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ficador y totalizador) se sacrifica en beneficio de la interrogación 
de la percepción, del descentramiento de los constituyentes de la 
represent.ación, de la ausencia de estructuración de un orden se-
miótico, de la parataxis o la plétora (la acumulación caótica). El 
teatro interesa así como experiencia compartida (alrededor de la 
imposibilidad de un sentido- cerrado) más que transmitida, como 
proceso más que como resultado, como manifestación más que 
como significación, como impulso energético más que como in-
formación, pues «la performatividad enfatiza la acción, el dina-
mismo, y por tanto huye de la representación en busca de la 
manifestación de un mundo permanentemente cambiante)> (Sán-
chez, 2011, 25J. 

Llamémosle posdramático o performativo, este teatro (y hablo 
ahora de escritura tanto dramática como escénica) también puede 
aprovecharse de las ventajas de su naturaleza semi-ficdonal (por 
ejemplo, el compromiso con uno mismo, pero también la libertad 
para incorporar cualquier temática a una línea biográfica o testi-
monial), para rebelarse contra los valores y prácticas del~ cultura 
dominante, hadendn visible lo que se niega o marginaliza. El tea-· 
tro se convierte en acto y lugar de resistencia, de intervención (no 
exenta de un punto de revélación y reinvención) en el mundo, un 
,acto utópico, en cierto modo! por lo que tiene de imaginación de 
lo que podría o debería ser, y no es. Así se inaugura la Edad del 
testimonio, con la creación de un espacio de lo personal (una au-
toficción o una autotopografla), un mapa selectivo y a la vez am-
pliado, pues en él tienen cabida no solo lo central sino sobre todo 
lo periférico o ausente. El arte del teatro es un arte del tiempo, que 
tematiza el tiempo en el horizonte de la muerte · (la destrucción 
personal, cultural, planetaria ... ) en un proceso de interminable 
metamorfosis, y el espectador es· señalado como narratario de W1 

discurso poco complaciente, incluso agresivo, sentado en el ban-
quillo de los acusados: 

El espectador debe participar del fracaso de lo humano, 
debe asustarse de sí mismo, de las consecuencias de su 
glotonería, de las posibilidades humanas del horror, debe 
manejar al mismo tiempo la búsqueda individual de la fe-
licidad con la conciencia del fracaso de la humanidad (Li-

• ddell, 2005: 57-58). 

,DRAMATURGIA ESPAÑOLA ... 

Quizás ningún arte merezca la pena si se ocupa tan solo de un 
caso individual. Bien lo sabían las criaturas beckettianas, como ese 
Vladimir que le comenta a Estragón, su compañero vagabundo: 
<íPero, en este lugar, en este momento, la humanidad somos noso-
tros, nos guste o no. Disfrutemos antes de que sea demas.iado 
tarde» (1952: 112). La escenificación se acompaña de un discurso 
metanarrativo, acentuando si cabe.la impresión de estarse creando 
en el momento mismo de su presentación, con la urgencia de 
quien sabe que el teatro todavía puede ser un medio de expresión 
contra el poder y la muerte, un teatro de lo real, en todas sus di-
mensiones, que escapa del exhibicionismo lúdico y gratuito para 
inscribirse en la resistencia d~ quien tiene los ojos abiertos ante una 
existencia múltiple, heterogénea y políticamente insatisfactoria. 
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EDUARDO .PÉREZ-RASILLA / 

La nueva escritura 

LA ESCRITURA TEATRAL EN ESPAÑA 

ahora buscar las semejanzas, más que las diferencias, aun cons-
ciente de que la diversidad formal, pero también de principios y de 
intenciones, constituye una nota característica de esta escritura. 
Sin embargo, nuestro teatro último es muy proclive a la contami-
nación o a la convergencia de dramaturgias diferentes, al estableci-
miento de territorios fronterizos. Sin obviar las singularidades, 
prestaré más atención a los rasgos comunes que puedan inferirse 
de la escritura practicada por las diferentes generaciones y en los 
distintos estilos a lo largo de estos últimos años. 

La escritura teatral vive en España una cierta pujanza, aunque 

A.ABUÍN 1 
REFLEXIONES 
SOBRE ... 

