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Retrato de Edmond de Bries, imitador de estrellas
Fotocromo. 142 x 75 cms.
Ca. 1920

En la dltima década del siglo XIX, la presencia masculina en los espectaculos de variedades era mas bien
escasa 0 practicamente nula. Este suceso es algo extranisimo, si tenemos en cuenta que las variedades en
Espafa fueron casi una adaptacion de las que se venia haciendo en Francia, alli artistas como Mayol,
Polin, Wassor, Sinoél, Paulus, entre otros, competian por la fama con estrellas del sexo opuesto.

La aparicion en los escenarios del transformista italiano Leopoldo Frégoli supuso para Espafa
un fuerte impulso en el salto a la escena de los hombres, pues si estaba mal visto dedicarse al espectaculo
frivolo, una solucion féacil era la de vestirse de mujer y hacer un nimero tan sicaliptico como el puablico
esperaba desde el més profundo anonimato.

A principios del siglo XX fueron pocos los transformistas o imitadores de estrellas que brillaron
en la escena espafiola, sélo por mencionar unos pocos, destacariamos a Robert Bertin, Antonio Alonso,
Loperetti, Luisito Carbonell, Freddy, Derkas, Ramper, Puisinet, Genaro- el feo 0 Edmond de Bries.

Tanto Edmond de Bries como Manuel Izquiero, “Derkas”, fueron personajes muy populares.
Incluso Lawrence Senelick los equipara a Bert Errol en Inglaterra o a Francis Ranault en los EE.UU. A
pesar de todo, estos artistas que imitaban a estrellas, tanto en indumentaria como en la voz, no gozaron
de mucho éxito y su presencia en los escenarios no duré mucho afios.

Sin duda alguna, uno de los ejemplos mas destacados de imitadores de estrella en Espafia fue el
cartagenero Asensio Marsal, “Edmond de Bries”, como bien queda resefiada en la interesante nota
biogréfica realizada por Alvaro de Retana:

“Debuto en el teatro de la Encomienda de Madrid, anunciandose simplemente Marsal. Luego
se puso Salmar, y, finalmente, Edmond de Bries.

Con este remoquete asombré por su artes y su lujo en Espafia y las dos Américas. Gané una
verdadera fortunar, que derroché alegremente en vestuarios y decorados. En algunas
versiones femeninas, superaba a las estrellas imitadas.

Sin embargo, fallecio tristemente, fané y descangayado, en Barcelona durante la guerra civil
espafiola. Arruinado fisica, econdmica y moralmente por una mala pasion. Si le hubieran
paseado los rojos harbria tenido una muerte novelesca y correspondiente a su leyenda
turbulenta; pero muri6é dentro de las méas lastimosa vulgaridad, atendido por caritativos
amigos de dltima hora. Sus plumas y tisdes, sus pedrerias y mantones de Manila
confeccionados expresamente para él serdn de inolvidable memoria en la Historia de las
Variedades Hispanas”
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In the last decade of the 19" century, the male presence on variety shows was rather small or
null. This event is something very strange, when you consider that the varieties in Spain were almost an
adaptation of which was being done in France, there artists like Mayol, Polin, Wassor, Sinoél, Paulus,
among others, competing for fame with opposite sex stars.

The appearance on stage of the Italian transformist Leopoldo Frégoli meant for Spain strong
momentum to the scene of the men, as if it was frowned upon to engage in frivolous entertainment, an
easy solution was to dress as a woman and make a number so obscene as the public expected from the
deepest anonymity.

In the early 20™ century there were few transformists or impersonators stars that shone in the
Spanish scene, just to mention a few, we highlight Robert Bertin, Antonio Alonso, Loperetti, Luisito
Carbonell, Freddy, Derkas, Ramper, Puisinet, Genaro-the ugly or Edmond de Bries.

Both Edmond de Bries as Manuel lzquierdo, "Derkas," were very popular characters. Even
Lawrence Senelick equates them to Bert Errol in England or to Francis Ranault in the U.S. Nevertheless,
these artists imitating stars, both in clothing and in the voice, did not enjoy much success, and his
presence on stage did not last long years.

Undoubtedly, one of the most prominent examples of star impersonators in Spain was Asensio
Marsal of Cartagena, "Edmond de Bries", as has been clearly outlined in the interesting biographical note
by Alvaro Retana:

“Debuto en el teatro de la Encomienda de Madrid, anuncidandose simplemente Marsal. Luego
se puso Salmar, y, finalmente, Edmond de Bries.

Con este remoquete asombré por su artes y su lujo en Espafia y las dos Américas. Gand una
verdadera fortunar, que derroché alegremente en vestuarios y decorados. En algunas
versiones femeninas, superaba a las estrellas imitadas.

Sin embargo, fallecio tristemente, fané y descangayado, en Barcelona durante la guerra civil
espafiola. Arruinado fisica, econdmica y moralmente por una mala pasion. Si le hubieran
paseado los rojos harbria tenido una muerte novelesca y correspondiente a su leyenda
turbulenta; pero muri6 dentro de las mas lastimosa vulgaridad, atendido por caritativos
amigos de ultima hora. Sus plumas y tistes, sus pedrerias y mantones de Manila
confeccionados expresamente para él seran de inolvidable memoria en la Historia de las
Variedades Hispanas”
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Dans la derniére décennie du XI1Xe siecle, la présence masculine dans les spectacles de variétés
était plutét faible, voire nulle. Cet événement est quelque chose de trés étrange, quand on sait que les
variétés en Espagne étaient presque une adaptation de ce qui se faisait en France, des artistes comme
Mayol, Polin, Wassor, Sincél, Paulus, entre autres, étaient en compétition pour la gloire avec des
célébrités du sexe oppose.

L'apparition sur sceéne du transformiste italien Leopoldo Frégol a signifié pour I'Espagne un fort
¢élant pour fomenter la présence des hommes sur scéne, comme s’il était mal vu de se livrer a des
divertissements frivoles, une solution facile était de s'habiller comme une femme et faire un numéro aussi
obscene que le public attendait dans le plus profond anonymat.

Au début du XXe siécle, il y avait peu de transformistes ou d’imitateurs de célébrités qui
brillaient dans la scéne espagnole, pour n'en citer que quelques-uns, nous soulignons Robert Bertin,
Antonio Alonso, Loperetti, Luisito Carbonell, Freddy, Derkas, Ramper, Puisinet, Genaro-le laid ou
Edmond de Bries.

Autant Edmond de Bries comme Manuel Izquierdo, « Derkas », étaient des personnages trés
populaires. Méme Laurent Senelick les équivaut a Bert Errol en Angleterre ou a Francis Ranault aux
Etats-Unis. Néanmoins, ces artistes, qui imitaient des célébrités, a la fois dans les vétements et dans la
VOix, n’ont pas profiter beaucoup du succes et leur présence sur scéne n'a pas duré de longues années.
Sans aucun doute, I'un des exemples les plus marquants imitateurs de célébrités en Espagne était le
Carthaginois Asensio Marsal, « Edmond de Bries », comme 1'a clairement indiqué dans 1’intéressante
note biographique écrite par Alvaro Retana:

“Debuto en el teatro de la Encomienda de Madrid, anunciandose simplemente Marsal. Luego
se puso Salmar, y, finalmente, Edmond de Bries.

Con este remoquete asombré por su artes y su lujo en Espafia y las dos Américas. Gan6 una
verdadera fortunar, que derrochd alegremente en vestuarios y decorados. En algunas
versiones femeninas, superaba a las estrellas imitadas.

Sin embargo, fallecio tristemente, fané y descangayado, en Barcelona durante la guerra civil
espafiola. Arruinado fisica, econdmica y moralmente por una mala pasion. Si le hubieran
paseado los rojos harbria tenido una muerte novelesca y correspondiente a su leyenda
turbulenta; pero murié dentro de las méas lastimosa vulgaridad, atendido por caritativos
amigos de dltima hora. Sus plumas y tisdes, sus pedrerias y mantones de Manila
confeccionados expresamente para él serdn de inolvidable memoria en la Historia de las
Variedades Hispanas”
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Resumen:

En este trabajo analizamos un baile introducido en la novela ejemplar La ilustre
fregona. Proponemos que este baile tiene caracteristicas formales, tematicas y
funcionales propias del entremés. Ademas, lo relacionamos con el contexto
editorial de principios del siglo XVII, cuando se comenzaron a publicar no solo
textos de comedias, sino también de entremeses.

Cervantes and short theatre beyond the representation:
an intra-novelistic entremés in La ilustre fregona

Key Words:
Chaconne, Miguel de Cervantes, entremés dance, printed theater, prose
comedias.

Abstract:

In this essay we analyze a dance represented in the exemplary novel La ilustre
fregona. We propose that this dance has formal, thematic and functional
characteristics that are typical of the entremés. Moreover, we relate it to the
context of publishing in the early seventeenth century, when texts not only of
comedias but also of entremeses were beginning to be printed.
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7 «CERVANTES Y EL TEATRO BREVE MAS ALLA DE LA REPRESENTACION:
UN ENTREMES INTRANOVELESCO EN L4 ILUSTRE FREGONA»

Es bien sabido que Cervantes mostrd una importante preocupacion
por el mundo del teatro. A juzgar por los datos de los que disponemos, en la
primera etapa de su produccion literaria (que hay que situar en los afos
ochenta del siglo XV1) su principal ocupacion fue la de dramaturgo. Hasta
once titulos suyos nombra el autor en la Adjunta al Parnaso (1614)
[Cervantes, 1972: 182-183]. Deja caer ademas, en su dialogo con Pancracio
de Roncesvalles, que hay «otras muchas» que no recuerda [Cervantes, 1972:
183]. Un afio después, en el prélogo a las Ocho comedias y ocho

entremeses, nos cuenta lo siguiente:

Mostré, o, por mejor decir, fui el primero que representase las
imaginaciones y los pensamientos escondidos del alma, sacando
figuras morales al teatro, con general y gustoso aplauso de los
oyentes; compuse en este tiempo hasta veinte comedias o treinta, que
todas ellas se recitaron sin que se les ofreciese ofrenda de pepinos ni
de otra cosa arrojadiza; corrieron su carrera sin silbos, gritas ni
barahlndas. Tuve otras cosas en que ocuparme; dejé la pluma y las
comedias [Cervantes, 1998: 12].

Haya o0 no en estas palabras algo de exageracion, y aunque no
conservemos mas que dos comedias —a lo sumo tres'— de esta época, lo
cierto es que més alld de La Galatea, el joven Cervantes es
fundamentalmente un dramaturgo, y no precisamente un dramaturgo
fracasado. De hecho, sabemos gracias al trabajo de Esquerdo Sivera (1981)
que la obra teatral méas estimada por el propio autor, una comedia de capa y
espada llamada La Confusa (Cervantes, 1972: 183), seguia en el repertorio
de un autor ain en 1627. Tal éxito contrasta con la tibia aceptacion que tuvo
La Galatea. La novela pastoril gozé de tres ediciones en vida de Cervantes
(Alcala 1585; Lisboa; 1590 y Paris, 1611), pocas no ya en comparacion con
el fenomeno editorial que representd la Diana de Montemayor, sino con la
Diana enamorada Gaspar Gil Polo o con la Arcadia de Lope, la obra del

Fénix con mas reimpresiones en el XVII. Por otro lado, Cervantes

! Nos referimos, claro esta, ademas de a la Numancia, a Los tratos de Argel, a La conquista
de Jerusalén por Godofre de Bullén, atribuida a Cervantes por Stefano Arata, 1992.
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8 BLANCA SANTOS DE LA MORENA Y MANUEL PIQUERAS FLORES

seguramente tuvo cierta importancia en la creacién del Romancero nuevo
(«yo he compuesto romances infinitos» [IV, v. 40], dira en el Parnaso). Y
es que, como la de tantos otros autores en esta época, su literatura, a
excepcién de La Galatea, no se liga a la difusién impresa, sino a la
manuscrita o a la oral. Pero como los romances circulaban de forma
anonima y no se pagaban, es de suponer que los ingresos econdémicos de
don Miguel como literato debian de proceder sobre todo de vender sus
textos a los autores de comedias.

Basten estas lineas para incidir en un solo hecho: el primer Cervantes
escritor fue, en gran medida, un hombre de teatro. El agridulce retorno a la
pluma es bien conocido: por un lado, el autor es incapaz de llevar a escena
sus nuevas comedias; por otro, con el Quijote de 1605 vivira su primer gran
éxito. Cuanto quedaba del joven dramaturgo en el viejo narrador es una
incognita, pero no parece dificil suponer que su experiencia en el mundo del
teatro influyera en el resto de sus obras?.

En un reciente trabajo [Piqueras, en prensa] sefialabamos la
posibilidad de que algunas de las Ejemplares tuvieran, en parte, una
estructura dramaética y espectacular. Partiamos del andlisis de las danzas
cantadas y bailadas en las Novelas, para demostrar que, al menos algunas de
ellas, tenian no solo grandes parecidos formales con los géneros breves del
teatro del Siglo de Oro (verso, musica, mismo tipo de baile...), sino también
funcionales. Como punto de partida, tomabamos el caso ampliamente
conocido de Rinconete y Cortadillo, cuya estructura dramatica fue apuntada
ya por Casalduero [1969: 110] y desarrollada mas tarde por Yndurain
[1966] y Varela [1968], para analizar después El celoso extremefio, La
ilustre fregona y La fuerza de la sangre. Dejando a un lado esta ltima obra
(cuyo elemento dramético-musical se situa al final) tanto El celoso
[Cervantes, 2001: 357-358] como La Fregona [Cervantes, 2001: 402-407]

contienen en el interior de su narracion sendos fragmentos que recuerdan

2 Para una visién més amplia de Cervantes como dramaturgo puede verse Piqueras, 2013,
de donde tomamos algunas ideas para esta introduccién.

AT Néimero 7, junio de 2013
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9 «CERVANTES Y EL TEATRO BREVE MAS ALLA DE LA REPRESENTACION:
UN ENTREMES INTRANOVELESCO EN L4 ILUSTRE FREGONA»

extraordinariamente a un «baile entremesado» o un «entremés cantado» (por
usar la terminologia de Huerta Calvo [2001: 49]). Hay al menos dos
parecidos que acercan ambos casos: la guitarra aporta el elemento
instrumental y la honra de las mujeres que participan en el baile esta puesta
en entredicho. No obstante, si las coplas cantadas en El celoso:

Madre, la mi madre
guardas me ponéis,
gue si yo no me guardo,
no me guardaréis.?
[Cervantes, 2001: 357]

Condensan de forma fundamental el argumento, y en gran medida el
planteamiento, no solo de la novelita, sino por extension de otras muchas
Ejemplares, el caso de La ilustre fregona tiene, sobre todo, implicaciones
formales, como intentaremos demostrar.

Lo primero que hay que tener en cuenta es que los versos
introducidos en La fregona, cantados por Lope Asturiano, y bailado por
«mulantes y fregatrices [...] que llegaban a doce» [Cervantes, 2001: 407] se
insertan en un conjunto poético-musical mas amplio, pues poco después se
oye la voz de un hombre que canta a lo lejos «con tan maravillosa y suave
armonia, que los dejo suspensos Yy les obligd a que escuchasen hasta el fin»
[Cervantes, 2001: 407]. En total, hablamos de unos 150 versos que, si bien
no son consecutivos desde el punto de vista de la accién (hay intercalada
una trifulca entre los mozos del meson y el hombre embozado que
interrumpe a Lope) si que practicamente lo son desde el punto de vista de la
lectura. Constituyen, para el lector, un remanso, un contrapunto presente no
solo en la mayoria de las obras narrativas de Cervantes sino también del
resto de autores del Siglo de Oro. Es una caracteristica propia del
nacimiento de las formas narrativas del XVI, pero que se relaciona también
con un destinatario acostumbrado a la variatio, no solo en las novelas sino

también en el teatro. Ahora bien, ademas de estos elementos, relacionados

® Que el propio Cervantes utiliza en La entretenida, en el marco de un entremés metateatral.
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solo indirectamente con el teatro, ¢hay otros motivos para hablar de
entremes intranovelesco?

Como hemos dicho, los elementos musicales recuerdan a un baile
entremesado. En primer lugar, el tipo de baile, una chacona, remite
directamente al género menor. Junto con la zarabanda, la chacona era
considerada uno de los bailes més lascivos, por lo que se reservaba para el
teatro breve, quedando para el teatro mayor aquellas danzas tenidas por
honestas. De hecho, en el mismo romance, el estribillo da a entender el
caracter de la chacona: «el baile de la chacona / encierra la vida bonax.
Ahora bien, hay que tener en cuenta la distincion entre el «baile —suma de
danzay letra—» y «baile dramatico o entremesado: accion por medio de unos
personajes; no narracion por medio de la muasica» [Huerta Calvo, 2001: 59].
Aplicando en el sentido estricto la definicion del critico, estariamos en este
caso ante una narracion por medio de la musica, y por tanto, ante un baile.
No obstante, hay que tener en cuenta que Lope Asturiano indica a los
personajes como moverse, cdmo entrar y salir de un escenario improvisado.

De hecho es esta la condicién que pone cuando le ruegan que cante:

De tal manera tocaba la guitarra Lope, que decian que la hacia hablar.
Pidiéronle las mozas, y con mas ahinco la Argiello, que cantase algun
romance. El dijo que como le bailasen al modo como se canta y baila en
las comedias, que le cantaria, y que para que no lo errasen, que hiciesen
todo aquello que él dijese cantando, y no otra cosa. [Cervantes, 2001:
402]

Y son estas instrucciones dramaticas las que constituyen la primera

parte del romance. Valgan como ejemplo algunos versos:

Salga la hermosa Argiiello [...]
y haciendo una reverencia

dé dos pasos hacia atras.

De la mano la arrebate

el que llaman Barrabas [...]

Salga la mas carigorda
en cuerpo Yy sin devantal.
Engarrafela Torote

"{" Numero 7, junio de 2013
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11 «CERVANTES Y EL TEATRO BREVE MAS ALLA DE LA REPRESENTACION:
UN ENTREMES INTRANOVELESCO EN L4 ILUSTRE FREGONA»

y todos cuatro a la par,
Con mudanzas y meneos
den principio a un contrapas
[Cervantes, 2001: 402-403]

Después, el romance se convierte en una descripcion de la chacona.
En definitiva, la accion no rebasa nunca los limites del propio baile. No hay,
en principio, razones para considerar este fragmento como un «baile
entremesado». No obstante, no puede dejarse de lado que el elemento
representativo es innegable. Es un verdadero guidn teatral, pero que no hace
referencia a aquello que deben decir los personajes en escena, sino a aquello
que deben hacer (es decir, a aquello que quedaba al margen del dramaturgo
en el Siglo de Oro).

Por otra parte, sin salir del mundo ficticio creado ad hoc, se definen
también en el propio romance los atributos fisicos de algunos de los
personajes que actlan en el improvisado escenario. De esta forma, la
Arguello es «hermosa» pero también «moza una vez y no mas», mientras
que la segunda mujer que sale al baile es «de las dos mozas gallegas / que
en esta posada estan», «la mas carigorda». Ademas, de esta misma moza, se
indica que salga «en cuerpo y sin devantal». Es decir, con unas brevisimas
palabras, Lope Asturiano da también indicaciones acerca del vestuario
dramatico.

Obviamente, la extrafia creacion de Cervantes tiene implicaciones
dramaéticas, pero también narrativas. En primer lugar, el narrador principal
ha cedido su voz a Lope. Sin embargo, mediante el imperativo, la funcién
de Lope no es la de contar lo ya sucedido, sino la de hacer posible que
suceda lo que expresa con palabras. El tiempo de lo narrado se solapa con el
tiempo de la narracion, llegando incluso a superarlo. No cabe duda de que es
un recurso que Cervantes utiliza para que el lector pueda ser consciente de
lo que sucede dentro de la novela. La experiencia del que lee se acerca de
este modo a la experiencia del que oye y ve. El baile sucede directamente
ante él, del mismo modo que la accion del teatro tiene lugar en presente.

Como hemos visto, hay entradas individuales en escena, asi como de pasos

"{" Numero 7, junio de 2013
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12 BLANCA SANTOS DE LA MORENA Y MANUEL PIQUERAS FLORES

de baile, pero también indicaciones de entradas colectivas «entren, pues,
todas las ninfas / y los ninfos que han de entrar» y de acompafiamiento
musical: «requieran las castafietas» [Cervantes, 2001: 404]. Por ultimo,
siempre dentro del propio romance, hay un juicio estético del propio Lope

Asturiano:

Todos lo han hecho muy bien,
no tengo queé les rectar,
santigliense, y den al diablo
dos higas de su higueral

El lector tiene ante si un elemento méas con el que hacerse una idea
completa del baile. Sin embargo, no es menos cierto que si no conoce la
chacona dificilmente podra imaginarse la escena. En este sentido debemos
entender el resto del romance. Se produce aqui un cambio de tema: Lope
deja de dar instrucciones sobre cdmo bailar y comienza a hacer una
descripcion del tipo de baile. Es un cambio de discurso que ademas viene

acompariado de un cambio de mdsica. El propio Asturiano nos dice:

Cambio el son, divina Arglello,
mas bella que un hospital,
pues eres mi nueva musa,
tu favor me quieras dar
[Cervantes, 2001: 404-405]

Hay dos elementos que indican el final de la primera parte: el
cambio de son y la nueva alusion a la Arguello —la primera habia sido al
principio del baile —, de manera que se cierra un periodo y se abre otro. Y
justo después de estos versos, Cervantes coloca el estribillo que servira de
guia al resto del poema, citado ya anteriormente: «el baile de la chacona /
encierra la vida bona».

Como deciamos, el lector puede reproducir de esta manera en su
mente el tipo de baile que estan llevando a cabo los protagonistas de la
novela. Ahora bien, hemos de atribuir al contenido del romance una segunda

funcién que nos vincula al mundo del teatro, y en concreto, al del entremés.
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Generalmente, el teatro breve era el territorio propicio para tratar los
mismos temas que las comedias (especialmente el amor y el honor) desde

una optica inversa. En palabras de Ignacio Arellano:

Constituye el entremés otro de los extremos ludicos del teatro
aurisecular, mundo diferente de la comedia seria; no habré
restauraciones del caos, sino aceptacion alegre del caos, que el pablico
observa desde la distancia cémica. La Optica jocosa lo domina todo,
todos los personajes estdn inmersos en la ridiculizacién. [Arellano,
2002: 661-62]

Pues, bien, como hemos indicado ya, la chacona era un baile con
connotaciones claramente lascivas, y lo cierto es que Cervantes da buena
muestra de ello. En primer lugar, los participantes (sobre todo las damas)
son de dudosa reputacion. Paradigmético es el caso de la Arglello y del
verso con que es definida: «moza una vez, y no méas», en el que el término
moza significa a la vez joven y virgen, por lo que se dice que no es ya ni una
cosa ni la otra. La Arguello, como veiamos, es ademas «musa» de Lope
Asturiano, término que no solo tiene un marcado caracter irénico, sino
también anfibologico, pues en germania equivale a ‘prostituta’.

Después, Cervantes se valdra del romance para desarrollar las

caracteristicas del entremés desde una perspectiva no practica sino teorica:

El brio y la ligereza

en los viejos se remoza,

y en los mancebos se ensalza
y sobre todo se entona [...].

iQué de veces ha intentado
aquesta noble sefiora [...]
entrarse por los resquicios

de las casas religiosas

a inquietar la honestidad

que en las santas celdas mora!

iCuantas fue vituperada

de los mismos que la adoran!
Porque imagina el lascivo

y al que es necio se le antoja

que el baile de la chacona
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encierra la vida bona.
[Cervantes, 2001: 405-406]

A través de la practica y la teoria, Cervantes nos sitla
intencionalmente en las coordenadas del entremés (entendido el término
ahora en sentido amplio), lo que nos lleva a preguntarnos si detras de este
romance cantado hay un significado que transciende hacia el resto de la
novela. Quiza el aspecto que mas cabe sefialar en este sentido es la no
participacion de Constanza, protagonista de la narracion que da titulo a la
obra. Se subraya asi su capacidad para mantenerse al margen en un
ambiente hostil, el del mesén, muy poco propicio para que la mujer
guardara su virtud. Su actitud es del todo diferente a la otra Constanza de las
Ejemplares, esto es, a la Preciosa de La gitanilla, que baila incluso
zarabandas [Cervantes, 2001: 29], danza de connotaciones tan negativas, al
menos, como la chacona®, y que sin embargo es al menos tan virtuosa como
la ilustre Fregona. En nuestra novela, Constanza contrasta con las mozas del
meson. Ella trae al lector el mundo habitual de las comedias, es decir, del
teatro mayor, donde el honor era el principal motor. La Argiello y sus
compafieras, como hemos visto, evocan el mundo habitual del entremés. Por
tanto, el baile actia como contrapunto de la narracion, no solo desde un
punto de vista formal (interrupcién de la accion e intercalacion de poesia en
la prosa), sino también argumental y tematico. De esta forma, la relacién
entre el baile y la novela se constituye en términos similares a la relacion
entre una comedia y su entremés.

La introduccién del baile cantado en La ilustre fregona acerca al
entremés al terreno de la lectura. El experimento de Cervantes hay que
situarlo en un @mbito muy concreto: el desarrollo de un incipiente mercado
editorial de comedias y textos dramaticos, bien para ser leidos, bien para ser
dramatizados o representados. Como bien indica Lopez Martin, el volumen

de Doze comedias famosas, de quatro poetas naturales de la insigne y

* Para las relaciones entre la Gitanilla y La ilustre fregona conviene partir del concienzudo
estudio de Rey Hazas en su introduccién a la segunda, en Cervantes, 1997: XXI-XXI|I.
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coronada ciudad de Valencia, del afio 1609, y que ya incluia un entremés
«podria ser el primero que incluye un entremeés impreso» [2012: 5], seguido
del volumen que se entendié como la Primera parte de comedias de Lope:
Las comedias del famoso poeta Lope de Vega Carpio. Recopiladas por
Bernardo Grassa. Agora nueuamente impressas y emendadas, con doze
entremeses afadidos, también del afio 1609. Después de esa fecha, y antes
de las Ejemplares, se incluyeron entremeses solamente en la Tercera parte
de comedias del Fénix (1612). Después de estos tres casos, los siguientes
entremeses impresos fueron los del propio Cervantes (en 1615).

Por primera vez, al menos en la historia de la literatura espafiola, se
establecian fuertes lazos entre un espectaculo teatral establecido y la lectura,
silente o colectiva. Cervantes fue consciente de ello y no solo por la
publicacion de sus Ocho comedias y ocho entremeses, motivada por
circunstancias adversas. Antes de eso, reivindicaba en las Ejemplares la
concepcién de literatura como recreacién y entretenimiento, vinculandola
directamente al teatro. Y tampoco en este caso lo hizo solo de forma
practica, como hemos intentado demostrar en este trabajo, sino también
desde una perspectiva tedrica. EI mismo camino que hemos intentado
recorrer aqui se hace explicito en el volumen. Por un lado, la alabanza al

mundo del teatro en El licenciado Vidriera:

También sé decir dellos [los comediantes] que en el sudor de su cara
ganan su pan, con inllevable trabajo, tomando contino de memoria,
hechos perpetuos gitanos de lugar en lugar y de mesén en venta,
desvelandose en contentar a otros, porque en el gusto ajeno consiste su
bien propio [...]. Y con todo esto son necesarios en la republica, como
lo son las florestas, las alamedas, y las vistas de recreacién, y como lo
son las cosas que honestamente recrean. [Cervantes, 2001: 293]

Por otro, la reivindicacion de sus Novelas en términos

extraordinariamente parecidos:

Si que no siempre se esta en los templos, no siempre se ocupan los
oratorios; no siempre se asiste a los negocios, por calificados que sean.
Horas hay de recreacion, donde el afligido espiritu descanse. Para este
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efeto se plantan las alamedas, se buscan las fuentes, se allanan las
cuestas y se cultivan con curiosidad los jardines. [Cervantes, 2001: 18-
19]

Como ya dijimos [Autor 1, en prensa], puede que Avellaneda no
anduviera tan desencaminado al Ilamar a las Novelas de Cervantes
«comedias en prosa» [Fernandez de Avellaneda, 1972: 59]. Ahora bien, no
hay que olvidar que lo que el escritor alcalaino equipara con sus
narraciones, en su funcion recreativa, es la representacion escénica total, y
no solo el género mayor. Asi pues, creemos que hay motivos mas que
suficientes para sostener que el baile introducido en La ilustre fregona tiene

no solo forma de teatro breve, sino también equivalente funcion.
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Resumen:

En el presente estudio se analizard la inversion y alteracion de las normas sociales
gue se manifiestan por medio de la apropiacion de los mitos sobre brujas en los
siguientes entremeses: Entremés famoso de las brujas (1654) de Agustin Moreto,
Las brujas fingidas y berza en boca, obra de autor Anénimo (segunda mitad del s.
XVII) y Entremés de las brujas (1742) de Francisco de Castro. Varios de los
elementos asociados al mundo de las brujas que se encuentran en estas tres obras
cortas son: voces acusadoras que sefialan e incriminan la herejia de la bruja, el
elemento magico, vuelos nocturnos y el aquelarre. Los mismo provienen del
folklore popular, tratados demonoldgicos e incluso relaciones de autos de fe, que
solian presentar a la bruja como chupadora de sangre, canibal, voladora y
devoradora de hombres. Por medio de este analisis se busca contestar como estos
autores transgreden las normas sociales por medio de mitos populares y la figura de
la bruja. Con este objetivo se analizard de qué forma estas obras recrean el mundo
de las brujas y a la vez logran controlar, aterrorizar y divertir por medio del
desorden social que representan estos personajes y, por ultimo, cémo estos
entremeses exteriorizan un choque de dos discursos, uno que sefiala la otredad de
las brujas y otro que las celebra en escena.

