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INTRODUCCION

En julio del 2006, participaba en la escuela danverdel Obrador de la Sala Beckett
cuando aparece por primera vez en mi la curiosdhce el objeto de esta investigacion.
Fue en una mesa redonda, tituladagedia Contemporaneaa proposito del tema

central del numero 24 de la Revista Pausa. Ahibastal dramaturgo y director

argentino Rafael Spregelburd, el critico de cingiaPérez, y Diana Gonzéalez como
moderadora. El debate se abrié con la preguntaaledbkz “;Es posible el género
tragico en el teatro contemporaneo?”. Sin respodilectamente a esta pregunta, las
reflexiones acerca de la fatalidad, lo catastr¢fedoazar, despertaron en mi el interés
por indagar sobre el tema, pensando en proyectesatdura que me habia planteado

en esa época.

Me acerqué al tema desde el presente, pensandgendi® autores contemporaneos
cuya obra pudiera considerarse tragica. Pero faesaeio retroceder veinticinco siglos
y estudiar la cultura griega y las circunstancigpeeiales en que surgio el género
trdgico para comenzar a plantearme la posibilidadad existencia de esa tragedia
contemporanea. Paralelo a esto, deseaba estudian alutor teatral que pudiera
considerar un representante de esta supuestaitaggdemporanea. ,Cémo combinar

ambas cosas?

Hay una intuicion que me lleva a pensar que algwiaas de Juan Mayorga son
tragicas. Al leerlas, bajo la fabula y la situaca@mcreta del argumento, hay una critica
profunda a la actitud pasiva de la sociedad amstgiandes probleméaticas actuales. El
pesimismo expuesto en ellas (los personajes fraca®m esclavizados, enloquecen,
mueren) recuerda el final funesto de las tragediasicas que conocemos. Los
protagonistas, desde el primer momento, parecedec@aos a esa muerte metaforica,
por su propia voluntad. Este rasgo caracteristieolodtragico, es, quizas, el mas
evidente. Tras leer todas sus obras, me inclin@ hdimmelweg la cual, ademas de
tener rasgos tragicos como los podria haber tdiimas palabras de Copito de Nieve
o Cartas de amor a Stalinposee caracteristicas propias de la dramaturgia
contemporanea, como los rasgos épicos e intimaspaiel fragmento, la parabola, o la

disolucién del sujeto.



Pero orientarme hacia el trabajo dramatlrgico da Mayorga obedecié también a
razones personales. Mayorga forma parte de la NDeamaturgia Espafola, nombre
con el que se agrupd a una generacion de autoeesrglos noventa desarrollaron la
escritura teatral en Espafa, basicamente desdalle®s que se hicieron en Madrid y
Barcelona. Marco Antonio de la Parra, dramaturgtech que fue agregado cultural en
Madrid en el primer gobierno democrético chilenstueo a cargo de uno de esos
talleres, de los que Juan Mayorga reconoce un enapurte a su escritura. Tengo un
acercamiento especial con De la Parra desde giggdwor mas de dos afios un taller
en Santiago al que asistimos una generacion deegujae se estaba formando a finales
de los noventa y con los cuales hicimos —y seguinam$endo- multiples actividades
para revivir el teatro de texto en Chile. De larRaosapadrinda cada uno de nosotros
y siempre participa de ellas. Ademas, Mayorga gesentante de una generacion sobre
la cual ya en mi tesis de pregrado en la Univedsi@atélica de Chile, hice una
analogid con la que también fue llamada Nueva Dramaturdidefia, y a la cual

pertenecen muchos de los dramaturgos chilenosaypan hoy la cartelera en mi pais.

La opcion de trabajar sobre la dramaturgia de Miyorga fue orientada también por
el tutor de esta investigacion, Carles Batlle, mpgerecomendd elegir un autor o autora
de quien pudiera conocer su entorno y su lengugr&mdi esta tarea sin imaginarme
que a lo largo de esta investigacion se sucedir$amstrenos y los premios (coronados

por el Premio Nacional de Teatro en noviembre 66B2

Teniendo a Juan Mayorga y su obra, y la tragedmocoentro de interés, empecé la
investigacion hace mas de un afo. Estudiando exlepmmesas obras y todo lo que me
condujera a definir el sentimiento tragico contemapeo, fui acotando informacion

para adecuarme al formato de este trabajo de igaegin.

Dada la innegable presencia de un sentimiento t@g@n nuestra sociedad, que se
refleja en el teatro contemporaneo, apuntamos petesis de que la obitdimmelweg
de Juan Mayorga es un ejemplo de este tipo deaeatie podemos denominar tragedia

contemporanea.

1 “Ser dramaturgo en 1998: registro de una expaaéf@sis para optar al titulo de actriz y licemtzisen

actuacioén, Pontificia Universidad Catélica de Chllig98.



Estudiar la tragedia griega implica la revisidnuwha amplisima bibliografia. Dediqué
gran parte del tiempo a esa lectura, la cual congaeaspectos filosoficos, histéricos y
artisticos, clasicos y contemporaneos. Fue necesamar partido sélo por ciertos
autores que acercaban la tragedia griega al Xiglasomo son George Steiner y Albin
Lesky, y a la vez, contrastar con aspectos magrtuss y culturales como los estudios
de Werner Jaeger y Jean-Pierre Vernant sobre faraudriega y las circunstancias en
que se desarrolla la tragedia. La discusion erotarto tragico visto desde el prisma de
los romanticos (especialmente a través de lasxrefles de Goethe) me permitid
contactarme con la posibilidad de un sentimierdgito contemporaneo similar al del
hombre de la Grecia antigua, o al del periodo igaihd_a dramaturgia contemporanea
es una construccion que hereda las formas que eadgei teatro a partir de la gran
transformacion del hombre de finales del siglo XI4.teoria de Peter Szondi sobre la
crisis del drama y su repercusion en el drama nmodtrindberg, Ibsen, Maeterlinck,
Chéjov, etc.) son el material fundamental sobreual teéricos contempordneos como
Hans-Ties Lehmann, Patrice Pavis y Jean-Pierrea&arr—entre otros- construyen sus
teorias de drama contemporaneo. Tras una obsemnvgeideral sobre las teorias del
drama contemporaneo que estaban en mayor conc@daon el trabajo de
investigacion que pretendia realizar, opté postalela francoparlante de investigacion,
encabezada por Sarrazac y Ryngaert, a la cuahttoeso en idioma original a través de
ensayos, revistas y libros. Prolongar la teoriéSdendi con la del autor-rapsoda de
Sarrazac, me permitié aproximar al escritor contadapeo con el clasico; abriendo la
posibilidad de considerar a un dramaturgo conteérmm como tragico al replantear las
formas que la Poética establece como necesariadgaponstruccion de tragedias. La
revision de los elementos de dramaturgia y de diageontemporaneos complementan

este trabajo de investigacion.

Juan Mayorga no solo destaca como dramaturgo simbi€én como ensayista. Sus
articulos han sido publicados en diversas revist@sales y son un referente importante
a la hora de analizar su trabajo. También son msasrsus adaptaciones y obras breves,
y es extensa la lista de entrevistas, criticagudols y referencias publicadas sobre su
obra. Para tener la vision global de toda ellanfeeesario revisarla en su totalidad, y en
este proceso el autor me facilito el material. éstwisiones de su trabajo (historico,

politico, ético) aportadas por investigadores yico$ teatrales pretendo afiadir la de



tragico buscando encontrar en su oblismnmelwedos elementos que lo sitian como tal.
El analisis de esta obra desde varios puntos d& fvis imprescindible para separar lo
gue aporta el texto de lo que afiade el receptor.

Esta cuarta lectura del teatro de Mayorga, soboeidano se ha pronunciado el propio

autor ni sus principales comentaristas, constiwtiobjetivo central de este trabajo.



1. TRAGEDIA Y SENTIMIENTO TRAGICO CONTEMPORANEO

1.1. LO TRAGICO

El términotragedia viene del griegtragoedig cancion del macho cabrio sacrificado a
los dioses por los griegos. Surge aqui la primdieuttad para aproximarnos a ella: una
obra de teatro contemporanea que recibe ese nasidréejos de lo que se define en su

etimologia, mas aun en el uso corriente del término

Es corriente en el hablar cotidiano el uso de lakpatragediao tragico refiriéndose a
una situacion que nos impacta, y a pesar de la pgeasidad en el uso del término,
hay algo particular que hace que le demos ese moemhn acontecimiento dado. Una
muerte injustificada o el desplome accidental de adificio habitado pueden
provocarnos una identificacion con el o los afes$adina sensacion de angustia que
acompanfa al relator o al oyente de la noticia. lBsioe que digamos de ella que es

tragica.

La imagen del presidente Kennedy asesinado frersie @sposa, conmovié a mucha
gente. El sefialado como culpable también fue amdsiflevandose el misterio de su
culpabilidad o inocencia a la tumba. La difererei#re estos dos asesinatos reside en el
punto de vista sobre lo tragico de sus muertesn&dyparece morir tragicamente, pues
ante nuestros ojos de ciudadano comuan, no debi&, ma@in embargo, algo nos dice
gue era merecedor de esa muerte. Un presidentéapogel gran carisma e inteligencia,
parece no haber muerto por azar sino que por glsilrecho de ocupar el cargo que
tiene, por lo que representa como presidente dalenas potencias mas fuertes y con
mayor poder de destruccion del mundo. Después slenigestigaciones y secretos
revelados con los afios, la muerte de Kennedy @ejarcer aspectos tragicos absolutos,
pues sabemos con bastante certeza que fue viatimaadconspiracion. Es una historia
conocida pero la manipulacion del hecho no nos cewa tanto como la maquinacion
intangible de las fuerzas desconocidas. El otreiaa® nos emociona de otra forma: es
la historia de Oswald, un nifio desadaptado, defamdia sin padre de bajos recursos,
diagnosticado a los catorce de personalidad eddeizogue se une a una entidad
ultraderechista que lo vincula con la CIA. Al spresado, €l declara que es inocente y

que fue utilizado de chivo expiatorio. Muere asadmen el traslado de una carcel a



otra. La posibilidad de que haya sido elegido ydooido a su ruina (el rifle tenia una
de sus huellas, a él lo encontraron inmediatamentain lugar cercano, luego es
asesinado antes de poder demostrarse su inocetefimgn su historia como las de un
hombre mediocre que por su condicidn es utilizaata gncubrir un hecho planificado.
Esto nos hace pensar en ella como tragica tampéa,de otras caracteristicas, quizas
un verdadero personaje tragico del siglo XX: un hanreal, comdn y corriente, sin
oportunidades, sin posibilidad de llegar a la fdid. Y nos compadecemos también de
él, aunque su caida no haya sido desde demasiadoSal embargo, nos queda el
recuerdo del asesinato de Kennedy en conjuntoaowttas muertes que ocurrieron y
ocurriran en la familia, hasta la muerte del Jolemiedy Jr., en el 1999. La prensa
hablé de la existencia de una maldicién. Y esean@shos intriga, realmente deseamos
saber cuando acaba, o por qué se inicid. No hauestas para ello. Podemos pensar
que esta familia tiene una condena mas alla demuestendimiento. Esa caida de la
felicidad a la desgracia, hacen de la historiagia estirpe una historia mas tragica que
la de Oswald, al menos desde el punto de vistactddgo del término. Otro ejemplo
podria ser el de la muerte de Marilyn Monroe, coada por su belleza. O el de Lady
Di, que siendo una de las mujeres mas queridas,afiias de acosos, infelicidad y
glamour, muere en un accidente de coche justo cuestdba encontrando la felicidad.
Qué tragedia. Incluso los rumores decian que estatizarazada. Pero cuando nos
hablan de conspiracion, cuando nos hablan de damssAnmanos de esa desgracia,
perdemos el interés. No nos conmueve de la mismmaafoCuando se pierde dinero
ganado en una vida de esfuerzos en un incendicopad® por un rayo se puede
considerar una tragedia. Pero si se pierde eseardsmro en un casino no lo puede ser

de ninguna manera.

La simple caida de un piano en la cabeza del SroBgitar el ejemplo dado por Arthur
Miller (2000), puede ser llamada por los diarioa tnagedia. Pero este final del Sr. B es
sélo el final patético de este hombre; no estamts @na situacion que pueda despertar
el sentimiento tragico de un espectador. Pero salldgor alcanzar la felicidad, al
verse frustrada, pudiera cambiar el sentido desesiBmiento. Diana Gonzéalez (2006),
utilizando el ejemplo, propone la intervencion dgoantangible que es el azar, como
aquello que gatilla lo tragico de esta situaciare mterrumpe el proceso de busqueda
de la felicidad que propone Miller. Asi, el ejemplel piano tiene la cualidad de poder

generar un sentimiento tragico real (la intervemaié una fuerza desconocida, en este



caso el azar, que frustra algin bienestar quetabaesxperimentando) o tragico falso
(el hecho sencillo de morir por tener la mala fudg pasar en ese momento por ese
lugar). Quizas la muerte del Sr. B simplemente plasapercibida por la mayoria de los
gue nos enteremos de ella. La anécdota del piastmaplemente haga reir a algunos,
porque el Sr. B no es nadie para nosotros. Si fwerausico a lo mejor nos conmoveria
levemente. Si fuera el ganador del Ultimo sorteo ndeidad, a lo mejor nos
interesariamos mas. Pero en rigor, nos sigue aidaymas la muerte de Lady Di.

Una muerte, una caida, una pérdida, un sufrimigraiigce tener diferente carga tragica
cuando le ocurre a una persona desconocida qua eomocida. Esta diferencia parece
ser la misma que advirtieron los griegos en sugethias, representando aquellas que le
ocurrian a monarcas o descendientes de linajesodivBus historias, que ya eran parte
del imaginario popular, fueron recibidas por unlpaeque deseaba sufrir con ellas.
Sabemos que en la vida comdn aun impera ese desdertificacion con los que son
superiores a la media. Pensemos: ¢qué recuerda geedl Tsunami del 2004 en el
Océano indico, qué de la destruccion de Nueva @slea el 2005 producto del huracan
Katrina? La tragedia de la gente comun no tienenphcto y permanencia en nuestra

mente como la caida de las Torres Gemelas o éhagede Kennedy.

Pero en la escritura teatral no ocurre lo mismadeajue Georg Blchner instalara en el
teatro la tragedia de un hombre comun, la histbelehéroe tragico se vio transformada
para siempreWoyzeckescrita en 1937 narraba la existencia de un doldaso. Pero

antes que esta obra fuese escrita, la cuestiéicaader lo tragico se habia instalado
como discusion filosofica. Goethe aportara ciedlases que organizaran este capitulo
de la investigacion, rescatando esa esencia deadicd que alun conserva Su uso

cotidiano:
“Todo lo tragico se basa en el contraste que nmipesalida alguna. Tan pronto como la salida

aparece, lo tragico se esfuma.”
Goethé

1.2. UN CONFLICTO SIN SOLUCION
Cuando el 22 de marzo de 1832 Goethe muere en Waimade las cosas que tenia en

su poder, era una locomotora a vapor a escalantmae recién en 1829 se habia

2 Carta escrita al Canciller Von Milller el 6 de juxie 1824.
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perfeccionado para su masificacion. Este gestogunterpretarse como una vision, una
sefial de que los tiempos estaban cambiando y Gesdhgarte de esa transformacion.
Dieciséis afos después Marx escribiria el Mandiestomunista y ambos
acontecimientos, la Revolucion Industrial y el Mamo anunciarian la entrada de
nuevas clases sociales que hasta ahora no halsieelsicentro en ninguna de las
discusiones artisticas: el proletariado y la bustmeRespecto a la primera, podemos
destacar lo que se realiz6 como teatro de masBsigin, con Mayerhold a la cabeza, lo
mismo Piscator y su teatro politico, y sin dudacBtequien desarrollé su teatro épico
centrandose en esta clase social. La tragediardieit@riado podria haber llegado a su
punto mas intenso cavladre coraje y sus hijogue el autor aleman escribe en 1939,
pero su continuidad se vio mermada por la transdoidm de las artes escénicas en los
afos 60 y 70, en que el teatro de texto fue destaen parte por el teatro corporal y la
performance, sin encontrar luego, en la escriteaérdl contemporanea, un desarrollo

similar.

Por su parte, la clase burguesa que se erigemodel de los parlamentos a finales del
XVIII también aparecera en el teatro, desplazanoaaistocratica, instalada por siglos
como la protagonista del drama, y en autores modeoomo Ibsen o Strindberg
veremos retratados sus conflictos. Esta vez, laitapcia de lo intimo, de los mundos
cerrados, “puertas adentro”, de la casa como nratafel alma del hombre, sera el
territorio donde los conflictos tienen la escalalaemetros cuadrados donde suceden,
concretos o0 abstractos. Ante la explotacion de namdos intimos en el drama,
independientemente de la forma narrativa que pawliadquirir, nos preguntamos si es
posible encontrar elementos tragicos, e inclusaéis alla y considerar la posibilidad de
una nueva forma de tragedia, que se adecue a lezdws de esta generacion de
creadores, o0 que, al menos, encuentre como bagacional en los pilares que generd
la crisis del drama. Irrumpe una cuestidon impodaeh este punto, y es sobre la
posibilidad de un nuevo territorio que da lugaraaekistencia de una tragedia: el

cotidiano y lo intimo.

El primer aspecto de la definicion de Goethecahtraste se debe tomar como la
oposicion de dos situaciones que vive el héroeggrigas su caida. Aristoteles, al

diferenciar la tragedia de la comedia aclara qua @sma “quiere imitar a personas
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peores que las de ahora’ y la tragedia “en camhne mejores” (2003:34), sin embargo
con el rasgo distintivo de “que no descuella etudini en justicia, ni tampoco cae en
desgracia por maldad o perversién, sino por aldaife’ (2003:70). Por muchos siglos
se interpretdé que estos hombres debian ser repeshres de Estado o héroes de
atributos especiales. Hoy ya no se interpreta delsgento de vista social, sino humano,
en un sentido mas trascendente, como Lesky afidahe’ significar la caida desde un
mundo ilusorio de seguridad y felicidad en las pnoidades de una miseria ineludible”
(1973). Estamos ante un elemento de primer ordeoraliderar la tragedia situada en el
presente. Desde Woyzeck hasta Kaspar, nos enca#raon personajes corrientes,
envueltos en su mediocridad. Ya Maeterlinck, hablde una tragedia cotidiana, mas
real, mas profunda y mas conforme a nuestro verdasr que lo tragico de grandes
aventuras. Este no seria mas la lucha de un seaaamser, de un deseo contra otro, o
de una pasion enfrentada a un deber. Se tratarfeosgigar lo que tiene de sorprendente
el hecho de vivir, la existencia de un alma en me@ una inmensidad (1986:101). La
nueva concepcion de héroe también se ve en ebteatrlbsen. Siempre esta en
oposicion con un grupo, y ante ellos se encuenlm ;icomprendido 0 no escuchado.
Cuando este héroe da el paso de comprender o geesf@ solo ante el mundo, se da
cuenta de lo inevitable que es su destino, y sel#sjar, hasta su fin: muerto/a (Hedda
Gebler (1890)), despreciado/a (EI Enemigo del Ru€b882)), exiliado/a (Casa de
mufiecas (1879)). Este héroe esta siempre obsesianadpasion por la virtud, y para
eso gasta toda su energia. Su caida es inmineatesaria para reestablecer un
equilibrio. Y como espectadores nos quedamos eemces ese ritual de sacrificio.
Cada obra de Ibsen contiene un proceso catarticggogificio del protagonista para
expiar los pecados de un colectivo que es culpdblesa falta. Y siempre tienen
reacciones desmedidas para esa expiacion, com&€égis Boyer a proposito de Hedda
Gabler, “ella es incapaz de admitir y, menos, decender su Destino. Entonces (...), se
mata. Lo desmedido del gesto esta en la medidaxdelso del absurdo donde hemos
llegado” (2004: 97). También en el teatro de Chejstamos ante un héroe nuevo, pero
a diferencia del ibseniano, éste es desapasiomatoun escaso impetu con el que
enfrentan el destino que se han forjado por elr@ometido. En su teatro, tal como
expone Szondi, “los seres viven bajo el sigho demancia” (1994:9). Son personajes
resignados, que viven en torno a un pasado afio&denuncia a la accion, incluso al
dialogo (que siempre aborda temas superficialesmondlogo, que profundiza pero no

comunica), abandonando la forma dramatica. Sons sexediocres, aislados en su
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simplicidad, sin atributos de héroe clasico. Péraiven la injusticia de un poder que
escapa a la razén, y humanamente no son capasep@®r ese conflicto. El enemigo
poderoso es la vida ordinaria que pierde, el desmlde la juventud y el talento.

El segundo elemento propuesto por la definicioedethe es lausencia de salidd.a
irresolubilidad del conflicto encuentra la muertano su aliado mas perfecto para el
desenlace. Tal y como él afirma

“se trata simplemente del conflicto que no permitgguna solucién, y puede originarse de la
contradiccion de las circunstancias, cuando tiese de si un motivo natural auténtico y es un
conflicto auténticamente tragico” (LESKY, 1973:28).

La posibilidad de solucion que nos propone un noaghprensible para resolver los
conflictos de laausencia de salidas la racionalizacion, pero tal y como advierte

Nietzsche racionalizar trae implicito anular eltgnde lo tragico:

“Mientras el oyente tenga que seguir calculandd esael sentido que tiene este y aquel
personaje, esta y aquella accion les resultarasinigosumergirse del todo en la pasion y en la
actuacion de los héroes principales, resultara sibfm la compasioén tragica”. (NIETZSCHE,
1998: 218)

Podemos asimilar esta imposibilidad de evasivaetwada en el parrafo anterior, como
un subterfugio necesario para las tendencias agasegue proponen experiencias
donde no es necesario racionalizar para comprdadasra, como el performance, el
teatro conceptual, la danza contemporanea, inadsas de texto, entre las cuales

podriamos advertir inequivocos rasgos de tragedia.

Nietzsche no lo explicita, pero debemos prestarcada a que en la tragedia se da la
compasion y no la comprension; pues ésta impliceemtido optimista de la existencia
que es incompatible con la conciencia de ausemrcgollicion: “la tragedia es pesimista
por esencia”. (1998:226)

Esta vision pesimista de la naturaleza tragica esardoll6 ampliamente en la
dramaturgia del siglo XX, con Beckett a la cabdaato Esperando a Godotomo
Final de Partidaterminan en tablas, en un punto cero, en el mitmar donde
comienza. Ningun gesto realizado por los personafesapaz de sacarlos de su

inmovilidad vy, al igual que Edipo, que se sacadms, o que hagan no solucionara el
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conflicto en el que se ven sumergidos. Asi, autooeso Heiner Muller y Sarah Kane,
con sus respectivddaquina Hamlety 4.48 Psicosigampoco ofrecen salvacion a sus
personajes. Si bien la muerte no es fisica, eledestla prision del propio desgano, o la
imposibilidad de salir de un lugar, equivaldriaaariuerte de Antigona o Yocasta. Una
diferencia entre la tragedia clasica y la actualdeuhallarse, ademas, el lugar que ocupa
ese acto en la escena, si bien s6lo nos cuentsmcdlio de Hemén o la muerte de
Edipo anciano, en la contemporanea veremos ese morde la catastrofe en escena,
transformando ese instante en la hora y media goe ld representacion, tal como

desarrollaremos mas adelante.

1.3. LA VOLUNTAD TRAGICA

Goethe consideraba que el espiritu germanico dedxiapermeable con la antigua
sabiduria de los sentidos y el humanismo de laireutielénica. Pensaba que en el teatro
del futuro deberian unirse la concepcion griega diettino tragico y la vision
shakesperiana de la voluntad tragica, es decigcéptacion del destino impuesto.
Hamlet tiene la oportunidad de dejar la situacarcomo esta, y no lo hace, asi mismo,
la apuesta entre Dios y Satanas determina el ded#irFausto, el cual asume su papel
voluntariamente. Ante las dos opciones (tomar ardaj destino que se impone), en el
tragico shakesperiano y goethiano el personaje #&igjue lo condena, la que no tiene
forma alguna de salvacion. Una vez tomada esaidecis hay vuelta atras y la
tragedia ha comenzado. Esta conciencia del ermoetido es algo que desde Sofocles
puede comprenderse, al menos desde los planteasigl® |la Paideia Jaeger,
siguiendo el andlisis d&ntigonarealizado por Hegel, considera que los conceptos d
hybris y deate no son la clave para entender la tragedia de ®&fosino “el tragico
conflicto entre dos principios morales: la ley @stado y el derecho de la familia”
(1962:260). En esta tragedia, “aunque se hablaldgbris de la falta de medida y de la
falta de comprension, estos conceptos se hallda periferia y no en el centro, como
en la obra de Esquilo.” (1962:260) La heroina esinaa del “caracter ineludible del
destino que los dioses asignan a los hombres” (266p, y por ello su accién no es

producto de late

“la irracionalidad de estate que inquietd el sentimiento de justicia de Soldpreocupd a la
época entera, es una presuposicion de lo tradg&o, i constituye el problema de la tragedia.

Esquilo trata de resolver el problema. Séfoclepatasupuesta late” (1962:260)
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Esta expresion de libertad humana, que se enfenpader del mundo objetivo, tal
como la desarrolla Schelling serd lo que escribalestino, y es libertad implicara
necesariamente la opcion de entrar en combate Icdti él suicidio ni la rendicion
seran una opcion para el héroe moderno y contemg@oy&omo no lo fue para Hamlet,
ni para Stockman, ni para Nora, ni para Irina, amapBulgakov erCartas de amor a

Stalinde Juan Mayorga.

En este punto surge una inquietud respecto a la abalizada. Como veremos mas
adelante, son tres los personajes que llevan ¢ ctamatica delimmelwegy el autor,

al proponer diversos puntos de vista nos despistacanento de situar un héroe
protagonista de la pieza. Una primera lectura @ Ipensar que pudiera ser Gottfried,
el judio sufriente, sometido, que lleva la cargareeresentar a los prisioneros y
establecer una relaciéon intima con el Comandaimieer8bargo, si lo pensamos desde la
perspectiva del héroe griego que expone E. R. Deddss griegos y lo irracional
(1985) vemos cémo el Delegado de la Cruz Roja tieas rasgos tragicos que el judio,
pues, aunque lo tenemos so6lo en una primera eseenoaerpo presente, su monodlogo
refleja claramente su cegueratd) y su falta de mesurahybris) al pretender
corresponder a la amabilidad en el trato recibido g§ Comandante y no hacer su
trabajo de una forma adecuada, mirando mas allé plesentado. Para este texto queda

abierto este debate, aunque las palabras de Jaeg®én apoyen esta postura:

“iCon qué frecuencia la divinidad de buenos éxitdgs insensatos y a los malos y permite que
fracasen los esfuerzos de los justos, aunque denhatientados por las mejores ideas y
designios! La presencia de esta “desdicha imptdeisen el mundo es indiscutible. Es el resto
irreductible de aquella antiguste de que habla Homero y que mantiene su verdadialdal
reconocimiento de la propia culpa. Se halla emmiatconexion con la experiencia humana que
los mortales denominan buena fortuna, puesto ciaeséstorna facilmente en el més profundo
dolor, desde el momento en que los hombres se dejdocir por hahybris El peligro
demoniaco se halla en la insaciabilidad del apgti® siempre desea doble de lo que tiene por
mucho que sea. Asi, la felicidad y la fortuna nonmmecen largo tiempo en manos de su

usufructuario. Su eterno cambio reside en su progiiaraleza.” (1962:238)

1.4. LA CATASTROFE
Quizas el término mas asociado a la tragedia cqusinea es el deatastrofe
Entendido de diversas maneras, envuelve en sdisggio una respuesta —no la Unica- a

la pregunta expuesta en este trabajo. El térmioaigme del griego, cuyo significado es
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ruina, destruccion. Es el nombre que recibia lanéltde las cuatro partes de la tragedia
griega. Es el momento en que la accién llega @&suito, cuando el héroe muere y
paga la falta o error tragicamente con el sacnift® su vida y el reconocimiento de su
culpabilidad. Una obra contemporanea, cuyo forntkéta mucho del “bello animal”
aristotélico, no esta estructurada en cuatro partasnanera de la tragedia clasica, pero

reconocemos a la catastrofe como eje de la accion.

Algunos autores se han referido a la catastrofeocam elemento fundamental para
entender el teatro contemporaneo como Ken Urbamlabr del teatro de Sarah Kane;
Rafael Spregelburd, al hablar de su escritura, watd Barker, que da nombre a su
teatro comode la catastrofe Nos interesan sus planteamientos, especialmestdd

este Ultimo, que aporta claves en su trabajo t@Opara encontrar en el teatro
contemporaneo una relacion cercana a la tragedieebala por los griegos. Estas
caracteristicas nos hacen intuir que el teatroadeatastrofe podria, al menos en la
forma en que aborda el concepto de héroe y la haidin con el espectador, con

nuestra tragedia contemporanea.

Comenzaremos por desarrollar el concepto de cafdstegun Spregelburg lo aborda
(2006). Una catastrofe es definida en el lenguajgente como un suceso desdichado
en el que se produce gran destruccion, alterandmreb normal de las cosas. Una
catastrofe puede ser provocada por una “falla ham@esastres aéreos, por ejemplo) o
por causas inmanejables (huracanes, tsunamianteios). Rafael Spregelburd atribuye,
en ambos tipos de -catastrofes una Unica formulasaeefecto, apoyada en

planteamientos de la teoria del caos. El azar, impwedecible, es decir, el desorden,
obedeceria a un orden mas complejo, en que versosfdotos que se producen pero
desconocemos las causas, porque no estan a laAgstda tragedia griega habria sido

un complejo causal en el que una debilidad inherahpersonaje lo arrastra hacia la
destruccion, quedando en evidencia las cusas dlevém al desenlace (el fallo o error).
Ante este nuevo tipo de catastrofe, el teatro copteaneo puede prescindir de toda
aclaracion de causas, eliminando antecedentegnpaesdn de conflicto, desarrollo de

éste, y concentrarse en el punto mas inquietadéeryas atractivo para el espectador, el
momento en que la identificacién con la ficciomesyor, quizas el momento donde la

Poética describe la expurgacion de los sentimietgasompasion y terror: la muerte del
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héroe, metaférica o real, provocando el efectorditber (0 doloroso, segun como se

mire) que podriamos llamar catarsis.

La aproximacion a la catastrofe que realiza Bafgi@rece ayudarnos también con
nuestros intereses, como exponemos a continuaBidmpostura ante el arte teatral se
puede encontrar eArguments pour un théatre et autres textes surdiitigue et la
societé(2006) y en el comentario que realizara Zimmerm@r@98) de su obra. Un
teatro contemporaneo que provoca en el espectatmri@nes que van mas alla de las
pasivas-contemplativas, que le generan incomodidaldr o cuestionamiento de sus
propios valores, seria el denominddatro de la catastrofBARKER, 2006) segun la
nomenclatura que el dramaturgo Howard Barker atém su trabajo para diferenciarlo
del otro teatro que es un pasivo divertimento Vidtste teatro de la catastrofe tiene a la
muerte como tema principal, y plantea la necestt#atacer frente a los prejuicios que
la sociedad se esfuerza en mantener en tornceadl@rteatro y a la vida misma. Con su
teatro pretende dividir a la masa de espectadoasa gdevolver a cada uno su
individualidad, incomodarlo, enfrentarlo a su peogoledad y restaurar el dolor como
necesidad del ser humano, en vez de negarlo, pladeasi una nueva forma de
tragedia, que no considera el colectivo como objeteeptor. Barker establece esta
declaraciéon de principios en un listado de postdaglie marcarian la diferencia entre
el teatro humanistgdconvencional, pasivo, de entretencion) yesatro de la catastrofe
Este es el listado donde, a la manera de Brecpiprxen diferentes aspectos del teatro

convencional con el que presenta él:
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EL TEATRO HUMANISTA® EL TEATRO DE LA CATASTROFE

Estamos todos verdaderamente de acuerdo. No estamos mas que raramente de acuerdo.

Cuando nos reimos somos un colectivo. La risa disimula el miedo.
El arte debe ser comprendido. El arte es un problema de comprensién.
El trazo del espiritu lubrica el mensaje. No hay mensaje.

El actor es un hombre/una mujer no demasigfdactor es diferente por naturaleza,

diferente del autor. El publico no puede cogerlo todo: no mas de lo
La produccién debe ser nitida. que podria el autor.

Celebramos nuestra unidad. Nos peleamos por amar.

La critica ya esta de nuestro lado. La critica debe sufrir como todo el mundo.

El mensaje es importante. La obra es importante.

El publico es culto y vuelve a su casa contentebb puablico esta dividido y vuelve a su cdsa

fortificado. estremecido o estupefacto.

El objetivo de este teatro es que el receptorlaldm la funcion tenga la sensacion de
pérdida, de despojo de la moral y de la ética jreslnidas, un sentimiento profundo de
melancolia y dolor, que de ninguna manera le sddenente o que acaba de ver.
Evocando la tragedia griega como modelo, defingeatro adoptando algunos de sus

principios centrales, invirtiendo algunos e inclagémdoles un nuevo significado a otros.

El teatro de la catastrofe de Barker rechaza latégis, tal como se plantea en relacion
a la tragedia clasica, de que el publico conformaaomunidad ritual, sino que postula
la individualidad. Se dirige a espectadores conuividuos para suscitar en ellos

reacciones y emociones diferentes y contradictodasaves de la provocacion. Este
aspecto es, quizas el mas cuestionado en estaduasqge la tragedia. Para algunos
autores, como Juan Mayorga, el teatro contempordebe mantener el sentido griego
de la asamblea, debido a que su esencia es iriablemaente politica, en el sentido de
ser el momento de reunién de la polis. Sin embargyos aspectos son compatibles con
ambas posturas, la contemporanea de Barker y $icaldle Mayorga: en ambas el
objetivo es lograr una desestabilizacion del yon da intencion —conciente o

inconciente- de generar la angustia de los espmetsdincitandolos a cuestionarse los
criterios de la ética tradicional. Aunque en ebawspafnol no siempre este objetivo se

vea logrado, por contener una poderosa ética daufoia transparenta sus propias

3 “E| teatro humanista/el teatro de la catastrofeg fraducido al francés por Mike Sens. (BARKER,
2006:99)
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ideologias, no nos caben dudas de que sus int&scg&mn no imponerlas, sino generar

en el espectador sus propios juicios.