Planteo en este trabajo una breve reflexi6n sobre el teatro·que se 
está escribiendo en ~spaña durante los años que abren el segundo 
decenio del siglo XXI. D_esde la consideración de ciertos textos re-
levantes, estrenados o publicados en este período, pretendo apun-
tar líneas temáticas o formales que me parecen significativas del 
teatro espafiol actual. Deliberadamente prescindiré de las tentati-
vas de clasificación estilística o cronológica de textos y autores 
-en otros trabajos me he ocupado de esa cuestión- y, por su-
puesto, renuncio de antemano a la exhaustividad. Me propongo su visibilidad pública es desigual y, en su conjunto, desproporcio- [Jf" 
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C1r nadamente escasa. Por Jo demás, varias generaciones de escritores 
E. PÉREZ- conviven pacíficamente y la práctica del magisterio o el intercam-
RASILLA/ bio de experiencias en cursos, seminarios, laboratorios o talleres 

LA ESCRITURA se llevan a cabo con asiduidad y con resultados estimables. Las 
TEATRAL... promociones se han ido sucediendo con regularidad y una gene-

ración de escritores que rondan los treinta años está presentando 
propuestas audaces y de notable calidad tea-
tral. Por primera vez, las dramaturgas empie-
zan a equipararse, en número y en 
consideración, a sus colegas masculinos, lo 
que supone la adquisición de una larga-
mente deseada normalidad y un enriqueci-
miento de las posibilidades de la escritura. 

No todo es positivo en este panorama. La 
descomposici6n de un tejido teatral ya de por 
sí precario y la falta de una planificación 
coherente, problema que no se ha solucio-
nado durante las tres largas décadas del pe-
ríodo democrático, complican el acceso al 
escenario no solo de los autoies más jóvenes 
sino también de aquellos que cuentan con 
una trayectoria consolidada. Así, no es ex-
trafio que muchos de los creadores más inte-
resantes muestren sus propuestas en espacios 
alternativos y durante un período muy redu-

~ · cido de tiempo o los den a conocer a través .-, Ernesto Caballero. 
© Marcos Gpunto de lecturas dramatizadas o, simplemente, de 

la publicaci6n. No obstante, se ha ido desarrollando de forma pau-
latina un teatro que podríamos denominar comercial de calidad, 
formal y- temáticamente innovador, cultivado por dramaturgos 
exigentes con su propia escritura, que han conseguido un recono-
cimiento amplio del público y de la crítica, tales como José Luis 
Alonso de Santos, Jordi Galcerán, Alfredo Sanzol, Juan Carlos 
Rubio, David Desola, etc. 

La escritura teatral más inquieta no ha dejado de evolucionat, de 
plantearse nuevos problemas estéticos, de exigirse una renovación 
permanente, aW1que me permito aventurar que la creación escénica 
contemporánea -no solo la espafiola, también la europea- se en-
marca en un. ciclo que comenzó a finales de los años setenta del 
pasado siglo y que ha experimentado un proceso enriquecedor y 
complejo de unos paradigmas deudores a su vez. de las escrituras que 
se generaron en los años centrales del siglo XX, singularmente las que 
procedían de la herencia brechtiana, de las vanguardias, de Beckett 
y, más tarde, de Pinter, de Heiner Müller, Pasolini, Bernhard o Hand-
ke, o de creadores escénicos no literarios, como Kantor, o de la evo-
lución de la danza contemporánea, que ha contamin~do y ha sido 
contaminada crecientemente por el teatro de texto. 

· La recuperación del autor dramático que se advierte ya desde los 
años ochenta ha ido consolidándose progresivamente y en este co-
mienzo de la segunda década del siglo XXl se reivindica la condici6n 
literaria del texto dramático no ya como algo contrapuesto a su 
dimensión escénica, puesto que esa dicotomía parece superada, sino 
como un territorio en el que la palabra descubre nuevas posibilida-
des precisamente porque la construcción del espectáculo no des-
cansa sobre un entramado verbal comprendido como guión o como 
conjunto de instrucciones·implícitas. Paradójicamente, la dimen-
si6n performativa o ritual del espectáculo libera a la palabra de sus 
tareas funcionales y le permite e:X:perimentar con otros usos estéti-
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cos. Creadores como Carlos Marqueríe (Entre las brumas del cuerpo), 
Rodrigo García {G6/gota picnic), Angélica Liddell (Maldito sea el 
hombre que conj/a en el hombre), Eusebió Calonge (Nadie lo quiere 
creer) o Carlos Contreras (Verbatim drama), ofrecen textos de una 
sorprendente calidad lit~raria, aunque, o precisamente porque no 
determinan la acción dramática, sino que forman parte de un espec-