Inversion and alteration of social norms in three witchcrafts
entremes: Entremés famoso de las brujas (A. Moreto), Las
brujas fingidas y berza en boca (anonymous) and Entremeés de
las brujas (F. de Castro)

“Parte de esta investigacién fue posible gracias al generoso apoyo del programa de
Cooperacién Cultural entre el Ministerio de cultura espafiol y universidades de los Estados
Unidos.



gynietoc@owu.edu

19 «INVERSION Y ALTERACION DE LAS NORMAS SOCIALES EN TRES ENTREMESES DE BRUIJAS »

Key Words:
Interlude, witch, Witches’ Sabbath

Abstract:

This article analyzes the inversion and alteration of social norms as manifested
through the appropiation of the myths about witches in the following plays:
Entremés famoso de las brujas (1654) by Agustin Moreto, Las brujas fingidas y
berza en boca (second half of the 17th Century) by and anonimous author, and
Entremes de las brujas (1742) by Francisco de Castro. These plays portray several
tropes associated with the world of the witches such as: acusatory voices that
condemn the heresy of witches, spells and other magical events, night-fligths and
the Witches’ Sabbath. These tropes come from popular folklore, demonological
treatises and from detailed accounts of autos de fe; which usually portray witches
as blood suckers and even as cannibals. This analysis seeks to answer how these
authors use popular myths and the character of the witch to transgress the social
norms imposed during the period in question; how these texts recreate the world of
the witches; and how witch-like characters manage to control, frighten, and
entertain the audience by representing desorder; and finally, how these entremeses
embody the clash between two points of view: one that points out the otherness of
witches and another that celebrates them through the stage.

Como ha notado Julio Caro Baroja, las burlas relacionadas a
castigos, verglienzas y vinculos familiares con brujas frecuentan la literatura
espafiola aurea en una época en que se tomaba en serio el asunto [1992:
136]. Las brujas no solo fueron estigmatizadas, juzgadas y humilladas
publicamente, sino que dejaron su huella en obras de célebres dramaturgos
como Agustin Moreto y Cabafia, Tirso de Molina y Lope de Vega, entre
otros. En la segunda jornada de De fuera vendra (1654) de Agustin Moreto,

por ejemplo, el gracioso Chichdn expresa:

Sepa su merce, que soy
mas hidalgo, que vn torrezno:
y si fue bruja mi madre,
no tuue yo culpa dello,
que ya por esso en Logrofio
la dieron su salmorejo.
No he de parar mas en casa.
(vv. 826-832)

Se sugiere aqui que la madre de Chichén ha sido procesada en un

auto de fe celebrado en Logrofio. La broma subyace en la ambicion de
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ascenso social de un personaje de clase baja y quizé de linaje converso. El
parentesco con la bruja, su madre, surge como objeto de burla y sitGa al
personaje socialmente.

Por otro lado, en el tercer acto de la comedia EI melancélico (1631),
de Tirso de Molina, el personaje Carlin (un pastor) alude en dos ocasiones a
la leyenda de que las brujas chupaban sangre humana: «[bruja] [q]ue chupa
nifios, y viejos» (v.660); «yo pienso / que es bruja que a chupar viene»
(v.866-68). Esta alusion, en voz de un personaje comico, se aleja del mundo
espantoso, sombrio y misero brujeril, que apunta a la inversién del mundo
cristiano, y se convierte en una reiteracion comica'. Ciertamente, esta
alusién en voz de un personaje cémico se aleja del mundo espantoso,
sombrio y misero que apunta a la inversion del mundo cristiano y se
convierte en una que provoca risa.

Otra alusion humoristica al mundo de las brujas se advierte en el
segundo acto de EIl galan Castrucho (1614) de Lope de Vega, cuando el

personaje Castrucho le dice a la vieja alcahueta Teodora:

Abre la puerta vejona,
cara de mona,

abre hechizera, bruja,

la que estruja

guantos nifios ay de teta,
por alcahueta

onze vezes agotada,

1 En la Relacién del Auto de fe de Logrofio (1610) se describe cémo las brujas de
Zugarramurdi chupanban sangre de nifios. En este documento se narra cdmo las brujas
aprietan fuertemente a los nifios con las manos y usan alfileres y agujas con los que pinchan
las cabezas, el espinazo y otras partes del cuerpo para chuparles la sangre, mientras el
demonio les dice «Chupa y traga eso, que es bueno para vosotras; de la cual mueren nifios,
0 quedan enfermos por mucho tiempo...» [1980: 809]. Segtin Julio Caro Baroja, «las brujas
gallegas... eran grandes chupadoras de sangre (“meigas chuchonas”)» [1966: 134]. Por otro
lado, José Manuel Pedrosa explica que algunos tratados demonolégicos, avisos contra
hechicerias, libros teolégicos y misticos advirtieron contra las brujas chupasangres [2006:
2351]. Ademas, Juan Pineda documenta en los Diélogos familiares de la agricultura
cristiana (1589) que las brujas chupan a nifios y a personas mayores [1964: 64]. Segin
Lopez Gutiérrez «[l]a creencia de que las brujas chupan sangre de los infantes... también
esta relacionada con la conviccidn de que la sangre joven sirve para remozar y prolongar la
vida de los que ya han tenido una existencia dilatada, conviccion que se remonta a la
Antiguedad, como se refleja en las Metamorfosis de Ovidio...» [2012: 387].
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y emplumada,

[...]
vas de noche con candelas,
y las muelas
quitas a los ahorcados,
desdichados,
g aun muertos no esta seguros
de conjuros
(vv. 975-1011)

Castrucho utiliza las palabras «vejona,» «hechizera» y «bruja» a
modo de insulto. Alude a su profesion de bruja y a los castigos otorgados
por las autoridades inquisitoriales («onze vezes acotada y emplumada») y
continta mencionando algunas précticas brujeriles difundidas por el folklore
popular: extraer dientes de los ahorcados y volar en las noches®. Aqui la
burla subyace en lo que se dice de la vieja alcahueta, ademas la recitacion es
utilizada como recurso de impacto teatral. Sin embargo, a pesar de la
reiteracion de la bruja como objeto de burla, existen obras literarias donde la
bruja y su representacion literaria desafian estos discursos. Este es el caso
de los tres entremeses que se discutirdn aqui: Entremés famoso de las brujas
(1654) de Agustin Moreto, Las brujas fingidas y berza en boca (segunda
mitad del s. XVII), obra de autor Anénimo y Entremés de las brujas (1742)
de Francisco de Castro®. Los mismos comparten varios elementos asociados
al mundo brujeril: voces censuradoras que sefialan e incriminan la herejia de
la bruja, el elemento mégico, vuelos nocturnos y el aquelarre. Asi pues, el

presente estudio busca contestar cOmo estos autores transgreden las normas

2 El historiador Henry Charles Lea explica que los vuelos de las brujas al aquelarre es una
creencia antigua, heredada de los hindles, judios y de la cultura grecolatina. Esto fue
considerado por la Iglesia como un vestigio del paganismo que debia ser reprimido. Antes
del siglo XIV, fue denunciado como un error, inducido por el demonio, la creencia popular
gue dictaba que las mujeres malvadas volaban por los aires de noche bajo el dictamen de
Diana y Herodias. Por lo cual los sacerdotes fueron enviados a sacar del error a los
cristianos y a ensefiarles que todo aquel que tomaba parte de estas excursiones nocturnas
eran engafiados por suefios inspirados por el demonio [Lea, 1906: 207-246].

3 Véase el libro Hechiceras y brujas en la Literatura Espafiola de los Siglos de Oro de Eva
Lara Alberola. En el mismo se comenta minuciosamente dos de los entremeses aqui
discutidos: Entremés famoso de las brujas (Moreto) y Entremés de las brujas (de Castro)
[2010: 212-227].
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sociales por medio de mitos populares y la figura de la bruja. Con este
objetivo, se examinara de qué forma los autores recrean el mundo de las
brujas y a la vez logran controlar, aterrorizar y divertir por medio del
desorden social que representan estos personajes. Por Ultimo, se espera
demostrar cOmo estos entremeses exteriorizan un choque de dos discursos,
uno que sefala la otredad de las brujas y otro que las celebra en escena.

El entremés Las brujas de Agustin Moreto y Cabafia, en ocasiones
ha sido confundido con un entremés de tematica similar titulado Las brujas
fingidas y berza en boca. Maria Luisa Lobato, autora del estudio y edicion
Loas, entremeses y bailes de Agustin Moreto, anota que esta obra fue
atribuida a Moreto por Samuel Abraham Wofsy en su tesis doctoral A
Critical Edition of Nine Farces of Moreto, leida en Wisconsin en 1927
[Moreto, 2003a: 106]*. La autorfa de Las brujas fingidas y berza en boca
sigue siendo desconocida. Sin embargo, Cotarelo asegura que a pesar de
que el entremés se conserva en una copia de Juan de Castro, es de la primera
mitad del siglo XVII y posee semejanzas con la obra dramatica breve de
Luis Quifiones de Benavente [Cotarelo, 1911: cxiv] °. El mismo se
representd el 15 de septiembre de 1712 en Madrid [Diaz de Escovar, 1917:
32 y Caro Baroja, 1974: 199]. Se conoce también un tercer entremés
titulado Las brujas (1742) de Francisco de Castro, que se conserva en el
segundo tomo del Libro nuevo de entremeses intitulado: Coémico festejo.

Los entremeses Las brujas, de Moreto, y el anénimo Las brujas
fingidas y berza en boca comparten una linea tematica comun, puesto que
ambos se enfocan en la figura de los ladrones. En ambas obras una pandilla

de malhechores engafa y atemoriza a sus victimas haciéndoles creer que son

* Seglin Lobato, Wofsy trabajé en su edicion del entremés sobre un solo manuscrito y lo
confundié con el entremés Las brujas de Moreto, publicado en el volumen Autos
sacramentales de 1675. La confusion se debi6 a que Wofsy citd la edicion de 1675 sin
consultarla personalmente y por esta razon no se percaté de que se trataba de dos
entremeses distintos que comparten un mismo ciclo tematico [Moreto, 2003a: 106].

> Esta pieza se conserva en dos codices distintos, uno de la Biblioteca Rodriguez Mofiino y
otro en la Biblioteca Nacional - manuscrito 14.089 —que es copia del primero. Existe
también una transcripcion en la tesis de Wofsy, mencionada anteriormente. Véase
Madrofial, 1996: 82.
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brujas. El tipo de entremés de ladrones apaleados era bastante popular vy,
debido a la cantidad de piezas que siguen esta tematica, se puede decir que
respondian a las convenciones de este subgénero dramatico [Madrofal,
1996: 191-193 y Moreto, 2003b: 274]. En ocasiones, los ladrones destacan
como protagonistas que vencen a sus victimas y este es el caso de dos de los
entremeses que se analizaran aqui (Las brujas, de Moreto, y el anénimo Las
brujas fingidas y berza en boca). Lo que importa destacar en este espacio es
como la tematica de los ladrones se conjuga con las creencias populares
sobre las brujas y contribuye a la inversion simbolica de ciertas normas
sociales, puesto que en esta obra los ladrones/brujas controlan a sus
victimas, los subalternos manipulan a sus superiores y las mujeres tienen
mas autonomia y libertad que sus maridos.

En el primer entremés participan diez personajes: Trigintania,
Sarcoso, Lampadosa, un cura, un alcalde, dos regidores y tres brujas. En
esta obra el alcalde de una aldea albanesa y dos regidores buscan solucion a
los robos que aquejan a los ciudadanos del lugar, puesto que una pandilla de
ladrones se ha aprovechado de los antiguos mitos sobre las brujas para
atemorizar a todos los habitantes del pueblo haciéndoles creer que son
brujos chupadores de sangre. Todos caen en la trampa de los ladrones,
especialmente el alcalde quien se deja seducir por las riquezas que le
prometen los ladrones disfrazados de brujas. EI segundo entremés, Las
brujas fingidas y berza en boca, cuenta con doscientos sesenta y dos versos.
En este hablan siete personajes: Vejete, Chiriveza, Jamaica, Arrumaco, dos
mujeres y un valiente. En esta obra, el personaje principal Arrumaco, criado
bobo de un vejete, es también engafiado por unos ladrones disfrazados de
brujas. La pandilla se muestra inofensiva y le persuade a que se convierta en
brujo con la promesa que no volvera a sufrir de hambre. El criado,
desesperado y muerto de hambre, accede a los deseos de las brujas, se
desnuda y se deja atar los ojos para emprender el vuelo al aquelarre. Las
brujas cantan y se mueven para fingir el vuelo, en tanto que le roban todo el

dinero que Arrumaco llevaba consigo y luego desaparecen. Aunque el tercer
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entremeés que se discute aqui fue publicado posteriormente (en la segunda
mitad del s. XVI1II) y no sigue la misma linea tematica, el mismo comparte
la funcién dramatica de varios componentes narrativos con los entremeses
de Moreto y el de autor anonimo: los elementos maégicos, los vuelos
nocturnos y el aquelarre. En el Entremés de las brujas de Francisco de
Castro aparecen los siguientes personajes: Don Zelidonio, el Vejete,
Cartuja, un Zéangano, cuatro mujeres y cuatro matachines®. Esta obra se
centra en el deseo de un hombre, Zelidonio, por volar al aquelarre como lo
hacia su esposa, la bruja Cartuja. Desde el principio del entremés, Zelidonio
muestra estar enojado con su mujer y la amenaza con denunciarla a las
autoridades por ser bruja. Ante la insistencia y amenazas del feroz y
enloquecido marido, Cartuja accede darle un ungiiento magico y le asegura
que al untarse podra trasladarse a donde desee. De esta manera, Zelidonio se
logra transportar directamente al aquelarre donde alcanza disfrutar de un
delicioso banquete que lo incita a exclamar «jJesUs!», enunciacion que
provoca gque desaparezca todo a su alrededor.

El entremés de Moreto y el andnimo Las brujas fingidas comparten
personajes similares. El alcalde y los dos regidores de la obra de Moreto
cumplen la misma funcién dramatica del vejete y el criado en la obra
anonima. En este primer entremés hay tres ladrones y cuatro brujas que
contribuyen con el embaucamiento del alcalde, ademés del cura que trata de
exorcizarlo al final. En la pieza andnima hay cinco personajes (Chiriveza,
Jamadica, dos mujeres y un valiente) que engafian a Arrumaco. En el
entremés Las brujas de Moreto hablan diez personajes, de los cuales tres
son ladrones: Sarcoso, Tringintania y Lampadosa. Los tres andan diez
noches por las calles de una aldea albanesa cantando, bailando y asustando a
las mujeres y a los nifios. Provocan que hasta el cura del pueblo les eche un
exorcismo, lo cual calma un poco el pavor de los aldeanos, pero preocupa a

Sarcoso, pues este teme ser descubierto y entregado a las autoridades. Sin

® Seglin Eva Lara Alberola, este entremés pone en escena una variante de un relato de Pablo
Grillando narrado en Jardin de flores curiosas de Torquemada [2010: 227].
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embargo, Tringintania, lider de la cofradia ndbmada, no teme ser descubierta
o reprendida y se complace de las ganancias que han acumulado y del terror

que han sembrado en los aldeanos rasticos de Albania:

TRINGINTANIA: Como eres novato tu, Sarcoso
te conozco que andas temeroso.
De rabano el ingenio en suma tienes,
gue un palmo de la tierra a subir vienes.
El temor es, en suma, lo que importa,
gue a estos rasticos ata y los acorta.

[...]
dinero he de sacar de aquesta aldea.
(vv. 16-28)

La lider de la cofradia se divierte de sus hazafias y critica la
rusticidad e ignorancia del pueblo albanés que cree en la existencia y
maldad de la brujas. Se debe anotar que al principio de este entremés,
Sarcoso establece donde toma lugar la accion: «;Qué embelecos son estos,
Tingintania, / que se pueden contar dentro de Albania? / Después de haber
andado en esta aldea / con cuidado que alguien no nos vea» (vv. 1-4). Estos
versos sitlan la accion en otro contexto geografico, politico y religioso, pues
en el siglo XVII Albania era un pais mayormente musulman y, por lo tanto,
hereje para las autoridades eclesiasticas espafiolas’. Seguramente, situar la
historia en Albania le permitié al entremesista cierta licencia literaria para
evadir la censura y crear un espacio predominado por el desorden social
incitado por una pandilla de estafadores que, a pesar de victimizar a un
pueblo, sale victoriosa.

Es oportuno aclarar que durante esta época las leyes civiles y
eclesiasticas en Espafia eran sumamente severas. Habia pragmaticas que

decretaban las penas que se debian imputar por todo tipo de delitos, como:

’ Robert Elsie explica que en 1577 el norte y centro de Albania era predominantemente
catolico, pero ya en las primeras décadas del siglo XVII se estima que entre un 30-50 por
ciento de la poblacion nortefia se convirtié al islam. En el siglo XVII los musulmanes
comenzaron a superar en ndmero a los catolicos. La conversion en masa de los albanos al
islam fue causada por la imposicion de altas tasas a los habitantes catolicos del imperio.
Estos albanos se conocieron como crypto-cristianos; cristianos en privado, pero
musulmanes en publico. VVéase Elsie, 2001: 123.
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hurto, herejia, hechiceria y llevar mascaras en lugares publicos, entre
muchos otros. Todos estos delitos forman parte esencial de la trama
entremesil aqui discutida. Muchas de estas pragmaticas indicaban el modo
de proceder contra los bandidos y salteadores de camino que anduvieran
sueltos. En la pragmética de 15 de junio y 6 de julio de 1663 (Ley I, Titulo
XVII) se establece que:

Qualesquier deliglientes y salteadores, que anduvieren en quadrillas
robando por los caminos 6 poblados, y habiendo sido Ilamados por edictos
y pregones de tres en tres dias, como por caso acaecido en nuestra Corte,
no parecieren ante los Jueces que procedieren contra ellos, & compugarse
de los delitos de que son acusados, substanciado el proceso en rebeldia,
sean declarados, tenidos y reputados, como por el tenor de la presente
pragmatica los declaramos, por rebeldes, contumaces y bandidos publicos;
y permitimos, que qualquiera persona, de qualquier estado y condicion que
sea, pueda libremente ofenderlos, matarlos y prenderlos, sin incurrir en
pena alguna, trayéndolos vivos 6 muertos ante los Jueces de los distritos
donde fueren presos 0 muertos; y que pudiendo ser habidos, sean
arrastrados, ahorcados y hechos quartos, y puestos por los caminos y
lugares donde hubieren delinquido, y sus bienes sean confiscados para
nuestra Camara... [Carlos IV, 1805: 370].

En esta sociedad la condicion de los ladrones podria ser comparada
con la de las brujas. Ambos eran considerados detractores de las leyes
impuestas por el Estado, simbolos de hostilidad y transgresion, razon
suficiente para exponerlos a la verglienza y castigos publicos, e incluso
expulsarlos de su entorno social por medio del encierro en galeras y el
destierro. En mayo de 1566 se habia pactado una pragmatica (Ley I, Titulo
XIV) que aumento las penas de los ladrones e impuso la reclusion en galeras

a menores de veinte afios:

[S]e ordena y manda, que los ladrones, que conforme 4 las leyes de estos
reynos habian de ser condenados en pena de azotes, por la primera vez
fuesen condenados en quatro afios de galeras y vergiienza publica, siendo
el hurto hecho fuera de Corte, y siendo en Corte, ocho; mandamos, que los
quatro afios sean y se entiendan seis, y los dichos ocho diez, y que en el
dicho caso sean condenados por el dicho tiempo en el dicho servicio de
galeras; lo qual se entienda y execute, no embargante que los dichos
ladrones no hayan la edad de los veinte afios, como en la dicha pragmética
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[de Noviembre de 1552] se dice, siendo de tal disposicién y calidad, que
puedan servir en las dichas galeras, y habiendo 4 lo menos diez y siete
afios. [Carlos 1V, 1805: 349]

Estas pragmaticas son ejemplos de las leyes impuestas a individuos
infractores y desviados que de alguna u otra manera amenazaban la armonia
social del Estado. Esta es una realidad que no se transfiere necesariamente al
mundo escénico, ya que en muchas ocasiones los dramaturgos recurrian a lo
referente al mundo de la bruja, burlas e insultos hacia ella como recurso
teatral y comico.

En Las brujas, los ladrones recurren a varias artimafas, entre ellas
el disfraz de brujas, para controlar al alcalde y sembrar terror por medio de
leyendas afiliadas a la brujeria®. Ellos se aprovechan de las supersticiones
populares para embaucar al alcalde, quien le cuenta a sus regidores como en

cierta ocasion fue atacado por una bruja:

ALCALDE:  Tu mucho de ellas sabes,
pues nos cuentas que andan como aves.
De una pierna una noche me cogieron
y en el aire buen rato me tuvieron.
iLo que un alcalde siente
gue no pueda mandar en esa gente!
Mas si hubiere aviso o si se indica,
esta vez he de hacer brava josticia.

(vv. 57-64)

Estos versos contribuyen a la comicidad de la obra, puesto que
demuestran la supersticion del alcalde y su inhabilidad para controlar a las
brujas. Los versos «jLo que un alcalde siente / que no pueda mandar a esa
gente!» (vv. 61-62) sugieren la incapacidad de las autoridades de reprimir
completamente estos delitos, pues a pesar de las leyes, castigos y censura, ni

la brujeria, ni la hechiceria, pudieron ser completamente erradicadas.

8 Como ha notado Eva Lara Alberola, la funcién del disfraz brujeril cambia entre el Barroco
y el Neoclasicismo, puesto que en obras del siglo XVII se usa para estafar al crédulo y en el
siglo XVIII para «convencer al incrédulo de la existencia de brujas, pero en realidad se
busca la diversion y la risa de los implicado en la broma » [ 2010-2011: 18-19].
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También podria referirse a que solo las autoridades eclesiasticas poseian la
jurisdiccion sobre estos delitos y por lo tanto el alcalde era incapaz de
controlar a las brujas. Igualmente, se debe notar aqui que el alcalde insinda
que el segundo regidor tiene amplio conocimiento sobre brujas, lo que
podria indicar que este habia participado en algin proceso de fe contra
alguna de ellas o que habia leido tratados demonoldgicos que pormenorizan
las practicas que, segun la creencia popular, realizaban estas mujeres®. En
cualquier caso, el regidor representa la voz de los moralistas que sefialan,
censuran y sancionan las costumbres desviadas de las brujas y, también, la
de los supersticiosos que daban por hecho los mitos que se divulgaban,
sobre todo, entre las clases populares.

Aunque solo dos de estos tres entremeses siguen la misma tematica,
cabe destacar varios elementos asociados a las brujas en estas tres obras
cortas: voces acusadoras que sefialan e incriminan la herejia de la bruja; el
elemento magico; vuelos nocturnos; y el aquelarre. Las apropiaciones
literarias provenientes de las leyendas de brujas, tratados demonolégicos, e
incluso relaciones de autos de fe, solian presentar a la bruja como chupadora
de sangre, canibal, voladora y devoradora de hombres. Su mundo siempre se
vincula a los vicios carnales, el erotismo, los ritos y las pociones magicas.
En Las brujas de Moreto, el personaje del Regidor 2 sugiere estar de
acuerdo con que sean ahorcadas por sus delitos: « ¢Una bruja tan solo
desterrada? / Ahorcallas es mas justo, / que no vuelvan a darnos mas
disgusto. / En espiritus van y pueden verte» (v. 50-54). Por medio de este
personaje se percibe una voz que condena a las brujas por sus transgresiones
y desea asegurarse que no vuelvan a causar mas desorden social. El Regidor
no las censura solo por haber saqueado la aldea por diez noches, sino que

implicitamente las condena por todos los delitos tradicionalmente atribuidos

% Algunos de estos tratados son: Tractado de la Divinanca (1326, Lope Barrientos);
Malleus Maleficarum (1486, Jacob Sprenger y Heinrich Kramer); Reprobacién de las
supersticiones y hechizerias (1530, Pedro Ciruelo); De la démonomonie des sorciers (1593,
Jean Bodin); y Compendium Maleficarum (1608, Francesco Maria Guazzo).

A Namero 7, junio de 2013
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



29 «INVERSION Y ALTERACION DE LAS NORMAS SOCIALES EN TRES ENTREMESES DE BRUJAS »

a ellas: asesinatos de nifios, hechizos y pacto con el demonio, entre otros.
Esto apunta a una actitud fanética, que no necesariamente corresponde a las
autoridades eclesiasticas y civiles espafolas en el siglo XVI1I, puesto que las
mujeres acusadas por brujeria o hechiceria no fueron sentenciadas a muerte
por las autoridades eclesiésticas a partir de 1610™°. Aunque la trama no toma
lugar en el Imperio, la opinion del Regidor hace referencia a las leyes que
estipulaban que uno de los castigos por delitos de brujeria y hechiceria era el
destierro, y no necesariamente la condena a muerte. En efecto, la opinion
del Regidor apunta a las antiguas leyes reglamentadas en el siglo XV,
cuando se condenaba con pena de muerte estas infracciones.

En el entremés Las brujas de Francisco de Castro, se observa
también una voz acusadora, por medio del personaje del vejete quien se
burla de la santidad que finge la esposa de su amigo Zelidonio, la bruja
Cartuja. Este le grita: «Canonizarle deben, a pedradas» (v. 23). Esto, sin
duda alguna, evoc6 mucha risa en la audiencia y es posible que apelara
también al entusiasmo y al fanatismo que el vulgo sentia por la violencia, el
dolor, la sangre y la muerte de estos personajes que, segun las clases
dominantes, infectaban la salud moral de sus comunidades. Recuérdese que
en el siglo XVII existia un entusiasmo popular por los autos de fe,
espectaculo publico donde se leian las sentencias de las brujas y otros
individuos que habian violado la ley eclesiastica. Actitud que refleja
emociones paradojicas por medio de un ambiente festivo y de temor. Esto
se trasmite también por medio del marido de la Cartuja, Zelidonio. Cuando
este se enfada con su esposa porque esta no queria darle el unguento méagico
que le permitiria volar al convite de las brujas, le grita: «muera aquesta vil

Bruja, muera, muera» (v. 33). Esto denota sentimientos contradictorios pues,

19 Debe quedar claro que en algunos reinos, como Aragon y Catalufia, la jurisdiccion sobre
el delito de brujeria era compartida por las justicias civiles y las inquisitoriales. Segun
documenta Blazquez, entre los afios 1600 y 1630, en Catalufia fueron colgadas no menos de
cuatrocientas mujeres por las justicias civiles [1990: 98]. La intervencién de la Inquisicion
logré disminuir la incidencia de condenas a muerte, limitando los castigos a
encarcelamiento, azote y destierro [Blazquez, 1990: 98].
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por un lado, él aparenta sentir desdén por la bruja y, por otro, manifiesta
gran deseo por ser participe del mundo brujeril del que solo disfrutan su
esposa y las amigas de esta. Por esta razon se puede considerar que
Zelidonio, mas alla de ser un personaje risible para la audiencia, es un
personaje que desafia las reglas sociales por medio del deseo de ser brujo y
participar del mundo brujeril mayormente asociado con lo femenino. De
esta manera este entremés reta las normas sociales: primero, por medio del
control femenino que posee Cartuja sobre su vida, dominando y sometiendo
a su marido a una vida ordinaria y, segundo, por el deseo que siente el
marido por participar del mundo brujeril. El personaje de Zelidonio se
muestra como uno ambiguo, vicioso, cinico y a la vez ingenuo®. Los
paralelismos entre los personajes del alcalde, Arrumaco y Zelidonio yacen
en el deseo masculino de participar y disfrutar del mundo brujeril. Todos
dependen de una figura femenina para satisfacer su ambicion y les dan
autoridad sobre su cuerpo para ser transportados al lugar mitico donde creen
que se festeja el gran convite con el demonio. Esta dependencia de la
mujer-bruja sobresale en las tres obras, pues todas ellas, aun cuando solo
fingen serlo, toman control sobre el hombre embaucandolo por medio de
objetos magicos utilizados para manipularlo y controlarlo, al punto de
tratarlo como si fuera una marioneta.

Como se sabe, el mundo de la bruja siempre se vincula a los vicios
carnales, al erotismo y los ritos y pociones magicas. Al considerar la
autonomia que exhiben las brujas de la obra de De Castro, se debe observar
que al volar la bruja se apropiaba de una actividad principalmente varonil.
Como apunta Charles Zika, La mujer que tenia el poder de volar actuaba
como el hombre y de esta manera invertia el orden natural que exigia la

predominancia del poder masculino [2003: 331-332]. La imagen de las

1 Como se sabe, éste personaje, tanto como el Vejete (de la misma obra), Arrumaco (Las
brujas fingidas) y el alcalde (entremés de Moreto), pertenecen al elenco de personajes
principales de los entremeses: el Bobo y el Vejete. Como apunta Javier Huerta Calvo, estos
son personajes tipos que casi siempre son victimas de las burlas entremesiles y no
provienen necesariamente del contexto social, pero si de la «tradicién folclérica y
carnavalesca» [1995: 61].
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mujeres viajando por el aire se convirtio en uno de los emblemas mas
reconocidos de las brujas que las asociaban con fuerzas de desorden social
[Zika, 2003: 265]. Por tanto, las mujeres que volaban por el aire, aludian al
mundo al revés, al mundo del carnaval, un mundo donde la mujer
controlaba su medio ambiente [Zika, 2003: 267]. De esta manera se puede
percibir en el entremés de De Castro, pues la Cartuja y sus amigas imponen
su control sobre sus maridos por medio de sus practicas brujeriles, sobre
todo, sus vuelos nocturnos y la libertad con que se desenvuelven en una
comunidad mayormente femenina. Asi pues, la inversion en este entremés
se convierte en uno de los elementos dramaticos mas significativos de esta
obra, ya que aporta a la comicidad que se logra por medio de unos
personajes femeninos que tienen control casi absoluto sobre sus acciones y
son envidiadas por los personajes masculinos.

