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Carles BATLLE. Director

cditorial

Tenim la satisfaccié de presentar el primer nimero de la nova etapa de la
revista Estudis escénics que publica I'Institut del Teatre de la Diputaci6 de
Barcelona. Han passat tres anys d’enca de I'aparicio del darrer lliurament de
la revista, que es va dedicar al Congrés de la IFTR/FIRT organitzat per I'IT a
la nostra ciutat. En tots aquests mesos d’impas, hem aprofitat per replantejar
en profunditat la dimensi6, ’'ambicié i les caracteristiques formals d’una pu-
blicacié que ja compta amb més de seixanta anys d’historia.

En aquest sentit, hem establert un Comité Cientific (amb especialistes
de diverses institucions académiques i de recerca procedents de diversos pa-
isos), un nou Consell de Redacci6 (amb integrants de dins i de fora de I'IT),
un sistema de doble avaluacié cega, una periodicitat estable (d’un volum per
any), un simposi anual associat a la revista i un programari o suport informa-
tic homologat que registra els intercanvis entre autors, editors i avaluadors.
Tot plegat ens ha permés incrementar, de partida, el nivell d’indexaci6 de la
publicacid. O dit d’una altra manera: la posicié d’Estudis escénics en diferents
repositoris, bases de dades i indexs qualificadors, posicié que aspirem a fer
créixer en els propers anys.

Una caracteristica rellevant d’aquest nou periode té a veure amb l’edicié
digital de la publicacio (tot i mantenir Popci6 esporadica d’alguna impressio
en paper). El mateix suport informatic que ens permet gestionar la confeccid
dels ntimeros és I'instrument que en fa possible l'edicié (i consulta) digital.
En definitiva, la revista ha esdevingut una publicacié académica, periodica i
online.

Pel que fa a les seccions i a 'estructura interna de cada volum, a banda el
gruix d”’Articles” avaluats (separats en seccions no fixes com ara “Dossier”,
“Teoria”, “Analisi”, “Pedagogia”, etc.), cada niimero conté un apartat més
breu de “Documents”, que permet publicar materials d’interés que no tin-
guin una configuracié qualificable (ressenyes, entrevistes o assaigs redactats
al marge de l'interés i les regulacions academiques).

Tal com hem dit, 'IT organitzara cada any un Simposi Internacional so-
bre una tematica determinada. Enguany n’hem organitzat un per indagar en
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les relacions entre “Teatre i ciutat”. Com és logic, aquest dossier apareixera
publicat al nimero de 2019.

A Tentrega actual, hem optat puntualment, per dossiers més breus i ar-
ticles agrupats a manera de miscel-lania. Aixi, tenim un “Dossier” que re-
cull un parell de propostes al voltant del teatre de Caryl Churchill ('IT aca-
ba de publicar un volum antologic de les seves obres), un grup de diversos
articles de reflexio teorica sobre les arts escéniques (idees que van des de
la nocié de “nou realisme” en el drama contemporani fins a conceptes més
abstractes com ara I’“art en viu” o el “credo poetic”), tres articles que ana-
litzen produccions i creadors concrets (Pina Bausch, Calixto Bieto i Tértola
Valencia) i, per completar la secci6 ”Articles”, un parell de collaboracions
de caire pedagogic (sobre la recerca artistica com a font de coneixement i
sobre els estudis superiors d’art dramatic a les escoles superiors d’Espanya).
Finalment, a 'apartat “Documents”, Marco de Marinis s’aproxima a la teoria
de I'espectador, Davide Carnevali parla de la relaci6 entre forma dramatica i
representacié del moén, i Jean-Manuel Warnet de ’especificitat dels labora-
toris artistics.

Esperem que tot plegat us sigui util, i que us animeu a acompanyar-nos
en la nostra aventura amb interés i complicitat. Gracies.

9
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Estrategias dramaticas brechtianas
en las obras Cloud Niney Top Girls
de Caryl Churchill.

El extrafiamiento en Betty de Cloud Nine
y en Marlene de Top Girls

Silvana PEREZ MEIX

silvanaperezmeix@gmail.com

NOTA BIOGRAFICA: Silvana Pérez Meix es graduada en Dramaturgia y Direccién de Escena por la Real
Escuela de Arte Dramatico de Madrid, posee el Master en Estudis Teatrals de la Universitat Autbnoma
de Barcelonay del Institut del Teatre. Compagina su tarea como directora de escena y dramaturgaenla
compaiiia Poka yoke Teatro con la escritura dramatica. Ha publicado textos dramaticos como MAD-)FK-
MAD (Revista Teatro minimo, Ed. RESAD.), Melisa, una comedia triste (Ed. Fundamentos.), La Marana,
drama paranormal (Ed. Fundamentos.) y Asat en el jardin de las mujeres (Metec Alegre Edizioni).

Resumen

Este trabajo se centra en el analisis de los textos teatrales Cloud Nine (1979) y
Top Girls (1982) y los sobrepone a la teoria del extrafiamiento de Bertolt Brecht.

Una de las metas de este trabajo es el de estudiar ambas obras y porme-
norizar el uso que hace la autora de los dispositivos de extrafiamiento con el
fin de exponer las desigualdades de género. Es por ello por lo que primera-
mente se reseflara someramente el uso que se ha hecho del extrafiamiento
dentro del teatro feminista y alguno de los motivos para la conjuncién entre
el teatro feminista y el extrafiamiento.

Una segunda fase del trabajo enumerara los dispositivos de extrafiamiento
aplicados a dos personajes femeninos de sendas obras. Los personajes son Bet-
ty en Cloud Nine y Marlene en Top Girls. Churchill utiliza en ambas mujeres el
intercambio de roles a modo de dispositivo de extrafiamiento. La tarea poste-
rior tratara de dilucidar la idoneidad del uso de los dispositivos brechtianos en
las dos obras de Caryl Churhill mediante la comparacion de ambas obras y los
elementos brechtianos en los ya mencionados personajes femeninos.

Finalmente, la comparacion muestra la evolucion en el uso de los dispo-
sitivos y su adaptacion y desarrollo a las diferentes épocas de la autora, con
lo que los propios textos de Churchill empatarian con la idea que formuld
Bertolt Brecht que afirma que cada publico requiere su propia forma teatral
y que le llevo a dilucidar su teatro épico en confrontacion con el teatro dra-
matico aristotélico.

Palabras clave: Caryl Churchill, teatro feminista, Top Girls, Cloud Nine,
Bertold Brecht, extrafiamiento
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Silvana PEREZ MEIX

Estrategias dramaticas brechtianas
en las obras Cloud Niney Top Girls
de Caryl Churchill.

El extraflamiento en Betty de Cloud Nine
y en Marlene de Top Girls

Bertolt Brecht en el teatro feminista

Una reproduccié distanciadora és aquella que permet identificar sens dubte
Pobjecte, pero que alhora el fa aparéixer com estrany.
Brecht, 1949, traduccion 1988: 28

En las sociedades capitalistas, existen una serie de sistemas de opresion
que acttan a distintos niveles. En los sistemas de ‘representacién’ —tales
como el teatro—, y acercdndonos al contexto del género, el funcionamiento
de los mismos tiene como objetivo el crear el constructo ‘Mujer’. Uno de los
objetivos de la prdctica teatral feminista serd, por lo tanto, mostrar y deconstruir
el citado constructo, subvertir y desafiar la masculinidad implicita en el mismo
y reivindicar una posicién de sujeto para ella.
Monforte, 2005: 12

Bertolt Brecht se aleja de la forma teatral dramatica porque con ella se ve
incapaz de crear un teatro transformador, un nuevo teatro politico que invite
al publico a la reflexion. Para Brecht, la forma dramatica sumergia al espec-
tador en una ilusion, en un «todo» que se explicaba por si mismo imposibili-
tando la difusion de sus ideas y la reflexion en el espectador.

Este modelo de teatro lineal, discipulo de las ideas de Aristoteles, se em-
pieza a romper a principios del siglo xx con las diferentes vanguardias tea-
trales. La ruptura de lo clasico y de la linealidad fabular sera la base del tea-
tro contemporaneo y servira también para afianzar una nueva poética teatral
feminista.

Si el feminismo desafia el statu quo heteropatriarcal y persigue poner en
valor a la mujer y su experiencia en la sociedad, a su vez el teatro feminista
de discurso mas reivindicativo se sirve de la ya mencionada forma teatral
épica de Brecht por su caracter rompedor y por la fractura que dibuja con
respecto al teatro clasico. De este modo, es comprensible que un teatro que
quiere poner en evidencia la injusticia de género adopte formulas de poéti-
cas que han tratado de romper con lo establecido.
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Lalectura delateoria de Brecht desde un punto de vista feminista supone
una paradoja, ya que, por un lado, los textos teatrales de Bertolt Brecht estan
cargados de «mirada masculina»' y, por otro, encontramos que sus escritos
teodricos aportan herramientas valiosas para la creacion teatral que demanda
igualdad para las mujeres. Asimismo, dichas herramientas ciertamente son
provechosas para el conjunto del teatro reivindicativo. (Diamond, 1996: 121)

Igualmente, el extrafiamiento puede ser un gran aliado para la repre-
sentacion en escena del género como constructo social, histérico y cultural.
Atribuimos al género una serie de comportamientos, gestualidad, apariencia,
ideas o formas de expresion que nos ayudan a reconocer la identidad mas-
culina o femenina. La diferenciacion de un género u otro proyecta la socie-
dad, la cultura y la politica de ese momento. A pesar de ser un constructo,
tendemos a pensar que el género es algo natural e inalienable puesto que lo
relacionamos con el sexo bioldgico.

El estudio de las dos obras nos muestra como Caryl Churchill juega con
las expectativas del espectador en relacion al género. Toma el género y su
iconicidad y lo utiliza en sentido opuesto, por lo cual abre muchos dilemas
en los personajes sobre su identidad y propicia la reflexion sobre la cuestion
del género.

En las dos obras objeto de estudio, Churchill utiliza el intercambio de
indumentarias para resaltar el problema de identidad que han sufrido las
mujeres que han querido luchar por su libertad a lo largo de la historia. Los
personajes de Churhill presentan un intercambio de vestimenta o de actitud
que se acerca a lo que identificamos como masculino y que ademas, tradicio-
nalmente, se ha relacionado con la libertad.

El teatro feminista que trata de poner de relieve esta disyuntiva acostum-
bra a utilizar el extrafiamiento para subrayar el problema del género, como
lo hace Churchill en Cloud Nine y Top Girls. En estas obras es habitual que
se trate de utilizar las expectativas que tiene el espectador sobre el género y
suiconicidad, y utilizarlas en sentido contrario. La indumentaria nos lleva al
rol y a partir de ahi se despliega todo un problema de identidad. (Diamond,
1996: 123)

Cloud Nine

Cloud Nine es una farsa que describe el modo en que la sociedad y la politi-
ca afectan a la sexualidad e identidad de las personas. Con esta obra Caryl
Churchill interroga tanto a personajes como al publico sobre las interferen-
cias que la sociedad, la cultura y la politica ejercen sobre los individuos.

Argumento, temporalidad y estructura*

Cloud Nine (1979) es una obra con un planteamiento dual y una trama de-
sarrollada en dos actos independientes. Es dual porque plantea un desarro-
llo fabular y a la vez pretende apelar al espectador de modo directo. Es la

1. Lamirada masculina es la manera en que se describe, dentro de las artes y la literatura, a las mujeres y el mundo.
2. Vertablaenel Anexo 1.
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historia de una familia britanica que vive en una colonia africana bajo la ti-
rania del padre, Clive. Este impone su pensamiento a su familia, a los nativos
esclavos y a sus trabajadores, siendo la actitud del padre asumida como un
orden jerarquico inalterable a pesar de laincomodidad que genera en el resto
de los personajes.

El primer acto se desarrolla durante una Navidad de la época victoriana
(finales del siglo x1x) mientras los nativos preparan una revuelta contra los
colonizadores. El primer acto expone las relaciones de poder desiguales que
actian entre los diferentes grupos, planteando la falta de equidad segun el
género, la clase, la raza o la identidad sexual.

El segundo acto tiene lugar en Londres en 1979, pasados casi cien afios
desde el primer acto. Se muestra de nuevo la vida y las relaciones de la misma
familia, sin embargo, para ellos han transcurrido solo veinticinco afios. Si en
el primer acto habia una minima urgencia dramatica en los personajes gra-
cias a la inminente rebelion, en este segundo acto la tensiéon dramatica esta
ausente y la obra se centra exclusivamente en las relaciones personales y sus
experiencias alrededor de la aceptacion de su identidad.

El tiempo desemperiia un papel primordial en la obra ya que la falta de
concordancia entre el paso del tiempo dramatico y el de los personajes apor-
ta un significado a las acciones que se desarrollan: el pensamiento de la so-
ciedad evoluciona lentamente. En el segundo acto observamos una apertura
ideoldgica a pesar de que con el nuevo contexto aparecen nuevos sistemas
opresivos y nuevos prejuicios relacionados con la sexualidad. El pensamien-
to progresa, ya que las identidades sexuales ya no se ocultan del todo, pero los
personajes siguen incoOmodos con nuevas injusticias y faltas de aceptacion.

Extranamientos dentro de Cloud Nine

Cloud Nine impide el acceso fluido a la ilusidn teatral. En el prologo y en el
dramatis personae Caryl Churchill manifiesta su deseo expreso de perturba-
cion en el espectador (Churchill, 2010):

Act one Act two

CLIVE, a colonial administrator BETTY

BETTY, his wife, played by a man EDWARD, his son

JOSHUA, his black servant, played by a white ~ VICTORIA, her daughter
EDWARD, his son, played by a woman MARTIN, Victoria’s husband
MAUD, his mother-in-law LIN

ELLEN, Edward’s governess CATHY, Lin’s daughter aged 4
MRS SAUNDERS, a widow and 5, played by a man
HARRY BAGLEY, an explorer GERRY, Edward’s lover

Este ordenamiento del dramatis personae muestra un claro interés de la au-
tora por sefalar las desigualdades de género, raza, clase o identidad. Caryl
Churchill da libertad a la organizacion del doblamiento de los actores, pero
impone ciertas caracteristicas que resignifican a algunos de los personajes
dandoles elementos extradiegéticos que ademas de lanzar ideas politicas se
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convierten en asideros de la comicidad. Las discordancias entre personaje e
intérprete son menos frecuentes en el segundo acto.

Las discordancias entre actor y personaje se dan por distintos motivos.
Betty es interpretada por un hombre porque, segun Churchill escribe en el
prologo, quiere ser el tipo de mujer que Clive quiere que sea. Esta idea tam-
bién se desprende de las palabras de Clive al final de la obra cuando Betty
toma las riendas de su vida:

CLIVE: You are not that sort of a woman, Betty. I can’t believe you are. I can’t
feel the same about you as I did.

(Churchill, 2010: 87)

Joshua, el esclavo negro de la casa, es interpretado por un blanco por razones
similares a las de Betty: él es el esclavo negro que los blancos quieren tener,
una persona que no cuestione la autoridad ni la legitimidad del blanco colo-
nizador. Joshua acepta su condicion de inferioridad del mismo modo en que
lo hace Betty con respecto a su género.

El hijo, Edward, es interpretado por una mujer adulta. En este caso el in-
tercambio de género entre actor y personaje satiriza la idea de que los hom-
bres homosexuales son afeminados o albergan el deseo de ser mujeres. La
normatividad victoriana asociaba el sexo con el género y por ello Clive, y
toda la familia, alejan a Edward de todo aquello que para ellos significa ser
nifa.

La ruptura de la cuarta pared es otro efecto de extrafiamiento que se da
con las canciones. La obra arranca precisamente con la cancion de Clive a
través de la cual presenta a los miembros de su familia y sus respectivos roles.
Churchill traslada todas las pretensiones del dramatis personae a los versos
que tiene la cancion inicial. (Gobert, 2014: 91)

El mondlogo como féormula para exponer y narrar experiencias vitales
también sirve para acentuar el rompimiento de la cuarta pared. La primera
intervencion de Gerry en el segundo acto muestra un nuevo personaje que
ahora es interpretado por un actor que ya hemos visto en otro papel. Esta en
un espacio nuevo no identificado y rompe la cuarta pared para contar al pu-
blico sus experiencias sexuales.

El cambio de género del primer al segundo acto es otro de los elementos
clave en la construccion del extrafiamiento en la obra. El primer acto ostenta
un estilo de farsa y el segundo lo rebaja al introducir cierto tono realista en
el habla. El realismo del segundo acto se difumina en diferentes momentos
por la profusién de peripecias dramaticas y las frecuentes entradas y salidas
de personajes.

Ciertamente, el efecto mas llamativo es el que tiene lugar con el paso del
tiempo entre el primer acto y el segundo, pero la alteracién temporal se da
también dentro del propio acto por el modo en que transcurre el tiempo para
los personajes. Estos desajustes temporales sirven a la autora para subrayar
las distintas velocidades a las que avanzan las sociedades en conjunto y sus
individuos particularmente.
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El primer acto tiene linealidad temporal y las elipsis entre las escenas son
breves, pudiéndose entender que cada escena transcurre en un dia distinto.
En el segundo acto encontramos un tratamiento del tiempo que se acerca a
lo episddico. Este acto se desarrolla en invierno, primavera y en verano, esta-
ciones que ocupan diferentes espacios temporales. El paso del tiempo sirve,
ademas, de justificacion de las evoluciones o involuciones en las diferentes
relaciones que se establecen entre los personajes. Algunos de ellos aceptan
los cambios sociales, como Betty, y otros se defienden de ellos, como Martin,
el marido de Victoria.

En el primer acto la trama podria afectar a los personajes de manera mas
acuciante; sin embargo, los personajes no acusan ninguna preocupacion ante
la inminente rebelién. No hay urgencia por irse, por enfrentarse o defender-
se de los rebeldes, al contrario, la urgencia parece haber desaparecido para
privilegiar el dialogo, mostrando los mecanismos de poder que se establecen
entre los personajes.

El texto rebosa de acciones accesorias y parasitarias que impiden el
avance de la accion ya que se quiere situar a los personajes en el momento
en el que el contexto los necesita. Por ejemplo, Maud se ve obligada a regre-
sar a casa porque un insecto la ha picado y debido a su regreso es testigo del
adulterio de su hija Betty con Harry. Maud juzga a su hija por no ser fiel a su
marido y tomar iniciativas en su vida sexual. La picada de Maud queda sin
desarrollo puesto que solo fue utilizada para situar a Maud en un lugar y en
un momento concretos y convertirla en testigo y juez del adulterio de su hija.

Otro efecto de extrafiamiento es la falta total de economia verbal. La ca-
racterizacion de los personajes se da a través de la palabra ademas de ilustrar
la accién en diferentes ocasiones. El didlogo esta plagado de dobles sentidos
que emplean tanto lo diegético como lo extradiegético, lo que provoca comi-
cidades que sacan al espectador de la ilusion teatral pudiendo incluir tam-
bién la comicidad como otro recurso para el extrafiamiento.

Se puede ilustrar con mayor acierto lo anterior con la siguiente interven-
cion de Betty, interpretada por un hombre, que acontece durante la presenta-
cion que hace Clive de su familia en la primera escena del primer acto:

BETTY: I live for Clive. The whole aim of my life
Is to be what he looks for in a wife.
I am a man’s creation as you see,
And what men want is what I want to be.

(Churchill, 2010: 1)

De modo similar habla Joshua, el esclavo negro interpretado por un blanco:

JosHUA: My skin is black but oh my soul is white.
I hate my tribe. My master is my light.
I only live for him. As you can see,
What white men want is what I want to be.

(Churchill, 2010: 2)
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Teniendo en cuenta esta presentacion que ubica la accién en un momento
histérico muy preciso en el que esos personajes aceptaban su situacion de in-
ferioridad —frente a los hombres una y frente al hombre blanco el otro—, es
interesante el contraste que ofrece la actuacion contradictoria de ambos mas
adelante. Por un lado, veremos a Betty intentar afianzar una relaciéon con su
amante, Harry, ademas de su casi experiencia lésbica con Ellen, la institutriz.
Y, por otro lado, nos llamara la atencion el cambio que experimenta Joshua
apuntando a su amo con la escopeta.

En la primera parte de la obra los personajes se rigen por unos codigos
sociales y econdmicos estrictos. Las mujeres adoptan las actitudes acepta-
das por la normatividad heteropatriarcal, que aceptan en diferente grado:
los esclavos como esclavos, y los hombres como hombres, todos conforme
al rol que la sociedad les ha otorgado. No obstante, hay personajes que en
algun momento se rebelan contra lo establecido: Mrs Saunders y Edward.
Mrs Saunders es una viuda que ha vivido de manera independiente desde el
fallecimiento de su marido y por ello Clive la categoriza como una mujer que
es como un hombre por su independencia, positivizando las caracteristicas
masculinas de Mrs Saunders:

CLIVE: Mrs Saunders is an unusual woman and does not require
protection in the same way.

(Churchill, 2010: 37)

Por otro lado, Edward se enfrenta a lo que supone ser hombre y homosexual.
En el primer acto juega con su muifieca y se rien de él por no saber lanzar la
pelota. En el segundo discute con su pareja, Gerry, porque se comporta como
una «mujer» ya que se ocupa demasiado de las tareas del hogar, otorgando
también un patrén normativo desde el punto de vista heteropatriarcal: una
pareja homosexual en el que también podemos identificar los roles hombre/
mujer o independiente/dependiente.

Finalmente, si por un lado Churchill trata de crear dos espacios diferen-
ciados entre un acto y otro, haciéndolo con un cambio de época, un cambio
en los personajes, tanto fisica como ideoldgicamente, el pasado también se
manifiesta en el segundo acto a través de las apariciones de personajes del
primer acto en el segundo. Asi, vemos como Maud, Clive y la Betty del primer
acto aparecen en la ultima escena de la obra para recordarnos el lugar del
que proceden todos esos personajes y evidenciar la discordancia que hay en
el progreso de las sociedades en lo publico y de los individuos en lo privado.

El extranamiento en Betty

Cloud Nine es una obra coral, en la que Betty es uno de los personajes que ad-
quiere mas importancia debido a la evolucion que experimenta y su cambio
en la percepcion que tiene del mundo, de su familia y de ella misma.

Betty es una mujer casada de clase acomodada que vive bajo la protec-
cion de su esposo. No se ha cuestionado la situacion en la que ella se encuen-
tra ya que ha interiorizado que hay una separacion de géneros en la sociedad
que es natural e inquebrantable.
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Podemos deducir por Maud, la madre de Betty, que ha crecido en un am-
biente conservador, pero Betty es ligeramente distinta a su madre ya que se
adapta con mas flexibilidad a los cambios de la sociedad y entiende la evolu-
cion sociologica que acontece durante los tiempos por los que transita.

Durante el primer acto Betty es interpretada por un hombre. Ademas de
la comicidad afiadida, esto obliga a repensar muchas réplicas del personaje y
el efecto que llegan a tener sobre el espectador. El «<hombre» Betty recibe co-
mentarios de su marido como «So today has been, all right? No fainting? No his-
teria?» (Churchill, 2010: 4) También es interesante observar el efecto comico
que produce la escena en la que Ellen, la institutriz, se declara a la Betty <hom-
bre» y ella la rechaza por no ser apropiada una relacion entre dos mujeres.

Mas adelante mientras la familia juega a pelota se produce un «juego de
extraflamientos» encadenados. Edward, el hijo, (interpretado por una mu-
jer) y Betty (interpretado por un hombre) juegan a pelota. Después de haber
visto que Betty sabe lanzar la pelota, su hijo impide a su madre que juegue
porque las mujeres no saben tirar la pelota. Finalmente, es Edward el que no
sabe lanzarla.

Otro hecho que caracteriza a Betty es la profunda aceptacion de la socie-
dad y su falta de deseo de cambiarla a pesar de una clara disconformidad con
ella y una opresion evidente.

Si en el primer acto lo que provoca el extraflamiento en Betty es prin-
cipalmente el hecho de ser interpretada por un hombre y su aceptacion del
statu quo, en el segundo lo que nos desconcierta es precisamente lo contra-
rio: la concordancia del género entre actriz-personaje. Betty ahora es una
mujer que estd empezando a tomar sus propias decisiones a pesar de que
sigue habiendo cierta aceptacion de su inferioridad por razén de su género.

Betty se divorcia e independiza econémicamente porque es lo que la nue-
va sociedad le permite. Maud, su madre, anclada cien afios atras, aparece en
1979 para recriminarle su conducta ya que piensa que las mujeres precisan
de la proteccion de un hombre. Maud compara a su hija Betty con la viuda
Mrs Saunders del primer acto:

MAUD: Let Mrs Saunders be a warning to you, Betty.
I know what is to be unprotected.

(Churchill, 2010: 82)

En este segundo acto, Betty sigue creyendo en las diferencias sociales entre
hombres y mujeres, pero las pequefias rebeliones no las esconde. De hecho, si
Betty ya no perturba por su aspecto, distancian las intervenciones en las que
se dirige a publico directamente, como cuando confiesa su descubrimiento
sexual de la masturbacion. (Churchill, 2010: 82-83)

Con el divorcio, Betty gana nuevas parcelas de libertad como la soledad, la
falta de cargas domésticas y familiares o la entrada en el mundo laboral. Para
ella, estos cambios son casi un juego que le han permitido jugar los propios
hombres. Esta concepcion tan anticuada de que las mujeres son lo que los
hombres les permiten ser, provoca en el espectador un extrafiamiento afia-
dido. Su nueva vida es como un juego, asi se lo explica a la hija de Lin, Cathy:
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BETTY: Look what a lot of money, Cathy, and I sit behind a desk on my own
and I answer the telephone and keep the doctor’s appointment book
and it really is great fun.

(Churchill, 2010: 80)

La obra termina con un abrazo entre la Betty-hombre del primer acto y la
Betty del segundo. Este ultimo efecto de extrafiamiento manda un mensaje
conciliador entre ambas mujeres. La Betty del siglo xx que ha conseguido
alejarse de la tirania de Clive se reconcilia con la Betty del primer acto toda-
via marcada por su rol femenino, pero desde una imposicién masculina.

Top Girls

Andlisis argumental, temporalidad y estructura?

Top Girls (1982) tiene como protagonista a Marlene, una mujer que enfoca su
vida en su carrera a pesar de provenir de una familia de clase obrera de fuera
de Londres. La obra de Churchill nos muestra una Marlene que solo se preo-
cupa por su carrera laboral y esta completamente desvinculada de su familia.

Las tres partes nos muestran el ambito social, laboral y familiar de Mar-
lene. La primera parte es una celebracion, la segunda se centra en la agresivi-
dad dentro del ambito laboral y en la tiltima se desvela el abandono de la hija
de Marlene, al haberla dejado al cuidado de su hermana para poder centrarse
en su trabajo.

Extrainamientos en Top Girls

A pesar de que los dispositivos de extrafiamiento que se utilizan en Top Girls
se observan claramente en las diferentes capas textuales, el ejercicio de ex-
trafiamiento brechtiano es mas consciente y premeditado en Cloud Nine.