táculo más complejo no regido por lo verbal, 
en los que una elaborada partitura de acciones 
físicas sostiene el dispositivo escénico. En las 
escrituras que parten de los paradigmas clási-
cos para subvertir algunos de sus principios 
constitutivos, los dramaturgos conciben tam-
bién la palabra como una ocasión para el ejer-
cicio literario o para la experimentación 
formal desde criterios de coerción estilística o 
desde el recurso a lenguajes especializados 
-científicos, filosóficos, literarios, mitológi-
cos, profesionales, etc.-. Encontramos ejem-
plos en textos de José Ram6n Pernández {La 
ventana de Chigrinsky), Sanchis Sinisterra 
(Enemigo interior), Mayorga (La lengua en pe-
dazos), Amestoy (Alemania}, Borja Ortiz de 
Gondra {Duda razonable), Ernesto Caballero, 
Ignacio .García May, Ignacio del Moral 
(Santo), Luis Araujo {Trayectoria de la bala), 
Paloma Pedrero (En la otra habitaci6n), Marta 
Buchaca {Están arriba), Paco Bezerra (Groo-

ming), etc. Y no menor pr~ocupación por el lenguaje advertimos en 
algunos· dramaturgos jóvenes que experimentan con estructuras 
compositivas complejas o exploran la posibilidad de reformular mo-
delos que han funcionado con eficacia en el teatro contemporáneo. 
Así, en Van esa Sotelo (Kamouraska, Memoria tkl incendio), Pablo 
Iglesias {Justo en medio del paralelo 38), Blanca Doménecb {Vtiga-
mundos), María Velasco (Günter, un destripador en Viena), Emiliano 
Pastor Steinmeyer {Que no quede ni un solo adolescente en pie), Al-
berto Conejero (Cliff), Zo Brinviyer {El deseo tk ser infierno), Lola 
Blasco (Concierto de tkspedida), etc. En el conjunto de esta escritura 
última, la riqueza léxica, la depuración estilística, la precisión y la 
incisividad en el lenguaje son preocupaciones dominantes, como 
son también habituales la cita, el recurso a los materiales literarios 
ajenos -también filosóficos, científicos, etc.- libremente reutili-
zados, o las formas de meta.teatralidad o de metaliteratura. Por el 
contrario, es muy poco frecuente el recurso a lo conversacional o al 
remedo mimético de un pretendido lenguaje de la calle. 

Se advierte en los últimos años una mayor gravedad y una pro-
pensión a una escritura con preocupaciones éticas, políticas, filosó-
ficas e históricas cada vez más acentuadas. Los dramaturgos 
contemporáneos escriben desde y para una sociedad que conside-
ran no solo problemática y susceptible de crítica, sino también vul-
nerable y, en tantas ocasiones, vulnerada. La violencia en sus 
diversas formas individuales y colectivas, físiéas o morales, se mues-
tra casi omnipresente. La guerra y la destrucción sistemática, la 
violencia de estado, el terror, la xenofobia y otras formas de exclu-
sión social y humana, la explotación sexual o laboral, el crimen 
patológico o ligado a diversos modos de delincuencia, la violencia 
de género, etc., proporcionan temas· para esta escritura reciente, 
pero la violencia se muestra también, por ejemplo, en la propensión 
a un consumo desaforado y alienante, en la incapacidad para esta-
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blecer unas relaciones humanas :ll'mónicas y no destructoras·o en 
la presencia de amenazas más o menos explícitas pero siempre one-
rosas, Esta mirada hacia la violencia genera una 
escritura intensa, cernida y doliente, traspasada m 
en algunos momentos por la melancolía o atra- ~~  ... 

vesada en orros por la causticidad y la acidez. Gólgota 
Cuando el humor aparece, suele hacerló bajo la picnic 
forma de la ironía o el sarcasmo. Adquiere tam- "~"w"'"' 
b d 1  1 al 

,..,,,1,G•>d• 
ién tonalida es vio entas. So o excepcion -

1
,,,,,
0
, 

mente el humor se muestra desinteresado o se ::;::,:;-
reviste de algún sentimiento de ternura, como 
sucede con Cerrado por aburrimiento,· el signifi-
cativo trabajo crepuscular de Matarile, en el 
que no falta tampoco 1a melancolía, o en Mé-
tame no seus asuntos (Nuria Sotelo/Ana Vallés). 
Denise Despeyroux se asoma a lo esotérico me-
diante el uso irónico de las posibilidades tecno-
!6gicas para explorar la escisión de la 
personalidad desde una mirada familiar y entra-

º''"'"''""''" -~·Onl• Hl,<ou..n1I .............. ---.e...i,u...,,, 

ñable en trabajos como El corazón es extraño o La realidad 
Los universos construidos por la escritura más reciente parecen 

atravesados por la herida -simbólica o ffsica
1 

Jc'JRAMATURGIA ESPAÑOLA ... 

mos las evoluciones de los intérpretes. La autonomía del trabajo 
corporal, que sugiere la dislocación y la inversión de un orden 

dado o de un previsible esrado de cosas, va 
punteado por textos como el que sigue, que 
funcionan a la manera de acompañamiento 
musical: 

La disolución de todo referente es la diso-
lución de la propia conciencia1 si el afuera co-
nocido ya no existe, entonces yo, su reflejo, 
dejo de ser uno y me fragmento en tantos pe-
dazos como realidades. 