Por otro lado, se puede trazar paralelismos entre el deseo de
Zelidonio de volar al convite de las brujas y un fragmento de la Relacion del
Auto de fe de Logrofio, en el que se narra la historia de un marinero que
deseaba ser brujo y que al llegar al aquelarre y percatarse de la fealdad e
indecencia del demonio exclamd, jJesus!, y todo desaparecio:

Y que habiendo tenido mucho deseo de ser brujo un marinero de Ezcayn,
dijo a Maria de Ezcayn, vecina de dicho lugar, que era bruja, que le
ensefiase a ser brujo ... Y habiendo ella prometido que le haria brujo, le
llevé al aquelarre que hay en el dicho lugar (untandole primero con el agua
gue se untan), y cuando le presentd ante el [demonio], y le vio que era tan
feo, y que le besaban debajo de la cola, admirandose de ver aquello, dijo a
la dicha Maria: ;éste es vuestro sefior? Y santiguandose, dijo: JesUs; y que
luego al punto todo se hundi6 y desaparecid6 con mayor furia ... y el
marinero se quedo6 a oscuras en el sitio donde estaban, sin que supiese de
si... [Jiménez, 1980: 785]

Tanto en el entremés de De Castro, como en la Relacion, ambos
hombres exclaman, «jJesus!». Esto provoca que todo desaparezca y los
hombres no puedan satisfacer su deseo reprimido de convertirse en brujos.
Lo que distingue significativamente estas historias es la vision del aquelarre.

La escena diabolica en la Relacion representa al diablo como un ser sucio,
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feo y obsceno. Debido al propoésito de este tratado, el mundo brujeril es uno
indeseable, que se contrapone con el mundo cristiano. Sin embargo, en el
entremés de De Castro el aquelarre es un lugar de fiesta, algarabia y de
bellas mujeres. Asi lo expresa el Vejete, amigo de Zelidonio, quien llega al
convite antes que su compafiero: «jpero ay, qué chicas tan bellas! / jay, qué
puche! jay, que natas! / A esta Brujilla me arrimo» (vv. 129-131). Acto
seguido una bruja le dice a Vejete: «Cuanto quiera, aqui tendré» (v.137). Lo
que indica que este aquelarre no es el lugar desagradable donde los subditos
del diablo debian besarlo debajo de la cola, sino un lugar que satisfacia los
deseos individuales del novicio. Asi lo deja claro Cartuja, cuando le dice a
su marido: «yo te daré el unguento; y si te untares, / te veras luego donde
deseares» (vv.36-37). Esta escena cumple un proposito dramatico, para
entretener y hacer reir al publico. Por otro lado, la abundancia de manjares
deliciosos incitan enunciar el nombre de Jesus a Zelidonio. Este acto es
significativo porque la mencidn del nombre de Jesus era capaz de logar la
desaparicion del aquelarre y de las orgias que presuntamente alli se
celebraban. En la Relacién del Auto de fe de Logrofio se documenta que:
«Mientras estan en el aquelarre no pueden [los brujos] nombrar el santo
nombre de Jesus, ni de la Virgen Santa Maria, su madre, sino es para
renegar» [Jiménez, 1980: 784]. En este documento se cita el caso de Maria
de Yurreteguia, mujer que lucho con los brujos y los vencié con una cruz e

invocando a Jesus y a la Virgen Maria:

[D]ejadme, traidores, no me persigdis mas, que harto he ya seguido al
diablo”. Y viendo lo mucho que la apretaban para que se fuese con ellos,
quitandose un rosario que tenia al cuello, levant6 la cruz dél alto diciendo:
“dejadme, dejadme, que no quiero servir mas al demonio; a esta quiero y
esta me ha de defender”; y santiguandose y nombrando el hombre de Jesus
y de la Virgen Santa Maria, se desaparecieron y fueron todos haciendo un
gran ruido en lo alto de la casa y en el tejado. [Jiménez 771-72]

Se consideraba que el nombre de Jesls era importante para

desaparecer el encantamiento de la brujeria y restablecer el orden invertido.
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Al restablecer el orden por medio del nombre de Cristo también se legitima
su autoridad y se destruye el caos social provocado por la autoridad
femenina y los pecados asociados con el mundo brujeril. Se entiende que el
final del entremés tiene un proposito moralizador que advierte sobre las
consecuencias de creer en supersticiones o participar de ritos que vayan en
contra de la fe. EI mismo se podria considerar también como una tactica
para evadir la censura que podia desaprobar una obra donde imperaba el
desorden social y la herejia.

Otro elemento que tiene cierta correspondencia con la Relacién del
Auto de fe de Logrofio se encuentra en el entremés Las brujas fingidas y
berza en boca. El objeto magico que se supone que haga a Arrumaco
invisible es una hoja de berza. Como ha observado Maria Luisa Lobato, este
objeto méagico parece absurdo [Moreto, 2003a: 108]. Sin embargo, quiza no
fue un objeto elegido al azar pues en la Relacion se halla un fragmento que
menciona que la bruja Maria de Yurreteguia, quien durante su rito de
iniciacion se niega a renegar de la Virgen, sembraba berzas en su huerta.
Las mismas fueron arrancadas y destrozadas por los brujos y el demonio en
sefial de venganza por su rebeldia hacia ellos [Jiménez, 1980: 772]. Aparte
del componente magico, coinciden también en estas obras canciones cortas
que aluden al viaje al aquelarre. En Las Brujas, de Francisco de Castro, las
brujas cantan para celebrar su llegada al aquelarre: «Ande la fiesta, / ande la
bulla, / pues ya pisamos / Huertas de Murcia: / Tumba, tumba, tamba,
tarumba / tamba, que tumba» (vv.71-76). En la de Moreto y la an6nima, las
canciones con que se acomparia el vuelo fingido de las brujas son «de viga
en viga» que, como observa Lobato, eran usuales en el «lenguaje tipificado
de estos personajes» [Moreto, 2003a: 109]. En Las brujas de Moreto, los
ladrones disfrazados de brujas cantan: «Andando de viga en viga / pasamos
el tiempo, en fin, / y haciendo males a todos / es el modo de vivir» (vv. 230-
233). El Tesoro de la lengua castellana confirma que en «Andar de viga en
viga, suelen aplicar esto a las brujas, que, segun algunos, toman varias

formas de aves nocturnas, gatos y otros animales» [Covarrubias, 2006:
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1530]. Esta férmula es también semejante a la que se encuentra en
invocaciones recopiladas por Sebastian Cirac Estopafian en Los procesos de
hechicerias en la inquisicion de Castilla la Nueva, que invocan «Vamos de
viga en viga en la ira de Santa Maria» [1942: 190]*.

Igualmente son notables en obras del Siglo de Oro, por ejemplo en
La noche de San Juan (1635), Lope de Vega, Jacara que se cantd en la
compafiia de Olmedo (1645), Quifiones de Benavente, Los Lanzes de Amor
y Fortuna (1640), Calderon de la Barca y La Fénix de Salamanca (1653),
Mira de Amescua. Ademas, se repiten en el popular conjuro Vamos de viga
en viga, citado por José Maria Diez Borque en su articulo La literatura de
conjuros, oraciones, ensalmos: «Vamos de viga en viga, / en la ira de Santa
Maria... De viga en viga, / con la ira de Dios / y de Santa Maria» [1995:17].
Como observa Diez Borque, Caro Baroja también menciona otros ejemplos
en Vidas magicas e inquisicion [1995:18]. Donde se explica que esta
formula ha tenido diversas variantes y se aplica mas a brujas metidas en
practicas diabolicas, que causan mucho temor y son mas repudiadas que las
«hechiceras», «encantadoras» o las «adivinas» [Caro Baroja 1992: 215]".
Ademas, son personajes femeninos llenos de toda la inmoralidad asociada a
su sexo, por lo que reniegan de Dios y de la Virgen [Caro Baroja, 1992:
214]. Esto explica como la farsa de los ladrones resulta ser efectiva, puesto
que el impacto de la bruja podia ser tan grande que era capaz de aterrorizar a
quien creyera estar en su presencia.

El «caracter ritual» de esta cancidn requiere la repeticion de la frase
«de viga en viga» para lograr el objetivo deseado, que es llegar al aquelarre
[Diez Borque, 1995:15]. Diez Borque, explica que:

puede que cada conjuradora repitiera idénticas acciones y los términos
exactos de cada conjuro, de modo que las alteraciones se producirian entre

12 véase también el articulo «La literatura de conjuros, oraciones, ensalmos» de Diez
Borque.

13 Caro Baroja recoge las siguientes variantes: «De lugar en lugar, de orilla en orilla, sin
Dios ni Santa maria»; «Sin dios y sin Santa Maria, jpor la chimenea arribal!» [1992:215].
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unas y otras, y entre las ‘especialistas’ y un publico general que también
los aprendia e incluia en el conjunto variado de su cultura popular,
recordando, en cierto modo, la relacion juglar pablico cantor. [1995:15]

La presencia de estos conjuros en otras obras teatrales y en la cultura
popular muestra que posiblemente el publico de estos entremeses pudiera
reconocer la frase «de viga en viga» y participara de la recitacion. Lo que
podria considerarse como un vinculo unificador entre el publico y los
personajes del entremés. Es decir, el conjuro sirve de puente y hace al
publico participe y complice de las artimafias de los ladrones y las brujas.

Finalmente, se debe tomar en cuenta que los entremeses, en general,
se forman de unos valores que van en contra de los establecidos por la
cultura patriarcal. La picardia de los ladrones en los entremeses Las brujas y
Las brujas fingidas y berza en boca viola el orden social establecido por las
autoridades. Asimismo, el erotismo demarcado por la escena del aquelarre
en el entremés Las brujas de De Castro, va en contra de las normas de la
moral sexual establecidas por el catolicismo que imperaba en la época. Esto
contribuyen al ambiente festivo del entremés y, por tanto, la rebeldia
albergada en este espacio escénico apunta a un ambiente que no fomenta
necesariamente la ideologia catdlica, sino todo lo contrario.

La inversion o alteracién de las normas se le puede atribuir al
desorden social que representa la brujeria. En los entremeses de Moreto y en
el anoénimo las brujas/ladrones no son ajusticiadas. Esto indica que el orden
natural no es restablecido y acentla la posicién central de los
ladrones/brujas al final de estas dos obras. Sin embargo, este no es el caso
del entremés de De Castro. Los matachines que aparecen al final de la obra
ponen fin a la escena del aquelarre y restablecen el orden. No obstante, en
esta obra no hay personajes que representen la autoridad civil, como es el
caso del entremés de Moreto. Asi la autoridad civil nunca es desafiada,
aunque viole la ley eclesiastica. Por lo tanto, los matachines aparecen como
figuras que le recuerdan al espectador que, a pesar de quebrantar a

escondidas las normas de conducta, la autoridad suprema de Dios —
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encarnada en Jesus — siempre interviene para restituir el orden. Al contrario
de los otros entremeses, el orden restablecido en esta obra apunta a un
discurso contradictorio que, por un lado, subvierte el discurso conservador
del Antiguo Régimen pero, por otro, también lo reafirma apuntando a una
clara actitud propagandistica que destaca el poder del cristianismo sobre la
herejia.

Por medio de los personajes brujescos que se han discutido aqui se
nota que la representacion de estos personajes siempre incorporaba el
desorden social que les atribuian los tratados demonoldgicos y muchos
documentos inquisitoriales. A pesar de la subversion que se logra, la
connotacion “bruja” nunca escapa del estigma social que carga ese
calificativo, tampoco de las creencias y supersticiones que sobre ellas se
fueron gestando desde la Edad Media. Ademas, aunque su posicion escénica
sea central, siempre destacan voces que apuntan a su marginalidad y
barbarie. Esto es un topico recurrente que exterioriza un choque de dos

discursos, uno que sefiala la otredad de las brujas y otro que las celebra.
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En este articulo nos proponemos clasificar y analizar el teatro breve de Lluisa Cunillé,
diferenciando entre piezas breves publicadas en revistas de teatro, monélogos llevados
a escena, piezas destinadas a espectaculos de musica y danza, y obras extensas
construidas a partir de situaciones o minipiezas unidas por un particular efecto de
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como una red intertextual.
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Abstract:

In this paper we propose to classify and analyze Lluisa Cunillé’s short plays,
differentiating between short pieces published in theater revues, monologues on stage,
pieces for music and dance performances, and extensive plays constructed from
situations or minipieces linked by a particular effect of montage. The short plays of this
Catalan playwright are put in connection with some thematic and formal characteristics
that we find in her entire production, understood as an intertextual network.
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Del estudio del teatro breve en Espafia se ha ocupado profusamente Javier
Huerta Calvo, quien reconoce en las formas breves de la literatura «la
fascinacion que el artista de la palabra ha sentido siempre por reducir ésta a la
minima expresion para, descargada de hojarasca, brindarla con toda su potencia
insinuadora y sugestiva a oyentes y lectores» [2000: 3]. Igualmente sefieras y de
primera linea son las aportaciones del Centro de Investigacion de Semiotica
Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias, en particular las surgidas en torno al
vigésimo Seminario Internacional del SELITEN@T, dedicado al teatro breve
en los inicios del siglo XXI [Romera Castillo, 2011].

Se pregunta Jeronimo Lépez Mozo [2011: 127] si el teatro breve lo es en
funcién de la extension del texto, del tiempo que dura su representacién o de
ambas cosas. Parece claro que la definicion de lo que es teatro breve se
fundamenta en un criterio temporal, la duracién, que seria inferior a la de los
espectaculos convencionales. Entre las caracteristicas del teatro breve cabe
destacar el debilitamiento de la nocion de acto, la tendencia a la reduccion
temporal de las funciones y la proclividad a la mezcla de géneros y formas
teatrales y parateatrales.

José Luis Alonso de Santos [2011: 28] considera que la caracteristica
principal del teatro breve es la sintesis dramatica, y hace notar asimismo que
cuenta con «algo de boceto, de apunte rapido de una situacion [...] algo de
contacto inmediato y directo, donde la brevedad se hace estilo escénico». Por su
parte, Eduardo Quiles [2011: 122] sefiala que la obra breve parece invitar al
riesgo y a la experimentacion, porque tiene un punto de partida de evidente
libertad, y afiade: «Esa necesidad bioldgica de plasmar una accién en el teatro
de bolsillo del inconsciente debe de ser tan vieja como el tiempo», puesto que
se da a lo largo de toda la historia del teatro.
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1.-Clasificacion del teatro breve de Lluisa Cunillé

A lo largo de su trayectoria, la dramaturga catalana Lluisa Cunillé, de gran
oficio y obra prolifica —con una «testaruda fecundidad», propia de quien
escribe por «una profunda, acuciante necesidad interior», segin José Sanchis
Sinisterra [2002: 140]—, ha escrito una media docena de piezas propiamente
inscribibles en el llamado teatro breve, si bien estableceremos aqui una
clasificacion mas extensa de obras de la autora que se mueven en territorios
aledafios al del teatro breve o que contienen situaciones independientes
equiparables a minipiezas. Ello no supone una cantidad excesiva si reparamos
en la cincuentena de titulos que componen su obra. Por otra parte, cabe sefialar
que las piezas de Cunillé de extension normal o estdndar tampoco son muy
extensas y no suelen rebasar la hora y cuarto de duracion en escena. Sefiala
Xavier Puchades [2001: 95] que estas obras nos dan «claves sobre la brevedad
intensa del teatro de la autora y de las fronteras porosas de lo que denominamos
habitualmente teatro breve a partir, simplemente, del nimero de péginas que
ocupa.

El cultivo del teatro breve se halla ya a principios de la carrera de Lluisa
Cunillé, con la publicacion de Mediatriz de un escaleno (1991)', y lo vamos
encontrando con regularidad en la primera etapa de produccién de la autora: las
brevisimas piezas Desde los interiores siempre contrariados de tan calados por
el desapego —en la revista Escena (1997)— y Tertulies dels anys 80-90 —en
la obra colectiva Sopa de radio (1999)—, y las dos publicadas en la revista Art
Teatral. Cuadernos de minipiezas ilustradas: Una tarda (2001) y Estacion
(2004). Cada una de estas piezas prefigura o retoma situaciones y motivos

desarrollados en obras extensas de la autora, pero presenta también un caracter

! Cabe aclarar que la fecha que incluimos entre paréntesis al lado de cada obra, la primera vez
que la citamos, corresponde a la fecha de estreno o de publicacion de la misma, y no
necesariamente a la fecha de escritura, que puede ser muy anterior en algunos casos.
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autonomo y completo, a pesar de los ecos y reverberaciones textuales que
hallamos en el conjunto de la produccion de Cunillé.
A nuestro modo de ver, el teatro breve de Lluisa Cunillé puede dividirse en

varios apartados:

a) las obras breves o minipiezas que acabamos de mencionar, publicadas
en revistas;

b) dos mondlogos de filiacion koltesiana, que se combinan en obras mas
extensas con otros de Paco Zarzoso;

C) piezas breves en que la autora pone su talento teatral al servicio de otras
disciplinas: musica y danza;

d) obras de extensiobn normal pero conformadas por situaciones

independientes que podrian considerarse minipiezas.

Dejamos fuera de esta clasificacion las adaptaciones que ha hecho Lluisa
Cunillé de la obra de otros autores a partir de la técnica del collage y
ensamblaje de textos o fragmentos adaptados, la reelaboracidn de piezas breves

de teatro infimo y las obras breves de escritura compartida con otros autores.

2.-Minipiezas publicadas

Sefiala Eduardo Pérez-Rasilla [2008: 970] que «la pieza breve constituye
para los dramaturgos la ocasion de ejercicio literario, cuyo fin inmediato no es
necesariamente el escenario, sino la publicacion destinada al lector comdn o
especializado, 0 su uso como material de trabajo». Y, si bien en el transcurso
del siglo XX deja de ser extrafia la representacion autbnoma de piezas breves, la
mayor parte del teatro breve que se escribe esta destinado exclusivamente a la

publicacion.
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2.1.-Desambiguando la incognita: Mediatriz de un escaleno

Mediatriz de un escaleno fue publicada en 1991, en el niumero 8 de la
revista Pausa. Esta pieza breve esta en la estela de la poética de la sustraccion
—que «relativiza y suspende el sentido y hace imposible lo inequivoco, lo
transparente, lo explicito, lo obvio» [Sanchis Sinisterra, 2002: 142]—, un
término usado hasta la extenuacion para referirse a la dramaturgia de Cunillé
pero todavia vigente para calificar la primera etapa de la autora.

Lo abstracto y geométrico caracteriza las primeras obras de Cunillé
[Puchades, 2002: en linea]. La acotacion inicial de Mediatriz de un escaleno
describe una inequivoca geometria en la concepcion del espacio: «Habitacion
triangular. Una puerta en el vértice del fondo y dos a los lados frente a frente
[...] Frente a las puertas laterales, en medio, una mesa individual con mantel
blanco. Desde el principio un hombre sentado a la mesa» [Cunillé, 1991: 50].

Dos ancianos protagonizan sucesivos encuentros saliendo por sus
respectivas puertas, una en cada lateral: la Anciana sale, en bata, por la puerta
izquierda y el Anciano, también en bata, por la puerta derecha. EI Hombre, que
esta sentado a una mesa, primero mirando el menu y después comiendo cada
uno de los platos —Ila pieza dura lo que tarda este hombre en comer dos platos
y tomar postre y café—, esta situado frente al vértice del triangulo que compone
la habitacién. Los ancianos se encuentran casi a hurtadillas para hablar, en tono
receloso y conspirativo, del futuro o destino del hombre sentado, al que no
dejan de observar. La identidad del hombre que come bascula entre la de hijo e
inquilino de los ancianos, a tenor de las vacilantes y tornadizas suposiciones del
lector/espectador.

Los ancianos focalizan y proyectan toda su angustia y razon de ser en este
hombre, que parece ser la mediatriz del escaleno. Respecto de la obra Rodeo,
del mismo afio, decia Sanchis Sinisterra [2002: 141] que la omision de la

naturaleza concreta del espacio funda una teatralidad elusiva y enigmatica.
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También aqui lo familiar o lo privado y el negocio o lo publico se solapan, se
confunden. No comprendemos la naturaleza del vinculo entre los ancianos y el
hombre, ni siquiera el plano en el que existen.

El Hombre mira el mend, ajeno a lo que se dice, incapaz de ver ni oir a los
dos ancianos. Mientras él esté comiendo un plato de sopa, la Anciana volvera a
entrar en escena con el abrigo puesto —viene de la calle— y explicara al
anciano que ha ido a visitar a quien entendemos que es el ex jefe del Hombre, a
fin de obtener informacion: «Pues que no lo han despedido, que lo ha dejado»
[52]. Después sale y vuelve a entrar con el abrigo puesto e informacion nueva
que le ha proporcionado un editor acerca del nulo talento literario del Hombre.
El Anciano, por su parte, cuenta que ha ido a interrogar a la que creian era la
novia del Hombre y que es en realidad una mujer casada. En un momento dado,
los dos ancianos comentan el hecho de que el hombre no tiene nada, ni amigos,
ni novia, ni trabajo ni aptitudes literarias: «ANCIANA.- En el fondo es como si
yano...» [57]. {Como si estuviera muerto? ;Y ellos?

Se oye el ruido de la cerradura de la puerta del fondo, que se abre
lentamente, mientras el hombre come el postre. Los ancianos, sin franquear el
umbral, toman una copa de cofiac y aluden al cofiac que la Anciana compraba
para el Hombre y que el Anciano le llevaba a la mesa. Se muestran preocupados
porque «la taza esta dentro» [57], y se proponen ir luego juntos a buscarla.
Después de que los ancianos se han retirado a descansar, aparece del fondo un

camarero:

HOMBRE.- La cuenta.

CAMARERO.- Si, sefior. (Coge la botella) ¢{No quiere una copa de
coflac?

(Pausa corta.)

HoMBRE.- No, esta hoche no.

(Se va el camarero hacia el fondo.

Se oscurece lentamente la escena mientras el hombre mira al
frente y fuma.) [59].
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Hay una identificacién entre el Anciano, que le solia llevar cofiac al
Hombre, y el Camarero. ;Ddnde estamos? ¢/En la mente de un personaje? ;De
qué tienen miedo los ancianos? De que el hombre se vaya, pero ¢por qué? En
un momento dado, el Anciano dice una frase muy misteriosa e inquietante,
como si retener a este ultimo inquilino fuera la condicién indispensable o la
ultima oportunidad para algo: «Lo hemos intentado, pero el plazo se acaba,
somos dos infelices mas en una lista. T has visto que lo he intentado, que me
he humillado como nunca me has visto humillarme» [55].

¢Desde donde hablan los ancianos? ¢Estan muertos? ¢Esperan redimirse o
salvarse, de alguna extrafia manera, por ejemplo impidiendo que el hombre se
vaya de la pension o incluso recogiendo su taza? ¢O sencillamente la taza es
una mania de los tiempos en que eran hosteleros? Parece que hay dos tiempos
yuxtapuestos y que no pueden tocarse o converger: uno, presente, en el que el
hombre estd comiendo; otro, pasado, en el que han quedado atrapados los
ancianos. /O es al revés? La mediatriz alcanza al hombre en la mesa, pero
resulta imposible desambiguar la incognita de la operacién teatral que propone

Cunillé.

2.2.- Desencuentros: Desde los interiores siempre contrariados de tan

calados por el desapego

Esta minipieza de titulo tan extenso —que no parece concordar con la
tendencia minimalista de la autora— fue publicada en el afio 1997 en el nimero
38 de la revista Escena, dentro de la seccion de teatro breve «GreguEscena». La
pieza presenta dos espacios distintos —uno interior y otro exterior,
contradiciendo el titulo—, cada uno asociado a un personaje. El personaje de
Ella se encuentra en la recepcion de un hotel esperando noticias. El personaje
de El se halla en la terraza de un bar. Puede que haya habido un pasado

conjunto, pero no existe ningun indicio cierto de ello.
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En el hotel, el Recepcionista, mientras busca la llave de la habitacion de
Ella, le habla del tiempo y le ofrece algunos de los servicios del hotel con suma
amabilidad y deferencia. Ella pregunta varias veces si tiene llamadas o
mensajes e insiste en que le pasen cualquier llamada a la habitacion. También
informa de que no va a bajar a cenar y de que al dia siguiente no va a salir. Su
ansiedad se manifiesta cuando, dispuesta a dirigirse a su habitacion, suena el
teléfono de recepcion y no puede reprimir el anhelo de ser ella la solicitada. El
Recepcionista la ataja rapidamente: «No, es del aeropuerto, sefiora» [Cunillé,
1997a: 65].

El esta sentado en la terraza de una cafeteria, con una camara de fotos
colgada del cuello. La Camarera le lleva un café y él le pide el periddico. La
Camarera responde que no tienen periddico pero que puede comprar tabaco en
la maquina. Cuando la Camarera se dispone a salir, El le pide que le haga una
foto, ella accede y entonces El le pregunta si querria también ella una foto. La
Camarera rehtsa porque no le gusta salir en las fotos y le cobra el café.
Después, como apenada de estar dandole negativas o malas noticias todo el rato
—1le ha informado asimismo de que el museo al que El se proponia ir esta
cerrado ese dia, por ser lunes—, se ofrece a ir a comprarle el periédico con el
cambio del café.

Si ambas historias estdn conectadas, el contraste parece claro: Ella
permanece atada a la esperanza de recibir noticias, de restablecer un contacto
pasado o reciente; por otra parte, se diria que El ha olvidado y esta mirando
hacia adelante. Pero, ¢por qué quiere que le hagan una fotografia en la terraza?
¢Es el principio de una nueva vida? ¢Quiere mandarsela a Ella? ;Se siente
apenado o liberado?

Aparece aqui, al igual que en otras obras de la autora —Privado, L ‘afer,
Apocalipsi—, la voluntad de fotografiar y ser fotografiado, como también el
rechazo a ser fotografiado. Ello tiene que ver con los procesos de la memoria —

el hombre se hace una foto para no olvidar un momento preciso de su vida, a la
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manera de recordatorio o vestigio material que permite volver a la vivencia pero
ya no desde la emocion sino desde la razén y el registro— y también con una
determinada actitud frente a la intimidad o privacidad, lo que Puchades [2002:
en linea] llama la memoria del presente, y Xavier Alberti «retrato puntillista de
momentos [...] que no s6lo recogen la realidad objetiva sino también las
proyecciones simbolicas que ésta esconde» [Cuadrado, 1998: 5]. En esta pieza,
como en tantas otras, Cunillé retrata con sencillez y sinceridad los modos
relacionales de la contemporaneidad, y la soledad que acecha a las personas tras
identidades tan provisorias como la de cliente o empleado —recepcionista,
camarera—. Su dramaturgia se detiene en el instante y mantiene intacta una
porcion de misterio, selecciona momentos y escenas y deja fuera de campo una
parte sustancial de la informacion, de modo que primen la sugerencia y la

apelacion a la capacidad interpretativa del lector/espectador.

2.3.-Homenaje a la radio y a la (in)comunicacion: Tertulies dels anys
80-90

Sopa de Radio, un conjunto de piezas teatrales —de diecinueve autores
diferentes— escogidas por los oyentes de la Cadena Ser para conmemorar los
setenta y cinco afios del nacimiento de la radio en Espafia, se estreno el 2 de
diciembre de 1999 en el Centro de Cultura Contemporanea de Barcelona.

Lluisa Cunillé participd en este proyecto con una pieza en catalan, Tertulies
dels anys 80-90, en que cuatro tertulianos divagan acerca de la actualidad sin
que parezca que hablen de lo mismo. Se nos ofrece un fragmento inconcluso de
una tertulia que no se sabe de qué trata. El Tertuliano 1 intenta incidir en
cuestiones de actualidad, los hechos y noticias mas destacadas, si bien no
consigue formular una frase entera: «A mi, si em permeten, em sembla que ha
arribat el moment de fer un recompte dels fets més rellevants de la setmana [...]

| potser la millor manera seria, encara que sembli una redundancia, comencar
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pel principi i acabar pel final...» [Cunillé, 1999: XIV]. El Tertuliano 2 adereza
cualquier comentario con una anécdota intrascendente: «Jo, a proposit d’aixo,
tinc una aneécdota amb un conegut mandatari estranger [...] Parlant de temps,
ara em ve al cap una anécdota amb un jugador de futbol molt important» [XI11].
El Tertuliano 3 aboga, con un discurso vacuo, tépico y politicamente correcto,
por el didlogo y el entendimiento entre todas las partes —sin que sepamos
nunca a qué partes se refiere—, mientras el Tertuliano 4 trata de anclar la
tertulia a la realidad y a las necesidades de los oyentes. Estos, a su vez, solo
manifiestan quejas acerca de los servicios publicos, preocupaciones de tipo

pragmatico o curiosidades que no vienen a cuento:

TERTULIA 4.- Acaben de trucar dos oients més preguntant com és que
quan vas a comprar un pis de segona ma les agéncies sempre t’ensenyen
pisos que no tenen aigua ni llum, i a més t’hi fan anar al vespre... [ un
altre oient pregunta amb molta insisténcia com és que ara tots els fanals
nous que posen als carrers fan llum groga en comptes de blanca, i si
algu li pot dir el perque... [XIII].

En otras obras, los personajes con situaciones dificiles y en espacios
fronterizos consiguen un encuentro precario y un efimero momento de
revelacion; en cambio, en esta breve pieza dedicada a un medio de
comunicacion, el radiofénico, se ve truncado cualquier atisbo de didlogo. En
Tertllies dels anys 80-90 hay una suerte de un minicompendio de topicos de
tertulia, recursos al socorrido anecdotario personal de colaboradores e
invitados, preguntas inesperadas de los oyentes, servidumbres publicitarias, etc.
Se eluden las cuestiones importantes para incurrir una y otra vez en la langue de
bois y hacer prevalecer la propia voz de cada uno por encima de la de los demas

sin importar el tema tratado.