Tomando las claves de estas teorias de Howard Bgukéo con las del filésofo Giles
Deleuze, Ken Urban (2001) habla de una “ética deal@strofe”, al momento de
analizar la obra de Sarah Kane. Esta ética, err ldgadistinguir el bien del mal,
coquetea con una amoralidad cinica, donde todo halenoralidad esta constituida por
la “aplicacion de las normas” que juzga a la geegin “valores trascendentes” como
el bien o el mal (Deleuze). La ética, por otrag@aesta sujeta al cambio que emerge en
momentos especificos y ciertas formas de ser. ual igue con Barker, el teatro de
Kane también es considerado tragico, pues no of@oeiones ni redencidn

Muchas de las obras contemporaneas provocan orbpsmeocar en el espectador una
reaccion activa ante lo que estan presenciando,inqmaetud que no deje a nadie
indiferente, una vinculacion con los propios tersgre&ngustias —como plantea Barker-,
buscando el mismo efecto narcotico que se produaado nos enfrentamos por un
lapso de tiempo al miedo. Quizas es este enfreatdmicon el hundimiento de una
ética y/o una moral es la que nos hace vivir tdeansamente el teatro tragico, pues
como observadores no podemos hace nada por eséaraéda. Estas obras, en las que
se desarrolla con gran intensidad ese momentondiejéuera de escena el mundo
ilusorio de seguridad y felicidad que hablaba Leskg presentan sélo ese momento, la
denominada catastrofe griega, la caida, o inclaisbéroe ya derrumbado, quizas sélo
ese trozo de una tragedia mayor, pues desde lanariimea, se ha anunciado esa
desgracia: “Yo era Hamlet”, dice el Hamlet de lasode Miiller, y ya sabemos que
estamos en medio de su tragedia. Como veremosdalmte en relacion a las obras de
Juan Mayorga, tanto ddltimas palabras de Copito de Nieeemo enCartas de Amor

a Stalin asi como en la mismdimmelweg la primera escena nos anuncia que la suerte
esta echada: los héroes ya tienen un destino noaigpael significa, desde antes de
comenzar la primera escena, su aniquilacion. Es ¢g®» que encontraremos,
coincidiendo con Spregelburd, la representaciorsdecaida como Unico momento en

la escena, es decir, el desencadenamiento de &strcdéé como Unico tiempo

* Howard Barker ha escrito cerca de 30 obras de8d@@. 1.amentablemente, no es facil el acceso a sus
textos porque estan en inglés o son dificiles dmmmar, por eso no se ha profundizado aqui en el
analisis de su obra. Sus textos tedricos han gdldidos al francés y es mas facil encontrar dpeg.
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representacional, dejando fuera situaciones amgsrioe incluso posteriores

(presentacion de conflicto, desarrollo de éstegmlese, etc).

Después de haber abordado el concepto de catabfijfda mirada de tres autores,
cabe agregar una mirada mas, que viene a reafiafiganos aspectos de lo antes
expuesto. Cuando el afio 2005 el Festival de Avigimamcié que en su programacion
“no habria mas teatro, ni clasico, ni contemporatepuesta en escena cederia el lugar
a la performance y todos los espectaculos seré@ntaalos con la misma desesperanza,
afligidos de todas las calamidades del mundo” (FR\V2006:81), Patrice Pavis se
preguntd si la calamidad no se habria convertide&lenuevo tema universal. Si la
catastrofe es un hecho puntual e irreversible,alantidad seria un estado durable,
incluso permanente: una plaga, un desastre ecolégiaina ruina que afecta a un
pueblo. Natural o causado por los hombres, la dgdkdrinduce un estado de postracion
lejana a toda esperanza. En esos espectaculoalalaidad es “una metafora o una
alegoria que una realidad tangible, una plaga da@r Dios o un poder maligno. Se
presenta como un desastre social o religioso quetesmiza y contra el cual nos
guedamos sin palabras.” (PAVIS, 2006:89), relacianflictiva con lo sobrenatural que
no podemos dejar de vincular a la tragedia gri€gaando el tiempo en que vivimos,
como el despertar de un sentimiento tragico, pou$apensar que el estado de
calamidad es su caracteristica principal, pero cemtmdo acontecimiento de catastrofe
permanente, no hay ni siquiera fuerzas para lucbatra él, la situacion es tan
desesperada pues el héroe acepta el estado yadiggpdra catarsis reposaba sobre el
terror y la piedad, la calamidad sobre la angusea desinterés. Esta vez es una masa
anonima que se ve afectada, no un individuo preéista vision del colectivo como el
que padece, seria ser una caracteristica del semtortragico contemporaneo, la cual
veremos si es posible traducirla a una forma teadsi como hacer teatro bajo las
bombas de una guerra, devuelve la esperanza queiagerdida, en ese Avignon 2005,
las obras, a pesar de ello, mostraban una volulgabbrepasar la calamidad buscando

una salida ficcional y estética a la crisis.

La catastrofe y la calamidad parecen estar presemtel debate sobre la existencia de
tragedia contemporanea. Ya sea como estrategiacé@aion, ya sea como punto de
partida del trabajo dramaturgico. EI momento desgd®m, en que la Unica salida

posible es terminar con la pesadilla de la exiséems similar tanto en la clasica como
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en la contemporanea, un momento en que el biennyakparecen reestablecerse. La
catastrofe provocada por mandato superior es nmetsudra (y quizas salvadora) en
una vida que ya es miserable, en un ser humaradadstentre la ruptura de los ideales
y la era de la banalidad, sé6lo un ser que poseeasaencia posee la virtud para ser
objeto del sacrificio. Es un Hamlet, un Edipo, @woz cuya lenta caida presenciamos

cada vez que el telon simbdlico se abre.

Si existe un sentimiento tragico contemporaneagtigue pasar, necesariamente, por la
desesperanza que genera el estado en que lagafatase suceden, el estado del
hombre del siglo XXI. La forma que adquiriria ehtt® que hable de este fenémeno,
respondera a la gran transformacién del dramarsta gda finales del siglo XIX. En ella

el héroe de hoy encontrara su voz, su grito olsao desolador, o, como la Madre

Coraje de la obra de Brecht ante la noticia dedane de sus hijos, los tres a la vez.

1.5. LA POSIBILIDAD DE LA TRAGEDIA
Retomando a Goethe, recordemos que él luchabasgiaurar la obra dramatica tragica

en su presente, y era consciente de la magnitedtdducha:

“no me creo suficientemente capacitado para sabgodsia escribir una verdadera tragedia”
(Goethe)

A este respecto, G. Steiner explica que existeran galto entre la cosmovision del
hombre griego que hizo posible la primera tragegial sentido moderno de la
existencia, por ello considera imposible escribagédias en la actualidad. Para
defender su tesis se ve obligado a distinguir érdigedia y teatro dramatico, y donde la
primera ya no seria posible actualmente, la segah(BTEINER, 2001:213). Tras esta
posicién se encuentra, a nuestro parecer, unaidatdnservadora que no acepta las
transformaciones que han dado lugar a nuestralaglaji se encierra mentalmente en la

contemplacion de un pasado idealizado.

En una dimension histérica, sabemos que la Gragadip nacimiento a la tragedia
vivia una colosal transformacién de condicionesenmlts y valores, por lo que ahora
intentaremos exponer las coincidencias y diferanciaparables entre el sentido tragico
de la Grecia de Pericles y el postmodernismo combesimeo, en busca de esa

posibilidad enunciada en el titulo de esta investin.
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Quizas en toda transformacion de paradigmas reglapesicionamiento tragico, que

emana de la incapacidad de dar razén a una seaeotéecimientos que no pueden ser
explicados con los valores establecidos. En eldigmaa contemporaneo vivimos

inmersos en un momento donde las explicacionestivalé del mundo (tanto desde el
punto de vista religioso como material) se hanovidesbancadas para dar una
comprension eficaz de los fenbmenos en los quetex®mos. El peso de estos
momentos historicos de cambio, a través de fendsngmarraciones que no consiguen
predecirlos, constituye uno de los argumentos mhAdos para articular una idea de

vision tragica contemporanea.

Nuestra apuesta no renuncia a la posibilidad dengérer una auténtica escritura tragica
en nuestros dias. No se trata de recuperar y rastaodelos clasicos, sino de

inspirarse en algunos rasgos caracteristicos deddico que pueden rastrearse desde
Esquilo hasta Beckett, y desde aqui hasta la estidie nuestros dias. Escribir tragedia
actualmente implica arriesgarse, salir de los camitrillados y adentrarse en una selva

donde lo establecido pierde su forma; como noseréeuAdorno:

“Sélo las obras que se arriesgan tienen la opatwhide pervivir, si es que esa oportunidad

existe, pero no las obras que por miedo a lo efirseraferran al pasaddADORNO, 2004:54)

La tragedia en la actualidad debe hacer frenteagfnagmentacién de la existencia que
impide encontrar una explicacion sencilla y aridal a todos los fenbmenos que nos
afectan. La crisis del personaje y del propio djala partir de finales del siglo XIX

responde a una crisis mas profunda de nuestradelaon unas sociedades en rapida
atomizacion que trae consigo la desintegraciénadeidentidades particulares y de
grupo, y de la compleja interaccion entre el muhdmano y la naturaleza que hemos

dominado a precio de romper su equilibrio.

Una observacion, es que la tragedia alcanza urensidiad y representabilidad
destacadas en los momentos en los que existerfomaasiones en los valores y
cambios en la cosmovision. El siglo XX es un momdnistorico caracterizado por el
conflicto, probablemente el siglo el mas descarnga® el ser humano ha conocido
jamas, donde las transformaciones se han sucedigioriamo frenético, un momento

donde el cambio es un ente perpetuo, tal y comatapws en nuestra idea, esta poca
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cristalizacion en la naturaleza de los hechosnlposibilidad de definicion de los
sucesos, han convertido al siglo pasado en un #igipco. Esto, fuera de tener un
efecto boomerang (de retorno a un estadio de camsiprey estabilidad), ha tenido una
naturaleza amplificada en el siglo XXI, donde latistrofes toman tintes cada vez mas
ocres, y el nivel de transformacion ha aumentaticdahde no existia posibilidad de
acelerar la comprension: la hambruna perpetuaevasiacion medioambiental de un
sistema en ciego crecimiento, la pérdida de feaatemocracia, la crisis en los valores
éticos, politicos y religiosos... Este punto de ixiti@ en el cambio de ideas de un
momento, lo apuntamos como un reavivamiento deagido, de la inconmensurable
necesidad no saciada de un universo ordenado geeagerisis que el arte resuelve con
la expresién del conflicto.

El teatro contemporaneo que asumimos de rasgosdsago esta ajeno a esta
problematica y la utiliza como articulador de siipaes draméaticas en un contexto
intimo, como metafora del mundo actual. Asi, venpas, ejemplo, erkl chico de la
ualtima fila, de Juan Mayorga, un cuestionamiento sobre edpeaente limite de la vida
privada y la vida publica, permitiendo que los espa sagrados como pueden ser el
hogar e incluso la sala de clases, se transformem escaparate, a través de la relacion
entre un profesor y su alumno. Otro ejempld&@$az Perpetualonde se cuestiona la
vigencia y utilidad de los derechos humanos. Pdrdeatro también recurre a
situaciones dramaticas mas vinculadas con la lagpodxima, como ehlamletmaching

en que la historia reciente de Europa (especiakriardlemana) es expuesta como una
herida abierta

La contemplacion de la historia reciente nos llevaeconocer la existencia de un

sentimiento tragico contemporaneo. A nivel filoséfesto se traduce en estos factores:

a) el héroe contemporaneo, al igual que el artisth politico contemporaneo, es una
persona que presenta unos rasgos no muy alejadoscdmin. Esta convencionalidad

otorga a éste héroe la posibilidad de elegir sshréestino y difumina su diferencia,

5 Mayorga, como veremos mas adelante, recurre atlartai y a la memoria colectiva para hablar de esas
problematicas actuales, lo que favorece la ideatifon del espectador con lo que esta viendo.esi loi

que nos llega de la Grecia Antigua es s6lo unaepdetlo que se escribia, sabemos que la tragedia
recurria a su historia local, o a su mitologia —gsi€asi lo mismo- para hablar de los grandesicto¥l

de esta sociedad que se forjaba, reemplazandoosnaowision basada en el mito por otra basada en la
racionalidad, lo cual nos da pie para hacer ell@larantre el autor analizado y el autor griego.
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convirtiendo a toda la humanidad en la heroindagasda por los designios de la justicia,

reavivando asi, un sentimiento colectivo que tampiseia la tragedia griega.

b) tal y como apuntadbamos la época historica equia mejor renacen las cenizas
siempre candentes de la tragedia son los pericakisatlos de cambios bruscos y
violentos. El siglo XX (y lo vivido del XXI) es usiglo instalado en la catastrofe y en él
residen los ejemplos mas descarnados de la histerla humanidad. El teatro, como
toda expresion artistica, ha ejercido de vincutoediorma y contenido, desarrollandose

en los términos comentados.

Dedicaremos el siguiente capitulo a reseguir lesiehtos formales en que se traduciria

este sentimiento en la dramaturgia contemporanea.
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2. LA TRAGEDIA EN EL TEATRO CONTEMPORANEO

2.1. REFLEXIONES PREVIAS

Para pensar en la forma de una tragedia contengmrsara necesario establecer las
tendencias de la escritura teatral a partir derisis del drama(SZONDI, 1994) y
vislumbrar como se forja bajo este nuevo formate adquiere la obra de teatro desde
esa crisis hasta llegar al teatro contemporaneyp.uda gran variedad de terminologia
gue podria complementar esta mirada sobre |la edolael teatro durante el siglo XX,
sin embargo, nos quedaremos con aquellos concgposos seran Utiles a la hora de
proponer una tragedia contemporanea, especialmemisglumbrar estas caracteristicas
en la obra analizada. Estos elementos seran acu@gartir de dos puntos importantes
de este cambio: primero, taisis del dramay segundo, lamuerte del bello animal
aristotélica Esta transformacién del teatro ha dado lugarexamiestrategiasrecursos

cuya delimitacién y comprensién nos sera de aynds analisis.

A pesar de gque existen diversos estudios sobmd teattemporaneo, nos inclinaremos,
especialmente, por aquellos que han realizado akesng franceses, los primeros con
Peter Szondi a la cabeza, y los segundos con audestacados como el que realizara
Patrice Pavis y otros autores como Jean-Pierrea&arry su grupo de investigacion
sobre teatro contemporaneo en la Universidad deaihavy Paris Ill. Toda la
terminologia aqui citada y expuesta, es consecaiedel mismo movimiento
denominadarisis, que, como en un efecto cadena, una cosa implicad, asi, la crisis
del drama significara una crisis del personajejetsuel cual desembocara en una crisis
del dialogo que le es inseparable, y la crisisadmimesis o imitacion de lo real también

llevara a una crisis en la historia o fabula.

2.1.1. El drama en crisis

Tal como lo expone Szondi (1994:17), La forma dehth desde el Renacimiento hasta
fines del siglo XIX corresponderia tdatro dramaticoo drama absolutpque posee
todas las convenciones del teatro tradicional. iEgeatro que se mira a si mismo, que

crea un mundo de leyes especiales, diferentes aalidad, y en la que el espectador
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entra a jugar como mudo testigo. Esto se podrifauatia la reproduccion de la relacion
interpersonal que caracteriza el nuevo conceptbotebre surgido desde el fin de la
Edad Media. Esta relacion estd centrada en lassidees que deben tomar los
protagonistas que afecten su entorno de relacidgiedialogo es su medio linguistico
tras la supresion del prologo, coro y epilogo (Hedas de la tragedia griega), lo cual
condicioné su naturaleza dentro de parametros gse modificaran a lo largo de cinco
siglos. Recordemos que esta entidad absoluta quel drama estaba despojada de todo
lo que le es ajeno: el dramaturgo no interveniserescritura encarnandose en sus
personajes, ni mucho menos apareciendo en la eskzerastoria se desarrollaba
aisladamente, incluso el espectador no podia emérni era considerado; el espacio
del teatro era el escenario, ahi sucedia todody tmcia referencia a lo que en él
sucedia, no se hacia alusion a lugares ni tiempesg pertenecieran a él; los actores
jamas se salieron de sus roles y evidenciar quareescenario y no el lugar recreado,

era rechazado, todo debia ser la perfecta cog@sdegares que se representaban.

Como lo formula Sarrazac, esta forma comenzo aen@mopiada en el momento en
que comienza el cambio del hombre de fines deb sidK, y la crisis se inicia en la
década de 1880, como una respuesta a los nuewsntels que sostienen hombre,
mundo Y la sociedad. La integracion del capitaligncel &mbito doméstico, mediante
la progresion de mercancias en la vida privadajqme una paulatina atomizacion del
ser social entendido como clase. Es por eso gqaenestva relacion, se situa bajo el
signo de la separacion:

“El hombre del siglo XX- el hombre psicolégico,r@mbre econémico, moral, metafisico, etc.-

es, sin duda, un hombre “masificado” pero sobre tegparado” de los otros, de corpus social

que sin embargo lo tiene muy apretado, separaddiatey de poderes invisibles y simbdlicos;
de si mismo, hecho trozos, estallado, convertidpeglazos” (SARRAZAC, 2005:8).

Este cambio se produciria cuando el marxismo y sktopnalisis se reparten la

interpretacion y la transformacion de las relacsoomatre el hombre y el mundo,

entonces el universo dramatico que se ha impuestdedel Renacimiento deja de ser
valido. Nuevos contenidos hacen tambalear el diseistotélico de nuestra sociedad.
Es por eso la estructura lineal no le sirve masgieza la era détagmento quizas por

esa manera de ver el mundo como una maquina qeefiezas y engranajes, el arte se
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apodera de esta unidad de construccion, y tambdiéaaro. La nueva forma sera
experimentada y reinventada por los vanguardistassgrgen con el cambio de siglo.
Desde ahi, el arte no es el mismo. El cambio flertaa dramatica significé también un
cambio en los contenidos, en la construccion deopajes, en la sociedad que se queria
reflejar, que deja de ser objetiva y privilegiditeertad del dramaturgo y director para
llevar a escena algo que le sea mas representatimsformandolo en un ente activo al
poder reflejar criticamente la época en que vive.d8smoronan las convenciones
teatrales. Los ultimos vestigios del antiguo drafasse tambaleaban desde hace afios
cuando el personaje de Ubu, de Alfred Jarry, e X88nenzaba su obra con la palabra

“MERDRE”, presentando un personaje grotesco y hameamte innoble.

Si bien la radicalidad de Jarry hizo que su obramesidere como la primera obra de
teatro vanguardista, lbsen serd el primer dramatupge desarrolle este cambio,
transformado un drama subordinado al didlogo encemérado en una relacion que se
desarrolla en el “interior entre personas aisladasutuamente enajenadas” (SZONDI,
1994: 33). En Ibsen, el tiempo esta en funcionsdeneundo interior, y no es relevante,
se evoca el pasado pero no citando el mito, oaltacimiento ocurrido, sino haciendo

referencia a él para conducir el alma de sus poofatas a otro sitio. Por mas

vinculacion que se le busque con una accion adiilds personajes, la historia siempre
queda relegada al pasado y a la intimidad de unalida Serd a partir de esta

problematica que Peter Szondi, vera el surgimielgouna naturaleza épica que se

desarrollaré en el teatro posterior.

Tal como Ibsen, Strindberg, Chéjov o Maeterlinkgac@aron el cambio en sus obras,
bajo una forma externa aparentepiece bien faitey tanto los textos teatrales, como
sus planteamientos tedricos o existenciales, safdase del desarrollo teatral posterior.
A partir de ellos, Peter Szondi, establece las &srique adquiere el nuevo drama. Por
un lado, undendencia progresiva hacia lo intinfel relato introspectivo, verbalizacion

del pensamiento) y por otra padea gradual aparicion de rasgos épic@srrativos).
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2.1.2. La tragedia en la intimidad

Strindberg tenia 58 afios cuando abre en Estocdlrrdima Teater, en el afio 1907,
funcionando como espacio teatral hasta 1910. Fagpaquefia sala de teatro concebida
para poner en escena sus propias obras. El projeatoncibiéo Strindberg con el
modelo del Kleine Teather de Max Reinhardt y el Karspiele de Berlin. Tenia 161
localidades y un escenario de 6 x 4 metros. Sterglle encargdé a August Falck la
puesta en escena de las obras, mientras él terbdel director artistico. El interés del
autor por tendencias plasticas de la época conawt élouveay sumado con el poco
espacio con el que contaban para instalar elemesgosnograficos a tamafo real,
llevaron a estilizar la escenografia de las olibaseste periodo sdra tormenta(1907),

La Casa quemadd1907), Sonata de los espectrqd907) y El pelicano (1907),

concebidas para ser representadas en estas coedicio

Strindberg es un autor que, a diferencia de Cheéjthsen, investigd varios formatos a
través de sus obras, obteniendo diversos resultqdesinspiraron de manera muy
diferente a sus seguidores. Se suele decir que ploseetapas de escritura: la primera,
mas cercana al teatro ibseniano: obras de rasdomlgtas y tragedias intimistas; y
una segunda etapa de teatro onirico, de dramasl&tak. Es en la primera etapa
donde encontramos obras cobpadre (1887) yLa seforita Julia(1888), en ellas
vemos como la relacién de pareja expresa el ctmfliersonal del hombre con su
entorno cotidiano, con el mundo encerrado en cyasdredes. En la segunda, lo que
antes era escena conyugal se transforma en umaistetaforico donde lo onirico se
expresa en el drama de estaciones, concibiendddacomo una serie de cuadros, como
enCamino de Damasc(998-1902) d&=nsuefiq1901). El aporte de este autor al nuevo
drama va a ser la creacion de una dramaturgia siébjatividad o dramaturgia “del yo”
(SZONDY, 1994: 42), que determinara el cuadro dditématura dramatica durante
decenios. Es la primera vez que la escritura aardeda biografia de su autor, un drama

subjetivo que reflejara la evolucion de la propraaa

En la dltima etapa de su creacion, convergera émigla Teater la basqueda incesante
gue realiza desde su primera obra, institucionadiada dramaturgia de la subjetividad

en un espacio concreto. En este sitio, recreardcespcerrados, privados, indiscretos;
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es en el terreno liberado de los prejuicios sogjale la observacion de la sociedad,
donde las familias se muestran tal como son, edpeas, imperfectas, es el lugar
propicio para mostrar el infierno, la decadencidadsociedad. El teatro intimo sera un

microcosmos, una metafora también de la psiquiautelr.

Chéjov también reflej6 en su teatro el infiernolaevida intima, la decadencia de la
sociedad en el hastio de lo cotidiano, pero fudmerautores del teatro del absurdo los
que lo desarrollaron saliéndose de la aun vigeotend del drama absoluto, de
situaciones realistas de salon, tal como lo hizerb El ejemplo méas evidente &s
puerta cerradade Sartre, la cual, a pesar de todo, continGaenamdo un formato que
posee aspectos formales del drama. Beckett logespegarse definitivamente de esa
forma, instalando sus personajes en un espacistaébbico, un pequefio infierno en
que no se percibe mas el mundo exterior, solo aumgmas, sus angustias y deseos
inconscientes, como dfinal de partida practicamente sin respetar ninguna de las leyes
gue habian sostenido el drama.

2.1.3. Renacer de lo épico

A diferencia de la tendencia del teatro hacia tomio, la aparicion de los rasgos épicos
en la escritura dramatica no es un elemento surgid@! siglo XX. El coro de la
tragedia griega, en cuya presencia original reaitab decia en voz alta los
acontecimientos en vez de representarlos, hablandemomento anterior en que la
tragedia fue solo un relato, quizas a la manerdaldliada y La Odisea en que el
rapsoda (autor-narrador, que daba orden a los cantos) legjue cuenta los
acontecimientos de una forma oral ante un pubReoo no solo el coro, sino también la
aparicion de prologos, interrupciones, relatos dasajeros no son otra cosa que restos
de la épica en la forma dramatica. En la Edad Mé&mlamisterios poseian escenas
simultaneas y explicaciones para facilitar la asiobn de los evangelios en el publico,
pero no volvera a haber elementos épicos de umaafonas evidente hasta fines del
siglo XIX, donde se integran los elementos comor&atos, supresion de la tension,
ruptura de la ilusion, presencia de masas a modorte utilizacion de elementos reales
(imégenes, relatos biogréficos, fotografias, preesa), intervenciones del narrador,
decorado a la vista, etc., manifestandgunto de vistalel autor frente a la fabula y la
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puesta en escena, a modo de orientacion para ettadpr. Su objetivo basico es
eliminar elementos puramente dramaticos de la dbereeatro, o al menos, restarles la
dramaticidad, acentuando lo narrativo. Este resuegito (y desarrollo) de los

elementos épicos también tendria sus raices eentiericia que tuvieron los demas
géneros literarios a tomar elementos de la novedafge el arte predominante desde
mediados del siglo XVIII hasta principios del XXorile el punto mas alto de esa
influencia fue el momento naturalista en el teatdonde tanto Antoine como

Stanislavsky intentaban recrear en el escenanmueldo tal como se pudiera describir

en una novela.

Ambas influencias, la tendencia a lo épico y er@mmiento del teatro a la novela, a
fines del siglo XIX, no son antecedentes suficienfeara acercarnos al teatro
contemporaneo. Si bien Szondi expuso lo primero ccamo de los elementos
fundamentales del drama moderno (junto con la fulojad y la aparicion de lo intimo),
no considera, quizas por lo poco actual de suadgrie contempla el teatro hasta los
afnos 50), los cambios que tuvo la sociedad a pirtios afios 60, que determinaron una
transformacion del hombre y de las artes en genedViendo al teatro en una
expresion mas compleja y mas abierta de lo queatstdd hasta entonces, rompiendo
del todo los formatos conocidos. Hans-Ties Lehmanmagrupado esta forma de hacer
teatro tan distante de la dramatica, incluso dépl@a brechtiana llamandolo teatro

postdramatic8,

® Asi como la invencion de la imprenta divide latbli de la Prehistoria, Hans-Thies Lehmann diléde
historia del teatro en Predramatica (desde losggsiehasta el Renacimiento), Dramatica (desde el
Renacimiento hasta finales del siglo XIX) y Postdiitica a la que surge a mediados del siglo XX, cuyo
origen son las vanguardias y cuyo apogeo se ddaadespués de las neovanguardias a mediados de los
60. Las nuevas tecnologias y formas de comunicasn@nlas principales causas del desarrollo de este
tipo de teatro. La caracteristica principal es doma los elementos del teatro dramético, y el
predramatico y los fuerza, los aisla, interrumpeeatproceso de creacion de coherencia del esmectad
Es interdisciplinario, la danza, la iluminacion,nfaisica, el actor, el escenario, la historia, dementos

gue pueden tener mucha o ninguna importancia esoenario. Incluso el texto teatral es tomado como
un elemento mas. El uso del tiempo, el espacicagtidn escénica no estdn normados. Lo postdramatic
pretende recuperar la caracteristica “en direct@’ tgnia el teatro griego cuando no habhéass mediasy

tiene por objetivo dotar al espectador responskulis sobre lo que ve, una respuesta o al menos una
opinién sobre la experiencia estética y filosoficee ocurre en el escenario. El teatro postdramatieo
rapsodizacion del drama pueden ser consideradgsuthdgs de vistas sobre el mismo fenémeno.
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Pero no podemos hablar de lo épico sin considarafluencia de Bertolt Brecht en la
teoria de Szondi, a pesar de que entre su teataye se hara cuarenta afios después
no haya una linea directa de evolucion. Brechtbésted el desplazamiento entre la
forma dramética del teatro a la épica, disolvieladfusion sujeto-objeto, caracteristica
del teatro dramatico, dando al objeto (al relato lalefabula) el protagonismo y
convirtiendo el desarrollo de la accion en objeteelatar por el escenario. Pero el
desarrollo de esta forma teatral transforma algpeje en un ser social, publico e
historico, lo cual es la negacion de lo intimo, pmrtanto no sera en Brecht donde

confluyen las dos tendencias que determinan ellmdexma, expuestas por Szondi.

2.1.4. El autor-rapsoda

Un concepto vendra a reforzar la teoria szond@ndeautor-rapsodaque fue iniciado
y desarrollado por Sarrazac a principio de losr88elibroL’Avenir du dramg1999),
y es utilizado en el sentido etimoldgico literal ‘@eser”, “cosido o ajuste de cantos”
asociado al dominio de lo épico de los cantos yaanes homéricos, al mismo tiempo
que a la escritura y montaje, la hibridacion, ehiemndo, la moralidad. La rapsodia se
presenta como un concepto transversal. Tal como féasula Sarrazac, las
caracteristicas de tapsodiason:
“el rechazo del ‘bello animal’ aristotélico y elé@e de la irregularidad; caleidoscopio de los
modos dramatico, épico y lirico, regreso constaig@do alto y de lo bajo, de lo tragico y lo
comico; ensamblaje de formas teatrales y extrafeatr formando el mosaico de una escritura
resultante de un montaje dindmico; abertura de womnarradora y cuestionadora que no

sabriamos reducir al ‘sujeto épico’ de Szondi, dbkmiento de una subjetividad a ratos
dramatica y épica”’ (SARRAZAC, 1999: 197).

Esto significa que no sélo estamos ante un aut@r sg@gun el punto de vista brechtiano
comenta, o dirige al espectador hasta una lectaracplar de la obra, instalando
elementos del presente que rompen la ficcion; iestas ante el cruce de géneros, de
elementos expresivos a la manera denamtaje en la cual la forma dramética no esta
ausente del todo. Corresponderia a la posibilidadedbrir la escena originaria del

drama, limpiarla de la hiperdramaticidad del dialbgrgués.
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Es por eso que podemos considerar, como una ampliada teoria szondiana, que la
rapsodizacion del drama hace que lo intimo y le@pbnfluyan, como un trabajo de
costura hecho con ambas tendencias (aludiendo atid@ologia de la palabra)

(SARRAZAC, 1998:44).

De esta rapsodizacion se desprenden también lastedsticas enunciadas en los dos
puntos anteriores. Pero tal como expone efhg&ditres Intime§1989), el teatro a partir
de los 70 desea liberarse del politismo brechtiateo metafisica absurdista imperante
hasta los 60, rescatando la tendencia a una ré@pagen del espacio dramatico
anunciada por los autores del cambio de siglo § eeoentramiento en la accion sobre
la vida intima de los personajes, y la tendencjaexer hacer estallar esa vida privada,
haciendo explotar el teatro intimo. Lo intimo sebdhl, pero fuera de toda intimidad,
en la unién con el otro, con el mundo y con si nisEste proceso seria llevado a cabo
por el autor, cuya presencia en la obra es activan el sentido brechtiano, sino como
un creador que se permite romper lo que construyelwerlo a armar. Siguiendo la
pista de estos planteamientos, desprenderemostiaale conceptos que nos ayudaran
a vislumbrar la forma que adquiriria la tragediatemporanea, como resultado de estos

procesos mencionados.

2.2. ALGUNAS CONSIDERACIONES FORMALES DEL TEATRO
CONTEMPORANEO

La crisis del drama de finales del siglo XIX afeéta todos los elementos constitutivos
del drama. Pudiendo detallar las transformacioreesatla elemento del teatro, nos
centraremos en aquellos que hacen tambalear al digtogo, personaje, mimesis y
fabula. En relacion atlidlogo, podemos resumirla como un cuestionamiento de la
relacion interindividual entre los personajes, yawvés de esa relacion, del desarrollo
del conflicto hasta la catastrofe y al desenlaeerdlacion del personaje con el mundo y
la sociedad, tiende a centrarse en la relaciénetatro, hasta llegar a dialogar con el
otro-yo mismo (de ahi provendria el uso reiteradd whondlogo en el teatro
contemporaneo), revelando el estado de soledadaya®dn en que se encuentra. Los
personajes de lbsen, Chéjov y Strindberg anticilgatendencia al mondlogo, sus
personajes a menudo parecen hablar solos, expseatimientos y emociones a si
mismos, aunque exista un interlocutor en escendrdeha moderno y contemporaneo

abrira la puerta a una nueva relacion comunicatitamdel personaje con el espectador,
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incluso dirigiéndose directamente a él, quizasperando caracteristicas juglarescas o
rapsodicas que evidencian la epicidad de la folegida. Cuando el personaje no apele
directamente al publico, buscarda comunicarse igertencon él afiadiendo receptores
invisibles o inexistentes. Desde Samuel Beckett eanét Miiller, encontraremos
monologos de personajes que pareceran dirigidosa hamsotros, publico de la
representacion, o lectores del texto teatral. &lbdo en el teatro contemporaneo puede
llegar incluso a desaparecer, al ser consideradelamento mas, segun lo propuesto
por el teatro postdramatico, y asi como se puedscprdir de escenografia, dejar en
otro tipo de recursos (visuales, plasticos, e&ctjdnsmision de la fabula —si es que aun
existiera-, como en el teatro que realiza Tadeugd¢aBob Wilson, Pina Baush u otros
creadores tan representantes del teatro contengmcadmo un Edward Bond o Howard

Barker.

Es asumida, entonces, la relatividad del didlogmala de todos los demas elementos,
traspasado por la influencia de otros lenguajesasdormas de recepcion, y sobre todo,
por la voz del autor rapsoda, el cual lo alejaggus su antojo, de todas las
formalidades del dialogo dramatico, dando pasdadivizar también al interlocutor, al
personaje, el cual es metamorfoseado de tantasrasahasta quedar separado de la
palabra hablada (como &@a noche arabale Roland Schimmelpfennig) o fragmentado
en forma de “voces’4(48 psicosigde Sarah Kane) o multiplicado, despersonalizado,
modificando la identidadAtentados contra su vidde Martin Crimp), por citar algunos
ejemplos, poniendo en cuestionamiento, tambiéadeesentacion de éstos (¢ ilustrativa?

;opuesta? ¢neutra?, €tc.)