El Caos y tantos pedazos de mí mismo 

Quiero pasar página quiero, pero no puedo. No 
puedo enterrar mi pasado si no sé cual es. No sé 
a quien debo enterrar, no sé su nombre. No 
puedo atrapar aquello que no tiene nombre. El 

nombre es el resumen. 
No puedo resumir el todo a la vez a cada vez, todas las 

veces. 
moral o política-, abocados a la fragmentación 
o amenazados por el vado. El pasado histórico se 
actualiza mediante una memoria que exige una 
reparación moral que hasta el momento se ha 
visto dilatada y ha resultado insuficiente. El 
tiempo presente pide volver la mirada hacia las 
realidades que se ocultan, abunda en las lacras 
morales y sociales que el buen gusro proscribe, y 
hace ver la imbricación de las vidas de todos 
hasta el punto de que es imposible concebir una 
existencia individual aislada de los otros. El 
tiempo futuro se atisba desde las consecuencias 

ELJSA GÁLVEZ y JUAN"ÚBEDA 
A cada pensamiento lo acompaña el universo 
(Wainer, 2010: 2). 

.de una banalidad que corrompe a los seres huma-
nos hasta su disolución individual y colectiva. 
Así, la escritura se convierte en una invitación 
(más bien una conminación) a la toma de con-

TIERRA PISADA, POR 
DONDE SE ANDA, CAMINO 

En Tierra pisada, por donde se anda, ca-
mino, de Elisa Gálvez y Juan Úbeda, el texto se 
proyecta sobre una pantalla, mientras los dos 
actores se aplican con minuciosidad a un pro-
ceso de colocación y desplazamiento de objetos 
u ofrecen, mediante la manipulación de dichos 
objetos, imágenes sin relación evidente con el 
texto, aunque es posible percibir un singular 
diálogo entre el aspecto físico y plástico del es-
pectáculo y su condición verbal, en el que la 
disociación y el proceso mismo constituyen 
realmente el foco de interés. La advertencia con 
la que se abre el espectáculo: 

ciencia, pero al mismo tiempo se muestra afectada por esa vulnera-
ción que refleja. De alú su propensión a la fractura y sli necesidad de 
permanente reconstrucción. dd propio proceso 
de escritura. Frente a la fluidez con 1a que se de-
senvuelven otros modelos o frente a la solidez de 
otros planteamientos temáticos e históricos, la 
dramaturgia reciente ofrece una deliberada sen-
sación vacilante e incierta, vulnerada ella misma, 

_Se permite la entrada una vez comenzada la función, cambiar 

en suma. 

El cuerpo escindido 

La escisión expresa esa conciencia vulnerada. 
En el espectáculo El cuerpo deshabitad., de Ma-
rina Wainer, cuatro actores-bailarines ejecutan 
movimientos físicos, descoyuntados y precisos 
a un tiempo, en el patio de butacas del Teatro 

de asiento, salir y volver a entrar cuando sea, las 
veces que sean, volver en un rato, volver ma-
ñana, o no volver. 
La puerta permanecerá abierta. 
Por supuesto, también se permite lo con-

trario ( Gálvez y Úbeda, 2011: 6). 

O las palabras con las que se cierra: 

No creo que nos dé tiempo a acabar hoy. Tal 
vez mañana. O dentro de unos días. 

O nunca. Tal vez solo se trate de eso, de no que 
acaba nunca (Gálvez y Úbeda, 2011: 26). 

no solo subrayan la condición aitesanal del tra-
bajo, que se propone como función abierta y li-
berada de cumplir los requisitos esrablecidos por 

E. PÉREZ-
RASILIA/ 
!A ESCRfl'URA 
TEATIAL. 

Pradillo, mientras alguien ajeno a ellos pronuncia intermitente-
mente el texto y, desde el escenario,· los .... espectadores contempla-

la convención, sino que, al mismo tiempo1 sugiere el imposible em-
peño de restañar el fracaso de tantas empresas personales y colectivas: [1f" 
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ll'.lr 
E. PÉREZ-
RASILLA/ 

LA ESCRITURA 
TEATRAL ... 