De nuevo la temporalidad es clave en la obra de Caryl Churchill. «El
tiempo puede ser utilizado como un elemento arquitecténico del dramax»
(Bobes Naves, 1997: 364) y en este caso es evidente que la falta de una cro-
nologia proporciona una perspectiva diferente y una progresion a la obra
que no tendrian, de seguir un orden cronoldgico. La escena final se presenta
como un flashback que traslada la accién a un afio antes del inicio de la obray
obliga a repensar el comportamiento de Marlene durante todo el texto. Esta
reevaluacion de las acciones de Marlene, a pesar de la alteracién cronoldgica,
contribuye al avance, el progreso y la tension final de la obra.

De nuevo, el dramatis personae es un elemento fundamental para el ex-
trafiamiento en la obra. Si bien Churchill no impone el desdoblamiento de
las actrices, si sugiere que los dieciséis personajes sean interpretados por un
elenco menor, siendo la actriz protagonista la inica que no podria doblar
personajes. En el dramatis personae hay claras resonancias al de Cloud Nine
ya que se incluyen dos personajes menores de edad que tendran que ser in-
terpretados por actrices adultas.

3. Vertablaen el Anexo 2.
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Primer acto

La trama turba por acoger dentro de la accion dramatica a mujeres de dife-
rentes épocas historicas (mujeres reales y de ficcion) en los afios ochenta. Este
efecto de extrafiamiento puede llevar a pensar que estamos ante algo mas cer-
cano a lo onirico o la fantasia. La indumentaria de todas ellas también ayuda a
distanciar al espectador de lo que esta viendo. Este efecto no llega al lector con
la misma intensidad que lo hace en la escenificacion, pero al contar con una
caracterizacion verbal, que se canaliza a través del ideolecto y de las experien-
cias narradas, y el resultado como dispositivo de extrafiamiento es semejante.

El despliegue dialéctico de estas mujeres eclipsa a la anfitriona, Marlene,
que llega a quedar en un segundo plano respecto al resto de los personajes en
el primer acto. Las opiniones de la mujer Marlene no son tan radicales como
las que expresara mas adelante. Identifica las opresiones y todos los sacrifi-
cios de las invitadas y es consciente del precio pagado por una vida diferente
a la del resto de las mujeres de su época:

IsABELLA: I did wish marriage had seemed more of a step. I tried very
hard to cope with the ordinary drudgery of life. I was ill again with
carbuncle on the spine and nervous prostration. I ordered a tricycle,
that was my idea of adventure then. [...]

Ni1Jjo: There was nothing in my life, nothing, without the Emperor’s
favour. The Empress had always been my enemy, Marlene, she said
I had no right to wear three-layered gowns. But I was the adopted
daughter of my grandfather the Prime Minister. I had been publicly
granted permission to wear thin silk.

JoAN: There was nothing in my life except my studies. I was obsessed with
the pursuit of the truth. [...] The day after they made me cardinal I fell
ill and lay two weeks without speaking, full of terror and regret. But
then I got up.

MARLENE: Yes, success is very...

(Churchill, 1990: 65-66)

Marlene, al estar en un momento algido de su carrera, no se identifica con
una mujer oprimida y sacrificada como el resto de los comensales, puesto
que ella se ha apropiado de las herramientas del opresor convirtiéndose en
opresora. Segun Marlene, la opresion y desigualdad es la que tiene que ver
con la violencia fisica que sufre Griselda. No aguanta su sumision: «Walter’s
a monster. Weren’t you angry? What did you do?» (Churchill, 1990: 79). Esta
opinién se empareja con la que Marlene tiene de su propia madre maltra-
tada. En el tercer acto insinda en varias ocasiones que su madre ostentaba
parte de la culpa de su propio maltrato:

JoYCE: You couldn’t get out of here fast enough.

MARLENE: Of course I couldn’t get out of here fast enough. What was I going
to do? Marry a dairyman who’d come home pissed? Don’t you fucking this
fucking that fucking bitch.

Joyceg: Christ.

MARLENE: fucking tell me what to fucking do fucking.

(Churchill, 1990: 133)
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Y en el siguiente parlamento se puede leer:

MARLENE: [..] I had to get out, [..] I knew when I was thirteen, out of their
house, out of them, never let that happen to me, never let him, make my
own way, out.

(Churchill, 1990: 139)

Es significativo que en la primera escena, siendo la anfitriona, es la que menos
peso dialogal tiene. Las razones de Marlene para escamotear su experiencia
vital a sus invitadas se deduciran en el ultimo acto al conocerse los sacrificios
familiares que ella ha sufrido. Ciertamente Marlene tiene poca carga dialo-
gal, pero queda sefialada como protagonista precisamente por ello, ademas
de por su condicién de anfitriona y por ser la Gnica que concuerda con el
tiempo dramatico.

La camarera es otro recurso utilizado por Churchill para significar la
opresion tanto de género y clase, ya que no hablay solo recibe érdenes. Chur-
chill le da una funcién tinica y exclusiva de sirvienta para las demas mujeres,
ninguna de las cuales, o bien de forma pasiva y sumisa o bien aceptando y
copiando el modelo masculino, observa la posibilidad de cambiar el modelo
que las oprime, porque no se dan cuenta de él, sino que lo imitan desde su
situacion de privilegio. En la camarera (y mas adelante en Joyce) Churchill
personifica a la mujer de clase obrera doblemente silenciada por su condi-
cion de mujer y por su clase social.

Los dialogos solapados son un motivo sustancial en la obra, ademas de
novedoso. La dialogacion solapada fue un elemento que la autora calificd
como brechtiano puesto que dificulta la comprension y obliga a un mayor
esfuerzo. El solapamiento también se emplea como herramienta de dibujo
del personaje. (Monforte, 2000: 159)

La estructuracion del lenguaje también es un elemento caracterizador y
de sometimiento a lo largo de la obra:

The play shows how the way we speak gives information about us, in the same
way as our name can also be used as a tool to control our lives. Some of the wor-
king-class characters in the play show through their speech the impossibility
of articulating a minimally coherent discourse that allows them to escape from
the material and ideological constraints of their everyday lives.

(Monforte, 2000: 159)

Segundo acto

El paso de la cena al ambito laboral se entiende también como un elemento
de extrafiamiento en tanto que la tinica continuidad que tenemos es el per-
sonaje de Marlene, que pasa de estar ebria en la primera escena a sobria en
la segunda. Asimismo, la escena pasa a ser tajantemente realista, a diferencia
del primer acto, con lo que se suma otro punto de extraflamiento ya que no
hay una continuidad en el ingrediente onirico que constituyen las amigas de
Marlene en el primer acto. Se pasa de una anormalidad realista a una total
normalidad, de lo onirico alo real.



PEREZ MEIX. Estrategias dramaticas brechtianas en las obras Cloud Nine y Top Girls de Caryl Churchill 19

ESTUDIS ESCENICS 43

Sin embargo, este acto también depara saltos temporales y espaciales. El
transito de la oficina al patio trasero es un elemento extrafiado. La escena de
Angie y Kit en el patio llega de forma abrupta sin proporcionar elementos de
relacion con el resto de la obra. Esta escena tiene una leve regresion temporal
en la escena de las nifias ya que sucede un dia antes que la escena de la ofici-
na, pero al estar trufando otra escena, la de la oficina, rompe la continuidad.
Como efecto de extrafiamiento, esta ruptura es muy potente, ya que cambia
de lugar y de tiempo, acrecentandose el extrafiamiento al escamotear cual-
quier vinculo que permita relacionar a las nifias con la obra.

Este suspenso en que habia quedado la primera escena se rompe con la
aparicion de Angie en la oficina para visitar a su tia, Marlene. Inmediatamen-
te se reconstruye la informacion elidida.

La temporalidad de obra y toda aquella informacién que se omite son los
elementos extrafiados mas potentes ya que fuerzan a reconstruir la trama.
Este efecto se fortalece con las mentiras de Angie al tener que incluir ademas
la duda sobre lo verdadero y lo falso.

Finalmente, la aparicion abrupta de la sefiora Kidd en defensa de su ma-
rido es otro elemento que nos aleja de la ilusién. Esa conversacion es carica-
turesca y farsesca por la defensa histriénica que hace de su marido en la que
esgrime unas ideas anacroénicas de orden didactico:

MARLENE: What has happened?

MRs Ki1pD: You should know if anyone. I'm referring to you being appointed
managing director instead of Howard. He hasn’t been at all well all
weekend. He hasn’t slept for three nights. I haven’t slept.

MARLENE: I’'m sorry to hear that, Mrs Kidd. Has he thought of taking
sleeping pills?

MRs Ki1DD: It’s very hard when someone has worked all these years.

MARLENE: Business life is full of little setbacks. I'm sure Howard knows
that. He’ll bounce back in a day or two. We all bounce back.

MRs Ki1pb: If you could see him you’d know what I'm talking about. What’s
it going to do to him working for a woman? I think if it was a man he’d get
over it as something normal.

MARLENE: I think he’s going to have to get over it.

MRs K1DD: It’s me that bear the brunt. I'm not the one that’s been promoted.
I put him first every inch of the way. And now what do I get? You women
this, you women that. It’s not my fault. You’re going to have to be very
careful how you handle him. He’s very hurt.

(Churchill, 1990: 112)

Tercer acto

Consta de una tinica escena y se desarrolla en la cocina de la casa de Joyce
un afio antes del ascenso de Marlene. La autora ha jugado con las expecta-
tivas del publico en toda la obra, ya que es aqui cuando se desvela el origen
humilde de Marlene y el alejamiento voluntario de su familia. Esto pone en
otra perspectiva la actitud de Marlene con respecto a las otras mujeres a las
que hemos visto entrevistar y juzgar soterradamente:
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JEANINE: I want a change.

MARLENE: Soy you’ll take anything comparable?

JEANINE: No, I do want prospects. I want more money.

MARLENE: You're getting — ?

JEANINE: Hundred.

MARLENE: It’s not bad you know. You’re what? Twenty?

JEANINE: I'm saving to get married?

MARLENE: Dos that mean you don’t want a long-term job, Jeanine?
JEANINE: I might do.

MARLENE: Because where do the prospects come in? No kids for a bit?
JEANINE: Oh no, not kids, not yet.

MARLENE: So you won’t tell them you’re getting married?

JEANINE: Had I better not?

MARLENE: It would probably help.

JEANINE: I’'m not wearing a ring. We thought we wouldn’t spend on a ring.
MARLENE: Saves taking it off.

JEANINE: I wouldn’t take it off.

MARLENE: There’s no need to mention it when you go for an interview.

ESTUDIS ESCENICS 43

(Churchill, 1990: 84-85)

En el tercer acto descubre que Marlene ha renunciado a cuidar de su hija
para entrar en el mundo laboral. Lo que sorprende no es su origen o sus re-
nuncias; impacta que ella haya reproducido en su entorno laboral actitudes
tan agresivas con otras mujeres. Marlene ha aceptado las ideas neoliberales
y sus ideas se resumen en la siguiente afirmacion:

MARLENE: I hate working class which is what you’re going

JoYCE: Yes you do.

MARLENE: to go on about now, it doesn’t exist any more, it means lazy and
stupid.

(Churchill, 1990: 139)

El alcohol que beben las dos hermanas durante todo el acto propicia que sus
opiniones sean mas extremas. Si el ideolecto de la Sefiora Kidd en el segundo
acto era un elemento caricaturesco que ayudaba al extrafiamiento, en esta
escena en Marlene acontece algo parecido con sus ideas politicas. Al em-
briagarla, Churchill la convierte en un monigote en pro del neoliberalismo
thatcherista:

MARLENE: I think the eighties are going to be stupendous.

JoycEe: Who for?

MARLENE: For me. I think I’'m going up up up.

Joyce: Oh for you. Yes, I’'m sure they will.

MARLENE: And for the country, come to that. Get the economy back on its
feet and whoosh. She’s a tough lady, Maggie. Id give her a job. She just
needs to hang in there. This country

Joyce: You voted for them, did you?

MARLENE: needs to stop whining. Monetarism is not stupid.

Joyce: Drink your tea and shut up, pet.
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MARLENE: It takes time, determination. No more slop. And

Joyce: Well I think they’re filthy bastards.

MARLENE: who’s got to drive it on? First woman prime minister. Terrifico.
Aces. Right on. You must admit. Certainly gets my vote.

JoycEe: What good’s first woman if it’s her? I suppose you’d have liked Hitler
if he was a woman. Ms Hitler. Got a lot done, Hitlerina. Great adventures.

ESTUDIS ESCENICS 43

(Churchill, 1990: 137-138)

El acto y la obra terminan con un significativo frightening de Angie que nos
anticipa el futuro aterrador que depara a las mujeres de seguir en una socie-
dad como la que entre las tres estan perpetuando.

Extraniamiento en Marlene

Cuando hablamos de la desaparicion de los roles de género, es raro oir

a alguien que sugiera que los nifios deben vestir de rosa o los directivos
masculinos de una empresa, llevar estampados de flores para que se les
pueda «tomar en serio». Qué cosa tan ridicula, pensariamos. No obstante,
muy a menudo, de una mujer con un alto cargo en el mundo de los negocios
se sigue esperando que vista de forma sobria. Si apareciera con un vestido
de volantes multicolor, estaria exponiéndose a los comentarios de sus
colegas. Ha de vestir de forma neutra; es decir, de forma masculina.
Adaptarse a un modelo preexistente que gira en torno al cuerpo y la figura
de los hombres. Al mismo tiempo, tampoco ha de ser demasiado masculina.
Ha de seguir siendo una mujer; pero una mujer que acepta el hecho de estar
realizando una actividad tradicionalmente masculina.

Marcal, 2016: 133-134

El principal objetivo de Marlene es ascender «I think I’'m going up up up»
afirma al final de la obra. (Churchill, 1990: 137).

En Top Girls Caryl Churchill quiso poner en entredicho la imagen del
modelo de mujer liberada que sigue las pautas del modelo masculino capi-
talista y aprovecha su situacion de privilegio para progresar sin ver ni los
propios sacrificios ni los de otras mujeres. Marlene ha interiorizado y acep-
tado el discurso de la derecha neoliberal que arguye que el individuo es res-
ponsable de todo lo que le sucede en su proceso vital, sin tener en cuenta el
contexto en el que haya nacido la persona. Marlene admiray vota a Margaret
Thatcher, una mujer que compendia todas sus ideas neoliberales. Churchill
confronta esas ideas de Marlene con las socialistas de Joyce y de esta ma-
nera afiade a la inequidad de la mujer, no sélo el sesgo de género, sino el
socioeconémico.

Elideario neoliberal de Marlene esta tan arraigado en ella que ni siquiera
siente la mas minima empatia por su propia hija, Angie, que tiene un futuro
poco esperanzador siendo de clase baja y poco inteligente. Marlene no con-
sidera que Angie esté en una situacion de desigualdad por causa de su clase
social ya que ve en su propio éxito la prueba fehaciente de que la voluntad
del individuo es suficiente para alcanzar el éxito. Marlene cree que esas di-
ficultades (ser mujer y la pobreza) deberian ser un aliciente para progresar.
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Marlene niega el futuro aterrador que los suefios de Angie auguran:

ANGIE: Frightening.

MARLENE: Did you have a bad dream? What happened in it?
Well you’re awake now, aren’t you pet?

ANGIE: Frightening.

(Churchill, 1990: 141)

Marlene se aleja del modelo masculino que ha visto en su familia y se acerca
a otro con una agresividad distinta hacia las mujeres. Sus compafieras de tra-
bajo asi lo reconocen:

NEeLL: Howard thinks because he’s a fella the job was his as of right.
Our Marlene’s got far more balls than Howard and that’s that.

(Churchill, 1990: 100)

El padre de Marlene era alcoholico y maltraté a su madre. En este ambiente,
Marlene se alejé de su familia porque considerd que su entorno era un las-
tre para ella que le impedia progresar. Esa decision implicé que las cargas
familiares (su propia hija y el cuidado de sus padres) las tuviera que asumir
su hermana, Joyce. El éxito profesional también se lo debe a su familia, pero
Marlene es incapaz de verlo, puesto que expurga su culpa tratando de dar
sustento econdémico a Joyce.

La falta de empatia hacia su hija se puede trasladar a todas las mujeres
que estan en el escalafén social de Marlene. El rechazo hacia las mujeres
menos favorecidas y con un éxito menor se extiende a todas las mujeres que
entrevista en su agencia de colocacion. Avasalla con preguntas a las entrevis-
tadas que arremeten de lleno en su vida privada con el fin de conocer en qué
medida encajan en el mundo laboral y si su vida personal es la idonea para
participar de la vida publica de la que ella se siente representante.

El modo en que Marlene afronta su mundo es masculino porque carece
de referentes femeninos de éxito. Su ambicion la ha forzado a adoptar es-
tas actitudes y tomar decisiones vitales ya que son las que le han abierto las
puertas al mundo laboral. Marlene olvida que el entorno laboral, o su entor-
no de poder, la ha forzado a alinearse con lo masculino, lo cual normaliza la
idea de que s6lo «siendo un hombre» se puede conseguir el éxito.

Esta mudanza del rol de género se exterioriza en la diégesis y con la uti-
lizacion de dispositivos de extrafiamiento. Churchill sienta a Marlene junto
con una serie de personajes historicos y ficcionales que han abrazado lo mas-
culino como correcto e ideal. Sentando a todas estas mujeres junto a Mar-
lene, Churchill las iguala, con la diferencia que Marlene est4 en un periodo
histdrico en el que la mujer ya tiene determinadas libertades y la capacidad
de apreciar que la igualdad entre hombres y mujeres no se sustenta solo en el
éxito profesional de algunas. Lo significativo es que ninguna de las mujeres
de la cena se ha solidarizado con otras con peor suerte. Ellas forman un club
de mujeres de éxito sin acordarse de las desfavorecidas, pero en seguida ellas
mismas reconocen sus propias pérdidas. (Reinelt, 2009: 30)
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La propia estructura de la obra pone de manifiesto el comportamiento
egoista de Marlene, con lo que la autora se posiciona en la esfera vivencial
de Joyce. Joyce critica a su hermana por perpetuar actitudes machistas y
capitalistas:
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MARLENE: I don’t mean anything personal. I don’t believe in class. Anyone can
do anything if they’ve got what it takes.

Jovce: And if they haven’t?

MARLENE: If they are stupid or lazy or frightened, I’'m not going to help them
get a job, why should I?

Joyce: What about Angie?

MARLENE: What about Angie?

Joyce: She’s stupid, lazy and frightened, so what about her?

MARLENE: You run her down too much. She’ll be all right.

Jovce: I don’t expect so, no. I expect her children will say what a wasted life
she had. If she has children. Because nothing’s changed and it won’t with
them in.

MARLENE: Them, them. Us and them?

JOYCE: You are one of them.

MARLENE: And you're us, wonderful us, and Angie’s us and Mum and Dad’s us.

(Churchill, 1990: 140-141)

Una vez se ha concluido la lectura, el arco del personaje de Marlene presenta
poca evolucion. Sin embargo, Churchill nos lo pone en perspectiva a través
del desorden temporal y de la ubicacion en los diferentes espacios del drama.
El uso del tiempo muestra que las acciones individuales de Marlene afectan
a su hermana y al conjunto de las mujeres puesto que Marlene silencia la
experiencia de sus compafieras:

MARLENE: Bosses still walking on the workers’ faces? Still Dadda’s little
parrot? Haven’t you learned to think for yourself? I believe in the
individual. Look at me.

(Churchill, 1990: 138)

Comparacién entre Betty y Marlene

Tengo la sensacion de que el énfasis intenso sobre la espiritualidad femenina en
esta época es resultado directo de que tantas mujeres hayan emprendido el viaje
heroico masculino, para darse cuenta al fin de que estaba vacio personalmente
y de que era un peligro para la humanidad. Las mujeres emularon el viaje
heroico masculino porque no habia otras imdgenes que emular; o la mujer
«tenia éxito» en una cultura masculinizada o estaba dominada y dependiente
como hembra.

Murdock, 2014: 23

Marlene es la mujer que tiene éxito en una cultura masculina y Betty es el
modelo de mujer dominada y dependiente.
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Marlene es la mujer que sigue el modelo heroico masculino, eligiendo un
«viaje del héroe» vital similar al descrito por Joseph Campbell en El héroe de
las mil caras. El héroe de Campbell es el protagonista de un patron narrativo
repetido en la mayoria de las ficciones. Campbell (1949, traduccion 1959).
Este patron también se repite en nuestra existencia cotidiana puesto que los
modelos que seguir no solo son los reales, sino los que aparecen en la ficcion.

Marlene critica a los hombres, pero no el sistema. Ella interioriza y
aprende los mecanismos del éxito sin tener en cuenta a todas aquellas que
quedan en el camino. Ella encaja en la sociedad empresarial y consigue una
situacion de privilegio desde la que emula a los hombres y silencia a las mu-
jeres que no alcanzan su posicion.

Betty es una mujer completamente subordinada a los hombres, tanto a su
marido Clive como a su amante, Harry, o incluso a su hijo, Edward. Al con-
trario que Marlene, las ideas de Betty si se ven alteradas a lo largo de la obra,
ya que la percepcion de su propia opresion cambia y observa positivamente
ciertos avances en la sociedad.

Lo que si comparten los dos personajes es el intercambio de roles. A Be-
tty se le ha impuesto el rol femenino normativo del sistema heteropatriarcal.
Este rol femenino que Betty asume silencia sus verdaderos deseos y su indi-
vidualidad. Es un rol que la sociedad impone a Betty y que Caryl Churchill
traduce mediante el dispositivo de extrafiamiento del travestismo. El hom-
bre que interpreta a Betty en el primer acto tiene la intencion de representar
a todo el sistema opresor patriarcal convirtiéndola en la mujer que los hom-
bres han moldeado.

La segunda Betty, la que interpreta una mujer, es mas cercana a Marlene
porque ambas ya conocen el feminismo y sus batallas ganadas, de las que
se benefician. Ambas son conscientes de la opresion sufrida, aunque siguen
viendo los valores tradicionalmente masculinos como valores positivos.

Por otro lado, Marlene es una mujer que asimila modelos de éxito mas-
culino para inmiscuirse en los espacios de libertad; se aleja de lo femenino
porque es lo opuesto a la autosuficiencia. Ademas, Marlene abomina de su
propio género porque la idea tradicional de mujer que tiene Marlene no en-
caja con el éxito o con la libertad que ella quiere.

Es paraddjico que Marlene tome su propio éxito como prueba de que
la igualdad ya existe, sin tener en cuenta que, para conseguirla, Marlene ha
tenido que renunciar a su hija y a toda su vida familiar. Marlene ha paga-
do un precio por ser una high-flying lady (Churchill, 1990: 137), como todas
sus compafieras en la primera escena. Lo raro es que a todas ellas les pare-
ce un precio justo la renuncia a su vida familiar a cambio de esas supuestas
libertades.

El intercambio de rol de Marlene no es un mecanismo brechtiano, pues-
to que representa a un tipo de mujer reconocible. Ella se dibuja como una
mujer de éxito que representa el feminismo materialista por el que «todo es
aceptable» siempre y cuando reporte un beneficio al propio individuo. Chur-
chill dibuja a Marlane para sefialar que el éxito material y personal muestra
poca solidaridad con el resto de las mujeres a la vez que dinamita la lucha del
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feminismo socialista (que se personifica en su hermana Joyce), que buscaba
un cambio para la mayoria de las mujeres. (Reinelt, 2009: 30)

En cambio, el travestismo de Betty tiene que ver con una idea impuesta
por la autora y tiene un claro fin de llamar la atencion sobre la dominacion
heteropatriarcal que sufre Betty.

Cloud Nine muestra a una Betty que desarrolla su pensamiento pasan-
do de aceptar su inferioridad a divorciarse y rehacer su vida como también
cambia su modo de ver la homosexualidad de su hijo y el desorden familiar
de su hija.

Por el contrario, Marlene no evoluciona y mantiene su ideologia a lo lar-
go de la obra. La evolucion de Marlene tiene que ver con su paso por los dife-
rentes contextos. La actitud de Marlene es la misma, pero esa misma actitud
en los diferentes ambientes la posicionan como una clara colaboradora del
heteropatriarcado. Es decir, en el primer acto vemos a Marlene con otras
mujeres cenando, su actitud es relajada y poco nos llega de ella excepto que
ha recibido un ascenso. En el segundo acto Marlene es una mujer agresiva
con las mujeres de su entorno, pudiendo leer que ha adoptado esa actitud a
modo de coraza con el fin de desenvolverse en el ambiente laboral. El tercer
acto nos desvela que Marlene, efectivamente, piensa como actia y su modo
de operar esta del lado del individualismo neoliberal.

Betty también colabora con el heteropatriarcado, pero de otro modo, ya
que acepta sus férreas estructuras tanto en la época victoriana como en la
moderna. Su modo de vivir pasa por la aceptacion del sistema en el que vive
e incorporar los cambios a su vida en la medida en que la sociedad los acepta.
Se aprovecha de esos cambios, pero no los propicia y su pasividad es su ma-
nera de colaborar con el sistema heteropatriarcal.

Marlene no se detiene a observar ni analizar el sesgo socioeconémico
entre ella y otras mujeres que no han conseguido su éxito y obvia el hecho de
que no todas parten de las mismas condiciones econdmicas o sociales. Ella
sigue el camino del progreso ascendente que se impone dentro del mundo
empresarial y social creyendo que las mujeres tienen las mismas posibilida-
des que los hombres. Incluso cree que no les necesita mas que para el sexo:

MARLENE: There’s fellas who like to be seen with a high-flying lady. Shows
they’ve got something really good in their pants. But they can’t take the day
to day. They’re waiting for me to turn into the little woman. Or maybe I'm
just horrible of course.

Joyce: Who needs them?

MARLENE: Who needs them? Well I do. But I need adventures more. So on
on into the sunset. I think the eighties are going to be stupendous.

(Churchill, 1990: 137)

Conclusiones

El estudio de la dramaturgia de Caryl Churchill esta indisociablemente liga-
do a su contexto y a la propia experiencia de la autora. La autora pasé una
gran etapa de su vida a cargo de la crianza de sus hijos antes de adentrarse en
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la escritura teatral. Esta etapa defini6 los temas sobre los que escribiria. Las
dos obras que se incluyen en este trabajo fueron escritas justo después de un
periodo de trabajo en la BBC en el que escribia guiones radiofonicos.

Establecer una relacion directa entre el uso del extrafiamiento brechtia-
noy el teatro feminista es tarea de un estudio mas extenso y es posible que se
relacione con la influencia generalizada de Bertolt Brecht en el teatro con-
temporaneo, asi como el uso que se ha hecho de su teoria de extrafiamiento
en el teatro politico y reivindicativo. La influencia que ha tenido la teoria
de Brecht en el teatro feminista puede haberse debido simplemente porque
el extrafiamiento brechtiano ha impregnado todo el teatro contemporaneo
generalmente.

La utilidad de los propios dispositivos de extrafiamiento dentro del tea-
tro feminista es evidente cuando se analiza la practica: si por un lado Brecht
penso su teatro para zarandear las ideologias de su época y, por el otro, el
teatro feminista tiene como fin mostrar la situacién de la mujer y cambiar la
sociedad para convertirla en un lugar mas igualitario, es l6gico que el teatro
feminista tome estrategias de un teatro contestatario.