Este personaje relativizado, ha perdido todo aguelle lo definia: caracteristicas
fisicas, entorno social, biografia, y tiende a resiuado en el presente de la
representacion (por lo que a la puesta es escdedlama muchas veces presentacion,
pues no es la repeticion de algo ocurrido en ehg@s pierde su nombre, incluso su
sexo, siendo considerado, en muchas obras contangas como un rol, un actor, o

una voz. Paradojicamente, la Unica manera en guié j3er, es a traves de la palabra y

" La crisis de la puesta en escena sera tambiém garste encadenamiento de nuevas formas, lacual
desarrollaremos en esta oportunidad, sin embaagarelgunta “¢,cémo se representa la obra de teatro d
estas caracteristicas?” sera otra de las quementigna sola respuesta.
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el discurso que pronuncia (no podemos decir didjagee le otorgaran la identidad que

no tiene a la manera del drama absoluto.

Si consideramos que el lenguaje utilizado en @tdentemporaneo que no contempla
al dialogo, es, en realidad, una forma de comurdoanuy distante del dialogo teatral,
pero que cumple igualmente su funcidbn comunicagmdiamos, entonces, pensar que
el personaje, desaparecido en este mismo tipoedagien realidad estd encarnado de
otra forma en la palabra o el cuerpo (prestadonpésezado, representado) del actor que
esta en escena, y nunca muerto, tal como lo ddetdrace Pavis, cual esquela funeraria,
manteniéndolo vivo con estas palabras: “El pergonajha muerto; simplemente, se ha
hecho polimorfo y dificilmente aprensible. Era snica posibilidad de sobrevivir”
(PAVIS, 1998:339).

A partir de la crisis del drama, pareciera quesatrb quisiera, desde el final del siglo
XIX, de “salir de la piel de un “bello animal” eh gue lo quisieron encerrar desde su
origen” (SARRAZAC, 2005:31). Este concepto es madb por Aristoteles, al referirse
a la composicion de acciones dice:
“... en el animal hermoso y en toda cosa hermosaqusta de partes, no sélo deben estar éstas
ordenadas, sino que debe también existir la medid@&spondiente, pues la belleza consiste en
la medida y en el orden; por ello no resultariarteemo un animal demasiado pequefio (pues se
pierde la vision del objeto cuando éste se acerimaiafimo), ni tampoco demasiado grande
(porque no podria asi haber vision del mismo [.Dg. la misma manera, pues, como en los

cuerpos de animales debe haber alguna medida [si.Jtambién en las fabulas debe haber
extension tal que pueda ser retenida por la men@RISTOTELES, 2003: 51).

La funcién de esta metafora, es acercar al lectoraaexplicacion basada en algo que
puede entender, al aplicarlo a una obra de tesigodo, esta “medida y este orden”,

mas guiados por la experiencia que el autor hai@gido de las tragedias que existian,
gue obedientes de un precepto estético. Lo imperesque establece una concepciéon
de la fabula como una totalidad ordenada, gararntizda organicidad de cada una de
sus partes. Esta imagen del animal, interpretad#o aanidad de accidén en la época

neoclasica, ha permanecido como el referente artade comenzar las incisiones en la

carne de este organismo para transformarlo mas dnenn cruce hibrido, en una
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criatura kafkiana que no hace mas que romper eénorg la medida. Incluso,
permitiendo el cruce artificioso de otros artefacyomateriales (ya no solo animales)
gue lo conforman, a modo de prétesis, enfrentaranfentos del mas diverso origen,

elementos constitutivos de la obra de teatro combeameo.

La correcta construccion de la fabula constituyepehto més importante en la
definicion del “bello animal”, pero la crisis tampmle es ajena. Su tratamiento no sera
mas basado en lo orgéanico, lo natural, sino bajores modernos, contra natura,
mecanicos, de fragmentos, desconexion, que nas di@stablecer dos niveles de fabula:
un primer nivel (relato cronologico de las accignde los hechos de la fabula,
comunmente llamada listoria) y un segundo nivel (la composicion de esas aesion
también llamadatrama). En la dramaturgia contemporanea ambos niveles se
superponen, siendo necesario, para todo analtsistam reconstruir la fabula, la mayor
parte del tiempo, rodeada de vacios y muchas eeémgmentos o materiales que no
inciden en la historia principal.

Este animal fragmentado permite multiples puntosista, introduciendo la pluralidad,
la heterogeneidad, y su instalacién permite latencsa de espacios vacios. La accion
vista a trozos, permite que el espectador puedanmar esos pedazos y construir un
universo mucho mas rico que el propuesto en un alrdomde todo es coherente y
unitario. Como afirma Sarrazac, “Los efectos de@datmodernidad multiplicaron las

escrituras de desmontaje, incluso de la desconiposi¢2005: 90).

Lejos de constituir un trozo inacabado de obr&agimento en el teatro contemporaneo
ha llegado a ser la unidad fundamental sobre Ibseueonstruye la pieza, sumando a su
efecto otros dos conceptos: elrdentajey el decollage Montajees un término técnico
referido al cine y sugiere una discontinuidad terahpade tensiones que se instauran
entre las diferentes partes de la obracdilage en cambio, hace referencia a las artes
plasticas y evocaria la yuxtaposicion espacial @terales diversos, la insercion de
elementos no habituales, que interrumpirian elocded drama, que poseen una cierta

autonomia. Ambos términos han sido asociados #&lotger las vanguardias. Son
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conocidos los experimentos teatrales que el mowimiedada realizd bajo estos

preceptos.

Desde unWoyzecknacabado, construido a trozos, representado alenesna manera,
pasando por un Strindberg en cuyanata de espectrad907) debemos intuir las
transiciones entre una escena y otra, siguienddcecht, Beckett y en adelante, con
toda la dramaturgia contemporanea que dificimesgtedeshara de este recurso, el
fragmento ha atravesado en el teatro un camindames no de la radicalidad que tuvo
en las artes plasticas, pero incesante, e impribten Quizas es éste el mayor fallo del
“bello animal”, cuya morfologia muté a tal puntoequo permite otra vez el orden y la
unidad, concebidas como partes de un solo todooGonsintoma de la época, el teatro
ha albergado aquello que también nos rodea, laraule Io desechable, delpping de
las emociones efimeras, intensas y multiples. Emezxa de la emociofLACROIX,
2005), fragmento, montaje y collage no son sélmetdos del desarrollo artistico sino

también expresion del caracter de nuestra época.

Pudiendo detenernos a analizar como cada una dpaléss de la obra de teatro
dramética (presentacion, nudo, climax, desenlaed)asvisto afectada o condicionada
por las nuevas circunstancias que otorga la fonmesagquiere el teatro contemporaneo,
nos quedaremos solo con el final, que viene alseas la seccion fundamental de toda
pieza de teatro, la que corta el vinculo con etesglor, después de un tiempo variable
(segun la duracion del espectaculo), cuya acciGdeuser traumatica, placentera,
inquietante, olvidable, segun el manejo que hagaugbr de él. Ninguna obra es
interminable, y tarde o temprano, la sala de teatiende sus luces, y la gente vuelve
a su vida, ya sea porgue en el texto esta la afedddn”, “oscuro” o “fin”, o porque es

el momento en que los actores y técnicos se retieghrescenario. La influencia de la
cultura judeocristiana en el mundo occidental hehbereinar la concepcidn lineal del
tiempo (inicio, nudo, desenlace), lo cual condieiaruestra construccion mental de
hechos, haciendo imposible concebir la aleatorid&8MET, 2001:104), generando
construcciones de este tipo en todo evento quéduoneel azar o lo que no obedece a la
relacion causa-efecto. Sin embargo el arte deb i se ha encargado de cuestionar
esta estructura, como forma de interrupcion detgmo de percepcion de la obra,

buscando un nuevo punto de vista del espectaddo Bz hecho, en el teatro
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contemporaneo, que los autores rechacen ese finaapntece dentro de los limites del
texto. La nocion de final en el teatro, parece adgen el teatro contemporaneo,
nuevas leyes, permitiendo la aparicion de finalbeugtos, interrumpidos, incluso
postergado§GONZALEZ, 2006). No es evidente determinar déedgieza el final de
una obra. En la dramaturgia clasica, pero tamhméla eealista o naturalista, el final es
un desenlace concluyente, que cierra los confligtes se han abierto a lo largo de la
obra, o que habla del nuevo estado de situacionbiédi entre los dramaturgos
contemporaneos podemos aun encontrar vestigiosrdes de final herederas de la
tradiciorf, los méas rupturistas optan por no resolver ningiase de problemaética. “La
interrupcién es arbitraria, extradiegética, de@didr el autor y no por la légica de las
acciones.” (PAVIS, 2006) Estos finales son séloddeza de que ha llegado al extremo
de una cosa, la cual podria continuar una vez dealaafuncion, y si en este “animal”
que ya no es “bello” sino “hibrido”, al que hemdanmlado la obra de teatro
contemporanea, en que la fabula también se haovieddtiva, asi como la de nudo y
desenlace- es dificil determinar los tipos de fidal la pieza. En estos casos, el
desenlace es un final arbitrario, que no cierra @metende cerrar nada. Podemos, en
ambos casos, constatar que cada obra hace codristiipos de final: el final del relato
(de la fabula, de acontecimientos y acciones)final de la obra (conclusion filoséfica
u opcion autoral); el primer tipo de final es unafi narrativo, el segundo es un final
hermenéutico (PAVIS, 2005). El teatro contempordm@decho que ambos finales se

relativicen y, sobre todo, vayan de forma indepemtgi a lo largo de la obra.

Tal como expone Sanchis Sinieterra, la interrupdiéntexto que produce todo final es
llamadaresonanciapor los narratologos (2003:279). Esta resonangia guede ser

evaluada, percibida y juzgada por el receptor, afgato es la maxima aspiracion de
toda decision dramaturgica que asuma el autor, la®mwbras, pero un final incierto,

indeterminado, deja al receptor a veces la ardea e su validacion ética. El impacto
de esta resonancia, su duracion en la mente dettasior, es mucho mayor cuando el
final se interrumpe o cuando se abre a una sitnagié queda fuera del texto. Podemos

tomar el ejemplo de la ob#a48 Psicosig2000) de Sarah Kane en que el texto final no

8 Patrice Pavis establece formas del final —cuara® Hay- comorecuperacién del enunciago
tematizacion del enigmaematizacion del finalritualizacion de la conclusigria apoteosislos finales
radicales las resonanciadas falsas conclusiongsl motivo que enmarcgrer Reflexions introductorias
sobre el final en el teatrR006). Estas formas de desenlace obedecencasogisolutivas por lo que no
son aplicables a las obras que rompen con forni@digionales, de Beckett en adelante.
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hace mas que abrir una nueva situacion que se rrglfeera de la escena, incluso
espacialmente: “please open the courtains” (20@):24 que la peticion de abrir las
cortinas nos hace preguntarnos si el espectacuahienaa ahora que se ha acabado la
obra, o si esa cortina que separa el escenariesgelctador es 0 no una separacion que
pueda convertirnos a nosotros, espectadores est@hario real, o si es simplemente la
esperanza de que entre la luz en una situaciomaogain salida. Se podrian establecer
muchas interpretaciones a partir de esa frasenguorga ninguna pista al lector o al
espectador. La sensacion es qushelwcomienza ahora, cuando hay que abandonar la
sala de teatro. No sabemos si hay suicidio, nonsab@&ldonde acaba la historia que se
nos presenta, ni siquiera si somos parte de glankeste sentido que el final quedaria

en postergacion, e incluso ausente del todo, aljara siempre.

Le he llamadorecursosa dos elementos que posee como caracteristicaaeb t
contemporaneo que nos aproximan a la determinat@&ma tragedia contemporanea:
el détour’ y la utilizacion delpunto de vistaEstos dos recursos tienen su punto de

origen, al igual que los anteriormente mencionadoda crisis del drama.

Uno de los cuestionamientos que de aqui surgehdss lamimesis la cual viene del
griego imitar, y que designa la imitacion de lalidzal desde los griegos hasta ese
momento en que se fractura la concepcion del tgmedominante. Hasta entonces, la
ficcion se estructuré en base a este precepto gomdl afios, y fue el determinante
mayor de la estética teatral durante ese tiempderRos hablar de dos direcciones
importantes que toman las formas y cuestionamiestubee la mimesis en el siglo XX:
una tiende a emancipar la escena de lo real, mchusafirmar su autonomia,
conduciendo asi a la ruptura del teatro con la misn@rtaud en un extremo); la otra,
se construye sobre una crisis permanente de la siEme busca encontrar los
instrumentos de una nueva aproximacion a lo reéihitamente mas mévil y critica
(Brecht en el otro). En las dramaturgias contempea&a la crisis de la mimesis ha
significado enriquecer la relacion con lo realravés de los recursos como el collage,
montaje, fragmento, a los cuales ya nos hemosidefetno de estos recursos es

también edétour, la estrategia que conduce a lo real a travésidiesvio o recodo.

° Détour no posee una traduccion exacta al castellandpppre serd utilizada en su forma francesa.
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Sarrazac coge la imagen del héroe Perseo parar likhlascritor moderno, que al no
poder mirar a la Medusa a los ojos, pues una swkdelo paraliza, debe encontrar la
forma de hacerlo de reojo, debe “elaborarddétour que no lo aleje, en un primer
momento, de esa actualidad viva con el fin de getejien un segundo momento,
alcanzarla mejor y poder con ella” (SARRAZAC, 20Q@2). Es basicamente, la opcién
de referirse a temas e historias a través de ungfao literal, pero que provoque en el
espectador la sensacién de haberse enfrentaddadiette a ella. La estrategia del
détour desnaturaliza, emancipando la creacioraleddrlo habitual y conocido. Formas
como la parabola, el juego de suEfida alegoria, drama de estaciones, el sainete
humoristico, la revista de music hall, etc., sodatformas de hablar de temas de
actualidad bajo una estructura e historia presfddaes un recurso tan alejado del épico
brechtiano, pero no evidencia de manera expli@italacion con los temas del presente.

La distancia que nos ofrece, paradojalmente nas@@eal tema en cuestion.

De los détours, lparabolaes la mas usada, y quizas, la que mejor ha fuadmpor el

permanente uso que los dramaturgos hacen de ella:

“En su estado mas simple, la pardbola es una matéafcomparacion extraida
de la naturaleza o de la vida corriente, que gadppeaditor por su caracter vivo
o extrafo, y donde la aplicacion exacta siembral espiritu una duda suficiente

para incitar a un pensamiento personal” (SARRAZAM)2:147)

Otra de las formas de détour mas utilizadas esald contemporaneo corresponde a la
deljuego de sueiidse remonta Bnsuefiade Strindberg (1901), e incluso a obras suyas
anteriores comd&l camino de Damasc(l898). En una carta, el autor confesaba a sus
hijos que corEnsuefipacababa de inventar un nuevo género (SARRAZAG6206).
Inauguraba si una expresion de la dramaturgia dedgetividad que pervive hasta hoy,
imitando la forma incoherente, en apariencia logieh sueiio. Todo es posible y

verosimil en este plano de realidad que es domipadana sola persona: el autor.

19 Jeux de réveen francés (Verexique du drame moderne et contempar&iarrazac, 2006)
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Otro de los recursos que utiliza el teatro contedpeo, subyugado a la crisis de la
mimesis, es la nueva direccionalidad que adquiepargo de vistalel autor en relacion

al del espectador. En la obra dramatica, lo habisaque el punto de vista del
espectador siga muy de cerca el del autor, y épilea en el sentido brechtiano, es
conducida a la objetividad al interrumpir la regm@scion con materiales concretos y
reales. De los diversos procedimientos utilizadoslee historia del teatro, los mas
importantes son léocalizacion(o restriccion de campo) y la estructurapgespectivas

(varios puntos de vista de los personajes sobreietio y otros personajes).

La dramaturgia contemporanea ha abierto las pmkildiés a que el espectador (receptor)
perciba la obra de una manera u de otra, segunflieemcia de la mano de este autor
rapsoda. Ante la relativizacion de sus elementlasfyncion épica, la obra de teatro ha
vivido un proceso inverso, rechazando un puntoista y dejando la ambigliedad como
ejercicio para el espectador. Pero si aun eligeuoicar un punto de vista, utilizara una
“estructura de perspectivas cerrado” (SARRAZAC, @006), necesitando una
instancia no ficcional para orientar explicitamegit@uicio del lector o espectador. Una
forma de hacerlo es a través de las didascaliassiguser parte del dialogo, orientaran
la accién o la visualidad de lo que sucede ensearsonajes. Incluso la aparicion de
un narrador, o0 personaje que pueda ver la esceste ddra perspectiva, denotando
claramente el caracter épico de la obra, bajo flaencia del formato novela. Otra
forma es darle a un personaje, una “focalizaciderma” que someta al conjunto de la
obra a la manera de Strindberg en obras déhpadre El caso en que el autor elige no
dar puntos de vista (0 dar tantos que no permigsgédctador ser conducido por él), la
opcion es una polifonia de perspectivas, que novergen, que incluso son
contradictorias. Asi el espectador se posicionaititente, segun su propia personalidad

y su vision de mundo.
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3. JUAN MAYORGA Y SU OBRA HIMMELWEG

“El teatro es, junto a las otras artes, el grahiaec El depdsito que ha encontrado la experiehoimana
para refugiarse y transmitirse. Un arca de Noéadexperiencia humana. Mas alla de cualquier ditéaen
tematica o formal, lo que tiene en comun el gratréede todos los tiempos es que, de él, el espmcka
salido siempre mas rico en experiencia. Tengo pearque, en el futuro, como hasta ahora, sélo vdira
pena trabajar en un teatro que enriquezca la exyzai del espectador.”

Juan Mayorg4

3.1. INTRODUCCION

El pasado 22 de noviembre pasado, encontré uneianeti la seccién de cultura del
diario El Pais titulada de la siguiente form&El compromiso social de Mayorga logra el
Nacional de Teatro”. Yo habia llegado hace po@ssdd: mi vigje a Madrid, en el que, entre otras
cosas, habia entrevistado a Juan Mayorga en sklgasdodista cuenta que estaba en Barajas cuando
le llamo el ministro César Antonio Molina. VeniaRiibao, donde se estaba representiiadios, en
version de Mayorga. Las razones del premio: elqurabia valorado “su decisiva contribucion
como hombre total de teatro a la presencia comstdat la dramaturgia espafola
contemporanea en los escenarios espafioles e miterales" y "su profunda
implicacidon en el proceso generador de los espdosicde los que es autor y
adaptador” (TORRES, 2007). Yo sabia que estaba iltaoB Me lo habia dicho
personalmente dias atras. Este acontecimiento rmpeeadié en medio de la escritura de
la investigacion, y me obligd a volver a comenzda éntroduccion. La conclusion a la
que llego es que mientras mas tiempo me tome annels cosas suceden relacionadas
con Juan Mayorga. Estudiar su obra es una carmeteacel tiempo, pues mas alla de los
plazos planteados para desarrollar este trabaj@celrido de este autor se sigue con
dificultad: mientras estoy escribiendo estas linepgzas algo mas sucede que no
alcanzaré a abarcar. Habra terminando el préximioajo, estaria estrenando alguna
pieza breve o larga en alguna o varias salas d#bt® espafiol, europeo o mundial, o
aparecera en alguna revista un nuevo ensayo sitdsefia y teatro, sobre politica y
teatro, sobre consecuencia y compromiso. Asumiestn he fijado este premio como

punto final en su seguimiento, que consolida dosadi#s de trabajo riguroso, de

llMAYORGA, Juan (2001Ni una palabra maszn Primer acto n° 287, pp.14-16.
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inteligencia y sensibilidad entregadas al arteragaal propio (sus obras) y al de otros

autores (sus adaptaciones).

Tras leer sus obras y sus ensayos Yy entrevistatentd ver como funciona su
mecanismo de escritura,edtilo mayorguianogue me parece reconocer en sus trabajos,
y en su forma de responder a las preguntas. Sa dsthablar, de pensar el teatro, me
hace verlo como un autor con posturas ideolégicagretas sobre ciertos temas, un

autor politica Este aspecto también es evidente en su escgitgeyistica.

Escuché por primera vez el nombre de Juan Maycdgaoda de Marco Antonio de la
Parra, mi profesor de dramaturgia en Chile, amggan apoyo en mi trabajo como
autora. Nos hablo de la generacidon de autoresajbalsa formado en Espafa, producto
de algunos experimentos de laboratorio en los sufale parte en su época como
Agregado Cultural de Chile en Madrid. Afios despudge la oportunidad de vérmas
dltimas palabras de Copito de Nieen el Nuevo Teatro Alcalda de Madrid, luego
Hamelinen el Teatro Romea de Barcelona, y en la verdilera que se hizo en el
Teatro San Ginés de Santiago, ludgb chico de la ultima filaen el Teatro de
Granollers y a partir de ahi ese mito se fue iastid en mi imaginario con pruebas. Mi
estancia en Barcelona ha hecho que me acerqueérambsu relaciéon con la Sala

Beckett y con los dramaturgos catalanes.

Juan Mayorga ha escrito mas de cuarenta obraale=atte diversos formatos, y mas de
cuarenta textos ensayisticos, articulos de reyigtamichas entrevistas se han publicado

en diarios, revistas y paginas web de varios p#sesamericanos y europeos.

Comenzé su carrera como autor teatral en 1989 campremiad&iete hombres buenos
pero no fue hasta el estrenoGartas de amor a Stalial afio 1999 en el Teatro Maria
Guerrero de Madrid bajo la direccion de Guillermeras y posteriormente en la Sala
Beckett de Barcelona el 2000, bajo la direccionJdeé Sanchis Sinisterra, que el
nombre de este autor empieza a adquirir un camioiqy diferenciandose del resto de

Su generacion.

Animales nocturno2003), sin ser la obra mas premiada y mas trddude Juan

Mayorga, fue la que hizo que su nombre y su tesdralieran a conocer en aquellos
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circuitos espafoles e internacionales donde aurlegaba a instalarse. Sus dos
versiones en cartelera (en la Sala Guindalera d#ritial 27 de noviembre de 2003, y
en la Sala Beckett de Barcelona el 6 de julio dé52(permitieron que esestilo
mayorguianose quedara en el imaginario teatral colectivo iyna@eciera hasta el dia
de hoy, donde reconocemos la influencia en unargeié@ de autores que también
tuvieron la posibilidad de participar en talleresescritura dirigidos por él. Tras el éxito
mas reciente de otras piezas cohlimmelweg(2003) oHamelin (2005), no parece
extrafia su presencia permanente en la cartelemfia@ap La critica y la prensa
(esparfiola y extranjera) han bafiado en elogioslehjiv de Mayorga desde las primeras
obras, no sélo por su talento, sino también potusidez y amabilidad en el trato
académico y cotidiano.

Las razones que hacen de Juan Mayorga el autoelogiado de la nueva dramaturgia
espafiol¥ son su constancia, su capacidad de generar histguie nos conmueven, y
su loable capacidad de construir a través del gildramas que generan en el
espectador las preguntas que no se atreve a hamersa vida cotidiana. La gran
cantidad de premios, coronada por el Premio Natidealeatro (en noviembre del
2007), lo avalan. Pero ademas de elogios (muchadlake contaminados por la moda
qgue pudiera provocar haber visto su Ultima obraguéor ha sido vinculado con un

teatro histéricg politico, ética pero sobre todoritico™.

Los intereses de Mayorga se conjugan en un teagrdasca humildemente ser mas que
un espejo momentaneo del estado de situacion delbdeo actual, y por sus
caracteristicas ha salido de las fronteras hispgraaa probarse con publicos para los

que es un desconocido. El resultado ha sido faletalmmayor parte de los casos.

12Un ejemplo: “Juan Mayorga es el autor mejor situpdra presidir el teatro espafiol de la primeraanit
del siglo XXI” (José Luis Garcia-Barrientos, Preseion deHimmelweg de Juan Mayorga, México,
Ediciones PasodeGato, 2007, p.42.)

13 Agrego un comentario de su obra que comparto, iesuim que esas “formas tradicionales” que habla
Jiménez Morato, se inscriben en la tradicion dairtecontemporaneo: “Hoy por hoy es el autor hispan
gue mas se representa fuera de nuestras fronyeeas, quiere decir muchas cosas, pero sobre toglo qu
sus textos logran comunicar cosas a los espectadumelimitaciones geogréaficas, y eso se debe,
principalmente, a dos razones. Por un lado a queatlo de Mayorga es clasico, esta construido con
formas tradicionales, asumibles por el publicoespecial esfuerzo, en las que la palabra es aletje
drama y se aprecia una légica causal en el deladel mismo. Por otro lado, Mayorga ha sabido
escribir sobre asuntos candentes, a la orden aeks¢arbando en la esencia, en el verdadero cedéd
los fendmenos modernos que nos rodeahtonio Jiménez Morato, Alma o cuerpp
www.vivirdelcuento.blogspot.con2007.
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La propuesta que realizo, consiste en situarlo comautortragico. Esta postura no ha
sido abordada hasta ahora. Su trabajo como agjpecielmente en la dltima década,
contiene rasgos formales evidentemente contempmsargue permiten calificarlo
definirlo como autor rapsoda tal como lo define Sarrazac, al conjugar en sta ob
rasgos eépicos, dramaticos y liricos, en medio dentenidad de los personajes
encerrados en las habitaciones de sus casas, astdadad de una oficina, o en la
seccidon de animales nocturnos del zooldgico, otamtgdos un abanico de perspectivas
sobre cada uno de los temas propuestos. A vecesutet nos ha conducido
acertadamente hasta que nos deja solos al filala&a, como erlamelino Animales
nocturnos Otras veces nos lleva, quizas de una forma dad@siirigida, como eha

paz perpetua La tortuga de Darwin

Este capitulo pretende establecer al autor comeoepresentante de la dramaturgia
contemporanea que cumple con los requisitos pacailrir su obra como tragedia. Esto
se realizara a través del analisis de ciertos sagge se le han atribuido como autor en
diversos estudios, criticas y entrevistas, y dellisis y comentario particular de

Himmelwed".

La eleccion de esta obra se realiz6 tras el asasiaquellas que poseian elementos
tanto formales como ideologicos que pudieran haserpensar en una tragedia
contemporanea. Ademas, se considero las que hsibimestrenadas mas de una vez y
que habian tenido mayor resonancia en la Ultimeciente etapa de escritura (Gltimos
diez afos). Entre estas se encontraban tamBemas de amor a Stalirf{1998),
Animales nocturno$2003), Ultimas palabras de Copito de Niey2004) yHamelin
(2005). No fueron consideradas las obras de forrbedwe, las colaboraciones, ni las

adaptaciones. Por estas razohg)melwedue elegida para el andlisis.

14 Himmelweg recibié el Premio Enrique Llovet el 2003. En Espa@ ha realizado su puesta en escena
en el Teatro Alameda de Malaga (17/10/2003) bajditeccién de Jorge Rivera y en el Teatro Maria
Guerrero de Madrid (18/11/2004) bajo la direcci@én/Anhtoni Simén. En el 2005 se estreno en el Royal
Court de Londres (Reino Unido); en el 2006 en ebétdal Hall Theatre de Conmel (Irlanda); en el 200
en el Teatro San Martin de Buenos Aires (Argentiymagn el 2007 en el Nationaltheatret de Oslo
(Noruega). Mas alla de la lista de estrenos int@omales de esta obra, cabe destacar el gransnjes®
despierta desde su escritura hace mas de cinco afios
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Para entrar en el universo mayorguiano, fue neicesatagar en las condiciones que
propiciaron el surgimiento de laeva dramaturgia espafolan los 90, por lo que,
pensando sobre todo en un posible lector no espd@oksta investigacion, he
desarrollado brevemente los acontecimientos queigiaoon el surgimiento de la

generacion de autores a la que pertenece Juan géayogque incluyo como anexo.

El andlisis de la obrelimmelwegse abordara desde varios puntos de vista: prisero
realizara una aproximacion de los elementos teatrgénerales de la obra, referidas
exclusivamente al texto que ha escrito el autoroAtinuacion plantearemos las teorias
de construccion de receptor implicito, para termi@n un comentario que abarcara
elementos de teatro contemporaneo que conkiémenelweg Para cerrar este capitulo,

agregaremos la vision como tragedia de la obrd suder estudiado.

3.2. SOBRE EL TEATRO DE JUAN MAYORGA: INTERPRETACIO NES,
VISIONES, EJEMPLOS

A: Su teatro visto comohistorico.
“El llamado teatro histérico siempre dice mas aaete la época que lo produce que acerca de la
época que representa. El teatro histérico diceesmiolo, de los deseos y miedos de la época que
lo pone en escena. Estos deseos y miedos deterqueagl presente se abra a un pasado y no a
otro; que un pasado sea visto desde una perspgativalesde otra. (...)...el teatro interviene en
la actualidad. Porque contribuye a configurar lto@amprension de su época, y por lo tanto,
empuja en una direccion el futuro de su época.”

Juan Mayorg®

Los persasie Esquilo es la obra de teatro més antigua qeersserva. Escrita en 472
a.C. relata la derrota de los persas en manossdgikgos, durante las Guerras Médicas.
ConLos persagsquilo trajo a escena hechos recientes, la batalSalamina, donde él
y muchos atenienses habian participado ocho afies.&u gran virtud no es sélo el
haber introducido el segundo actor en escena, dofagorecio el didlogo y comenzd,
poco a poco, a transformar el rol casi exclusivamépico del coro. Poner en escena la
batalla desde el punto de vista de los perdedokesiri ejercicio de humildad para el

pueblo ateniense, que siendo mas débil, habiad@nlinguna de las otras tragedias

15 MAYORGA, Juan, (1999EI dramaturgo como historiadoEn Primer acto n° 280, pp. 8-10.
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gue se conservan relatd hechos tan proxitos.siete contra Tebasscrita cinco afios
después, ya narraba la historia de la familia dpdzden Tebas, perteneciente a la
historia mitolégica de las ciudades que constitoyda Grecia Antigua. Dos formas de
mostrar hechos historicos en el teatro: una, madimtdechos recientes; otra, revisando
hechos remotos, transmitidos por generaciones,cabws por todos. Ninguno de estos
dos ejemplos pretendia dar una leccién de Histhtiabjetivo, al igual que el teatro de

todos los tiempos, soélo puede ser el de revigaresente.

Otra cosa es hablar deatro histérico uno enfocado a relatar hechos del pasado
explicitamente, siempre, con el objetivo de hacgm&guntas sobre el presente, o
intentar curar heridas que aun se conservan ahidftde tipo de teatro casi nunca ha
sido extrafio a la dramaturgia espafola, ni siguari época franquista. La generacion
de autores de la nueva dramaturgia espafiola neoegtisente en esta tendencia, ya que
con la recuperacién del llamado teatro de text@redujo la revaloracion de la palabra
para hablar del presente, y no sélo con historapatsonajes clave, sino también a
través de historias cotidianas sucedidas en etpasiabe destacdias manog1999),

de Yolanda Pallin, José Ramén Fernandez, Javietiefagnbientada en la represion
franquista, o las obras de Antonio Alamos borrachog1993) yLos enfermo$1996),
gue revisaban la responsabilidad de la ciencialgfgpoder en los acontecimientos mas
sangrientos del siglo XX. Juan Mayorga no se qudes, desde su primera olSiete
hombres buenog1989), en que situaba un gobierno espafiol enxiéb,eante la
inminente salida de Franco del poder en los afiof\Gartir de aqui, Mayorga no se
alejard mas del tema historico, no sélo de Espa@atambién con acontecimientos que
afectaron la historia del mundo. Sin pretender genacertijos, o plantear personajes
que evoquen a otros conocidos o famosos, losaiiliellos mismos, con la libertad que
tiene el escritor, el pintor o cualquier creadostalandolos en el debate, incluso en la

escena.
“Bulgakov escribe. Hasta que nota que su mujer té esrando. Ella acaricia la mano con la
que él escribe.
Bulgakova- ¢Sabes cuanto he deseado este momento? Llevalsas sir hacerlo. Ni una
palabra desde Corazén de perro. ¢ Qué es? ¢ Unaia@med
Bulgakov niega.
¢Una novela? ¢La segunda parte de La guardia Blanca
Bulgakov niega.

¢Un poema?
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Bulgakov- Una carta.
Bulgakova- (Decepcionadp¢ Una carta? [...] ¢ A quién la diriges?

Bulgakov- A Stalin.( Pp. 1-2 “Cartas de amor a Stalin”)

En Cartas de amor a Stalimo soélo utiliza a Mijail Bulgakov (escritor ruspositor al
régimen estalinista, que vivio la censura de suasop que escribio cartas a Stalin para
solicitarle permiso para emigrar) sino que tamkiéoe entrar al mismo Stalin en la

escena 6:
“Las cartas ensobradas se acumulan. Bulgékov, ssimjbe.
Bulgakov- Estimado losif Visarionovich. Cuando a un hombrdesecosa como a una fiera,
acaba actuando como una fiera.
Silencio. Bulgakov se comporta como si viese yeogesdguien a quien soélo él oye y ve.
Se puede acosar a una fiera hasta que su corazéntee Pero justo entonces la fiera sera mas
peligrosa que nunca.
Silencio. Bulgdkov se comporta como si viese yeogegguien a quien sélo él oye y ve.
Desde 1930 sufro estados de angustia cardiaca.
Stalin en escena. Se comporta ante Bulgakov cormadm@ la mujer cuando ella representaba a
Stalin. Bulgakov escribe.
Stalin- ¢ Esta usted enfermo? ¢Me permitira que le enviengédico personal? Un buen hombre,
georgiano.
Bulgakov- La causa de mi enfermedad es el silencio a queedea reducido durante afios.
Stalin- Ah, se referia a esa clase de enfermedad.
Bulgakov- Después de tanto callar, se agitan en mi nuevg®gies creativos. Pero carezco de
fortaleza fisica para llevarlos a cabo. Estoy aimta
Stalin- Se merece un descanso, camarada. No abuse demasf
Bulgakov- Usted sabe que en la Union Soviética no se me dieggansar. Le ruego que
interceda ante el Gobierno... A fin de que me cdaa@a licencia para salir al extranjero.” (P.27,

Cartas de amor a Staljn

No estamos ante el Stalin historico; éste surgdadss obsesién, es una creacion de su
mente que esta “enferma”, que sufre de “estad@mgestia cardiaca”. Tiene elementos
del real, pero el filtro de Bulgakov lo hace coroplde su mal, que lo lleva, finalmente

a convencerlo de que su esposa no le conviene:
“Stalin- A menudo me pregunto si esta mujer te conviene.
Bulgakov- La convivencia con ella se esta volviendo impe@siilada dia es peor.
Stalin- Por lo menos, te ha quitado aquella camisa espantos
Bulgakov- No me la ha quitado. Yo mismo tuve que tirarla lpoventana. Insoportable, se esta
poniendo insoportable.