Creí al principio 
Que el río jamás se secaría 
Dada la dimensión de las nubes 
Y de las piedras que movía 
Creí otro día, 
Cuando ya el río estaba seco, 
Que probablemente los hombres vendrían 
A llorar a su nacimiento para volver a llenarlo ( Gálvez y 
Úbeda, 2011: 9). ·. 

La renuncia a la palabra pronunciada) la contundente, aunque 
serena, expresión del desengaño, y la sustitución de una actividad 
escénica previsible y sujeta a la convención por una labor artesanal 
sosegada, intensa y sin utilidad aparente, practicada con denuedo 
sugiere, como sucedía con Cerrado por aburrimiento, de Matarile, 
una despedida, un cierre de un cido, que se constituye en expre-
sión de esa conciencia escindida. Tierra pisada, por donde se anda, 
camino consuma el recorrido de la compañía por una singular ver-
sión del teatro confesional abif'.rta cada vez más a la necesidad del 
encuentro con el otro, hacia la construcción de un nosotros: 

Ella: Hice cuanto pude, labré el huerto 
Y regué la tierra. 
Él: Dos somos demasiados pocos. 
Es cierto, lo decíamos así, demasiados pocos; 
Suficientes insuficientes y demasiados pocos 
(Gálvezy Úbeda, 2011: 12). 

Y es esa «dramaturgiá del nosotros)) la aspiración de los trabajos 
de La .tristura. En Actos de juventud, los cuatro autores-actores . 
viven la- experiencia de buscar una unión entre ellos, que se con-
creta en acciones físicas íntimas: sencillas y hasta ingenuas, que 
componen imágenes muy sugerentes, en las que debía consumarse 
esa unión: dormir juntos, jugar juntos, comer juntos, ducharse 
juntos ... para adentrarse, a medida que avanza la jornada, dividida 
en cuatro.- tiempos -Amanecer, Mediodía, Atardecer, No_che-, 
en ese proyecto de creación colectiva sobre el que se interrogaban 
al comienzo del proceso artístico: 

Si el yo, como decía Foucault en Las pa!dbras y Úls cosas, 
es un invento moderno, una ficción, ¿no lo es también la 
comunidad, sujeta siempre al orden de los discursos y los 
afectos?¿Cómo entra la comunidad en escena, cómo se 
hace una exposición con los demás? La dicotomía todavía 
moderna entre crear como individuo o en colectivo nos 
ocupa ahora mismo, ¿es posible pensar juntos?. ¿Puedo su-
frir contigo? (Arana, Fidalgo, Gil, Giménez, 2010: 34). 

El nosotros se sitúa en una circunstancia precisa: la juventud, 
entendida como categoría histórica, como ámbito de relación con 
los otros, que sitúa al individuo y al grupo ante una responsabili-
dad ineludible: 

Tengo 25 afíos en Europa 
Tengo un cuerpo manchado de historia 
Es difícil pedir perdón si nadie te lo pide antes 
¡Cuántos afíos de culpa me quedan todavía?. (Arana, Fi-
dalgo, Gil, Giménez, 2010:25). 

'RiEFLEXIONES SOBRE LA 

Lo íntimo se torna político. El cuerpo es el lugar en el que se 
experiment¡t esa escisión, pero es también el territorio desde el que 
se pretende reconstruir la unidad anhelada. Para ello se recurre 'al 
motivo bíblico del libro de Ezequiel (1, 5-12), que presenta a cua-
tro seres con brazos de_-hornbre y con alas, en cuyos rostros convi-
ven el hombre, el toro, el águila y el león. La perturbadora imagen 
ha sido entendida como expresión de plenitud y como súnbolo de 
una reconciliación última, como superación de la diferencia. La 
tradición plástica ha convocado a estos hombres junto a una mesa 
de mantel blanco en la que comparten el pan. El banquete en el 
que participan los cuatro acoge el desenlace de esta búsqueda de 
unidad. Este texto-espectáculo conocerá una particular revisión en 
Materia prima, en la que los cuatro jóvenes son reemplazados 
ahora por cuatro niños que, desde su perspectiv; se enfrentan a ese 
mismo hiato entre lo individual y lo grupal. El lenguaje conserva 
el singular lirismo de Actos de juventud 

La selva es joven y estd llena de vida es. una ópera del compositor 
Luigi Nono a la que Rodrigo García «pone letra)) y escenifica en un 
trabajo que enmarca la ópera propiamente dicha en un conjunto de 
acciones ejecutadas por dos actores y una actriz y en otro conjunto 
de proyecciones de imágenes sobre inmensas pantallas. Lo que 
vemos sobre el escenario podemos cotejarlo con su proyección sobre 
las pantallas en forma df realidad aumentada. La yuxtaposici6n de 
elementos heterogéneos acentúa ya la expresión de la fractura y pone 
de manifiesto la condición de proceso abierto, pero es sobre todo en 
la escritura del texto donde advertimos una irreparable escisión que 
llega hasta la disoluci6n de las identidades individuales y colectivas. 