De la misma manera que Brecht consideraba que el arte teatral y su for-
ma debian evolucionar con la sociedad, su teoria de extraflamiento ha debido
evolucionar junto con las diferentes reivindicaciones sociales que se han su-
cedido. En el teatro de Churchill también hay una evolucion entre los dispo-
sitivos de extraflamiento de las dos obras. Cloud Nine atiende a una estética
y poética mas cercana a lo brechtiano y Top Girls posee elementos de extra-
flamiento, pero se hallan de un modo mas velado. Top Girls nos turba y nos
fuerza a pensar desde esa magia que queria evitar Bertolt Brecht en el espec-
tador, puesto que al leer o ver la obra se entra en la historia que se narra. Esto
es debido a que en Top Girls hay una fabula a la manera clasica: podemos re-
construir la historia de Marlene. A lo largo de su trayectoria dramatica, Caryl
Churchill consigue que su teatro sea a la vez extrafiado y dramatico, des-
pojado del didactismo que ostenta el teatro esencialmente brechtiano. Esta
evolucion se observa entre Cloud Nine y Top Girls, pero también podemos
ver el salto que hace Churchill en obras menos lejanas a la actualidad como
A Number (2002) o Far Away (2000) y la evolucién de los dispositivos de ex-
trafilamiento utilizados, mayormente relacionados con la unidad de tiempo.

Por tanto, en estas dos obras podemos observar una evolucion en los
dispositivos de extrafiamiento que utiliza Caryl Churchill para sefialar los
sistemas sociales opresores, yendo de lo méas arcaico en Cloud Nine a una
relectura personal de la poética brechtiana en Top Girls. La forma teatral de
Churchill ha evolucionado con el propio teatro de su tiempo pues ha conse-
guido crear un teatro politico y reivindicativo a la vez que lo ha despojado de
la asertividad brechtiana.

En ambos casos, la autora se sirve de los dispositivos de extrafiamiento
brechtianos para representar las diferencias entre el sexo y el género. Betty
se construye como un personaje que lucha entre la apariencia demandada
socialmente y sus propios deseos y Marlene se apropia de una esfera que tra-
dicionalmente no le pertenece con el fin de entrar en los espacios de libertad.
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Sibien son obras lejanas a la actualidad, Cloud Nine y Top Girls muestran
la base sobre la que se ciment6 el trabajo actual de Churchill. La reivindica-
cion de la situacion de las mujeres y la denuncia de los sistemas opresores y
de poder siguen siendo leitmotiv en la obra de Churchill.

9
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Anexo 1

Anexos

Estructura

Personajes

Espacio

Temporalidad

Accion

Primer
acto

Primera
escena

Clive, Betty,
Edward,
Victoria,
Maud, Ellen,
Joshua,
Harry y Mrs
Saunders

Exterior de la
casa colonial

Segunda
escena

Clive, Betty,
Edward,
Maud, Ellen,
Joshua,
Harry, Mrs
Saunders y
Victoria

Espacio
abierto
acierta
distancia
de la casa

Tercera
escena

Clive, Betty,
Edward,
Maud, Ellen,
Joshua,
Harry, Mrs
Saunders y
Victoria

Dentro de

la casa con
las ventanas
cerradas

Epoca
victoriana
Africa

Unos dias
antes de
Navidad

Clive presenta a su familia al
publico: Betty, su esposa; Edward,
su hijo; Victoria, su hija; Maud,

su suegra; Ellen, la institutriz de
Edward; Joshua, el criado negro.
Clive anuncia a su esposa la llegada
del amigo explorador de la familia,
Harry Bagley. Al verlo a lo lejos sale
en su busqueda, pero regresa con
Mrs Saunders traspuesta. Clive
deja a Mrs Saunders al cuidado de
su esposa, Betty. Llegan Edward

y Harry, y las mujeres y el nifio

se van a dormir. Clive advierte a
Harry de que tiene que dormir con
pistola por el inminente ataque de
los nativos. Clive llama a su esposa
para que salga a hacer compafiia a
Harry. Clive sale y se desvela que
Harry y Betty son amantes. Joshua
los ve, Betty se va y Harry, para
silenciarlo, propone a Joshua tener
relaciones en el granero y este
acepta.

Dia de
Navidad

Mrs Saunders y Clive estan
jugueteando alejados de la casa,
salen corriendo para no ser vistos
por el resto de la familia mientras
celebran un picnic. Todos empiezan
a jugar al escondite. Harry y Clive
cuentan hasta cien para dar tiempo
al resto y Joshua informa de que los
trabajadores del establo no son de
fiar. Harry se esconde y encuentra
a Betty, que le confiesa que le ama
y que se escaparia con él. Maud
sospecha del flirteo entre los dos

y les vigila, pero la ha picado un
insecto y tiene que irse. Clive
persigue a Mrs Saunders. Edward,
el hijo, regala a Harry un collar
porque ambos estan enamorados.
Betty confiesa a Ellen que esta
enamorada de Harry, pero que

él no estd muy receptivo. Ellen
confunde las intenciones de Betty
y la besa. Llegan el resto haciendo
juegos de magia. Joshua canta una
cancion de Navidad al resto de la
familia.

Dias después
de Navidad

Mientras los hombres azotan a

los nativos rebeldes, las mujeres y
nifios estan en el salén a oscuras.
Edward juega con una mufieca y

le regafian por ello. Los hombres
regresan al salén y Betty aprovecha
para confesar a Clive su aventura
con Harry. Clive la perdona por ser
Harry su amigo y hombre.
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Estructura Personajes Espacio Temporalidad Accién
Clive, Betty, Exterior de la | Epoca Por la Mariana, todavia de noche. Hay
Edward, casa, en victoriana mafiana peligro de ataque de los nativos y
Ellen, Joshua, | el pértico Africa Clive esconde la informacién a su
Harry, mujer. Harry y Clive quedan solos y
Mrs Saunders se reconcilian por el affaire que ha
tenido Harry con Betty. Durante la
conversacion Harry malinterpreta
Cuarta las palabras de Clive y trata de
besarle, lo que hace que tenga
escena que confesar su homosexualidad.
Clive sélo ve una solucién a eso y
es que Harry se case con alguna
mujer, primero le preguntan a
Primer Mrs Saunders, que le rechaza,
acto y después a Ellen, que le acepta
como una forma de normalizacién
social para ambos.
Joshua, Exterior de la El dia Joshua rompe la mufieca con la que
Edward, casa, pértico de la boda de | juega Edward. Entran los novios y
Maud, Clive, Ellen y Harry | Clive besa a Mrs Saunders; al verlo,
Betty, Ellen, Betty se pelea con Mrs Saunders.
. Mrs Saunders Clive echa a Mrs Saunders por la
Quinta
y Harry ofensa. Edward acusa a Joshua
escena falsamente de robar un collar de
su madre. Brindan por la boda y,
mientras Clive da un discurso para
los novios, Joshua le apunta con
una escopeta.
Gerry, Lin, Lugar Epoca Invierno Gerry explica en un mondlogo sus
Victoria, indefinido contempo- por la tarde experiencias sexuales esporadicas
Cathy, y parque ranea con hombres en los trenes. Liny
Edward de Londres Victoria vigilan a sus hijos en el
y Betty parque. Lin flirtea con Victoria.
. Llega Edward, el hermano de
Segundo | Primera o o
Victoria, que es jardinero en el
acto escena

parque, para avisar que la madre
de ambos esté en el parque. Betty
llega y anuncia que se va a divorciar
de su marido. La escena termina
con Lin proponiendo un encuentro
sexual a Victoria.
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Anexo 2

Estructura
en tres actos

Personajes

Espacio

Tiempo y cronologia

Orden
cronoldgico

Accion

Estructura
en dos
actos

Primer
acto

Marlene,
Isabella,
Nijo, Joana,
Griselda

y Gret

Restaurante

Sabado
por la
noche

Marlene celebra su ascenso en el
trabajo con una cena. Marlene es la
primera en llegar y repasa la mesa
con la camarera. Isabella, Nijo, Gret
y Joana llegan. Se sientan a la mesa
y se cuenta sus historias vitales.
Beben y hablan mucho. Griselda
llega tarde y también cuenta su
historia. En esta escena Marlene
esta un poco distante del resto: ella
no cuenta su vida, pero si observa
el precio que han tenido que pagar
el resto por una vida distinta.

Primer
acto
Escena l

Escenal

Marlene
y Jeanine

Agencia
de trabajo
Top Girls

Lunes
por la
mafana

Primera entrevista en la agencia
de Jeanine. Marlene tiene que
decidir a qué tipo de puesto
puede postular Jeanine segln su
caréacter, capacidades, formacién
y experiencia. Las preguntas de
Marlene entran de lleno en lo
privado, es muy cortante, no deja
terminar las frases a Jeanine.
Finalmente Marlene termina
decidiendo lo que ella cree que es
mejor para la entrevistada.

Primer
acto
Escena ll

Escena ll

Segundo
acto

Angie, Kit
y Joyce

Patio trasero
de Joyce

Domingo
por la
tarde

Angie y Kit estan escondidas en
una caseta en el patio de la casa

de Joyce. Joyce, la madre de Angie,
las estd buscando. Kit quiere invitar
al cine a Angie. Angie confiesa

que cree que su verdadera madre
es Marlene. Joyce las encuentra

y hace que Angie recoja su
habitacién antes de ir al cine. Angie
sube y se pone un vestido que le
queda pequefio.

Primer
acto
Escena lll

Escenallll

Nell, Win,
Louise,
Marlene,
Angie, Shona,
Mrs Kidd

Agencia
de empleo
Top Girls

Lunes
por la
mafiana

En la escena hay varios sucesos
simultaneos. Nell y Win llegan

a trabajar, hablan de su fin de
semana y del ascenso de Marlene
y de su admiracién por ella. Llega
Marlene y se organiza el trabajo
del dia. Win entrevista a Louise,
una aspirante. Es una mujer de 46
afios con mucha experiencia que
quiere cambiar de trabajo porque
ya ha llegado a su techo de cristal.
Angie entra en la oficina de su tia
Marlene. Angie se quiere quedar
unos dias con su tia. Aparece

Mrs Kidd que pide a Marlene

que ceda el puesto que acaba de
conseguir a su marido porque esta
deprimido. Nell entrevista a Shona.
Shona es joven y trata de engafar
a Nell sobre su experiencia para
conseguir un trabajo.

Segundo
acto
Escena l
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es la madre de Angie y que se la
dio a su hermana. Se ha separado
de su pasado de clase bajay no ha
atendido a las obligaciones para
con su familia. Se opondréan dos
tipos de mujeres: una capitalista

y otra socialista. Después de
acostarse, Angie baja y sabremos

que ha escuchado la conversacién.

Estructura
eESttr"eusc:lé:z a Personajes Espacio Orden Accion en dos
cronolégico actos
Joyce, Angie, | Cocina Un afio Marlene llega por sorpresa a Segundo
Marlene de Joyce antes casa de Joyce y trae regalos de acto
su viaje: perfumes y un vestido Escena ll
verde (con el que aparece
anteriormente Angie, y ahora
es de su talla). La conversacién
entre Joyce y Marlene en los
momentos de ausencia de Angie
nos lleva a entender que Marlene
Tercer acto 1
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Resumen

Este articulo explora la obra de teatro Vinegar Tom (1976) de la dramaturga
inglesa Caryl Churchill (1938). Los objetos de estudio son la figura del otro,
uno de los temas principales de Churchill, la caza de brujas que tuvo lugar en
Inglaterra en el siglo xvi1 y la relacion entre la religion catélica y la medicina
moderna. Churchill explora en algunas de sus obras la conversion del otro en
diferentes realidades fantasmaticas. Especificamente, en este articulo, vere-
mos como lleva a cabo la exploraciéon de una minoria: las mujeres acusadas
de brujeria a lo largo de los procesos a los que fueron sometidas. Este proceso
implica el mecanismo del chivo expiatorio y en este caso, hay un papel impor-
tante de la Iglesia catdlica. Exploraremos los inicios de la medicina moderna
y las implicaciones de la medicina moderna, entonces y hoy, en la concepcion
del cuerpo de la mujer y su relacion actual con la medicina. Churchill explica
la historia de los otros, de las minorias, de los excluidos. Analiza los fantasmas
y las realidades fantasmaticas que detecta en la contemporaneidad. Churchill
siempre esta interesada en algunos de sus diversos origenes y el articulo se-
guira esta metodologia e investigacion. Vinegar Tom es una obra sobre brujas
sin brujas. Sus temas principales no son el mal, la histeria y la posesion por el
diablo. Vinegar Tom es una obra de teatro sobre la pobreza, la humillacion y
los prejuicios, y sobre como se veian las mujeres acusadas de brujeria.

Palabras clave: Caryl Churchill, caza de brujas, Vinegar Tom, medicina
moderna, cuerpo femenino, sexualidad, chivo expiatorio
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La caza de brujas.
El chivo expiatorio de la medicina
moderna (Vinegar Tom)

En un grabado del siglo xvi1 debajo de la imagen de Matthew Hopkins, el
famoso cazador y buscador de brujas, hay un animal felino. Su cabeza se ase-
meja a la de un toro, con un par de cuernos, y su cuerpo es alargado como el
de un galgo; tiene una cola delgada, sinuosa, muy larga. Su nombre es Vine-
gar Tom.

Vinegar Tom (1976) es también una obra de Caryl Churchill sobre brujas
pero en la que no hay brujas. «I wanted to write a play about witches with no
witches in it; a play not about evil, hysteria and possession by the devil but
about poverty, humiliation and prejudice, and how the women accused of
witchceraft saw themselves» (Churchill, 1985: 130). Churchill saca el titulo de
esta pieza dramatica del extrafio animal que acompafiaba al famoso cazador
de brujas y lo convierte en un simple gato comun al que no se le da ninguna
importancia y que vive en casa de Joan, una de las mujeres que es acusada
de brujeria. Esas mujeres acusadas de brujeria y su conversion en realidad
fantasmatica, como Otro y la minoria, son nuestro primer objeto de estudio.

Esta pieza es el segundo montaje de la compafiia Monstrous Regiment
formada en agosto de 1975 con la voluntad de llevar a escena nuevas dra-
maturgias principalmente escritas por mujeres con la finalidad de promover
una mayor paridad dentro del negocio del teatro y examinar la historia de
las mujeres. Se trata de una compaiiia concebida como un colectivo de per-
formers procedentes del teatro alternativo pero también del teatro institu-
cional, comercial y televisivo. Las compaiiias de teatro feminista fueron un
fendmeno comun en la década de 1970, siendo las mas destacadas Women’s
Street Theatre Company (1970), The Women’s Company (1973) y The Wo-
men’s Theatre Group (1974).

En 1976 Churchill conocié a algunos miembros de Monstrous Regiment
que estaban pensando en hacer una obra sobre brujas, como ella, y la invita-
ron a un ensayo de Scum, el nuevo espectaculo en el que estaban trabajan-
do. La experiencia la impactd. Segtin su propia descripcion, «I left the mee-
ting exhilarated. My previous work had been completely solitary —I never
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discussed my ideas while I was writing or showed anyone anything earlier
than a final draft. So this was a new way of working, which was one of its at-
tractions» (Churchill, 1985: 129). Descubrié una nueva forma de trabajar que
la entusiasmo. Se inicid asi una nueva etapa en su escritura que la acompaiio
durante la redaccién de sus piezas posteriores.

Aunque al principio se asustd, Churchill vio el potencial que existia en
compartir ideas con un «nuevo» grupo humano afin en un trabajo de sala
de ensayo. «I felt briefly shy and daunted, wondering if I would be accep-
table, then happy and stimulated by the discovery of shared ideas and the
enormous energy and feeling of possibilities in the still new Company» (129).
Esta nueva formula dio sus frutos inmediatamente y, después de unas cuan-
tas sesiones de trabajo en equipo, Churchill escribié una primera version de
la pieza en tres dias.

Vinegar Tom estd compuesta por veintiuna escenas de caracter natura-
lista que suceden en el siglo xVII y siete canciones contemporaneas, canta-
das por actores con vestuario actual. Las canciones no forman parte de la
trama y no deben ser cantadas por ninguno de los personajes de las escenas
anteriores. Churchill propone una dinamica de presentaciéon mas que de re-
presentacion para las partes cantadas, donde el actor no tiene que encarnar
al personaje cuando canta (Churchill, 1985:133). A partir de las canciones,
Churchill introduce la perspectiva en la pieza cuando subvierte el esquema
causa-efecto y la linealidad de la historia. Con una clasica técnica de montaje
brechtiano, modifica el proceso de identificacién del espectador al que tras-
lada a la actualidad, lo sustrae del tiempo historico de la pieza y lo responsa-
biliza en el rol de acusador a causa de su legado. Pasamos a ocuparnos de los
efectos tras la escenificacion de las causas en las escenas dramaticas.

La pieza no se sitila en un momento preciso de la historia, ni se basa
en acontecimientos histdricos particulares. Esta ambientada, de forma ge-
neral, en algin lugar del siglo xvi1, por ser el momento en el que se dio la
ultima gran caza de brujas en Inglaterra; y porque Churchill considera que
«the social upheavals, class changes, rising professionalism and great hard
ship among the poor were the context of the kind of witchhunt I wanted to
write about» (Churchill, 1985: 130). La autora marca de esta forma lo que
realmente importaba: el contexto social y los mecanismos que provocan que
se acabe produciendo un fenémeno como el de la caza de brujas. S centra en
buscar las razones de esa matanza y persecucion para conocer su alcance y
consecuencias. Y lo presenta de forma que ambas se vislumbren.

Jack, un agricultor arrendatario, y su mujer, Margery, de unos 40 afios,
tienen la ambicién de aumentar sus explotaciones y ganancias, pero cuando
las cosas les empiezan a ir mal por las enfermedades de su ganado, por ejem-
plo, deciden culpar a Joan, una pobre viuda, antigua amiga y vecina suya,
que es madre de Alice, a quien Jack desea. Por aleatorio y sorprendente que
pueda resultar en un inicio, ven en Joan a la culpable de que la mantequilla
no cuaje y de las enfermedades de los animales, incluso de las frustraciones
sexuales de Jack. Consideran que ella y su hija Alice son las responsables de
todas sus desgracias, por ello llegan incluso al extremo de acusarlas de bru-
jeria para justificar todo su razonamiento. No pretenden ningtin beneficio
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material de ellas, ambas viven en unas condiciones bastante precarias y no
poseen gran cosa, simplemente necesitan alguien a quien responsabilizar de
la violencia que acumulan y a quien culpabilizar de sus decepciones.

Se trata de una pieza coral con varias tramas paralelas mas. Por un lado,
los deseos de Alice de tener una relacion con el hombre desconocido, con
quien tiene relaciones sexuales en la primera escena para que se la lleve lejos
de ahi junto a su hijo —Alice es madre soltera—. Después, los intentos de la
misma Alice de ayudar a su amiga Susan a deshacerse de su embarazo, lo que
las lleva a visitar a Ellen, «the cunning woman», esa mujer «astuta» o «ma-
liciosa» que conoce secretos para sanar y vive aparte. Y finalmente, la figura
de Betty, la hija del propietario de la tierra, que con 16 afios no quiere casarse
con quien su padre ha decidido y que por ello es encerrada en su habitacion
y obligada a visitar al médico para que la sane.

El climax de la obra se produce cuando Joan y Ellen son ahorcadas acu-
sadas de brujeria, y Alice y Susan son encerradas por los cazadores de brujas,
desencadenando la rabia de la primera y el arrepentimiento de la segunda.
La trama finaliza con la explosion de esa rabia de Alice por la muerte de su
madre y por la opresion que han recibido todas estas mujeres con un «lamen-
to por las brujas». Churchill muestra como la frustracion provoca violencia, y
de qué manera la violencia insatisfecha busca y acaba siempre por encontrar
una victima de recambio.

Existe ain una altima escena, fuera de la trama, en la que aparecen los
autores de Malleus Maleficarum, The Hammer of Witches, vestidos como ar-
tistas de music-hall con chaqué y sombreros de copa, y recitan pedazos de
su libro. Malleus Maleficarum, The Hammer of Witches fue escrito en 1484
por los reverendos Kramer y Sprenger, los «<amados hijos» del papa Inocen-
te VIII, a quien Churchill convierte en dos personajes de su obra. La autora
incluye frases de este texto y las convierte en réplicas, lo que produce un
efecto escalofriante, hilarante y perturbador, tras la vision de los aconteci-
mientos expuestos anteriormente.

Malleus Maleficarum fue proclamado por los cazadores de brujas catoli-
cos y protestantes por igual como la autoridad incuestionable sobre la forma
de conducir una caza de brujas. Como describen Ehrenreich y English, «For
three centuries this sadistic book lay on the bench of every judge, every witch
hunter. In a long section on judicial proceedings, the instructions make it
clear how the “hysteria” was set off: the job of initiating a witch trial was to
be performed by either the Vicar (priest) or Judge of the Country» (Ehren-
reich y English, 2009: 36-37).

En la década de los setenta, como gran parte de la poblaciéon femenina de
Gran Bretafia y Estados Unidos, Churchill ley6 Witches, Midwives and Nur-
ses de Barbara Ehrenreich y Deirdre English, de 1973 (Churchill, 1985: 129).
Los escritos de Ehrenreich y English tuvieron gran repercusion y modifica-
ron la vision de la medicina moderna en relacion con el cuerpo femenino,
como se recoge en la amplia y licida introduccién a este libro hecha por las
mismas autoras, en marzo de 2010, después de casi cuarenta afios, una vez
conocidos los cambios y evolucién producidos por su publicacién. Barbara
Ehrenreich y Deirdre English ven como la distancia en el tiempo les permite
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constatar la importancia de dicho libro y la enorme necesidad de un escrito
asi en ese momento, el cual posibilitd que ciertos temas salieran a la luz y se
permitiese hablar de ellos. El libro modificé la concepcidn del cuerpo y el rol
de las mujeres respecto al sistema sanitario.

La medicina y la mujer en la década de 1970

Witches, Midwives and Nurses es un documento que pertenece a la segunda
ola de feminismo en Estados Unidos (Ehrenreich y English, 2009: 7). Escrito
en un «blaze of nager and indignation», tuvo una notoriedad y distribuciéon
enorme. El folleto fue un éxito instantaneo como recoge la publicacion Vi-
llage Voice, al considerarlo un «underground best-seller». Fue traducido al
francés, espafiol, aleman, hebreo, japonés y danés, y distribuido en Inglate-
rra, hecho que permitié que Caryl Churchill lo leyera antes de 1976.

A principios de los afios setenta, el feminismo empezaba a estar aler-
ta de la enorme variedad de formas en las que las mujeres sufrian abusos o
eran tratadas injustamente por el sistema médico, «confined to subordinate
roles as nurses and aides» (Ehrenreich y English, 2009: 8). Y lo que era mas
importante y subyugante, relegadas a un papel objetual e ignorante como pa-
cientes. Como consumidoras de atencion médica las mujeres se encontraban
sujetas a tratamientos que les eran suministrados de forma insensible, poco
empaticay hasta peligrosa. Nos referimos a histerectomias innecesarias, par-
tos excesivamente medicados, anticonceptivos insuficientemente probados,
esterilizaciones involuntarias, y a una condescendencia casi universal que
dispensaban los doctores masculinos. Atin en la actualidad, la literatura y
analisis escritos en este sentido pueden llenar estanterias y estanterias en
las librerias y casas de mujeres embarazadas. En el texto se hace evidente
la opinidn de las autoras sobre la supuesta existencia de una enorme desco-
nexion entre las mujeres y sus cuerpos, y el papel paternalista de los médicos
hombres, que no reconocian ningtin tipo de potestad o conocimiento de las
mujeres sobre su anatomia y funcionamiento, o sobre si mismas, lo que las in-
capacitaba como seres autonomos. «We were not supposed to know anything
about our own bodies or to participate in decision-making about our own
care». (Ehrenreich y English, 2009: 8)

En ese momento, en Estados Unidos la autoridad sobre el funcionamien-
to de los cuerpos recaia sobre el médico hombre, como evidencia el nombre
de la columna «Tell Me, Doctor», del Ladies’ Home Journal, leida por la ma-
yoria de las madres de esa generacion (Ehrenreich y English, 2009: 8). Es
probable que satirizando esta columna, Churchill titulase una de las cancio-
nes de Vinager Tom, «Oh, Doctor» (Churchill, 1985: 150). La cancion es una
peticion de ayuda a un médico, a quien se le pide que explique qué le sucede
a quien canta, relegando el propio saber a una figura externa. La cantante
tan solo sabe que esta triste pero desconoce si esta enferma o es mala. La
cancidn sitia una cuestion moral y otra bioldgica en el mismo nivel. A partir
de ahi se procede ala desmembracion del cuerpo de la paciente por parte del
facultativo. Se le retiran la piel y los huesos, el corazon se le pone en el otro
lado y el cerebro, en la vagina, primer dato que nos indica que quien canta es
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una mujer. La matriz también se le da a otra persona. El cuerpo es cortado
antes de que su propietaria esté muerta y nada parece que se pueda hacer, ni
tan siquiera saber o ver. Y, aun asi, la paciente insiste preguntandole al doctor
qué le sucede y pidiéndole ayuda.

La misma paciente reclama al doctor que le diagnostique qué ocurre
con ella, con su persona. Quien canta desea sobre todo verse a si misma. Se
reconoce como fundamental el rol que desempeiia la mirada, que en estos
momentos esta en manos del doctor con su ojo metalico, lo que lo aleja de lo
humano, mecanizandolo e instrumentalizandolo. La paciente quiere llegar
a ver dentro de si misma y por ello quiere recuperar su cabeza, su cerebro
y su pensamiento, su capacidad cognitiva, pero también sus ojos y su boca,
para poder ver y hablar. Reclama un papel activo como sujeto en el uso de la
mirada y la posibilidad de eleccion y manifestaciéon de un discurso propio.
Finalmente, realiza la demanda de que se le retorne el propio cuerpo porque
ya puede verse a si misma.

Esta demanda de reapropiacion del propio cuerpo como un lugar usur-
pado y la necesidad del reconocimiento a través de la mirada propia y del en-
torno fueron fundamentales durante la segunda ola del feminismo. También
han sido la base de la mayoria de los estudios feministas y queer de los afios
posteriores, aunque algunos se asocien a la tercera ola y con ella, al post-es-
tructuralismo. Ver para conocerse y asi poder ser nombrado y estar presente.
Y sobre todo, ser nombrado por uno mismo. Basta recordar las obras y pen-
samientos de Eve Kosovsky, Dianna Fuss o Judith Butler.

Tras la expropiacion que se ha realizado del cuerpo de la paciente, la
figura del doctor se presenta como una estructura impuesta, autoritaria y de
poder que se filtra hasta en las partes mas intimas de su ser. Como ya hemos
mencionado con la utilizaciéon de un mecanismo de montaje brechtiano, por
medio de las canciones se establece una actualizacion de la situacion del per-
sonaje de Betty y de las mujeres de Vinegar Tom con la contemporaneidad
de Churchill. Por medio de las canciones, con referencias a la situacion de
su época, la pieza se sustrae del siglo xviI para reflexionar sobre el rol del
momento de los médicos. Los mecanismos utilizados para la caza de brujas
impregnaron desde su génesis estructuras e instituciones contemporaneas,
como la medicina moderna, con sus valores culturales, y establecieron para-
metros para la construccion de la imagen de los cuerpos de las mujeres y de
la imagen social de ellas mismas, y por extension, de toda la sociedad, mas-
culina o femenina.