"r’ Numero 7, junio de 2013

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



49 «EL TEATRO BREVE DE LLUISA CUNILLE»

2.4. Unatarda: la palabra ritual

Art Teatral. Cuadernos de minipiezas ilustradas es una revista
especializada en teatro breve y dirigida por Eduardo Quiles, quien esgrime
motivaciones de distinta naturaleza para escribir teatro corto: «el deseo de
experimentacion, la busqueda del dominio del lenguaje teatral y el placer
estético de la escritura» [Quiles, 2011: 123]. En 2001, en el numero 15 de la
revista Art Teatral, Cunillé publicé Una tarda, minipieza escrita en catalan.

Los personajes son una mujer (Dona) y un hombre (Home). La acotacion
inicial dice asi: «Una dona i un home estan asseguts a cada banda d’una taula
plena de papers. La dona escriu molt a poc a poc. Després d’una estona la dona
sense deixar d’escriure comenga a parlar» [Cunillé, 2001: 29]. Pronto sabremos
que la mujer esta escribiendo una carta en nombre de un hombre que le paga

por ello:

DONA.- Aixi ho tatxo... Com que és un borrador...
HOME.- No, no ho tatxi...

[Ij' .l]\lA.- Doncs ho deixo entre paréntesi. ..
HOME.- Entre... paréntesi...?
DONA.- Si, com si encara no fos definitiu [29].

Esta obra esta en clarisima conexién con Passatge Gutemberg (1999), y
también presenta coincidencias con el personaje de la profesora de francés de
Barcelona, mapa de sombras (2004) y otros personajes femeninos de la obra de
Cunillé. Puchades [2001: 97] también sefiala coincidencias tematicas con El
lector por horas de Sanchis Sinisterra y algunas obras de Juan Mayorga —El
traductor de Blumemberg, Cartas de amor a Stalin y Una carta de Sarajevo—,
asi como una «herencia reciclada de Beckett, en la que sus personajes graban su
propia voz en una grabadora para después escucharla como si fuese una voz

extrafia». Se trata del tema de la escritura y la lectura, y también de las sinuosas,
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sutiles relaciones que este tipo de intercambio o trdmite establece entre los
actantes.

Un inmigrante lleva tres afios fuera de su pais y parece haberlo perdido
todo, hasta el recuerdo y la nostalgia. Le encarga a una mujer que,
periddicamente, redacte cartas en su nombre. ¢Por qué? ;No sabe escribir? ;No
domina la lengua? ¢ Tiene problemas para comunicar sus sentimientos?

Mas que a la destinataria de la carta, que debe de ser su novia 0 su esposa,
el hombre quiere decirle algo a la mujer que escribe, pero no se atreve: «Al
final m’agradaria afegir-hi una cosa [...] pero al final, quan acabi» [29]. No
parece dispuesto a volver a su pais y reencontrarse con su pareja. Por otra parte,
le ve todas las gracias a la mujer que escribe; todo lo que ella hace y propone, le
gusta, y las cartas, mas que para su novia ausente, las quiere para él: «Quan
surto d’aqui sempre me’n faig una copia [...] aixi un cop les he enviades
doncs... jo també les puc llegir» [30]. Este interés se trasluce en varios
momentos: asi, cuando él piensa que la mujer le esta preguntando por la fecha
de su aniversario, o cuando le propone ensefiarle el estado de las obras en que
trabaja. La mujer le pregunta si no ha pensado en volver a su pais, y él responde
que no puede por problemas de trabajo, e incluso pone reparos a la posibilidad
de que venga su novia a verle. Llegan al final de la carta y él anuncia que ha
conocido a otra persona que le interesa, lo que sugeriria una ruptura con la

destinataria:

DoONA.- [...] B¢, voste dira quin final vol que hi posem...

HOME.- Doncs... (S escura la gola.) Es molt curt...

DoONA.- Bé... digui...

HOME.- El que vull dir és que he conegut algu, i que... en fi, em sembla
que m’interessa de debo.

(Pausa.)

DONA.- Pero... vol que li posi aixo després de tot el que li he escrit?
[32].
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El hombre, al ver la contradiccion en que incurre este final en relacion con
el resto de la carta, accede a posponer el momento de dejar a su pareja para la
semana que viene. La mujer lo sondea, le pregunta si esta seguro de lo que
hace, en una serie de intervenciones llenas de ambigtiedad: «Potser es precipita,
no ho sé [...] Tindrem dificultats [...] Aquesta mena de coses no es poden dir
aixi, de sobte, després de tot el que li hem posat [...] En fi, ho provarem [...]
Per0 no sera gens facil [32-33].

La mujer parece poco convencida pero consciente de la situacién, en este
didlogo confuso y ambiguo en que se puede intuir que la persona que ha
aparecido en el horizonte del hombre es ella misma. La escritora de cartas
posterga este abrupto final hasta la proxima misiva y se dispone a leer en voz
alta la carta actual, sin anuncio de ruptura, que van mandar esta semana. La
mujer se queda mirando el papel mientras la escena se oscurece. Fin de la pieza.

La palabra es un elemento esencial en los procesos rituales de la
contemporaneidad que Cunillé actualiza en sus obras. Se trata, en este caso, de
una palabra delegada en otra persona para hablar de la propia intimidad, que
acaba alcanzando al intermediario. EI hombre declara de modo solapado u
oblicuo, su amor por la escribiente —que en principio tenia que ser mero
instrumento para transmitir los sentimientos del hombre a una amada ausente—
, aunque termina aplazando una declaracion mas explicita para la préxima cita.

Se vislumbra un posible cambio de vida, un viraje de rumbo.

2.5.-Estacién o breve encuentro

Estacidn es otra minipieza publicada en la revista Art Teatral, en el nimero
19, el aflo 2004. Al igual que Una tarda, en esta minipieza hallamos un
discurso dialogado entre dos personajes, lo que Francisco Gutiérrez Carbajo
[2011: 163] llama «obras de enunciado bidireccional». Para Inma Garin [2004:

81], Estacion refleja la paradoja del ser posmoderno: «Se trata de un sketch para
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dos intérpretes que destaca por la elegancia formal, el didlogo esbelto, la
sobriedad en la descripcion de los sentimientos y lo contenido de las
emociones».

Esta pieza podria contener trazas, gérmenes o derivaciones de la obra
Conozca usted el mundo (2005). Los personajes son una mujer y un hombre, en
momentos vitales muy diferentes, que coinciden en una estacion de tren. La
estacion de tren constituye el umbral del viaje, pero ninguno de los dos
personajes llega a trasponerlo. Se trata de un no lugar relacionado con la idea de
transporte, un espacio creador de un determinado tipo de relaciones entre
individuos, y escenario también de otras obras de la autora —Berna, Dotze
treballs, La cita, Conozca usted el mundo—.

La acotacién inicial reza asi: «Una estacion de trenes. Un hombre esta
sentado en el centro de un banco. Aparece por un lado una mujer con dos
maletas. EI hombre mira todo el rato al frente» [Cunillé, 2004: 25]. La mujer se
acerca y le pregunta por el horario de apertura de la estacion —esta abierta toda
la noche— y del bar —cierra a medianoche. Después se sienta junto al hombre,

se queja de lo que pesan sus maletas, le pregunta la hora. Tiene ganas de hablar:

MUJER.- ;Usted también se va?

HOMBRE.- (Y 0?

MUJER.- No, claro... No lleva maletas.

HOMBRE.- No, no me voy.

MUJER.- No es muy corriente irse asi, sin nada...

HOMBRE.- Realmente no me voy.

MUJER.- Entonces espera a alguien... Para eso si que no hace falta llevar
nada. Bien, quiza unas flores de bienvenida, o algun regalo, regalo que
puede guardarse en un bolsillo, claro [...] Si se tuvieran mas en cuenta
estas cosas todo seria distinto... Las peores catastrofes se originan por
ignorar los pequerios detalles, ¢no cree?

(Pausa.)

HOMBRE.- Si quiere puedo ayudarla a llevar las maletas hasta su tren...
¢Sabe qué andén es?

MUJER.- Gracias, hay tiempo [25].
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El hombre le dice que no deberia confiarse, pues él ha visto perder muchos
trenes por no calcular bien el tiempo y la distancia. Parece que se dedica a
observar a la gente desde ese banco de estacion. A veces comprueba si los
trenes salen a la hora, y por eso mira el reloj, no porque espere a alguien:
«Muchas tardes después del trabajo vengo aqui a ver pasar a la gente, a ver
partir y llegar los trenes... Es una forma de pasar el rato, y como vivo cerca»
[26]. La mujer lo reta a que adivine por cuanto tiempo se va y luego le dice que
en realidad no tiene decidido ni siquiera el destino de su viaje: «No tengo una
razon para quedarme. ;Le parece extrafio? Generalmente para quedarse uno no
necesita ninguna razdn mientras que para irse si [...] Aunque también podria
quedarme...» [26].

El hombre la empuja al viaje, mientras que la mujer busca una razon para
quedarse. Primero el hombre le pregunta a qué hora se va su tren y le dice que
se apresure; luego se ofrece a llevarle las maletas; a continuacion se ofrece a
despedirla—«Si quiere yo puedo despedirla, si es que no se va muy tarde...»
[26]—, y después a comprarle unas revistas —«;Ha pensado en llevarse unas
revistas, algo para leer?» [26]. Son gestos de una gran amabilidad, pero que
esconden el deseo evidente de perderla de vista y quedarse solo en su puesto de

observacién. La mujer no parece darse por aludida:

MUJER.- También podria darme la bienvenida...

HOMBRE.- Coémo...

MUJER.- Si, como si en vez de irme llegara. No hay tanta diferencia. Y a
usted seguramente le dara lo mismo.

HoOMBRE.- Si lo prefiere, pero no entiendo...

MUJER.- Es muy facil. Yo llevo las maletas hasta aquel andén y le
espero unos momentos, entonces llega usted, me dice una palabra de
bienvenida, no hace falta que sea nada rebuscado, y luego me ayuda a
llevar las maletas hasta la salida de la estacion, si es que antes no se le
ocurre ofrecerme un café para que charlemos de cémo me ha ido el viaje
[...] Supongo que algo habrd oido de todo esto si suele venir con
frecuencia por aqui [...] Debe de estar deseando que me vaya o irse
usted... [27].
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La mujer le pide que le ayude a escoger un tren, un destino. Implicitamente
lo esta invitando a irse con ella, aunque no se atreve a decirlo. La mujer lo
supedita todo a la propuesta del hombre: «;Adonde iria usted? [...] ;Adonde
querria ir? [...] Podria esperar una noche e irme mafana [...] Si es que se le
ocurre un buen destino...» [27]. La mujer quiere protagonizar su propia
pelicula, un romance a la desesperada, su Breve encuentro® particular. El
hombre le dice que le sera imposible irla a despedir mafiana y se va deseandole

un buen viaje:

HoMBRE.- Mafiana no podria venir a despedirla.

MUJER.- ¢ Y a darme la bienvenida?

HOMBRE.- Creo que tampoco.

MUJER.- ¢Aun sin ir al bar?

HoMBRE.- Lo siento pero no podré.

MUJER.- No se disculpe, ha sido muy amable. Ya lo decidiré yo sola.
HOMBRE.- (Se levanta.) Adios... que tenga un buen viaje.

MUJER.- Gracias. Adios.

(EI hombre sale por un lado y la mujer se queda sentada en el banco.)
[27].

La palabra destino asume su doble acepcién: lugar adonde dirigirse y forma
de vida. La mujer esta buscando su lugar en el mundo, y el hombre ha
encontrado el suyo —provisional y anodino— en un banco de la estacion, desde
donde observa con atencion el ir y venir de la gente y los trenes. Los personajes
estan llenos de esperanza y desesperacion a la vez: «cada personaje es una
opcion potencial de cambio de vida para otro, y esa tension es la que
presenciamos en escena» [Puchades, 2001: 96]. Lo que conmueve del personaje
femenino es la fragilidad y, al mismo tiempo, la firmeza de su esperanza, que
nos remite como lectores/espectadores a nuestra necesidad de que nos mientan

0 nos hagan concesiones. Esta mujer busca un destino, un referente, un motivo

2 Brief Encounter (1945), pelicula dirigida por David Lean y protagonizada por Celia Johnson
y Trevor Howard, trata de una mujer y un hombre que se conocen fortuitamente en una estacion
de tren y se enamoran poniendo en peligro sus rutinarias existencias.
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a partir del cual construir su identidad y su futuro. Una razon para quedarse o
para partir. En opinion de Garin [2004: 82], lo consigue: «el hombre le deja su
puesto en el banco; ahora es ella la que adopta su destino: observar como los
pasajeros pierden trenes [...] Los bailarines han intercambiado sus papeles».
Permanece alli, en un compés de espera, buscando acaso otra persona que le
pueda brindar un destino pero asumiendo su propia decision de quedarse, su

conciencia de ser quien es y actuar en consecuencia.

3.-Dos mondlogos koltesianos

Al clasificar el teatro breve a tenor de su forma discursiva, sefiala Gutiérrez
Carbajo [2011: 169] que «Atendiendo a la dimensién comunicativa del
discurso, el mondlogo implica siempre un enunciatario, que puede ser un
desdoblamiento del propio enunciador, o bien puede estar representado por un
receptor implicito o por el publico». Los mondlogos Intemperie y El vianant
corresponderian a la modalidad que se ha dado en llamar mondlogo travestido
[Fobbio, 2009], capaz de poner en situacion de comunicacion al personaje con
el pablico a través de su imposible interaccion con otro personaje, real o virtual,
pero en cualquier caso invisible e inaudible. Estos mondlogos remiten
claramente a modelos koltesianos. En ellos detectamos una pulsién rapsodica®
de signo posmoderno, asi como una detencion de la accion y una suspension

temporal.

3.1.-Intempérie: (des)proteccion en los margenes

Este monologo en catalan puede considerarse pieza breve por cuanto es
complementaria de otro monodlogo escrito en castellano por el dramaturgo

valenciano Paco Zarzoso y titulado igualmente Intemperie. La suma de ambas

% Para la nocién de rapsodia, véase Sarrazac, 2005: 183.
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piezas constituyd el espectaculo Intemperie, estrenado en la Sala Moma de
Valencia por la Companyia Hongaresa de Teatre. Del 17 de abril al 5 de mayo
de 1996 recal6 en la Sala Beckett de Barcelona. Ambos mondlogos —el de
Zarzoso, a cargo de un personaje femenino, y el de Cunillé, a cargo de un
personaje masculino— han sido posteriormente publicados por separado, de
modo que resulta licito analizarlos como piezas independientes.

La manera de abordar a un desconocido con que principia Intempérie de
Lluisa Cunillé —«Perdoni... és que estava pensant si no necessitaria voste alga
amb una amplia experiéncia en el camp de la seguretat i de la defensa personal»
[Cunillé, 1997b: 31]— recuerda al primer gran monélogo de Bernard-Marie
Koltes, La nuit just avant des foréts (1977). En la pieza que nos ocupa, el
hombre se sienta en un banco donde hay otro hombre sentado, si bien resulta
invisible para el espectador. La obra habla de margenes, de gente poco
recomendable que parece evocar un mundo de mafias y hampones, por la
alusién a su importancia y peligrosidad. EI hombre enfatiza la admiraciéon que
le produce esta jerarquia y el aura de respetabilidad que envuelve al
desconocido invisible, y parece dispuesto a casi todo para servirle. Esta
importancia no tiene que ver con la fama o la celebridad, sino con algo que el
otro emana 0 con una cierta idea de trascendencia. Esta presente, de un modo
explicito, el elemento vertical, religioso o sobrenatural, pues el personaje cree
dialogar con Dios sentado en un banco del parque, entendiendo que Dios podria
ser tanto un capo de la mafia como lo innombrable con que uno aspira a
fundirse. Para agradarle, el hombre enumera todo lo que sabe hacer, los
servicios que le podria prestar si trabajara para él. Después, defraudado, troca la
admiracion en agresividad: «Potser m’he equivocat amb voste [...] Al
comengament, quan 1’he vist aqui assegut, sap que m’he pensat? [...] m’he
pensat que un desgraciat com tu era “Déu”, que si et queia bé, que si t’agradava,
m’agafaries per a la teva colla» [35]. Y, habiéndolo admirado al principio,

ahora compadece al otro —al desgraciado que finge ser Dios— y hasta lo
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amenaza, para terminar compadeciéndose a si mismo: siente que la mala suerte
lo ha alcanzado y que no va a sobrevivir a esa noche ni al rociado de insecticida
que no le permite respirar.

Al final ¢llueve? y el hombre protege al desconocido invisible con el
paraguas. Antepone la proteccion del otro a la suya propia. Lo protege de la
lluvia o de alguna amenaza indefinida. El parque de noche se convierte en un
espacio apto para desnudar las emociones, contradicciones y miedos del ser
humano a la intemperie, en toda su crudeza, precariedad y desamparo. Con
todo, por més hundidos o castigados que estén los personajes, la dramaturga les

brinda una proteccion ética.

3.2.-El vianant, actualizacion del dealer koltesiano

El vianant es un mondlogo de Lluisa Cunillé escrito en 1995 pero que no
fue llevado a escena hasta 2004, formando parte de la obra Vianants,
constituida también por un monologo de Paco Zarzoso que, siguiendo las bases
del texto de Cunillé, narra un alucinado viaje al centro de la tierra y de la
identidad. El espectaculo, dirigido por Xavier Alberti en la Sala Beckett de
Barcelona en 2004 —del 11 al 22 de febrero—, obtuvo el Premi Butaca al
Millor Director.

El texto de este mondlogo, inédito, se conserva en una version manuscrita
en el Institut del Teatre de Barcelona. Se trata de una pieza decididamente
koltesiana, que segin Alberti [citado en Monedero, 2004: 42] recoge la idea del
deal que se desprende de Dans la solitude des champs de coton (1987). El
hombre que monologa es un chapero que vende sus encantos junto a un
vertedero de basura, dice tener cien afios y juega a contar coches. Fantasea
sobre el conductor del coche que acaba de pasar sin detenerse, lo imagina
poniendo la radio y limpiando el cristal delantero de mosquitos aplastados; se lo

imagina estrellandose, como una especie de castigo por no haberse detenido. El
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personaje habla sobre un fondo urbano degradado —su mundo queda
circunscrito entre el vertedero y la gasolinera de la que habla a menudo—, con
algun ruido de coche que pasa muy de vez en cuando. En la puesta en escena de
Alberti, se pone mucho énfasis en la cadencia y musicalidad de la palabra, y por
ello la diccion de Jordi Collet, actor que encarna al chapero, asume ritmos
cercanos al hip-hop londinense.

El chapero juega a ser Dios, como el interlocutor invisible del hombre que
monologa en Intempeérie. EI mundo es hostil y no se puede uno descuidar ni un
momento, pues hasta los perros esperan su turno para morder: «Perqué no n’hi
ha prou amb donar-los de menjar [...] Es clar que primer els has de demostrar
qui ets tu, d’entre mil han de saber qui ets tux»®.

El personaje se dirige a un interlocutor que el espectador no ve, un chico
que hace tres dias que ronda por alli. Desconfia de él y al mismo tiempo siente
el instinto de protegerle, como ocurria en Intempérie. Especula sobre lo que el
otro ha venido a buscar alli, sobre si lo esta tanteando 0 mas bien esta buscando
su propia perdicion —pues recuerda a uno que llegé hasta alli para arrojarse al
vertedero, y a otro que se tir6 de un puente porque decia que no tenia &ngel—.
Deja entrever, por un momento, que ha vislumbrado su presencia como una
especie de sefial. Ha estado a punto de ceder, de dejarse llevar ante sus
encantos, de confiar, pero todavia tiene cerebro y ademas nunca se detiene: del
vertedero a la gasolinera, y de la gasolinera al vertedero: «I el dia que n’estigui
fart me n’aniré a una altra banda... Aixi que hi hagi el senyal... el senyal de
debo... calaré foc a la gasolinera i a ’abocador». Nadie conoce a nadie pero él
ha decidido que el otro se llama Angel, y parece haberlo adoptado como angel
de la guarda aunque sabe que esta a punto de perderlo. La huida del otro, que él

mismo alienta, la siente como un rechazo o una desercion, y proyecta su deseo

* Como hemos sefialado, El vianant es un mondlogo inédito. Todas las citas de la obra, que no
podemos acompafiar con la indicacion de fecha ni pagina, estan extraidas del manuscrito que se
puede consultar en el Institut del Teatre de Barcelona.

"r’ Numero 7, junio de 2013

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



59 «EL TEATRO BREVE DE LLUISA CUNILLE»

del chico en el potencial cliente que lo recogeré en la gasolinera. Se trata de un
monologo muy desesperanzado, mucho mas que otras obras de la autora.

En estos dos monologos, Intemperie y El vianant, los recursos
constructivos, muy eficaces, nos ofrecen una vision sesgada, incompleta y
apenas sugerida o vislumbrada de la peripecia vital de los personajes. El
discurso monologal evoca los anhelos y obsesiones del emisor pero también
devuelve el reflejo especular del receptor implicito. Se trata de personajes que
evitan el centro y se mueven en el extrarradio, dando rodeos. Tienen ferocidad
pero sobre todo indefension, y anhelan pertenecer a algo o a alguien, aunque
solo sea por una noche. Ambicionan, casi sin atreverse a admitirlo, cobijo

humano, una compafiia provisoria.

4.-Minipiezas para danza y musica

Las minipiezas para danza y musica constituyen mondlogos de filiacion
beckettiana en que diferentes espacios son recorridos por la voz de la instancia
que narra. En el drama contemporaneo, la voz de los personajes esta a menudo
deshilachada o es multidireccional —polifénica— y permite la irrupcién o el
vislumbre alucinado de mundos interiores. Ello ocurria también en los
monologos que acabamos de analizar. La presencia fragmentada de la
interioridad —relato de acontecimientos del presente, pasado o futuro, y sobre
todo, en este caso, de sentimientos y sensaciones— supera la frontera
convencional entre lo dramatico y lo épico. Este tipo de construcciones estan
muy cerca de lo que Valentina Valentini [1991: 68] llamo solo —aquello que
no es ni estilo directo libre (mondlogo interior literario) ni soliloquio—,
entendido como una consecuencia inevitable de la crisis o el agotamiento del
dialogo. Esta figura se halla presente en las dramaturgias de Samuel Beckett,
Thomas Bernhard y Heiner Muller, entre otros, y tiene que ver con cierta

tendencia a trabajar el flujo de la conciencia. Podria relacionarse asimismo con
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el yo errante de Jean-Pierre Sarrazac [2005: 186], en el sentido de una voz

polifonica que se expresa a mayor profundidad del nivel de lo real.

4.1.-Dedins, defora: la dialéctica entre inclusion y exclusion

Dedins, defora, escrita por Lluisa Cunillé y con musica de Albert Llanas,
fue estrenada en el Mercat de les Flors de Barcelona el 15 de julio de 1997
dentro del espectaculo de la Orquesta 216, en el marco del Festival d’Estiu de
Barcelona Grec 97. Este mondlogo con musica para una actriz conté con un
grupo instrumental, voces en off y electroacustica. La direccion de escena
corri6 a cargo de Albert Bokos; la direccion musical, a cargo de Ernesto
Martinez Izquierdo. Por la alternancia entre palabra y musica, la duracién de la
performance actoral, a cargo de la actriz Rosa Cadafalch, fue superior a los
treinta minutos, a medio camino entre el teatro breve y el extenso.

El texto no estd publicado pero el manuscrito puede consultarse en el
Institut del Teatre de Barcelona. Tres escenas o piezas muy breves la
componen: «L’ully, «La ma» y «La frontera». La primera da testimonio de un
cuimulo de cosas percibidas por el ojo, focalizando en diversos puntos del
comportamiento de un perro en relacion con su duefio y con un hueso que se
niega a soltar. Alguien mira y narra desde una ventana al atardecer, antes de que
enciendan las luces de la calle, y es testigo de como el hombre golpea
despiadadamente al perro hasta matarlo. Frente a la idea de testigo —y de no
implicacion— que el ojo sugiere como metonimia, la mano podria simbolizar,
por contraste, la ejecucién, pero la mano que da titulo a la segunda pieza de
Dedins, defora tiene mas que ver con la constatacion de la imposibilidad de
sustraerse al tacto. El didlogo entre una mano izquierda y una derecha que no se
reconocen y van cada una por su lado alterna con tdpicos conversacionales
extrafiados y sin contexto; ello evoca la situacion de espera en que se halla una

mujer en un lugar muy concurrido donde no logra comunicarse con los demas.

"r’ Numero 7, junio de 2013

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



61 «EL TEATRO BREVE DE LLUISA CUNILLE»

La tercera pieza, de vocacion minimalista, presenta diez variaciones de una
historia que, en virtud de una progresiva desintegracion textual, queda reducida
a su nudcleo narrativo: «Una dona arriba a la frontera»®. Se ofrecen varias
versiones de una historia en que una mujer llega a la frontera con una maleta:
en algunas, logra cruzar la frontera con la maleta; en otras, debe volver atras
porque ha perdido la llave de la maleta y no puede mostrarle al guardia lo que

contiene: el corazon de la mujer.

4.2.-La testimone, un viaje a través de los sentidos

En diciembre de 1999 se estren6 en la ciudad italiana de Pisa un
espectaculo de danza basado en un texto de Lluisa Cunillé, La testimone, a
cargo de la Compafiia Nadir, integrada por Caterina y Carlotta Sagna. La pieza
es inédita, pero puede consultarse el manuscrito original —en version bilingue:
catalana y castellana— en el fondo del Institut del Teatre de Barcelona. La obra
consta de cinco minipiezas, relacionadas con los cinco sentidos. La primera
minipieza, «Gusto», esta atravesada por una voz en primera persona que
compite con un gusano por llegar hasta el corazon: «Cuando llegue al corazon
entonces [...] abriré los ojos y enseguida me tragaré el corazon entero aunque €l
esté dentro [...] No quiero hacerle dafio para que una vez dentro de mi busque
el corazon y también lo perfore como si fuera el corazén de una manzana»®.
«Olor» nos situa en un viaje olfativo a través del descenso por unos grandes

almacenes, trazando una panoramica a través de las distintas plantas, la salida a

> Como hemos sefialado, Dedins, defora es una pieza inédita. Esta cita, que no podemos
acompafiar con la indicacion de fecha ni pagina, estd extraida del manuscrito que se puede
consultar en el Institut del Teatre de Barcelona. También puede encontrarse el texto de la obra
dentro de la memoria del proyecto de Albert Llanas, en la siguiente direccién en linea:
<http://personales.ya.com/albertllanas/Dedins/Memoria.html#1.- PresentaciU i>.

® Como hemos sefialado, La testimone es una pieza inédita. Las citas de la obra, que no
podemos acompafiar con la indicacion de fecha ni pagina, estan extraidas del manuscrito que se
puede consultar en el Institut del Teatre de Barcelona.
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la calle, un viaje en coche y una inmersion marina. «Tacto» se estructura a
partir de una serie de requerimientos y de la necesidad de conocer los detalles,
texturas, rugosidades y pulimentos de la realidad: «Tan sélo quiero saber si los
techos son muy bajos... Si las lamparas tienen lagrimas de vidrio o de cristal...
Si hay que dar cuerda a los relojes». Aparecen lugares comunes de la obra de
Cunillé: la lluvia, las cabinas de teléfono, los parques, los trenes, los hoteles, las
llaves, los bolsillos, las maletas. «Oido» remite a un espectaculo pirotécnico
con palmeras de luz y de sonido y una orquesta: globos que revientan,
trompetas de pléstico, ladridos, grifos que gotean, ruidos de pasos, una radio
encendida, alas de insecto que baten. Una gramola, una cancion, una moneda.
El tormento de oirlo todo, la tentacion de la sordera, el despertar de una
pesadilla. «Vista» comienza con una descripcion del globo ocular e invita a un
juego en que el emisor cierra los 0jos y evoca sensaciones placenteras como el
toqueteo en los cines a oscuras, de madrugada, y el aliento del deseo petrificado
en la nuca. La técnica empleada es impresionista, en este viaje a través de los

sentidos.

5.-El montaje y la estética de lo fragmentario

En un mismo autor podemos encontrar una agrupacion de piezas breves
formando una obra de duracion normal o estandar, de algo mas de una hora. La
dramaturga Antonia Bueno [2011: 35] apunta que una posible opcion de llevar
las obras breves a escena es crear un espectaculo formado por varias de ellas:
«Este encadenamiento precisa una ldgica interna, sea temadtica, estilistica [...]
una dramaturgia global sobre ese conjunto de textos cortos, que dé lugar a una
nueva propuesta textual de duracion estandar».

Estas obras compuestas de fragmentos ensamblados podrian leerse como

variaciones sobre determinados temas. Se trata de un montaje, pero los
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fragmentos  podrian  funcionar aisladamente, como piezas breves
independientes.

En el caso de Lluisa Cunillé, estariamos hablando de cuatro obras con estas
caracteristicas: Berna (1991), Joquer (1994), Aire, foc, terra i aire (1995) y
Vacants (1996), todas ellas de finales del siglo XX. Nos proponemos aqui
solamente presentar estas piezas, y no analizarlas en detalle, porque
corresponden en puridad a la categoria de obras extensas. Si las hemos tenido
en cuenta dentro de la clasificacion del teatro breve de Lluisa Cunillé es para
sefialar el caracter independiente de las situaciones que la componen —
podriamos hablar de minipiezas si estuvieran sueltas y no ensambladas en una
unidad superior— en virtud de técnicas de montaje e hibridacion de

fragmentos.