Entonces ella 
-que hasta la fecha se llamaba MIA y no había adoptado 
aún 
nombres de embutidos-
tuvo la idea de hacerse 
Cachitos 
Trocitos 
Pedazos 
Fracciones 
Seccionarse 
Con la intención (yo diría mejor con la ambición) de vivir 
Todas las experiencias que hay en cada experiencia (Ro-
drigo García, 2012:38). 

García imagina un universo descoyuntado por la banalidad a 
que aboca el consumo desaforado y compulsivo y crea unas imáge-
nes marcadas por la distorsión y la recurrencia. Como sucede con 
algunos otros de sus trabajos, la profusa presentación en primer tér ~ 
mino de los iconos más relevantes de la sociedad de consumo pro-
duce por sí misma la sensación de hastío y de alienación. La selva 
joven y llena de vida conoce el reverso de esta selva urbana artificial 
y edulcorada, cuya sobredimensión disloca las conductas,-anula lo 
humano de las personalidades, vuelve estúpidos a quienes fueron 
lúcidos y, finalmente, trocea física y moralmente a los seres que ha-
bitan en esta jungla. El humor se vuelve dislocado hasta el sarcasmo: 

Los cuerpos sanos y bellos 
dejaron de ser considerados mercadería 
y las sociedades anónimas que los gestionaban 
presentaron pérdidas colosales 
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( ... ) 
Toda esa panda de desgraciados en crisis deambulaban 
buscando cuerpos jodidos, atrofiados. 
Un cuerpo entero y sin cicatrices 
ya no engatusaba a nadie, los códigos de seducción y hechiw 
habían cambiado (Rodrigo García, 2012: 42-3). 

Y, como es característico de su escritura) Rodrigo García crea 
una tonalidad singular mediante el empko de registros que van 
desde la cita irónica de Schopenhauer a las expresiones de argot, 
desde el recurso al coloquialismo hasta la 
depurada construcción retórica basada en el 
paralelismo o la anáfora. 

El ·cuerpo es el sujeto de la creación de 
Elena Córdoba, quien en Anatomía poé-
tica JI, compuesta por El amor y la herirla y 
Expulsadas del paraíso, se aproxima a la ana-
tomía humana desde una mirada rigurosa y 
despojada de cualquier prejuicio. La se-
gunda de las piezas: 

Es un estudio sobre las caderas 
de la mujer y todo lo que albergan: 
los músculos, los tendones, las vís-
ceras, el pulso de la sangre, las aber-
turas y los asientos de la grasa. Es, 
también, una fábula sobre la acepta-
ción del paso del tiempo contada a 
través del vientre) el primer espacio 
del cuerpo en corromperse, el más 
fértil y el más fétido (Córdoba, 2011: 2). 

La palabra, precisa y sugerente, con momentos de singular 
brillantez, queda confinada, sin embargo, al ámbito de la publica-
ción, que recoge las notas del proceso creativo y las reflexiones que 
suscita. 

La metnoria herida 

DRAMATURGIA ESPAÑOLA ... 

teatro político a partir de un diálogo ficticio -o relativamente 
ficticio, puesto que toma textos del dramaturgo- con Alfonso 
Sastre. 

L. .. B.- Perdone que me exprese tan mal. Es que me 
pone usted nerviosa. Aunque estemos hablando de forma 
ficticia, me pone usted nerviosa. Porque estoy utilizando 
sus réplicas. Porque estoy utilizando frases suyas. Frases de 
libros. Y estoy manipulando sus frases. Sus bonitas frases 
de libros. No quiero que parezca una falta de respeto. No 

se me da bien esto. No se me da bien lo del 
debate filosófico. Mierda. La cuestión es 
que ... lo que yo quiero contarle es que he 
leído en esa obra ... 

A. S.- ¿El Didlogo para un teatro verte-
bra& 

L. B.- Sí, el Didlogo para un teatro ver-
tebral He leído una frá.se que dices, que 
dice usted, <(algún día alguien hará un tea-
tro rojo y nuestras ideas serán tenidas en 
cuenta)), y eso. 