Stalin- Y todo el dia maredndote con el mismo serial: "talta al mundo de Zamiatin".
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Bulgakov- Telegrama de Zamiatin desde Amsterdam; postabd@ain desde Espana...

Stalin- ¢Y en la cama?

Bulgakov- No sé. Desde hace tiempo... No sé qué me pasa.

Stalin- Lo dices como si fuera tuya la culpa.

Bulgakov- No sé.

Stalin- ¢Ha conseguido hacerte creer que tu eres el depgly todavia se atreve a decir que yo
te manejo? Te sientes culpable de estar conmigolugar de con ella, ¢no es asi?

Verdaderamente, esta mujer sabe como movertelass Ni siquiera te atreves a tocarme.”

Este teatro que usa la palabra como herramienta neacatar la memoria, pretende
remover al espectador, sacarlo de su pasividaditycdeacritica con la sociedad, con su
pasado y su presente y Mayorga quizas ha sidoeekgtha mantenido de forma mas
constante en esta condicion, convirtiendose, pasibhte, en el principal representante
de la recuperaciéon y ampliacion de una tradiciatréd al rescate de la memoria perdida.
El uso de personajes que participaron de la Hastoohocida por todos (y otros, mas
periféricos) y la cita descontextualizada son deslas rasgos caracteristicos de la
dramaturgia de Mayorga. Xavier Puchades ha califical suyo comdeatro de la

memoria pues
“asalta la memoria del espectador, de la mismadajoe asalta al modo de funcionamiento del
sistema teatral espafiol y al ecosistema cultufereo de una “cultura dehock mediatico. Las
armas con las que nos asalta son la palabra yr#oree aunque, en el fondo, se sugiere que sea

el propio espectador quien se asalte a si misrRUCHADES, 2004)

La interrupcion del discurso conocido (en el castergor, instalando a Stalin en la
intimidad de una conversacion informal) hace quespkctador se sitie desde un punto
de vista distanciado. Desde la primera escena sem3senta una situacion sin salida
aparente, ya sabemos que Stalin no le dara conessi escritor, que Franco no dimite,
gue el gorila blanco muere, que el inmigrante ilelghbera ser esclavo de su vecino, que
la ciudad judia es so6lo una fachada de un campextigminio. A Mayorga no le
interesa contarnos una historia nueva, un finareifte, sino hacernos participe del
proceso que conduce a ese final conocido desdenoigio que abre las posibilidades.
En este sentido volvemos a pensal.es persagen que, teniendo los antecedentes de la

batalla, los espectadores vuelven a verla, pemedatso punto de vista:

“Siempre sera posible una nueva representacion daierte del César. [...] Esa es la tarea del
teatro histdrico: que se vea con asombro lo yayigtie se vea lo viejo con ojos nuevos. El
mejor teatro histérico abre el pasado.” (MAYORGA92:10).
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La utilizacion de personajes que pertenecen aleusivcolectivo, que conforman la
mitologia del hombre contemporaneo es un recupscathentemayorguiang que no
pretende atraer mas publico a las salas pero ceaiveimente genera un interés
especial en sus obras. Algunos se llevan la s@pes al enfrentarse a ella vemos una
ficcion y no un documentdiete hombres buendsl jardin quemadpCartas de amor

a Staliny Himmelwegson obras que se sitlan en graves crisis del X)gl@a Guerra
Civil Espafola, el nazismo y el estalinismo) porncuestion la integridad de los
hombres y han sido, segun el autor, las mismasvawitines que ha tenido al utilizar
personajes como Jackie Kennedykegrsuefio de Ginebrd.aurel y Hardy erkl Gordo

y el Flacoo el gorila albino etJltimas palabras de Copito de Nievestos personajes,
al igual que los contextos historicos, ya estataeabeza del espectador al comenzar la
representacion, y, tal como dice él, “ésta debeoiaonfirmar sus imagenes previas,
sino desestablilizarlas” (DE PACO, 2006). Revisertmprimera réplica déJltimas
palabras de Copito de Nieve

“Guardian - Copito de Nieve quiere hablar. Copito de Nieveemuhacer tres
declaraciones antes de morir. La primera se refiedéunto Chu Lin. La segunda es un
mensaje a los nifios de Barcelona. La tercera esegpaesta definitiva a la pregunta:
“¢ Existe Dios?” (P.1, “Ultimas palabras de copiéorieve” (2004))”

Ya desde su titulo, el autor nos sitla en un lygam un tiempo, ante un personaje y el
acontecimiento de su muerte inminente. Estamosl &©® de Barcelona, el 24 de
noviembre del 2003. Copito de Nieve va a morir degie poco. Y con este primer
texto del Guardian, podemos sospechar con razodes,qué ira la historia.
Efectivamente, la accién se desarrolla en torrasdres declaraciones que se anuncian
aqui. Estas tres declaraciones, arman la ficcibreda cual se construye la historia real
(el mono albino que llegd a Barcelona el afio 196§je el 2003, con cerca de 40 afios
de vida, padecia un cancer a la piel que condujoeale practicaran la eutanasia). De
esta forma, asistimos a ver como nos cuenta el asta historia que conocemos, en
vez de proponernos una historia nueva, que despigueecho real. Mayorga es muy
respetuoso con las citas que instala en sus gbegspor el interés que despierta en él el
acontecimiento real, que sélo interviene en ageeltdrio que no se conoce, en el

misterio que hay entre un y otro suceso. Cerraotina de la jaula de Copito de nieve,
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cuando ya estaba sufriendo intensos dolores, msnéb de partida para el creador, para

inventarse qué pudo haber pasado en esos Ultirsiasnias.

Las motivaciones de Mayorga al utilizar hechos isqeajes reales son las mismas que
inspiraron a los tragicos de la Grecia Antigua, ldnallel presente a través de la
mitologia del hombre contemporaneo. El autor tamligne obras que no recurren a
eso, comdPalabra de perrgEl chico de la ultima filaHamelino La paz perpetugpero

¢ No presentan también este tipo de obras, en akpetto, el mito del hombre de hoy?
La primera, presentando el conflicto de la inmigracilegal; la segunda, poniendo
sobre la mesa un tema tan cuestionado ultimamenmte el rol de la educacion en la
creacion de mejores personkigmelin presentando el caso publico de un peddfilo que
nos hace observar nuestro propio rol en la cadergbdsos; o “La paz perpetua”, en

que tres perros-hombres compiten por ser la mejoa antiterrorista.

El teatro de Juan Mayorga no pretende ser espejda dastoria, ni meramente
informativo, quiere que el espectador haga unarexp®a de esa revision historica. De
nuestra historia lejana y nuestra historia preserda presente, que quizas estemos a

tiempo de mejorarla sobre la marcha.

B: Su teatro visto comapolitico.
“El teatro es un arte politico. El teatro se hac aina asamblea. El teatro convoca a la polis y
dialoga con ella. Sélo en el encuentro de los astoon la ciudad, s6lo entonces tiene lugar el
teatro. No es posible hacer teatro y no hacerigalit
Juan Mayorg®

Este epigrafe es parte del Manifiesto teatral radiaro escrito por Mayorga en plena
invasion de Irak, y del apoyo a ésta del GobierspalBol de Aznar. En la entrevista
persondil’ Mayorga me cuenta que estaba en un claustroRIE$#AD, en ese marzo del
2003, cuando Miguel Angel Alcantara (productor r@@tle llama desde la Plataforma
Cultura contra la Guerra para que en el Dia Intzomal del Teatro, el 27 de marzo (en
que en todo el mundo se hace circular y se lee anifiesto), €l escribiera un

manifiesto alternativo relacionado con la guertagt a casa y escribi6 hasta las 5 de la

16 MAYORGA, Juan (2003El teatro es un arte politicden ADE Teatro N° 95 p.10.
7Ver en anexos.
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mafana. El texto fue leido muchos sitios. A lasié2mediodia se leyo en el Ministerio
de Cultura y luego en varios teatros de Espafiee tFumanifiesto de urgencia escrito

urgentemente.*?, dice.

Si tomamos la politica en el sentido etimoldgicbtdemino, hay que aceptar que todo
teatro es necesariamente politico, ya que siemma@ibe a los protagonistas en una
sociedad o en un grupo humano. Ptyatro politicose le ha llamado al teatro de
agitacion, al teatro popular, al épico brechtianmgtbrechtiano, al teatro documento, al
teatro de politicoterapia de Boal (1977), génergstipnen la voluntad de hacer triunfar
una teoria, una creencia social, un proyecto filogd La estética de ellas queda
subordinada al combate politico mas que en la nmwdn de una ficcidon (PAVIS,

1998:459). Esta calificacion ha hecho que llamdftipo a un autor, se asocie con

aquellas tendencias mencionadas, restandole elaadinal al adjetivo que usamos.

Habremos, de considerar politica la obra de Mayagael sentido primario, que
proviene depolis=ciudad, y depoliteia=teoria de la polis. Entonces podemos considerar,
como el autor, el teatro es un arte politico. Lani® del acto teatral de un grupo de
actores ante una asamblea, es el aspecto que seehasnodificado en tantos siglos de
tendencias y crisis de la forma teatral. A pesarlalanfluencia de la plastica,
propiciando recorridos o de la performance, querigne el espacio del espectador, el
teatro que ha sido mas efectivo y duradero ha sidmpre el que mantiene al
espectador separado del actor. Separado, peraea gegpando el mismo escenario, ya
sea por razones de falta de recursos, de espguiw,apcion del director de la puesta en
escena. Pero en este caso seguimos ante una asad®lgescientos, de treinta, de
cinco espectadores. El acto comunicativo del gédeamatico nunca se ha roto del
todo, siempre, para ser llamado teatro, habra uimsoen(actor) y un receptor

(espectador). Siempre el teatro vuelve a ello.

A pesar del prejuicio enunciado, no dejaremos desiderar su teatro como politico
pues no esta desprovisto de la intencion de (tabcenuncia el Diccionario del Teatro)
“hacer triunfar una teoria, creencia social, urypoto filoséfico”. Eso si, sin subordinar
la estética de la obra para estos fines. “El teatrovoca a la polis y dialoga con ella.

18 \Ver entrevista en Anexo.
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Por eso, tiene una responsabilidad mayor que dealgtro arte. Si hay un arte que
tiene por misién decir la verdad, ése es el tea(dAYORGA, 2003). Si bien en el
ensayoleatro y verdadde donde es este fragmento, el autor planteaioe teatro el
pensamiento que importa no es el del autor simbekekspectador, la mayoria de sus
obras nos recuerda quién es el que esta escrib&nexto. Sabemos que Juan Mayorga
es un intelectual ante todo, conocedor de liteaatmiversal y de filosofia (conocida es
su admiracién por Walter Benjamin) y matematicoqle nos habla mas de una forma
de pensar que de cualidades aritméticas). Su trapapyistico no pretende ocultar sus
ideologias respecto a la estética y a la filosoéida Historia, las cuales, la mayor parte
del tiempo, nos identifican a los que sabemos metwsis y criticg Teatro y ‘shock’
Cultura global y barbarie globalTeatro y verdadpor ejemplificar algunos de los
titulos, nos recuerdan el tono del manifiesto &adlternativo. Si bien en su obra es
menos evidente, podemos entrever su postura idealo§or ejemplo, erLa paz

perpetuaen el didlogo entre el Humano y Enmanuel:
Enmanuel No se trata s6lo de ese hombre. Se trata demes@e lo que somos, de lo que
gueremos ser. Usted lo dijo: luchamos por valores.
Humano- La salvacién de vidas inocentes, ¢no le paredenpartante valor? Los derechos de
ese hombre, ¢son mas valiosos que el derechddaldes un inocente?
Enmanuel ¢ Esta seguro de que él no lo es? ¢ Esta segguedsse hombre no es inocente?
Humano- No, Enmanuel, no estamos seguros. En esta gewema en todas, algunos inocentes
pagaran. Claro que podemos equivocarnos, comouseoegn los jueces, también ellos castigan
a inocentes. Y aln asi, aunque también los juezesry prefeririamos poner a ese hombre ante
un juez, pero no tenemos tiempo, creemos que haypamba a punto de estallar, tic-tac, tic-
tac... ¢No es una apuesta demasiado alta, ponerendasligro sélo porque, contra los indicios
de que disponemos, ese hombre quiza no sea culpdlidetac, tic-tac... ¢Cuantas vidas
necesitaria salvar para hacer su apuesta? ¢Umz éeddarece justo? ¢Uno a mil? ¢Uno contra
una ciudad? Pueden destruir una ciudad, Enmaniagetad, tic-tac...
Enmanuel Ese hombre esta desarmado.
Humano- Es un hombre indefenso, si. Y, sin embargo, céimba contra él en legitima defensa.
Es una guerra justa, Enmanuel.
Enmanuel La civilizacién no puede torturar. La civilizaciéo sobrevivira a la tortura.
Humano- Ojala la civilizacion pudiese prescindir de lattoa. Ojala, sin la tortura, la
civilizacion pudiese sobrevivir.
Enmanuel No son sélo los derechos de ese hombre los oiém €s juego. También los
derechos de usted estan amenazados. Los de tadbsribres. Los derechos humanos. Y la

democracia.
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En la voz de Enmanuel escuchamos una y otra veéel lautor. Y en la del Humano la
de aquel que nos obliga a sumarnos en la luchaacehterrorismo (¢ El Gobierno de
Bush? ¢ El sistema corrompido por el miedo? ¢Nuestiaia ignorancia?). Esto nos
obliga como espectador a ponernos, si tenemos oimmide criterio, en el punto de
vista del perro Enmanuel, lo que es asi porqueitel aos conduce de esa manera. En
La tortuga de Darwirtambién encontramos, en el didlogo, fragmentospgadéran ser

un ensayo ideoldgico:
“A mi alrededor sélo veo hipdcritas. He conocidmachas generaciones de seres humanos, pero
ésta es la mas inmoral que he visto sobre la tieeargente contempla con indiferencia la miseria
de los otros, el sufrimiento de los otros. Por sopartes oigo hablar de derechos humanos, pero
yo so6lo veo dos clases de personas: personas gqaeng®rtan como bestias y personas que son

tratadas como bestias.” (Harriet, p.28.@etortuga de Darwih

El teatro de Juan Mayorga da testimonio a su cotestxploracion de la relacion entre
el poder y la libertad individual. Desde el podee egjerce un alumno con cualidades
literarias sobre su objeto de voyerismoHlechico de la ultima fila(2006), hasta el
poder patriarcal del dictador sobre la libertad atista enCartas de amor a Stalin
(1998).

En esta obra, podemos ver al escritor Bulgakov sdm@or el mismisimo Stalin, al
privarle de toda posibilidad de desarrollar su @bal pais del cual no le dejan marchar.
Indaguemos un poco en la obra: “Es una fantasiadbasn la terrible experiencia de
Mijail Bulgdkov, enorme escritor al que el stalmis condend al silencio. La accién
transcurre en los afos treinta, cuando, desesppoada censura absoluta que cae sobre
su obra, Bulgakov se convierte en “escritor paraalo lector”: escribe carta tras carta
a Stalin reclamando o su libertad como artistaaedRSS, o su libertad para salir del

pafs.™

Hasta que un dia recibe una llamada del jerarndalelogia su obra y le ofrece
ayuda. Esa llamada se corta y desde ese momermsgrébr se obsesionara a tal punto
que sera visitado por el fantasma de Stalin, caengastablecera una relacion que
perjudicard la que tiene con su espofambién enAnimales Nocturnog2003)
volvemos a enfrentarnos al tema del poder, pem e, al pequeiio poder que ejerce

una persona comun sobre otra:

Bajo- Usted si lo es. Extranjero.
Alto- ¢Yo?

19 Nota previa del autor para la edicién de la olorSigna n® 9 (2000).
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Bajo- No sé mucho de usted, pero eso si lo sé, lo fuadtal.

Alto- Ahora si me va a disculpar. No quiero que se agaarde.

Bajo- No se levante, se lo ruego. Se lo ruego, sién@sacias. Escicheme, no tengo nada
contra los extranjeros. Nada, vengan de donde veimsé por qué ha venido usted a este pais.
¢ Trabajo? ¢Politica? ¢Una mujer? Cualquiera der@sases me parece buena. En cuanto a esa
ley, yo no la redacté. Pero, tan pronto como oldnate ella, supe que iba a cambiar mi vida. No
se me ocurri6 de buenas a primeras, fui madurandoém a poco, y hasta hoy no me he
decidido a poner en practica mi idea. Pero le oegiie no tengo nada contra ustedes. Tampoco
es nada personal, simplemente he pensado queateiti@ntrarme en un solo caso, y el suyo es
el que conozco mejor.

Alto- No sé si le estoy entendiendo bien, me parecenqueero tengo que advertirle algo: no
soy extranjero.

Bajo- ¢No?

Alto- ¢ Qué le ha hecho pensar que lo soy? ¢Sélo ptahao de noche? Mucha gente trabaja
de noche.

Bajo- ¢No es extranjero?

Alto- Desde luego que no. ¢ Parezco extranjero?

Bajo- No, no parece extranjero.

Alto- No tengo nada en contra de ellos, siempre y auanmdvengan a crear problemas. He
conocido gente estupenda de todos los colorese@get no viene a darte lecciones sobre como
vivir en tu propio pais. Por desgracia, pareceajusdan mas los que...

Bajo- No siga, ya es suficiente. jAplausos! Le felicBo. acento es mejor que el mio, y su modo
de usar mi idioma. Y también el cuerpo, su modamdeerse... Qué disciplina. Admiro a la
gente con autocontrol. No tema, no ha cometidoUmrggror, yo no habria sospechado, solo fue
una corazonada. Hice algunas indagaciones, cuedgpieede hacerlas, basta tener un poco de

tiempo, y yo lo tengo. Mi corazonada se confirmitiane usted papeles. Es un “sin papeles”.

Juan Mayorga escribe para un publico, y, en patatugas, cree que lo que han hecho

los mejores dramaturgos desde los griegos es offieceones donde la gente pueda

revisar su vid?. Pero no se queda sélo con ofrecer ficciones, qilopretende también

gue sean mejores personas, que se alimentenmiguiatud que les provoca la obra que

acaban de ver, que reflexionen sobre el podereabipa dia se someten sin hacer nada

al respecto:

“El mensaje de Mayorga sobre el peligro del poddr,proceso de su ejercicio y las
consecuencias de su hegemonia constituye no sélomagen esclarecedora del pasado sino

también un aviso inquietante para el presente”. THRNA, 2006:177).

20 v/er entrevista en Anexos.
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C: Su teatro visto comcética
“Mi padre me conté que iba a una escuela tan pgheetenia que llevarse la silla de casa.
“Hamelin” es una obra de teatro tan pobre que itacegie el espectador ponga, con su
imaginacion, la escenografia, el vestuario y mudesas mas. A cambio, le ofrece entrar en un
cuento, desde el “Erase una vez” hasta el “Coleoinrado”. El cuento de una ciudad que no
ama bien a sus nifios. Acaso el cuento de estadcfuda
Juan Mayorg#d

Para Mayorga el teatro tiene un sentido ético paedl se reconoce una intencion de de
mostrar el bien y el mal, a diferencia de esa ndadlcinica del teatro de Sarah Kane a
la cual se referia Ken Urban (2001) respetandoldnmt@ado por Aristételes en La

Poética (2003:57), al poner sobre el escenario t@nbien como el mal y generar en el
espectador la experiencia de formular un juicic@cele lo que ve. Es en este sentido
filosofico del término, que el teatro de Juan Mayopuede ser calificado como de gran

sentidoético, como lo define Carla Matteini:
“Mayorga posee, en su vida y en su escritura, utisfimo sentido ético, en el sentido mas
filosofico del término, que determina y condiciotesi todas sus historias y personajes. Esto
tiene que ver, y mucho, con su discurso sobrereidn del teatro como ‘arte politico, arte de la
comunidad, de la memoria y de la conciencia’, @j@slde ser una formulacion teérica, es motor
Vivo y consciente de sus opciones, de su formaodeart de su desdén por las concesiones que
pudieran facilitarle al éxito.(MATTEINI, 1999:49).

Este titulo no puede separarse depdktico o historico que hemos desarrollado en los
puntos anteriores. Sus obras, de muy precisa faalarmomentos cargados de emocioén
y de conflictos que nos ponen los pelos de puntgegn un gran sentido de la
responsabilidad. Sus personajes tienden a sergsuesttela de juicio, para comprobar
si son tan éticamente correctos como dicen segnmcse presentan. Recordando las
Tesis sobre aloncepto de historide Walter Benjamin, cuando Mayorga nos sitta en el
pasado, no Unicamente narra unos hechos consunsitlosjue les da un sentido y a
veces una redencion a unos personajes que en samwastuvieron privados de voz.

Asi, plantea que mirar hacia la Historia es la@im@nera de construir un futuro.

Una herramienta que utiliza el autor es el uscedarsos que nos ayudan a crearnos un
punto de vista sobre lo que vemos. Uno de los jmabaas logrados en este sentido, es

1 (2005)Erase una escuela tan pobre que los nifios teniarllguarse la silla de la cag@ublicado con
el titulo deEsa musica amargaen ABCD las artes y las letras (21/5), pp.32-33.
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Hamelin (2005). En esta obra, de principio a fin, el am@modificando los puntos de
vista de los personajes hasta dejar en el espectddervandose a si mismo como
complice de un caso del que se sentia lejano. trarhinta utilizada con este fin es la
de instalar el personaje del Acotador, el cualrfatape la ficcion, haciéndola parte de

la realidad de aquel que ve (o lee la obra):

Acotador- Suena el teléfono. Montero sabe que puede ser famer porque ha pedido que no
le pasen llamadas. Es Julia, desde el colegioideJ®e reojo, Montero observa a Paco y a Feli.
Paco mira las cosas como si estuviera en un misdiotodavia parece intimidada. Nunca ha
estado en un sitio asi. Quiza usted, espectadbgysesentido de ese modo alguna vez. De usted
depende crear esa sensacion. "Hamelin” es una sibrduminacion, sin escenografia, sin
vestuario. Una obra en que la iluminacién, la esgeafia, el vestuario, los pone el espectador.
Montero dice “Salgo para alli” o “En media horaogstlli”, y cuelga. Hamelin, p.13)

Con ese “de usted depende crear esa sensaci@utoelobliga al espectador a sentirse
presente en la escena, generando el distanciamipat®sario para observar

criticamente la obra, en el sentido brechtiandddisaciony?.

Esta distanciacién, para el Brecht, tenia una &mgiolitica en el sentido ideoldgico,

pues intentaba generar en el espectador una pagitica ante la situacion politica

presentada en forma de parabola. En el caso derly@yeste aspecto ideologico no se
vincula ni con partidos politicos ni con ideologéssablecidas, sino con la ética del bien
y el mal que esta tan pervertida en nuestra satiddaa sociedad que permitiera la
pedofilia, o que tuviera una relacién diferente tmsnifios, no recibiria de igual forma

esta obra, debido a que los valores son diferertassociedad contemporanea
occidental esta ocupada en este tema, debido mhacgntidad de casos, muchos de
ellos vinculados a credos religiosos que se suppilande la moral y de las buenas
costumbres. Mayorga, con la sutileza que le caiaateno deja fuera este asunto tan

contingente:
Montero- Usted va a misa los domingos.
Rivas- En eso, y en otras muchas cosas, estoy chapadmtdaa.
Montero- “¢ Quiere alguien que lo lleve a misa?”.
Rivas- ¢ Cémo?

[.]

22 «| efecto de distanciacién transforma la actitpdodbadora del espectaculo basada en la identificaci
en una actitud critica. (...) Una imagen distanciadest una imagen hecha de tal modo que el objeto sea
reconocible pero que al mismo tiempo le dé un aspedrafio” (BRECHT, 1963:42).
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Montero- “¢Quiere alguien que lo lleve a misa?”. La gentiebderio lo asocia a esa pregunta:
“¢,Quiere alguien que lo lleve a misa?”.

Rivas- Los domingos, yendo hacia misa, paso por la pBizalguien quiere, lo llevo.

Montero- Algun chico, quiere decir.

Rivas- A mi coche sube el que quiere, joven o viejo.

Montero- ¢Eso es todo? ¢ Se acaba la misa y adids hastiehg domingo?

Rivas- A veces les invito a comer. Nos vamos a una hagugseria o a una pizzeria y se ponen
las botas. Muchos dias, todo lo que comen esoslewgs pan con leche condensada. Para ellos,
una hamburguesa es un festin.

Montero- Asi que se los lleva a comer. Y algunos fines deas@, la cosa se alarga.

Rivas- A veces los llevo al parque de atracciones.

Montero- ¢Y luego?

Rivas- Luego, cada mochuelo a su olivo.

Montero- Nunca los ha sacado de la ciudad.

Rivas- No. Bueno, de vez en cuando organizamos una ackmnpa

Montero- Una acampada de vez en cuando. Salvo eso, nunba kacado de la ciudad.

Rivas- No.

Montero- Nunca los ha llevado a su chalet.

Acotador- Silencio.

Rivas- No tengo ningun chalet. El chalet es de mi madre.

En Hamelin quizds como en ninguna otra obra, Juan Mayorge po el tapete todos
los temas que se discuten en la actualidad: lalealde las instituciones sociales,
educativas, policiales, religiosas y como somos piizes al permitir que se hagan
cargo de asuntos que nos corresponden a nosotso®Bi Quizas esta sea la obra que
mas habla de la contingencia, del mundo actual.uNlza la parabola como en
Himmelwego Palabra de perro sino que sitia la obra en un lugar que podria ser
nuestra ciudad (y de hecho lo es, esta inspiradaneconocido caso ocurrido en el
barrio del Raval de Barcelona, sucedido en 199@)pdt esto es matdicaque las otras.
También Siete hombres buenoEl jardin quemadpAnimales nocturnoguestionan
nuestra relacion con el bien y el mal, con la mgral comportamiento humano. Incluso
El chico de la ultima filasin tratar temakistéricosni politicos pone en la balanza la
vida privada y la publica, volviendo turbio, anteiestros ojos, el limite de la
indiscrecion. Ante nosotros, los espectadoresngitinteadas todas las preguntas sobre
nuestra sociedad actual. El autor orienta peroasoayuda a responderlas. Esta vez no
son los dioses los que las plantean, a difereradidedtro griego, sino que los propios

hombres, que crearon las leyes que nos rigen.mbtoactual estaria entre los poderes
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incontrolables que ha creado y su voluntad parartescfrente. Quizas el teatro de Juan
Mayorga busca, como el teatro de Séfocles, hacerega lucha valga la pena, para
ennoblecer al hombre actual, no sufriendo 0 mudenécesariamente, sino, por lo
menos, no resignandose a ese destino. Ya lo haegleia Rebeca élimmelweg en

nombre de todos nosotros.

3.3. EL CASO DEHIMMELWEG

La eleccion deHimmelwegpara ser analizada se debe, como ya se dijo, hajsalo
estrenada en varias ocasiones, tanto en Espafnaetoeldxtranjero, y la resonancia de
su éxito ha tenido una favorable acogida de l&arit el puablico, especialmente en sus
representaciones fuera de Espafia. Pero mas imigoga@ aquello es la sensacion que
provoca su lectura y la potencial representaci@gde estamos ante una tragedia
diferente, que no respeta la forma tradicional ske género, y a pesar de ello, nos
conmueve Yy horroriza tanto como podria serlo daidioi de Hemon frente a su padre.
Situar la obra en un contexto del que se ha halt&ado, que es tan doloroso para tanta
gente, que ha sido usado como propaganda parato®$ ganadores (al igual que lo
usaron los bandos perdedores), es un riesgo gueMaporga ha asumido, tratando el
tema con delicadeza, desde un punto de vistaifigiero inspirado en hechos reales.

Esta seccion de la investigacion, consistente emdisis deHimmelweg pretende ser
especifica al considerar, a través de la formaagigeieren los elementos analizados, un
caracter tragico contemporaneo de la obra. Pag gat definimos en el capitulo

anterior ciertos aspectos del teatro contemporguneahora aplicaremos a la obra.

A: El doble enfoque de la obra: el texto y la proyecion de su recepcion.

Resulta evidente decir que una obra de teatro eugineo, de rasgos postdramaticos,
no puede analizarse segun los preceptos de esledos elementos convencionales del
drama absoluto, ya que se ven forzados, cuestispadatizados, o anulados, y un
analisis purista incluso podria concluir que ekdemo corresponde a un texto teatral,
sino a uno poético, o narrativo, o indefinible. Bscesario acudir a este texto
contemporaneo sin ese prejuicio, aceptar que exia teatral a priori, aunque no

hayamos visto su puesta en escena, 0 si nuncayaehbaho. Cada obra dira qué es

posible, ciertamente no se puede aplicar la mismi@adologia para analizétentados
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sobre su vidade Martin Crimp quéCara de Fuegale Marius Von Mayemburg, como

tampoco lo serédlameliny Himmelwegde Juan Mayorga.

El teatro contemporaneo transita entre las inflissnde la muasica, la plastica, la ciencia,
tanto como de la literatura, y eso no se debe des@n el analisis. Pero también hay
gue considerar todo lo que posee el texto como mymdpio, que no significa un
conocimiento previo de la historia, linguistico e dualquier tipo de erudicion, sin
embargo, hay un conocimiento que manejamos, qaéeeestl conciente colectivo, el
cual no podemos obviar, simplemente reconocer @u&unos nosotros los que

aportamos y cuando el texto.

Tantas teorias distintas sobre el analisis teptratien llevar al analista a superponerlas
y hacer un trabajo sin fin, lleno de imprecisionate detalles inatiles que no faciliten la
comprension. Un buen método debiera servir parbzan@ualquier obra de teatro, de
formato dramatico o no, en este sentido, el métdedoMichel Vinavef® ha sido
desarrollado por teéricos de importancia como €atRavié*. Pero el método de
Vinaver, de analisis molecular de la obra, a trade&sin 10% de ella, no nos es dutil
cuando la obra posee diferentes partes que difienecho entre ellas, tal como lo
expone Batlle (2007).

Una de las discusiones que plantea el analisisrdmalurgia contemporanea esta
centrada en cémo definimos la teatralidad de unotekamatico, es decir, como
sabemos, al recibir un texto, qué es lo que lo ddeeenciarse de uno literario. Cuando
Barthes enEssais critiquesdefinid la teatralidad como umespesor de signos)o
especificé donde debiamos situar la teatralidadn sl texto o en la representacion, lo
cual nos enuncia el primer problema. ¢Puede, cealtexto, ser teatral, si un actor lo
interpreta frente a una audiencia? La respuestadiata que cualquiera daria seria que
es imposible, pero tampoco es facil determinar epiéo que lo hace especificamente
teatral (UBERSFELD, 1989). En dramaturgia conterapea, todo eso que hasta las
vanguardias de principio del siglo XX utilizamosraalefinir la teatralidad (uso de

didlogos y didascalia; estructura aristotélica tes@ntacion de conflicto, nudo, climax

2 Ver VINAVER, Michel (1993) Ecritures dramatiquesActes Sud.
2 Ver PAVIS, Patrice (2002) e théatre contemporain, analyse des textes, de@te & VinaverEd.
Nathan, Paris.
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y desenlace; elementos de la escena como escesspaxtadores, actores; que el texto

se haya escrito para ser representado ante urc@Ublic.) no es tan evidente.

En eseespesor de signagel que hablaba Barthes hacen del tékitomelweguna obra
plena de teatralidad. Los signos comienzan destieuld de la obra, la metafora que
puede resumir la obra: un camino que aparentencameéuce al cielo, pero que en
realidad es la puerta al infierno. Otro signo deontancia es el tren, representando el
viaje a ese infierno, donde los judios-actorestbaito la suerte de escapar, al menos,
mientras dure su representacion de ese parai$mnid que desprende el hangar tiene
la libertad que no tienen estas personas, y €] gele siempre marca las seis de la
mafana, la hora en que llega el tren cargado de,gmarca también el tiempo que no
pasa para los prisioneros. La relacion amo-esaotps establece el Comandante con
Gottfried es quizd la situacion dramatica mas recue, la teatralidad misma,
representada por un poder y un sometimiento aaer pporque no hay mas remedio o
por voluntad del sometido, en este segundo casojueopuede ver en este
sometimiento una posible salida. Al escuchar eherirelato de la visita del Delegado
de la Cruz Roja, queremos ver la falla, deseameshgqiya percibido la verdad que
estaba velada. Pero eso no sucede, y, en prinpersamos que Gottfried se somete
por esquivar la muerte segura de él y su gente. &dla ultima parte de la obra, en la
altima escena, vemos su nobleza, quizas la Unpexrasza de salida que ve y por la que
se sigue sometiendo, es dandole a su hija Rebgcsilsilidad de que ella sobreviva. Y
si no lo hace explicitamente (no le dice directaiméascapa” o “no te sometas”) sino
gue le da fuerzas para aferrarse a la vida mas ded estan los actores-judios adultos.
Y ella se rebela, cambia el guidn. Ella no se semsetno el resto. No sabemos si se
escapo, o si sobrevivio, pero como dijo el autoas salvd a todos en ese acto, en el

momento en que habiamos perdido la esperanzegeandeza del ser humano.

En Himmelweda teatralidad no esta puesta en duda, por ldogaearemos (si los hay)
elemento que conforman toda obra de teatro: el riabtextual (titulo, division en
grandes partes, didascalias), construccion declkadofi (fabula, intriga), espacio y
tiempo, personajes. Este analisis esta orientadeldibro Introduction a I'analyse du
théatrede Jean-Pierre Ryngaert. Este esta realizadore$pecto al texfd que se nos

% para el analisis ddimmelwegutilizaremos el texto facilitado por el autorcell consta de 41 paginas.
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presenta, obviando la puesta en escena y la inf@dmajue pudiéramos tener de la
historia real. Este tipo de analisis puede reai&aobre cualquier tipo de obra teatral, lo

gue consideramos un buen punto de partida.