5.1.-Berna y las frecuencias de la realidad

Berna obtuvo el accésit al premio Ignasi Iglésias 1991 y no ha sido llevada
a escena. Consiste en un montaje de ocho escenas cotidianas, independientes
entre si argumentalmente —pero que parecerian converger en una suerte de
«reflexion sobre la catastrofe (pequefias apocalipsis que se van sumando hasta
sugerir el advenimiento de una colectiva)» [Puchades, 2001: 95]—, situadas en
un espacio y tiempo indeterminados aunque facilmente remisibles al mundo
coetaneo. Hay un fondo de incierta amenaza y una critica a los modos futiles de
la modernidad en esta particular recreacion del mundo en que las palomas
conspiran en los parques, un hombre puede convertir a otro en su perro, una
pareja discute la custodia de su hija mientras compite en el tiro al plato, cinco
viandantes usan sucesivamente una cabina de teléfono en un crescendo
dramatico que pareceria anunciar casi la conflagracion universal, los jovenes se
dejan timar ensimismados en sus premisas utdpicas y los adultos pretenden

curarse de sus enfermedades por la contemplacion de un eclipse.
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La escena octava da la clave del nombre de la obra, Berna. Una pasajera
que viaja en taxi experimenta una inquietud por algo que se le escapa, algo que
ocurre en la ciudad y no comprende o no alcanza a percibir: «Que passa,
realment? [...] No m’ha entés, jo vull saber qué passa... realment. He estat fora
molt de temps i... [...] No em parli com a una estrangera. No em vulgui
tranquil-litzar» [Cunillé, 1994: 125]. La pregunta que ha hecho la pasajera es de
orden metafisico: ¢Qué pasa? Parece anunciarse el ingreso en un orden distinto
0 en otra frecuencia, pero el taxista, a modo de respuesta, le tiende a la pasajera
un folleto turistico, Ileno de reclamos y esléganes manidos. Ella no es
extranjera pero lo parece, como le ocurre también a la ciudad del titulo de la
obra: una vocal se troca por otra y de Barna —modo popular de referirse a la
ciudad de Barcelona entre sus habitantes— se llega a Berna, de manera que el
topdnimo aparece velado o transmutado. Todas las piezas de esta obra tienen en
comun un acontecimiento extrafio que rasga la costra de la realidad, algo
incomprensible, sobrenatural u oculto. Algo sutil que debe ser interpretado pero

que paraddjicamente se resiste a toda interpretacion.

5.2.-Joquer o el azar ominoso

En abril de 1994, en el nimero 10 de la revista Escena, se publicd Joquer,
que seria estrenada en la la Sala Artenbrut, con direccidn de Yvette Vigata, el 1
de julio de ese mismo afio, en el Marco del Festival d’Estiu de Barcelona Grec
94,

La obra aborda el tema del azar y el juego —«con apuntes de fatalidad y
metateatralidad», en palabras de Puchades [2001: 95]—, pero también sobre el
miedo que se cierne sobre las personas en un mundo banal y vaciado de sentido.
Sefiala Maria-José Ragué-Arias [2000: 225] que el tema es también el lenguaje,
asi como la soledad y las prisiones de nuestro entorno. Ello a partir de cinco

sketchs distintos, tan independientes entre si que tienen cada uno titulo propio:
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«El taxi», «Les nits d’hivern» —dos mujeres que se hallan accidentalmente
solas entablan una conversacion casual y afable, aunque truncada, en un bar sin
otros clientes que ellas—, «Una illa» —sobre la imposibilidad de comunicarse
con los nativos de una isla, aun conociendo su idioma—, «Joquer» —cuatro
personas se conocen en el contexto de un peligro de derrumbe, en mitad de la
noche— y «La gabia» —aqui el peligro o amenaza es un leén que anda suelto
por el zoologico—.

Particularmente resefiable nos parece la primera situacion, «El taxi», en que
un hombre y una mujer desconocidos y con sendos paraguas abiertos esperan
un taxi en un contexto bien marcado por la acotacion inicial: ruido de lluvia y
de ciudad, musica de jazz y el resplandor intermitente de unas luces de neon. La
mujer desgrana un monologo en que empieza a desmontar la atmosfera en que
se hallan inmersos y que pareceria incitarles a una improvisada cita amorosa en
mitad de la noche, con la excusa del azar y de la lluvia. Se demuestra que, a
fuerza de voluntad, se pueden minimizar e incluso hacer desaparecer los
elementos que parecerian empujarnos a una determinada situacion o desenlace.
Esta voluntad desmitificadora parece encubrir una reflexién metateatral que
insta a la autenticidad. Puchades [2002: en linea] ve en ella una «defensa de un
teatro de la palabra, de la voz, sobre el resto de elementos escénicos ilustrativos,
espectaculares. Ademas, una destruccién de tOpicas estrategias narrativas y

situacionales».

5.3.-Aigua, foc, terrai aire: el ludismo y sus elementos

El 20 de enero de 1995 se estrend Aigua, Foc, Terra i Aire, en la Sala
Maria Plans de Terrassa, a cargo de la compaiiia Linia Débil y con direccion de
Eugeni Rusakov, quien después la montaria en La Cuina de Barcelona, del 19 al
30 de marzo de 1996. A propdsito de ella escribié Ragué-Arias [2000: 224]:
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Todo parece suspendido en el vacio. Son dos mujeres que rompen la
normalidad cotidiana con la intervencion del azar como desencadenante que
podria sacar a relucir personalidades inconscientes. Es la indiferencia del
gusto, de la accion, del momento como instrumento de un contacto casual entre
dos seres.

La obra no estd publicada pero puede consultarse el manuscrito en la
biblioteca del Institut del Teatre de Barcelona. En la primera minipieza,
«Aigua», una clienta y una vendedora divagan sobre paraguas y, en un
determinado momento en que la lluvia arrecia fuera, parecen entrar en otra
frecuencia de la realidad: viéndose perdidas en alta mar, se suben al mostrador
de la tienda y reman para ponerse a salvo. La segunda pieza, «Foc», presenta
una situacién mas absurda si cabe: una atleta ha acudido a una carrera desierta y
una tiradora se empefia en dar la sefial de salida a pesar de que hay una sola
corredora. La tercera pieza, «Terra», muestra dos mujeres presuntamente
implicadas en un accidente de trafico que intercambian sus papeles de
viandante atropellada sobre el asfalto y automovilista atropelladora para, al
final, cansadas de esperar la ambulancia, revelar que en realidad no eran mas
que espectadoras del accidente e irse. La Gltima pieza, «Aire», presenta una
realidad todavia mas volatil, en la que los dos personajes transitan del par
médico/paciente al par peluquera/clienta para después metamorfosearse en
interlocutoras de una conversacion telefonica que derivan en cantantes y
después sencillamente en dos mujeres, una de las cuales consigue por fin

respirar.

5.4.-Vacants y la era del vacio

En 1996 fue estrenada en la Sala Palmireno de Valencia, a cargo de la
Companyia Hongaresa de Teatre, la obra Vacants, que seria publicada mas
tarde, el afio 2000, en catalan, por la Editorial Tres i Quatre de Valencia. Esta

obra, en la que un hombre y una mujer que mutan de escena a escena

"r’ Numero 7, junio de 2013

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



67 «EL TEATRO BREVE DE LLUISA CUNILLE»

intercambian impresiones, recuerdos y datos, se llevaria después —del 10 al 21
de junio de 1998— al Teatre Malic, y posteriormente —los dias 10 y 11 de
febrero de 2003— a la Sala Beckett. La puesta en escena de la Companyia
Hongaresa de Teatre fue exitosa y movio a hilaridad a los concurrentes.

En palabras de Sharon G. Feldman [2011: 251], «I’obra aconsegueix
desenmascarar una dimensio d’inutilitat tragica [...] una incapacitat per part
dels éssers humans d’assolir un nivel rellevant d’auténtica comunicacié». El
tono de la obra va aumentando en desesperanza a lo largo de las seis minipiezas
que la componen, incrementandose sucesivamente la dosis de banalidad e
incomunicacion. Creemos que el titulo resulta muy adecuado e irénico por la
posible confusion con las Bacantes de Euripides: nada mas alejado al pathos
tragico y la exacerbacion del instinto que esta obra de Cunillé.

En estas obras (Aigua, foc, terra i aire, Berna, Joquer y Vacants), con
personajes y espacios cambiantes relacionados entre si desde un particular
efecto de montaje, el texto queda liberado de la linealidad cronoldgica y estalla
una pluralidad de historias. La ordenacion de las escenas no sugiere una idea de
sucesion ni de necesidad, sino que mas bien produce en el lector/espectador la
sensacion de estar asistiendo a una de las muchas combinaciones posibles, bien
calculada y medida por la autora —asi como direccionada hacia una
determinada lectura hermenéutica— pero a la vez susceptible de ser dispuesta

de otro modo.

6.-A modo de cierre

Algunas minipiezas de Lluisa Cunillé encajan muy bien con la definicion de
tableaux vivants, al servicio de la mostracion de situaciones, y no tanto de
acciones y caracteres. El conflicto teatral se da, pero minimizado o
descentralizado. El album de fotografias de que habla Puchades [2002: en linea]

da la idea de discontinuidad y fragmentariedad expositiva, pero implica también
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una fijacion del instante, de la memoria del presente, una ralentizacion de los
hechos que permite la contemplacion y la reflexion y que se hace patente
también en el trabajo actoral. Estirar el instante, mostrarlo sin saber qué ha
ocurrido antes ni qué ocurrird después. Como sefiala Alberti [1998: 7],
«L’autora ens situa en un lloc on les mutacions sén posibles [...] genera un
moviment d’emergeéncia i ocultacid, d’exposicid i1 secrety. Para Sanchis
Sinisterra [2002: 139], se trata de nuestro tiempo, el actual, pero «como si fuera
percibido ya desde el mafiana, lo cual le confiere un aroma en cierto modo
rancio, prematuramente envejecido». Lluisa Cunillé llega a lo esencial
mostrando las pequefias emociones y trazando un mapa de la contemporaneidad
sin costumbrismo ni opacidad.

El suyo es un teatro de la conversacién, aunque no realista. A menudo
tiende al laconismo, si bien los personajes siempre parecen ir mas alla de lo que
la situacion —desconocidos en una estacion de tren o en un banco del parque,
tertulianos radiofonicos, relaciones familiares o laborales transmutadas—
prometeria. Se especula con la dialéctica entre lo aparentemente previsible y lo
misterioso o sorpresivo apenas esbozado, y de ahi el complejo arco de
revelacion que acaban trazando sus personajes, sugerentes y poliédricos, a
pesar de las pocas expectativas que a priori parecerian ofrecer.

Hay una correspondencia entre los recursos formales empleados en las obras
breves y la intencionalidad que guia, en términos generales, la escritura de
Cunillé: espacios, objetos y extraescena sonora atraviesan el conjunto de su
obra, conectan un universo textual que funciona como una red. Con todo, no
hay que olvidar que la mayoria de las obras aqui analizadas e inscribibles en el
teatro breve pertenecen a la primera etapa de la autora, para la que resulta
valida la etiqueta de la poética de la sustraccion: «Velar para revelar, para que
el espectaculo de la vida humana no sea exhibido, ostentado desde la escena

sino, por el contrario, descubierto gradualmente desde la sala [...] por la
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conciencia sutil que percibe aquello que vibra en los intersticios» [Sanchis
Sinisterra, 2002: 143].

El teatro breve de Lluisa Cunillé posee la misma capacidad de resonancia
que el resto de su obra, y anéloga eficacia en su vocacion de retratar los codigos
éticos y emocionales que rigen en nuestra sociedad, proyectando al lector o
espectador mas alla de lo dicho o representado. A pesar de constituir obras
independientes, estas piezas breves remiten a un corpus textual mas amplio —la

obra completa de la autora— y a un universo ético inconfundiblemente suyo.
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Resumen:

El teatro contemporaneo espafiol se distingue por una multiplicidad de formas
estructurales y semioticas; entre sus diferentes caras, se halla el teatro breve o
minimo, el cual posee una larga tradicion literaria; interesa revisar las categorias
con las que se le ha catalogado asi como los elementos que lo distinguen, con el
interés de exponer los rasgos de hipertextualidad que lo caracterizan en los albores
del siglo XXI, en donde destaca lo diverso como rasgo central del arte.

The short and hipertext drama in the early 21th century

Key Words:
Contemporary Spanish theater, short theater, hipertextuality, José Moreno Arenas.

Abstract:

The contemporary Spanish theater is distinguished for a diversity of structural
forms and semiotics, between its different faces, it is found the short or minimal
theater, which possess a large literary tradition; it is interesting to review the
categories in which it has been categorized just like its elements that distinguish it,
with the interest of exposing the hipertextuality features that categorize it at the
dawn of the XXI century, in which is pointed out the diversity as the main feature
in art.

“ El presente ensayo forma parte de la investigacién: «Desenmascarando al poder en el
teatro breve y minimo de José Moreno Arenas», asesoria del Dr. Antonio Sanchez
Trigueros (UGR), la Dra. Maria José Sanchez (UGR) y el Dr. Enrique Mijares Verdin
(UAJD), como parte de la tesis doctoral en la Universidad de Granada. Si bien en este
trabajo no se detiene en el andlisis de la dramaturgia del autor, estara en todo momento
detras el interés de vincular los textos del dramaturgo granadino con lo que hemos ido
encontrando sobre el tema.
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1.-Entre la tradicién e innovacion

Las dltimas décadas han visto la presencia —que no el
surgimiento— de una forma literaria no del todo estudiada: el teatro breve.
Tal como lo afirma Jerénimo Lopez Mozo, no se puede hablar ni de una
crisis ni de una aparicion novedosa en el teatro, dado que la praxis viene de
muy atrds. Agrega que: «la historia del teatro breve en este siglo [XXI]
acaba de empezar» [2011, 154].

Al abordar esta tematica, desde el presente inmediato de la literatura
espafola asi como avistando sus antecedentes significativos, surgen una
serie de inquietudes: qué define al teatro breve y minimo en los albores del
siglo XXI; qué trabajos de investigacion, ensayisticos, de creacién o de
difusion permiten apreciar su diversidad; qué autores y textos constituyen
un corpus mas o0 menos homogeéneo que permita identificar sus rumbos en la
peninsula espafiola; a qué problematicas literarias, editoriales, de difusion y
recepcion se enfrentan quienes optan por esta forma creativa. De manera
concreta, qué sucede respecto a este topico en la region de Andalucia, en
donde algunos trabajos identifican un repunte tanto de creacion como de
representacion del Illamado género chico. ¢Qué lugar ocupan las
dramaturgas en este recorrido? ;Se puede hablar de un teatro breve y
minimo hipertextual?

Las palabras de Virtudes Serrano permiten iniciar el dialogo: «el
teatro [del siglo XXI se caracteriza por] ser espejo de la vida y costumbres y
reflejo de los conflictos de los seres de su entorno» [2004, 24]. Intentemos
bosquejar su devenir en el entorno sociocultural actual. Eduardo Quiles
entabla la relacién entre estas formas dramaticas® y «la loa, el auto, la
égloga, la mojiganga y el paso o entremés, por no ir mas alla del siglo XVI,
y por centrarnos en época donde el teatro breve adquiere entidad propia»

[2001]. Morales y Marin las emparenta ademas con las jacaras y los

! Agustina Aragén, véase 2002, procura definir cada una de las formas breves del teatro a
partir del siglo XVII. Por supuesto que un trabajo indispensable para esto es el de Huerta
Calvo, 2008.
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sainetes [2001: 7], retoma a Nicolds Gonzélez Rubio, quien concluye que
«la pieza en un acto habia nacido en el siglo XIlI» [citado por Morales y
Marin, 2001: 7], con el Auto de los Reyes Magos. Aragon ubica la
independencia del teatro breve en el siglo XVIII, cuando se libera de las
formas largas, con la aparicion de los sainetes de Ramon de la Cruz [2002].
Lopez Mozo anota: «Tampoco cabe saludar la aparicion de un género teatral
nuevo, pues esta modalidad esta intimamente ligada a la historia del teatro
espafol. Ni, por supuesto, podemos hablar de su recuperacion tras un
periodo de decadencia, pues no lo ha conocido» [2011: 127].

Gutiérrez Carbajo disiente del reclamo de falta de interés de parte de
los investigadores en el tema; sefiala que ya el siglo XII deja testimonio de
este tipo de dramaturgia, y coincide con Gonzéalez Rubio al referir el Auto o
Representacion de los Reyes Magos. Cita a Huerta Calvo y Eugenio
Asencio quienes convienen en destacar que para el siglo XVI es claro el
surgimiento del teatro breve. Agrega Gutiérrez que algunos subgéneros
nacen al abrigo de otros, es el caso del entremés dependiente de la comedia.
Recuperando las palabras de Asencio, «una de las primeras manifestaciones
del teatro breve, el entremés, fue un género inestable en una perpetua
busqueda de su forma» [Asencio, 1971: 16, citado por Gutiérrez, 2006:
227]. El siglo X1X ofrece la opcidn, por su contexto histérico, de incorporar
aspectos sociales a estos materiales. Ya el siglo XX da sefiales en sus
diversas épocas de un interés por el teatro corto.

Lépez Mozo agrega que, alrededor de los ochenta, se documenta un
estallido de textos publicados y obras representadas en Espafia concerniente
al teatro breve. Morales y Marin acota que la vertiente de principios del
siglo XXI no es la misma que la del siglo XVI o anterior, destaca que lo
breve contemporaneo: «se basa en una situacion, o en un momento intimo,
irrepetible y fundamental para el personaje» [2001: 7, las cursivas son
mias]. Juan Mayorga anota: «La importancia de un cuadro no se mide por
la cantidad de pared que ocupa, sino por la fuerza con que tensiona la pared.

Sin embargo, en el medio teatral domina la opinion de que un texto
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importante ha de durar por encima de la hora y media» [2001: 6]. Quiles
destaca el elemento innovador que diferencia a los autores de esta corriente:
la libertad en la experimentacion. José Moreno Arenas, autor granadino
actual, abraza el sendero de la brevedad, postula con sus trabajos, lo que

suele encerrar en una frase: «para la creatividad no hay limites».

2.-Otra dramaturgia, desde la brevedad

John P. Gabriele al referirse a los textos de José Moreno Arenas,

asienta:

El teatro es el arte de representar obras dramaticas. También hay que
recordar que el término «drama» viene de la palabra griega gque significa
«hacer» y se asocia normalmente con la puesta en escena de una historia
que narra la vida de individuos en que hay conflicto, tensién, oposicion y
emocion [Gabriele, 2009b: 198; el subrayado es mio].

Reconoce que en las formas del teatro minimo de Moreno Arenas no
siempre confluyen todos los elementos que suelen configuran un texto
dramético y dan pie a lo teatral, a pesar de ello dice: «hay teatro y hay
drama». La cuestion para los estudiosos es intentar acotar los aspectos que
caracterizan estos dos afluentes del mismo rio: el teatro breve y minimo en
la dramaturgia espafiola contemporanea. Esta vertiente teatral rompe con el
canon establecido, dando lugar a nuevas estructuras y distintas formas de
interpretarlas.

Virtudes Serrano en Teatro breve entre dos siglos®, aborda lo que

denomina: «otras dramaturgias, las que pueblan un panorama escrito y no

? Los autores compilados son: Fernando Martin Iniesta, La falsa muerte de Jaro el Negro;
Alberto Miralles, El volcan de la pena escupe llanto; Jerénimo Lépez Mozo, Puerta
metéalica con violin (Un escenario para Antoni Tapies]; Carmen Resino, Ultimar detalles;
Ana Diosdado, La imagen del espejo; Domingo Miras, La Tirana; Jesus -erra, La puerta;
Ignacio Amestoy, El seguidor lo sabe (Documento escénico]; Concha Romero, ¢Tengo
razén o no?; Pilar Pombo, Sonia; Ernesto Caballero, Solo para Paquita (estimulante,
amargo, necesario]; Paloma Pedrero, Yo no quiero ir al cielo (Juicio a una dramaturga];
Antonio Onetti, La pufial4; Antonio Garcia May, Ultimos golpes de Butch Cassidy; Juan
Mayorga, El buen vecino; Raul Hernandez Garrido, La persistencia de la imagen; Itziar
Pascual, Varadas; Laila Ripoll, El dia mas feliz de nuestra vida; Diana de Paco Serrano, Su
tabaco, gracias. Véase Serrano, 2004.
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siempre convenientemente mostrado a los espectadores» [Serrano, 2004:
11]. Para la investigadora, el tema que aqui nos concierne, corresponde a
una variante de la dramaturgia de todos los tiempos. Vayamos por dicho

atajo.

2.1.-Si brevisimo... ;qué nombre lo define?

Una de las discusiones, que emergen al emprender esta temaética,
corresponde a la valoracion que le otorgan tanto autores como criticos e
investigadores a la terminologia pertinente para denominar los trabajos que
nos ocupan®. Lépez Mozo anota, enfrentandonos a la complejidad de su
caracterizacion: «qué entendemos por teatro breve. ;Lo es en funcién de la
extension del texto, del tiempo que dura su representacion o de ambas
cosas?» [2011: 127]. Sugiere ser flexibles en cuanto a la extensién textual y
el tiempo de representacion, sin que esto se vuelva un cajon de sastre.

Distingue dos variantes, aunque reconoce la relatividad de esto:

Pertenecerian al [teatro breve largo] las obras que, en cuanto a extension,
son fronterizas con el teatro que consideramos de duracion normal [...]
teatro breve corto puede serlo tanto como su autor quiera. Unas pocas
palabras bastarian. Incluso una acotacion sin mas, a condicion, claro estg,
de que contenga el mensaje que el autor pretende transmitir [Lopez Mozo,
2011: 128-129, las cursivas son nuestras].

Considera una gran cercania entre el teatro breve, corto (0 minimo
como también lo denomina) con las greguerias y el cuento breve de

Monterroso. Orozco Vera anota:

El arte del nuevo milenio tiende a refugiarse en «formas rapidas»,
«concisas», cuya textura artistica, brevedad, condensacion y ambigiiedad,
ha planteado un reto a los creadores y también a los lectores, que deben
asumir en grado sumo su protagonismo, al enfrentarse a textos de

%Parte de esta informacion sale a la luz en el marco del Seminario Internacional del
SELITEN@T; cuyo acierto en su XX edicion fue convocar a discutir la tematica de «El
teatro breve en los inicios del siglo XXlI». Véase el trabajo de Isabel Diez Menguez:
«Bibliografia del teatro breve espafiol en los inicios del siglo XXI», Signa, 2012: 205-348.
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estructura abierta, plagados de sugerencias, de guifios intertextuales, de
finales sorpresivos [2006: 723].

Podriamos agregar la relacion con los videoclips, los mensajes en las
redes sociales (facebook, twitter) y los teléfonos moviles. La experiencia de

autores como Quiles da luces para no caer en un pozo 0scuro:

Una minipieza no lo es por el reducido tiempo que dura una accion
dramaética, sino porque contiene sustancia teatral y paso por el filtro de la
sintesis. De modo que puede decirse sin riesgo a error que escribir una
minipieza equivale a un ejercicio de contenido y de sintesis. [...]

¢Qué entendemos por sintesis cuando la citamos? Reduccién —no
ausencia— de la esencia del drama: (idea, conflicto, personajes...) [2001:
5-6].

Insiste el director de Art Teatral en que el dramaturgo desarrolle al maximo
la complejidad semidtica.

Quizd uno de los aspectos mas ingeniosos sea la busqueda de
conceptos para denominar a la dramaturgia que nos ocupa; las acepciones
con las que se ha procurado definir estos materiales, contintia Lépez Mozo:
«han sido bautizadas como minipiezas, teatro minimo, pulgas dramaticas,
nanoteatro, bonsais teatrales, teatro del suspiro o teatro para gente con
prisas» [Lopez Mozo, 2011: 148]. Quiles sugiere el término «minipieza
teatral» [2001: 2]. Sanchez Trigueros: minipiezas o miniescenas teatrales
[2012, en prensa]. La férmula que acufia Lopez Mozo precisa lo
fundamental de la estructura de estos textos: «la obra asi planteada es, en
definitiva, la suma de lo que el autor ha escrito y de lo que ha callado»
[L6pez Mozo, 2012: en prensa].

Esta dramaturgia exige una coparticipacion creativa de quienes se
acercan a ella, lo cual no implica una labor incompleta sino abierta. Lopez
Mozo sefiala que tanto Javier Garcia Teba [2001] como Salvador Enriquez
[2001] coinciden en la lectura entre lineas que implican estos materiales.
Mas alld de la extension textual, consideramos, destacan los elementos

estructurales: los rasgos de hipertextualidad, que abordamos mas adelante.
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2.2.-¢ Qué elementos definen a la dramaturgia breve y minima?

No dejando atras la diversidad de esta dramaturgia, Lopez Mozo

propone los aspectos fundamentales de una obra corta:

Sus estrictas exigencias, que no son otras que: novedad anecddtica,
esclarecimiento de los hechos, ritmo expositivo y sorpresa en la resolucion.
Son las cualidades que, segun el profesor y critico Santos Sanz Villanueva,
debe poseer un cuento y que, en mi opinidn, son aplicables al teatro breve.
[Lépez Mozo, 2012: en prensa].

Por su parte, Méndez Moya acufia el concepto pulgas dramaticas

para referirse a creaciones minimas, que se distinguen por una peculiaridad:

lanzar un picor intenso e incobmodo a sus receptores, a través de los textos

y/0 su representacion:

Género sintético que relne unas caracteristicas propias, no cerradas [...]
¢Por qué pulgas draméticas? Pues porque el bichito de marras y la obra de
arte teatral coinciden en algunos de sus rasgos esenciales: pequefiez de
tamafio, brevedad de extensién; ambas «saltan», 0 por sus mordeduras o
picotazos a determinadas mentalidades y posturas vitales; por lo general,
suelen ser graciosas. La palabra, su fonética lo es, y el ser al que define,
también... [Méndez, 2001: 10].

De ahi que estas ‘pulgas’ posean rasgos particulares como el uso del

humor, la ironia, el sarcasmo, lo grotesco, lo esperpéntico; su propésito final

no es divertir sino confrontar a sus receptores y asi provocar el inicio de una

conversacion dialdgica acerca de las problematicas que abordan los textos.

Lopez Mozo, por ejemplo, advierte que desde la década de los ochenta se

aprecia un grupo de dramaturgos que:

Utilizan el concepto de pequefia escena, con inclinacion minimalista, que
requiere la imaginacion del espectador; el manejo de la accién o acciones
dramaticas con la agilidad del video-clip; su interés por otros lenguajes
escénicos, como la musica, la danza o el cine. [Lopez Mozo, 2006: 60-61]
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Gutiérrez Carbajo pincela los rasgos del teatro breve en relacion con
el corto cinematogréafico; considera que: «el marbete de brevedad, como
todas las denominaciones, no define una realidad cerrada y compacta [...]
algo es breve o corto segun los términos de mensurabilidad que
establezcamos y las circunstancias pragmaticas que contextualicen la
medida» [Gutiérrez, 2006: 230]. Agrega que ambos géneros no suelen
superar los quince minutos de duracién en el escenario y poseen
independencia de otros formatos teatrales. Destaca el recurso de «lo
sensorial, lo pléastico, lo visual y ostensivo, pero también lo ingenioso, lo
conceptual, lo eliptico y lo implicito» [2006: 235-236], en las
representaciones; esto mediante la participacion de un reducido nimero de
personajes, quienes «han de abordar las cuestiones mas profundas, con un
tono ludico o grave, segun los casos» [2006: 235-236]. Analiza los aspectos
discursivos del teatro breve; considera que corresponde a un discurso dentro
de otro, en cuanto que el texto teatral incorpora al texto dramatico, siendo el
receptor quien mediante su interpretacion complementa las dos creaciones
anteriores. Las palabras de Gutiérrez Carbajo las vinculamos con lo que
aqui entenderemos como texto hipertextual; él encuentra como rasgos
centrales en los textos breves: «discurso monologado, narrativo o épico,
didascalico» [2011: 160].

2.3.-(Des)tejiendo el hilo de la brevedad

Existe coincidencia en sefialar que el teatro breve no es nuevo en el
panorama de la dramaturgia espafiola contemporanea; ya el trabajo arduo de
Javier Huerta Calvo [2008] documenta el largo recorrido de lo breve. Aqui
nos centraremos en algunos antecedentes del siglo XX para ubicar los
inicios del XXI y retomaremos los aportes que ofrecen ya varios
documentos al respecto.

Los trabajos suelen referirse a la época de las VVanguardias en Espafia

como un antecedente de la brevedad teatral contemporanea. Se reconoce,
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entre otros autores®, a Gémez de la Serna y a Garcia Lorca® como maestros
de la brevedad. Andrew A. Anderson se refiere en estos términos a los
trabajos lorquianos: «los Dialogos son textos auténticamente hibridos, ya
que no se ajustan exactamente a ninguno de los principales géneros
literarios establecidos» [2002]. Moreno Arenas [2005] lo denomina: «teatro
minimo del silencio de la palabra», reivindica su caracter experimental.

Los aportes de Serrano y Lopez Mozo convienen aqui. La primera,
resume la problematica planteada por autores y criticos respecto al estado
del teatro espafiol durante la década de la llamada transicion y democracia.
Agrega la penosa «novedad» de muchos de ellos, dado que ni la critica ni
las editoriales y, por supuesto, menos los responsables de los teatros los
consideraron como parte del quehacer teatral peninsular.