Ehrenreich y English analizan esta expropiacion de los cuerpos, por par-
te de los profesionales médicos, poniéndola en relacion con el desarrollo de
la medicina cientifica. «In other words, the ignorance and disempowerment
of women that we confronted in the 1970s were not longstanding condi-
tions» (Ehrenreich y English, 2009: 11), en relacién con las pocas mujeres
que ejercian la medicina en esos afios, «but were the result of a prolonged
power struggle that had taken place in America in the early nineteenth cen-
tury, well before the rise of scientific medicine.» (11) Por lo tanto se refie-
ren a un cambio que tuvo lugar anteriormente, siglos atras, y de profundas
consecuencias en la condicion del ser humano y en las propias mujeres. Los
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origenes de este cambio y su rol fundacional son los que se exploran en Vine-
gar Tom. Churchill considera que este cambio esta asociado y es consecuen-
cia de la situacion social de gran parte de la poblacién, debido a las enormes
dificultades que tenian en esos momentos las capas mas bajas y pobres de la
sociedad para salir adelante. Esta situacién se une a una enorme represion
sexual que se extiende por todo el espectro social, que se convirtié en una
violencia contenida que tenia que encontrar una forma de expresarse.

Lo reprimido: la sexualidad

La sexualidad, en sus distintas formas, es el tema mas importante de la obra.
Productora del desorden, es capaz de atentar contra la cohesion social y
crear desorden politico y religioso. Y la comunidad se lanza a la represion
de la sexualidad por miedo a la destruccion de las estructuras que conoce.
Muchas de las prohibiciones primitivas estan relacionadas con la represion
de la sexualidad, como la prohibicidn del incesto, germen de disolucion y
amenaza para la organizacion familiar.

Cuando se produce una transgresion sexual existe una desaparicion vio-
lenta de las diferencias. Esta es su responsabilidad principal en la destruc-
ci6on del orden cultural; por eso atemoriza al ser humano. Por ejemplo, con la
practica del incesto, un individuo aislado es responsable de la crisis sacrifi-
cial, que no implica otra cosa que la pérdida de las diferencias. El es por tanto
el destructor de las reglas fundamentales, en este caso de las reglas matrimo-
niales. En la antigiiedad se realizaban ritos y sacrificios para conservar el or-
den y los sistemas de diferencias. Se sacrificaban animales en sustitucion de
las victimas originales acusadas de transgresion sexual. Se trata de un juego
de sustitucion en el que la victima ritual sustituye a la victima propiciatoria.
Hasta los ritos mas violentos tienen la finalidad de expulsar la violencia. Esta
es la principal teoria y funcidn de los mitos y de los rituales, y por lo tanto de
lo religioso en su conjunto.

La funcidn esencial, Ginica, del rito es evitar el retorno a la crisis sacrifi-
cial. En el pensamiento ritual, el bien y el mal no son mas que dos aspectos
de una misma realidad. Pero el rito aparece para perpetuar y consolidar la
diferencia, y que de esta manera pueda existir una violencia buena y otra
mala (Girard, 1995). Los temas mitoldgicos en su conjunto no son mas que
una forma de recubrir el miedo de los hombres ante los fendmenos naturales,
que es lo unico capaz de desbloquear este circulo vicioso. Esa es una de las
principales dificultades.

Alice, tal vez por las miserables condiciones en las que vive, es madre sol-
teray comparte casa con su pobre madre, desea pertenecer al mundo del caos
por voluntad propia. Las no-reglas son su lugar de pertenencia. Desde una
posicion de extrema necesidad decide no acatar las reglas sociales, como for-
ma de expresion de su propia individualidad. Esas normas representan todo
aquello que ella no es y no siente, alejandola de cualquier sensacién agra-
dable. «Any time I’'m happy someone says it’s a sin» (Churchill, 1985: 136).
Alice, como Ellen y Joan, quiere que la dejen vivir en paz, hacer su vida, pero
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cada uno de sus actos es visto como una ofensa para la comunidad, como una
afrenta al orden social.

Margery, en cambio, sabe que no es capaz de despertar el deseo sexual de
su marido, y ni tan siquiera habla del suyo propio. Jack no desea a su mujer.
Hace tres meses que no consigue tener relaciones sexuales con ella (Chur-
chill, 1985: 147) y desea a una mujer que no puede tener, Alice. Esa frustra-
cion le provoca una enorme violencia interna que lo lleva a verla como la
causante de todos sus males. Jack desearia que su cuerpo respondiese de otra
manera, no acepta el deseo que siente, e incapaz de asumirlo como propio y
reconocerlo decide que proviene del demonio, del mal, para continuar salva-
guardando su ficticia identidad. Dirige su violencia hacia el exterior en lugar
de dirigirla hacia si mismo para evitar que le destroce.

En un inicio, cuando les suceden todas las desgracias, Jack se culpa a
si mismo y a sus impulsos sexuales, «It’s my sins those calves shaking and
stinking and swelling up their bellies in there.» (Churchill, 1985: 152). Pero
Margery en seguida lo consuela culpando a Joan. Finalmente pedira ayuda
a Ellen, cuando cree que Alice lo ha embrujado, pero Ellen le dice que no es
ella quien le puede devolver sus erecciones. La creencia que yace bajo todos
estos comportamientos sociales es verbalizada por Kramer y Sprenger en la
ultima escena. Como ellos mismos explicitan, la principal razén por la que la
mayoria de individuos infectados de brujeria son mujeres se debe a que, «she
is more carnal than a man» (177). Por tanto la fuente principal de brujeria y
de temor es esa: la carnalidad, la sexualidad. Es esto lo que hay que reprimir
y controlar.

El mecanismo del chivo expiatorio

Tras sus lecturas, Churchill rapidamente dejé de lado la «interesante» teoria
que considera que la brujeria existi6 como una forma superviviente de una
religion pre-cristiana suprimida y se concentré en su lugar en la teoria de que
la brujeria existe en la mente de sus perseguidores (Churchill, 1985: 129). A
partir de este pensamiento, pasé a concebir a las «brujas» mediante un nuevo
paradigma, como ella misma describe, «“witches” were a scapegoat in times
of stress like Jews and blacks» (129). También descubrid, por primera vez, la
enorme cantidad de ensefianzas cristianas contra las mujeres, lo que le per-
mitio establecer conexiones entre las actitudes medievales hacia las brujas y
algunas actitudes continuadas, a lo largo de la historia, contra las mujeres en
general (129), las cuales son desveladas a partir de las canciones.

En la tercera cancion de Vinager Tom, «Something to Burn», se plasma
con claridad un pensamiento: cuando no hay nada que hacer, cuando es im-
posible librarse de la enfermedad, el hambre y la muerte, mas alla de llorar o
maldecir, la alternativa es encontrar algo que quemar (Churchill, 1985: 154).
Churchill define con claridad el mecanismo del chivo expiatorio o de la vic-
tima sacrificial en la cancion «Something to Burn» y la eleccion en este mo-
mento son las brujas como pharmaton para la represion sexual.

Como afirma René Girard, el fildsofo, historiador y critico literario fran-
cés, «Todas las sociedades sin excepcion tienen tendencia a descomponerse
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bajo el efecto de su violencia interna» (Girard, 1995: 46). Cuando existe el
peligro de destruccion de una comunidad debido a esa violencia interna que
va creciendo hasta hacerse incontrolable, Girard postula que la solucion para
sobrevivir que han encontrado las sociedades humanas ha sido «la conver-
gencia espontanea, mimética, de toda la comunidad contra una victima tni-
ca, el “chivo expiatorio” original, sobre el que todos los odios se descargan sin
expandirse catastroficamente por su entorno, sin destruir a la comunidad»
(46-47). Este medio de restablecimiento escapa a las sociedades mismas, que
no lo reconocen como tal.

El proyecto de Girard propone repensar la antropologia en funcion de la
violencia, «hacer de esta violencia una nueva rampa de lanzamiento para el
estudio de lo religioso» (Girard, 1995: 46), con la esperanza de sacar adelante
la tarea de sistematizacion de los mitos y los ritos. Por esta razon el presente
articulo coloca la mirada sobre la violencia y analiza sus consecuencias y su
relacion con lo sagrado. Nos referimos tanto a la violencia explicita como a
aquella que se contiene y que, generalmente, acaba encontrando otras for-
mas de expresion y construyendo, a través de esas formas, nuevas estructu-
ras, mitos y ritos ignorantes de sus origenes y potencialidades.

Existen unos rasgos universales de seleccion de las victimas, entre ellos,
el pertenecer a una minoria étnica o religiosa, lo cual facilita la polarizacion
de una mayoria contra cualquier componente de esa minoria. Las mujeres
acusadas de brujeria eran principalmente aquellas que se encontraban en los
margenes de la sociedad. Pertenecian a este grupo viejas, pobres, solteras y
aquellas que eran sexualmente poco convencionales, como Joan, Ellen o Alice.

Churchill advierte de que en esta ocasion se trata de brujas, pero en otras
lo que se queman son negros, mujeres o judios. Presenta un nuevo panorama
general del sacrificio humano antes compuesto por prisioneros de guerra,
esclavos, nifios, adolescentes solteros, tarados... los deshechos de la sociedad.
Aunque como seflala Girard (1995: 19), en algunas sociedades aparece final-
mente el rey. El criterio que se sigue es la eleccion de seres que no pertene-
cen o pertenecen muy poco a la sociedad. En este caso se trata de las mujeres,
a las que se excluye de la sociedad como sujetos activos y libres, convirtién-
dolas en brujas ante el peligro de que sean auténomas en su sexualidad. En
el caso del rey se trata del centro de la comunidad, hecho que lo aisla del
resto de los componentes del grupo y lo convierte en un fuera-de-casta. Una
situacion similar de exterioridad vive la figura del bufén, que se convierte
también en alguien sacrificable. (20)

Es importante que las victimas rituales no tengan ninguna relacion social
con el resto de la comunidad, de ahi la eleccién de Joan y Ellen, y la puesta
en cuarentena de Alice y Susan para que se arrepientan y nieguen sus vincu-
los y relacion con las «brujas». Para que el mecanismo del chivo expiatorio
funcione es fundamental que nadie sienta el deber de vengar la muerte de su
pariente o amigo. De esta manera se puede infligir violencia contra un indi-
viduo sin exponerse a las represalias de otros individuos (Girard, 1995: 20),
sean sus familiares o aquellos a quienes les unen lazos estrechos.

El personaje de Ellen, «the cunning woman», la mujer astuta y «malicio-
sa», vive fuera de la sociedad. El espacio en el que se situia su casita de campo,
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es un espacio, como considera Addesiah, pro-femenino o «mujerista», utopia
—en el uso del término que hace Walker— (Adiseshiah, 2009: 61) y se con-
vierte en un «counter-site, a Foucualdian heterotopia, where women come
to enjoy a brief period away from patriarchal domination of their everyday
lives» (61).

Joan en cambio tiene una hija y un nieto, lo que le permite establecer un
vinculo mayor con la comunidad, e implica la existencia de alguien en quien
se deposita su futura venganza. Por ello es importante degradar su imagen,
para que nadie reclame tener o haber tenido ninguna relacion con ella. Este
es el sentido de las torturas y manipulaciones que reciben Susan y Alice, los
dos personajes que sienten un mayor afecto por las dos «brujas». La desapa-
ricion de estos grupos trae la promesa de una felicidad suficiente. El impera-
tivo es encontrar algo que arda, que se desvanezca con el humo como forma
de quemar los problemas (Churchill, 1985: 154). Lo importante no es su des-
aparicion sino la accién de quemar; ese acto sacrificial donde la muerte del
chivo expiatorio salva al resto. Es en el ritual donde se cohesiona de nuevo el
grupo, al ser complice de un asesinato.

Un cambio de paradigma: el descrédito

Para que se pudiera dar este cambio era necesario un nuevo paradigma, un
plan mas amplio que llegase a calar en la interioridad de la poblacion. Prime-
ro resultaba imprescindible desacreditar a la autoridad existente para luego
poder sustituirla. Gran parte de esta autoridad recaia sobre las mujeres. A lo
largo de toda la historia, las mujeres siempre han desempefiado papeles de
sanadoras o curanderas, han realizado abortos, han sido enfermeras, coma-
dronas, han practicado la farmacia, cultivado hierbas y conocido sus secre-
tos. También se han ocupado de intercambiar dichos secretos y conservarlos.
«They were the unlicensed doctors and anatomist of Western history» (Ehr-
enreich y English, 2009: 25). Durante siglos las mujeres habian sido «doc-
tores sin titulos oficiales». Habian aprendido por transmision oral, unas de
las otras, al estar en muchas ocasiones excluidas de los libros y las conferen-
cias. Los lazos entre ellas eran lazos vecinales o de madres a hijas. Estas son
las mujeres a quienes llamaron «astutas», «sabias» o «maliciosas», «cunning
women», como Ellen; otras veces brujas o charlatanas. En multiples ocasio-
nes fueron censuradas por las autoridades pero respetadas y respaldadas por
particulares y personalidades. Ehrenreich y English consideran la medicina
como parte de «our heritage as women, our history, our birthright.» (25).
Segun sefialan Ehrenreich y English, el historiador americano Brian P.
Levack, especialista en el estudio de los primeros afios de la época moderna
en Gran Bretafia y Europa, la mayoria de esas mujeres acusadas de brujeria
eran, en realidad, mujeres sabias que, debido al lugar destacado que ocupa-
ban como cocineras, curanderas y comadronas, convirtieron a las mujeres
en general en un blanco «vulnerable a la acusacién de practicar magia blan-
ca» (19). Pero las acusaciones no se redujeron a magia blanca, como sefialan
Ehrenreich y English en su libro: cualquier practica relacionada con sanar o
con la magia blanca pasoé a ser un signo de ser seguidor de Satan (19). Curar
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era considerado sospechoso. No bastaba con confesar los pecados, ya que las
enfermedades eran causadas tinicamente por Dios o por el demonio. (20)

Por tanto como sefiala John Demos, el historiador americano autor de
los galardonados libros Entertaining Satan 'y The Unredeemed Captive: A Fa-
mily Story From Early America, citado por Ehrenreich y English, el perfil ti-
pico de las mujeres juzgadas por brujeria en Nueva Inglaterra era el de aque-
llas conocidas por fabricar o administrar remedios, por tener conocimientos
expertos de enfermeria o prestar servicios regularmente como comadronas,
incluso a algunas pocas se las describia como «mujeres médico» (Ehrenreich
y English, 2009: 20). Esta descripcidn se vuelve a ajustar perfectamente al
personaje de Ellen. Pero este grupo en muchas ocasiones se reducia a una
tercera o cuarta parte de las acusadas, por ello resulta necesario tener en
cuenta a otras mujeres sin esas capacidades. Habia mujeres que sencillamen-
te eran molestas por otras razones y a las que se les equiparaba la habilidad
para curar con la habilidad para dafiar, culpabilizandolas de males a los que
probablemente eran ajenas. En este segundo grupo hay que inscribir al per-
sonaje de Joan, «causante» de los males de Jack y Margery, y tal vez Alice, y
el de cualquiera que molestase.

Ehrenreich y English describen un mundo donde cualquier cosa posi-
tiva o negativa que se saliese de la norma podia convertirse en una razén
para ser acusada de brujeria. Este es exactamente el caso de las protagonis-
tas de Vinegar Tom: no quieren acatar las normas. Ese es el aspecto terrible
que relata Churchill en el comportamiento de los habitantes del pueblo de
la pieza. Como seflala Demos, el efecto de las persecuciones fue contunden-
te y la mejor opcidn era no sobresalir: «Clearly, the wisest course in early
modern community life-especially for a woman- was to blend in and not to
seem too openly self-assertive. To be, or to behave, otherwise was to open
oneself to suspicion of witchcraft» (Ehrenreich y English, 2009: 20). Y este
es claramente el caso de Joan y sobre todo de Alice, que hacen bandera de
su comportamiento. El resultado no se hizo esperar y relegd, mas lenta o ra-
pidamente, no solo a esas mujeres astutas sino a todas en general a un lugar
ignorante y poco fiable. Por ello «Serious complaints were likely to be dis-
missed as “psychosomatic” and attributed to women’s assumed suggestibi-
lity» (Ehrenreich y English, 2009: 8), lo que posicioné a las mujeres y sus
percepciones en un lugar vago y falso.

En Historia de la Sexualidad (1978) Michel Foucault sugiere que a partir
del siglo xvi1i1 a los cuerpos de las mujeres se les dio un nuevo sentido a tra-
vés de la ciencia moderna, a partir de un proceso de histerizacion. Este es uno
de los cuatro grandes conjuntos estratégicos que despliegan, a proposito del
sexo, dispositivos especificos de saber y de poder. Dichos conjuntos no sur-
gieron espontaneamente en el siglo xvi11 sino que adquirieron en él su cohe-
rencia y alcanzaron eficacia en el orden del poder. Por tanto en el siglo xvii,
durante la gran caza de brujas de la que hablamos, estaban desarrollandose
(Foucault, 2002: 123).

La histerizacién del cuerpo de la mujer, sefiala Foucault, es un triple proceso
segun el cual el cuerpo de lamujer fue, en primer lugar, «analizado —cualificado
y descualificado— como cuerpo integramente saturado de sexualidad». (110)
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En segundo lugar, «este cuerpo fue integrado, bajo el efecto de una patologia
que le seria intrinseca, al campo de las practicas médicas» (110). Y por ultimo,
este mismo cuerpo «fue puesto en comunicacion organica con el cuerpo social
(cuya fecundidad regulada se debe asegurar), el espacio familiar (del que debe
ser un elemento sustancial y funcional) y con la vida de los nifios (que produce
y debe garantizar, por una responsabilidad bioldgico-moral que dura todo el
tiempo de la educacién): la Madre, con su imagen negativa que es la «mujer
nerviosa», constituye la forma mas visible de esta histerizacion». (110)

Churchill se hace eco de este proceso a través de la figura del doctor que
atiende a Betty, a cuyo cuerpo se aplican o se pretenden aplicar en un futu-
ro esas tres lineas del proceso de histerizacion que sefiala Foucault. Esa es
la finalidad y la forma de casarla para convertirla en alguien como su ma-
dre. El doctor sefiala a la histeria como la principal debilidad de las muje-
res. «Hysteron, Greek, the womb» (Churchill, 1985: 149), donde un exceso de
sangre causa un desequilibrio de los humores. Describe como cada mes, con
la menstruacion, un exceso de gases nocivos alcanzan el cerebro de la mujer
y le provocan un extrafio comportamiento, totalmente contrario a los verda-
deros sentimientos de la paciente. Esta es la razon, en su opinion, por la que
Betty no quiere casarse con el hombre que su padre ha decidido, pero pronto
se curara. Se produce una histerizacién de la mujer y una hipersexualizacion
de lo femenino desde lo patriarcal.

Una vez desprestigiadas como género, y su saber y percepciones relega-
das al espacio de la supersticion, bastaba con dar a todas aquellas que resis-
tieran en su rol sanador un nombre que asustase y fuese considerado como
un peligro contra el orden establecido: «In Europe back to the early modern
era and, inspired in part by the wonderfully iconoclastic Thomas Szasz, we
looked at how female lay healers of the same era were frequently targeted as
“witches”» (Ehrenreich y English, 2009: 11), desacreditando y estigmatizan-
do por completo su sabiduria.

La iglesia catélica

El papel de la Iglesia catolica resulta de extrema importancia para que pueda
darse el mecanismo de la victima sacrificial. Como sefiala Girard, los indivi-
duos consiguen evacuar esa violencia mas facilmente si esta no es percibida
como propia. Por tanto un imperativo externo y absoluto, por ejemplo por
parte de la Iglesia o respaldado por ella. Si la orden proviene de Dios, por
terrible que sea la exigencia, es mucho mas facil de realizar. «Al desplazar la
totalidad del sacrificio fuera de lo real, el pensamiento moderno sigue igno-
rando la violencia» (Girard, 1995: 21). Por tanto era necesario que la quema
de brujas fuese un imperativo absoluto, una cuestion de fe en la que el Dios
catdlico convertia a las brujas en su maximo enemigo y nos exigia librarnos
de ellas. En su libro The Malleus Maleficarum, or Hammer of Witches, los Re-
verendos Kramer y Sprenger, personajes que cierran la pieza de Churchill,
proclaman que «No one does more harm to the Catholic Church than mid-
wives» (Ehrenreich and English, 2009: 18).
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Una vez la lucha contra la brujeria se ha convertido en una cuestion de
fe tan solo es necesario sistematizar su exterminio. Kramer y Sprenger dan
instrucciones muy detalladas sobre las formas de tortura que debian ser uti-
lizadas para forzar las confesiones de los acusados. El mecanismo previsto se
basaba en desnudar completamente al acusado y afeitarle todo el vello y pelo
de su cuerpo. Luego se le sujetaba con tornillos de mariposa a un estante,
donde se le daban constantes palizas, patadas y se le hacia pasar hambre. El
resultado es obvio: confesiones y terror. Churchill utiliza estas descripciones
para crear las acciones que lleva a cabo el personaje de Godoy como una ayu-
dante diligente y aplicada (Churchill, 1985: 172).

Los cazadores de brujas, representantes de la Iglesia e incluso sus docto-
res ayudantes, juegan a ser Dios. Ejercen un poder que usurpa el lugar de la
sacralidad. Son falsos suplentes que crean ritualidades adulteradas. La vio-
lencia pierde sentido en sus manos; recurren a la 1ogica de lo sagrado como
Unica forma para validar esos homicidios. Pero los actos de los cazadores de
brujas y de Godoy son cada vez mas grotescos, asi como las descripciones del
Malleus Maleficarum. En la pieza de Churchill se aproximan a unos payasos
terribles, capaces de infligir dolor fisico. Son personajes de guifiol, titeres de
cachiporra que causan dolor real.

El principal artificio de este mecanismo es lograr convencer a la comuni-
dad del asesinato de esas mujeres. Para ello es necesaria una enorme orques-
tacion, porque resulta preciso que la violencia sea unanime para conseguir
escapar de la violencia reciproca. Pero, ;lo consiguen realmente?, ;no son
esas mujeres parte de la comunidad? En el momento en que se deja de creer
en la brujeria y en sus poderes, el sacrificio ritual se convierte en asesina-
to y la violencia en violencia reciproca. Y eso es lo que sucede al ser visto
con los ojos de la historia. Churchill, como ella misma apunta, crea una obra
sobre brujas pero sin brujas en ellas, nunca dudamos de este hecho. Por lo
tanto siempre observamos un asesinato, aunque se pretenda reproducir el
mecanismo de las sociedades primitivas divinizando la violencia, a partir de
la violencia comun. Por ello se recurre a la Iglesia y a los doctores, a un po-
der superior que legitime todo el proceso, una Iglesia y un poder invasivos y
opresores. Pero al tratarse de un proceso falseado, la violencia se queda entre
los seres humanos que se revelan impotentes para librarse de ella.

La confesion

sPor qué era tan importante la confesion de esas mujeres a las que ya se ha-
bia desprestigiado completamente? No parece tener sentido necesitar de su
palabra cuando ha dejado de creerse en su verdad. Tan solo es necesaria su
confesion si pensamos que ese espectaculo no era para Dios ni para ellas,
sino para la comunidad. En el mecanismo del chivo expiatorio la confesion
de las victimas es fundamental. Lo es en la caza de brujas, como lo fue en
los procesos estalinianos como féormula para rehacer la unanimidad (Gi-
rard, 1996: 52); y en ultima estancia eso es lo que se estaba buscando.

Por su parte las victimas se ven abocadas a confesar por la presion mi-
mética. Mas alla de las torturas, las brujas —como los acusados politicos— se
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ven afectadas por la clausura de la representacion. Como seres humanos ha-
bitan en una sociedad que posee ciertas formas sociales y al observar a todo
ese mundo en el que viven contra ellos, creyendo fervientemente en deter-
minadas verdades, pierden sus fuerzas para conservar la cordura. La vision
de su realidad se ve modificada. «Las brujas son los dobles de sus jueces,
comparten sus creencias sobre su culpabilidad». (Girard, 1996: 52). «I was a
witch and never knew it.» (Churchill, 1985: 174) Susan cree haber matado a
sus dos hijos, sin quererlo, uno con el aborto y la nifia con una enfermedad de
procedencia desconocida. Se percibe a si misma como un ser débil y decide
acudir a Dios. Prefiere ser colgada porque cree que asi se salvara, por ello
no considera que deba estar asustada. Cree que todo lo hacen para ayudarla,
para que no arda toda la eternidad.

De una forma u otra la mayoria de mujeres de Vinegar Tom acusadas de
brujeria se confiesan culpables. Por culpa o por despecho, buscan en sus ac-
tos algun hecho que pueda acercarlas a la brujeria, como la vivencia de un
deseo sexual no reprimido en el caso de Alice, la visita a la «bruja» Ellen y la
practica de un aborto en el caso de Susan, o la realizacion de practicas médi-
cas por su cuenta, por parte de Ellen.

Tras las confesiones, el sacrificio resulta completo; por ello Margery da
las gracias a Dios con su plegaria, mientras Ellen y Joan son colgadas espe-
rando poder vivir en paz. Margery se siente a salvo. Cree que Dios ha demos-
trado su poder matando a las impias y que ha bendecido a la buena gente.
Margery repite una biparticion de la sociedad. Establece el sistema de dife-
rencias, por ello se compromete a nuevos ritos y sacrificios. Siente que acaba
de luchar contra el mal y pide ayuda para su lucha diaria. El tema de la lucha

contra el mal reaparecera, como veremos, en numerosas ocasiones en la obra
de Churchill.

Un nuevo idolo: la ciencia médica

Tal vez la caracteristica mas remarcable de esta suplantacion de lo sagra-
do sea su orquestacion por parte de la misma Iglesia. En su lucha contra la
autoridad de esas mujeres sanadoras y poseedoras de un saber que se les
escapaba y por las que perdian una parte de su poder, los representantes de
la Iglesia vieron en los doctores y la ciencia un sustituto al que acogerse para
desacreditarlas y hacerlas desaparecer. Construyeron otro poder mas alla de
Dios y de ellos mismos, uno vigente hasta nuestros dias: la medicina moder-
na como ciencia.

El doctor paso a ser considerado como un chaman, fuente de todo saber
y efectividad, alguien en contacto con lo sagrado, con lo prohibido. Se creé
una compleja red llena de misticismo, fuera del alcance del resto de los mor-
tales. Con esa «nueva» ciencia se reemplazo la «supersticion» femenina, que
paso a ser considerada como un cuento infantil o leyenda, algo barbaro de
otros tiempos. No fue un proceso natural sino el resultado de una imposicion
violenta. No habia habido errores por parte de las mujeres que habian ejer-
cido como especialistas en temas de salud hasta entonces. No es un proceso
debido a los mayores beneficios que proporcionaba la medicina cientifica o el
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desarrollo de la tecnologia moderna cientifica. Esta batalla tuvo lugar mucho
tiempo antes de que esos avances se llevasen a cabo.