A continuacion nos centramos en la mirada del eager, estableciendo las
posibilidades que nos da el texto de restituiristohia, la necesidad que ha tenido el
autor de la forma elegida y la construccion dekpsor implicito. Esta mirada fue
propuesta por Carles Batlle en la catedlieoria i practica dels drames modern i
contemporani: la recerca d’una forrffay especula sobre los procesos de recepcion de
la obra. Los tres aspectos que Batlle propone @asamalisis de obras se basan en la
participacion de nosotros (criticos, analistasspeetadores de la obra) como medio
para definir la obra a la que nos enfrentamos. Encaso de Himmelweg
desarrollaremos especialmente la teoria de cowsirudel receptor implicito, que sera
fundamental para establecer una relacion autoredpactador que reproduce el
modelo de la tragedia tal como la concebian legygs.

Una vez realizada esta doble lectura de la oboepleremos a establecer las razones

gue la definen como una tragedia contemporanea.
A.1l: Andlisis de los elementos del texto teatral.
A: Material textual

TITULO

La eleccion de una palabra en aleman para el tiilona obra nos condiciona a pensar

que transcurre en Austria o Alemania, que no esaante una obra sobre Espafa. Al
leerla entendemos que trata sobre Europa, quibés sbmundo, pero que transcurre en

Alemania.

La palabraHimmelwegesta compuesta por dos palablasimelcuyo significado es el
cielo, en el sentido de paraiso, o gloriayggque significacaminoo sendero. Desde la

primera linea el Delegado de la Cruz Roja dejdanm @ste significado:

% Dictada en el Doctorat de Arts Escéniques de |8 2805-2006.
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“Se pronuncia “jim-mel-beck”. No es una palabran stbs palabras. “Himmel” quiere decir
“cielo”. “Weg” es camino”. “Himmelweg” significa “‘@mino del cielo. Escuché por primera vez

esa expresién precisamente aqui, durante la gu@Pra2)

Mas adelante, el mismo personaje narrara lo queckécde la boca del Comandante,

sembrando la sospecha sobre el verdadero usomghsefialado con ese nombre:
“Al otro lado de las vias, mi mirada cae sobre cmda rampa de cemento, dispuesta como para
hacer bajar ganado de los vagones. Luego, una rdmpaibida, mas suave y mas larga, que
acaba en una especie de hangar. Me explica: “lerraefia. A este camino, desde el tren hasta
la enfermeria, le llamamos ‘Camino del cielo™. Yrana Gottfried como pidiendo confirmacion.

Gottfried asiente: “Camino del cielo™. (P. 7)

En otro momento de la obra, cuando el Comandanteres afios después el lugar, nos

otorga mas pistas sobre el origen del nombre dddgar:
“Hoy es dificil hacerse una idea de lo que era.g8tohabia columpios, alli estaba el campo de
fatbol, alli la sinagoga. Habia un teatro. Y estati@ro, el “Himmelweg”, ¢lo recuerdan? No sé
si fueron ellos o si fuimos nosotros los primerasllamarlo asi. ¢Sabrian decirlo en aleman?

“Jim-mel-beck”. Diganlo en su idioma: “Camino dalo™ (P. 20)

Sin mencionarlo directamente en ninguna parte eldbt el lector-espectador deduce
gue esa palabra es el nombre dado a los hornos doad quemados los judios que
llegaban a ese lugar para ser exterminados, debidomo y al sonido del tren que se
menciona reiteradamente en la obra. Y presientdajuiien fue el destino para los que
participan de la obra de Mayorga. La eleccién @alat no nos da suficientes pistas
sobre la obra, pero una vez comenzada, nos oblsga edmplices de la barbarie que
cada dia se repite de madrugada para estas perser@slandonos constantemente, la
metafora cruel de sefialar como camino del ciellugdr que conduce al infierno (el

fuego, la muerte, el dolor, la intolerancia).

GRANDES PARTES

Esta escrita en cinco partes, tituladas de laeigeiforma:

I El relojero de Nuremberg (P. 2-9)

1. Humo (P.10-17)

M. Asi seré el silencio de la paz (P. 18-21)
\VA El corazén de Europa (P. 22-38)

V. Una cancion para acabar (P. 39-41)
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Los titulos colocados a cada una de estas partesnheeferencias a palabras o
expresiones contenidas en esas secuencias. Estas pdquieren basicamente tres
formatos: mondlogo dirigido a un espectador ficti@ue puede ser un periodista que lo
entrevista, o un turista que visita el centro déem@on) (partes | y Ill), didlogo
dramético convencional (aislado del espectadontaymared) (partes 1V y V), didlogo
dramatico dirigido al espectador (recreacion demss ante el espectador que es el
publico) (parte 1l). La estructura de estas partss discontinua, temporal y

espacialmente.

DIDASCALIAS

La obra comienza sin didascalias que sitlien lanasc®era a partir del monologo del
Delegado de la Cruz Roja (parte 1) que se conaterirla mente del espectador, (y por
gué no, en la escena) el espacio y el tiempo entrqnscurre la obra, asi como la
descripcion de los personajes. Tampoco tendra nangudicacion para la puesta en
escena el mondlogo del Comandante (parte Ill). &dep“ll Humo”, se inicia con

indicaciones para la direccion:
“A estas escenas pueden acompafar otras, mudagdentes de la narracion anterior: nifios
en columpio con forma de animales, un viejo queelgeeriédico, un vendedor de globos, una
orquesta, la bendicién de una comida judia...
Los personajes miran de vez en cuando a un espatacho si se hiciesen conscientes de que
estan siendo observados por él

De vez en cuando se escucha el ruido de un’t(eril0)

Esta parte de la obra estara intervenida por dadiascque relaten las acciones de los
personajes (9n hombre y una mujer jovenes, en un banco. Ellpetisroja. El le da a
Ella un paquete envuelto como reda{B. 11), ‘Una nifia dentro del rio, de pie, con un
mufieco al que acaricia la cabéz@. 12), etc.), asi como las pausas o silen@os,
frases como No hay réplicA o “Silencid. También evidenciara la relaciéon con el
espectador-testigo de las esceridsd a un espectador, como si lo descubriese. Salud
al espectaddr(P. 16).

La parte “IV. El corazén de Europa” contiene indioaes convencionales, de
descripcion del espacio, de las acciones, deéaprdtacion y del ritmo de las escenas y

se diferencia de la parte “V Una cancion para atafmdamente en que en la primera
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los personajes que intervienen son exclusivamentdri@d y el Comandante, y en la
tltima, el Comandante no esta y es Gottfried el egté a la cabeza de sus actores-

presos en un ensayo de la visita del Delegado Geua Roja.

B: Construccién de la ficcidn
FABULA
Recapitulando en la historia que narra la obragmaddo los acontecimientos segun la

secuencia temporal, podemos encontrar esta serealdecimientos que suceden en
“Himmelweg”. Muchos de ellos estan fuera de la Bagceson narraciones, pero
constituyen parte importante de la falla
-Un campo de concentracion nazi, cerca de Berlirarde la Segunda Guerra
Mundial. Llegaban cada dia grupos de judios a lde &a mafana en el tren.
Eran incinerados.
-Un dia, llamaron desde Berlin, el siguiente gribjpda una prueba piloto.
-El grupo de Gottfried llegd al campo de concernérac
-Gottfried fue llamado por el Comandante. Le pidyuda en la prueba piloto.
La prueba tenia como objetivo mejorar la imageresi®s lugares. Le propuso a
Gottfried que fuera el intermediario entre él y jadios del campo. Harian una
representacion teatral para los visitantes. Hicieran guion y seleccionaron
roles. Gottfried representaria el alcalde del puebl
-Gottfried y el Comandante ensayaron escenas. Bhgriintento fue malo, no
actuaron bien, no fueron creibles. EI Comandantepildié a Gottfried que
buscara la forma de que actien mejor. Comenzaremtaebas con soldados
alemanes disfrazados de paisano.
-La representacion mejoro, pero el Comandante crgyé habia demasiada
gente. Le pidi6 a Gottfried que seleccionara a 1G6ttfried no pudo hacerlo.
Preguntd qué sucederia si se negaran a hacerloj  sicieran mal. El
Comandante puso en duda si el visitante podriaifles@l gesto, ante lo cual
Gottfried comienzé a seleccionar expedientes.
-Gottfried ensay6 con los judios, animandolos. Ganmdlgunas cosas en el

guién. Intenté convencer a la nifla -su hija Rebeda que lo hiciera,

%" Los acontecimientos que ocurren dentro de la esican en letra cursiva.
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ilusionandola con la idea de que un dia la madredv&a a reunirse con ellos.
La nifia accedi6

-Un delegado de la Cruz Roja vino a visitar el cardp concentracion, con la
excusa de enviarles medicamentos para la enfermiedi@ recibido por el
Comandante. El, junto a Gottfried, lo acompafié @&nvisita donde tomo
fotografias. Su impresion fue de estar ante urdaduonde reina la normalidad.
Fue invitado a almorzar en una familia judia, réeoon la estacion a través del
bosque, hubo escenas de cotidianeidad en todater s&ottfried le explico la
historia del reloj de la estacion. Percibié algtraXo pero no recibié ninguna
sefial concreta de que estaba ante una representaeitbal. Se aproximé al
lugar donde esta el “Himmelweg”, una rampa que uwofad a los hornos
humanos, ahora enfermeria. Sin abrir la puerteetgé.

-El Comandante considerd que la representacion fesi’ perfecta”, a no ser
por la nifia que estuvo a punto de echarlo todora@eal cambiar el texto.

-El Delegado de la Cruz Roja redacté un informeofalile donde narraba las
buenas condiciones en que se encuentran los juellosese campo de
concentracion y envié medicamentos para la enféamer

-Afos después, el Delegado de la Cruz Roja recos# wisita y volvio a
asegurar que no vio nada extrafio, que volveria@ileis su informe como lo
hizo. Aunque ahora sabe que fue una farsa. El Relegecorrio otra vez el
lugar, reconociendo los espacios que vio en stiavisi

-El Comandante recorrié otra vez el lugar, lo muasa otros, mezclando
fragmentos de su parte en el guidén con otros dekgmte. Los visitantes ya

estuvieron ahi ante$.

La secuencia de acciones esta ordenada de una farnmporal. En este caso, la

fabula es facil de establecer. Lo complicado esbésster objetivamente, al momento de

determinarla, la secuencia de acciones sin invafyjaicios propios o del autor, debido

al tema utilizado.

%8 Esta tercera parte de la obra contiene ambigiisdadieientes como para considerarla fuera de un
analisis formal convencional. Esto sera desarroltads adelante, para efectos de este primer analisi
consideraremos como valida la posicion que le achncbs en la fabula.
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INTRIGA

La estructura de la obra nos presenta los siguweateflictos principales:

-El Delegado de la Cruz Roja indaga en sus recselilgscando una falla que consiga
justificar el estigma del que se defiende (no haksto el horror del campo de
concentracion y haber hecho un informe favoralded mo lo consigue.

-El de Gottfried, el cual acepta ser complice diataa y colaborar, para salvar a su hija
y a los judios que le sea posible incluir en lagsentacion, a pesar del conflicto ético y
moral que ello conlleva.

-El del Comandante, que afos después, revisadamas cometidas e intenta no sentir
culpa, mientras lo atormentan los fantasmas.

-El Comandante quiere cumplir con su deber, peliovg#ucra en su rol de guionista y
director de su obra, lo cual lo hace mirar los éatimientos con otra sensibilidad.

-El de los judios actores, que quieren salvarse perpueden hacerlo aceptando ser

parte del teatro.
La intriga, organizando estos conflictos, seria mégenos la siguient

La obra se inicia presentando al Delegado de lazZORoja, que revisa, desde el
presente, su visita al campo de concentracion domquiso observar malas
condiciones para denunciarlas, pero el lugar seeke presentado como un
modelo de normalidad. Todo esto fue organizado gddComandante, el cual
utilizé al judio Gottfried como intermediario. Givted, ve en esta accion una
posibilidad de salvar a la gente y a su hija Rehguero no lo consigue. El
Comandante, afios después, observara también estemm, alternando sus

parlamentos con la imagen de los judios que loratmtan.

“Himmelweg” es una obra de teatro que se presentaanélogos y escenas de dialogo.
Propone, sobre todo en éstas ultimas, el sistemaeplesentacion dentro de la
respresentacion, que tiene que ver con la histprgase cuenta, por lo que vemos una
representacion (no es claro en el primer mondlaydaeparte I, pero en la parte Il,

cuando comienzan los dialogos, se evidencia). Poslesuspechar, de una puesta en

# La intriga esta en cursiva para diferenciarlaagecitas de escenas de la obra.
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escena, que este elemento de metateatro tambim exe la puesta en escena ante el

espectador, donde hay una puesta en escena &dkegado de la Cruz Roja.

C: Espacio y tiempo

Las partes | y lll suceden en un espacio y tiempompdemos definir como el presente,
pasadas algunas décadas de transcurrida la Se@uatea Mundial, debido que no

gueda claro las circunstancias del discurso, sioaego evocan el centro de prisioneros
en que transcurre el resto de la obra. En la pattBelegado de la Cruz Roja, se sitla a

partir de un momento en el exterior de la prist@spnociendo el lugar:

“El bosque lo cubre todo hoy, pero yo puedo recenet lugar sin la menor duda. Era aqui.
Aqui estaban las vias del tren. Aqui llegaban feses, puntuales, a las seis de la mafiana, los
trenes siempre llegaban a las seis de la mafanaraSaqui, puedo sentirlo bajo mis pies: por

aqui pasaba el camino del cielo” (P.9)

La parte Ill tiene las mismas caracteristicas:

“Hoy es dificil hacerse una idea de lo que era.gsti habia columpios, alli estaba el campo de
fatbol, alli la sinagoga. Habia un teatro. [...] Laslumpios, la sinagoga, todo se lo tragé el

bosque, pero ellos siguen aqui” (P. 20).

La parte Il transcurre en uno de los espacios ggeriben las partes | y lll, pero en la
época pasada. La extrafieza de las repeticioneshiémmrmos pueden parecer
pertenecientes a un universo no definible, entpe&adilla y el recuerdo, quizas incluso
el de los espectros. Como son las escenas quesagaenpara recibir al Delegado, lo
l6gico es pensar que ocurren en la parte exteada gbrision, al aire libre. Hay un rio

(donde esta la nifia) y bosque (“... y si corriéramasa el bosque? (P. 15)"). El tren se

escucha muy cerca.

La parte IV esta completamente situada en el daspdel Comandante, en este tiempo
pasado. Todas las escenas de esta parte estamiemn cumsecutivo. Van desde la
planificacién del proyecto hasta la evaluacion teasisita del Delegado. Esta apoyada

por indicaciones del autor que ayudan a situaell®®mentos en la escena:

“El Comandante esta en su despacho, leyendo unierpedP. 22) [...] Abreun plano ante
Gottfried. [...] EI Comandante busca un libro en su bibliote@. 23)El Comandante intenta

tirar la peonza, pero no sabgR. 36)”
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El relato del Delegado de la Cruz Roja en la patéenbién nos ayuda a reconstruir el

despacho del Comandante:
“De vez en cuando, alguien entra con un expedieata que él lo firme. Todo es como en una
oficina. (P. 3) [...] Sefiala su biblioteca. (P. 4)”

La V parte es en el espacio exterior de la prisédnalgin momento de ensayo antes de
la visita del Delegado. No se especifican caragtieais del lugar que puedan determinar

donde sucede.

En una obra como ésta es facil confundir el tiempduso las acciones de la obra,
debido a que hay un extenso relato de accionea@uemos en la obra (ver fabula). Lo
importante es situar los dos tiempos en que sucedentos en distintos lenguajes: el
presente, expuesto como mondlogo; y el pasado, ahalogo o escenas dramaticas
convencionales. La parte Ill de la obra es la qgreegp el mayor nimero de dudas. Es el
monologo del Comandante, que repite gran parteed@io del Delegado. Su actitud,
que expresa cierta culpabilidad en los acontecitmsedel pasado, y que sefala la
presencia de “fantasmas”, o apariciones de pergpraga habian estado ahi, quizas los

mismos judios que participaron en la representacion
“Ustedes han imaginado cosas terribles y creendgben hacer algo. Les han traido hasta aqui
su buena voluntad y sus pesadillas. (P. 18) [...hS®anvenidos una vez mas. (P. 20) [...]
Nuestras pesadillas ya han sucedido. Los suefioslelante de los hechos; las pesadillas van
detras. [...] Todavia no, todavia no estamos preparado si lo estoy, pero ellos necesitan un
poco mas de tiempo. Lo estan disponiendo todo guagaustedes tengan una estancia agradable.
No es el paraiso, pero ustedes esperan algo pstém Bien vestidos. Ropa nueva. Zapatos

nuevos. Sin cordones.” (P.21)

Esta situacion hace que una segunda lectura peedmes es parte de las pesadillas del

Delegado de la Cruz Roja:
“Hago este camino cada noche. Cada noche sueficagui®o por esta rampa y llego ante la
puerta del hangar. Lo abro y aqui estan, sonriezgfmrandome. Gottfried y todos los demas” (P.
9)

El autor no aclara ni con didascalia ni con datmscretos que permitan determinar
quién construye el mondlogo del Comandante, aursgpspechamos que lo hace él
mismo, que sigue vivo y atormentado por estos éam&g. ES por eso que pensamos que

el espacio y tiempo de esta escena perteneceroririoo, por lo tanto, no se puede
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determinar de la misma manera que las otras esceunas son dramaticas, que
pertenecen a un tiempo concreto, SU tiempo, desdeGpttfried es citado ante el
Comandante, hasta poco después de realizada fa d&i Delegado de la Cruz Roja,

durante la Segunda Guerra Mundial.

El espacio que no aparece en la representaciosagdas de la obra, pero del cual se
habla bastante, es fundamental en la construcaodta dabula por parte del lector-
espectador. Incluso la opcién que asuma el direletda obra puede cambiar esta forma
de recepcion de la obra. Si decide respetar comatoréa construccion del espacio
externo, y no mostrarla, permitira que el espectagdmstruya su propia imagen del

lugar. Si en cambio, decidiera reconstruirla, laratel alcance del relato de la parte | y

111.3° Con estas partes (ambos mondélogos) intentarentosiseuir del espacio extra

escénico de la obra, la ciudad modelo construidal@® nazis para convencer al
observador que la visita. Esta tiene un antes lyayn A continuacion, el lugar como lo

recuerdan:

“Mientras nos dirigimos al interior del campo [...ARinamos alejandonos de los barracones de
madera en direccion de los barracones de laddjio En las escaleras de un barracon de ladrillo
nos aguarda un hombre sonriente [...] Fotografictdies, asfaltadas y limpias. El quiosco en
gue toca la orqueste, el centro de la plaza. Ejygaileno de columpios con formas de animales.
[...] Entramos en uno de los barracones rojos y comsecon la familia de Gottfried. Sobre la
mesa, verdura y pan blanco. [...]...una casa modestayentana a la plaza. [...] El comandante
nos propone ir a la estacion a través del bosardehndo el rio. [...] Caminamos por una zona
de bosque espeso, la luz del sol apenas puedseabitio. [...] El reloj de la estaciéon marca las
seis en punto. [...] Al otro lado de las vias, miada cae sobre una corta rampa de cemento,
dispuesta como para hacer bajar ganado de los @sgbnego, una rampa de subida, méas suave
y mas larga, que acaba en una especie de hanggEr efecto, desde lo alto de la rampa se ve

la ciudad entera.” (Segmentos de la parte |, Deleg la Cruz Roja)

“Los barracones eran de mala madera, para qued&ege y desapareciese. Hemos plantado
arboles. Hoy es dificil hacerse una idea de lo @naeesto. Alli habia columpios, alli estaba el
campo de fatbol, alli la sinagoga. Habia un teatr@staba, claro, el “Himmelweg”... (P. 20.

parte 1ll, Comandante)

% podria considerarse también como espacio extraiescél lugar donde el Delegado de la Cruz Roja y
otros delegados vivian en Berlin, el tiempo quabest en esa ciudad (“Viviamos en Berlin, en la
Berliner Wansee, junto al lago, en una casa quehab$a cedido el gobierno aleman.” P.2) pero se
descarta por la insignificancia en el resto dadtoha.
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El Delegado visita hoy ese mismo lugar y lo des;rd) igual que el Comandante en la

[l parte (ya hemos citado ambas).

D: Personajes
La accion transcurre entre tres personajes prilesp&l Delegado de la Cruz Roja, el

Comandante y Gottfried.

a) El Delegado de la Cruz Roja

La obra comienza con el mondlogo del Delegadoual no volvera a aparecer como
personaje, pero sobre quien girard todo lo que ajuedobra. Su inminente visita, y

luego su visita concreta son el eje argumentaaddia. El delegado es voluntario de la
Cruz Roja, probablemente inglés, con conocimiemidioma aleman. Su tarea era
visitar los campos de concentracion y comprobar geecumplian los tratados

internacionales. Se muestra piadoso y humilde, @ha® es la imagen que desea
proyectar desde el presente:

“Siempre me ha importado la gente, por eso elepiajar en la Cruz Roja. [...] Me sentia util
inspeccionando las condiciones higiénicas y alimis de los prisioneros. Cuando pude salvar
la vida de un hombre, lo hice.” (P.2) “Como hijoglnte humilde, yo jamas habia viajado.” (P.

3) “Mis padres me educaron en la compasion. Nuigeocmis ojos al dolor ajeno.” (P. 6)

Con el tiempo, es capaz de evaluar su accion deldoa(o su no-accién) al redactar un
informe favorable, y a pesar de que admite haliadesiego ante la realidad que se le

encubria, el recuerdo no lo deja en paz:
“No sobreestimen mi poder. Todo lo que podia hacaredactar un informe y firmarlo con mi
nombre. [...] Yo no habia visto nada anormal, yo ndig inventar lo que no habia visto. Yo
hubiera escrito la verdad si ellos me hubieran aglad|...] Hoy siento horror estando aqui, pero

no voy a pedir perdon por haber escrito aquel®."d)

b) EI Comandante
Este personaje se muestra en tres momentos. Emp@omandante que conocemos es
el que relata el Delegado de la Cruz Roja. Lo desae la siguiente forma, desde su
punto de vista:

“Un hombre de ojos azules, aproximadamente de ad .ed[...] No sé si intentaba hacerme ver
gue era de esa clase de familia que puede peemitivas vacaciones en el extranjero. [...] Es un
hombre cuya condicion social le ha permitido ia imejores colegios, viajar, conocer gente

interesante. [...] Me pregunto si no sera tambiéneElcomandante, una pieza del mecano.
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Demasiado amable, demasiado culto.” (Segmentos pamonélogo del Delegado de la Cruz

Roja.)

El Delegado de la Cruz Roja recuerda al comandame una persona que sabe mucho
de literatura y filosofia, y que se lo hace veiraaés de su coleccion de 100 libros que
tiene en su biblioteca. El segundo Comandante emie@lse presenta en la parte lll.

Como dijimos antes, no se aclara si es un mond&wgitido por €l mismo, 0 es una

proyeccion del Delegado (u otra cosa distinta).eEta parte de la obra, reconocemos
segmentos que son idénticos a los que relata egBéb de la Cruz Roja, y ademas nos
anticipa ciertos temas tratados en la parte sitri@V). Cabe destacar su discurso
sobre la guerra, que parece un discurso contemgmrd@ alguna potencia mundial a

favor de la guerra de Irak (por dar un ejemplo):
“El mundo marcha hacia la unidad. Esta guerra gsagn enorme hacia eso. Una aceleracion en
un movimiento inevitable hacia la armonia. Un sdioma, una sola moneda, un solo camino.
Incluso si perdiéramos la guerra, lo que tiene sueeder sucedera. Quien gane la guerra, es
irrelevante. Esta guerra ha sido la primera obraltode toda la humanidad. La paz que le
ponga término sera la segunda. Esta guerra daxa drtodos. A cada uno de nosotros, en el
puesto en que el destino lo haya situado. Todoargaros esta guerra. Algin dia no sabremos
distinguir entre vencedores y vencidos. Entretamibya dolor, pero todo dolor es necesario. [...]
Un nuevo mundo esta siendo alumbrado. Que nadistenghorrarnos ni una pizca de dolor. Es
mejor sufrir mil afios que regresar un instante ahao viejo. Pasar de un mundo a otro exigira
de todos un enorme coraje. Coraje para hacer lesago. Necesariamente, muchos hombres

caeran en el camino.” (P. 19)

El tercer Comandante se presenta en la parte I¥, djaloga exclusivamente con
Gottfried. Es muy formal y amable, quizds como @sé&ategia de someter a una
persona que no le aprecia especialmente, sin tgmerrecurrir a recursos como

amenazas, u ordenes despoticas:
“Por ahora, lo que queremos es que su gente desafrmes coman y descansen. Vienen de hacer
un viaje penoso. Lamentamos lo sucedido, nos peoderyiienza. Sabemos que fueron tratados

como animales.” (P. 23)

Cita a Pascal, a Aristoteles, Shakespeare. Erceatta parte de la obra, nos parece que
es de verdad un hombre culto, y que la historiee (qarece muy artificial) del
Comandante muy culto, filantropo, empieza a seiblerepues la mision que le han
encomendado desde Berlin (hacer un gran teatrdosojudios que dirige Gottfried,
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para que puedan venir los Delegados de la Cruz yrRejanundo no vea la realidad de
los campos de exterminio) la toma como algo petsogalizandose como director del
proyecto y guionista, con la ayuda de Gottfried dirgge y selecciona a los actores.
Antes, ha reconocido que le gusta ir al teatro.sPaleora tiene la oportunidad de
desarrollar su veta y lo logra a la perfeccion,spakDelegado de la Cruz Roja no
detecta nada que delate que esta ante una re@@éanPor un momento, su rol en este

teatro lo humaniza, al terminar la representacion:

“Por un momento pensé que intentarias algo. Qumuodriais a gritar o algo asi. ¢ Me creerias si
te digo que, por un momento, deseé que lo hici2sés mismo tuve ganas de gritar. En el
“Himmelweg”. De pronto, me senti abrumado. Me rieghd agobiante reconocer cada palabra 'y
cada gesto. Escuchar cada palabra antes de gesesdé la boca. Y cada gesto, podia anticipar
el mas pequefio de vuestros gestos. Quise gritauakdo empezaste con lo de los barcos, pensé:
“Por fin. Por fin Gershom va a hacerlo”. Fue sélo momento, Gerhard, pero durante ese
momento deseé que lo hicieras.” (P. 37) “Le llafeamelancolia del actor. Cae el telén y la

vida tiene que continuar. La vida tiene que comtinpero, ¢como?” (P. 38)

c) Gottfried
Gershom Gottfried es el hombre elegido por el Cataate para ser el intermediario
entre él y los judios que estan en el campo deecwrazion. Es un hombre mayor,
sabemos que tiene una mujer y una hija. Sélo éttilna escena vemos que su hija es
Rebeca, la nifia que juega con una mufieca en eGdtifried se presenta ante el
delegado como el Alcalde. El Delegado cree recanecedl al hombre del retrato en la
casa donde se ha instalado la Cruz Roja en B&#rpocas palabras, el Comandante
tampoco le permite demasiadas. Obedecera las &digleComandante, con toda
dignidad, quizas pensando que ganando su conflaodid resolver algunos enigmas
del lugar, entre ellos qué sucede con el trenlgga tada dia a las seis de la mafana.
“Gottfried - Esta noche me parecié oir un tren.
Comandante ¢ Un tren? No tengo noticia de que haya llegadgim tren. ¢ No seria en suefios?
Gottfried - Varios lo escuchamos desde el barracon. No sééahqra, pero creo que estaba
amaneciendo. No pudimos abrir las ventanas paralesrventanas y las puertas del barracén
estan cerradas por fuera. Pensamos que un trea hefgdo y que vendria nueva gente al
campo. Pero no ha sido asi. No ha llegado nadie.
Comandante Si hubiese llegado un tren, yo tendria que sabBrieguntaré. ¢ Donde estdbamos?
La composicion. Una historia puede ser contadafilgitas formas: hacia delante o hacia atrés,
segln este punto de vista o segun...

Gottfried - La gente se pregunta por los zapatos.

Comandante Les hemos dado ropa nueva. ¢ No les gusta?
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Gottfried - La gente se pregunta por los cordones de logaapaPor qué los zapatos no tienen
cordones?
Comandante Los zapatos no tienen cordones. ¢ De verdad qgierdhablemos de ello? O es

un ejemplo de lo que llaman el humor judio?” (R23¥

Gottfried se transforma no sélo en el encargadoodeencer a los prisioneros sino que
también sera la voz de su gente, quien les conseletpie les dara esperanza. Incluso

evalla la posibilidad de rebelion:
“.Y si nos negamos a hacerlo? [...] ¢Y si nos negarealir de los barracones? El llega, pero
no hay nadie, las calles estan vacias. O él lle@agente no se comporta como usted quiere.
Damos la espalda a ese hombre, o le tiramos pie@risdecimos la verdad. ¢Y si no hacemos

lo que usted desea? ¢Y si no cumplimos sus des@®s34)

Ante la escasa posibilidad de que no sea comprernudidel visitante, y el gesto de un

desertor arruinara el espectaculo, sin verbalizaaloComandante amenaza con un
castigo peor, ¢la muerte? Gottfried decide nosggaese. Es en la Ultima escena donde
Gottfried, con los suyos, muestra su espiritu leerale verdad cree que puede, jugando

el juego que le propone el Comandante, salvar abma una parte de los prisioneros:
“El Comandante piensa que no vas a poder superddde he contado lo que le pasé a tu
hermana y le he pedido que te deje intentarlo ltimaaivez. Le he prometido que esta vez vas a
conseguirlo, Klaus. [...] En el trabajo, en la familg,quién no ha tenido que fingir alguna vez?
[...] Concentraos en lo que estais haciendo. Sé guifigil, por causa de los trenes. Procurad
no oirlos” (P. 40)

Gottfried es, hasta este momento, un complice gnegb del Comandante. Nunca se
rebela del todo, nunca hace algo que no le hayanatth hacer el comandante. Esta
actitud pasiva ante el poder, se ve transformadanenvoluntad de salvar a su hija
Rebeca, en ver la posibilidad de una salida, alom@ara ella, antes que entregarse a su
destino, que todos sabemos, por su religion, yabasescrito desde que fue tomado

como prisionero.

d) los actores
Los judios-actores funcionan a modo fitpuras pues en escena solamente estaran
representando un rol asignado, viendo escasosgagarde su actuacion, insuficientes
para categorizarlos mejor en la escala de persnajeluso el autor los deja

indeterminados, cambiandolos en la repeticion siesaenas:
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“El Chico 1 intenta tirar la peonza, pero no sabeadasa dos, tres veces. A su espalda aparece
el Chico 2[...] Un hombre y una mujer jovenes, en un banco. Elpedirroja. El le da a Ella
un paguete envuelto como regdlo.] Una nifia dentro del rid....] El Chico 3 intenta tirar la
peonza, pero no sabe. Fracasa dos, tres veces.e8mlda aparece el Chico§..] El Chico 4

escucha al Chico.5(Segmento de la didascalia de la parte I1)

e) Rebeca
Ademas, tiene importancia en la fabula Rebeca,sarp#e estar presente solo en dos
escenas de la obra. De los judios-actores, esida gue adquiere individualidad, al
final de la obra lo comprendemos pues se evidenmeaes la hija de Gottfried:

“Si lo haces bien, volveremos a ver a mama. Ella vanir en uno de esos trenes. Si hacemos lo
gue ellos nos piden. No vamos a perder la paciepeirdad, Rebeca? Lo haremos tantas veces

como sea necesario hasta que mama vuelva.” (P. 40)

A.2: Teoria de construccién del receptor implicito.

El acto de lectura de un libro, generalmente sa tiggra al momento de analizar el
libro, pues éste es un objeto que conserva suridéeben cualquiera de sus ejemplares,
traducciones, encuadernaciones; no dejara de seisfaa novela que escribio el autor
segun en qué manos esté. El teatro, en cambiog puede separar de ese receptor,
porque es una accién que ocurre en un momentoeatongicon el receptor que asista a
la sala de teatro ese dia. La inmediatez y lo efinde esa accion hacen que cada
funcién sea diferente, segun qué efecto provoquel espectador, y cdmo la reaccion

del espectador modifique el espectaculo.

Debemos suponer que tanto la novela como la obteadk® consideran, en su proceso
de escritura, al receptor, la diferencia radicae® sin un lector, una novela no deja de
existir, pero sin espectadores, el teatro es solpapel donde esta la obra en potencia.
Estereceptor implicitoes considerado, consciente o inconscientementd anto de
creacion o estrategia de disefio de la obra. Siidenagnos al receptor implicito en el
proceso de creacion, cada lectura (de la novela dadobra de teatro) sera una
actualizacion de la obra, pues seria diferentdeet@ producido en y con él segun las
circunstancias de esa lectura. Una obra de arteridepermitir esa actualizacion, a
través deespacios vaciosjue hagan posible el juego interpretativo y lap&aaon

variable del texto (ISER, 1989:139). Los espaciasias se ubicaran en el texto segun
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el autor desee dejar situaciones en suspenso, iarlalsvpara que el espectador de la

obra de teatro las construya.

Se espera que el lector colabore activamente rtdgcion del texto, en la restitucion y
reordenacion de estos espacios vacios. Se estalme¢eamado de informacion y
expectativas que hace que la obra sea abiertaias vaterpretaciones. Y si fuera
demasiado enigmatica el receptor intentara siewygmstruirla, si no puede el peligro es
que la abandone. Es por eso, que inevitablememscktura contemporanea no sélo se
limita a buscar una nueva forma sino que tambidrepde generar estrategias de
recepcion nuevas. La responsabilidad del espectatlcgl drama contemporaneo se
hace cada vez mas activa. Después de que los nagliosmunicacion masivos han
vuelto cada vez mas pasivo al espectador teatlabgeparece recuperarse ese espiritu
griego de la asamblea en el teatro. La ordenaaolosifragmentos restantes sera, por
lo tanto, también una estrategia de recepcion debla. Esa secuenciacion es un
elemento de primer orden cuando se diseiecelptor implicita BATLLE, 2007:80).