Serrano ofrece tres cortes en su trabajo®; al referirse a los autores del
teatro de la rebeldia observa la confluencia entre dramaturgos de la cufia de
un Antonio Buero Vallejo con otros emergentes como Carmen Resino, Ana
Diosdado o Domingo Miras. Sefiala la aparicion de un teatro independiente-
universitario; la presencia del llamado teatro underground. Los autores de
este periodo retoman las propuestas del teatro del absurdo de Beckett, un

teatro de la crueldad, asi como del esperpento valleinclanesco. Sintetiza:

La variedad estética empleada por los autores es grande pero casi todos se
preocupan por su entorno y profundizan con frecuencia en temas que
tienen que ver con la politica, con la sociedad y los individuos, con la

* Agustin Mufioz-Alonso Lépez, 2003, ofrece textos del teatro de vanguardia en Espafia;
resulta significativo que autores como Antonio Espina ya nos dejen obras muy breves como
Minimo comin multiplo. S.W. Film G.3. y Fatum (drama sintético) en donde el juego de
intertextualidad con Shakespeare es evidente.

® La antologia editada por Agustin Mufioz-Alonso Ldpez, 2003, recopila de Lorca: La
doncella, el marinero y el estudiante; El paseo de Buster Keaton; Quimera; Dialogo de los
dos caracoles; Dialogo mudo de los Cartujos.

® Anota: «Hemos seleccionado primero algunas piezas recientes de representantes del teatro
de rebeldia nacido al calor del 68, cuyas trayectorias se inician entre 1964 y 1970. El
segundo segmento lo ocupan quienes se dan a conocer como autores a comienzos de los
afios 80. En tercer lugar, seran analizadas las expresiones dramatdrgicas surgidas entre los
90 y el 2000» Serrano, 2004:14. Se distingue en los cortes histdricos la coincidencia con la
Ilamada transicion y consolidacion de la democracia espafiola posterior al franquismo.
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situacion del teatro y sus componentes, y con la recuperacion de la
memoria histdrica. [Serrano, 2004: 16]

Se refiere a la dramaturgia del perdedor cuando se ubica en los afos
80; considera que describen a «una sociedad que aparentemente brinda la
igualdad de oportunidades» para los creadores, pero no es asi [Serrano,
2004: 16].

Otro rasgo de esta generacion, agrega Serrano, es su confluencia en
talleres dramatdrgicos al cobijo del Centro Nacional de Nuevas Tendencias
Escénicas. Destaca la incorporacion de las mujeres en el quehacer
dramaturgico espafiol. Sintetiza la escritura de esta generacion con las

siguientes palabras:

Los autores y autoras de esta década dan la cara a la realidad como lo habian
hecho sus antecesores de la década de los 50 y los 60; sin embargo, difieren de
ellos en el enfoque individual y en que la mirada de estos nuevos es critica pero
no tragica [...] ahora, el personaje busca su realizacion como individuo y
encuentra un resquicio en el proceso dramatico en el que ha tomado parte,
adoptando decisiones que cambian, aunque no solucionan, su futuro [2004:
18].

Cuando Serrano, dirige nuestra atencién hacia la generacion de los
90’s, acentlia como rasgo central de su escritura la preferencia por las obras
abiertas, que incorporan las ensefianzas de la vanguardia, los aportes de
Samuel Beckett, Harold Pinter, Heiner Mdller y los talleres impartidos por
José Sanchis Sinisterra.

Lépez Mozo brinda informacién pertinente en este recuento; el
dramaturgo ofrece cuatro caras del teatro breve reciente: «He creido
oportuno que en la cala realizada solo figuren dramaturgos para los que el
teatro breve no es un género menor ni el pariente pobre de la escritura
dramatica, sino un fin en si mismo o que satisface su vocacion
experimental» [2010: 142].

Primer grupo: los veteranos, en donde ubica a Antonio Martinez

Ballesteros, Alberto Miralles, Manuel Martinez Mediero, Jesis Campos,
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José Sanchis Sinisterra, Eduardo Quiles, Alfonso Vallejo, Carmen Resino y
a €l mismo; considera que mantienen el impulso original: romper moldes y
transitar por territorios desconocidos. La segunda cala la ubica en la década

de los ochenta; el autor no ofrece una denominacion para ella:

Se percibe, desde luego con notables excepciones, el paulatino abandono
de lo experimental y un alejamiento de los asuntos de caracter politico,
mas evidente a medida que la dictadura y los afios de la transicién han ido
guedando atrés. La comedia de humor y el drama personal han ganado
terreno y hoy aparecen totalmente afianzados [L6pez Mozo, 2011:136-
137].

Entre los autores que integran este conjunto ubica a Ernesto
Caballero, Ignacio del Moral, Paloma Pedrero, Ignacio Amestoy, Luis
Araujo, Rafael Gordon, Itziar Pascual, José Luis Alonso de Santos.

La tercera cala corresponde a quienes inician su labor en las
postrimerias del siglo XX. Lépez Mozo incorpora un subapartado en torno a
las mujeres de entresiglos que toman la bandera del teatro breve, cita a
Margarita Reiz, Laila Ripoll y Antonia Bueno. Reune en este amplio grupo
a Juan Mayorga para quien la brevedad posee la mayor seriedad que la
creacion pueda tener. Ademas se refiere al grupo de El Astillero, integrado
por José Ramodn Ferndndez, Radl Herndndez Garrido y Luis Miguel
Gonzélez Cruz, al que se unen posteriormente Guillermo Heras, Inmaculada
Alvear y Angel Solo. Entre los mas comprometidos con lo breve destaca a
Raul Hernandez Garrido y Guillermo Heras.

Integra en sus reflexiones, autores que no pueden quedar fuera de
némina: Salvador Enriquez y Antonio Alamo. Advierte la emergencia de:
Pedro Villora y Borja Ortiz de Gondra. Cierra el recorrido refiriéndose los
novisimos: Diana de Paco Serrano y Juan Pablo Heras; agrega a los mas
jovenes: Xavier Puchades, Isaac Rosa Camacho, Miguel Morillo, Luis
Fernadndez de Julian, Fernando J. LOpez Irene Mazariegos y Antonio

Rojano.
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3.-¢ Teatro breve andaluz?
Lopez Mozo aborda un aspecto que no ha sido del todo explorado: la
presencia de lo breve y lo minimo en la comunidad de Andalucia. El autor

escribe:

No sé si es acertado hablar de la existencia de una escuela andaluza de
teatro breve, pero lo cierto es que existe un grupo de dramaturgos que,
nacidos o no en aquella tierra, pero residentes en ella, se han volcado con
notable entusiasmo en el ejercicio de todas las variantes del género [2011:
148].

Cita entre otros a Javier Garcia Teba, Tomas Afan Mufioz, Javier
Berger y Gari Ledn Aliaga. Destaca los aportes de Alfonso Zurro, fundador
de la compafiia Jcara [1981]; lo considera el pionero en la region. Uno de
sus trabajos relevantes es: 60 Obras de 1 Minuto de 60 Autores dramaticos
andaluces, llevado a las tablas el Dia Mundial del Teatro del 2006 en
Sevilla.

Lopez Mozo subraya a Adelardo Méndez Moya; quien cuenta con
una amplia produccion de obras en esta modalidad; una de ellas, Retal.les.
Cierra estas pinceladas refiriéndose a José Moreno Arenas, a quien aprecia
como «el mas genuino representante de lo que yo llamaria la gregueria
teatral» [2011: 150].

Otro trabajo anterior, en esta linea, es el volumen Teatro breve
andaluz [2005]. Espejo Romero apunta «casi podria afirmarse que estamos
viviendo una de las épocas doradas del teatro breve de la comunidad
[andaluza]» [2005: 7]. Incorpora doce autores’. El investigador explica la

imposibilidad de integrar la ndmina completa de esta otra dramaturgia de

" Ofrece la seleccion a partir de un orden alfabético: Tomés Aféan, El siglo veinte; Antonio
Alamo, Dos exiliados; Fernando Almena, Quiero compartir tus suefios; Jestis Dominguez,
Funcion Gnica (pieza breve para representar en salas desoladas]; Salvador Enriquez, El
ascensor; Antonio Hernandez Centeno, Una tarde de agosto; Juan Larrondo, Ecce Hommo
(que ta ves ahi); Damaris Matos, En la noche; Adelardo Méndez Moya, Comprension;
Antonio Onetti, Librame, sefior, de mis cadenas; Concepcion Romero, All4 él; Alfonso
Zurro, En el monte del olvido. Cabe agregar aqui el trabajo presentado por Cremades
(2011), quien analiza la propuesta escénica de Zurro: 60 obras en un minuto de 60 autores
dramaticos andaluces.

"{" Numero 7, junio de 2013

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



84 SUSANA BAEZ AYALA

Andalucia, pero alude a «José Antonio Garriga Vela, Francisco Villalba,
Antonio A. Gomez Yebra, Juan Carlos Martin Ramos, José Moreno Arenas,
Isaac Rosa, Juan del Arco o Jesis Campos» [2005: 9]. Coincidimos en lo
limitado de los trabajos compilados en este volumen.

Eduardo Quiles no puede ser omitido. Ya en Art teatral dio cuenta
del volumen: Monogréfico andaluz® coordinado por Andrés Molinari
[2001]; el ensayo, que el compilador ofrece, da luces acerca de su mirada
respecto al devenir de la brevedad en el sur de Espafia: «Teatro breve
andaluz: una larga historia». EI nmero integra a quince dramaturgos®. Aqui
tendria que preguntar a los autores de la comunidad de Andalucia si ellos se
perciben como parte de un conjunto de autores que se ocupan de crear un
teatro breve andaluz. Por lo menos, al dialogar esta cuestion con Moreno
Arenas, este considera que se puede hablar de un teatro breve en Andalucia,
en donde se concentran autores de gran relevancia, citados arriba, asi como
actividades que incentivan su auge, pero no observa un movimiento
organizado. Por ahora lo dejaremos aqui, y daremos paso a una mirada

discursiva del teatro breve espariol.

4.-Discurso abierto... estructuras semioticas del teatro breve
Mas alla de la cuestion de folios (quince, mas o menos, para lo breve;
cinco, para el minimo) algunos trabajos se detienen en el sentido de los

textos (escritos y representados). La pregunta que subyace es como

8 Ademés de otros nimeros dedicados al teatro gallego, 1998, nim. 8; valenciano, 1998,
nam. 11; 2005, nam., 20; asturiano, 2000, num., 14; aragonés, 2008, nim., 2008. Otros
ejemplares que tocan el teatro breve en Francia, México, Norteamérica, Argentina, Italia,
Portugal y Alemania. Trabajos relevantes en esta linea son los que se han ido desarrollando
en el SELITEN@T de la UNED: Martin Bienvenido Fons Sastre «El teatro breve en la
escena balear actual: los proyectos Historia(es) y Seqiiéncies»;

% Fernando Almena, Tontos del capirote; Javier Berger, Las tres edades; Belén Boville,
Mondlogo del calvo; Jestis Campos, Primer recuerdo; Jesis Dominguez, Enrique Morente
se deja las ventanas abiertas; Salvador Enriquez, La préxima, Prosperidad; Antonio
Estrada, Un hombre integro; Garcia Larrondo, De la misericordia; Hernandez Centeno, De
vez en cuando la vida; Ménica Loépez, Blanca y radiante; Adelardo Méndez Moya,
Réquiem de soledad; José Moreno Arenas, El dos mil; Marilé Seco, La bicicleta; Alfonso
Zurro, Un mordisco en el corazdn.
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mantener el drama en pocas lineas. Los creadores coinciden en sefialar uno
de los rasgos centrales de estos textos: el discurso abierto. Alfonso Zurro

€Xpone:

Soy un autor literario. Por ejemplo, mis farsas hay que inventarlas encima
de un escenario. Pero hay otros autores gque escriben todas las acotaciones
clarisimamente [...] A veces me llaman compaifiias para decirme que van a
cortar o eliminar algunas partes de mis obras, y les digo que hagan lo que
quieran [2001].

Los autores defienden la coautoria de los hacedores del teatro:
directores, actores e incluso del pablico. Gutiérrez Carbajo propone indagar
en la estructura discursiva de los textos breves, coincidimos con él, en
cuanto a poner el acento en ello y no solo en la extensién textual de las

obras. Por este sendero van las opiniones de Moreno Arenas:

Son técnicas distintas, es como escribir un cuento o una novela. No me
atrevo a decir que el teatro breve y el largo sean dos géneros distintos,
estamos hablando de dramaturgia; pero la técnica para construir una obra
larga o corta no es exactamente igual. Se requiere una capacidad de sintesis
para lo minimo; en una obra larga a nadie se le ocurre hablar de sintesis,
porque se trata de desarrollar un tema, alli no se mantiene la misma tension
a lo largo de toda la obra; sin embargo, en un texto breve la tensién
permanece, no decae [Baez, 2010].

Es evidente la importancia que adquiere el uso del lenguaje; la
sintaxis juega un papel central al buscar decir mucho en pocas palabras; por
ello, apunta Moreno Arenas la dificultad del autor, el reto para sintetizar,
para sugerir, para connotar en vez de denotar; Agrega: «El teatro minimo es
un golpe, es una bofetada rapida; mientras que en el breve se busca la
sorpresa del final sin necesidad de recurrir a los elementos de la sintesis
extremada y radical» [Baez, 2010]. Se aprecian los distintos requerimientos
estructurales, sintacticos al momento de crear uno u otro discurso. De ahi la
importancia que cobra el uso cuidadoso del lenguaje. Agrega Moreno

Arenas,
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Hay que evitar las oraciones subordinadas, hay que ir a lo directo; dentro
de la misma oracion buscar las palabras justas. ;Qué se pretende con el
teatro minimo? Crear un fogonazo. Preguntarse, si soy capaz en un abrir y
cerrar de ojos de comunicar algo que sea realmente teatro [Baez, 2010].

Se puede afirmar, por lo anterior, que el teatro breve y minimo
ofrece particularidades sintacticas vinculadas a lo semiotico interesantes de

analizar. Entre sus recursos se pueden identificar segun Orozco Vera:

Todos [los autores] asumen la brevedad como premisa artistica de sus
obras, de sus comedias y dramas que se orientan hacia la estética
neorrealista, que incorporan, en ocasiones, el mundo de los suefios y del
subconsciente, la dimensién metateatral y simbolica, sin olvidar su
preocupacion por plasmar otros lenguajes escénicos que asumen un mayor
protagonismo frente a la palabra [Orozco, 2006: 724].

Destacamos la importancia que poseen los textos en juegos
inter/intra/textuales, metateatrales, simbdlicos. La recurrencia a signos
semioticos polisémicos permite en poco sugerir/percibir lo méximo. Se
mueven en la linea fronteriza entre lo dicho y lo no dicho. Por lo cual los
lectores/espectadores podrian interpelar al texto, hacerle preguntas o darle
continuidad. De ahi, la capacidad de encuentro que gozan estos textos.

A pesar de su estructura y discurso abierto, se aprecian ciertos rasgos
comunes; suelen organizarse las obras en un solo acto; el uso del mondlogo
es frecuente; hay coincidencia en la variacion textual y la posibilidad de
juego en el tiempo de la representacion. Resalta la ausencia o el minimo de
acotaciones en los textos [Orozco, 2006]; se destaca la relevancia semiética
de los titulos, [Gabriele, 2009b] en ellos se contienen los topicos centrales
para su interpretacion. Los personajes suelen responder mas a tipos que a
individuos. Integran la diversidad de los asuntos posibles de abordar en
cualquier texto dramatico. No son distintos a las otras dramaturgias
convencionales.

Sus recursos estilisticos se enlazan con el teatro de larga tradicion;
los trabajos que analizan esta dramaturgia destacan la cercania de la

dramaturgia de entre siglos con el teatro del absurdo, el esperpento, los

"{" Numero 7, junio de 2013

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



87 «EL TEATRO BREVE E HIPERTEXTUAL EN LOS ALBORES DEL SIGLO XXI»

siglos de oro, el teatro experimental... no hay limites. Hemos citado ya que
antologias tematicas han favorecido la difusion de estos materiales. La
Asociacion de Autores de Teatro publicd: Maratdén de monologos, Teatro
expres, La confesion [2001] y Teatro contra la guerra [2003].

Alfonso Zurro ha organizado espectaculos teatrales en esta linea a traves
del Centro Andaluz de Teatro para la celebracion del Dia Mundial del
Teatro; entre otros: la ya mencionada 60 obras de 1 minuto... [2006] y Hotel
Casa Romana. 25 Autores andaluces [2010]; antes estrend Los siete
pecados capitales’® [2004]. Actividades en las que involucra a los
estudiantes de la ESAD en Sevilla. A partir de acciones de difusion como
las anteriores, advierte Gutiérrez Carbajo [2006, 2011], la autonomia de los
textos breves suele ser relativa; se integran volimenes o espectaculos con
obras de un mismo autor o diferentes colaboradores. No obstante, estos
trabajos han ganado espacio en los escenarios; Carlos Etxeba enuncia:

Son féciles de memorizar para los actores, porque el tiempo de la
representacion es mucho mas corto que el de las obras convencionales. El
tiempo minimo de representacion que en las obras convencionales es de
una hora, en el teatro breve se reduce a media hora o veinte minutos. No
hablo aqui de las obras de teatro minimo, donde el tiempo de
representacion suele ser de diez y aun menos [Etxeba, 2006: 9].

Sugiere que se integran varias obras cortas equivalentes al tiempo de
representacion de una obra convencional, lo cual a él le ha dado muy buenos
resultados, tanto con los actores como con el publico.

Otra publicacion relevante en el impulso de lo breve y minimo es la
Revista de Teatro y Literatura Alhucema, fundada en 1999. José Moreno
Arenas coordina la seccion de dramaturgia. Virtudes Serrano refiere el
concurso de Premio Teatro Breve de Valladolid, [Serrano, 2004: 29] Esta

ademas, el festival de Teatro de Chiclana de la Frontera, «Premio Rafael

19 Antonio Alamo (ira), Juan Garcia Larrondo (soberbia), Fernando Mansilla (envidia),
Antonio Estrada (avaricia), Jesus Dominguez (pereza), Alfonso Zurro (lujuria) y Antonio
Onetti (gula).
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Guerrero de Teatro Minimo» y el recién creado «Certamen de Teatro
Dramaturgo José Moreno Arenas» en su vertiente de minimo y breve.

Si bien el recorrido realizado en torno a la categoria de teatro breve y
minimo da cuenta de cdmo estos conceptos poseen vitalidad en los espacios
teatrales actuales; interesa proponer el concepto de teatro hipertextual,
considerando que mas que la extension minima o convencional, la
dramaturgia actual en Espafia posee rasgos de caracter estructural que
permiten un acercamiento de forma global, en donde los elementos que
mencionaremos aparecen de manera constante en los trabajos de los

dramaturgos.

5.-Teatro hipertextual en la escena actual.

Esta dramaturgia se halla inserta en los nuevos lenguajes y codigos
hipertextuales; Aarseth se cuestiona qué es la literatura hipertextual;
parafrasedndolo nos preguntamos: ;qué es el teatro hipertextual? Parece
valido: «una nueva manera de organizar [la obra literaria], de tal manera que
pudiera ser leida en una secuencia seleccionada por el lector, en lugar de
seguir la propuesta del autor» [Aarseth, 2006, 94].

Textos dramatirgicos y representacion teatral van acordes con la
significacion que adquiere el destinatario en el proceso comunicativo de la
creacion teatral. Estamos frente a espectaculos pensados para provocar la
voz y la accién del receptor. No quiere decir esto, que en momentos
anteriores, el autor o el director no tuvieran en cuenta a su destinatario; la
diferencia reside en que ahora suelen tener una posicion activa frente a la
informacidn que reciben; en otras épocas se les contemplaba como sujetos
pasivos. No habia méas expectativas que recibir el aplauso al concluir el
espectaculo.

Sin embargo las habilidades de los sujetos en la decodificacion de
los discursos se han diversificado de manera significativa en los ultimos
afios por razones multiples, entre otras por la cercania entre los receptores y

el lenguaje del Internet. La posibilidad que se tiene ahora mismo de entrar al
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ciberespacio como si fuese un escenario teatral, permite al receptor
visualizar en instantes uno o varios temas de su interés; saltar de una
temaética a otra, revisar su correo electronico, el facebook, chatear, escuchar
mausica, ver videos en el youtube, etc., no solo en la realidad virtual acontece
esta dinamica; en la vida cotidiana la gente dialoga a la vez que contesta el
celular, manda un mensaje de texto, ve la television, escucha la radio,
conduce el auto, realiza una actividad fisica o intelectual.

De ahi que en las artes los discursos incorporen estructuras
complejas como las anteriores en la comunicacion; algunos rasgos
frecuentes en la dramaturgia actual seran: la no-linealidad, la bifurcacion, lo
diverso, lo discontinuo, lo fragmentario, lo aleatorio como punto de partida,
de llegada y/o intermedio, en el que se situe el receptor. La
experimentacion, por tanto, destaca como el factor central de esta espiral
creadora.

El hipertexto se caracteriza por enlaces-flexibles que se activan a
peticion del usuario; este proceso se provoca en la literatura hipertextual:
«s0lo [por] el interés de un lector —su energia, su interés activo o una
relacion dindmica con el texto— [surge] plenamente este enlace» [Landow,
2009: 47]. El destinatario toma conciencia de su independencia y
posibilidades de interpretacion dialégica conforme crea los links que le
permiten ahondar en el aspecto que le resulta sugerente.

Considerando lo anterior, apuntamos a una serie de rasgos que
definen la dramaturgia actual espafiola. Mijares considera algunos aspectos
que dan cuenta de la estructura hipertextual en el teatro de la frontera norte
de México; retomaremos su propuesta para el caso del teatro breve y
minimo que nos ocupa.

Los personajes multiples e intercambiables. Refieren a personajes
gue no responden a rasgos realistas; suelen carecer de nombre propio,
aparecen como: Mujer, Hombre, Politico, Accidentado, Madre, Amigo,
Uno, Dos, A, B, C, etc.; se acercan mas a los personajes tipo que al héroe o

la heroina de las grandes géneros: comedia, tragedia, drama.
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La intertextualidad. Emerge en el momento en el que el lector
establece crea el link entre el discurso que lee o escucha y otros diversos.
Puede ser que haya una cita textual, que aparezca un personaje traido de
otros textos, o que se cree un vinculo con otros discursos historicos,
politicos, cientificos, etc.

Lo polisémico. La interpretacion depende del receptor; si este es un
sujeto vacio, en los términos de Jenaro Talens [2000], cada ocasion en que
se le presenta enfrentar un texto, tendrd que recurrir a su horizonte de
expectativas para aprehender su sentido y otorgarle el que surge de su
reflexion.

La multifocalidad. Los significados en la interpretacion dependeran
de la perspectiva que se asuma al deconstruir la informacion. El dilema que
se expone en una representacion, sera leido de forma distinta dependiendo
de quién lo observa y desde que posicionamiento lo hace. No sera igual en
una situacion de violencia ser el victimario o la victima.

El perspectivismo. La pluralidad de voces que convergen en el
escenario o texto se asemejan a los talk show, en donde cada participante
expone su Vvision frente a los acontecimientos.

El videoclip. EI texto teatral incorpora la: «discontinuidad,
simultaneidad, retrocesos, fragmentacion, etc.» [Galicia, 2010:17] de los
videoclips. Los discursos y las acciones pueden sucederse con el vértigo de
las imégenes de un videoclip; la simultaneidad de escenas se presenta a la
vez en el escenario; las historias se fragmentan, no se conoce el antecedente
ni el consecuente de ellas, se nos ofrecen como breves flashazos, imagenes
instantaneas, que es al lector a quien corresponde interpretar.

Las estructuras irradiantes. La informacion que los textos
irradiantes ofrecen emerge como haces de luces que se disparan hacia
distintas direcciones, siguiendo un topico, una idea, una imagen; la
recomposicion del todo corresponde al receptor, sera este quien interprete y

reorganice lo expuesto.
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Lo fractal. «Figura que mantiene su forma aunque se le cambie la
escala» [Galicia, 2010:17]. El teatro refleja en los dilemas humanos que
ofrece esa posibilidad de fractalidad, de continuidad de las formas, de las
ideas, de las problematicas que afectan a los seres humanos con
independencia del cronotopo que lo defina.

La teoria del caos. La realidad se caracteriza por su discontinuidad,
complejidad y diversidad. La dramaturgia no escapa a estas estructuras, no
hay en la experiencia humana y su percepcion de lo humano la posibilidad
de establecer visiones lineales, de causa y efecto continuados, de
predictibilidad absoluta.

El tiempo. La no-linealidad, el manejo no cronolégico, no continuo
del tiempo en el relato se torna uno de los elementos constantes de esta
dramaturgia; su presencia no aparece marcada por las manecillas de un reloj,
sino por la percepcion, la subjetividad de los personajes.

La convencion teatral. Las propuestas actuales rompen con la
exigencia de las tres unidades canonigas: tiempo, espacio y accion.
Establecen como punto de partida la connivencia entre el receptor y el
espectaculo. El texto o el escenario ofrecen una realidad ficcional, virtual,
posible dentro de mundos posibles; por tanto, si el personaje enuncia que se
halla flotando en las olas embravecidas del mar, el receptor asume la
posibilidad mientras sea pertinente para lo que se plantea en el texto o la
representacion. No se exigen trabajos ultra-realistas, el receptor confia en el
otro, comparte su ficcion.

El dilema humano. Otros elemento que podemos agregar, sera lo que
Mijares denomina dilema humano, entendido como: «acepcion plural de
duda filosofica, de pregunta auténtica que supone y admite diversidad de
opciones» [Mijares, 2011]. Los personajes no se guian mas por el conflicto,
prorrumpe la duda cartesiana; esa necesidad de hallar una respuesta
personalisima a un problema humano prevalece en esta dramaturgia.

Lo dialogico. La pluralidad de voces se convoca en estos materiales

dramatargicos, siguiendo a Mijares. No llegan a un cuadrilatero preparado
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para un enfrentamiento; se insertan en el escenario de las perspectivas
maultiples, no dicotdomicas, no monologicas, no simples, no fatiles.

La minima anécdota. La historia que sustenta la accion dramaturgica
no va tras el origen, desarrollo y desenlace de la problemética de los
personajes; centra su atencion en un instante de la vida cotidiana de estos
seres envueltos en dilemas humanos. Ese momento critico se asemeja a un
rizoma deleuzeano; un fragmento del todo que no incorpora el antes ni el
después; que condensa la intensidad de la fuerza de un continuum humano.

El lenguaje hipertexual. Mijares observa que el teatro actual va tras
la «virtualizacién del texto y la virtualizacion de la lectura» [Mijares, 2010:
30] Esto implica la posibilidad de que el lector/receptor no retorne al texto;
surgiran links, ligas, enlaces entre los diversos nodos, nédulos o fragmentos
que lo constituyen.

Los rasgos enunciados, queda dicho, los formula Mijares para el
caso de la drmaturgia mexicana, pero bien pueden aplicarse a la dramaturgia
espafola actual, sobre todo si nos referimos al teatro en su formato breve y
minimo. El dramaturgo que opta por estos formatos incorpora estas
estructuras hipertextuales, de forma consciente o inconsciente, logrando que

receptor contemporaneo cree de inmediato el clic con la propuesta del autor.

6.-Otras dramaturgias excluidas, teatro breve de mujeres.

No podemos cerrar este apretado recuento sin referirnos a una de las
complejidades de la literatura contemporanea; por ello, relevante es acotar
lo que Virtudes Serrano [2011] destaca: la revaloracion de la dramaturgia
escrita por mujeres en la Espafia contemporanea; la marginacion del teatro
breve y minimo de los canones tradicionales ya de por si es censurable en el
contexto de un nuevo milenio [tras la historia del siglo XX con el avance de
las reflexiones filosoficas y acontecimientos historico-sociales, entre ellos el
feminismo en su vertiente activista y tedrica]; alli quedan enclavadas
autoras de la relevancia de una Carmen Resino, a quien Serrano insiste en

anotar la pertinencia de divulgar [2004, 2010]. Otra investigadora que va
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por la misma linea es Patricia O"Connor!. El trabajo del colectivo teatral
Las Marfas Guerreras*? no se queda atras en este compromiso feminista-
politico, asi mismo la Asociacion de Autoras Espariolas.

No es poco el recorrido que en este subtema posee hoy por hoy; sin
embargo no deja de ser descalificada la literatura feminista cuya tematica
central es la problematica de las mujeres desde una perspectiva feminista o
de género. Baste citar a Morales y Marin, quien comenta el texto No men
land de Itziar Pascual, y entra en el debate de la dramaturgia de mujeres.
Leemos: «Ahora hablo de una mujer y yo creo que el arte —me lo
argumenta una gran escritora y amiga, Carmen Laforet— no tiene sexo sino
categoria» [2001: 13]. Lopez Mozo también aborda el tema: «Aungue con
distinto entusiasmo, otras autoras se han subido en los afios finiseculares al
tren del teatro breve.» [Lopez Mozo, 2010b] Entre las autoras que se han
incorporado reconoce a Margarita Reiz, Antonia Bueno, Laila Ripoll.

7.-Comienzo de una historia

Hemos centrado el didlogo en un recorrido en torno al teatro breve y
minimo en los inicios del siglo XXI; podemos sefialar que apenas se inicia
el camino en esta centuria de una forma dramaturgica que responde a los
lenguajes contemporaneos de la hipertextualidad. Por tanto, habra mucha

tela de donde cortar en las décadas venideras.
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Resumen:

El presente articulo estd basado en el estudio de caso del Festival Internacional de
Teatro de Manizales, como caso exitoso de emprendimiento y gestion cultural en
Colombia. Se presenta una breve historia del Festival desde su nacimiento hasta
nuestros dias, planteando que pese a que se realiza con regularidad desde hace 30 afios,
este se encuentra en un momento critico para garantizar su sostenibilidad y
permanencia en el tiempo. Se plantea la necesidad de generar una articulacién real y
comprometida con la administracion municipal, entendiendo el Festival como un
proyecto de ciudad y un espacio de consumo cultural por excelencia para el pais y para
el mundo. El articulo fue realizado a partir de la revisién de material bibliografico, una
serie de entrevistas a profundidad con los organizadores'y trabajo de campo en la
ciudad de Manizales.