Las consecuencias fueron claras y de amplio alcance. La salud y la me-
dicina pasaron a estar monopolizadas y bajo el control de las instituciones y
organizaciones médicas. Este monopolio se extendi6 tanto a la teoria como
a la practica. El control de la medicina implica decidir qué individuos van
a vivir y cuales van a morir, cuales son los seres humanos sanos y aquellos
que presentan anomalias, fisicas o mentales; también quién puede procrear
y quién no. Todas estas decisiones vuelven a escurrirse subrepticiamente del
dominio de los individuos para estar externalizadas por un poder invisible:
el cientifico. Como en el caso de los nuevos métodos de control y vigilancia
que Churchill analiza en Softcops (1979), fruto de la sobrecogedora impre-
sion que le produce la lectura de Vigilar y castigar, de Foucault. En esta pieza
aparece como personaje Jeremy Bentham, el creador del panéptico. El filo-
sofo y tedrico social francés es una de sus principales fuentes de inspiracion.
En la obra de Churchill Softcops ya aparecié un nuevo tipo de ser humano.
Si en aquel momento se tratd del vigilante, en este caso, en Vinegar Tom, es
el médico hombre, profesional encargado de la salud e intimidad femeni-
na, también bajo la proteccion y apadrinamiento de las clases dominantes.
Estos nuevos profesionales llevaron a cabo una importante tarea en la caza
de brujas, asesorando a los cazadores de brujas y dando razones médicas y
«cientificas» para su comportamiento. Ellos eran los portadores de larazény
objetividad que acompafiaban este proceso y asi lo retrata Churchill.

Como sefala Girard, «;La unica conversion admitida, en nuestros dias,
tiene que ver... con la ciencia!» y «Se ensefia a los nifios que se ha cesado de
perseguir a las brujas porque la ciencia se ha impuesto a los hombres. Mien-
tras que es justo lo contrario: la ciencia se ha impuesto a los hombres por-
que, por razones morales, religiosas, se ha cesado de perseguir a las brujas...».
(Girard, 1996: 66-67)

Las victimas inocentes

En muchas ocasiones los médicos masculinos resultaban peligrosos y me-
nos eficaces que esas «astutas» mujeres sanadoras, como seflala el mismo
Francis Bacon (1561-1626), pieza fundamental del empirismo y personaje de-
cisivo para el desarrollo del método cientifico. Bacon creia que «empirics
and old women were more happy many times in their cures than learned
physicians.» (Ehrenreich y English, 2009: 16) También el filosofo conserva-
dor Thomas Hobbes (1588-1679) llegaba a conclusiones similares, ya que «he
would rather have the advice or take physic from an experienced old woman
that had been at many sick people’s bedsides, than from the learnedst but
unexperienced physician.» (Ehrenreich y English, 2009: 16) Curiosamente
se reforzaba y elogiaba el empirismo en el método cientifico y algunos lo
reconocian en la experiencia de todas esas viejas mujeres, pero en cambio el
discurso de la Iglesia desacreditaba ese conocimiento.

Esas mujeres sanadoras pueden ser consideradas pioneras en el método
empirico al desarrollar su saber a partir de sus sentidos y experiencia, en
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lugar de partir de la fe o de una doctrina. En vez de tener una actitud reli-
giosa eran expeditivas. Por tanto resulta paradodjico que, mientras se estaban
dando los primeros signos de una revolucién cientifica en Europa, se desa-
rrollara la caza de brujas, lo que provocé un retroceso al suprimir una parte
del saber empirico y milenario. Un retroceso hacia la ignorancia en el que las
clases trabajadores fueron las mas damnificadas.

Churchill crea un relato donde las victimas son inocentes y la violencia
colectiva es culpable; a diferencia de los mitos, donde las victimas son cul-
pables y las comunidades inocentes. Edipo es culpable de la peste. El mato
a Layo y los ciudadanos de Tebas tienen razon al expulsarlo. Pero la muerte
de esas mujeres acusadas de brujeria es presentada por Churchill como una
clara injusticia. Por ello la dramaturga se rie de la aleatoriedad con que se
escoge a las victimas y se quema a seres humanos desde la primera escena.
Por ejemplo, cuando el hombre con quien acaba de tener relaciones sexuales
Alice, cuenta: «One of my family was burnt for a Catholic and they all chan-
ged to Protestant and one burnt for that too.» (Churchill, 1985: 136)

Pero a Margery, a Jack y al padre de Betty les horroriza el comportamien-
to de esas mujeres. Temen que desmonten el mundo en el que viven, reco-
nocer su represion, enfrentarse a su deseo sexual, violencia y animalidad. Se
trata de una sociedad que pretende controlar algo que escapa al control hu-
mano: la sexualidad. Quieren reprimirla en lugar de reconocerla y venerarla,
por ello se convierte en incontrolable y se transforma en violencia. No acep-
tan la no forma de la sexualidad, su potencial. Luchan contra ella en defensa
del orden. Priorizan vivir en paz a su deseo e instinto.

La pieza se percibe como una gran mentira, como un drama, una terrible
equivocacion. No llega a tragedia porque no existe ningtin juego de simetrias
ni nada inevitable. Hay unas victimas y una no aceptacion, aunque se pre-
tenda emular los antiguos sacrificios sagrados. Se desea tratar con lo divino
pero las acciones se revelan totalmente humanas. Se quiere poner en funcio-
namiento el pensamiento ritual, repetir los mecanismos fundadores a través
de la unanimidad con la voluntad de ordenar, pacificar y reconciliar pero tan
solo se creara mas violencia y represion. Esa es la imagen de la caza de brujas
al no existir en ningin momento dialogo con lo sagrado. Por tanto la victima
ya no puede resultar unificadora, sino solo dejar una sociedad de culpables.
La ausencia de lo sagrado es irremplazable. Las crisis ya no pueden concluir
ni el orden cultural tener un origen absoluto.

Se trata de un torpe intento de solucién humana, de un juicio entre in-
dividuos. Es el grupo el que ha matado a las «brujas»; un grupo en el que es
imposible diferenciar a unos de otros, aunque los verdugos hayan sido clara-
mente los cazadores. Toda la comunidad ha participado en la acusaciéon y ha
sido necesario el castigo y la muerte publica, a diferencia de lo que ocurre en
Softcops, donde estos se escondian para que todos fueran complices.

Las sociedades se fundan también en las prohibiciones, si no la violencia
haria estragos. Es necesario otorgar a la violencia, como a la sexualidad, el
lugar que le corresponde. Reprimirla es lo opuesto a venerarla, lo opuesto a
aceptar que convivimos con ella, de la misma manera que la sexualidad da
lugar a la vida y también esta es una fuerza capaz de desbocarse, provocar
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excesos y causar la anarquia. La violencia, como el deseo sexual, tiene una
presencia doble, ambivalente, por lo que la tinica solucidn consiste en des-
plazarlos hacia afuera, ya que de otra forma imposibilitarian una existencia
comun: el vivir en sociedad.

Sabemos, desde hace un tiempo, que en la vida animal la violencia esta
dotada de frenos individuales. Los animales de una misma especie jamas se
enfrentan hasta la muerte; el vencedor perdona al vencido. La especie huma-
na esta desprovista de esta proteccion. El mecanismo bioldgico individual es
sustituido por el mecanismo colectivo cultural de la victima propiciatoria.
No existe sociedad sin religion porque sin religion ninguna sociedad seria
posible. (Girard 1995: 196)

Esto implica que mientras haya sociedad habra una u otra religion, lo
que nos desafia a intentar descubrir cual es la religion propia de las socieda-
des desacralizadas, qué juegos de substitucion han realizado o qué se adora.
Como en el pensamiento mitico, también en las sociedades modernas se des-
cribe la violencia y su mecanismo dentro de la cultura a través de diferencias.
Se continua dentro de la misma logica, del mismo juego, a fin de establecer
una violencia buena y otra mala, y con la osadia de asumir el papel de quién
define cual es cada una. Definir la violencia es dotarla de la capacidad de
distinguir qué seres humanos deben vivir y cudles morir. En el fondo, se trata
de decidir qué individuos pertenecen a la comunidad humana, y por tanto,
son seres humanos en todo su derecho. Este ultimo punto lo continua desa-
rrollando Churchill, por ejemplo, en su pieza: The Hospital at the Time of the
Revolution (1972) en el entorno colonial argelino.

Conclusiones

Definir la violencia es también el rol que intentan desempefiar los substitu-
tos de Dios que se detectan en Vinegar Tom y en distintas obras de Churchill:
el Pierre de Softcops, el sistema capitalista con la violencia que ejerce sobre
los que no poseen (en Owners (1972), Serious Money (1987) o Drunk Enough
to Say I Love You?(2006) entre otras), los cazadores de brujas, la Iglesia en
A Mouthfull of Birds (1986), la medicina del siglo xvi1 y la medicina cientifica
colonial del siglo xx (The Hospital at the Time of the Revolution). Cada uno
de ellos intenta repartir el juego de la violencia, otorgar categorias a sus dife-
rencias, aunque no lleguen a comprender su verdadero mecanismo, que es lo
unico capaz de desbloquear este circulo vicioso. Esa es una de las principales
dificultades del ser humano, gestionar la relacion entre los individuos y su
propia violencia.

En el caso de Vinegar Tom, hemos visto como se intentaba reproducir el
mecanismo del chivo expiatorio, pero al no existir relacién con lo sagrado, la
idea de sacrificio se desvanece. En cambio, lo que se producia era un exter-
minio auspiciado por la Iglesia y la medicina moderna, que se ha convertido
en su doble. Churchill denuncia el uso y la manipulacién del contexto social
y de los mecanismos que provocaron un fenémeno como el de la caza de
brujas, donde las mujeres acusadas de brujeria (asi como también los ne-
gros colonizados en Argelia), no fueron sacrificadas sino exterminadas. Las
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«brujas» fueron el pharmaton para la represion sexual. Se exterminé a esas
mujeres «astutas» y «maliciosas» en busca de poder y control; y se expolio a
los revolucionarios argelinos en busca de riquezas. Se los convirtié en nuda
vida, aquella «vida a quien cualquiera puede dar muerte pero que es a la vez
insacrificable del homo sacer» (Agamben, 2003: 18). Los homines sacri son
figuras que se incluyen en el orden juridico bajo la forma de su exclusion.
Cualquiera puede darles muerte. En opinion de Agamben, esta figura de lo
sagrado constituye el primer paradigma politico de Occidente. En ese espa-
cio se mueven las piezas de Churchill. Ahi es donde ha dado voz a los olvida-
dos y ha permitido la mirada sobre las sombras de todos esos seres excluidos
del relato del mundo pero presentes en sus piezas dramaticas. Ellos son las
figuras centrales de sus obras. La dramatizacion del homo sacer inicia una
parte de su recorrido. En esta conversion, el retrato de la mirada de la Igle-
sia se ha correspondido con la mirada de la medicina. La cual, como hemos
visto, a partir de la histerizacion de la mujer sefialada por Foucault y de la
hipersexualizacion del cuerpo femenino desde lo patriarcal, ha construido
esas realidades fantasmaticas de la «mujer» como Otro.

9
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Resum

Segons el llibre de recent publicacié Lob des Realismus (Elogi del realisme)
de Bernd Stegemann, el teatre postdramatic ha caigut en el parany de posi-
cions postestructuralistes i postmodernes i malauradament no ha aconseguit
emprendre la tasca del realisme. L’autor sosté que en teatre la restitucio de la
mimesi constitueix el processament realista d’un material, assolit amb l’aju-
da de l’analisi dialectica dels seus continguts i el seu context historic. El pre-
sent article aborda les posicions fonamentals d’aquesta critica, paradigmati-
cament il-lustrada pel muntatge de René Pollesch Kill your Darlings de I’any
2012, oposant-s’hi des de la teoria de l'afectivitat a partir de reflexions d’'un
altre critic de la postmodernitat, Fredric Jameson. La critica de Stegemann,
entonada en nom del realisme, s’assimila en base a un model de realisme di-
ferent i es tradueix en una valoracié diametralment oposada del paradigma
Kill your Darlings de Pollesch que davant la teoria de Jameson sembla ser
un muntatge teatral notablement realista. El seu éxit entre critics i especta-
dors, aixi com l’enfocament afectiu-teoric que es presenta, xoca amb la posi-
ci6 de Stegemann, i continua essent incert pero interessant, ni que sigui per
motius epistemologics, si i de quina manera es poden reconciliar ambdues
perspectives.

Paraules clau: realisme afectiu, teoria de I'afectivitat, espai afectiu,
teatre contemporani alemany, fenomenologia
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Realitat

«Si us plau, aparteu-vos. Compte! Que saltem—ara!» Sis intérprets en leotards
de colors es despengen del sostre de I’escenari, es desenganxen de les cordes
i comencen a fer exercicis gimnastics; un d’ells, amb el pit a 'aire, agafa un
microfon i comenca a correr en cercles per 'escenari mentre pregunta: «Qué
tenim aqui? No ho sé, qué és. On som aqui? En una habitacid, massa petita, o
massa gran, per al nostre amor. No és culpa nostra si el nostre amor no va bé!
Mentre passejava pel carrer, davant d’aquelles cases adossades, m’hauria agra-
dat dir-te: De totes aquestes finestres inflamades d’amor, no n’hi ha cap per la
qual voldria entrar...» (Pollesch, 2013: 190)*

On som aqui? Al Volksbiithne de Berlin, a l'estrena de Kill your Darlings!
Streets of Berladelphia de René Pollesch, el 18 de gener de 2012. Un agradable
ambient de club impregna la sala, alguns espectadors encara parlen, mengen
pretzels, beuen cerveses, mentre Streets of Philadelphia de Bruce Springsteen
de ’any 1994 no para de sonar. La musica escampa un estat d’anim melanco-
lici (gairebé) només una persona parlara aquesta nit: 'actor Fabian Hinrichs.
S’adreca al grup de quinze gimnastes de Berlin que actuen sobre l’escenari
junt amb ell, com a «capitalisme» i «xarxa», busca el seu amor i reflexiona
sobre la seva fragilitat. Més endavant, tremolara assegut damunt una exca-
vadora, somrient obertament davant la seva propia ignorancia técnica, o es
posara un estrany vestit de pop, o s’amagara, mentre cau sorollosament una
pluja artificial, sota el carret6 cobert que espera solitari a la part de darrere
i que finalment, per suposat, arrossegara per I'escenari en cercles semblants
als que esta fent ara a tall de prova, per dir-ho aixi.

Un cop més, hi ha inquietud en la teoria teatral. En un escenari de crisis,
guerres, canvi climatic i tragedies de refugiats, creix una sensacié de malestar

1. Les cites han estat extretes del video enregistrat la nit de I'estrena el 18 de gener de 2012 al Volksbiihne Ber-
lin. Una versié impresa es pot trobar a: René PoLLEscH. «Kill Your Darlings! Streets of Berladelphia». A: Matthias
NAUMANN i Michael WEHREN (ed.), Rdume, Orte, Kollektive (Espais, lloc, col-lectius). Berlin: Neofelis, 2013, p. 190-220
(totes les cites en anglés de I'article han estat en traduides al catala).
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contra andromines postmodernes que urgeix a trobar noves solucions esteé-
tiques més d’acord amb els temps que corren. Gairebé dues decades després
del programa del teatre postdramatic (Lehmann, 1999) i la seva revisié per
part del teatre postespectacular d’André Eiermann que —davant la usurpacio
neoliberal de la critica i la transparéncia— descarta posicions postdramati-
ques fonamentals com ara la immediatesa i la comunicacié cara a cara en
comptes de rehabilitar agéncies «intermediaries» (Eiermann, 2009: 47; 99;
116?), la realitat prosaica que semblava haver estat gairebé anul-lada del tot en
la subsegiient teranyina de discursos postestructuralistes i autorreferencia-
litat narcisista torna de la travessia del desert: insulsa i sense gracia, en equi-
pament militar i llanxes de goma. «La realitat ha tornat amb violéncia», diu
Bernd Stegemann (2015: 7) en el seu recent llibre Lob des Realismus (Elogi
del realisme). Davant les noticies actuals, fins i tot persones reals —«experts
en la vida de cada dia»® o actors no professionals especialitzats en temes con-
crets— i qiiestions reals documentalment demostrades, anteriorment anun-
ciades com a «invasié de la realitat» (Tiedemann i Raddatz, 2007: 7), sem-
blen cada vegada més inofensives. Darrere la gent «real» que pobla un teatre
postdramatic i que darrerament semblava haver-se quedat sense temes, es fa
palesa una altra realitat que cal tenir en compte. Com en aquella tira comica
en queé un home entra en un cami particular i, mentre somriu davant el cartell
dissuasori «Compte amb el gos!», s’ajup per amanyagar el petit gos salsitxa
confiat mentre s’al¢a per sobre seu 'amenacadora silueta fosca d’'un enorme
gos monstruds que mostra les seves dents, en molts agencaments postdrama-
tics allo «real» demostra ser ineficag i trivial tan bon punt toquen a la porta
del teatre realitats politiques i ecologiques. Havent-se fet seva una comoda
posicio en discursos postmoderns, i inspirant-s’hi, en el teatre postdramatic
aquesta mena de realitat-oblit, parafrasejant un terme heideggeria, ha acabat
provocant una Kritik des Theaters (Critica del teatre) com titula el seu llibre
el dramaturg i professor de teatre Bernd Stegemann (2013), la quinta essén-
cia de la qual es resumeix incisivament a la contraportada: «Mentre el teatre
es negui a reflectir la connexio entre estética postmoderna, neoliberalisme i
produccid de subjectivitat egoista, sera incapag d’establir una relacio critica
amb el present.»

En teatre, el present és real per partida doble: primer, perque el present
té lloc en qualsevol moment al seu voltant i, segon, perqué alhora el teatre
forma part d’aquest present, del qual procedeix i al qual pertany. De fet, el
mateix es pot aplicar a 'individu que esta envoltat pel mén exterior i del qual
tanmateix forma part. Aquest doble estat de ser —ser només una cosa més
al mon i, alhora, ser un agent d’un jo en determinar aquest méon— el concep

2. Enla publicacié esmentada, Eiermann parla d’agéncies «intermediaries», per exemple, a la pagina 47 en el con-
text de la «substitucié d’'un suposat immediat per una trobada explicitament mitjancada» (Ablsung einer vermeint-
lich unmittelbaren durch eine explizit mittelbare Begegnung), o, a la pagina 99, quan explica «L'actor mediador»
(Der vermittelnde Akteur) o també, a la pagina 116, prenent Jéréme Bel com un exemple que «actualitza estratégies
del body art en forma de la seva mediacié simbolica» (diese [Body-Art] jedoch gerade in Form ihrer symbolischen
Vermittlung aktualisiert).

3. Un terme emprat pel grup de performance Rimini Protokoll per als no professionals amb qui van treballar a I'es-
cenari. Cf. Miriam DREYSSE i Florian MALZACHER (ed.). Experten des Alltags. Das Theater von Rimini Protokoll (Experts
en la vida de cada dia: el teatre de Rimini Protokoll). Berlin: Alexander, 2007.
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Maurice Merleau-Ponty (1964: 181) com a corporeitat: com una projeccié mu-
tua de realitat interior i exterior, com una imatge que sorgeix de dues series
de reflexions entre dos miralls oposats i matuament intercalats, «cap d’ells
pertanyent a cap d’aquestes superficies ja que cadascun d’ells nomeés replica
laltre, formant ambdés una parella, una parella que és més real que qualse-
vol de les seves parts individuals». Aquesta interficie paradoxalment brillant
sembla trobar-se alla on apareix allo real.

Pero, en tot cas, que és real? Cada enfocament artistic a la realitat va lligat
a un concepte de la realitat, del qual, al seu torn, depén el concepte de realis-
me. Un segle abans de l'autoencarcerament del postestructuralisme en una
mena de pandemonium autoreferencial de signes, la inutilitat dels quals apa-
reixia en la famosa formula de Jacques Derrida «Il n’y a pas de hors-texte»
(Derrida, 1983: 274) i de la qual avui la filosofia intenta escapar a través d’un
Realisme Nou o Especulatiu* que s’apunta a rehabilitar la realitat, William
James (1890: 296) postulava «various orders of reality»® —fantasia, somnis
o el mon dels sentits— a qualsevol dels quals podem assignar coses i dins
qualsevol dels quals podem donar-los la nostra conformitat quant a la seva
existencia®. Arrelat en el pensament basic de James segons el qual cadascun
d’aquests mons té les seves propies maneres d’existéncia i ra6 de ser, el fe-
nomenoleg Erving Goffman (1974: 8) basa la seva analisi en la qiiestio cabdal
que en qualsevol situacié donada —«often containing other people and more
than the scene that can be overseen by the immediately present ones»— hom
podria espontaniament preguntar-se: «Queé passa aqui?» La resposta deter-
mina el marc en que esta incrustat un esdeveniment; o sigui, la seva realitat.
Cada realisme s’ha de relacionar amb aquesta realitat.

El teatre postdramatic, tal com escriu Stegemann l'any 2015 en el seu
recent llibre Lob des Realismus (Elogi del realisme), malauradament no ha
aconseguit emprendre la seva tasca ates que ha caigut en el parany de posi-
cions postestructuralistes i postmodernes. Per tant, reivindica la restitucio
de la mimest; és a dir, el processament teatral d’'un material amb I’ajuda de
l’analisi dialéctica dels seus continguts i el seu context historic. En el que
resta d’article, em referiré a les posicions emergents d’aquesta critica, il-lus-
trant-les amb el muntatge de René Pollesch Kill your Darlings’ estrenat ’any

4. Cf. Peter GAITSCH [et al.] (ed.). Eine Diskussion mit Markus Gabriel. Phiinomenologische Positionen zum Neuen Re-
alismus (Un debat amb Markus Gabriel. Posicions fenomenologiques del Nou Realisme). Berlin: Verlag Turia + Kant,
2017.

5. A The Perception of Reality (publicat per primera vegada I'any 1869 com un article de la revista Mind) William Ja-
mes quiestiona en primer lloc els criteris que tenim per jutjar que alguna cosa és «real»: «Under what circumstances
do we think things real?», seguit pel capitol «The Various Orders of Reality» en qué atribueix, entre els «<Many Wor-
Ids», una qualitat especifica al moén dels sentits com el «World of Practical Realities» (William JAMEs. «The Principles
of Psychology». American Science Series. Advanced Course, vol. Il, capitol 21. Nova York: Holt, 1890, p. 296).

6. «The whole distinction of real and unreal, the whole psychology of belief, disbelief, and doubt, is thus grounded
on two mental facts — first, that we are liable to think differently of the same; and second, that when we have done
so, we can choose which way of thinking to adhere to and which to disregard.» (William JamEs. «The Principles of
Psychology». American Science Series. Advanced Course, vol. Il, capitol 21. Nova York: Holt, 1890, p. 296). Erving Gof-
fman critica que James finalment va adjudicar un estatus excepcional al mén sensual com a «realest reality», que ell
considera un deplorable pas enrere de I'antiga posici6 radical de James: «Then, after taking this radical stand, James
copped out. He allowed that the world of the senses had a special status [...]» (Erving GOFFMAN. Frame Analysis. An
Essay on the Organization of Experience. Boston: Northeastern University Press, 1974, p. 3).

7. Stegemann exemplifica les seves assumpcions a Lob des Realismus (Elogi del realisme) mitjancant cinc textos o,
respectivament, produccions: L’enemic del poble de Henrik Ibsen, Die Sorgen und die Macht (Neguits i poder) de Peter



WAGNER-LIPPOK. Antindomies al teatre realista d’avui: una critica des de la perspectiva d’una teoria sobre I'afectivitat 55

ESTUDIS ESCENICS 43

2012 al Volksbiithne de Berlin i, després d’una breu transici6 critica, m’hi
oposaré mitjancant un argument extret de la teoria de I'afectivitat a partir de
reflexions del critic de la postmodernitat, Fredric Jameson. En aquest sentit,
la critica de Stegemann, entonada en nom del realisme, s’assimilara en base a
un model de realisme diferent que sorgeix de la ciéncia literaria i que es tra-
dueix en una valoracié diametralment oposada del paradigma Kill your Dar-
lings de Pollesch com a paradigma del teatre realista. Per fer-ho possible, faré
servir un argument basat en una correspondencia analoga entre llenguatge
literari i accié teatral. L’éxit evident del muntatge entre critics i espectadors
s’oposa a la posicié de Stegemann i, arran dels seus diferents origens episte-
mologics, no hi ha res que demostri si ambdos es reconcilien a través d’una
perspectiva de la teoria de I’afectivitat.

Realisme |

Davant la complexitat i ’'enigmatitzacié del moén actual, Stegemann (2015: 8)
reivindica una nova «visibilitat i comprensibilitat» de la realitat en el teatre.
La tasca del realisme és deslliurar les percepcions sobre el mén d’una «es-
pessa boira relativista i de la contingéncia»: existeix una realitat, «i podem
intentar comprendre-la. I existeix una experiéncia artistica que permet a la
gent compartir les seves impressions i els allibera, durant uns instants, de
patir per les seves vides com una serie opaca de coincidencies. Una represen-
tacio realista ajuda a reconéixer el moén i imaginar la seva volubilitat.»

Al segle xx, el concepte tradicional de realisme es va convertir «en un
terme calaix de sastre» que ja no ens permet saber «si alguna cosa encara es
representa o si la representacié ha esdevingut el seu propi contingut» (Ste-
gemann, 2015: 8). Especialment la negativa a representar qualsevol cosa, que
els expressionistes abstractes, en el seu moment, encara podien reivindicar
com una expressio realista; o sigui, en permetre que I'individu experimentés
I’ambivalencia radicalment i individualment i per tant la seva separaci6 de
tots els lligams socials va fer possible que el realisme passés de ser un art
del reconeixement i es tornés un art de 'autoexperiencia. Aixi doncs, es va
convertir en un eslogan per a ideologies. De cop i volta el realisme socialis-
ta ingenu es va encarar amb l'expressionisme abstracte occidental, el qual
va rebre el suport de la CIA, que podia al-legar que les pintures abstractes
eren la manifestacio realista d’un subjecte lliure i autodeterminat. En comp-
tes de mostrar alguna cosa, aquest art expressava per si mateix una llibertat
subjectiva que li permetia abandonar qualsevol representacié concreta. La
visio del realisme va tornar a girar cap al subjecte. Stegemann (2015: 10-11)
I’anomena, en oposicié al realisme socialista en que el subjecte aspira a com-
prendre el seu entorn en la imatge, el «realisme capitalista» que prepara el
subjecte perque es converteixi en un lluitador solitari «en una batalla cam-
pal». El concepte de realisme continua enllacant i finalment denotant o bé
(pejorativament) qualsevol representaci6 ingenua o tot el que apareix en la

Hacks, wir schlafen nicht (No dormim) de Kathrin R6ggl, Die Kontrakte des Kaufmanns (Els contractes dels mercaders)
d’Elfriede Jelinek’s i Kill your Darlings! Streets of Berladelphia de René Pollesch. En el cas de L’enemic del poble i Kill your
Darlings, es refereix als respectius muntatges.
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realitat. D’ara endavant, s’han de distingir dues linies: un «realisme comerci-
al» que en molts ambits proporciona una copia vergonyosament simplificada
de la realitat facil de desxifrar; i un «realisme postmodern» que caracteritza
les arts performatives i és restrictiu en casos en qué preval Pambivaléncia
(«lequivalent estetic del relativisme postmodern») com un dispositiu formal
i fértil en que «tipus de conflictes concrets [...] procuren reflectir els conflic-
tes del present complex.»