A.S.- ... 
L. B.- Que soy yo. Que vengo a hacer 

un teatro rojo. Sí. Un teatro rojo. Que he 
leído su frase y de todo lo que ha dicho; de 
todo, me quedo con esa, la última frase. 
Soy yo. Ya estoy aquí. 

A. S.- Pero qué joven es usted (Blasco 
2012: 8). 

Antonio Rojano, en una obra que continúa en proceso de es-
critura) Naden el norte para morir en el sur, plantea una ambiciosa 
reflexión sobre la violencia, con la memoria de la guerra civil espa-
ñola como trasfondo. La construcción compleja y fragmentaria y 
las aparentemente inopinadas conexiones entre algunos persollajes 
expresan esta herida de la memoria e.iócide también en una idea 
recurrente en d teatro último: la obligada complementariedad con 
el otro, otro del que formamos parte y que forma parte de noso-
tros. 

Estos dos temas, la herida de la guerra y la inevitable interre-
lación entre los seres humanos, conforman Babilonia, de José 
Ramón Fernández, quien, a partir de la inspiración que propor-
ciona el libro de Daniel, imagina la huida de la reina. y una_ es-
clava de su palacio, tras la destrucción de la ciudad. El viaje, 
errático, es también un viaje de aprendizaje, de conocimiento 
entre dos ;eres a quien separa un abismo social, y es t_ambién una 
imagen superpuesta de guerras seculares que llegan hasta nues-
tros días. 

La memoria herida es también el tema de Vtirsovia, de Juan 
Mayorga. El texto, de compleja articulación, trabaja sobre una 
multiplicidad de planos temporales y sobre las perspectivas, con-
vergentes y divergentes a un tiempo,. de dos mujeres: Deborah, la 
cartógrafa, y Blanca, la mujer de un diplomático español contem-
poráneo destinado a Varsovia. La memori...i del gueto judío de Var-
sovia es el hilo conductor de una trama en la que ese hilo se enreda 
inevitablemente con las heridas de las biografías individuales de los 

E. PÉREZ-
RASI!lA/ 
LA ESCRITURA 
TEATRAL ... 

Desde otras maneras de abordar la escritura teatral, diversas entre 
sí; los dramaturgos han recurrido a la memoria no solo como tema 
sino también como procedimiento para la expresión de la herida 
personal o colectiva o para mostrar el vado que reemplaza a la 
necesaria cohesión social o al vínculo con el otro. Así, Lola Blasco 
se propone en sus textos la reformulación del teatro documento, 
como paradigma de expresión política, que actualiza con recursos 
propios de las denominadas dramaturgias del yo o con lenguajes 
característicamente contemporáneos, como el rap. En Pieza paisaje 
en un pr6logo y un acto la destrucción de Hiroshima es examinada 
desde la perspectiva del piloto Claude Eatherly y el filósofo Günter 
Anders. En Lor hijos de las nubes la drarnaturga toma conciencia del 
problema poUtico del Sáhara, y por extensión del pasado histórico 
de la dictadura franquista, mediante un viaje personal a los campos 
de refugiados. En El proyecto Milgram indaga críticamente sobre las 
conductas de quienes párticiparon en las tareas criminales de los 
campos de exterminio. En Diálngo para un teatro politíco revolucio-
nario, la dramaturga plantea una reflexión sobre la necesidad del 

dos personajes femeninos y también con sus respectivos entornos 
familiares e históricos. Las dificultades para la repr~entación del (F' 
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~ horror en mapas y fotografías, que necesariamente plantean pre-
E. PÉREZ- guntas éticas sobre su condición, su rigor y su pertinencia, parecían 
RASILlJ-\../ dialogar con las insuficiencias o las desviaciones de la propia me-

LA ESCR1TURA maria personal y con la incapacidad para aswnir responsabilidades 
TEATRAL... morales al respecto. La imagen de la silueta de los cuerpos dibuja-

dos ·por Blanca, que dejan un inquietante yacía en su interior, 
formula una elocuente pregunta sobre nuestra situación histórica 
y personal. ' 

La memoria de los desaparecidos -en primer término los de-
saparecidos en las dictaduras latinoamericanas de la segunda mitad 
del siglo XX, p_ero, por extensión, los arrojados a las cunetas de la 
posguerra española- proporciona el tema a NN 12, de Gracia 
Morales. Las guerras en los países subdesarrollados y la feroz hipo-
cresía con que las instituciones occidentales y personas aparente-
mente respetables y hasta ejemplares se aprovechan obscenamente 
de aquellas circunstancias se muestran en textos como La piel en 
llamas, de Guillem Clúa; Memento morí, de Borja Ortiz de Gon-
dra, o en La cortesía de /,os ciegos, de Vanessa Montfort. La guerra 
civil espafi.ola y la posguerra aparecen explícitamente en Santa 
Perpetua, de Laila Ripoll, y en La cúpula Fortuny, de Jer6nimo 
López Mow. La primera responde al modelo de la farsa grotesca, 
la segunda es deudora de la libre asimilación de la herencia brech-
tiana. 