The Manizales International Theater Festival. A city project?

Key Words:
Manizales, cultural entrepreneurship, international festival, innovation, management.

Abstract:

This article is based on the case study of the International Theater Festival of
Manizales, as a successful case of entrepreneurship and cultural management in
Colombia. A brief history of the Festival since its inception until today, considering
that even is being celebrating since 30 years ago, this is a critical time to ensure

! Se realizaron entrevistas con Octavio Arbeléez director y gestor del Festival y Lorena Suérez,
jefe de prensa del Festival.
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sustainability and continuity over time. This raises the need to generate a real and
committed to joint municipal administration, understanding the Festival as a city
project and a space of cultural consumption choice for the country and for the world.
The paper was made from the review of literature, a series of in-depth interviews with
organizers and field work in the city of Manizales.

Introduccion

Esta investigacion se desarrolld a partir del estudio de caso del Festival
Internacional de teatro de Manizales, un escenario para las artes escénicas
considerado como uno de los mas importantes a nivel nacional y regional, que
sin embargo, evidencia en el largo plazo problemas de sostenibilidad y
permanencia en el tiempo, ya que depende de la gestion de quien lidera el
proyecto®. Tratandose de un festival de talla internacional, que se ha convertido
casi una marca de ciudad, que permite generar diferentes procesos sociales,
econdmicos y culturales a su alrededor, se esperaria que cuente con el respaldo
necesario desde la politica publica cultural de la ciudad y con un ecosistema
propio, para garantizar su realizacién. Dicho de otro modo, no tiene
justificacién que una ciudad que cuenta con un festival internacional en el que
participan anualmente alrededor de 50 compafiias de teatro de diferentes lugares
del mundo, solo tenga un teatro (en condiciones obsoletas), no cuente con
escenarios alternativos, mucho menos con una politica publica cultural
orientada al fortalecimiento y desarrollo del sector; del mismo modo no es
I6gico que en la ciudad no se encuentren posibilidades para formar mano de

obra para el sector, y apenas se cuente con una escuela de teatro, pese a que es

2 Desde 1984 Octavio Arbelaez, reconocido gestor cultural y curador de diferentes eventos en el
pais, ha estado a cargo de la direccién, gestion y curaduria del Festival. La labor de Arbeléez es
el motor que mantiene en pie este festival como uno de los mas importantes escenarios para las
artes escénicas en la region. En este sentido, se observa la necesidad inminente de generar
politicas publicas y lineamientos desde la administracion de la ciudad, que de una parte hagan
menos ardua la gestion, pero de otra, garanticen la autonomia de este espacio cultural.
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reconocida como una ciudad universitaria. Es evidente que la ciudad y el

festival van por caminos diferentes.

Antes que a una época de cambios, asistimos a un cambio de época. Hoy
en dia, las sociedades enfrentan una serie transformaciones en los sectores
econdmicos, politicos y culturales, que estan determinando el desarrollo de los
paises y las comunidades. La escasa disponibilidad de recursos de todo tipo
(materiales y naturales) cuestiona la manera en que los hemos explotado y
distribuido y nos conduce, necesariamente, a plantearnos nuevos modelos y
fuentes de explotacion, asi como una redistribucion de los diferentes capitales
(econdmico, social, politico, cultural). En este sentido, los paises estan
buscando alternativas que sirvan como motor de su desarrollo econémico en
otro tipo de recursos no agotables, que ademéas generen externalidades
positivas; es decir, que no generen dafios ambientales, que se puedan explotar
de forma permanente y que ademas generen valor y riqueza. Esto es: el recurso
intelectual, el conocimiento y la cultura.

En este nuevo escenario en el que la creatividad y la cultura pasan a ser
recursos en el sentido amplio del término, las denominadas industrias culturales
(creativas, del entretenimiento o de la experiencia), se convierten en un nuevo
motor de desarrollo econémico y social con un gran potencial, en tanto su
principal recurso estd en la capacidad creativa de los individuos y las
comunidades. Adicional a esto, resultan bastante enriquecedoras para los
paises, gracias a que generan diferentes tipos de valoracion: tienen valor
econdmico (valor de cambio o precio en el mercado), valor funcional (valor de
uso en la vida cotidiana) y valor social (transmiten la identidad de una sociedad,
generando cohesion social). Por otra parte, de acuerdo con autores como
Throsby o Yudice, tienen otros valores como: la creatividad en su produccion,
la generacion y transmision de significados simbdlicos y la representacion de la

propiedad intelectual.
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En medio de este cambio de paradigma y del gran auge de las industrias
que se basan en la creatividad, la produccion de bienes y servicios cuyo origen
es la creacion y la cultura se sitia hoy entre las principales fuentes de
innovacion e intercambio en el contexto global. A la vez que reflejan valores de
una sociedad mediante recursos simbolicos que contribuyen al desarrollo de
identidades, capital humano, cohesion social y convivencia; las industrias
culturales se orientan al mercado, de tal forma que inciden también en el
desarrollo econdmico y son ademas, procesos industriales armonicos con el
ambiente e intensivos en el uso de mano de obra [Quartesan, Romis, &
Lanzafame, 2007]. Esta doble condicién, capaz de generar desarrollo
econdmico y al mismo tiempo ser un factor de identidad cultural, hace de estas
industrias un sector de suma importancia para el gobierno nacional, mas aun si
se tiene en cuenta que se trata de industrias amables con el medio ambiente, que
requieren mano de obra calificada en sus diferentes procesos.

Ahora bien, existen diferencias conceptuales, determinadas tanto por la
novedad como por las caracteristicas propias de sus principales recursos: es un
sector en permanente creacion y transformacion, que parte de activos
intangibles para generar bines y recursos tangibles. Algunos paises como el
Reino Unido han preferido adoptar el concepto de industrias creativas,
definiéndolas como «aquellas actividades que tienen su origen en la creatividad,
la habilidad y el talento individual, y que tiene el potencial de crear empleos y
riqueza a través de la generacion y la explotacion de la propiedad intelectual».
Por su parte, otros paises, entre los que se encuentra Francia, prefieren el
término industrias culturales, con un claro énfasis en los contenidos simbdlicos.
En otros lugares como Estados Unidos se habla de industrias del
entretenimiento y en los Paises Escandinavos de industrias de la experiencia.

Asi pues, la discusién conceptual que intenta hallar la diferenciacion
entre «industrias culturales» e «industrias creativas», continta en el mundo.

Dicho debate resulta ser de suma importancia, especialmente en lo que tiene
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que ver con el disefio e implementacion de politicas publicas, la medicion, la
delimitacion estadistica de la industria y la necesidad de mantener
comparabilidad entre las cifras de diferentes paises. Aunque no existe una
definicién univoca de estas industrias, en Colombia se ha optado por tomar la
definicion de la UNESCO y la UNCTAD que comprende:® «aquellos sectores
productivos donde se conjugan creacién, produccion y comercializacion de
bienes y servicios basados en contenidos intangibles de caracter cultural,
generalmente protegidos por el derecho de autor».

A partir de esta definicion se ha venido construyendo en el pais, un
ecosistema de la economia creativa, en el que se hace un especial énfasis en el
caracter cultural de los bienes y servicios producidos por este tipo de industrias.
Dicho ecosistema se ha desarrollado a partir de la politica para las industrias
culturales y creativas del Ministerio de Cultura y el Conpes 3659 que es la
Politica Nacional para el Desarrollo de las Industrias Culturales. Gracias a estos
lineamientos se han venido generando iniciativas y politicas para el
fortalecimiento de los diferentes sectores, a partir del desarrollo de dimensiones
como la investigacion, creacion, financiacion, circulacion, derechos de autor
entre otros.

En el caso del teatro que se comprende como un subsector de las Artes
escénicas, por tanto como Industria Cultural, dentro de los denominados
«sectores tradicionales»; y, por otra parte, de los festivales que se inscriben
dentro un sector denominado «Conocimientos tradicionales», es decir, como
patrimonio, se han venido generando diferentes estrategias e incentivos
particulares tales como las leyes del teatro, la Ley de Espectaculos publicos, las
convocatorias de estimulos y fomento, entre otros; estrategias que buscan
impulsar el sector, y de alguna manera, recuperar su importancia, ya que a nivel

nacional se observa una decadencia generalizada dentro de este. Exceptuando el

¥ Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacién, la Ciencia y la Cultura (UNESCO) y
Conferencia de las Naciones Unidas sobre Comercio y Desarrollo (UNCTAD).
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Festival Iberoamericano de Bogotd, los festivales y encuentros de teatro en el
pais no han logrado alcanzar el desarrollo de su dimension econémica. En este
orden de ideas, es pertinente comprender un dispositivo como el Festival
Internacional de Teatro de Manizales dentro de este nuevo paradigma cultural,
como un sector capaz de generar desarrollo econémico y social; pero para esto,

se requiere generar y fortalecer el ecosistema que lo alberga.

Las industrias culturales en el mundo y en Colombia

El emprendimiento cultural y las industrias creativas y culturales son un
sector que viene generando desarrollo alrededor del mundo. Se estima que las
diversas expresiones y productos de las industrias creativas generan alrededor
de 7% del PIB mundial* y un 3.4% [Mundial, 2003] del comercio global®. Las
exportaciones de este sector casi se duplicaron entre 1996 y 2005 llegando a
US$424 mil millones en ese Gltimo afio. Segtin la OMPI®, el aporte al PIB de
este tipo de industrias en Estados Unidos es de 11,12% y 8.49% al empleo. En
Jamaica aportan 4.8% del PIB y el 3.03% del empleo y en México, el 4.77% y
11.01%, respectivamente [Ministerio de Cultura, 2010].

Por su parte, en Colombia, de acuerdo con el informe presentado en
2012, con cifras de 2008 cuya fuente es el DANE, «Bateria de Indicadores en
Cultura para el Desarrollo», que fue realizado por la UNESCO con el apoyo del

* Banco Mundial. (2003). Urban development needs creativity: How creative industries affect
urban areas. Citado por UNCTAD (2004). (OMPI)

> UNCTAD. (2008). Creative Economy Report. The Challenge of Assessing the Creative
Economy: towards Informed Policy- making.

® Organizacién Mundial de Propiedad Intelectual. en estudios nacionales sobre la contribucién
econémica de las industrias del derecho de autor y los derechos conexos. Disponible en
http://www.wipo.int/ip-development/en/creative industry/economic_contribution.html
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Ministerio de Cultura, estas industrias aportan el 3.21% al PIB’. De acuerdo
con el DANE®, en Colombia la participacion de dicho sector en el PIB total fue
de 1,58% en 2000 y de 1,78% en 2007°. Durante todo el periodo 2000-2007 el
PIB Cultural registré un crecimiento més acelerado que el de la economia en su
conjunto, reflejando el potencial de esta industria y su creciente importancia en
la economia nacional.

En el caso colombiano, sectores como el editorial o el cinematografico,
permiten ubicar al pais entre los cuatro primeros paises de mayor produccion a
nivel latinoamericano. Otros sectores relevantes de las industrias culturales son,
entre otros, la television, el turismo cultural e incluso los grandes eventos
declarados Patrimonio Cultural de la Humanidad (Carnaval de Barranquilla,
Semana Santa de Popayan, entre otros). De acuerdo con la Cuenta Satélite de
Cultura, el subsector de «servicios culturales» es el mas destacado dentro del
PIB Cultural. Durante el periodo de estudio (2000-2007), su participacion se ha
mantenido constante en torno al 38%. Este rubro de servicios incluye radio y
television, exhibicion y produccién de cine y video, servicios artisticos,
servicios de espectaculos, servicios de bibliotecas y museos privados,
asociaciones u organizaciones sin animo de lucro culturales, entre otros.

En segundo orden se sitGa la investigacion, la publicidad y la
produccidn de fotografia, que viene ganando en participacién en el PIB Cultural
al pasar de 28% en 2000 a 34.8% en 2007. Por el contrario, siendo un subsector

de elevada importancia en su capacidad de generacion de producto e ingreso, la

" Ver Proyecto Bateria de Indicadores en cultura para el Desarrollo:
http://www.unesco.org/new/es/culture/themes/cultural-diversity/diversity-of-cultural -
expressions/programmes/culture-for-development-indicators/more-information/

¥ DANE. (2009). Boletin de prensa Cuenta Satélite de Cultura.

% Segun el estudio de la OMPI, «La contribucién econdmica de las industrias del derecho de
autor y conexas en Colombia», publicado en el 2009, el PIB de las industrias protegidas por el
derecho de autor fue, para el 2005, de 3,3% y se generaron aproximadamente un millén de
empleos. Cabe resaltar que en esta edicién se incluyen todas las industrias creativas y las
conexas.
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industria editorial y de impresion ha perdido participacion en el mismo periodo
(pasé de 20% a 16%), no obstante, es la principal fuente de exportaciones de la
industria cultural colombiana. Dentro de los servicios culturales, se destaca el
comportamiento de los servicios artisticos, que incluyen teatro, danza y
espectaculos; rubros estos que registran evidentes impulsos asociados a
concurrencia del Festival Iberoamericano de Teatro, realizado cada dos afios en
Bogotd D.C. [Fuente: Grupo de Emprendimiento Cultural, Ministerio de
Cultura]

Segun la UNCTAD, entre las exportaciones de las industrias creativas
colombianas se destacan las del sector editorial (25,7% del total exportado).
Con una contribucién menor, pero con un crecimiento significativo durante el
periodo 1996-2005 estan las exportaciones del subsector de audiovisuales, artes
visuales y musica.

Colombia esta incluida en el top 10 de los exportadores del sector
editorial de las economias en desarrollo. Segun el Reporte 2008 sobre
Economia Creativa’®, Colombia exportd el 2.58% de material impreso
exportado por los paises en desarrollo al mundo. Asi mismo, el pais se ubica
entre los 10 principales exportadores de musica de los paises en desarrollo,
alcanzando una participacion de 1.43% de ese mercado.

Teniendo en cuenta algunos estudios realizados para medir el impacto
de las actividades culturales y artisticas en la economia colombiana y en
particular el realizado por el Centro de Estudios sobre Desarrollo Econémico
CEDE de la Universidad de los Andes, podemos destacar la participacion de la

cultura en el PIB,

que fue del 2.08% en el 2002, siendo la participacion de las artes escénicas
igual al 1.54% realizando transacciones anuales por valor de 1.5 billones de
pesos. Para el afio 2004 se estima que el aporte de la cultura al PIB fue de

19 UNCTAD. (2008). Creative Economy Report. The Challenge of Assessing the Creative
Economy: towards Informed Policy- making.
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1.77%, lo cual evidencia que en los Gltimos afios la cultura toma mayor
relevancia econémica como un bien que aporta al crecimiento del pais.™

Es claro, entonces, la importancia de las artes escenicas y del teatro en

particular en el desarrollo del pais pues, tal y como lo expresa este estudio,

una mayor participacion de la cultura, incrementa la riqueza de un pais,
aumentando el nivel educativo, acota la brecha entre ricos y pobres, reduce la
desigualdad en la distribucién de los ingresos y, en general, mejora la calidad
de vida de las personas. En este sentido, trabajar por mejorar, fortalecer y
desarrollar este sector es invertir en un mayor bienestar para la sociedad.™

Esta inversion debe verse reflejada en cada una de las dimensiones que
componen el campo teatral del pais para equilibrar las diferentes vertientes de
las cuales se nutre esta disciplina artistica: la creacion, investigacion,
formacion, produccion y circulacion de los productos teatrales, entre otras; al
tiempo que ataca las debilidades de cada una de estas con el objetivo de
fortalecer y consolidar los procesos teatrales y con estos los impactos y
resultados que puede tener este campo en la poblacién colombiana.

Una de las mas visibles dificultades que presenta el sector teatral del
pais corresponde al levantamiento, sistematizacion y analisis de informacién
relacionada con la organizacion del campo teatral colombiano. Tal y como lo
expresa el Plan Nacional para las Artes 2006-2010, realizado por el Ministerio
de Cultura, el sector cultural y dentro de este el teatral, «carece de indicadores

apropiados y de un sistema de informacion que permita evaluar el impacto en la

! Centro de Estudios sobre Desarrollo Econémico — CEE — facultad de Economia Universidad
de los Andes. Diagndstico economico del sector de los espectaculos publicos de las artes
escénicas en Bogota: Teatro, Danza, Musica y Circo. Investigador principal: Raul Castro.
Bogota, 2006, p. 37.

2 Ibid.
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ejecucion de politicas, hacer seguimiento continuo a la politica cultural o ajustar
los criterios de distribucién de recursos publicos para el sector».®

Sin duda esto ultimo continda siendo una deuda desde la investigacion
que se puede aplicar en general a las industrias culturales en el pais: no
contamos con indicadores y con informacion que permita analizar el impacto de
los diferentes sectores. En el caso del Festival de Manizales, no se encuentra
una medicion que dé cuenta de aspectos econdmicos y sociales del mismo, que
generan impacto en la ciudad y en su comunidad; este tipo de informes se
convierten en la principal herramienta para justificar y disefiar politicas y

lineamientos orientados al fortalecimiento y posicionamiento de un sector.

El Festival Internacional de Teatro de Manizales™

En el afio 1968, se cred en la ciudad de Manizales, el evento escénico
mas antiguo de Latinoamérica: El Festival de Teatro. Nacié como un espacio de
encuentro para los grupos de teatro universitarios de la region y para los mas
reconocidos intelectuales de la época, en medio de un creciente ambiente
estudiantil y cultural. Aprovechando el teatro mas moderno de América Latina:
El Fundadores, el mismo lugar que hoy continda siendo el escenario central del
Festival y gracias al interés de una serie de personalidades de la ciudad, que
estaban interesados en darle un cardcter cultural y artistico, se puso en marcha
por primera vez un encuentro de teatro en el pais.

Al mismo tiempo, que Manizales avanzaba en la consolidacion de una
idea ciudad para la cultura, el mundo entero andaba en medio de un contexto
motivado por los coletazos revolucionarios del 68. Si bien es cierto que estos

coletazos llegaban tarde y con poco eco a ciudades intermedias como

3 Ministerio de Cultura de Colombia. Plan Nacional para las Artes 2006-2010. Bogoté, 2006.

¥ a parte histdrica del estudio se basa en el trabajo realizado por William Escobar en su libro
Cronica de una sabia locura y en entrevistas con Octavio Arbeléez.

A Ntmero 7, junio de 2013
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



107 «FESTIVAL INTERNACIONAL DE TEATRO DE MANIZALES. ;| UN PROYECTO DE CIUDAD?»

Manizales, sirvieron para que el universo teatral latinoamericano que logré
convocar el Festival, fuera amplio, diverso y rico. El Festival irrumpid entonces
con fuerza y vitalidad, convocando grupos y personas del mundo de la cultura 'y
la intelectualidad. Pronto el Festival fue apoyado por el Gobierno Nacional, en
cabeza de Carlos Lleras Restrepo, por la ASCUN vy por la Universidad de
Caldas. Asi con el apoyo del sector publico y privado, de instituciones como la
Camara de Comercio, el IFES, el Ministerio de Relaciones Exteriores, la
Universidad de Caldas, entre otros, se cred la Corporacion Civil «Festival
Latinoamericano de Teatro Universitario», con el fin de realizar el evento.

En el afio 1968, entre el 4 y el 12 de octubre se celebr6 por primera vez
el Festival con el objetivo de «promover el desarrollo de la actividad teatral
como medio de expresion estética de la juventud del continente y como
instrumento de integracion cultural latinoamericana». En este Festival
participaron 8 universidades de Latinoamérica, ademas de intelectuales, poetas
y escritores, como Pablo Neruda y Miguel Angel Asturias.

En el afio 1969 se realizo la 11 version del Festival. Para ese entonces la
convocatoria y la gestion se hacia a través de las universidades y las embajadas
de Colombia en los respectivos paises y el Festival tenia un carécter
competitivo, lo que luego seria uno de sus mayores debates y uno de sus
primeros obstaculos, ya que en gran medida, la comunidad teatral no
encontraba mayor sentido a la competencia, en cambio si, a la necesidad de un
encuentro mas profundo y de alta calidad para el sector. Entre los jurados de la
Il version, se encontraba por ejemplo Ernesto Sabato.

Por otro lado, ademas de las discusiones sobre su caracter competitivo,
enfrentaban obstaculos que aun hoy en dia parecen poco superables, como la
distancia, las dificultades para comunicarse, las escasas vias de acceso y las
caracteristicas geogréaficas de la ciudad; aterrizar en Manizales no era y no sigue
siendo tarea facil. Adicional a esto, la organizaciéon del evento contaba con

escasos recursos economicos, falta de infraestructura hotelera, recursos para el
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alojamiento, el trasporte y la alimentacion de los participantes; y si bien es
verdad que el Teatro Fundadores era uno de los mejores de la region, era el
unico escenario realmente apto para la realizacion de las obras de sala. En la
actualidad, la carencia de espacios adecuados sigue siendo un problema para el
desarrollo del Festival; de una parte, el Teatro Fundadores no ha sido reformado
y su infraestructura y tecnologia, estan por fuera de los estandares
internacionales, y, por otra parte, no se han generado nuevos espacios acordes a
los cambios que ha venido experimentando el sector. Si bien es cierto que hoy
en dia el teatro no se limita a las salas clasicas (como El Fundadores), requiere
de otros espacios. Bodegas, galpones, escenarios circulares, fabricas
abandonadas, etc. estan siendo adaptados alrededor del mundo para poner en
escena las obras de teatro contemporaneas; sin embargo, Manizales, continda
realizando el Festival en escenarios tradicionales, sin los acondicionamientos
necesarios, que ademas resultan escasos para un evento de talla internacional.
En la 11l version del Festival, se elimind por fin el factor competitivo.
En ese afo asistieron cerca de 1.300 personas diariamente, durante 9 dias en 7
escenarios. Se dice que del total de los 270 mil habitantes que tenia Manizales
en 1971, el 50% participaba directamente en las programaciones del Festival.
De acuerdo con los organizadores, de los cerca de 400 mil habitantes que tiene
hoy la ciudad, unos 200 se vinculan de manera directa con el festival, como
prestadores de servicios y de los cerca de 20.000 asistentes que tiene el festival,
podria decirse que solo la poblacién estudiantil manizalita se vincula como
publico; la participacion de las llamadas «élites» de la ciudad, es cada vez
menor. Esto sin duda, evidencia una falta de sentido de pertenencia de los
ciudadanos con el mismo, que se traduce en un menor ingreso por venta de
boleteria; a esto se suma el hecho de que el Festival no ha logrado un equilibrio
con publico de otras ciudades, ya que no se ha consolidado como un espacio de

consumo cultural a nivel nacional. La mayoria de las personas que asisten son
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del sector del teatro en el pais, miembros de las compafiias invitadas y
estudiantes.

Después del cierre de 1972, cuando, de acuerdo con los actuales
organizadores «quienes crearon el festival se encargaron de sepultarlo», el
Festival renace y se reinventa en el afio 1.984. Lo que ocurrié en 1975, luego de
tres afos de posponer la realizacion, fue que 15 dias antes de ser inaugurado el

Festival, la junta directiva decidio suspenderlo definitivamente:

A pesar de las multiples gestiones ante el gobierno nacional no ha sido posible
obtener del mismo el aporte suficiente para la realizacién del sexto festival. El
instituto Colombiano de Cultura ha negado al Festival la mas minima
colaboracion y, por el contrario, ha manifestado publicamente su desinterés en
el mismo. [Escobar, 2003]

Por otra parte, hubo también argumentos frente a la calidad «Ante la
baja calidad de los grupos seleccionados por la Corporacion [...] para
representar a un sector del Teatro de nuestro pais en el sexto Festival, considera
frustrado el esfuerzo» [Escobar, 2003]. No obstante, personas que conocieron
de cerca el Festival del 68, aseguran que fue un asunto de censura.

En 1984 nace un nuevo festival y comienzan los cambios. Muchos
coinciden incluso en que el Festival que del 84 no le adeuda nada al de 1968.
Lo primero que ocurre es que el Festival abandona su caracter «universitario»,
para pasar a tener un caracter latinoamericano; al mismo tiempo se hace una
reestructuracién de la organizacion, que le permite ser visto como un escenario
vital desde Europa, al que se empiezan a vincular personajes de este continente.
Pronto se convierte en un Festival Internacional de mayores proporciones.

Desde 1984, y luego de una ausencia de 10 afios, el Festival se ha
venido realizando con una regularidad permanente. Para su desarrollo se
seleccionan grupos profesionales y compafias independientes que buscan en la

experimentacién un lenguaje renovador para el teatro a nivel mundial. De forma
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paralela realiza talleres, foros y seminarios con creadores, gestores e
investigadores; plataforma de dialogos que hace del encuentro manizalefio un
festival necesario para la cultura teatral mundial.

A través de la direccion artistica del evento, se hace una seleccion de
espectaculos nacionales e internacionales presenciados en distintos lugares del
mundo, para conformar la parrilla de programacion de los escenarios de sala y
espacios abiertos de la ciudad. Muchos se han quejado de la escasa presencia
nacional en el festival, y es que si en algo coinciden las personas del sector del
teatro y de la cultura en general en el pais, es que este pasa desde hace varios
afios por un periodo de decadencia que se evidencia en la calidad de las obras.
El teatro colombiano estd en deuda de reinventarse desde todos sus aspectos;
exceptuando algunas propuestas frescas, novedosas y de excelente calidad que
se encuentran en la ciudad de Bogota, y en menor nimero en Medellin y Cali,
en Colombia hace afios se dejo de hacer y ver buen teatro.

Maéas de 1.500 compafiias de 40 paises han pasado por Manizales y
conforman la gran tradicion teatral de este festival, padre de algunos
importantes festivales que hoy se realizan en toda America. Una tradicion que
ha sido reconocida por diversas organizaciones en el continente, con premios
como el Chaman de México; el Ollanty, del Centro Latinoamericano de
Investigacion Teatral con sede en Venezuela; el Atahualpa de Cioppo, del
Festival Iberoamericano de Cadiz, Espafia; el Garcia Lorca de Granada, Espafia;
el Premio de Turismo de ElI Colombiano, la distincion «Cruz de Boyacé», de
Colombia, y la declaratoria de Patrimonio Cultural de la Nacion.

Hoy en dia el Festival se realiza gracias al trabajo permanente de un
grupo de tres personas (Director, Gerente administrativo y financiero y
Secretaria de Gerencia), y a la colaboracion de un grupo de aproximadamente
10 contratistas y 40 voluntarios que realizan sus labores entre mayo y
septiembre de cada afio. Este evento es el mayor escenario cultural de la ciudad

de Manizales, en él se enmarcan actividades como la feria del libro de la
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ciudad, eventos académicos, exposiciones artistas, entre otros. Si bien es cierto
que no se trata de un evento masivo que logra convocar grandes publicos como
la Feria de Manizales, si es el mayor evento de arte y cultura de la ciudad y uno

de las mayores del pais.

¢ El Festival un proyecto de ciudad?

A través de los afios, el Festival Internacional de Teatro de Manizales ha
logrado consolidarse como uno de los mas importantes del sector a nivel
nacional e internacional; el reconocimiento alcanzado entre los actores del
sector, ha sido fundamental para su continuidad, ya que gracias a esto ha
contado con el apoyo de diferentes entidades alrededor del mundo. No obstante,
cada vez es mas dificil para las directivas y organizadores la realizacion del
mismo, ya que no cuenta con los recursos necesarios y con el apoyo del sector
publico para cumplir con todos los requerimientos. Afio tras afio, realizar el
festival requiere de un arduo proceso de gestién a nivel local, nacional e
internacional.

Lo anterior se convierte en el largo plazo en un riesgo para la
sostenibilidad del Festival, ya que no cuenta con una garantia minima para su
realizacion. Pese a los esfuerzos de los organizadores, no se ha logrado una
verdadera articulacion con el sector publico, lo que resulta fundamental para
garantizar su permanencia en el tiempo; si bien es cierto que actualmente la
administracion apoya el Festival con recursos econémicos y algunos recursos
en especies, no existe un compromiso politico desde la alcaldia y el Instituto de
Cultura y Turismo que reconozca la importancia del festival como proyecto de
ciudad y genere estrategias de sostenibilidad.

Por otra parte, el Festival se ha convertido cada vez mas en un espacio
de nicho especializado; esto puede ser muy positivo cuando existe una masa

critica que consolide dicho nicho. No obstante, en un pais como Colombia,
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donde la tradicion del teatro ha decaido, y en una ciudad que no cuenta con
tradicion en el sector, es poco probable consolidarlo; es por esto, que se
requiere del apoyo del publico general, siendo este el tercer actor en el modelo
tripartito (sector puablico, sector privado, ingresos generados), que puede
garantizar parte de la sostenibilidad gracias a los ingresos por taquilla. Ahora
bien, para lograr atraer a otras personas se requiere de una estrategia de
formacion de publicos, que puede ser impulsada por el Festival, pero requiere
del apoyo de otros actores. Hoy en dia, la mayor parte del publico son
estudiantes, quienes tienen la posibilidad de ingresar por precios mucho més
bajos. Asi pues, consolidar un nicho, también es una posibilidad para la ciudad,
pero de nuevo se requiere de una apuesta politica.

Por otro lado, como bien sabemos la ciudad de Manizales cuenta con
algunas dificultades de acceso (aéreo y terrestre) y en general puede decirse que
es una ciudad con una escasa oferta cultural y poca infraestructura para el
turismo. Esto sin duda incide en la acogida que tiene el festival, pero no explica
su escasa acogida por parte de la ciudadania en general. Encontramos otros
espacios como la Feria de Manizales y la Feria Extrema®®, que en el 2013 logré
Ileno total en todas sus actividades, hoteles, restaurantes, etc. Esto ocurre en la
misma ciudad en la que el festival no alcanza a convocar a otros nacionales y
extranjeros.