Stegemann (2015: 11-13) ho contraresta proposant un art intemporal i di-
aléctic «que provoca una experiéncia compartida de la realitat». Aixo ja ho
va demostrar, com explica Stegemann (2015: 12), Gustave Courbet, segons el
qual «la realitat de la representaci6 funciona amb formes convencionalment
inesperades» —entenent la convencié com una instrumentalitzacié de lart
en tant que la bonica manifestacié de 'idealisme burges. Un realisme digne
del seu nom mostra el mén d’una manera diferent de com pensem que el co-
neixem. El teatre psicologic, amb I'ajuda d’aquesta Quarta Paret, també pot o
bé fer visibles els conflictes en el mén que ens envolta o amagar-los il-lusori-
ament. Aquesta quarta paret, tanmateix, és una espina clavada al flanc de les
avantguardes. Critiquen la representacié com una afirmacié presumptuosa
sobre el mon, i la posicid de ’espectador com un «gest imperial» la conten-
ci6 del qual pretén ser més objectiva quant més irreconeixiblement s’amaga
darrere de la representacio. Tant de bo aquest teatre abordi també la qiiestio
d’un moén injust —la seva estilistica encara continua estant subjecta a «la ten-
déncia a deixar que semblin naturals» (14). Per tant, a la solidificacié burgesa
li segueix una «explosio formal», primer en el simbolisme i el naturalisme i
més endavant en el conflicte permanent entre «recognoscibilitat i critica»
que al capdavall cau en la «voragine del relativisme». Al segle xx la qiiestio
de la recognoscibilitat i I'actitud mitjancant la qual es pot criticar el reco-
neixement es radicalitzen en adonar-se que qualsevol observacié influencia
el seu objecte. La relaci6 entre realitat i subjecte ha esdevingut indecidible.
Mentre que el capitalisme es beneficia d’aquesta contingéncia, el relativisme
de l'observacio es formula esteticament cada vegada amb més detall. Els dos
sistemes politics més importants reaccionen mitjancant el totalitarisme o,
respectivament, mitjancant la paradoxa de la democracia moderna segons la
qual la diferenciacio de zones de vida fa que les decisions vinculants siguin
més i més dificils de prendre, preparant el cami per a les forces fonamenta-
listes. Com a conseqiiéncia, «en societats tancades un art que fa tangible la
contingencia de les condicions implica un gest critic, mentre que en societats
obertes la mateixa forca relativitzant satisfa les exigencies de I’economia ca-
pitalista» (15).

La radicalitzacié de la contingéncia, tanmateix, té lloc principalment
perque la indecidibilitat es barreja amb larbitrarietat, convertint-se doncs
en relativisme. L’estil de vida postmodern per tant «és una expressio reve-
ladora d’una societat no emancipada» que déna suport al burges i paralitza
el ciutada, «havent perdut tota la confianca en el public normal» (16). Pero
la propia indecidibilitat exigeix decisié6 —una situacio6 decidible necessita ser
decidida, atés que ja conté la decisid en si mateixa (com a necessitat inter-
na); la indecidibilitat, tanmateix, m’interpel-la com a subjecte perqué adopti
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una posicid. Perqué —i aquest és el quid de la qiiestié en 'argumentacio de
Stegemann— si el punt de vista influencia el reconeixement de la realitat,
«aleshores la qiiestié de trobar un punt de vista provoca I’afirmacio politica-
ment certa sobre la realitat». Aquesta és la conseqiiéncia socialista a partir
del problema de I'observador, i la seva solucio és el punt de vista de la classe
que porta a l'eliminacié (Aufhebung)® de la individualitat en la historia dels
conflictes socials. El paper del realisme és fer visible els fils de les dependén-
cies en la realitat que ’envolta, dels quals I'individu penja i es recargola.
Mentre que Pavantguarda permet a 'observador experimentar alguna
cosa sobre si mateix a través de ’art, la perspectiva des del punt de vista de
la classe permet «una relacio triangular de l’art realista, en qué lauto-refe-
rencia de 'obra porta ’hetero-referencia als seus voltants en una relacioé que
I’observador pot experimentar com un joc d’art i realitat» (18). Aixi doncs, en
comptes d’una experiencia subjectiva aillada, el realisme té a veure amb «in-
troduir una relacid entre forma artistica i una altra realitat que apareix dins
ella. Les auto-referéncies dels mitjans artistics permeten I’hetero-referéncia
que surt a la llum com a contingut que no és idéntic al material o a la forma
de lobra d’art» (20). Onsevulga que la tematitzacio d’aquests mitjans sense
cap referencia a la realitat social qualla en un simple contingut, aquesta dia-
léctica es desmunta i es redueix a 'experiencia de l'oscil-lacio estética —com
als ready-mades de Duchamp: I'objecte és real, pero la seva experiéncia no
es pot viure si no és individualment, i deixa de ser una experiéencia de rea-
lisme— atés que «ja no facilita la comunitat d’aquells que veuen el mon real
que els envolta mitjancant una experiencia estetica d’'una forma nova» (20).

Nous intents

Una manera nova de destruir els dubtes postmoderns sobre la referenciali-
tat d’una realitat externa —i la reivindicacié constructivista que la realitat
nomeés és allo que una consciéncia reconeixedora fa que sigui— l'obre el fun-
dador del nou realisme, Markus Gabriel, que segons Stegemann (2015: 59)
postula molts ambits de sentit que poden ser diferentment reals, fent que tota
explicacio exclusiva de la realitat sigui obsoleta. Aquesta revisié de I'angle
mort de qiiestionar la propia existéncia porta, en un gir cartesia, a la proposta
que fins i tot el dubte ha d’existir en algun lloc. El nou realisme desatén per
tant les condicions de reconeixement, centrant-se en especulacions sobre les
seves possibilitats. En tant que realitat, no queda res més que el «sentit d’afir-
macions provisionals que poden quedar en suspens en qualsevol moment
a causa d’una interpretacid subseqiient diferent». Com a minim, la propia
différance de Derrida encara existeix, «independentment de la seva inter-
pretacio». Aixo0, tanmateix, proporciona poc consol a Stegemann. Si la resta
de la realitat no és res més que la seva propia deconstruccid, com la «nova,
maxima realitat», ens trobem en una «situacié historica comparable a I'edat

8. Aufhebung, segons Hegel, té les connotacions d’aixecar, abolir i mantenir. Cf. Georg Wilhelm Friedrich HEGEL.
Die Wissenschaft der Logik: Das Sein (Ciéncia de la logica: I'ésser), vol. 1, llibre 1, seccié 1, capitol 1, C: “Aufheben des
Werdens” (L’eliminar-se de I‘esdevenir), kAnmerkung» (Nota), 1812. A: Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Gesammelte
Werke (Obres completes), editat per Hans-)iirgen GawoLL, vol. 11. Hamburg: Felix Meiner, p. 64.
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mitjana. La condici6 espiritual dels seus habitants constitueix una confessio
de fe que encaixa perfectament amb la ideologia governant» (60). D’aques-
ta manera, la deconstruccio i Pexplotacié s’'uneixen per produir un «context
tancat de destins interconnectats» (61) del qual podria ser dificil escapar.’

L’esperanca prové, segons Stegemann (2015: 63), d’alla on els mitjans es-
tetics postmoderns, com ara la interrupcio, la re-entrada i ’auto-referencia,
ja no professen la confessio de fe capitalista postmoderna sind que «desple-
guen els seus efectes més enlla de l'estetica postmoderna». Si interrupcions
«aplicades per totes formes d’autenticitat a la moda en ’estética postmoder-
na» (65) només fan que la presencia d’allo real es torni prominent, es tradu-
eixen «en tot el contrari d’allo que 'aparenca de la realitat és en un sentit rea-
lista» (65). Com a contraexemple, esmenta el muntatge de ’Enemic del poble
d’Ibsen que «utilitza la técnica de la interrupcié del teatre postmodern sense
seguir la seva ideologia» (156-157). La interrupcio no es converteix com a tal
en 'esdeveniment (Ereignis) sind que «modifica sense importancia la posicid
dels espectadors» (157) mentre els actors actuen entre el ptiblic, pas a paside
manera plausible, sense cap técnica d’alienacié (Verfremdungstechnik), del
tal manera que el public en algun moment espontaniament comenca a inter-
venir en el conflicte que es posa en escena com un debat public, trobant-se de
sobte en el centre de la ficci6 i participant, com si fos la cosa més normal del
mon, en la votacid contra el protagonista Thomas Stockmann'®: un exemple
de com aplicar realisticament una tecnica d’interrupcié postmoderna.

No obstant aix0, darrere els efectes d’immediatesa del teatre performa-
tiu s’amaga una actitud reaccionaria, tal com el darrer testimoni de Stege-
mann, Slavoj Zizek, afirma, perqué aquest teatre vol emular el mén en la
seva inrepresentabilitat, convertint-se en «el mirall d’una logica perduda del
mon» (Stegeman, 2015: 82), i per tant esdevé teatre nihilista: «una circulacio
d’objectes i de signes [...], o de cossos i de signes —de cossos, tanmateix, que
son gairebé objectivats per les seves relacions apassionades o interrompudes
tot i ser impossibles i insolubles». Per contra, un teatre realista i dramatic
exposa «la contradicci6 de no disposar d’'un mon i del desig envers un mon.»

Aquest, tanmateix, és el principi molt efectiu de Kill your Darlings —que
Stegemann descriu en termes aclaparadorament negatius i que no obstant
aix0 sembla realista en el sentit que no només lamenta una realitat negativa
que Zizek no nega de cap de les maneres (en aquest context, un pas enda-
vant en comparacié amb Stegemann —allo que nega és només la seva repe-
tici6 afirmativa nihilista sobre ’escenari), sind que també, tal com mantinc,
s’acosta confidencialment a aquesta mancanca mitjancant mitjans artistics
per tal de superar la seva logica paradoxal.

9. L'esperanca de Stegemann rau, per tant, en genis del moviment Occupy com ara David Graeber, el fildsof Slavoj
Zizek i els nous realistes o realistes especulatius al voltant de Markus Gabriel, Maurizio Ferraris i Armen Avanessian.

10. El muntatge de L’enemic del poble del Schaubiihne Berlin implica la participacié del public i s’ha representat en
més de trenta ciutats. Per a documentacié cf. <http://goo.gl/0j879Q> [Consulta: 1 setembre 2017].
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Kill your Darlings - una perspectiva (fenomenologica)
des de la teoria de I'afectivitat

La impossibilitat de la separacié conceptual del moén i el subjecte ha estat
abordada per Merleau-Ponty (1964, traducci6 1986: 183), el qual proposava
no establir prematurament el subjecte com un punt de sortida fix (ni tan sols
en la forma encoberta de «condicions» capitalistes per les quals es podria
sentir seduit) siné més aviat com una mena d’entremig construit pel mon i,
alhora, pel fet de construir el mén; o sigui, pensar en termes d’un procés i
concebre el subjecte d’'una forma dinamica —comparable a reflexions entre
miralls, tal com hem esmentat abans. Un enfocament semblant, inspirat en
la teoria de l'afectivitat, implica una realitat en queé la persona sola no actua
com un agent politic siné6 més aviat com una corporeitat (Leiblichkeit) que
oscil'la entre el jo i el mén (chair en la terminologia de Merleau-Ponty; cf.
1964: 181); o sigui, com un mediador igualment obert a ambdues bandes —el
jo i el mén— en un interespai omplert per o fet d’afectes, amb «scintillating
properties» (Tygstrup, 2012: 201) en un camp de forces dinamic", i al qual co-
rrespon realisticament I'«esdeveniment teatral com un esdeveniment dialo-
gicament estructurat» (Zwischengeschehen - Roselt, 2008: 16).

En el muntatge de Pollesch Kill your Darlings! Streets of Berladelphia,
també s’utilitzen els efectes de realitat Mitjancant ’avis per microfon «Si us
plau, aparteu-vos», 'excavadora, els exercicis a carrec d’un grup d’auténtics
gimnastes de Berlin i mitjangant la pregunta «Qué tenim aqui?», Stegemann
(2015: 184) s’oposa a la seva declaraci6 d’autenticitat: «El fet que el teatre es
negui a enganyar mimeticament no significa pero que sigui veritat». Kill your
Darlings, tanmateix, evita qualsevol reivindicacié d’autenticitat o la decons-
trueix per ser il'lusoria: «Us esteu perdent alguna cosa, no en teniu prou»;
aquestes frases, com una repeticic') en forma de mantra, es converteixen, ar-
ran de la seva repeticié constant, en un murmuri, una «xerrameca» (Gere-
de) heideggeriana; i des de ’'anunci «Que saltem —ara!» queda ironicament
nomeés un suau, per dir-ho aixi, moviment descendent semblant a flotar en
un nuvol, criticant per tant la forma pseudo-arriscada de viure que algunes
persones confonen amb implicacié. El missatge que es presenta no es des-
gasta en visibilitat superficial, és més aviat fonamental pensar en el text i
riure amb ell i llegir entre les frases de 'espectacle. Per exemple, que ens falta
amor, o la creenca indiscutible en ell, precisament perque tant ’amor com la
fe no es troben a la superficie; que, d’altra banda, aquests conceptes han estat
examinats des de fa molt i deconstruits en la seva historicitat —i ara ja no sén
valids, rad per la qual els trobem a faltar. En cap cas, 'espectacle mostra posi-
cions deconstructivistes pures sind que les equilibra amb llesques que resten
de subjectes melodramatics prototipics que ens permeten experimentar el
nostre anhel fenomenal (romantic) per aquelles il-lusions (deconstruides):
«De tota manera, per que ja ningu se suicida per amor? / Les millors escenes
no les veureu aquesta nit perque cap de nosaltres les suportaria» (Pollesch,
2013: 191).

1. «Affects alight and persist in the unfinished and processual, as scintillating qualities of the present with their
own characteristic signature» (Tygstrup, 2012: 201).
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Stegemann (2015: 188), tanmateix, no fa palesa la seva critica mitjan-
cant la seva experiencia de I'espectacle sin6 a través d’un recull programatic
d’afirmacions® extretes de Pollesch (2012: 38) en qué aquest transforma els
«problemes habituals, el racisme, el sexisme, el capitalisme» en qiiestions
de «representacio, heterosexualitat i comunitat inauténtica». Segons Stege-
mann, el teatre de Pollesch prescindeix de qualsevol més enlla dels signes i
de qualsevol vida subjectiva «deformada per normes socials» (Stegemann,
2015: 188). Per contra, afirma, Pollesch ataca produccions de normalitat en
espectacles (per exemple, I'heterosexualitat), que reivindiquen el poder,
qualificant de desviades totes les altres formes de viure. Sense reflectir les
causes socials, diu Stegemann, la critica de Pollesch deixa la base dialécti-
ca «vivint per complet en el present que es troba escindit en interminables
diferéncies.»

A tall de resum, Stegemann empeny la seva critica del «realisme post-
modern critic» de Pollesch fins als seus limits exteriors, i, en fer-ho, envers
un aspecte de l’estetica de Pollesch que sera d’interes en el que segueix: «El
teatre de René Pollesch funciona a qualsevol nivell accessible en aquests nous
moments de preséncia, mogut per una ingenuitat reflexiva que vol experimen-
tar la contingéncia com a bellesa i alhora per la deconstruccié com a joc.»

El que critica aqui és una dimensio, tot i que no figura en les declaracions
teoriques de Pollesch, que és encara més palpable en la performance de Kill
your Darlings en que duu a terme —com a joc, ruptura («en interminables
diferéncies»), temps-independéncia («a qualsevol nivell accessible»), mo-
ment i inesperada immediatesa— una temporalitat completament diferent
(«nous moments de preséncia») comparada amb la que Stegemann imagina
adient per al teatre realista que pretén abordar la situacio real a través de la
ficcid i per tant necessita una trama, una narracio, o el que la ciencia literaria
anomena un récit. Sense tenir en compte els comentaris teorics de Pollesch,
aquesta nova dimensié és més efectiva fins i tot de forma més evident —o
més perceptible (és impossible seguir I'espectacle sense percebre aquesta
dimensid)— sobre l'escenari «a qualsevol nivell accessible»: en les disper-
ses «aparicions» dels gimnastes que elegiacament fan els seus exercicis, en
l’escenografia (una barreja sensualment significativa d’elements simbolics —
per exemple, I'altissim tel6 de gala brillant de colors en oposicié amb un teld
brechtia semblant al de un teatret de marionetesi el carro cobert a ’estil de la
Mare Coratge— i d’efectes sensuals com la pluja violenta que cau a meitat de
l’espectacle), en la musica tematicament i estilisticament anacronica (Streets
of Philadelphia de Bruce Springsteen, una narracid sobre un pacient que s’es-
ta morint de sida, que funciona com una figura topologica que oscil-la entre
fil narratiu interior i mitja formal exterior), sobretot, tanmateix, en ’actor
Fabian Hinrichs que presenta un text obviament ben preparat mostrant-lo
«enjogassadament», que queda permanentment cobert o empes a una banda
per altres impulsos més reals: el problema amb la maleida excavadora que
tremola incontroladament i que no és gens facil de fer anar; el vestit de pop

12.  El seu titol és Der Schnittchenkauf (Comprar canapeés) al-ludint al Messingkauf de Brecht (Comprar metall) pel
seu caracter programatic. Cf. René Pollesch. Der Schnittchenkauf. Berlin: Galerie Daniel Buchholz, 2012.
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grotescament rigid que impossibilita qualsevol dialeg que flueixi lliurement
amb el «cor» dels gimnastes; tanmateix la primera vegada que apareixen so-
bre l’escenari, 'abans esmentada baixada sublim-patética des del sostre del
teatre, superposada i travessada per processos técnics (despenjar-se de la
corda), etcetera.

Totes aquestes interrupcions freqiientment —tot i que no sempre—
s’apressen a ocupar el primer pla, tornant-se més «reals» que el que diu Hin-
richs, en el mateix sentit que Goffman (1974: 10-11) va anomenar un marc, ja
que responen a la pregunta sobre «queé passa aqui». La pregunta no és el sen-
tit d’aix0, per exemple, quan a Hinrichs «el baixen junt amb un cor de gim-
nastes de Berlin des del sostre de l'escenari» (Stegemann, 2015: 188-189) pre-
guntant en el moment d’aterrar: «Que tenim aqui? /No ho sé /que és» (189)
—una pregunta aparentment retorica que Stegemann respon referint-se a la
seva superficie: «l’escenari, el public, tots que els que s6n aqui, de tota mane-
ra..» Aquesta realitat, tanmateix, no és exactament la referéncia aqui. I ates
que Stegemann no pregunta quina és la qiiestio, en conseqiiéncia continua
despistat per la interpretacio del text: «...1 alhora la pregunta s’obre des d’allo
concret i avanca cap a la gran pregunta del fi de la vida, del que podria ser
espai o vida en qualsevol cas, o» —citant ara el text de 'espectacle— «si tot
aixo no és massa just o massa gran per al nostre amor» (Pollesch, 2013: 190).
Aixi doncs, tal com conclou Stegemann (2015: 189), «s’ha descobert el tema
de I'espectacle». Que en diversos aspectes és correcte —tot i oposat a com el
concep Stegemann, tal com mostrarem ara.

Stegemann (2015: 189) entén l’escena com una autoreferéncia sense sen-
tit del protagonista —«com un convidat que encantadorament i humilment
serveix un plat opulent rere un altre, assenyalant tot demanant perdé amb
cada nou plat que, malauradament, el més exquisit no sera possible avui».
El servei dels plats de I’apat celebra la seva propia decadéncia, quallant en
una imatge d’irrevocable transitorietat. En el «gest d’assentiment inquisitiu»
d’aquestes afirmacions, Stegemann, lloant el realisme pero sense veure que
es posi en practica aqui, només pot percebre la «tradici6 de I’alienacié brec-
htiana (Verfremdung)» —sobretot atés que la darrera s’insinua massa obvia-
ment mitjangant el carro cobert de la Mare Coratge i els fragments d’etique-
tes «FAT» i «ZER» al brillant tel6 brechtia.

La pregunta «que passa aqui» —i per tant la qiiestié de la realitat— tal
com l’entenen Goffman i James, tanmateix queda sense resposta no pel que
es diu (tal com assumeix Stegemann) siné pel que passa emmarcant la situa-
ci6 escénica: un actor (no un personatge) es despenja amb alguns co-actors
en una espectacular escena circense del sostre de I'escenari, recordant-nos
una mena de redemptor que baixa del cel per salvar la humanitat. Es tracta
d’una performance que exposa obertament i autoironicament la seva fragi-
litat escénica tan bon punt els actors es troben amb els dispositius técnics, i
per tant el seu caracter enjogassat. «El que passa aqui» és la propia demos-
tracié del cardacter demostratiu de la performance [showing the show]: «Hola,
soc el protagonista, i m’estan despenjant des d’una corda d’acer del sostre de
I’escenari, la qual cosa és divertit pero res més que un petit espectacle estu-
pid sense cap sentit més profund, per tant no necessiteu cercar aqui —pero
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aleshores, on?». Aquest procediment, I'afirmacié del gest técnicament trans-
parent de despenjar-los, i no el text que diu Hinrichs, és la realitat que em-
marca aquest moment.

Potser no és aquesta la mimesis que Stegemann (2015: 8) vol rehabilitar
en la forma de representacié realista per la qual podem concebre «el moén i
imaginar la seva variabilitat», perqué no és una imitaci6 de la realitat social
en el sentit d’'una copia reeixida, auténtica. Pero, tal com explica Paul Ricoeur
(1975, traducci6 1986: 51) en la seva teoria de la metafora, Aristotil no entenia
la mimesis com a imitaci6 en termes d’una representacid passiva sin6é que
caracteritza la mimesi com una doble tensié «entre fidelitat 7 ficcié poeética
a la manera d’un conte de fades, entre reproduccio i elevacio». El que té lloc,
en aquest sentit dinamicament elevador «a la manera d’un conte de fades»
a Kill your Darlings és la mimesi del que ocorre a fora i a dins, fins i tot aqui
entre nosaltres asseguts a la sala de teatre: després de nombrosos intents fa-
llits d’acostar-se, el protagonista i els gimnastes es protegiran de la pluja en
una comunio libidinosa, portant escénicament ad absurdum tota la qiiestio
de Talienacié (Entfremdung), de I'amor, de la impossibilitat i de I'escandol
d’ajuntar-se amb la persona estimada, que s’aborda opcionalment com a capi-
talisme o xarxa —criticant per tant aquesta qiiestio. S’aconsegueix, per tant, la
referéncia al mén, atés que la realitat sobre I'escenari i els problemes socials
de la juncié si que de fet apunten a una realitat a fora, fent sorgir la mateixa
pregunta que Stegemann troba a faltar en el teatre postdramatic: quines en
son les causes? Quina realitat impedeix I'éxit de la felicitat? Aqui, a 'igual que
«a fora», hi ha una distincio entre dialeg i realitat escénica. Les afirmacions
no son lessencial, ja que aquest text, també, queda desplacat o desdibuixat
darrere d’una realitat corporalment peremptoria (proteccié de la pluja que
cau) que de sobte travessa el discurs, hi penetra, dient: aneu amb compte, ara
arriba allo real. L’'objeccid que el teatre de Pollesch es queda en discurs auto-
referencial és bastant superficial; de fet, és cert que es presenta un discurs,
pero les circumstancies de I’espectacle, la seva corporalitat, el seu ambient i
els afectes que van de la ma amb el fet d’estar plegats dels humans en un esce-
nariien un espai teatral es posen de manifest aparentment com a marc —i per
tant com a constituents vertaders d’una realitat social, no només individual.

El concepte d’afectivitat de Jameson

Si l’analisi de Stegemann de la pérdua postdramatica de la realitat és valida
(ates que hom accepta el punt de vista de la classe en primer lloc), 'especta-
dor, tanmateix, de cap manera viu experiéncia d’un joc vexatori autorefe-
rencial, bo connectat per cap lligam de realitat social, sin6 al contrari expe-
rimenta un espectacle que parla criticament envers si mateix i envers totes
les posicions possibles, que superficialment parla sobre estimar la «xarxa
fent, i estimulant, », d’aquesta manera preguntes cabdals del fet de viure ple-
gats, aleshores sembla assenyat assumir algun realisme que funcioni darrere
aquesta experiéncia. Atés que ara entra en escena un concepte de la ciéncia
literaria, s’assumeix provisionalment i simplificant-ho molt que el llenguatge
és per a la literatura el que l’esdeveniment escénic és per al teatre. El récit,
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o narracio, és analeg aqui a accid escénica, o el desenvolupament de 1’accid
—entenent la narracié com una successio temporal lineal (passat, present i
futur), a I'igual que I’accié mou els esdeveniments que tenen lloc a 'escenari
cap endavant en el sentit de desenvolupament. (Una narracio que seguis més
d’un fil narratiu correspondria aleshores a una obra de teatre amb un accio a
multiples nivells, complexa.)

Fredric Jameson (2013: 14; 27) desenvolupa al seu llibre The Antinomies
of Realism «The Twin Sources of Realism: Narrative Impulse» i «The Twin
Sources of Realism: Affect, or, the Body’s Present». Aquestes dues fonts d’im-
puls, afirma, han de convergir per produir una novel-la realista. Descriu I'im-
puls narratiu mitjancant un exemple extret del Decameré de Giovanni Boc-
caccio: lanovena historia del cinque dia, que, ni que sigui per ’enquadrament
del Decamero, és simple narracié —«the purest form of the récit» (24)— que
consisteix, segons Jameson, en pur impuls narratiu. Els nobles s’expliquen
histories per torns com un passatemps al refugi en qué s’amaguen de la pesta
negra, i la narradora comenca explicant com una altra persona li ha explicat
la seva historia. Els dos fils de la trama es creuen en l'objecte d’un falcé que
té diferents funcions en cada fil, oscil-lant entre ells com una imatge bascu-
lant®, Les narracions, tanmateix, normalment no consisteixen en el récit que
correspon a un mode d’accié que Jameson anomena telling, sindé que estan
sempre intercalades també amb elements d’una temporalitat bastant dife-
rent, la forma pura de la qual Jameson il-lustra amb un segon exemple ex-
trem: «Lunch went on methodically, until each of the seven courses was left
in fragments and the fruit was merely a toy, to be peeled and sliced as a child
destroys a daisy, petal by petal» (Woolf, 1915: 56).

En contrast amb la majoria de descripcions d’un dinar, aquesta no és pot
classificar dins cap temps narratiu siné que crea una forma temporal total-
ment diferent que Jameson (2013: 25-26) circumscriu mitjancant els termes
«present of consciousness», «impersonal consciousness of the present»,
nomeés «impersonal consciousness» o '«“eternity” of individual conscious-
ness» —nosaltres 'anomenarem simplement consciéncia eterna. Aquesta
dimensioé s’entrecreua amb el temps narratiu, comportant la seva aturada,
interrupcid o suspensid. Més que telling, el seu mode d’acci6 correspon més
aviat a showing— que en literatura requereix descripcio. La descripcié es fa
mitjancant metafores; aixi doncs, el cercle es tanca en Ricceur, el qual con-
cep la metafora no com una substitucié ordinaria a nivell mundial sin6 com
relacionada amb la mimesis, entenent-la com reproduint i elevant una funcié
de referéncia. Aquesta dimensio intemporal-eterna de showing és la matriu
dels afectes. Més que emocions, encara no tenen nom, essent encara indes-
criptibles i purament corpories: emocions in nuce, anonimes, amorfes, im-
personals,* previes a qualsevol separacié d’un jo i un pol d’objecte, essent

13. «For the hawk — in this, paradigmatic of most twist or trick endings, even those which do not turn on a single
object — is double-valenced, which is to say that it can serve a different function in each of the contexts in which it
appears, switching back and forth in a kind of Gestalt effect.» (Fredric JAMESON. The Antinomies of Realism. Londres:
Verso, 2013, p. 23-24).