Himmelwegse construye en la cabeza del espectador tantdopgue contiene su
dramaturgia como por los elementos que manejanioe $ Segunda Guerra Mundial,
los campos de extermino, y la relacién de los naziglios. El riesgo fue asumido por
el autor, pero la forma elegida condiciona desdprumer momento nuestra percepcion
de ella (exponiendo la fabula recién empezada ta)olQueremos ver cOmo sucede
aquello, deseamos que el Titanic no se hunda, cefjMesubio no haga erupcién y
Pompeya se salve. Algo nos impulsa a desear que dragambio, que el destino no
esté escrito y puedan salvarse. Se le atribuyetlar Ha frase “Cuanto mas grande la
mentira, mas gente la creera”. Al igual que élotms también creemos en ella, en ese

primer relato del Delegado.

La obra comienza con un espectador inquieto, comgtido, al cual se le da
informacion clara y se le cuenta los hechos histéri La parte 1V, la secuencia de
escenas entre Gottfried y el Comandante, posedantre diferente de la anterior, mas
clasica, dramatica, podriamos decir, en que hawermiones que distancian al
espectador, escritas para un buen par de intéspriete indicaciones del autor y el
lenguaje caracterizan a estos personajes esteredtiips, lo cual se escapa del tono

poético, pesadillesco, quebrado de las primeraspaees. Sin intenciones de hacer un
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juicio al texto, creo que esta forma, que apenaspera en la Ultima parte, no posee el
impacto, el compromiso del espectador con lo qué e&ndo. Nos preguntamos,
entonces, de qué es el mérito, si de la historeasgucuenta o del cdmo se cuenta la
Historia, 0 si acaso es de la culposa vida burguesdos espectadores de teatro.
Queremos pensar que es la virtud de un autor cmheaton su publico, pero no
podemos mas que especular. El momento de comunidi ®atro siempre sera un

misterio.

La obra esta escrita para todo tipo de publicotaduljoven (por la complejidad del
marco referencial de la obra, no creo que puedecsseprendida por nifios). El lenguaje
poético del relato es reemplazado cerca de la rdidd obra por algo mas directo, mas
evidente, mas simple, pensando en un espectadonajpeidiera seguir la secuencia
temporal o de planos de realidad que se planteadu@ar a dudas, la obra esta escrita
para que el espectador tome partido por Gottfrist yrazafia. Leida (o representada)
después de la caida de las Torres Gemelas, delagle Irak, después de la muerte en
directo de Saddam Hussein, después de tantos téaspkxs de guerra” que hemos
presenciado y aun nos quedan por ver, en los ghemos podido comprobar qué parte
de ellos es sélo una representacion, un teatrabgsea hacernos pensar de un modo
determinadoHimmelwegse vuelve tremendamente actual. El exterminicodgudios

de parte de los Nazis ha sido tema de grandesasoyetle peliculas. Un espectador
culto (de elite, si queremos utilizar los térmiiesBarker) no vera una obra en que “los
malvados de la Historia” siguen siendo “los mahsidg “los buenos” siendo “los
buenos”, no har4d esa lectura superficial de naZdisma judio=bueno que
frecuentemente vemos. Una lectura mas profundatdeobra la definird como una obra
sobre las infinitas facultades del poder al cual smmetemos a diario. El autor dijo en
una entrevista:

“... (Himmelwegy Habla de un hombre que se parece a casi todarte gjue conozco; un

hombre que tiene una sincera voluntad de ayudampmbre que quiere ser solidario; un hombre
que espanta el dolor ajeno. Sin embargo, tambiémocasi toda la gente que conozco, este
hombre no es lo bastante fuerte para desconfi&y dee dicen y le muestran. No es lo bastante
fuerte para ver con sus propios o0jos y nombrarszenpropias palabras. Se conforma con las

imagenes que otros la dan. Y con las palabrastoe le dan.” (BRAVO, 2004).

En el Delegado nos vemos reflejados, pero lo casig por no haber actuado. Hacia el

Comandante sentimos repudio pero su cultura nqgeesate. Por Gottfried sentimos
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compasion pero también nos enfadamos por su acttmdetida. ¢Quién es el
protagonista de esta obra? Esta pregunta abrebatedsobre el primer rasgo tragico
contemporaneo de la obra: la imposibilidad de éstab en los personajes la figura del

héroe.

B: Himmelweg dramaturgia contemporanea

Elementos del drama contemporaneo enunciados ercagitulo anterior son
desarrollados en la obra (tendencia a lo épicoly imtimo, disolucién del dialogo,
fabula, y personaje, muerte del “bello animal”jizdicion de la parabola), dandole su
caracter contemporaneo. Su caracter tragico, deetestas formas alejadas del drama
absoluto, permitiran validar la hipotesis planteadasta investigacion. A continuacion

revisaremos los elementos que le dan esa formarmoporanea, y de qué manera.

a) La intimidad de un conflicto publico

Hablar sobre un tema tan conocido por todos, tadaien diversos formatos como es el
de los campos de concentracion nazis durante lanS8agGuerra Mundial puede ser un
arma de doble filo. La prensa inglesa, cuando secaba su estreno en el Royal Court
de Londres, en junio del 2005, articulaba seriatadwacerca de la legitimidad moral de
una obra de teatro que intentara traducir el Hoisicaa la escena. Michael Billington
de “The Guardian” escribié que la pieza “ahonddaeaspeculacion ficticia acerca de
un tema mejor abordado a través de la realidadndectal” (JOHNSTON, 2007). Una
vez estrenada, fue alabada por toda la critican Meyorga construye una ficcién a
partir de hechos reales, el caso del centro dameite llamado Theresiendstadt es
conocido por muchos, los que vuelven a horrorizaes#a vez que ven las escenas
cotidianas de propaganda, efecto que produce tamige o leer la obra de teatro,
compartiendo el desasosiego de los que por diferengeneracionales o mera
ignorancia desconocian el caso. Los montajes filsnite escenas cotidianas, de trabajo
y recreativas, en que vemos a los prisioneros zeeado actividades artisticas,
confeccion de zapatos, carteras, herreria, jugandpartido de fatbol, etc., la mirada
vacia de los ejecutores, no se olvida facilmensnfieén sabremos del caso si hemos
visto la pelicula de Claude Lanzmarikiguien vivo pasa o leido el libro, y
comprenderemos que esta historia que se nos pmesenta escena, mas alla de
inspirarse en un hecho real, se basa en un peesoeal Maurice Rossel fue un

delegado de la Cruz Roja, de nacionalidad belgeequi944 ingres6 a Terezin y no vio
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(o no quiso ver, acusado por Lanzmann en la esteegue vemos en la pelicula) que
todo era falso. El redacté un informe con lo quesencié, una ciudad modelo. La obra
comienza con este personaje (Rossel) al que elr agtoreferird siempre como
“Delegado de la Cruz Roja”, quizas para dejar dgmstizar a quien lo inspira, una
persona sin identidad mas que la que emiten sabnaal El espacio en que se sitda la
primera escena (el mondlogo del Delegado de la Rnja nos acerca indudablemente
hacia laintimidad hacia el discurso confesional, se generan emnaplicidad de la
entrevista, a la emocionalidad del que se abreianteente para sacar a la luz los

sentimientos que le acosan o0 que no puede expresar:

“Pero, ¢ quién sabia entonces todo eso? Ahora iésdame como un hombre ridiculo, pero soy

una persona como cualquier otra. Lo Unico que msiindue es que estuve aqui, en el “Camino
del Cielo”. [...] Hago este camino cada noche. Camzhe suefio que camino por esta rampa y
llego ante la puerta del hangar. Lo abro y aqéirestonriendo, esperandome. Gottfried y todos
los demas. Mi memoria vuelve a escribirlo todasnlashes: “Las condiciones higiénicas son

satisfactorias. La gente esta correctamente vestaalas diferencias logicas entre las clases
sociales y las zonas de procedencia. Las condEideelojamiento son modestas, pero dignas.

La alimentacion parece suficiente™. (P.9)

Todo ensayo de una obra de teatro se realiza sapresrada, al igual que ocurre en las
repeticiones de las situaciones cotidianas queapsiapos judios-actores en la obra. A
pesar de que el autor evidencia el hecho de quelsservados por el “espectador real”
de la sala de teatro. Y en la IV parte de la obitaada en el interior del despacho del
Comandante, permite que veamos amenazas soslayadasenes que parecen

sugerencias, las cuales no saldran de esas cuatdes, permitiendo, en el personaje
del Comandante, un clima propicio para mostrart@sesentimientos, ciertos deseos
ante Gottfried, que tampoco deben salir o saldedtudar, pues para él han compartido
la experiencia comun del trabajo teatral que ins@uemociones y entregas, aunque
Gottfried no cede ante esa emocionalidad puesgbdwague ha vivido es una esclavitud

0 una sentencia de muerte.

La construccion de un relato de alguien dominandanga gente, se realiza desde la
intimidad de la confesién y el didlogo a puertarada. No es casual que las grandes
escenas abiertas, incluso la misma representaciérrreglizan los actores-judios, solo

sea narrada, varias veces, pero no la vemos méanqueestra cabeza.
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b) Relato subjetivo historico

Hay una escena (la parte Ill) en que el monélogoCtenandante nos ofrece serias
dudas sobre el origen de ese discurso. No sabemeasabquién se dirige, pero
reproduce muchas de las lineas que el Delegada Geukz Roja expresa en el primer
monologo. Podemos especular con la idea de quersbmaje esta construido desde la

culpa del propio Delegado de la Cruz Roja, exprsda culpa por su ceguera:
“Sean bienvenidos una vez més. Y, una vez mas,ifmemme recomendarles prudencia. No
confien en lo que vean. Generacion tras generaegmgente ha sido educada en el disimulo.
Hace siglos, esa gente descubri6 que no hay nadarenéable que pasar por victima. Pero

ustedes no van a dejarse engafar.” (P. 20)

Incluso podemos ir mas alla con el juego de laetivijlad y pensar que incluso las
escenas posteriores, las de didlogo entre Gottfreddomandante, incluyendo también
las de los ensayos de escenas de vida cotidiadiéeran ser creadas por el mismo
Delegado de la Cruz Roja. El estuvo ahi, en espadbs, conocié a Gottfried y al
Comandante. Pero el conocimiento que maneja el Gdamse en este segmento de la
obra, y que sabemos, no maneja el delegado, hacestpmiteoria sea inconsistente. Nos
guedamos, entonces, sélo con la posibilidad deegjneonologo del Comandante, sea

una proyeccion de la psiquis, enferma de culpd oo del mundo.

La eleccién de tratamiento del tema del holocapstgarte del autor ha sido un acierto,
pensando en el publico del teatro contemporanem agorrece las megaproducciones,
los espectaculos masivos, la reproduccion de sitmes por todos vistas o vividas. La
sutileza al enfrentar un tema tan doloroso parahagente, ha sido también el secreto
del éxito deHimmelweg La incognita sera el como seria acogida la obrAlemania o

en Austria, en que el nazismo sigue siendo un tama

c) Rasgos épicos sobrepuestos
El primer rasgo épico de la obra es la presendiaeti#to como eje de la fabula. La
reiteracion de ese relato, puede resultar excgmva quien espera encontrar una obra

convencional, sobre todo si la puesta en escenareef la literalidad de las esceftas

3LEl critico Marco Ordéfiez del diario El Pais deatmegativamente este aspecto de la obra, quizas
influenciado por la puesta en escena: “Hay un primendlogo, en el que un delegado de Cruz Roja
(Alberto Jiménez, demasiado solemne) te cuentanguoorizadamente, lo que luego vas a ver. En la
segunda escena te muestran lo que luego te comtardnevo. En la tercera sale el nazi y te dicgul®
volveras a ver en la cuarta. A todo esto ha pasaél® de una hora. Diria yo que el mondlogo del
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La opcion del relato elimina el problema del prejuique pudiera tener el espectador
ante el tema. No vemos “hombres flacos con pijamaayas”, como se expresa el
Comandante ante el Delegado de la Cruz Roja. Nmsemsiquiera el humo del que

todos hablan, que sale de lo que eran los hornoaios. Pero el relato es tan riguroso,
esta escrito de una forma que permite al espectadenciar lo que experimenta el

Delegado de la Cruz Roja en la supuesta casa d&i&btEl relato nos guia por un

camino sin duda planeado por el autor, en el cosla@ampadecemos del hombre que
s6lo cumplia con su deber. Su nobleza no nos pejazgarlo. Ya sabemos que ha sido
castigado por eso, enjuiciado por muchos, inclusp mosotros mismos antes de
dialogar con él en la intimidad. Este relato ncsiesplemente un prélogo de la obra,
sino que es crucial para establecer el entornosquencuentra fuera del despacho del

Comandante, en la extraescena.

Esta sensaciéon placida de la compasion, o al meleol comprension, se rompe de
golpe en la segunda parte. Si bien estamos siefrggre a la ficcion teatral, la obra
utiliza el recurso del metateatro, el cual es priesko como tal al espectador sin pistas
previas, en la parte Il, en que algo extrafio seilperen las escenas que vemos de la
vida aparentemente normal de los judios, hastalaguéallas en las repeticiones nos
hacen ver la realidad que plantea, que el Deledada Cruz Roja estuvo frente a una
perfecta actuacion teatral, ahora la vemos y nosodacuenta que no era tan dificil
indagar en ella y desenmascararla. Nuevamente mmsteamos ante la sutileza del
autor, que nos da gota a gota de este mal tragel. terto leido se percibe antes, debido
a las indicaciones de las didascalias.

Los dialogos entre el Comandante y Gottfried eliemos de informacion, sobre todo,

respecto a la realidad de los presos (el mistalidren que llega cada mafana, el humo,
etc.) y el Comandante se encarga de dar la infoémaobre las escenas reproducen, o
sobre los objetivos del proyecto de crear estaadudodelo (todas cosas que no vemos

nosotros).

delegado y el del nazi aportan mas bien poco. ldbad& prueba del algoddn releyendo el texto: si se
suprimen, el texto funciona igual. O mejor. Las dltsnas escenas son el corazén de la obra o, $ me
permiten, la obra en si. A lo largo de una seriealeversaciones, el comandante expone y supenvisa s
diabdlico plan con el alcalde judio. Luego vieneevbayo del alcalde con sus actores forzosos y un
conmovedor final.”
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d) Mayorga, autor rapsoda

Leyendo la obra no podemos abstraernos de la aelatiel autor:
“Como escritor, nada me interesa mas que lo nos@r y el nazismo es el mayor de los

misterios. Que un ser humano se convierta en asdsiinocentes es mucho mas extrafio que la

. ., . .3
kafkiana conversion de un ser humano en |ns’éc2t0

Juan Mayorga es miembro de los grupos de inveshig&d Judaismo. Una tradicion
olvidada en Europay La Filosofia después del Holocaudtarigidos por el profesor
Reyes Mate en el Instituto de Filosofia del ConsBjgperior de Investigaciones
Cientificas.Himmelwegno es una obra donde el espectador comprendal@| doade
nos identifiquemos con el que ejerce el poder yetenal otro. No, al menos, de la
forma en que erlamelin toda la sociedad se cuestiona, todas las paatesgn ser las
culpables, incluso nosotros como espectador. Himmelweg las victimas son
claramente los judios, los verdugos son claraniesteazis. Esto no es nuevo. Esto nos
lleva a preguntarnos el por qué haeemmelwegen el 2000. ¢ Sélo por no repetir los
errores del pasado? Esto es subestimar el tralmajondautor que escribe para el
presente. “...el teatro interviene en la actualidddrque contribuye a configurar la
autocomprension de su época y, por tanto, empujanandireccion el futuro de su
época’. (MAYORGA, 1999)

Juan Mayorga se ha tomado la libertad de desarradjaella historia que le inspird

como punto de partida de la obra:
“Hace algunos afios, en una conferencia, oi el dasm representante de la Cruz Roja que, con
autorizacién de los nazis, habia visitado el cadgduschwitz y la ciudad-ghetto de Terezin, y
qgue de esta segunda visita habia realizado unnief@n que afirmaba haber visto una ciudad
normal. Inmediatamente deseé llevar al teatro fmesperiencia. La experiencia de un hombre
que, como mucha gente que me rodea —quizds comusyno-, desea ayudar a la victima pero

coopera con el verdugé®

Para quien conoce su obra, se reconoce una padligd la escritura, una precisién en
los dialogos que conduce al espectador, y lo haodién “complice del verdugo”. El

orden de las escenas, tal como las estructuras masual, no son dos obras como la

%2 Entrevista realizada para el Teatro Nacional deudlga, cedida por el autor. El documento tienedech
del 21/8/2007.
% Entrevista realizada para el Teatro Nacional deudiga, cedida por el autor. El documento tienedech
del 21/8/2007.
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critica de Ordoifiez pretende reorganizarla con @ktigb de definirla como obra
convencional o como obra no convencional (postdiiamgpodriamos decir). El
montaje realizado por Mayorga, intencionalmentenas permite especular sobre los
hechos, ya que los cuenta desde un primer momgauta,que desentrafiemos la forma
en que se concibieron, como colaboraron y por g€ jldios en esta macabra
propaganda:

“La forma de la obra- compuesta por cinco partderbgéneas e inscrita en la tradicion del

“teatro dentro del teatro”- resulta de un cuestiieato moral antes que una blsqueda estética.

Resulta del anhelo de un modo de representacioregbaga cargo de la imposibilidad Gltima de

la representacion. Porque la Shoah es lo irrepiasierpor antonomasi”

La intimidad como marco de cada una de las padda dbra, expuesto de esa manera
ante el publico, abierto de par en par, exponidaddérmulas y los hilos en que se
construye una ficcion dentro de la ficcion, nosehtestigos indiscretos, reconociendo,
mas alla de lo que dicen o hacen los personajesinterioridad mas profunda, motivos
mas audaces, 0 menos evidentes, para aceptar siwidad lo que se les ha presentado
como verdad o como forma de sobrevivir. En Gotffripor ejemplo, no entendemos
hasta la ultima péagina del texto, el por qué seeterde esa forma, y comprendemos
que su vinculo a la vida es mas fuerte que el slelms personajes, pues en su hija
Rebeca esta la esperanza, la cual tiene la fuaraaspr la Unica que se sale del libreto.
“En ese gesto de insumision, Rebeca nos salvaoa tddcluso el Comandante. En ella

reside la esperanza Bémmelwed*®.

Un peligro a la hora de trabajar con formas queertess establecidas como
paradigmaticas (el judio o el nazi, por ejemplogstereotiparlo. La leve frontera entre
estas figuras que todos manejamos en nuestro iaragi{alimentado por un
Hollywood que cada ciertos afios vuelve a haceroearicon peliculas comba lista

de Schindlero La vida es bellp estd abordada de tal forma en la obra que nos
conmovemos, mas que por el drama que viven, psitdacion, apareciendo en esta
relacion verdugo-esclavo, una tercera figura, gudaedel ente externo, es decir, el
Delegado, que como en todo triAngulo de relacigpase en peligro la relacion

existente, que se reafirma o se rompe. En esteseasafirma.

3 Entrevista realizada para el Teatro Nacional deudiga, cedida por el autor. El documento tienedgech
del 21/8/2007.
% Entrevista realizada por la periodista argentiahr@la Borona, cedida por el autor.
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El uso del mondlogo dirigido al publico (sea lo qgea que represente) es un recurso
que el autor ya habia utilizado en obras castionas palabras de Copito de nigven
que el publico de la sala representa el publico zdellogico de Barcelona. Este
interlocutor inexistente en la escena, encarnadoeppublico, esta compensado con,
mas 0 menos una cantidad de texto similar en quiatega, al menos en la forma.
Podemos hilar un poco mas fino y establecer, quéagrescenas de dialogo entre
Comandante y Gottfried, éste ultimo actia de fotarapasiva como el espectador,
salvo en contadas ocasiones en que desea sacadelgdéormacion de lo que esta
sucediendo en realidad. Incluso podriamos prescoli personaje judio, y dejar al
Comandante solo, con un interlocutor que no responth construccién de su discurso
funcionaria igualmente. Incluso hay escenas coapleh que el Comandante parece

hablar consigo mismo, a pesar de la presencia té&i€a
Comandante ¢Habias oido hablar de la melancolia del acttwitaAsabes de qué se trata. Cae
el telén y, de pronto, todo ese mundo de palabdes gestos, todo ese mundo se desvanece. Cae
el telén y al actor no le queda nada.
Silencia
Un actor esta clavando un clavo. De pronto, cateléh. Entonces se da cuenta. Entonces
comprende, de golpe, algo terrible: comprende cuendo un actor esta clavando un clavo, esta
clavando un clavo y, al mismo tiempo, no esta malnenada.
Silencia
Cae el telon y el actor se encuentra con un n@eill la mano. No sabe qué hacer con ese
martillo.
Silencia
Cae el telén y el actor vuelve a la vida. Y no giesma vida es agradable. Tu lo sabes tan bien
como Yo, no siempre la vida es dulce. No vivimo®keparaiso, Gerhard. Quizas algun dia. Pero
todavia no.
Silencia
Cae el telon y la vida tiene que continuar. La Vidae que continuar.
Silencia
“Somos de la misma materia de que estan hech@uéd®s, y nuestra pequefa vida se encierra
en un suefio”. “La tempestad”, acto cuarto, esceimaepa. De pronto, se rompe el hechizo. Se
rompe el hechizo y todo vuelve a la vida, que es.pe
Silencia (P. 36)

La construccion de personajes (de los tres solsrgue gira toda la accion) tiene dos
aspectos: lo que conocemos de ellos como prejyidm que nos da el autor para
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hacerles el seguimiento. Aunque no lo sefiale esidascalia, los personajes visten
representando la época, sirviendo para esta api@tias descripciones que realiza el
Delegado de la Cruz Roja. La sensibilidad que vemiosun personaje como el
Comandante, nos deja perplejos, pues la imagenndal rigido, inculto, o sin
cualidades artisticas, se pone en contrapuntoacobra maestra que ha realizado. Sus
emociones en este final nos ayudan a entender paaeuernos de este hombre en sus
altimos dias, o al menos en la construccién deilpacsi consideramos el mondlogo de
la parte 1l como una vision pesadillesca en laezabdel Delegado de la Cruz Roja.
Incluso el mismo Gottfried se construye en la Udtiescena, rompiendo con la figura

paradigmatica del judio que conocemos todos, amdmarsu gente:

“Sé que podéis hacerlo. Tampoco sera la primeraBrezl trabajo, en la familia, ¢quién no ha

tenido que fingir alguna vez? Recuerdo a mi prijeé, el sefior Baunmann, me hacia la vida
imposible. Pero yo simulaba apreciarlo. Le preguafaor su salud, “¢,Cémo va esa pierna, sefior
Baunmann?”, y le sonreia. ¢ Quién no ha tenido quemalguna vez? Durante afos, cada tarde,
al volver a casa y encontrarme con mi familia, fingue todo iba estupendamente por muy malo
gue hubiese sido el dia. Todo el mundo ha actulgma vez, no hay por qué avergonzarse. (P.
40)

e) El monstruo llamadBlimmelweg

Ni Himmelwegni las obras de Juan Mayorga han sobrepasadoddidai’ de una obra
de teatro de formato largo (1 hr y 15 a 3 hrs).dhoak afirmar que el autor conserva en
sus obras lo que Aristételes defini6 comdello animal Afortunadamente, no se ha
quedado con aquello al pie de la letra como sepré® en el Renacimiento, y el orden
de la obra es relativo, pues no trabaja con unpdeatidad lineal, ni espacial, ni reitera
en cada parte el lenguaje, sin embargo, logra cmafioun sélo organismo, pues las
partes tampoco son radicalmente diferentes y todiasibuyen a construir la fdbula de
la obra, sin que queden acciones o situacionesajgan del contexto. No utiliza otros
materiales (como el cine, como documentos reabesp@odrian ser testimonios reales)

y se limita a crear una ficcién de principio a fin.

Si que altera ese “orden” al constriitimmelweg por fragmentos. Cada parte,

especialmente la I, la Ill, y la IV podria corresder a obras breves y como tales se
comprenderian, pero no con la gama de matices fyqeeeda superposicién de todas
ellas. La presencia de espacios vacios en la tnras&ace participar como espectador-

lector de forma activa, pues so6lo nos queda supqureios actores-judios, al terminar
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el teatro, sufrieron la misma suerte que aquelles lipgaban cada dia en el tren. No
sabemos tampoco como ha vivido el Delegado de la ®oja todo este tiempo, no
sabemos nada acerca del fin de ese campo de c@uiént Pero podemos suponer
muchas cosas pues la historia de la persecucidm ¢sdaunque quizas superficialmente,
una historia conocida por todos. Otros autoresrsag mezquinos con estos espacios
vacios, y no nos dan ninguna pista, ni alternatisak estan los vacios que no nos
dicen nada, que rellenamos muchas veces con nygesganal experiencia de asistir a

la obra de teatro.

Himmelwegno es una obra que rompa demasiado con la arrdehfaello animal” ni
que utilice a cabalidad unidadesfdeymentq técnicas deollage o montaje No busca
impactar o emocionar o provocar constantemente,gagnerar una profunda reflexion —
quizas una sola- construyendo poco a poco en et&gjor, un vinculo con esta historia

que se cuenta, mas alla del conocimiento previawprgejamos.

e) ¢Un final para acabar?

En la forma en que el autor trabaja el finalHienmelwegencontramos el sentido de

toda la obra. La emotiva V parte de la obra, enahgervamos al verdadero Gottfried,

animando a los judios-actores, y finalmente a Rebsee resulta ser su hija, hacen que
se transforme en el héroe de la obra. El finalati&o es la representacion exitosa y el
hecho de que el Delegado de la Cruz Roja no via i@ pueda acarrear un informe
negativo del campo de concentracion. Hasta aqugbla no aporta nada que no

sepamos, pues ya en la primera escena esto sei@nem la decision del autor, de

situar, en el final del texto una escena de logyws en la que interviene el alcalde
Gottfried (y donde entendemos por qué todos ober®ti por qué fue tan perfecta,

quizés porque supo mantener la esperanza en ahggi@ €l mismo no la tuviera), nos

otorga un final hermenéutico en que comprendemeastiud durante toda la obra. Y si

bien los judios-actores estaban desde que los donmaisioneros condenados a morir
incinerados, que en medio de ese infierno hayaidoean brote de esperanza nos
conmueve, y deseamos que Rebeca haya podido saldaralguna forma. La obra

termina con un inquietante
“Una cancion para acabar.”

Canta a la nifia la cancién. La nifia se pone de pige el mufieco y le cani@. 41)
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Esta cancion nos recuerda aquella de la pelicukutdeick Senderos de glorjeen que
una joven alemana canta una cancion en su idiortea & batallén de franceses
vencedores. Su canto poco a poco se deja oirndallibs abucheos y risas de los
soldados, que terminan emocionados tarareandoags#on, recordando la inutilidad
del conflicto bélico y la universalidad de signasno una cancién. Una vida nueva
comienza para ellos ante este descubrimiento, gnrade serlo para Rebeca, que esta
vez canta para nosotros, espectadores, una caquédtararearemos para acompafarla,
sin saber si el anuncio de que algo “se acaba’chpoh Gottfried significa el fin de la
representacion, del ensayo, de sus vidas, de laviad, o de su propio rol de director
de actores. Es un misterio. La resonancia de églica nos queda atravesada en la
garganta como un grito que nadie da en la obrdirldhdiferente nos habria calmado la
angustia, un final que podria ser una escena aigligente de la representacion, en que
la nifia desaparece. O una en que el Delegado @mufaRoja hubiera regresado. Esta
postergacionde un final convencional, la interrupcién de esastruccion logica
presentacion-nudo-desenlace segun la premisa da-efecto, nos deja boquiabiertos.
El final El diario de Ana Frankios deja con la misma sensacion. Y la explicagesu
muerte de tuberculosis a dias de su liberaciénsnohgiona el problema, pero no nos

elimina la angustia. No se pueden cambiar los lecho

f) La parabola del siglo XX
Juan Mayorga ha utilizado el recurso dedaabolaen casi todo su teatro, para hablar

del presente, sitda la accion en otra época y bligaca cuestionarnos el hoy:
“Juan Mayorga no ha escrito una obra de teatr@iist Basadndose en un hecho real, ha
imaginado con su sensibilidad. Ha mirado a su alfed ha buscado tres ejes de un montaje que,
en las certeras manos de Antoni Siman, brilla earpropia. [...] Teatro comprometido, joven y
con unos parametros renovadores que, sin embargfende recuperar la vocacion, el papel de
un teatro reflexivo y espejo de una sociedad queéléhaejar a un lado su indiferencia y su
cémodo sillén, para levantarse y ser capaz de veapaz de “verse™ (BASALO CASTILL,
2004).

“No quiero queHimmelwegse considere una obra histérica. Si alguien sala dala y
piensa que “eran tiempos horribles”, he fracas@ioero queHimmelwegconcierna a
la gente de hoy. Es una historia de cOmo pueden laserpersonas y sobre
acontecimientos que pueden suceder y suceden gérdme Juan Mayorga (BIKSET,
2007).
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Quizas la utilizacién de la parabola es un rasgtirdivo del teatro de este autor, el
rasgo formal mas contemporaneo, ya explicamodetin@os al sentido ético, politico e
historico de su escritura que la utilizacion ded de la historia del siglo XX para
hablar del presente podia interpretarse tambiéroammintento por releer la mitologia
del hombre actual, para revisar su presente. Bsgoy tal como lo expone Sarrazac, es
un punto en comun en la dramaturgia contempordm@saobras de Mayorga nos sitlan
siempre en un punto en la linea del tiempo queobtiga a vincularnos con los temas

presentes, ocultos bajo la metafora de un persorapentecimiento conocido.

g) Desde qué punto de vista se puede mirar el horro

“En particular, intento evitar la tentacion de pane en el lugar de la victima, de erigirme en
portavoz de los sin voz. Por eso, en la obra noogearlas victimas en su vida auténtica, sino en
la que para ellos ha escrito el Comandante. Niasigiconocemos cudl es la verdad de Gottfried,
porque éste se halla siempre sometido a una presttema que le impide expresarse libremente.
En la obra escuchamos en presente —el tiempo detagdores- la voz del delegado de la Cruz
Roja —en una suerte de segundo informe en quéigasdiquel otro que entonces redacté-, la voz
del Comandante —creador de la gran mentira quemesenté ante el delegado y que ahora
vuelve a ensayarse para nosotros- y una voz qaeeda boca de las victimas pero que no es la
voz de las victimas, sino la que el Comandanteoqiisles. La obra no pretende hablar por las

victimas sino hacer que resuene su silentio.”

El punto de vista del autor, tal como lo exponessie fragmento de entrevista, intenta
no ser partidista por el judio o el Delegado d€daz Roja, ambos tan victimas como
verdugos en la pieza (no en la historia, en queamlante el judio forma parte de la
victima por antonomasia). El punto de vista dedessonajes se queda siempre en la
ambigutiedad, por ejemplo, el Comandante, que deseleeioppieza la obra nos parece
prepotente, se vuelve sensible, sin compartirlmogeen él un deseo real de mejorar el
mundo, y en eso se juega el pellejo haciendo Immmjsible la representacion. Si
obviamos los antecedentes que tenemos de la Histarpolifonia de perspectivas es
similar a la que podriamos tener Blamelin donde si bien hay una instancia no
ficcional que orienta el juicio del espectadorAebtador, no nos queda clara una sola
perspectiva ideoldgica a la que el autor preterat@imos partidarios, sino que vemos

gue no hay un solo culpable ni una sola victimaeEraso deCartas de amor a Stalin

% Entrevista realizada por la periodista argentiahr@la Borona, cedida por el autor.
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ocurre algo similar que cddamelin pues el personaje de Stalin, las caracteristieas
su régimen opresor y censurador es un prejuicionggecondiciona desde un principio,
pero a medida que se desarrolla la obra, vemos diemanidad, incluso simpatia con
el Stalin con que dialoga imaginariamente Bulgakentrando en el juego de que
estamos ante una ficcion, y si bien no seremosagbentidarios del estalinismo, hemos
sabido generar un punto de vista sobre la ficcumcieta que se nos presenta, la del
artista ante la censura y la prohibicion. Bmmelweges muy dificil torcer esta
perspectiva, pues es demasiada la informacionenertos sobre quién es “el malo” y
quién “el bueno” de esta historia. El ejercicicengisante seria ser capaces de pasar por
sobre ella y permitir que el espectador se posicioon libertad ante las situaciones
planteadas.

Asi mismo, otro recurso como la utilizacion de harewo, a modo dguego del suefien
Himmelwegconstituye la parte Il de la obra, el mon6logd @Gemandante, que no
obedece a la légica, a los recuerdos concretooaah de la representacibn mimética
de la realidad, lo que nos hace cuestionarnosrebpie vista de la obra completa. Lo
que comienza como el relato del Delegado de la Rnja nos hace pensar en él como
el protagonista, y su drama como el eje de la divasera algo que esté fuera de ese
relato. En la parte Il la obra presenta un nuelatgele los mismos hechos y un nuevo
relator. El autor no nos da pistas concretas gedaedencia de ese monélogo, y deja
también ambiguo el destinatario. Esta incongruernalacomo lo expone Batlle (2008)
es logica si lo entendemos como la culminaciénrdauevo ejercicio de perspectiva: el
publico, el cual actia para el interlocutor comagmmpo de turistas que visita el campo
en la actualidad, que mezcla los hechos, que cdafah guia turistico actual con el

Comandante del pasado, desplazando la perspeetivelator hacia la del receptor.

A partir de este planteamiento el resto de la abree el riesgo de ser vista como una
construccion hecha desde el punto de vista de wieadqde sus personajes, incluido el
publico. ¢No pude ser la relacion de Gottfried YCemandante una construccion del
espectador ante el relato del Delegado? ¢O demanidelegado que intenta justificar

su fallo? Este debate no tiene una conclusion,gimemente el autor tampoco la tenga.
En medio de esta dificultad de establecer al syyeitagonista de la obra, disuelto entre

estos tres personajes (0 cuatro, si consideramespalctador) y la cuestionada ficcion
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que presentan, no nos queda mas que tomar padrdalguno de ellos, y considerar,

con la duda instalada, a Gottfried como el hérodidenelweg

C: Himmelweg,una tragedia
Ahora que hemos dilucidado los rasgos que darobrkasu caracter contemporaneo, es

momento de centrarnos en sus aspectos tragicos.