Aunque en ningún momento se mencione a ETA, La última 
cena, de Ignacio Amestoy, puede leerse como una reflexión sobre 
el declive de quienes asumieron la lucha armada como cauce para 
la utopía revolucionaria. El reencuentro entre el hijo, que perte~ 
nece a una organización viólenta, y el padre, veterano intelectual 
desencantado, propicia un ajuste de cuentas con el pasado indivi-
dual, familiar e histórico que permite, si no restañar heridas, sí 
constatar el fracaso de dos vías diferentes de encauzar la historia. 
La cena se convierte así en el ritual de despedida que recupera el 
motivo unamuniano del retorno a la casa del padre como imagen 
de la muerte. 

El agotamiento creador es el tema que ocupa Deja el amor de 
lado, de Sanchis Sinisterra, y que se expresa mediante un vado en 
la memoria de los personajes y en una sustracción sistemática, 
sobre la que el dramaturgo ha teorizado con solvencia, de los mo-

; 

fslEFLEXIONES SOBRE LA 

tivos de la trama. El relato del amor como elemento opresivo o 
destructor de las.relaciones está detrás de la invitación a obviarlo 
en d proceso de la escritura, requisito cuyo cumplimiento se hace 
dudoso a lo largo de la historia. Las amenazas que se ciernen sobre 
los personajes -el glaciar, la llegada de quien les ha encargado el 
trabajo o su inquietante retraso y la fragilidad ~e esos mismo per-
sonajes - convergen con el vado de la desmemoria y con la oque-
dad en el impulso creador. Así, estos dos seres, refugiados en _un 
lugar que parece a su vez una grieta abierta en el mundo, náufragos 
de sí mismos, ofrecen una imagen menesterosa de una imposible 
reconciliación con sus proyectos y sus trayectorias vitales) aW1que, 
ciertamente, el estilo sie~pre contenido y distante, traspasado por 
la ironía, característico del lenguaje teatral de Sanchis Sinisterra, 
evite cualquier clase de desmesura emocional. 

Las amenazas inquietantes, pero inconcretas, la sustracción de 
los antecedentes necesarios, la ambigüedad de las informaciones y 
las alteraciones de la percepción y la memoria aparecen también en 
Hilvanando cielos, de Paco Zarzoso, una singular y libérrima actua-
lización de El rey Lear, de Shakespeare. 

E. P.-R.-UNIVERSIDAD CARLOS III DE MADRID 
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MARÍA. ANGELES GRANDE ROSALES / 
DE CENIZAS Y DIAMANTES: EL UNIVERSO 

NIHILISTA DE RODRIGO GARCÍA 
No os digo: saltad por la ventana. 

Os digo saltad dentro de vosotros mismos, gozad de la vida. 
No os dejéis molestar por nadie. 

R. G. G6/gota Picnic 

Cenizas y diamantes, la célebre película de Andrzej Wajda de 
1958, tuvo un impacto demoledor) como un puñetazo en el estó-
mago, sobre el director del Odin Teatret Eugenio Barba. Años 
más tarde, resumiría bajo esta denominaci6n su experiencia en 
Polonia-La tierra de cenizas y diamanter-, que no dejaba de ser· 

un fragmento de la historia subterránea del teatro a la vez que una 
historia de amor. Por su parte, el autor y director escénico his-
pano-argentino Rodrigo García (1964), iconoclasta y schopenhaue-
riano, sintió la misma conmoción al presenciar en su juventud, en 
el Teatro San Martín de Buenos Aires, Wielopole, Wielopole, acu-
sando con estupor el imagiriario plástico y fabulosamente onírico 
del creador polaco Tadeusz Kantor. Una experiencia similar a 
cuando sus padres, nostálgicos·inmigrantes espafi.oles en tierras 
argentinas, le llevaron a ver con once años a Nuria Espert en 
Yerma, el mítico montaje de Víctor García de los setenta, que le 
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