14. En alemany, una aproximacié a aquesta idea la donen verbs impersonals com ara mich friert (Tinc fred; literal-
ment: [aix0] em glaga).
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ambdues causades només per 'afecte en primer lloc (B6hme, 2001: 38). Allo
afectiu és el que s’oposa a allo narratiu, obstaculitzant-lo en el seu curs, cre-
uant-lo o connectant-lo sense que ell mateix encara hagi estat anomenat.
El problema de poetes i narradors €s per tant «to seize its fleeting essence»
(Jameson, 2013: 31), o sigui, ajudar l’afecte, atesa la seva manca de nom, a
convertir-se en llenguatge: «It is therefore words themselves (the medieval
universals) which are incompatible with the body and its affects [...] that we
need a different kind of language to identify affect» (37).

L’analeg a la manca de nom dels afectes que apareixen —més enlla de la
temporalitat lineal de passat, present i futur— en el present intemporal de la
consciéncia eterna i que de sobte, en el mitja del llenguatge, encara s’alcen
davant les paraules, seria, en el teatre, un moment de manca d’esdeveniment,
de I'abséncia d’un desenvolupament amb un rastre resseguible (és a dir, amb
tracabilitat) que impulsa una escena —per tant, de calma escénica, un mo-
ment que podria consistir en un gest que té un efecte com ara un quadre o un
fotograma, obrint-se pas en el conjunt de l’accié teatral per la seva estranya
temporalitat amenacadora. Es cert, alguna cosa estd passant aqui, també, en
aquest punt de l'espai i del temps, en el moment d’aquesta experiéncia tan
diferent, pero no és de tipus narratiu, com observa Sartre en allo sobtat que
inesperadament, potser obscenament, es mostra per exemple en un robato-
ri, una violacié de domicili, una sorpresa, una interrupcio (!): el primer i el
sobtat no es mantenen units per cap lligam causal-logic, I'accié esperada de
la historia més que ser «aturada» (a I’igual que I’époché de Husserl posa en-
tre parentesis 'aprovacio de la realitat) en el sentit de tallat, o interromput,
ja sigui per una altra acci6 o una pausa feta en benefici d’una descripcié (en
literatura) o, respectivament, d’un gest (en teatre).

La interrupcid, per a Stegemann, una maniobra defensiva postdramati-
ca no-realista que de sobte fa que sorgeixi, en comptes de la realitat, ’au-
tenticitat fisica del teatre en habitar el curs narratiu de les paraules (el qual
té la funcid de fer re-cognoscible la realitat miméticament), apareix, des de
la perspectiva d’un realisme antinomic, com l'ingredient d’una altra mena
de fenomen temporal, segon Jameson, la segona font de la novel‘la realista
i, en el teatre, es presenta com un impacte afectiu en forma de punt mort,
pausa, ajust escenic, etc., alimentat no per una consciéncia eterna sind per
una dimensio6 corporia de la preséncia (la chair de Merleau-Pontys) en qué
entren i surten els afectes. Aquesta dimensi6 afectiva, que en una novel-la és
dificil expressar en llenguatge (altrament els afectes corresponents serien
emocions que es poden anomenar com ara la ira, el dol, etc.) correspon en el
teatre, en el marc de I'analogia abans assolida, a la seva irrepresentabilitat. Els
«afectes» performats no sén sindé emocions representades. L’afectivitat sobre
I’escenari apareixeria més aviat com una interrupci6 del desenvolupament
escénic d’una trama, com a desviacid, com a pausa, com a irrupcio, o un altre
impuls que creua el curs escenic.

Des d’aquesta perspectiva, en la representacié de Kill your Darlings el
realisme tampoc consisteix —segons Stegemann— en la «invasi6 de la reali-
tat» (en forma, per exemple, d’experts reals) siné més aviat —al contrari del
que assumeix Stegemann— en ’encreuament d’un pla o desenvolupament
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escénic mitjancant la seva interrupcié afectiva. Kill your Darlings exposa
aquestes interrupcions com si fos per aprendre, algunes de les quals semblen
ser realment escenificades, per exemple I'aparicio sobtada del problema téc-
nic amb Pexcavadora com si es tractés d’una fallada técnica. Tenint en comp-
te la teoria de Jameson, un curs escénic o accio és «realista» no nomeés pel fet
d’explicar, des d’un punt de vista de la classe propi, els conflictes de la realitat
através de la ficcio, siné utilitzant dues fonts: una historia que es desenvolupa
iuna corporeitat que creua, interromp, habita o altrament afecta el curs de la
historia. Un afecte, aleshores, és el que Judith Butler (2009: 34) concep com
«coming up against» qualsevol atac corpori que de cop i volta sorgeix, que no
es correspon a res en la linia temporal del récit sind que és simplement (i de
vegades incomodament) una derogacié del temps en la temporalitat familiar
de la narracio, o, respectivament, en teatre, en el desenvolupament esceénic.
Entre aquestes dues dimensions, 'impuls narratiu (telling) i 'impuls afectiu
(showing) podria tenir lloc, aleshores, un punt d’encreuament: aquesta és la
realitat, o almenys allo real en una concreci6 singular, el lloc de naixement
d’un esdeveniment teatral.

Tal com hem esmentat abans, Stegemann (2015: 189) comparava el pro-
tagonista Fabian Hinrichs amb un convidat «que encantadorament i humil-
ment serveix un plat opulent rere un altre, assenyalant tot demanant per-
d6 amb cada nou plat que, malauradament, el més exquisit no sera possible
avui». Allo que Stegemann entén com la complaenca i autoreferencia del
protagonista en un teatre autoreferencial que gira al voltant de si mateix
correspon exactament a aquesta eterna uniformitat d’un servei successiu
a-temporalitzat o, per dir-ho aixi, «des-cronometrat» del menu de set plats
en el citat passatge del dinar de Virginia Woolf i la seva decadéncia —«met-
hodically», fins que només queden «fragments» i la fruita és finament pelada
i tallada a trossets, com quan una criatura agafa una margarida i la desfulla,
pétal rere petal. El que critica Stegemann per tant, és pura afectivitat, creant
una imatge d’irrevocable transitorietat.

Segons el realisme literari de Jameson, una representacio de teatre re-
alista estaria impregnada de la temporalitat lineal d’un desenvolupament
escénic i, al mateix «temps», imprevisiblement creuada, barrejada i perfo-
rada —«a cada nivell accessible»— per la dimensi6 intemporal, «eterna» de
lafectivitat. Els afectes suspenen la linearitat i la temporalitat narrativa —
aquests «nous moments de preséncia» que criticava Stegemann (2015: 188)
en el seu resum sobre Kill your Darlings— com tampoc podem centrar-nos
en els ntvols que floten o en les nostres propies accions en la seva velocitat
especifica, respectiva, tant en la pel-licula com en el teléfon que sona, pero
mai en ambdds al mateix temps. Estem «moguts alhora per una ingenuitat
reflexiva, desitjant viure la contingéncia com a bellesa i la deconstruccio
com a joc» —aquestes paraules de la critica de Kill your Darlings ara, des
d’una perspectiva teorica de l’afectivitat, sonen Unicament conseqiients.
Qualsevol persona que s’impliqui en un espectacle teatral, en interrupcions
d’un moviment escénic, pot gaudir-les sense deixar I'espai de 'experiéncia
realista.
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Coda

La reivindicacié que fa Stegemann de la mimesis conté una pre-assumpcio
critica: que el teatre té la vocaci6 d’analitzar i canviar la realitat, i que no és
permes que només mostri l'estat i il-lustri la inquietud de I'individu, la seva
frustracidiincertesa, amb la possible conseqiiéncia que sorgeixi la solidaritat
entre els molts individus que podrien afectivament adonar-se de contextos,
causes i mecanismes com a una experiéncia compartida del fet d’estar ple-
gats: un afer public, una res publica en qué al malestar de I'individu se li dona
loportunitat de formar part d’'un «affective space» (Tygstrup, 2012: 204)",
convertint-se per tant el problema individual en malestar col-lectiu. En el
fons, Stegemann (2015: 203) també s’adona que el malestar afectiu per se pot
ser una forga realista —per que si no escriuria a consciencia a la darrera pa-
gina del seu llibre: «La realitat consisteix només en llenguatge i arguments.
Encara no sabem que pot fer el cos».

9
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Resumen

El articulo revisa el concepto de Artes Vivas en el ambito de las artes escé-
nicas en Espafia y se interroga sobre qué tipo de manifestaciones artisticas
podria abarcar el término Artes Vivas. La relevancia de este articulo radica
en el hecho de que el sello de Artes Vivas esta siendo ampliamente utilizado
en los ultimos tiempos, en Espafia y Francia, Reino Unido, Estados Unidos y
Sudameérica. Por eso es necesario aclarar algunos aspectos o caracteristicas
que podrian incluirse en el concepto de Artes Vivas y estudiar en qué me-
dida se utiliza. Para ello se establece una definicion de las Artes Vivas y su
aplicabilidad a las producciones exhibidas en teatros ptiblicos o privados de
diferentes tamafios. De esta manera, las definiciones y los ejemplos propor-
cionados en el articulo han sido utiles. Ademas, se revisa la reciente contro-
versia de uno de los proyectos arraigados en Madrid, Las Naves Matadero,
para ejemplificar las consecuencias de un cambio de direccién en la gestion
del teatro publico. El articulo también trata de la posible funciéon de las artes
vivas hoy en dia y examina su potencial. Para finalizar se repasan algunas de
las producciones exhibidas en la ciudad de Valencia que pueden ser conside-
radas instancias de las Artes Vivas.

Palabras clave: artes escénicas, teatro, Artes Vivas, innovacion,
multidisciplinaridad, performatividad, vanguardia, performance
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Introduccion

El punto de partida de este articulo es tratar de entender un concepto que
se maneja hoy en dia imponiéndose con cierta fuerza: el concepto de Artes
Vivas. ;Se trata de inyectar vitalidad a un arte muerto? ;Tienen futuro las
artes escénicas en un mundo agonizante carente de vitalidad, como sefia-
la Danto (1985: 22)? sHay nuevas maneras de escribir lo real? ;Como seran
las formas de artes escénicas venideras? Recientemente, el caracter critico
y politico del arte actual, la apertura, democratizacién e integracion en la
vida cotidiana nos procuran experiencias artisticas que van ligadas a otros
valores que los puramente artisticos. Estas propuestas, que transcienden los
resultados propios de cada disciplina en particular, resultan dificiles de cla-
sificar, pero no hay duda de que algunas de ellas llenan el escenario de vida
latente y su existencia podria presagiar futuros desarrollos tan nuevos como
interesantes. Muchas de ellas investigan a partir del cuerpo, transcienden
las barreras entre comunidades rompen las que se erigian dentro de las mis-
mas, exploran valores comunes y son testimonios de verdades propias de la
actualidad. Sin duda, sirven para reconfigurar nuevos espectadores e incluso
para recalificar nuevos espacios o incluir nuevas definiciones de lo artistico.
Se pueden presentar bajo la etiqueta de Artes Vivas o no, eso es lo de menos.
Pues, ademas de colonizar espacios fisicos o psiquicos que previamente no
habian sido considerados como tales por las codificaciones institucionales
al uso, (Foster, 1996: 21-24), o de atraer a ciudadanos que no eran espectado-
res teatrales previamente, el arte hoy se resiste al proceso de aculturacion
y acomodacion. Los nuevos espectadores, si es que realmente existen y se
fidelizan, muchas veces rechazan las propuestas de corte mas ortodoxo, pues
son de la opinién de que esas manifestaciones mas tradicionales no van con
ellos, o que son caducas, de mausoleo. Los nuevos artistas buscan un objeto
artistico transgresor, pero la cuestion es, tal como apunta Foster (1996: 28) si
estas propuestas exploran nuevas formas de temporalidad, de causalidad o
de narratividad. Para los programadores y gestores de los teatros, la cuestion
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candente es si llenan el escenario de vida latente y, por supuesto, si son capa-
ces de llenar también el patio de butacas, ya que no es conveniente renunciar
ni a una cosa ni a la otra.

Estas manifestaciones artisticas que se cobijan bajo el denominador co-
mun de Artes Vivas procuran, asimismo, fomentar la colaboracion entre ar-
tistas de diferentes disciplinas, con el objeto de aprender los unos del len-
guaje de los otros y encontrar zonas de fusion e intercambio que puedan dar
frutos insospechados. Los promotores de las mismas intentan abrir espacios
para el trabajo y la investigacion a fin de que las colaboraciones entre disci-
plinas diversas proporcionen resultados originales que rompan las fronte-
ras de lo establecido, atrayendo a un nuevo tipo de espectador a sus salas y
creando nuevos discursos. Van a la conquista de nuevos territorios, nuevos
publicos, nuevas estéticas de la experiencia y del acontecimiento. Su objeti-
Vo es, pues, que artistas procedentes de campos que no se tocan entre si se
unan para caminar en una misma direccion. Estos creadores intentan vehi-
cular mediante el arte en vivo reivindicaciones o protestas que estan en la
sociedad, por ejemplo en las noticias marginales de los periddicos, o desvelar
sucesos secretos, proponiendo una pedagogia que pueda poner en evidencia
los mecanismos de ocultacion del sistema. De este modo, son susceptibles
de conectar mejor con la gente joven o con espectadores no convencionales,
como sucede en el Festival de los 10 Sentidos, que desde un espiritu critico
y de reflexion sobre la sociedad actual, apuesta en cada edicion por visibili-
zar cuestiones que preocupan a la comunidad, resaltando el poder del arte
como catalizador de la accion social. Se trata de fomentar el pensamiento y
la reflexidn critica, una de las funciones principales del arte en su constante
devenir por comunicar ideas, emociones, sentimientos y visiones del mundo
relevantes en el actual contexto cultural. De algiin modo, obligan al especta-
dor a hacerse nuevas preguntas, a pensar nuevas realidades, o a tomar partido
y comprometerse con ciertas cuestiones incomodas. Las propuestas pueden
resultar provocativas, suscitar sorpresa o indignacion, en la medida en que se
interrogan por la validez del relato o de los valores heredados. Muchas veces
estos creadores recurren a la ironia o al humor, avivando la conciencia eco-
l6gica o social, como es el caso de la discapacidad, o de la edad madura, o de
la raza, como estigmas. Otras veces utilizan musica electronica, grabada, en
directo, la voz o la fonacidn sin articulacién, la pintura o elementos croma-
ticos, formas y materiales del artista plastico, objetos del supermercado o de
los bazares chinos. También es frecuente el uso de los ordenadores y del wifi
en escena con el objeto de mostrar contenidos en la pantalla en tiempo real,
utilizando las redes sociales o mostrando webs, como es el caso de la creado-
ra Cris Blanco. En cualquier caso, es dificil predecir qué aportaran las artes
escénicas en veinte o treinta afios, ya que todo parece estar muy abierto en
estos momentos, sin una fuerza orientadora o lider, por lo que nos sentimos
incapaces de formular ideales ampliamente compartidos. Lo que se entien-
de por «lo real» resulta continuamente cambiante, por lo que los creadores
que expresan realidades nuevas buscan maneras alternativas de pensarla y
acercarla a sus contemporaneos (Danto, 1985: 22). Por eso no es preocupante
que no exista una fuerza o unos principios representativos de las distintas
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tendencias, sino que necesitamos explicar la variedad misma de los enfoques
para aventurar las posibilidades futuras de lo escénico.

A fin de alcanzar este objetivo, el de comprender el concepto de Artes
Vivas, la exposicion que sigue intenta aventurar una definicién. Una vez de-
limitado su ambito, podremos valorar el potencial que encierran en lo que se
refiere al desarrollo de las artes.

A continuacion resumiré brevemente la controversia suscitada por el
nuevo nombramiento de Las Naves Madrid y, finalmente, examinaré algunos
de los montajes que se han podido ver en Valencia en estos ultimos afios y que
considero que podrian encajar en dentro de la denominacién Artes Vivas. El
proposito de estos ejemplos, es analizar y explicar el impacto de objetos con-
cretos del panorama performativo, e intentar demostrar las profundas imbri-
caciones entre la practica teatral /performatica actual, y la sociedad en la que
vivimos. Esa relacion arte-sociedad se vuelve manifiesta, no sélo en la labor
de la critica de las artes escénicas, un trabajo casi testimonial de la vida teatral
hoy en dia, sino en la manera en que los espectadores responden a las pro-
puestas de las salas, asi como en la tematica de algunos de los espectaculos.

Por ultimo, un aspecto muy relevante, pero que cae fuera del propodsito
de este articulo, es el de valorar la labor de los programadores teatrales en su
doble vertiente publicos y privados. Esta labor es de una enorme responsabi-
lidad y no tiene nada de inocente. El gestor cultural /programador o director
del espacio es aquel que selecciona las propuestas y los artistas que la sala o
salas que programa(n) van a acoger. Al valorar la linea de los espectaculos
que se programaran y las compaiiias a las que se apoyara estos profesionales
sancionan con dicha decision las propuestas que reciben. En el caso de las re-
sidencias artisticas, los responsables de estos espacios apuestan por proyec-
tos, por aquellos colectivos de artistas que van a disfrutar de las ayudas. Asi,
las propuestas que merecen ser acompaiiadas en su proceso hasta su muestra
publica, se separan de las que han de quedar en los cajones del despacho
esperando ser trituradas al terminar la temporada. De ahi la necesidad de
rendir cuentas a la sociedad y no solo a la instituciéon que les ha nombrado.
Pero esta cuestion seria objeto de una reflexion aparte.

Definicion de Artes Vivas

No hay muchas definiciones del concepto de Artes Vivas. En la web del Fes-
tivaldelahoja encontramos una que serviria para iniciar este apartado: «El
concepto de Artes Vivas expresa el contacto directo, en vivo, entre el publico
y los artistas. Dentro de las Artes Vivas encontramos al teatro, la danza, el
clown, el mimo, el circo teatral y demas artes escénicas» (Festivaldelahoja,
2016). Segun la misma web, académicamente, Artes Vivas se refiere a:

(...) la categoria que se deriva de multiples combinaciones de las artes escénicas
con otras disciplinas como las artes plasticas y visuales, la musica, el cine, la
arquitectura, el disefio, la antropologia, la literatura y la filosofia, entre otras, y
a aquellas que tienen como elemento primordial el ‘cuerpo social’ que producen
actos vivos, poniendo de manifiesto el gesto, la escritura, las performancias,
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las teatralidades, formaciones de arte, u otras expresiones que generalmente
dibujan y desdibujan, dicen y contradicen, afirman e interrogan los paradig-
mas y diferencias tradicionales, que transmiten, reciclan, problematizan, tra-
ducen informacién en experiencias poéticas y acontecimientos estéticos y que
re-inventan y re-definen permanentemente el campo de las artes vivas; en este
campo, la produccion de objetos son de tipo tacticos, tactiles, testimoniales,
conductores de afectos y traductores de experiencia.

Asi, pues, el concepto de Artes Vivas designa manifestaciones de artes escéni-
cas (Performative Arts) que retinen algunas de las siguientes caracteristicas:

contacto directo artista-publico

multidisciplinariedad

destinatario social

valor de la experiencia antes que la observacion contemplativa
problematizacion del concepto de arte

multisensorialidad

innovacion

=0 Th e AN &R

investigacion
espacios no convencionales

~,

exploracion de los limites del teatro.

-

En un articulo reciente, «Arte raro», Rubén Ramos habla de «Artes Vivas» o
«Artes en Vivo» para referirse a etiquetas que se van imponiendo para refe-
rirse a un tipo de creacion ignorada por el establishment (revista Ajoblanco,
2017). Es mas, este autor propone el término Artes Raras comparando estas
artes con el movimiento Queer, que literalmente significa «raro» para indicar
que se salen de lo establecido, de la norma, y que ocupan un territorio virgen.

Asimismo, la revista Acotaciones (enero-junio 2017) le dedica tres arti-
culos a la polémica que ha estallado en Madrid a raiz de la programacion de
Las Naves en la que se ha hablado de desbancar al teatro de texto quitandole
los privilegios de los que gozaba hasta ahora. Concretamente, el dramaturgo
Ignacio Garcia May (2017: 261-264) hace hincapié en la traduccion del inglés
Live Arts que significa Artes en Directo, aunque el propio director de este
espacio municipal, Mateo Feij6o, en una entrevista de Monica Zas Marcos
(2017) senala que el término viene del francés Arts Vivants. Por mi parte, he
comprobado que en Estados Unidos, Colombia, Argentina, Venezuela, etc.
existe un Master titulado Teatro y Artes Vivas, igual que en la Universidad
de Warwick existe el master en Theatre and Performance Research. Es decir,
que en territorios de habla hispana, portuguesa o francesa el término podria
equivaler al de Performing Arts, término preferido al parecer en el mundo
anglosajon, y que se emplearia para abarcar un ambito mayor que el acotado
por «teatro», es decir, «creacion hibrida». Sea como sea, lo cierto es que bajo
el paraguas de Performing Arts o Arte Performativo se incluye un territorio
mayor.
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La polémica de Las Naves Matadero

Tras una trayectoria ejemplar desde que Las naves Matadero se abrieron
bajo la direccidon de Mario Gas hace unos diez afios y en las que se habia con-
seguido un publico fiel, el nuevo proyecto presentado por el recientemen-
te nombrado director Mateo Feijoo y la antigua concejala de Cultura Celia
Mayer causé una enorme controversia, que fue seguida de hojas de firmas,
rectificaciones y dimisiones de la propia concejala por la manera en que se
habia gestionado todo el asunto. Primero, por el hecho de suprimir los nom-
bres de Max Aub y Fernando Arrabal de las respectivas salas, y después por
excluir a gran parte de la profesion del nuevo proyecto. El de Feijoo, que fue
el proyecto ganador del concurso, trataba de pasar pagina y demostrar que
sabia de lo que hablaba. La nueva época habria de sustituir un teatro de texto
aburrido y llevar a las Naves I1 y III a espectadores y artistas nuevos. Es decir,
prestar «especial atencion a los nuevos lenguajes escénicos y a los territorios
de transversalidad». Esto, segtin su director, no se podia llevar a cabo sin un
cambio de nombres (Feijoo, 2017).

Un espacio en el que las artes escénicas, visuales, la literatura, la filosofia, el
cine, la musica y las actividades transmedia se interconectan en un progra-
ma interdisciplinar (...) Estamos frente a una nueva época, (...) Aspiramos a
liderar una nueva forma de promover procesos creativos, haciendo emerger
las capacidades de los colectivos que participen, impulsando la aparicion de
nuevas interpretaciones de la realidad, investigando para que eclosione LO
NUEVO, entendiendo lo nuevo no como un término absoluto que viene a de-
nostar lo PRESENTE, sino como una aspiracién artistica y creativa LEGI-
TIMA para dar salida a nuevas miradas y nuevas formas de ser y estar en un
mundo globalizado.

Prestar atencién a nuevos lenguajes escénicos fue, en los afios ochenta, el
objetivo del Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas, que acogia el
innovador proyecto que alumbré6 Guillermo Heras para cambiar laimagen de
un flamante pais emergente bajo el gobierno de Felipe Gonzalez. ;Estamos,
pues ante una version renovada de este proyecto? La idea de prestar atencion
alos territorios de transversalidad, es decir, a todas aquellas manifestaciones
relativas a distintos ambitos o disciplinas, y a su mestizaje y contaminacion
mutua, no es nueva. El teatro viene haciéndolo desde sus origenes, mediante
la colaboracion entre artistas plasticos, musicos y artistas de artes escénicas
propiamente. El teatro es el lugar propio de lo transversal, ya que todo lo
ajeno o desviado lo incorpora, lo integra y lo hace propio. Algunos artistas
emergentes «desean establecer el mestizaje de varios territorios para com-
poner un objeto multifacético generador de historias», como sucede con el
proyecto Carmen//Shakespeare (Teatr-on).

El texto de Feijoo publicado en la web de las Naves Matadero adolece de
un tono que podria indignar a algunos, pero no es este el lugar de analizar
dicho texto en detalle. El nuevo gestor no puede olvidar que la investigacion
y la bisqueda de nuevos lenguajes forma parte de los procesos creativos de
las artes escénicas del siglo xx, de la mano de los grandes creadores que han
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sentado catedra desde Stanislavski, hasta Peter Brook o Eugenio Barba, pa-
sando por Artaud. Stanislavski crea un sistema a partir de su rechazo al estilo
interpretativo de su época, que consideraba rancio, repetitivo y alejado de lo
vivo y de lo organico, carente de espiritu y de alma. Para Peter Brook el tea-
tro debe ser «vital», en sintonia con la sociedad, para desafiar sus valores y
no para celebrarlos. «El teatro necesita una revolucién permanente» (Brook,
1968: 108). El director de escena britanico desde sus inicios seguia los pasos
de Artaud, para quien el naturalismo era algo muerto, rancio, carente de vida,
y por ello el teatro debia renacer gracias al asalto fisico a los sentidos, pues
solo asi se podria lograr el impacto deseado en el espectador y transformarlo
psicologicamente (Innes y Shevstova, 2013: 155).

Indignados ante los hechos relatados arriba, suscitados a partir de la pre-
sentacion del nuevo proyecto, setecientos artistas firmaron un manifiesto,
en el que pedian que el teatro no fuera excluido del nuevo proyecto de Las
Naves Matadero (Prado Campos, 2017):

No podemos desvestir a un santo para vestir a otro. Las Naves tenian su pu-
blico y todos sabemos lo que significa acabar con él de un plumazo. Es muy
facil. Lo que cuesta afios en ganar se pierde en un instante. Hay que ser sensi-
bles a este aspecto y responsabilizarse de las consecuencias que pueden tener
decisiones como esta que demuestran bisofiez politica. (...) El nuevo director
artistico del espacio, ha disefiado una temporada basada en la creacion inter-
disciplinar con la danza urbana, la performance, la musica electrénica y la
internacionalizacion como puntas de lanza. ;Y el teatro? Esta temporada, que
comienza este 10 de marzo, queda relegado a dos dias (6 y 7 de julio) con un
espectaculo de Milo Rau.

La polémica esta servida tal como reflejan Ruth Toledano (2017) y Raquel
Valdés (2017), ya que los hechos hablan por si solos. Toledano cita a La Ribot,
quien asegura que se trata del inico proyecto contemporaneo institucional
que se impulsa en Madrid desde que en 1994 «se cargaran» el Centro Nacio-
nal de Nuevas Tendencias en la Sala Olimpia de Lavapiés, que apenas durd
10 afios. En ese mismo sentido se manifiesta Raquel Valdés quien da voz a
los firmantes de la carta de apoyo a un proyecto que represente «las artes de
la escena del presente». ;Como desarrollara su proyecto Feij6o a partir de
ahora dado el contexto adverso en el que se mueve? Lo mas sensato seria,
sin duda, rectificar para hacer una programacién mas inclusiva y desacti-
var, asi, las voces discordantes. Alvaro Holgado analiza la situacién en un
reciente articulo (Holgado, 2017). Tras posicionarse junto a Rodrigo Garciay
muchos otros creadores, considera necesario el apoyo a los artistas mas osa-
dos y experimentales, y no solo a los mas conservadores. Se debe mantener
el compromiso con la contemporaneidad, ante todo. No perder el tren de la
modernidad, como sefiala Garcia (2017). En Espafia siempre se llega tarde
a la modernidad. Y es cierto que tal vez se pierden unos espectadores, pero
seguramente se ganan también muchos otros.