Ya afirmamos que la catastrofe y la calamidad marezstar en el centro del debate
sobre la existencia de la tragedia contemporansi.afstes de darle el calificativo de

tragica, intentaremos acercar la obra al conceptoadéstrofe

La obra analizada supondria una concordancia cprofaguesta de Spregelburd en que
atribuye a la catastrofe un lugar preponderantdaedramaturgia contemporanea,
basandose en teorias mas cientificas que artistieasa del caos, por ejemplo),
replanteando la relacién causa-efecto teatral. Abkiplantear una obra de teatro
catastroficaen este sentido, nos quedariamos solamente aetecéd, ocultdndose las
causas, lo que es aplicablelanmelweg que se nos presenta desde un primer momento
unos hechos consumados: unos acontecimientos guesmrdados por un personaje, y
gue se recrean, desde un punto de vista intimaga(fdel punto de vista de este
personaje, temporal y espacialmente). No seriacicl@nte con ciertos aspectos de la
propuesta de Barker y sieatro de la catastrofeMayorga ciertamente busca al
espectador como colectivo, a diferencia de Barkerlusca individualizarlo. Tampoco
intenta romper une ética y moral preconcebidag) gure busca reafirmar los valores
que defiende desde su gran sentido ético. Se nestraicomo un autor didactico, que
intenta reflejar ciertos aspectos de la realidad eb objetivo de que sus obras
signifiquen una aportacion centrada en los val@esembargo ambos buscan, a través
de la melancolia y el desengafio hacer frente présicios de la sociedad, restaurando

el dolor como necesidad del ser humano, a semeginleatragedia griega.

En Himmelwegcabria considerar a la calamidad como el temaaieet dolor causado
al hombre en el pasado debido a las fuerzas iralabtes que fueron en ese momento
la intolerancia y la ambicién. Esta calamidad tamise puede considerar como una

seguidilla de catastrofes que desencadenaron tb®si@resentados en la obra.
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Ante esto, las razones que nos inducen a pensasga®mos ante una tragedia son que
Himmelweg
a) plantea en su argumento una situacion catastrdé nuestro pasado reciente (el

extermino judio por el nazismo), que aun influyenaastro acontecer como sociedad

b) contiene un conflicto que nos identifica en edsente (el cuestionamiento de los

valores, el fragil limite de la ética y de la morahte el poder), haciéndonos
experimentar un sentimiento tragico colectivo.

c) aparece una voluntad humanista en el textopta tiene un trasfondo en el que

reafirma una postura ética delante del espectador.

No podemos dejar de lado, en esta consideraciémakgos del autor, con el que se
puede hacer un paralelo con los autores clasicasdgndo las proporciones. La vision
de Sofocles, realizada por Jaeger parece coinmidirla que podemos hacer del autor
espafiol:
“...se enraiza en una dimension de lo humano enadhlouestético, lo ético y lo religioso se
compenetran y se condicionan reciprocamente. Esterfeno no es uUnico en el arte griego, pero
forma y norma se compenetran de manera muy especial tragedia de Séfocles y sobre todo
en sus personajes. (Aristoteles, 1460 b34). Unltesale hombres como Séfocles pertenece a la
historia de la educacién humana. Y como ningun geta griego. Y ello en un sentido
completamente nuevo. En su arte se manifiesta porem vez la conciencia despierta de la
educacion humana. Es algo completamente distimidrmeducadora en el sentido de Homero o
de la voluntad educadora en el sentido de EsgBilesupone la existencia de una sociedad

humana, para la cual la “educacion”, la formaciémbna en su pureza y por si misma, se ha
convertido en el ideal mas alto.” (1962:252)

Tenemos ante nosotros un autor que consigue corpgyaspectos conceptuales de un
sentimiento tragico con sus exigencias formales.t8maticas resultan ser un caladero
de dudas expuestas en que se intensifican lossrasgastroficos en cada uno de sus
episodios, un recorrido que se arrima al sentidivewsal de nuestros conflictos,

despojandolos de cualquier atajo en su trato edatiendo su 6ptica mas intencionada

para poner en tela de juicio contradicciones dstnoieotidiano.
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CONCLUSION

Al comienzo de esta investigacion nos planteamasdal el tema de la tragedia
contemporanea, lo que significd, desde un princifimar decisiones que podian ser
determinantes a la hora de elaborar una arguméntaEnfrentarse al tema desde la
tragedia griega era un peligro, debido a la enowcastidad de informacién e
interpretaciones sobre la tragedia antigua que modgeencontrar, que siempre
resultaran insuficientes o parciales a la horatifigarla como punto de partida. Es por
eso, que después de la revision de una ampliaogibfia, hemos seleccionado ciertos
puntos de vistas sobre ella, que tomamos comodmskebate sobre la existencia de la
tragedia en nuestros dias, siendo, en la mayori@asdeasos, perspectivas mas bien
modernas o contemporaneas sobre el tema. La définmealizada por Goethe sobre lo
tragico abrio el debate situandose en un momestoriio que anunciaba la mutacién
que adquiriria la forma teatral pocos afios despdésde se establecieron los
parametros de lo que es hoy el teatro contemporakiganos de estos parametros o
elementos fueron desprendidos segun nos eran @ilés hora de establecer la
contemporaneidad de la forma dramatica de la obBtadeda, al igual que nos
conducian a establecerla, en esa forma, como agedia.

Hablar de tragedia hoy significa replantearse tambuna forma de encarnar
draméaticamente ese sentimiento, alejado de lo quetéfeles estableci6 como
estructura y elementos, pero nunca ha dejado d& tmacia el pasado en su contenido.
La tragedia de hoy toma la mitologia del siglo XXaytrae a escena para plantear los
problemas del presente, de igual forma en quederon los autores de las tragedias

que nos han llegado.

Un elemento tragico importante fue, a lo largo delasarrollo en la historia del teatro,
la construccion del héroe, el cual, en el dramaetoporaneo se ve disuelto como
personaje, muchas veces encarnado o representadivgrsas voces. Dificil de definir,
de caracterizar, el héroe de la tragedia contempar@&ntra a escena ya desde abajo,
sumergido en su miseria, desmembrado y envuel& paesimismo. En esa ultratumba,
en el subsuelo de la conciencia y la racionalidacncuentra el contraste (respecto a lo

gue le rodea, el mundo de los hombres felices, rrab$¢éa e insensible, ingenuo y
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embobado) y la imposibilidad de solucion de las nos habla Goethe, en un estado
catastréfico permanente, el de la calamidad, ddodes somos depositarios de la
desdicha de vivir el presente. La humanidad erterao heredera de un siglo veinte

lleno de violencia y miedo.

Al revisar la obra de Juan Mayorga nos encontratoasaspectos tragicos de mayor y
menor grado. El héroe mayorguiano siempre se etreusamergido en su desgracia
anunciada desde el principio de la obra, y no piriiede ella. Desd8iete hombres
buenoshastalLa paz perpetuancontramos protagonistas construidos bajo esaayig

en algunos casos, como las cenizaAngelus Novus Himmelweglos vemos alejado
de construcciones convencionales, llegando a diss#v 0 repartirse en varios
personajes la situacion catastréfica del héroenieguna de sus obras de formato largo
encontramos un cambio de situacion que impliqualmamiento del héroe, el triunfo
del bien sobre el mal. En este sentido, la visigsirpista de Nietzsche sobre lo tragico
se plasma en héroes que acaban condenados a dadsaela muerte, al olvido, al
exilio, a la postracion, a la mediocridad. Toddeseton la conciencia de que estan en
la oscuridad mas profunda, sin posibilidad de siiella. Sin duda sus obras proponen
una identificacion con el espectador, no sélo @aiel (pensando en sus primeros
trabajos) sino considerando también cierta unilidesh de la historia europea del siglo
XX, de la cual todos tenemos conocimientos realésrgiversados, de los temas mas
dolorosos (las Guerras Mundiales, las masacres,awbritarismo) a los de
entretenimiento (personajes populares de la téfevi® el mono albino del ZOO de
Barcelona).

El autor parece encarnar todos aspectos de un detitragedias, vinculado con las
necesidades de su pueblo, abordando los temablssndé nuestra sociedad, a través
de metaforas que utilizan elementos reales y qusigoen, como Howard Barker
plantea en su Teatro de la catastrofe, provocariedo, estremecer, desunir a la masa

llamada publico, en un debate intimo, con el esglecty su conciencia.

Reconocemos a Mayorga como miembro de una genardei@utores que modifico el
acontecer cultural en el periodo de transicion féslpa Su permanencia en cartelera, su
presencia en los principales medios de difusiotraleg la buena acogida de sus obras

por parte de los espectadores y la critica, nas ihiwir desde un principio que es un

92



autor que habla de temas e historias que nos saterejue nos duelen, que dejan el
mismo gusto amargo en la garganta que los telediague busca despertar nuestra
conciencia aletargada entre el confort y la conmemlidel sofa de la casa y del mando
del televisor. La utilizacion de historias relativente conocidas, nos hizo pensar en los
poetas que narraban los acontecimientos del pasatogl agregado personal que
pudiera tener un Homero al relataa lliada, este autor nos repite la historia de la
masacre judia en la Alemania Nazi, como forma deego, o al menos, de no repetir, a
modo de advertencia, hechos tan terribles en gherebre se convirtid, como nunca

antes en magnitud, en un asesino de su propiaiespec

En el caso délimmelweg nos encontramos ante una obra de rasgos cont@ngogr
que reflejan ese sentimiento tragico fragmentadesp

a) relata, desde los espacios intimos de la camfesel ensayo teatral y la
confidencialidad, un conflicto puablico y colectivo

b) utiliza como material de construccion de la falacontecimientos histdricos desde la
subjetividad del punto de vista de sus personajes

c) recurre a la narracion de los acontecimientasioceje principal de la pieza,
acentuando los rasgos épicos de ésta

d) el autor organiza el material de tal forma qoe conduce por la obra evitando los
estereotipos o lugares comunes del tema tratado

e) establece un final que no da soluciones, sieodgja abierto el proceso de recepcion
del espectador

f) utiliza la parabola como recurso principal &ataa de hablar de un conflicto presente
g) da puntos de vista diversos que propician umgcppacion activa del espectador en

lo que esta viendo

La intuicién de quédimmelwegpudiera ser una tragedia hizo revisar el restsudabra,
Sus ensayos, y concluir que quizasaamas tragica de ellaspor
a) plantear en su argumento una situacion catastrde nuestro pasado reciente (el

extermino judio por el nazismo), que aun influyenaastro acontecer como sociedad

b) contener un conflicto que nos identifica en mspnte (el cuestionamiento de los
valores, el fragil limite de la ética y de la morahte el poder), haciéndonos

experimentar un sentimiento tragico colectivo
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¢) la gran inclinacion humanista del autor

Si bien otras obras con®iete hombres buenosAnimales nocturnopudieran contener
elementos similares, es élimmelwegdonde encontramos una radicalidad formal que
permite descubrir la tragedia alejada de la estractlasica, pero manteniendo la

parabola como medio de hablar del presente, cosnautores clasicos.

El estudio de lo tragico puede ser un trabajo inaloke. Los elementos elegidos para
analizar la muestra elegida, de momento, cumplen laohipé6tesis planteada pero
reconocemos que es soélo el punto de partida pabmrar un estudio mas especifico
aplicable a obras cuya forma se despegue totalnumhtdrama absoluto. La obra de
Mayorga conserva muchos de los elementos tradiesrmgue nos han facilitado el
estudio de sus partes. Afortunadamente, el deloite $a tragedia contemporanea no
acaba, y seran, quizas los historiadores teatilaldmales del siglo XXI los que podran
observar si los cambios del hombre de este primdaigi siglo, activaron aun mas el
sentimiento tragico, quizas, generando un tiporagetdia aun mas desgarradora, mas
dolorosa, quizas imposible de ver, que retrateeirdccion del hombre (y del planeta)
de la época en que vivimos. Y a lo mejor, gozaram cuestra ingenuidad, como

nosotros disfrutamos la de los autores de teattmadsglo atras.

Los mas optimistas dicen que la gran crisis delitaeatacion obligard al hombre a
volver a sembrar su huerta, a relacionarse conueldmde una manera primitiva (sin
petréleo, sin internet, probablemente) y ese nestadio le permitira reencontrarse con
una humanidad que se creia extinta. Los mas peasptantean que vamos en camino
a la destruccion, y que no hay salida a la grasiscgue se avecina, que el hombre ahora
pagara los descuidos de cien o doscientos afiosigigilacion de la biosfera y quizas
miles de genocidios y ambicion. El futuro es inciepero no ofrece de momento
soluciones, y probablemente debamos asumir lo gueese, por mas doloroso que sea.

¢, No es éste el momento adecuado para ese relagito®
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ANEXO 1: LA NUEVA DRAMATURGIA ESPANOLA VISTA DESDE LOS
0JOS DE UNA DRAMATURGA CHILENA

Juan Mayorga (Madrid, 1965) es parte de una geilderale autores teatrales que fue
llamada “La nueva dramaturgia” que dio de qué habfta el teatro espafiol de los
noventa, demostrando que la renovacion cultural laetransicion no soélo era
institucional sino también de los creadores. Elpgrio conforman mas de veinte
autores, entre ellos Yolanda Pallin, Itziar PascBakja Ortiz de Gondra, Rodrigo
Garcia, Juan Mayorga, José Ramoén Fernandez, LgsaliGonzéalez, Raul Hernandez
(todos de Madrid), Lluisa Cunillé y José Pere Pelg@®arcelona y Antonio Alamo de
Sevilla, y Sergi Belbel, a quien denominan “la @fdrde la generacion” por la cantidad
de premios recibidos en este comienzo. A ellosadeeli nimero 272 la revista Primer
Acto en 1998. Antes, en 1993, el numero 249 indiamgbién a Jesus Gonzalo, Soledad
Iranzo, Angélica Lidell y Angel Solo, al anticipan el cologquicAutores de los 90
que seria este movimiento en el futuro. ¢Qué comdis se dieron para que esto
sucediera? Primero que nada, un cambio culturalifsigtivo, realizado desde la
institucionalidad espafiola de la transicion. Seguod acceso a la cultura que no tuvo
la generacion que le precede. Tercero, el surgtmide instancias académicas que
fomentaron como nunca antes el estudio y el tratb@jaboratorio de la escritura teatral.

Y claro, talento bien conducido.

Después de la dictadura franquista, que se prolbagta 1975 y que dejé sus huellas
en varias generaciones y muchos sectores de ladsacespariola, la democracia dio
lugar a nuevas circunstancias socioculturales ¥igad. Espafa ingresa a la Comunidad
Europea tras consolidar una democracia que hanattergobiernos de centroderecha y
socialdemdcratas. No se puede separar el surgomienésta generacion de autores con
las circunstancias politicas que propiciaron summianto. Como sucedié también en la
transicion Chilena, la cultura —tantos afios negadahibida, limitada, censurada- se
volvié un punto crucial para superar tantos afiossteiridad en que se vio inmersa la
sociedad espariola. Si bien ese impulso de fin@desdsetenta facilitd la formacion de
instituciones de soporte cultural que hasta hogigien, fue en ese momento en que la
energia concentrada dio sus frutos mas ricos. Si&sgpafia un pais de una tradiciéon
antigua e importante de autores teatrales, eraddgiscar un renacimiento cultural en

esta area.
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Hacia finales de los setenta y durante los ochemias regiones de casi toda Espafia se
erigieron instituciones destinadas al teatro, céuecel caso de Madrid y la creacion del
Centro Dramatico Nacional en 1978, con el prop&d@domentar el estreno de autores
clasicos y modernos, y de impulsar el teatro. Luggdos ochenta, se abren el Centre
Dramatic de la Generalitat de Catalunya, el Cemramatico de la Generalitat
Valenciana, el Centro Dramatico Gallego, el Cetralaluz de Teatro y el centro
Dramatico de Extremadura todos buscando el misnetied. Ya antes (en 1971) se
habia creado el Centro de Documentacion Teatrakiderado un Departamento en la
Direccion General de Cultura Popular, del Minigtate Informacion y Turismo, cuyo
objetivo era “recoger y conservar los materialedrédes, la documentaciéon gréafica y
literaria, los testimonios y referencias del teajue hacia en Espafia’ (EL PUBLICO,
1983). Este organismo esta inserto en la actualetada estructura del Instituto
Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica cama de sus unidades de

produccion.

Surgen otros establecimientos claves, como lostuttt dedicados al aprendizaje,
pedagogia, investigacion y ensefianza de la dimecesténica, gracias a ciertos
promotores teatrales como José Sanchis Siniststator, director y profesor, que tras
crear su propia compafiia (Teatro Fronterizo) erv 18Bri0 en 1988 la Sala Beckett,
sede de la compafiia y uno de los espacios donder@ucstrenarse obras de caracter

alternativo o trabajos que salieron de los talldiggidos por él mismo:
“No quiere ser un lugar de programacion regulaesigectaculos (...) ni el coto vedado de un
pequefio grupo, sino una zona de intercambio, watafprma pluridisciplinar donde la danza, la
musica, las artes plasticas, la literatura, el ajidetc., puedan encontrar su lugar.” (BADIOU,
1989)

Se cre6 como un laboratorio teatral, donde tantdrdanaturgia actoral como textual
tuvieran un espacio, alternando con seminarios ale® que impartian figuras
importantes del teatro, y el mismo Sinisterra. J8aachis es considerado uno de los
maestros mas importantes de la nueva generaciantdees, su trabajo fue fundamental
para los autores que se formaron en el entorn@ @®alla Beckett, impactan en ellos
tanto su riguroso método como su capacidad dentiEingxperiencia y retroalimentar

la practica de la escritura teatral: “Yo no concilao ensefianza como una mera
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transmision de saber, sino como una interacciomaeente de la que, sobre todo, yo
intento extraer ensefianza.” (MONLEON, 1991) En 1888di6 trasladar su residencia
a Madrid, donde sigue adelante con sus talleresitem@&ndo siempre un vinculo
importante con quienes se consideran sus discipOtos promotor de importancia en
la época fue José Luis GOomez, célebre actor qumiada direccion del Teatro de la
Abadia en Madrid en 1994 e inauguro el Centro [@aFormacion y Creacion Escénica
de la Comunidad de Madrid. También Etelvino Vasqtwem6 el Laboratorio de
Actores y el Teatro del Norte en 1984, cuyo obgetes el desarrollo del actor. Un
personaje fundamental, de este periodo de promod®na escritura teatral es
Guillermo Heras, al cual se le encomendo en 1984l sbrector del Centro Nacional de
Nuevas Tendencias Escénicas (CNNTE). Este organisengreado por el Ministerio
de Cultura en 1982 y a Heras se le solicitd crearayecto que se mantendria hasta
1994. Las intenciones eran propicias para el suegitm de una generacion de autores,

pues segun sus propias palabras buscaban generar

“obras vivas, contemporaneas —con texto o sin éfe gjue puedan situarse en una nueva
sensibilidad. Puede ser muy interesante conoceteidss de Handke o de Kroetz, los autores
italianos de la transvanguardia (...) pero lo es mutias, dar salida a nuestro teatro olvidado,
dificil, desconocido. (..) El objetivo de este cerds el estudio, investigacion y experimentacion
de las nuevas formas escénicas espafiolas, a tdmlémontaje y puesta en escena de
espectaculos y obras de nuevos autores y gruptralésa con el fin primordial de asentar la
dramaturgia de clara identidad nacional...” (EL PUBDI, 1984)

Este proyecto fue presentado por Heras en el etrouea escritura teatral a debate

realizado en junio de ese afio, organizado por d Bl CNNTE.

Este entorno fue propicio para que un grupo den@senquietos entraran en este
sistema de estimulos para el desarrollo de lateszriSus caracteristicas: una camada
de autores que naci6 en los 60 y en los 90 tentsgans. A fines de los 80 tuvieron
acceso a estrenos y festivales internacionalesjedaprovecharon la oportunidad de
mirar un teatro que hasta el momento nadie saldaegistia. Tuvieron acceso a obras
publicadas como las que aparecieron en las re\wstager Acto, Escena, Revisa ADE,
Art Teatral, o a colecciones como Nuevo Teatro Bspdel CNNTE, o la Muestra de
Teatro Espafiol de Autores Contemporaneos, o RE®&BPmas, surgieron editoriales
especializadas como La Avispa y Visor (Antonio Maad) que facilitaron la tarea.

ltziar Pascual resume asi el entorno de esos anos:
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“A finales de los 80 surge un grupo que accedestabiro, a la edicién y a la traduccidn de una
manera muy fluida, hasta un periodo que yo ubicamtee el 92 y el 93, que para mi implica
cambios esenciales: desaparicion de fenémenos tamtes, recortes presupuestarios y aparece

otra energia en lo que importa el resultado, Iaalaacion, el triunfo.” (MATTEINI, 1998)

Este periodo en que el proceso era lo mas impergart la creacion de nuevos autores,
hay un incentivo fundamental, que fueron los praemotorgados a autores teatrales,
como el Premio Margués de Bradomin organizado bbrsétuto de la Juventud (con
ganadores como Sergi Belbel, Antonio Onetti, AlfonBlou, Rafael Gonzélez,
Francisco Sanguino, Maxi Rodriguez, Margarita Sédncliuan Mayorga, Pablo Ley,
Antonio Alamo, Borja Ortiz de Gondra, Yolanda RallPilar Ruiz, Elis Palencia, Paco
Zarzoso) el Calderdn de la Barca (recibido pordduCunillé, José Ramén Fernandez,
Raul Hernandez, Luis Miguel Gonzalez Cruz), el BetrCiudad de Alcorcén, el Maria
Teresa Ledn para autoras dramaticas, el Lope de,\ég La formacion de autores en
los talleres de la Sala Becket, el CNNTE entresositios, sumado con las carreras de
dramaturgia que se abren por primera vez en la RE8A Madrid y el Institut del
Teatre de Barcelona, vieron nacer a esta nuevaatinagia espafola naciente.
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ANEXO 2: ENTREVISTA A JUAN MAYORGA

El 19 de noviembre de 2007, a las 12:30 me reunocJoan Mayorga, en su casa de
Madrid. Sin grabadora, sin camara de fotos. Miexidta tiene objetivos mas globales
gue registrar la palabra del autor. Este textoosyme, con el filtro de la memoria,

aquello que hablamos en esa ocasion. Solo tomaletdlada a preguntas puntuales.

Juan me recibe con los dedos manchados de tinta.nége en una tercera planta, a
dos manzanas del metro O’Donnell. Camino a su gismiza. Es un lunes de invierno
en Madrid, tras un intercambio de e-mails, lo llaynle pido cita, ahora que estoy en
Madrid, ahora que él esta en Madrid. Habia estadd-rancia, para el estreno de
Himmelwegy Copito. Y al dia siguiente partiria a Bilbao a la repnégeién deFedra

Me abre la nifiera —Juan tiene tres hijos- y Juary, amable, me ofrece enseguida algo
de beber “si deseas algo, me lo dices, lo que &m"segundos lo veo como un angel
benevolente y deseo pedirle inspiracion y un praeiteatro para alguna de mis obras,

obviamente no se lo digo.

La primera impresion al entrar en su casa es sgmirahi vive una familia. Un piso de
madera muy brillante, alfombras, plantas. De eatma@ tiene el Ultimo namero de la
revista Primer Acto, donde se publica el textoLdepaz perpetuaa estrenarse en el
CDN en el 2008. Y mas regalos: una publicacionHimmelwegque hicieran en
México y un cd con las ultimas versionesQ@lgco... y ademéad.a tortuga de Darwin
Ha empezado a llover. Nos sentamos en la sala. &quierda una estanteria donde
destacasuerra y Pazcolecciones de Pérez Galdds, Tolstoi, Dostoiewkeido el 6 de
abril de 1965, Mayorga tuvo contacto precoz condass, segun él mismo lo explica
en una entrevista a si mismo que realizara:

“La biblioteca del barrio y la biblioteca de mi padgne condujeron fatalmente al mundo de los

libros (...) Si emprendo una meditacién sobre midcagria como dramaturgo, debo recordar,
primero, que antes que teatro escribi poesia ylamoyesegunda, que durante estos afos he

dedicado bastante tiempo al estudio de la filos¢fia) En efecto, mi punto de partida fue la

. . i . .37
literatura, y no la direccion o la interpretacion®..

37«Testimonios del teatro espafiol: 1950-2000” Edic#dcargo de Candyce Leonard e Iride Lamartina-
Lens. Girol Books, inc. Ottawa, Canada. Pg. 202.
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Me parece evidente mirando esa Unica estanter@llega hasta el techo- en que se
puede apreciar como lo teatral y lo literario haaecho se conjugan: tiene marionetas
de oriente, quizas chinas; animales de carton @iefizas mexicanos... animalidad y
eternidad entre las colecciones de autores de \@rie y varios tomos. Le doy los
saludos de parte de tanta gente que le conocerdaoiie sonriente y los manda de
vuelta. “Carles siempre me dice que vaya al Obrguko no es posible con tres crios”.
Licenciado en Filosofia por la Universidad Naciod@lEducacion a Distancia en 1988,
y en matematicas por la Universidad Autonoma derMatbmbién en 1988. Amplia
sus estudios en Munster (1990), en Berlin (199 aris (1992). Se doctora en 1997,
su tesis doctoral esta centrada en Walter BenjaRon.mas que lo intenté, no pude
encontrar entre tanto libro las obras completaBaigamin.

Juan es modesto, en todo momento me siento argarygomo si no hubiera recibido
los premios mas importantes del teatro espafiol adrivtarqués de Bradomin pSiete
hombres bueng®l Calderdon de la Barca por su obas cenizao el Premio Born de

Teatro porCartas de amor a Stalin

Me cuenta como ha cambiado su vida, que ha degaB&EAD por el momento, donde
ensefiaba Dramaturgia e Historia del Pensamientogualer compatibilizar la escritura,
la lectura y la familia. Me explica que también g@ecasi no puede ir al teatro, y que
intenta moverse el minimo de Madrid, para segeiri@mo a los hijos. “A partir de las

cinco debo dedicarme a ellos, y cada uno tiendrao't.

Le hablo un poco de mi, de mi trabajo en Chile sdéeque llegué a Barcelona. Lo
siento realmente interesado. Me cuenta un poca @xeriencia en Chile, cuando fue
invitado al Festival de Dramaturgia Europea el 2Q@lcuento un rato sobre lo que he
visto suyo y él me cuenta lo que viene: el 8 deedibre se estreral gordo y el flaco

el 6 de febrerd.a tortuga de Darwinel 17 de abriLa paz perpetuaMe cuenta de
como estan estrenandolo en Costa Rica, Buenos, ARasugal, Francia, Noruega...
Hablamos un poco de la critica. Y sin mas me hdblau proximo proyecto. Me siento
como si me estuviera ofreciendo un papel. Me eaption toda claridad, los personajes,
la situacién... Yo de tanto ver cine negro me imagdgnpelicula con Robert Mitchum y
William Holden, el dramaturgo y el critico, la nectel estreno... Comento un par de

cosas, €l toma nota mental. Es, como siempre, ynbmen argumento, una situacion
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inicial que permite el despegue. Me felicito porteaer la grabadora, es un gesto de
confianza de mi parte no traerla, y suyo de corgatanto sobre un proyecto. Llaman
por teléfono, Juan contesta. Es un traductor hongae quiere hablar con Juan para ver
si se traduce no recuerdo qué obra. Juan lo degadgaoche. Le explica que estoy yo y
que no sabe cuanto tardaremos, que mejor se reémda noche. Juan me pide

disculpas, y vuelve a sentarse frente a mi.

Me interesa saber como fue la experiencia con MArdonio de la Parra. Ya sé cOmo
llegd a participar en ellos. Tras recibir el PrerMarqués de Bradomin, en 1989,
recibié una invitacién de parte de Guillermo Hedigector del CNNTE. Esa invitacion
consistia en participar en un taller dirigido patdtha Pedrero. Este fue el primero de
varios talleres, donde conoce a otros escritoreemis, como José Ramon Fernandez,
Raul Garrido Hernandez, y Luis Miguel Gonzélez Cran quienes funda el colectivo
teatral El Astillero en 1995, que actualmente igeltambién a Guillermo Heras. “Yo
entré tarde a los talleres. Fui de los ultimos. iBlautores que llevaban un tiempo en
ello. Un dia Guillermo (Heras) me dice que vienechitleno enviado por el gobierno
Chileno que hara los talleres, y ese era Marco iatde la Parra. Nos volvimos locos,
todo lo que nos habian ensefiado sobre carpingatial; sobre técnicas de escritura de
la piece bien faitese derrumbd. Marco Antonio rompia el marco devighdn que
teniamos del teatro. Su sistema de “tormenta dasidele nutrir cada propuestas con
referentes, libros, peliculas, historias, haciaa qualquier texto —que en la primera
lectura no parecia tener nada rescatable- se drammfa en el germen de una gran obra
de teatro. El hacia que el proyecto mas absurdertuvalor. Fue decisivo para todos
nosotros, lo considero un maestro. Un taller quatthicuatro meses, se alargé un afo y
medio.” Juan se pone de pie para imitar a Marcadndo en su cabeza la forma de
encontrar el punto desde donde proyectar el tdtoexplica que en las sesiones se leia,
todos comentaban, en una pequefia sala con unayralsa en calle Londres. En 1998
ya habia dicho: “Lo fundamental en su taller fuénpro, la enorme energia que habia,
luego el percatarse de hasta qué punto el teatunesspacio libre, donde nada es
desechable a priori, ninguna idea, que todo seepargliir o sugeri®. Después de ese
tiempo, entre algunos surgidé la necesidad de amgepade continuar leyendo,
comentando, y se armo El Astillero, con los cudigsn realizé proyectos como.... La

% Matteini, Carla: “Voces para el 2000: ¢qué tiegea decir los jovenes autores?” Revista Primer Acto
n° 272, afo 1998, pg. 8.
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sala Cuarta Pared, llevada por Javier Garcia Yagagio algunos de los proyectos que
surgieron de este grupo. De reunirse semanalmeiseagn a reunirse una vez al mes,
hasta que por compromisos personales de cada enanfalargando el tiempo entre
uno y otro, hasta que dejaron de reunirse. Judramzjado de pertenecer a El Astillero,
y el contacto entre sus miembros es permanenteet@lp de esos talleres dos cosas: la
costumbre de dar criticas y de recibirlas. Desdieners envio textos a cierta gente para
gue me haga algun comentario.” Abre la puerta fienai. Viene con Raquel, la hija
menor de Juan, de dos afios. Juan le habla coraess tin adulto, ella reacciona de la
misma manera. “Mira, Raquel, ella es Lucia, es am&a que vino a entrevistarme.
¢, Hace frio afuera? Bueno, yo voy a seguir hablaodolLucia.” Ella responde que si,
sin dejar de mirarme. Lo imaginé a él y a su mbpdlandoles a sus hijos, con toda

naturalidad, como quien le habla a una persona dedma edad que uno.

Le recuerdo un par de preguntas que le habia Heat® un tiempo, y que adin no me
respondia (por tiempo, nada mas), y las leo deuaderno. Pregunta 1: Autores que
admires o te inspiren de la dramaturgia contempmarareferentes. Su respuesta es
mucho mas simple de lo que pensaba, quizas evidé&hdmtea primero que la
dramaturgia contemporanea le llega poco, fragmantpdro refiriéndose a Espafia
respecto a otros paises. Llega lo ultimo en novelaen teatro. Pero su estancia en el
Royal Court le sirvié para conocer algo, y las gegee va a festivales internacionales
también. Pero referentes importantes son sin dutkeMy Koltés. “Leer a Heiner
Miuller hizo estallar nuestra concepciéon de lo gsieletexto teatral. A partir de aqui
entiendes a autores como Novarina y su discitaguina Hamlefue decisivo.” Sobre
Koltés pasa algo similar, sus textos tienen uneacer a los neoclasicos, la verbosidad
muy elaborada, un redescubrimiento de la palabdokatia como se hace evidente en lo
obra “En la soledad de los campos de algodon”. HsoBernhard es importante para el
autor, especialmente sus novelas “Extincién” y “Bte@s antiguos”, obras como “Plaza
de los héroes”. “Bernhard usa un tipo de palabealgce veinte afios nadie en Espafia
se habia atrevido a utilizar. Inflama situacioneslistas usando ciertos hiperartificios
que te transportan a otro estado”. Todos estogemutm serian tan valiosos por una
obra en particular sino porque han abierto cauéestelacion a los norteamericanos,
menciona a Mamet y Tony Kushner. De los alemanegelbourg, de quien es amigo

tras conocerse en el Royal Court. De Sarah Karlerav&l hecho de que la autora
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reviente la convencion realista. De Pinter, quessiirse de los limites del realismo da

cuenta de otro modo de establecer relaciones.