Es decir, la explicacion no son las dificultades de acceso o la escaza
oferta; la explicaciéon en buena medida tiene que ver con que la ciudad, frente al
sector del teatro, de alguna manera se quedd congelado en el tiempo y
abandond el Festival: no cuenta con escenarios aptos para un festival de teatro
internacional, no tiene una oferta variada que permita la participacion de
diferentes publicos, no ha generado una innovacidn que resulte atractiva para

las nuevas generaciones.

1> Feria de deportes extremos que se realiza en el marco de la feria de Manizales.
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Puede decirse entonces, que pese a la importancia que ha tenido el
Festival para la ciudad, esta no ha sabido aprovechar tal situacion asi como la
trayectoria del mismo, para desarrollar el sector. Es decir, la ciudad podria
aprovechar potenciado el modelo de gestién propuesto por las directivas, el
reconocimiento con que cuenta el festival y su consolidacion dentro de las artes
escénicas, para desarrollar diferentes eslabones de la cadena productiva de las
artes escenicas, lo que sin duda permitiria dinamizar el sector, generar empleos
y vincular a mas personas con el festival. Manizales podria, por ejemplo,
convertirse en una ciudad productora de luminotécnicos, escendgrafos,
sonidistas, vestuaristas, productores, programadores, dramaturgos, actores, etc.,
y consolidarse como capital del teatro a nivel nacional e internacional.

En sintesis, para garantizar la supervivencia el festival es necesario y
urgente desarrollar un proyecto de ciudad, una estrategia de innovacion y
renovacion del mismo, con un compromiso ciudadano, que entienda que el
Festival no solo requiere de un excelente contenido, sino también de una ciudad
que pueda albergarlo y generar las condiciones minimas para su desarrollo. Para
el Festival como organizacion no resulta viable y posible en el tiempo, resolver
las diferentes necesidades de infraestructura; es necesario contar con escenarios,
hoteles, espacios, respaldo académico, etc. La escuela de teatro de la
Universidad de Caldas, el SENA, y las diferentes instituciones de formacion,
deberan ser piezas claves en la renovacion de este proyecto; del mismo modo
las casas de cultura de los barrios, los diferentes espacios de circulacion, que
pueden ser adaptados para el festival, y en general, todo el ecosistema que se
requiere para que un festival de caracter internacional pueda existir en una
ciudad intermedia. A nivel internacional sobran los ejemplos de pequefias
ciudades que han logrado convertirse en «capitales» del cine, el teatro, la danza,
etc., San Sebastian en la costa norte de Espafia es una de esas ciudades lejanas,

pequefias, a las que asisten miles de personas, provenientes de diferentes
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lugares del mundo, para participar en su festival de cine y en los diversos

festivales que realiza a lo largo del afio.

Conclusion

La realizacion del estudio de caso sobre el Festival Internacional de
Manizales, permite evidenciar una serie de problematicas que ponen en riesgo
la sostenibilidad del mismo. Sin duda, el Festival sigue siendo uno de los
espacios de encuentro mdas importantes para el teatro a nivel nacional e
internacional; su reconocimiento y trayectoria le permiten ser hoy en dia, un
festival consolidado con credibilidad a nivel mundial. No obstante, al acercarse
un poco mas a la intimidad y la cotidianidad del Festival se evidencias las
dificultades de una gestién que se ha venido agotando por diferentes motivos:
los dineros publicos para subsidiar espacios culturales son cada vez maés
escasos; la empresa privada encuentra una oferta cada vez mayor frente a
propuestas de inversion y el teatro, como las demas artes escénicas y en general
las denominadas industrias culturales, se encuentra desde hace algunos afios, en
un momento critico en el que es necesario reinventarse. Pese a ser un arte
reconocido como tradicional, el teatro no puede hacer caso omiso a los cambios
que traen las nuevas tecnologias, los nuevos modelos de gestidn, las nuevas
formas de producir, circular y consumir cultura. No es el teatro o la musica lo
que se vuelve obsoleto, son los medios y las formas de produccion, los
formatos, los canales de circulacion, y por supuesto, los contenidos.

En este sentido, esta investigacion deja ver la necesidad inminente de
generar estrategias de innovacion, tanto desde el festival como desde la ciudad
que lo alberga, pues mas alla de ser un proyecto del sector del teatro, el festival
es un proyecto de ciudad que no puede desvincularse de esta y viceversa. Asi
pues, como se deben reinventar las artes y las producciones culturales, del

mismo modo se debe reinventar la ciudad y prepararse para albergar un festival
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internacional. En este orden de ideas, me atreveria a decir, que el festival
Internacional de Teatro de Manizales debe ser una apuesta politica de una
ciudad que decide ser «capital» del teatro, o definitivamente abandonar este
suefio, porque en los términos actuales en los que se desarrollan las industrias
culturales, es necesario y vital consolidar nichos; asi pues, si el festival quiere
sobrevivir y sobreponerse, requiere ser posicionado como ese espacio
imprescindible para el teatro nacional y latinoamericano que un dia llegé a ser.
Ya mucho se ha dicho sobre las dificultades de acceso a Manizales, que no es
una ciudad de tradicion teatral, que no cuenta con una infraestructura para un
festival internacional, etc., quizas todo esto sea cierto, pero nada de esto resulta
insuperable. El Festival sin duda alguna, es la excusa perfecta para desarrollar
un «cluster cultural» alrededor del teatro. Se requiere desarrollar una serie de
cadenas productivas tanto para el sector del teatro, como para la realizacion del
festival; sin embargo, esta no puede ser una apuesta exclusiva del festival, pues
se requiere de politicas, articulacion institucional, y de inversién para alcanzar

tal fin.
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De la mano de la joven coleccion «Batihoja» del Instituto de
Estudios Auriseculares (IDEA / IGAS), dirigido por Victoriano Roncero, se
publica en una cuidadisima edicion un estudio de conjunto de la poética
lopesca escrito en inglés que, dirigido principalmente al publico
universitario de la lengua de Shakespeare, parte por igual de la experiencia
del trabajo filolgico, de algunos de los mas importantes acercamientos
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tecnoldgicas a nuestra disposicion para asediar al «clasico moderno» més
importante de nuestro teatro: Lope de Vega. Un trabajo asi solamente podia
ser fruto de alguien como Joan Oleza, catedratico de la Universitat de
Valéncia, director del macroproyecto «TC/12: Patrimonio teatral clasico
espafiol. Textos e instrumentos de investigacion» y responsable de la —ya
indispensable— «ARTELOPE. Base de datos y argumentos del teatro de
Lope de Vega». Sus trabajos —irreductibles a un solo tema o a la literatura
de un solo periodo histérico— no necesitan presentacion, son de sobra
conocidos su rigor como fildlogo y su cuidado en el andlisis textual. Baste
decir, en todo caso, que en esta ocasion se aporta una piedra mas en el
camino hacia la sistematizacion y el estudio de la obra de Lope de Vega, en

su conjunto, que inicid su autor hace ya varias décadas.

En este libro se relinen y condensan, en algo mas de ciento cincuenta
paginas, un bien nutrido grupo de herramientas tedricas y conceptuales que
se le dan al lector —al profano y al entendido en la materia— a fin de que sea
capaz de analizar en profundidad uno de los fenbmenos mas importantes de
la literatura moderna occidental: el cambio de paradigma en la poética
dramaética y sus consecuencias, el paso de las normas clasicas y aristotélicas
al gusto del vulgo como principio sobre el que sustentar la inventio del
poeta. Todo el volumen estd enfocado a ese objetivo primordial y, para
conseguirlo, Oleza nos ofrece —revisada y refinada— la clasificacién que
durante tantos afios le ha acompafiado en sus estudios y que le permite dar
cuenta de las peculiaridades de cada una de «las opciones dramaticas» —
como las ha llamado en algun otro lugar— que Lope explord a lo largo de su
carrera.

Este tratadito critico y metodoldgico parte, en el primer capitulo, de
la «discussion of dramatic genres» desde la lectura del Arte nuevo y
desgrana hasta extremos insospechados las posibilidades que se le abrieron
a los dramaturgos de la época gracias a la formula lopesca. Tras pasar

revista a algunos de los conceptos clave del nuevo género (nuevos modelos
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literarios, falta de auctoritas, poética del gusto, recepcion masiva,
mezcolanza genérica y mixtura en todos sus conceptos...), se detiene el
paso en el «genre system in the foundation stage of the “comedia nueva”» 0,
lo que es lo mismo, en lo que el nuevo téermino «comedia» pasé a englobar:
desde tragedias hasta dramas y comedias, segun entendemos tales géneros
en la modernidad, siempre que la estructura de los textos fuese la propia de
esa forma dramatica recién nacida. En palabras del mismo Fénix, para
componer una obra bastaba con que: «El sujeto elegido escriba en prosa / y
en tres actos de tiempo le reparta, / procurando, si puede, en cada uno / no
interrumpir el término del dia».

Dentro de esas caracteristicas comunes, sin embargo, se pueden
diferenciar —siempre siguiendo la teoria expuesta en el libro— «two
macrogenres» (33): drama y comedia, en funcion de su mision trascendente
o ludica. Ahora bien, la clasificacion que se nos propone resulta mucho mas
detallada a partir de «a battery of spectacles and generic prototypes» (36).
Oleza sostiene que «the title itself often conveyed a declaration of
intentions. [...] The first scenes, if not the first lines, situated the spectator
in a horizon of generis expectations: he knew where things were going to»
(37). En consecuencia, divide las comedias en palatinas, urbanas, pastorales,
novelescas y picarescas; y diferencia entre dramas a fantasia y a noticia —
segun la dicotomia de Torres Naharro— o, si se prefiere, imaginarios e
historicos, sean estos ultimos religiosos, histéricos de acontecimientos
publicos o histéricos de acontecimientos privados, «the most “modern”
contribution of the comedia nueva» (54). La clasificacion ofrece a todo
lector interesado por el asunto lo que mas adelante se explicitard como los
«elements for the analysis of Spanish Baroque theatre» y las herramientas
para abrirse paso por el complejo bosque de textos que configura el
panorama teatral del Siglo de Oro.

A partir de este primer capitulo, el volumen ir4 descendiendo desde
su vision panoramica progresivamente hacia los textos, aunque siempre

manteniendo la perspectiva de conjunto habitual en los estudios de Joan
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Oleza. En el segundo capitulo se presentan a estudio esos cuarenta y ocho
«Historical dramas of private events» (entre los que se encuentran los
conocidos tradicionalmente como «dramas de honor») sobre los que se echa
en falta «an overall study» (63) que explique sus peculiaridades como
subgénero teatral. Los textos, que aqui se relacionan con la nueva manera de
entender la Historia, tienen una particularidad que no ha sido
suficientemente destacada: en ellos se enfatizan los sucesos particulares por
encima de los grandes acontecimientos de manera similar a lo que ocurre
con la «New History». Oleza hace especial énfasis en los postulados de
algunas propuestas tedricas (Ricoeur, Foucault, Weber, White, Burke,
Chartier...), en las que encuentra las claves que le permiten recuperar el
género de las aguas criticas del Leteo, y es que la principal «reason why the
genre of drama of private events has not been acknowledged as such is that
a genre whose necessity was never explained nor justified, and whose
conceptualization has not been established cannote be properly
acknowledged» (71). Se entiende, por tanto, que el género no podria haber
sido entendido como tal antes de esa concepcidn «intrahistérica» de la
propia Historia y, por tanto, se explica aqui convenientemente su
configuracién —apenas apuntada hasta ahora— en funcion de un marco
teorico flexible, pues «while theory requires the rigour of the categories,
criticism assumes the liberty of the texts» (80).

En consecuencia con sus propios dictados, Oleza trasciende, al final
de este segundo capitulo, el marco genérico para atender la materializacion
de ese sistema en las obras y aprovecha para introducir un nuevo elemento
de exégesis, las trazas (schemes), que permiten diferenciar entre dos niveles
distintos de analisis: «The genre is determined, first of all, by the disjunction
between comedy and drama, [...] [t]he scheme is determined by the conflict
and its development, which is transverse to the genres» (84).

En los dos ultimos capitulos, que reeditan trabajos aparecidos
recientemente en otras publicaciones cientificas, se incide en la vision

ecléctica del mundo dramatico del Fénix con la intencion de huir de «the
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totalitarian, univocal, ideologicalized interpretation of a popular and ultra-
Spanish Lope» (103). Al plantear los puntos de contacto que van «From
Montaigne to Lope» se hace hincapié en el cambio de paradigma que se
aprecia en ambos escritores. En los dos casos sus obras «proceed by way of
examination of cases [...] founded in observation and in experience» (122-
123). Parece claro, pues, que es imperativo trascender las obras candnicas
para estudiar la aparicion de un mismo conflicto y su desarrollo en distintas
piezas con el fin de explicar lo que aqui se Ilama, de manera muy expresiva,
el «rumour of difference».

Al fin, tras exponer por extenso las nomenclaturas que habran de
servir en el estudio en profundidad de los textos, en el Gltimo capitulo
(«Schemes, functions, motifs and cases») se sigue el rastro a una de dichas
trazas —reutilizada hasta en cinco géneros distintos— que mejor conoce
Oleza: «the lust of the despot». Conforme a la intencion de Lope de Vega
con una u otra obra, este scheme puede materializarse en diez motivos
distintos que definiran el desarrollo de la comedia, «since we need to
distinguish between the structure of the scheme and the way of elaborating
it» (129-130). En funcion de los distintos géneros en que aparezca, la traza
puede reconocerse en varios de estos motivos: «[a] male or female despot
conceives an illegitimate desire for a Lady (or a Gallant)» (131); «[t]he
despot requests collaborations in order to satisfy his desire» (132); «[t]he
despot restorts to agresion against his opponents» (134); «[t]he despot’s
opponent, warned of the danger lying ahead, is put on guard» (135); «[t]he
despot tries to satisfy his lust» (136); «[t]he desired Lady or gentleman
reacts to the despot’s desire» (137); «[b]oth the coveted lady and gentleman
get help from other characters» (139); «[t]he despot’s harassment provokes
mistrust and jealousy amongst the lovers» (140); «[t]he offended opponents
react to their dishonour» (141); «[t]he sovereign solves the conflict
provoked by the lust of the despot» (145). La seleccion y el orden de los

diferentes motivos serdn los que conferiran cuerpo a una comedia
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determinada, con sus casos particulares: «the traza is the outline, the
nucleus, and its multiple materializations and variants are the cases» (150).
Si una cosa queda clara a lo largo de todo el libro es que, para
entender en profundidad la obra draméatica de Lope de Vega y de los
escritores que siguieron su ejemplo, tenemos que conocer también a fondo
las herramientas que tenian a su disposicion, pues es en su uso (orientado a
uno u otro fin) donde radica el reflejo de su mundo y su postura ante la
ideologia dominante. El discurso politico y moral que aparece por primera
vez en varios humanistas se puede ver reflejado también en Lope y sus
comedias Yy, para llegar a él, no nos queda méas remedio que conocer los
materiales de los que estdn hechas sus comedias para entablar un didlogo
con ellos que nos ayude a comprender mejor la representacion del mundo
del Monstruo de Naturaleza; aunque «this must be, by necessity, the subject

of another essay» (152).

Con este nuevo acercamiento a los engranajes de la «comedia
nueva» Oleza se dirige, directamente y por primera vez, al hispanismo de
habla inglesa y conversa con ellos en su misma lengua en una exposicion
modélica de los mecanismos que hicieron posible el cambio de paradigma
en la concepcion del arte dramatico del Barroco: «from ancient classical to
modern classical». Escrito con un rigor incuestionable —aunque sin ser
prolijo en los datos eruditos que se le presentan al lector—, el mayor logro
del libro pasa por dar a conocer las herramientas utilizadas en el taller de
Lope de una manera clara y ordenada, pese a la complejidad que entrafia el
asunto.

Aunque con algunos pasajes cuestionables en la traduccion al inglés
de unos textos originariamente escritos en castellano (¢realmente se puede
utilizar la voz inglesa new comedy como equivalente de —y en alternancia
con— el concepto tedrico «comedia nueva», como parece sugerirse en
algunos pasajes del libro?), este quinto volumen de la coleccion «Batihoja»

—breve pero enjundioso— presenta a los neofitos en la materia un
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acercamiento especialmente esclarecedor de los recursos literarios que estan
en la base de toda la produccion dramatica del mil seiscientos. No nos cabe
ninguna duda de que este librito, por sus virtudes y su claridad expositiva, a
buen seguro se convertird en lectura obligada en mas de un curso sobre

nuestro teatro del Siglo de Oro.
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Temporada

Un bobo hace ciento
ANTONIO DE SOLIS Y RIVADENEYRA

De enhorabuena estuvimos los amantes y estudiosos del teatro breve
barroco al tener la oportunidad de asistir al montaje de una loa, varios
entremeses y una mojiganga dramatica la temporada 2010-2011 de la
Compafiia Nacional de Teatro Clésico. Anteriormente, solo en tres
ocasiones se habian representado obras breves: las piezas de Calderén y
Quifiones que se insertaron en el espectaculo Fiesta barroca, dirigido por
Miguel Narros, con version de Rafael Pérez Sierra en 1992; una seleccion
de entremeses cervantinos para el montaje Maravillas de Cervantes dirigido
por Joan Flot y en versién de Andrés Amords en el afio 2000; y los cuatro
Sainetes dieciochescos de Ramoén de la Cruz, que dirigi6 magnificamente y

con gran éxito Ernesto Caballero en el 2006.
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La temporada de teatro breve 2010-2011 abri6 con la representacion
de Un bobo hace ciento de Antonio de Solis y Rivadeneira. Junto a este
anticipo de la ‘comedia de figurén’, su director, Juan Carlos Pérez de la
Fuente, inicié el montaje con su correspondiente loa, al igual que hiciera la
compafiia de Diego de Osorio en 1656 cuando la representd ante sus
majestades en Palacio en Martes de Carnestolendas. Fue de agradecer la
apuesta de Pérez de la Fuente al incluir la loa en la representacion y mostrar
asi el espectaculo integro en que se insertaba la comedia aurea. La loa, al
igual que la comedia, recibio duras criticas en su momento: «Un clasico
desconcierto»” titulaba Javier Vallejo su resefia en el diario El Pais, donde
incluso evitaba discernir sobre el predAmbulo; igualmente pudimos leer en
uno de los numerosos blogs de critica teatral que han proliferado
ultimamente, donde si hacia mencion a la loa: «un prélogo perfectamente
olvidable a lo largo de las dos horas de funcion, eso si, te acordaras que han
bailado cual stripper sin venir a cuento en algiin momento de la funcién»®.
Sin entrar en valoraciones sobre la comedia, considero que la loa merece
otra lectura.

El montaje de esta pieza, no olvidemos representada en Carnaval,
cumplio las expectativas de aquellos que estudiamos el teatro breve. Fue el
anticipo perfecto de una gran fiesta urbana de locos de carnaval. Si en la loa
se pide la benevolencia del puablico, el establecimiento de una conexion
entre los comediantes y los asistentes a la representacion, la busqueda del
perdon por los posibles errores y, sobre todo, la adulacion y atencion de los
congregados, el trabajo de direccion de Pérez de la Fuente, al igual que el de
los intérpretes, resultdé impecable: José Vicente Ramos en su papel de viejo
Tiempo vestido de ermitafio, como el mismo Cosme Pérez protagonizara en
su momento 400 afios atras; su repaso a las distintas edades por las que ha
pasado el hombre: Oro y Cobre (a cargo de Jesis Hieronides); Plata y

Hierro (representado por Jesus Calvo) que introducen al espectador en una

L véase http://elpais.com/diario/2011/02/27/madrid/1298809465 850215.html

2 \/éase http://eduovejero.wordpress.com/2011/03/20/un-bobo-hace-ciento/
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vordgine de apariciones y musica —espléndidos los arreglos de Alicia
Lazaro— y encomiable la labor de Angel Ramén Jiménez en el papel de La
Vida Humana. La gradacion dramatica culmina con Las Carnestolendas
(Eva Trancon) vestida de matachin, obligando al Tiempo, como la acotacion
indica®, a desnudarse y vestirse también de matachin, en una apoteosis final
de mdsica y danza de caracter burlesco cuya provocacion deja al espectador
sumido en una experiencia carnavalesca Unica, y un anticipo perfecto de esa

verosimil locura barroca que es La gran comedia de Un bobo hace ciento.

Entremeses barrocos

CALDERON DE LA BARCA, QUINONES DE
BENAVENTE, AGUSTIN DE MORETO Y ANTONIO
HURTADO DE MENDOZA.

ESTRENO

La programacioén de la temporada continué ofreciendo un panorama
variado del entremés con la seleccion de diferentes autores y obras como si
de una folla o cabaret se tratase. Entremeses barrocos es un vertiginoso
espectaculo que auna piezas breves de Calderén, Quirds y Moreto
engarzados por lo que dan en llamar ‘entresijos’, esto es, fragmentos de
otros entremeses y bailes vinculados entre si por el hilo conductor del
siempre extremado tema de los lances amorosos.

Cuatro son los directores que aportan su particular y respetable

manera propia de leer y representar a los clasicos. La puesta comienza con

% Si atendemos al texto, las acotaciones indican en varias ocasiones el destape de los
intérpretes: «Vase desnudando el traje de ermitafio, como dicen los versos, y queda de
matachin»; «Vase desnudando [la Vida], y queda de Matachin». VVéase el texto completo en
Bergman, Hannah E. Ramillete de entremeses y bailes nuevamente recogido de los antiguos
poetas de Espafia. Siglo XVII. Madrid, Clasicos Castalia, 1970, 269-278.
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un texto de nueva creacion a cargo del también autor de la version conjunta
Luis Garcia-Araus. Su Mojiganga de los infiernos del amor funciona a
modo de preambulo y nos ofrece indicios de la relevancia que la musica
alcanzara desde el principio. Hasta siete intérpretes aparecen en los apenas
segundos que dura esta mojiganga/loa donde vemos el vinculo que
mantendran las diferentes piezas, puesto que «aquestos entremeses van de
amores».

Pilar Valenciano es la encargada de la direccion del primer y sin
duda polémico entremés. Su lectura del entremés calderoniano de Los
degollados no deja indiferente. La puesta en escena con masica de rock duro
resulta, cuanto menos, impactante. La aparicion de sacristanes convertidos
en rockeros y el exceso gestual de cuernos gque recuerda a cada momento la
tematica del entremés resulta en algunos momentos sobreactuado. Algunos
elementos de la utileria, como una pelota amarilla, varias guitarras
eléctricas, el uso de pintura roja o la utilizacion del laser dejan perplejo al
espectador. En algunos momentos, el espectaculo se acerca mas a un
concierto de rock que a una obra de teatro clasico, lo que dificulta ain méas
la atencion al texto en favor de una confusa escenografia. Como decia méas
arriba, toda lectura es respetable y en las dos ocasiones en que presencié el
montaje, la audiencia —formada mayoritariamente por estudiantes de
ensefianza secundaria— aplaudi6 la pieza, si bien el final de la misma incita a
dar palmas con el publico, en un climax de comunion total rompiendo asi la
cuarta pared. Cabe destacar que no se escucharon apenas risas, objetivo final
de toda pieza cdmica breve. No obstante, esta mirada actual a los clasicos
resulta interesante si el experimento funciona. Ese mismo afio pudimos
asistir a una actualizacion de la obra de Lope de Vega a cargo de la
compafiia estadounidense The Cross Border Project, donde su montaje De
Fuenteovejuna a Ciudad Juarez en la edicién 2011 de Clasicos en Alcala
resultd un espectaculo de conservacion de formas clasicas intachable.

El Entresijo primero pasa desapercibido para buena parte del publico

puesto que tiene lugar en el centro de la platea y apenas puede escucharse,
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ni mucho menos verse nada. Por esa razon, la totalidad de la representacion
pierde unidad ya que aparentemente, un personaje que se ahorca en el centro
del patio de butacas aparece mas adelante en el espectaculo, concretamente,
al comienzo del montaje del entremés moretiano.

La calidad del espectaculo gana enteros con la direccion del texto de
Quirds a cargo de Elisa Marinas. EI muerto, Eufrasia 'y Tronera es una pieza
muy divertida y los intérpretes bordan el texto, especialmente José Ramdn
Iglesias en el papel del ‘muerto’ Lorenzo e Iiigo Rodriguez-Claro como
Astrélogo enamorado. Las risas se suceden y la escenografia, aunque incida
demasiado en la estética del blues, acompafa la representacion.

El Entresijo segundo acierta al retomar el tema de lances amorosos y
hechizos del entremés que la audiencia acaba de presenciar, pero su
conclusién musical de persecuciones recuerda demasiado a un espectaculo
circense de payasos, algo que se acentuara en el brevisimo Entresijo tercero.

Aitana Galan es la encargada de dirigir el Entremés del Cortacaras
de Agustin Moreto, una pieza que sorprende por su contemporaneidad. Si
cuando leemos obras del siglo XVII debemos tener en cuenta el sistema de
valores de la época, hay que hacer un esfuerzo en apreciar la vertiente
comica de los malos tratos en este arriesgado entremés. Retrata el mundo
oscuro del hampa con una escenografia a tono que realza el lado siniestro y
masculino de la pieza breve. Esta satira contra la figura del valenton —que
Francisco Carril representa magnificamente—, provoca la risa del publico en
numerosas ocasiones con una comicidad simple, pero efectiva. Valga como
ejemplo un momento de la representacion donde Juana, abalanzada sobre el
valenton, lo besa y le ofrece su mano para el matrimonio. Ante el gesto,
Lorenzo replica: «Picara, dame esos brazos, /y ellos bailen en mis bodas».
Juana, en lugar de abrirse de brazos, lo hace de piernas, en un habil gesto
que provoca aplausos y carcajadas en la audiencia. Francisco Rojas en el
papel de Maese Rodrigo, con su fantasmal aparicion resulta efectista y es de
agradecer el guifio a Quifiones de Benavente al incluir una cancion de su

entremés Los muertos vivos en el montaje.
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La propuesta de Héctor del Saz en su montaje del entremés
calderoniano de El toreador resulta un completo éxito como broche final. A
Toni Misé el papel de Juan Rana le va como un guante, gracias, a mi juicio,
a una puesta en escena excelente de atmosfera y ritmo, con una escenografia
acorde al texto y a la situacion, como si fuera representada en Palacio en
1658. Esta pieza teatral breve —que gozo de un excelente estudio semiotico a
cargo de Evangelina Rodriguez y Antonio Tordera*—, ejemplifica lo mejor
de la dramaturgia breve calderoniana y la retérica barroca: el desarrollo de
la accion dramaética reflejada en el didlogo, la anagnorisis, la ostentacion de
formas, la disposicion del espacio escénico y un espacio de representacion
cortesano que los intérpretes recrean acertadamente por medio de la palabra
y el gesto. Asimismo, Héctor del Saz resuelve la complejidad de esta pieza
escenico-visual sin aspavientos, con unas transiciones diacronicas donde el
enfoque de la pieza varia de una perspectiva a otra, adoptando el punto de
vista de cada uno de los intérpretes®. La eficacia comica se apoya sobre todo
en la habilidad y el gran trabajo del actor Toni Misé. Sin duda, la respuesta
de los espectadores estuvo acorde con la representacion, con un publico

puesto en pie y aplaudiendo durante varios minutos.

* Véase La escritura como espejo de Palacio, Kassel, Reichenberger, 1985.

> La pieza esta dividida en tres secuencias escénicas —la casa, la calle y la Plaza Mayor
madrilefia donde se celebrara la corrida de toros— y las diferentes perspectivas que tienen
lugar en el coso taurino —el balcdn desde donde las mujeres asisten a la corrida, la plaza
donde torea Juan Rana y la ausente figura del Rey que observa el espectaculo—.
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Fotografia extraida de teatroelvelador.com

La temporada se cerr6 con el montaje de los cuatro Entreactos de la
Tragicomedia de los Jardines y Campos Sabeos de Feliciana Enriquez de
Guzman, cuya adaptacion a una extensa mojiganga dramatica fue llevada a
cabo con éxito por Juan Dolores Caballero de la Compafiia Teatro del
Velador. Su espectidculo de Las gracias mohosas destinado, como nos
recuerda dofia Feliciana en su prélogo «A los lectores», a una audiencia
refinada y palaciega®, fue formidable. Durante mas de una hora de
representacion asistimos a un espectaculo amoroso grotesco, trasgresor y
muy divertido con un vestuario a cargo de Mai Canto muy cuidado. La
funcion, plagada de caretas, mascaras y cabezudos resulta un acertado
esperpento amoroso que nos traslada a un verdadero espectaculo de
mojiganga barroca y celebracion carnavalesca. En suma, un montaje
entusiasta, de vibrante y apotedsico ritmo, con unos intérpretes que bordan
la representacion en un eficaz trabajo fisico de figuracion.

Hay que aplaudir la apuesta del entonces director de la CNTC
Eduardo Vasco, ante un proyecto tan arriesgado y ambicioso, por el hecho

de apostar por otros directores e incluir en el programa una temporada con

® «Que es de tan buen parecer mi Tragicomedia, que puede salir en ptblico, a ver no los
Teatros y Coliseos: en los quales no he querido, ni quiero, que parezca: mas los palacios y
salas de los principes» (14). Véase The Dramatic Works of Feliciana Enriquez de Guzman.
Louis C. Pérez, ed. Valencia, Ediciones Albatros-Hispanofilia, 1988.
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tal nUmero de piezas cdmicas de teatro breve cuya atencion siempre ha sido
escasa. Confiemos en que su actual directora, Helena Pimenta, recoja el
testigo y aumente la presencia de estas formas dramaticas breves en las
tablas, acompafiando, en la medida de lo posible, a comedias o autos, para
asi poder asistir al espectaculo integro que formaba la fiesta teatral barroca

en su conjunto.
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