Pregunta nimero 2: A propésito Heteatro es un arte politiéd, escrito, me imagino,
como repudio al apoyo del Gobierno Espafiol a lasidn a Irak, ¢.crees que a partir de
ese momento cambia tu postura como autor? Al canebimapa del poder, ¢cambia
también tu forma de concebir el teatro? Juan maetaugue estaba en un claustro de la
RESAD, en ese marzo del 2003, cuando Miguel Andefiitara (productor teatral) le
llama desde la Plataforma Cultura contra la Gueara que en el Dia Internacional del
Teatro, el 27 de marzo (en que en todo el mund@se circular y se lee un manifiesto),
Juan escribiera un manifiesto alternativo reladioneon la guerra. Juan llega a casa y
escribe hasta las 5 de la mafiana. El texto fue laigchos sitios. A las 12 del mediodia
se leyd en el Ministerio de Cultura. “Fue un masfo de urgencia escrito
urgentemente.”, dice. Al leerlo, impresiona la idad que tiene Juan sobre el rol que
tiene el teatro ante su sociedad. Personalmerge, que tiene varios roles, pero el
politico es sin duda el que mas se acerca a ageetancibieron los griegos con este
arte. “El teatro, a diferencia del cine, es eléstjpuede pasar muy poco tiempo entre
gue surja una idea y se lleve a cabo. La boda tgdale Aznar nos llevd a hacer el
proyectoAlejandro y Ana.. y se estrend a sélo tres meses del acontecimighteatro
puede reaccionar de inmediato, tiene la capaciddthdlar del presente.” Lo interrogué
largamente acerca del rol politico del teatro gupresé en ese manifiesto. Mis
inquietudes tenian que ver con la forma en ques gkico con una obra de teatro, las
peores obras de teatro se han escrito pretendidiedar a la gente”, “hablar de los
grandes temas”, “mostrando lo cruel que es la glieRienso ahora, mientras escribo
este trabajo, en la obftalin de Flotats, que acabo de ver y si la hubiera \astes
podria tener un ejemplo concreto de un teatroljrgite no deja mas mensaje dtalin
era malo, que Putin es lo mismo que Stalin, o saginfs malo tambiéres un teatro, a
mi forma de verlo, que no da opciones de pensamaj@ espacio para hacerse una
opinion acerca de algo, no estan enfrentados dewigos de igual fuerza que hagan
que tome partido y me compadezca del destino deout® ambos. Con Mayorga es
diferente, Juan hace presente en toda su obrgettaspolitico, desde su significado

originario ("relativo a la ciudad-polis”), tocandemas que son del interés publico,

%9 Manifiesto teatral escrito por Juan Mayorga eD372003.
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estableciendo las preguntas sobre los valores grnilessmedades de nuestro mundo a
través de la metafora, a veces, comd.arpaz perpetuan que los protagonistas son
perros, 0 a través de hechos reales comdliemmelweg (holocausto judio, como
metafora del mal). jQué fino es el limite entre amormas de hacer politica en el
escenario! La alusidon a la contingencia es tentagara Juan, sin embargo me cuenta
gue enFedra pudo hacerlo y lo ha excluido. “Creo que la difeia entre un teatro
politico y otro no politico esta en la medida e @stas trabajando para un publico.
Creo que lo que han hecho los mejores dramaturgededlos griegos, es ofrecer
ficciones donde la gente pueda revisar su vidaia Ekro: Juan intenta establecer una
comunicacion con la gente. “Aunque sea una ilusiéep que el anhelo de Lorca y los
vanguardistas de hacer un arte culto y popular,quascustodiarlo como horizonte,
aungue hay que aceptar que el teatro hoy es ummwurbano, diferente al que era en
esa época.” Un fendmeno urbano y un fenbmeno tksseh mi opinidon personal. El
teatro cuesta dinero y —si no consideramos el aeatimercial, que sélo busca
entretener- si es muy elaborado o de imagenes pogoretas, hay un publico que
queda fuera de todo entendimiento. Howard Barkez due el arte del teatro es para
pocos. Juan salta con esta frase, no esta de aclesdeatros se llenan, la gente quiere
ver obras que hablen del preser8as obraspienso yo, pero no le digo. Pienso que
Juan, por su talento e inteligencia, va a llenampre las salas de teatro de Espafia.
Quizas de muchos otros sitios. Pero Chile no ha esppecialmente amabldamelin
estrenado este afio en el Teatro San Ginés de @antiafue un éxito de publico. Pero
tampoco fue a pérdida. Pienso en lo que ha dichtaodea y suefio con un teatro
gratuito y de calidad, que de verdad pueda ver ébdaundo.

Revisando el material que Juan me ha dado, unavsit realizada por Mariano de
Paco de la Universidad de Muréfaacapar6 especialmente mi atencién. En ésta
Mayorga reconoce que algunos de sus textos hanllaidados “teatro histérico” por
situarlos en graves crisis del siglo XX, pero qoedejan de serlo otras que se basan en
personajes secundarios de la historia de la huladncomo el gorila Copito de nieve o
el Gordo y el Flaco. Cree que lo importante esdpacidad que tenga la obra de, a
través del pasado, hablar del presente (reveiticat). Este aspecto es apreciable en la
totalidad de sus obras de formato extenso, la®suabntienen lazos con la realidad

“°Se titulaJuan Mayorga: teatro, historia y compromisg@006.
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(historia, presente), que obligan al espectadeflexionar sobre su propia postura ante
estos hechos. En la misma entrevista Mayorga sitimales nocturngdHameliny El
chico de la ultima filacomo obras saturadas de actualidad, y que espesa reduzcan

a ser solo testigos de una época, Yy reflejen tanddiBombre del futuro.

Ya es tarde, Raquel se ha quedado dormida enlaursientras la nifiera le daba de

comer. La coge en brazos y se la lleva a su cudutan me quiere mostrar el lugar

donde trabaja. Me hubiera gustado conocer el disia casa, pero es timido, discreto.

Entramos tras un pasillo, al escritorio. Una sillma mesa blanca, pequefa, sin nada
encima mas que una libreta y un boligrafo de tiegra. En la libreta abierta, el dialogo

de Volodia —el critico- y el autor. Mi llegada a saisa sin duda ha interrumpido su

escritura. Intento en poco tiempo recorrer lasnésteas que cubren cada muro de la
habitacion. Libros de légica, célculo, matematiea. una esquina dibujos de mano

infantil adornan lo que queda de muro sin librosichbs papeles amarillos, exdmenes
sin corregir, pruebas de impresion, cualquier gasaden ser. Le pregunto si ha leido

todo lo que esta aqui. “Bueno, no. Algunas cosasdgomi mujer.” Me explica que

escribe a mano y al traspasar corrige. A vecesirSelgiempo que tenga.

Me despido de Juan, le ofrezco mis servicios dernmediaria entre alguna gente que
conocemos en comun, envia recuerdos a todos. Meamya sensacion de que saqué
una foto a un momento clave. Por esa obra queasttribiendo, alucino con que mi
visita le inspire aunque sea un par de lineas.i@agporque ya estaban por anunciarle
a Juan, dos dias después, en Bilbao, que erareldPNacional de Teatro 2007. Llueve

suavemente en Madrid al salir de su casa.
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Madrid-, con direccion de Adolfo Simon; 2) 26 devidonbre de 1997 en la
Casa del Teatro de Valera (Venezuela), por el TNdkd Valera, con direccion
de Javier Yague. Lectura dramatizada: 9 de Marzd 3%, Sala Manuel de
Falla S.G.A.E. -Madrid-, con direccion de Guillernkteras. Traduccion al
italiano de Federica Frascaltra cenere(Edicion biligte), Aliena Editrice,
Firenze 2004.

El traductor de Blumembergdediciones: 1) “Nuevo Teatro Espafiol” n® 14,
Ministerio de Cultura, Madrid 1993, pp. 25-84; FAnimales nocturnos / El
suefo de Ginebra / El traductor de Blumemberg”Akspa, Madrid 2003, pp.
73-111; 3) Digital:www.parnaseo.uv.esPuesta en escena: 16 de Agosto de
2000, Teatro Nacional Cervantes —Buenos Aires-, dicgccion de Guillermo
Heras. Lecturas dramatizadas: 1) 27 de Marzo dé,I8atro Maria Guerrero -
Madrid-, con direccién de Joaquin Vida; 2) 10 dev#tg de 2000, ICI —Buenos
Aires-, con direccion de Guillermo Heras; 3) 1 darkb de 2001, Casa de
Ameérica —Madrid-, con direccion de Guillermo Herd@saduccion al griego de
Leonidas Karatzas:

O usragpaorn{ rov M ovusurepyk. En. Evpwrmai xo Bsatpo /1, Kaotavi

otn, Atenas, 2004, pp. 147-202. Traduccion al inglés Simon Breden:
Blumemberg's Translatolectura dramatizada: 3 de Octubre de 2007, Soho
Studio —Londres-, con direccion de Simon Brederadliccion al italiano de
llaria Panichi: Il traduttore di Blumemberg Lectura dramatizada: 11 de
Septiembre de 2004, Piccolo Teatro — Teatro Graddian-, con direccidén de
Andrea Taddei. Traduccion al portugués de Anténamgalves:O tradutor de
BlumembergEn: “Artistas Unidos” n°® 10, pp. 118-131. Lectarmamatizada: 20
de Octubre de 1997, Teatro da Alianca Francesaafdyi-.

41 S6lo se incluyen las obras de formato extensadayuéuera, por lo tanto, colaboraciones, reesestyr
obras de formato breve, por quedar fuera del madecesta investigacion.
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El suefio de GinebreEdiciones: 1) “Panoramica del teatro espafiolattde
Candyce Leonard y John P. Gabriele, Fundamentog(itM&a996, pp. 95-114; 2)
“Mondlogos de dos Continentes”, Corregidor, BueAass 1999, pp. 225-249;
3) “Animales nocturnos / El suefio de Ginebra /retltictor de Blumemberg”,
La Avispa, Madrid 2003, pp. 51-72. Puesta en esckna Septiembre de 1996,
Sala Cuarta Pared -Madrid-, con direccion de Quilte Heras. Lectura
dramatizada: 29 de Mayo de 2002, Bodegas El Pigilaga-, con direccion
de Jorge Rivera.

El jardin quemado Ediciones: 1) “Escena” n° 43 (1998), pp. 43-58; 2
Universidad de Murcia, Murcia 2001; 3) Digital: wweaoseditorial.com.
Lecturas dramatizadas: 1) 3 de Abril de 1997, Be@tircia Lorca -Madrid-, con
direccioén de Luis Blat; 2) 11 de Febrero de 20G2a $Manuel de Falla —Madrid-,
con direccién de Guillermo Heras; 3) 22 de Mayo2062, Teatro Arriaga —
Bilbao-, con direccion de Marina Shimanskaya; 4)de8Julio de 2005, Sala
Beckett —Barcelona-, con direccion de Ada Vilartaduccion al inglés de Nick
Drake:The scorched gardeispanish plays, Nick Hern Books, London 1999, pp.
55-104. Lecturas dramatizadas: 1) 9 de Abril de71%8yal Court -Londres-,
con direccion de Caroline Hall; 2) 22 de Septiemidee2000, Juan Carlos |
Auditorium —Nueva York-, con direccion de NathaWrtinez. Traduccién al
portugués de Antonio Goncalved: jardim queimadpArtistas Unidos, Lisboa,
2005.

Angelus NovusPuesta en escena: 14 de Mayo de 1999, Teatro Malié@n -
Madrid-, con direccion de Salomé Aguiar.

Cartas de amor a StalinPremio Caja Espafia 1998, Premio Borne 1998, Premio
Celestina al mejor autor en la temporada 1999-20B@iciones: 1) “Primer
Acto” n° 280 (1999), pp. 65-88; 2) “Signa” n® 9 &), pp. 211-255; 3) SGAE,
Madrid 2000; 4) En: Testimonios del teatro espad8b0-2000, vol. I, Girol
Books, Ottawa 2002; 5) Digitalvww.celcit.org.ar Puestas en escena: 1) 8 de
Septiembre de 1999, Teatro Maria de Guerrero —Maddon direccion de
Guillermo Heras, en una produccién del Centro Dtamod\acional; 2) 2 de
Noviembre de 2000, Sala Beckett —Barcelona-, coecdion de José Sanchis
Sinisterra; 3) 29 de Marzo de 2004, Centro de AféeeBermudez —Maracaibo,
Venezuela-, con direccion de Guillermo Heras; 4) d8 Marzo de 2007,
Sornotas Aretoa de Amorebieta, con direccién de @wregén; 5) 6 de Julio de
2007, Centro Cultural de la Cooperacion —BuenossAjr con direccion de
Enrique Dacal. Traduccion al catalan de Lurdes Kai@artes d'amor a Stalin
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Arola, Tarragona 1999. Traduccién al croata de WijoTelecan:Ljubavna
pisma StaljinuPuesta en escena: 27 de Octubre de 2000, Teatard@greb-,
con direccion de Sasa Broz. Traducciéon al ingléesvideia E. PadillaiLove
Letters to StalinEstreno, New Brunswick, New Jersey, 2002. Puestascena:
14 de Septiembre de 2004, Adrianne Theater —Plyilaide, con direccién de
Anthony Hostetter. Lectura dramatizada: 2 de Mayo 2004, New Jersey
Repertory Company —New Jersey-, con direccion degseil Rothman.
Traduccion al italiano de Emilio Cochettere d’amore a StalinEn: Teatro
spagnolo contemporanewol. lll, Edizioni dell’Orso, Alessandria, 2004p.
201-240. Traduccion al portugués de José Martiatas de amor a Staline
Campo das Letras, Porto, 2002. Puesta en escenate 2Mlayo de 2002,
Matadero Municipal -Viana do Castelo-, con direacide Guillermo Heras.
Traduccion al portugués de Aimar LabaKiartas de amor para StalirEn:
Nova dramaturgia espanhqldletras, Rio de Janeiro 2001. Lectura dramatizada
19 de Septiembre de 2001, Teatro Jockey Rioarte -€Ri Janeiro-, con
direccién de César Augusto, Mariana Lima y Marc@linto. Traduccion al
rumano de Doina Fagadarscrisori de dragoste catre Stali@monia, Bucarest
2004. Emision radiofénica: 1 de Marzo de 2007, eeadiofonico Nacional,
bajo la direccion de Mihail Lungeanu.

El Gordo y el FlacoEdiciones: 1) “Acotaciones”, n® 7 (2001), pp. 98.12)
“Palabra de perro / El Gordo y el Flaco”, Teatrd Algtillero, Madrid 2004, pp.
59-111; 3) Digital:www.celcit.org.ar Puesta en escena: 29 de Enero de 2000,
Teatro Adolfo Marsillach -San Sebastian de los Reyeon direccion de Luis
Blat. Lectura dramatizada: 8 de Junio de 2001, l&odnstitut —Santiago de
Chile-, bajo direccion de David Ojeda. Traduccibfrancés de Agneés Surbézy

y Fabrice CorronsC’est moi le gros et toi le petiPresses Universitaires du
Mirail, Toulouse, 2005.

Himmelweg (Camino del ciele)Premio Enrique Llovet 2003-. Ediciones: 1)
“Historias de las fotografias”, Caja Madrid, Madr&D02, pp. 121-131; 2)
“Abril”, Octubre 2004, pp. 9-45, 3) “Primer Acto’®r805 (2004), pp. 29-56; 4)
Diputacion de Malaga, 2004; 5) Pasodegato, Méx00,/. Puestas en escena: 1)
17 de Octubre de 2003, Teatro Alameda —Malaga-, diceccion de Jorge
Rivera; 2) 18 de Noviembre de 2004, Teatro Marigr@wso —Madrid-, con
direccién de Antoni Simon; 3) 14 de Marzo de 200@atro San Martin —
Buenos Aires-, con direccién de Jorge Eines. Ladctinamatizada: 4 de Febrero
de 2004, SGAE -Barcelona-, con direcciéon de Semjbd. Traducciéon al
francés de Yves Lebeatdimmelweg Les Solitaires Intempestifs, Besancon,
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2006. Puesta en escena: 9 de Noviembre de 200Zattaucherie — Théatre de
la Tempéte (Paris), con direccion de Jorge Lavedictura dramatizada: 11 de
Octubre de 2005, Thééatre du Rond Point (Paris)daeacion de Aghate Alexis.
Traduccion al inglés de David Johnstdviay to heaverOberon, London, 2005.
Puestas en escena: 1) 20 de Mayo de 2005, Royal <€Condon-, con direccion
de Ramin Gray, 2) 2 de octubre de 2006, Parochal Fheatre (Clonmel,
Irlanda), con direccion de David Horan. Traduccamoruego de Ole Johan
Skjelbred: Himmelweg. Puesta en escena: 31 de Agosto de 2007,
Nacionaltheatret (Oslo), con direccion de Alexariderk-Eidem.Traduccion al
portugués de Antonio GoncalveSaminho do CeuArtistas Unidos, Lisboa,
2005.

SonambuldA partir de “Sobre los angeles”, de Rafael Aljdtilicion: “Primer
Acto” n® 300 (2003), pp. 27-53. Puesta en escebaelOctubre de 2003, Teatro
Falla —Cadiz-, con direccion de Helena Pimenta.

Animales nocturnosPuestas en escena: 1) 27 de Noviembre de 2003, Sala
Guindalera —Madrid-, con direcciéon de Juan Pa&pf de Julio de 2005, Sala
Beckett —Barcelona-, con direcciéon de Magda Puyici@nes: 1) “Animales
nocturnos / El suefio de Ginebra / El traductor demBmberg”, La Avispa,
Madrid 2003, pp. 7-49; 2) en “El teatro de pap&”lnpp. 175-251; 3) Digital:
www.cnice.mecd.es/wt/index.html Traduccion al portugués de Antonio
GoncalvesAnimais nocturnggArtistas Unidos, Lisboa, 2005.

Palabra de perrdA partir de “El coloquio de los perros”, de Certes) Edicion:
“Palabra de perro / El Gordo y el Flaco”, Teatrb Astillero, Madrid 2004, pp.
5-57.

Ultimas palabras de Copito de Niey@remio Telon Chivas 2005; Finalista del
Premio Max 2005 al Mejor Autor) Edicion: Naque, @agl Real 2004. Puesta en
escena: 22 de Septiembre de 2004, Nuevo TeatrdaAlddadrid-, con direccidon
de Andrés Lima. Lectura dramatizada: 4 de Mayo @& 2Universidad Carlos
[l —Madrid-, con direccion de Andrés Lima. Tradifot al francés de Yves
Lebeau:Copito. Les derniers mots du singe blanc du ZoBaeelona.Puesta
en escena: 9 de Noviembre de 2007, Théatre Muhieiens-, con direccién de
Christian Fregnet. Traduccidén al portugués de AltoBoncalves:Ultimas
palabras de Floquet de Neen “Intervalo” n°3, pp. 9-20.

Job (A patrtir del Libro de Job y de textos de Elie ¥k Zvi Kolitz y Etti
Hillesum). Edicion: “La autoridad del sufrimient8ilencio de Dios y preguntas
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del hombre”, de F. Barcena y otros, Anthropos, Barta 2004, pp. 115-136.
Puesta en escena: 11 de Mayo de 2004, Iglesia efdl NNonasterio de Santo
Tomas —Avila-, bajo la direccion de Guillermo Heras

Hamelin—Premio Max al Mejor Autor 2006, Premio ErcillaOB) Premio Telén
Chivas 2006, Premio Quijote de la Asociacion Calede Escritores al mejor
autor en el afio 2005-. Edicion: Naque, Ciudad RR&05. Puestas en escena: 1)
12 de Mayo de 2005, Teatro de la Abadia —Madridr, direccion de Andrés
Lima (Premio Nacional de Teatro 2005; Premio MaxMadjor Espectaculo
2006); 2) 20 de Septiembre de 2006, Teatro BroadwBiyyenos Aires, con
direccién de Andrés Lima; 3) 30 de Mayo de 2007/&tieSan Ginés -Santiago
de Chile-, bajo direccién de Jesus Codina; 4) 29ejgtiembre de 2007, Teatro
Variedades —San José, Costa Rica-, con direcciéiedwndo Rodriguez Araya.
Traduccion al francés de Yves Lebed&iamelin Les Solitaires Intempestifs,
Besancon, 2007. Traduccion al portugués de Ant@umcalves:Hamelin,
Artistas Unidos, Lisboa, 2007. Puesta en escendel®&bril de 2007, Convento
das Monicas —Lisboa-, con direccion colectiva destas Unidos. Traduccion al
italiano de Manuela Cherubini. Puesta en escenale30unio de 2007, India
Teatro —Roma-, con direccion de Manuela CheruBiraduccién al rumano de
lulia Buttu: Hamelin, en “Teatru spaniol contemporan”, Fundatia Culturala
Camil Petrescu, Bucarest, 2005, pp. 193-230. Lactlnamatizada: 25 de
Noviembre de 2005, Teatral Sica Alexandrescu (Bfadmajo la direccion de
Claudiu Goga.

Primera noticia de la catdstrof¢A partir de “Historia de las Indias”, de
Bartolomé de las Casas). Edicion: En “Responsauilitistérica. Preguntas del
nuevo al viejo mundo”, de G. Gutiérrez y otros, npos, Barcelona 2007, pp.
377-393. Puesta en escena: 25 de Septiembre de 2§l@é6ia del Real
Monasterio de Santo Tomas —Avila-, bajo la direca@é Guillermo Heras.

El chico de la Ultima filaPremio Tel6n Chivas 2007). Edicion: Naque, Ciudad
Real 2006. Puestas en escena: 1) 14 de Octubréd@® Zeatro Tomas y
Valiente —Fuenlabrada-, con direccion de HelenaeRta) 23 de Junio de 2007,
Circulo de la Prensa —Tucuman-, con direccion amaelo Goloboff.

Fedra.Puesta en escena: 12 de Julio de 2007, Teatro RoaMérida-, bajo la
direccion de José Carlos Plaza.

La paz perpetuakdicion: “Primer Acto” n°® 320 (2007), pp. 51-&strenada el
24 de abril del 2008 en el CDN de Madrid.
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» Latortuga de DarwinEstrenada el 6 de Febrero de 2008 en el TeatAbhdia
de Madrid.

B: ARTICULOS Y ENSAYOS DE JUAN MAYORGA

* Revolucién conservadora y conservacion revoluci@nd?olitica y memoria en
Walter BenjaminAnthropos, Barcelona 2003.

« El estado de excepcion como milagro. De DonosorgaBen “Endoxa’ n° 2
(1993), pp. 283-301. Traduccion al aleman de R. kier Der
Ausnahmezustand als Wunder. Von Juan Donoso CapigsCarl Schmitt zu
Walter Benjaminen: K. Garber (ed.XGlobal Benjamin Wilhelm Fink Verlag,
Minchen 1999, pp. 1017-1031.

* Los tres caminos del contrabandisfarélogo akl traductor de Blumemberg
Ministerio de Cultura, Madrid 1993, pp. 19-22.

e La humanidad y su dobl&Pausa.)’ n° 17-18 (1994), pp. 158-162. Tradtutc
al catalan de J. Roya humanitat i el seu doblepp. 76-82.

» Crisis y critica “Primer Acto” n® 262 (1996), p. 118.

* Teatro y 'shock'“Cuadernos de dramaturgia contemporanea” n° 261 9p.
43-44; “Republica de las Letras” Extra n® 6 (199p), 79-80.

* Shock“Primer Acto” n°® 273 (1998), p. 124.
* 'Shock' y experiencidUbu” n® 4 (1998), p. 4.

» Eltopo en la historia. Franz Kafka o la esperaeraun mundo sin progresén:
M. Beltran (ed.),Judaismo y limites de la modernidaeiopiedras, Barcelona
1998, pp. 223-239.

» El anciano mas bello del mundtl Cultural” (21 de Marzo de 1999), p.3.
» El espectador como autdiPrimer Acto” n® 278 (1999), p. 122.
» El dramaturgo como historiadofPrimer Acto” n® 280 (1999), pp. 8-10.

* Cultura global y barbarie global'Primer Acto” n® 280 (1999), pp. 60-62; en: J.
Monledn (ed.),Teatro y democraciaAAT, Madrid 2001, pp. 71-78; en “El
teatro de papel” n® 1, pp. 161-168.
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Bulgakov: la necesidad de la satirdNueva Revista” n° 66 (1999), pp. 134-141.
El poder como lo sueia el impotertieas puertas del drama” n° 0 (1999), p.41.

El honor de los vencidos: La guerra de las Alpugaren Calderén
“Acotaciones” n° 3 (1999), pp. 20-36.

Teatro para después de la histaran “El Cultural” (12 de Abril de 2000), p. 43.

De Nietzsche a Artaud. El retorno de Dioni&m “El Cultural” (24 de Julio de
2001), p. 43; en “(Pausa.)” n° 24 (Julio de 20Q§), 13-15; versioén en inglés:
“(Pausa.)” n° 24 (Julio de 2006), p. 190.

Ni una palabra masEn “Primer Acto” n°® 287 (2001), pp. 14-16; en “BD
Teatro” n° 85 (2001), pp. 27-28; en: César Olivah)(¢'El teatro espafiol ante el
siglo XXI”, Sociedad Estatal Espafia Nuevo MilerMadrid 2002, pp. 285-288.

Misién del adaptador En: Pedro Calderon de la Bardd, monstruo de los
jardines Fundamentos, Madrid 2001, pp. 61-66.

China demasiado tardéTeatra” n° 14-15 (2002), pp. 104-106.
El teatro es un arte politicGADE Teatro” n°® 95 (2003), p. 10.

Esta guerra no es una guerra lejaran: “No a la guerra”, CC.00. — U.G.T,,
Madrid 2003.

Teatro y verdadEn “Abril” (Octubre 2004), pp. 83-85; en “El teatde papel”
n° 1, pp. 157-160. / Version en cataldeatre i veritat En: “Transversal” n° 21
(2003), pp. 57-58.

Tobias sin el angeEn: “Blanco y Negro Cultural”, 25.10.2003, p. 24.
Herida de angelEn: “Primer Acto” n° 300 (2003), p. 26.

“Natan el Sabio” la llustracién en escend&n: “Religién y tolerancia. En torno
a Natan el Sabiode E. Lessing”, de J. Jiménez Lozano y otros, Amtbs,
Madrid 2003, pp. 79-120.

El sexo de la razén: una lectura de “La dama bob&h: Felipe B. Pedraza
(ed.), “Lope de Vega en la Compafiia Nacional ddrdealasico. Afio 2002";
CNTC, Madrid 2003, pp. 47- 59.
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« jFuente Ovejuna, y viva el Rey Fernandéh: Lope de Vega, “Fuente Ovejuna’,
Proa, Barcelona 2005, pp. 27-30.

« Erase una escuela tan pobre que los nifios tenianliguarse la silla de casa
(Publicado con el titulo “Esa musica amarga”). “AB@s artes y las letras” (21
de Mayo de 2005), pp.32-33.

» El silencio del prisioneroEn “La religion: ¢ cuestiona o consuela? En tanha
Leyenda del Gran Inquisidgrde J. M. Almarza y otros, Anthropos, Barcelona
2006, pp. 125-126.

* Stockmann contra todogn: Henrik Ibsen, “Un enemigo del pueblo”, CDN,
Madrid 2007, pp. 11-13; en: “Primer Acto” n°® 31D0QZ), pp. 7-9.

* Voces en el desiert&en “Responsabilidad historica. Preguntas del oawiejo
mundo”, de G. Gutiérrez y otros, Anthropos, Barnal@007, pp. 375-376.

» Acerca de “Educar contra Auschwitz”, de Jean Fraiscborges En: “Raices.
Revista judia de cultura” n° 71(2007), pp. 29-30.

* (Con Reyes Matd)os avisadores del fuegtisegoria” n° 23 (2000), pp. 45-67,
en: Reyes Mate (ed.), “La filosofia después del odalisto”, Riopiedras,
Barcelona 2002, pp. 77-104; en: Esther Cohen (dce}ciones de extranjeria.
Una mirada a la diferencia”, Siglo XXI, México D, pp. 13-37.

: BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTARIA

« ADORNO, Theodor W. (2004)eoria EstéticaMadrid, Akal.

* ARISTOTELES (2003oética.Editorial Losada. Argentina.

* BADIOU, Maryse (1989).a Sala Beckett: un teatro y una filosofiRevista El
Publico n° 67, abril.

« BASALAO CASTILL, Sofia (2004 El rostro del infierng Portal de las artes
escénicas, 27/11/2004.

* BARKER, Howard (2006)Arguments pour un théatre et autres textes sur la
politique et la societé&diciones Les Solitaires Intempestifs. Besancoanéia.

¢ - (2002) 10 preguntas a Howard Barker a cargo de Michel Aaam
Solange OswaldPrograma de “Escenes d’'una execusio” Teatre Natide
Catalunya.
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BATLLE, Carles (2008Postfaci: Apunts sobre la pulsié rapsodica al drama
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I'Obrador de la Sala Beckett n° 24. Barcelona

GORCEIX, Paul (2004).e defi de Maurice Maeterlinck : un théatre
métaphysiqueEn Théatre, tragique et modernité en Europe (XIX &siecles)
de LAZZARINI-DOSSIN, Muriel (dir.) Editado por PH-PETER LANG S.A.
Bruselas, Bélgica.

GRIBOMONT, Marie (2004)chékhov : tragique médiocre et absdhn
Théatre, tragique et modernité en Europe (XIX &skecles)de LAZZARINI-
DOSSIN, Muriel (dir.) Editado por P.I.LE-PETER LAN&A. Bruselas, Bélgica.
ISER, Wolfgang (1989)stética de la recepciofcd. Rainer Warning. Madrid:
Visor.

JAEGER, Werner (196Baideia; los ideales de la cultugriega. Fondo de
Cultura Econémica, 22 Edicion, México.

JOHNSTON, David (2007Himmelweg”: traducir lo intraducible Revista
Primer Acto 320. pp. 33-35

KANE, Sarah (2001 omplete playsMethuen Publishing Limited. Londres.
LACROIX, Michel (2005)EI Culte a 'emocio: atrapats en un mon d’emocions
sense sentiment&d. La Campana. Barcelona, Espafia.

LEONARD, Candyce; LAMARTINA-LENS, Iride (200Z)estimonios del

teatro espafol: 1950-200@irol Books, inc. Ottawa, Canada

LESKY, Albin (1973)La tragedia griegaEditorial Labor. Barcelona, Espafia.
MAETERLINCK, Maurice (1986)_e tragique quotidienEn Le trésor des
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premier théatre de Maeterlinck : héritages sopheulét shakespearie&n
Thééatre, tragique et modernité en Europe (XIX &steclesde LAZZARINI-
DOSSIN, Muriel (dir.) Editado por P.I.LE-PETER LAN&A. Bruselas, Bélgica.
MATERNA, Linda (2006)El poder y la libertad del artista en 'Cartas de@m
a Stalin' de Juan Mayorg#&ider University. Eds. Sandra N. Harper and Pally
Hodge (Delaware, OH: Estreno): 171-177.

MILLER, Arthur (2000)Textos sobre teatro norteamericanao Whiversidad de
Leon, Secretariado de Publicaciones, Ledn.

MONLEON, José (1991)osé Sanchis Sinisterra: un teatro para la duda
Revista Primer Acto n° 240, p. 138.

MULLER, Heiner (1990Maquina HamletEn Teatro escogidb Vol I. Edicién
de Jorge Riechmann, Coleccion Dram, Primer Actadidial 990.

NIETZSCHE, Frederic Wilhelm (199&)| nacimiento de la tragedid&dad cop.
Madrid.

OLIVA, César (2004).a ultima escena (teatro espafiol de 1975 a nueslias
Ediciones Céatedra. Madrid, 2004.

ORDONEZ, Marco (2005) El Pais. 1/1.

PAVIS, Patrice (1998Diccionario del teatroEdiciones Paidos Ibérica, S.A.
Espana.

------------- (2006)Théatre et calamité: Avignon 2005, Mise en
scene/performancdhéatre Public n°180.

------------- (2006)Reflexions introductories sobre el final en el teaEn
Revista Pausa de I'Obrador de la Sala Beckett nBa@elona

PERELLI, Franco (2004%trindberg et I'esprit du tragiqudzn Théatre,
tragique et modernité en Europe (XIX & XX siecls) AZZARINI-DOSSIN,
Muriel (dir.) Editado por P.I.LE-PETER LANG S.A. Brelas, Bélgica.
PUCHADES, Xavier (2004para asaltar la memoria, comentario interrumpido
sobre el teatro de Juan Mayorgdniversitat de Valéncia.

RABEY, David lan (1998Apologies consternantes: les « Arguments pour un
Théatre » de Howard BarkeAlternatives Théatrales n° 57.

Revista “El Publico” n° 0, afio 1983.

116



Revista El Publico n°Guillermo Heras, el estilo de los independientgero
1984, pp. 10-12.

RYNGAERT, Jean-Pierre (200b)re le théatre contemporajrArmand Colin,
Paris.

SADOWSKA GUILLON, Iréne (2007JHimmelweg”: el teatro de lo
irrepresentableEntrevista con Jorge Lavelli. Revista Primer Aa?@20.
Pp.44-48.

SAID, Suzanne (1978)a faute tragiqueLibrairie Frangois Maspero, Paris.
SANCHIS SINISTERRA, José (2002)nco preguntas sobre el final del texto
EnLa escena sin limites: fragmentos de un discurawak Ed. Naque, Ciudad
Real.

SARRAZAC, Jean-Pierre (1999)avenir du drame: écritures dramatiques
contemporainesCircé/Poche.

--------------------------- (2005)Lexique du drame moderne et contemporain.

---------------------------- (1989)Théatres intime<kd. Actes Sud D.L.
---------------------------- (1998)Une mise en piéce(s) du théatr&tdes

-------------------------- (2002)Du détour et de la variété de détouEtudes
Théatrales n° 24-25.

SOLER, Esteve (200%)I teatre de Sarah Kane, un maleit clasfiausa n°® 22,
Edici6 de TOBRADOR de la SALA BECKETT, Barcelona.
SPREGELBURD, Rafael (2008uia rapida para dramaturgos cazadores de
catastrofesPausa n° 24, Edicio de TOBRADOR de la SALA BECKET
Barcelona.

STEINER, George (2001)a muerte de la tragediaAzul Editorial. Barcelona,
Espana.

---------------------------- (1998)Tragedia absolutaEn La pasion intacta:
ensayos 1978-199&d. Siruela D.L. Madrid, Espafia.

SZONDI, Peter (1994)eoria del drama moderno: 1880-1950; tentativa sobr
lo trégico. Ediciones Destino. Barcelona, Espafia.

TORRES, Rosana (200F) compromiso social de Mayorga logra el Naciorel éatro
Articulo publicado el 22/11/2007, en diario El R&spafa.

117



UBERSFELD, Anne (1989%emiotica teatralEd. Cétedra, Madrid.

URBAN, Ken (2001)An ethics of catastrophé journal of perfomance and art.
VERNANT, Jean-pierre ;VIDAL-NAQUET, Pierre (198RK)jito y tragedia en la
Grecia antiguaVol.l y Il. Altea, Taurus, Alfaguara S.A. Madrid.

VERNANT, Jean-Pierre (200Mjito y pensamiento en la Grecia Antiguzd.
Ariel S.A. Barcelona 2001.

ZIMMERMANN, Heiner (1998)L’appropriation de la tragédie classique par
Howard Barker : 'exemple de La morsure de la n@iternatives Théatrales n°
57.

118