Para acabar esta seccidn, seria oportuno recordar el articulo de Igna-
cio Garcia May. No ya por que se posiciona radicalmente en contra de la
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inconsciencia de acabar con un publico fiel, aspecto que ya se ha aludido
arriba, sino por dos aspectos mas que el dramaturgo pone de relieve en su
texto. El primero se refiere a «la confusion entre arte y cultura, y entre arte
e industrias del arte, y el otro a la dificultad de mantener proyectos en este
pais donde las areas artisticas y culturales caen frecuentemente en manos
de incompetentes e ignorantes» (Garcia May, 2017). Sin llegar a valorar es-
tos desventurados hechos acaecidos en Madrid, que revelan lo delicada que
puede ser la gestion cultural y lo sensible que son las consecuencias de las
decisiones adoptadas, es razonable pensar que en lo que se refiere a politica
de salas y espectadores conviene situarse en un terreno prudente y objetivo.
Es cierto que hay que ampliar el espectro social de los asistentes a espec-
taculos de artes escénicas, llegar a todos los sectores, pero no menos cierto
que hay que cuidar a los espectadores y a fidelizados por las salas y tratar de
no abandonar las ubicaciones ahora existentes. En Valencia tenemos mucha
experiencia en este sentido, pues se han cerrado salas o se han cambiado
de ubicacion sin tener en consideracion las consecuencias sociales de estas
decisiones. Acabamos de perder un espacio singular de trayectoria ejem-
plar: el edificio del Teatre Escalante en la calle Landerer, en Valencia, un
local perteneciente al arzobispado de Valencia que desde los inicios de la
Democracia habia sido alquilado por la Diputacién de la provincia. Una sala
destinada a publico familiar e infantil que habria requerido una inversion
millonaria para seguir con su labor.

En definitiva, las nuevas manifestaciones artisticas han de abrirse cami-
no en las programaciones habituales de los teatros. Traer nuevos espectado-
res al teatro no quiere decir necesariamente que los espectadores de hoy o
de ayer se vean condenados al ostracismo. Abrirse a lo nuevo, claro, dar opor-
tunidades a las creaciones arriesgadas que exploran nuevos territorios de lo
escénico sin cefiirse a etiquetas, pero no eliminar las propuestas en las que
texto dramatico es el elemento estructurador de la puesta en escena. Necesi-
tamos una reflexion profunda sobre el lugar del teatro en nuestra sociedad,
sobre la redefinicion de teatro hoy para que las nuevas formas performativas
que estan emergiendo con fuerza a partir de coredgrafos, bailarines, musicos,
tecnologias del cuerpo, circo, etc. no sean excluidas. Necesitamos abrir espa-
cios a la cooperacion y contaminacion entre disciplinas, cosa que ya apun-
taba José Sanchis Sinisterra con su Teatro Fronterizo. El teatro que posee
fuerza nunca se coloca en trincheras fijas o estaticas. Al contrario, siempre
esta dispuesto a saltar y a conquistar nuevos terrenos para la reflexion sobre
el ser humano y su condiciéon dinamica. Un teatro que no se dirige a nuevos
espectadores, a nuevas sensibilidades, que no indague en terra ignota, es un
teatro muerto.

Una aproximacion a las Artes Vivas hoy

En este apartado me centraré en algunos de los montajes que podrian clasifi-
carse bajo la etiqueta de Artes Vivas, y sobre los que he escrito en una publi-
cacion semanal en Valencia, Cartelera Turia. Estos montajes que se comen-
tan a continuacion tienen en comun que todos rompen las barreras del teatro
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convencional y las expectativas del espectador respecto a lo que tradicio-
nalmente se considera el hecho teatral. Muchos de ellos derriban la cuarta
pared, son multidisciplinares, poseen una intencioén explicitamente social o
politica, dan valor a la experiencia del espectador por encima de la narracion
de una historia de ficciéon, problematizan con su hacer el concepto de teatro,
o se dirigen a varios sentidos a la vez, incluyendo algunas veces el gusto; son
innovadores y provienen de la experimentacion, de la investigacion sobre el
cuerpo y el espacio, el gesto, la escena, etc., arriesgan, cuestionan, resisten
y desestabilizan concepciones del lenguaje escénico de sus predecesores e
incluso utilizan espacios de exhibicion no convencionales. En los analisis nos
hemos guiado por diferentes criterios de evaluaciéon aunque por cuestiones
de extension no nos hemos adentrado en la inscripcion historica de los mon-
tajes cuyos ejemplos citamos (Pavis, 2003).

En primer lugar, hablaremos de A los pies de Europa, de los artistas He-
nar Fuentetaja y Miguel Tornero; en segundo lugar, de Les solidaries, de la
artista Clara Chillida; en tercer lugar, de La capilla de los nifios, de Javier
Sahuquillo; en cuarto lugar, de Calypso, de Fernado Epelde; en quinto lu-
gar, de Allegro ma non troppo, de Zero en conducta; en sexto lugar, de De-
riva, naufragio, apdfiatelas, de Cambaleo Teatro; en séptimo lugar, de Cova,
de Amparo Urrieta y Anna Goma; en octavo lugar, de Canturia Cantada, de
Carles Santos; en noveno lugar, de El eco de Antigona, de Anais Duperrain
y Miquel Carbonell; y, para finalizar, de No soy yo, de Sandra Gémez. Estos
espectaculos fueron resefiados en su dia en una publicacion semanal valen-
ciana: Cartelera Turia (Garin, 2014, 2015, 2016 y 2017). A continuacién nos
aventuramos a avanzar algunas reflexiones sobre el futuro de las Artes Vivas
y, para, concluir, sefialamos algunas consideraciones en torno a posibles ca-
minos por los que se podrian desarrollar las nuevas performatividades y las
cereaciones mas vanguardistas y mas inclasificables.

A los pies de Europa
Cocinando Danza, Compaiiia Improvisada.
Espacio Inestable

Este ambicioso proyecto multidisciplinar de teatro-danza de los coredgra-
fos Henar Fuentetaja y Miguel Tornero «interacta con el publico desde el
video, la palabra y la danza para darle forma» (http://cocinandodanza.com).
El espectaculo tiene como objeto reflexionar sobre el viejo continente a par-
tir de sus pies: los zapatos que se muestran en escena como metonimia que
apunta a la diversidad de culturas e identidades que nos definen, asi como
sobre los limites de andar con los pies del otro, es decir, de ponerse en sus
zapatos. Estrenado el 10 de marzo de 2016, el proyecto formé parte de los
Graneros de Creacion de las Residencias de Espacio Inestable. Si esta pro-
puesta ha sido incluida dentro de Artes Vivas se debe a que se trata de un
espectaculo complejo donde la audiencia es instada a entrar con los moviles
encendidos, a conectarse a la red inaldmbrica y a cambiar de lugar. Con el
paralaje, el cambio de perspectiva, el espectador asume una posicion activa
durante una parte del espectaculo, entra en el escenario, dejando las gra-
das a los actores para escenificar una pantomima. Los espectadores somos
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invitados a levantarnos de las butacas y pegar estrellas en la pared del es-
cenario. En cuanto al trabajo con las imagenes, el perimetro de zapatos con
que abre el espectaculo remite a un amplio espectro de identidades que se
conjugan en el crisol europeo y que da entrada a las coreografias resulta lo
mas impactante de A los pies de Europa. Coregrafias de cuatro bailarines que
se alternan con algunas explicaciones sobre el sentido de Europa, su consti-
tucion, sus ideales, hoy puestos en entredicho por una realidad que subraya
las contradicciones de un proyecto que no evoluciona al ritmo de los tiem-
pos. Mientras se proyectan en una pantalla los textos, la actriz y bailarina
Anais Duperrein, conductora del espectaculo, protagoniza una escena au-
tobiografica en modo mondlogo. Su experiencia transnacional y bilingiie es
individual y colectiva. Su relato es un ejemplo del ciudadano europeo trans-
nacional, mestizo, compuesto por identidades fluidas. En conjunto estamos
ante la escenificacion de una critica sociopolitica a Europa que viene a re-
saltar el hecho de que CEE es un enigma gris, ya que el suefio de la uniéon
parece hoy mas frustrado que nunca. Cocinando Danza nos invita a una ex-
periencia colectiva multidisciplinar, donde la dramaturgia del espectador
se une a la dramaturgia del espacio, cuyas relaciones histdricas se invierten.
Asi el espectador forma parte del espectaculo, es tanto agente como obser-
vador. El espacio dramatico es el espacio real, los intérpretes observan a los
espectadores, ficcién y realidad en vez de concretarse se confunden. Europa
queda expuesta en su vulnerabilidad. Necesita cuestionarse las formas de
su viabilidad como proyecto ideal inclusivo. Ese seria el mensaje que tras-
lada la compafiia. Entre las escenas memorables destacamos la pantomima
de parlamentarios sentados tras las mesas de trabajo, o su ocupacién de la
bancada situada en el patio de butacas. Sara Escribano Maenza, Anais Dupe-
rrein, Henar Fuentetaja y Miguel Tornero realizan un excelente trabajo in-
terpretativo, nuez y sustancia del espectaculo. Dominio del gesto que cobra
otra dimension semidtica en su superposicion al trabajo coreografico y a la
musica, apelando asi a la multisensorialidad. Un espectaculo innovador que
sorprende por la combinacién de signos de procedencia diversa y porque
problematiza el concepto de teatro. Una propuesta producto de la investiga-
cion espacial que apela a resignificar los espacios y los papeles consolidados
por la tradicion, que obliga a reflexionar sobre la relacion estética que se es-
tablece entre actores-espectadores, salay patio de butacas. Aun asi, el resul-
tado conseguiria mayor impacto emocional en la audiencia si se apoyara en
una dramaturgia mas ajustada, que reorganizara todos los elementos que la
integran articulando mejor e insuflando mayor fluidez al conjunto. A veces
la dependencia de la tecnologia es un riesgo que las propuestas innovadoras
han de correr irremediablemente, tal como sefialé en su dia.

Les solidaries
A Tiro Hecho, con textos de Patricia Pardo.
Il edicion Festival Tercera Semana

Estrenado en el Festival Tercera Semana (junio 2017) hemos podido disfru-
tar de la ultima creacion de A Tiro Hecho, el colectivo que lidera la creado-
ra Carla Chillida. Cuatro intérpretes dan vida a Les solidaries, nombre que
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hace referencia a un grupo de anarquistas que se enfrent6 al comunismo en
la Barcelona del 36. Margarida Mateos, Paula Romero, Yarima Osuna, Isa-
bel Marti, Isabel Ruiz y Patricia Pardo, encargada asimismo del texto, y la
propia Chillida idean una ficcion en clave feminista radical, acompafada
de dos instrumentos, la guitarra y el teclado, con canciones de La Otra y de
Violeta Parra adaptadas por Chicho S. Ferlosio. Margarida Mateos, Yarima
Osuna, Paula Romera y Chillida son intérpretes soberbias que despliegan
una energia desbordante. Les solidaries funciona en clave opuesta a La sec-
cion, el anterior espectaculo de Chillida que se estrené en TEM (Teatre El
Musical de Valencia) y que ahora se incluye también en la amplia y ambi-
ciosa programacion de este festival. Pues si en La seccion (2017) hablaban
de la Seccion Femenina y de su papel en los afios treinta, ahora les toca el
turno a las mujeres anarquistas. En este ultimo trabajo se observan reso-
nancias y ecos de Donde las papas queman (2014) y de El mercado es mds
libre que ti (2015), sus anteriores espectaculos. Y no es extrafio, pues esta
joven compaiiia, que ahora celebra sus primeros seis afios, ha ido forjando
un lenguaje propio en el que la imagen grafica, el cuerpo y la palabra pun-
zante y feroz se complementan sin necesidad de que una cosa domine sobre
la otra, a pesar de las potentes imagenes que ofrece. La provocacion de la
primera escena acerca de la eleccion entre el sujeto agente y paciente de
una violacidn, el baile sobre agua enjabonada, la espalda desnuda de Chi-
llida iluminada, cuyos musculos se activan en sacudidas espasmodicas, las
violaciones en cadena con los globos explotando, etc., son imagenes de una
gran fuerza. El resultado es un lenguaje verdaderamente impactante, muy
potente, y provocador, con una clara intencién de critica politica, a la vez
que pedagogica e informativa. Podriamos afirmar que actualiza el agitprop
de los sesenta, que revitaliza, gracias a su componente musical, plastico y
coreografico. A diferencia de sus trabajos anteriores, Isabel Ruiz se encar-
ga de desarrollar la imagen grafica, tanto del programa de mano como del
espacio escénico. En él se acumulan afiches con retratos estilizados del gru-
po anarquista-feminista de Mujeres Libres, la organizacion formada en el
ambiente del anarcosindicalismo espafiol cuya trayectoria va desde abril de
1936 a febrero de 1939. Un grupo fundado a partir de la necesidad de contar
con una organizacion especifica de mujeres que permitiera desarrollar ple-
namente sus capacidades y su lucha politica. En este magnifico espectaculo,
se distinguen dos partes. «La primera parte trata de analizar algunos temas
que el feminismo busca deconstruir, como “qué pasa con nuestros cuerpos
o por qué necesitamos una figura masculina para validarnos” (...)» (Chilli-
da, 2018). Parte de un mundo personal de las creadoras: Margarida Mateos,
Yarima Osuna, Paula Romero y Carla Chillida. El segundo bloque aborda
personajes histéricos «principalmente anarcosindicalistas de los afios 30,
que hagan sentir a las mujeres orgullosas de serlo», sefiala Chillida (2018).
El copioso material que manejan es tan rico y relevante que los seis meses de
proceso de ensayos apenas es suficiente para limar redundancias y agilizar
el flujo del espectaculo.
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La capilla de los nifios
Javier Sahuquillo. Mar d’Amura (antigua escuela Cabanyal).
7.2 edicién del Festival Cabanyal intim. Valéncia

Reciente ganador del Premio de la Critica Valenciana, el director y drama-
turgo valenciano Javier Sahuquillo (Perros Daneses) acaba de presentar En
la capilla de los nifios, en un espacio que no podia ser mas adecuado: Mar
d’Amura, una sala que conserva los rasgos arquitectonicos y decorativos
originales, cuestion que contribuye al disfrute de esta singular propuesta
interpretada por Laura Sanchis y Juan de Vera. Estrenada oficialmente en
el Teatre Rialto de Valencia en 2017 dentro del Festival Tercera Semana,
La capilla de los nifios es un descenso a los infiernos de Javier Sahuquillo
(Laura Sanchis), un dramaturgo a punto de tirar la toalla, que es invitado
a presentar un proyecto de escritura sobre una noticia de prensa. Durante
su estancia en la cuidad de Palermo, que acoge el encuentro, conocera al
joven Natale (Juan de Vera) quien recuerda a Ninetto Davoli, el joven ac-
tor descubierto por Pier Paolo Passolini e intérprete de numerosos papeles
en sus peliculas. Asi la busqueda del tema y la relacién con el joven se van
entretejiendo, desgranando la complejidad del proceso de escritura, con
sus ecos, sus idas y venidas, desde lo personal a lo mediatico: el crimen de
las chicas de Alcésser, las deficiencias de la investigacion, el eco social del
horrendo crimen. Con abundantes referencias al contexto de escritura (las
ayudas a escritores, las expectativas que se generan en torno a los autores),
la investigacion lleva al autor hasta la destruccion de si mismo. Investiga-
dor cazado por su propio descubrimiento, incapaz de asimilar el horror de
todo ello, acaba por sumergirse en sus propias obsesiones, en la locura mas
estéril. Que el director encarnara el papel masculino protagonista a Laura
Sanchis fue un gran acierto de esta propuesta, ya que Sanchis no solo in-
terpretd brillantemente al escritor, sino que, en el extraordinario entorno
en que se presentd la funcién, actué asimismo de narradora. Autoficcion
que ubica al sujeto en un terreno movedizo entre lo real y lo imaginario,
produciendo efectos fragmentarios e inestables, de cuestionamiento de la
identidad. Juan de Vera, en su papel de joven silencioso y objeto de deseo
(incluso con desnudo integral frontal) encaja absolutamente en el papel de
amante desclasado y pieza erdtica del escritor. Actores ambos de tremenda
solvencia, Sanchis y De Vera ofrecen magistralmente un relato fascinante
que nos habla tanto de los limites del teatro y de la narracion, como de las
fragiles fronteras que separan la vida de la ficcién y de cémo se produce
el trasvase entre una y otra, constantemente, subterraneamente. Una pro-
puesta arriesgada y valiente, que acierta en el tono y que se percibe no solo
con el oido y la vista, sino que se huele y se toca, a pesar de que el humo
del tabaco, dada la proximidad con el espectador, llegue incluso a resultar
bastante desagradable, por no hablar del olor a ajo y cebolla de la pasta que
se cocina y consume durante la representacion.
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Calypso
Fernado Epelde. Carme Teatre

Fernando Epelde (Ourense, 1980) es un creador multifacético, musico
(Agentes del Orden, Modulok) y dramaturgo, que cuenta en su haber con
varios premios (SGAE, Marqués de Bradomin y Tirso de Molina) por Estado
de gracia, Drone, Usted no estd aqui y Art Sinfony. Sus obras muestran una
inquietud comprometida y critica ante el mundo y en especial ante la cul-
tura y el arte. El montaje de Calypso, de la compaiiia Voadora (2007), con
la que habitualmente trabaja, formada por su directora y actriz, ademas de
artista plastica Marta Pazos, asi como por José Diaz y Hugo Torres, parte de
un fuerte y rotundo componente sonoro, que abre y cierra con musica del
Réquiem de Mozart, melodia que contrapone a letras de rock espafiol. Sus
montajes «se caracterizan por un importante componente musical, estético,
sorpresivo y evocador. A partir de la musica en vivo, la imaginacion, la ironia
y el movimiento, Voadora construye un lenguaje muy personal que huye de
lo argumental para mostrarnos que existe una trama de las sensaciones, de
los espacios, de las emociones». Su lenguaje mixto y su poética prescinde
del hilo argumental, del personaje psicoldgico y del desarrollo de la situa-
ci6on dramatica para comunicar a través de imagenes, gesto y movimiento.
Hay un poder externo que no controlamos, producto de la fragmentacion,
la superposicion de lenguajes y la poética de la ambigiiedad. A la creacion
artistica solo se puede acceder mediante la destruccion de todo cuanto hay,
desestabilizando los conceptos heredados y las formas consagradas por las
vanguardias histéricas y por las neovanguardias, parece decirnos Calypso,
una obra que consigue provocar, gracias a un texto contundente y enérgico,
que se escucha en off 'y se proyecta ante el espectador. Las imagenes visuales
potencian las contradicciones en la respuesta del espectador; producen cier-
ta repulsion y diversion, por ejemplo, la parodia de la performer Maria Abra-
movich en El artista no estd presente (cuando se encuentra al otro lado de la
mesa con la expareja) muestra la irreverencia de quien se atreve a terminar
con los mitos del arte contemporaneo para prodigarse con mas fuerza en un
dia a dia que se repite con demasiada monotonia. No cabe duda de que se tra-
ta de un espectaculo con talento, aunque el texto —en la linea de teatro tipo
posdramatico (Lehmann, 2000; Fischer-Lichte, 2004)— no resulte sencillo
de valorar, ya que serpentea y se enrolla. Sin embargo, la puesta en escena de
Pazos no convence del todo, ya que los elementos que la componen chocan
irremisiblemente entre si. Se produce una sobreacumulacién de objetos. Los
lenguajes que se anulan entre si. Con todo, los valores, que sin duda tiene,
caen mas del lado de la plastica, de la instalacion, que de lo dramatico en
tanto conflicto, a excepcion de los segmentos irdnicos del discurso de Epelde
que configuran algunas potentes escenas. Al final el humor no acaba de lle-
gar claramente al patio de butacas. En todo caso, un autor y una compaiiia a
tener en cuenta dentro de la linea de la multidisciplinariedad y de la proble-
matizacion del concepto del arte que sostiene, asi como por su investigacion
de los limites del teatro.
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Allegro ma non troppo
Zero en conducta. Teatro Circulo

Zero en conducta esta compuesta por dos creadores, la mexicana Julieta Gas-
ton Roque (directora, titritera y bailarina), y el valenciano Putxa, formado en
el Institut del Teatre de Barcelona. Trabajan habitualmente en la Casa-Taller
de Marionetas de Pepe Ortal, en Barcelona, pero acaban de venir de gira por
Europa y Asia con este maravilloso espectaculo en el que utilizan la técnica
del discipulo de Jaques Copeau, Etienne Decroux. Allegro ma non troppo es
un espectaculo de cincuenta minutos lleno de encanto, estrenado en el Ate-
neu Popular de Nou Barris (Barcelona, 2014). Hecho desde la honestidad y 1a
sencillez, despliega un excelente dominio gestual y del mimo. Ver mover las
manos y los pies de Putxa es puro placer por la destreza que revelan, siempre
al servicio de una historia inquietante cuyo denominador comun es el amor
de la pareja y las dificultades con las que este se tropieza para desplegarse.
El abanico de recursos gestuales, mimica y danza no puede ser mas abierto.
Jugando con el silencio y con una buena seleccién de musicas, las escenas se
suceden como si estuviéramos ante un espectaculo de magia: los espectado-
res salimos hechizados de la sala. Memorables son la escena del marco de la
puerta, construida solo con dos manos y un sombrero; la del baile a tres con
una mascara; la del flexor convertido en escritor o la de los dos cuerpos fun-
didos en uno solo, o la estupendisima escena del mufiequito elaborado con
cuatro dedos, como marioneta carnal con cerebro propio. Un lujo de espec-
taculo raro de ver que combina lo multidisciplinar, la multisensorialidad, la
investigacion escénica y la ambigiiedad poética.

Deriva, naufragio, apdiatelas

Cambaleo Teatro. Espacio Inestable

Cambaleo Teatro (1985) es la compaiiia residente en La Nave de Aranjuez
donde han programado y estrenado decenas de espectaculos a lo largo de su
dilatada trayectoria. En el espectaculo que hoy nos ocupa, Deriva, naufra-
gio, apdfiatelas, cuenta con la fructifera colaboracion de la creadora Carmen
Werner (Premio Nacional de Danza 2007). Deriva, naufragio, apdfiatelas nos
hace reflexionar sobre la vida, la muerte, la experiencia propia y la actua-
lidad desde una perspectiva muy original que en ocasiones recuerda a Cia.
Esteve y Ponce, pues se mueve entre el absurdo y lo surreal. La mirada ir6-
nica de Antonio Sarrio, el autor de los textos, esta punteada por interesantes
ritmos que dan a cada segmento un valor singular, siempre sorprendente y
original. A menudo este autor sabe cOmo arrancar una risa o una sonrisa al
espectador, pues la ironia y el humor son su caracteristica. Los tres, los her-
manos Sarrido y Werner, logran algunas imagenes potentes, como la de las
cuatro manos. Ademas, consiguen composiciones que despiertan diversos
grados de intensidad y emocion con las que no es dificil conectar. No faltan
tampoco referencias a algn politico que nos amarga la vida. En fin, sugeren-
tes cuadros en movimiento, que ponen en evidencia el talento de esta feliz
colaboraciéon. No hay una narrativa logica que sustente las ocurrencias, sino
situaciones mas o menos abstractas e insélitas que se encadenan con fluidez
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bajo el humo del cigarrillo. «De pequefia me prohibian fumar», sefiala la co-
redgrafa y bailarina. Bailar la autobiografia. Las figuras de los dos hombres y
de esta mujer tendida en el suelo, agarrada a un tobillo de uno de ellos com-
pone otra imagen para la memoria. Hay un denominador comuin que engarza
todo el conjunto: mostrar el valor de la creacion escénica, sus procesos, algu-
nos de sus limites, la virtualidad de su alcance, y abrir asi posibilidades a ese
territorio del didlogo fecundo entre las dos disciplinas, el teatro de texto y la
danza contemporanea. Alguna verdad que duele: «soy actor porque me gusta
que me miren» sirve como colofdon a esta innovadora propuesta de colabora-
cion interdisciplinar. O «en este mundo peligroso el inico lugar seguro es el
escenario, asi que no salgo a la calle. Me paso el dia ensayando».

Cova
Humus Sapiens. Carme Teatre

Humus Sapiens es un colectivo multidisciplinar que traza puentes entre dis-
tintas disciplinas artisticas, con interés especial en la 6pera. Se trata de una
experimentacion bastante criptica para los que no sean muy entendidos en la
materia, ya que Cova no cuenta con un hilo narrativo que conduzca al espec-
tador. El espectaculo parte de una magnifica intérprete: la soprano y actriz
catalana Anna Goma (1984) y de una directora que conoce a fondo la materia
con la que trabaja, la profesora e investigadora Amparo Urrieta (La Follia y
12no13). Y con un colaborador de lujo, el artista plastico encargado del espa-
cio escénico y de la iluminacion, David Lainez. Cova no es una obra de teatro
ni es una performance, pero toma elementos de ambas disciplinas para con-
figurar una trayectoria biografica abstracta llena de emocion, que recorre el
tema de la muerte en la primera parte, donde prima la oscuridad y la deses-
peranza. El repertorio incluye «Cancion de la luna», de la dpera Rusalka de
Dvorak, «Odi tu come fremono i cupi», el terceto de Un ballo in Maschera, de
Verdi, «Caldo Sangue», el aria de Scarlati, hasta «Lascia la spina», el aria de
Haendel y Come scoglio, de la 6pera Cosi fan tutte de Mozart, en la que la ac-
triz e intérprete encuentra finalmente la alegria. Todo un camino que como
«una ecologia de las experiencias de vida», permite dejar atras lo que nos
impide avanzar y reencontrarnos con nosotros mismos. Cova es descrita por
sus creadores como «una pieza despedazada, un trabajo prohibido que ve la
luz a través de la voz, una voz arraigada a la primitiva supervivencia. Cova
es también una recopilacion de arias perdidas, censuradas en su época por
hablar de los sentimientos, del amor, la sensualidad...». Con todo, nos encon-
tramos ante una propuesta multidisciplinar que problematiza el concepto
de teatro ensanchando sus fronteras hacia la dpera y hacia las artes plasti-
cas y la performance. Por lo tanto, multisensorial, innovadora, producto de
la investigacion escénica con el espacio sonoro y el espacio tridimensional.
Finalmente, se puede leer como una provocacion a las convenciones operis-
ticas burguesas para entrar en el espiritu demoniaco que inspiroé a sus genios
creadores. Resumiendo, el espectaculo tiene aspectos de una performance,
como hemos anticipado, por el uso del espacio, de la pintura sobre el cuerpo
de la intérprete y del ritual. Por los recursos plasticos, musicales y escénicos
bien medidos y articulados, con muchos momentos soberbios, como el de
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Anna Goma tocando el contrabajo. En definitiva, se trata de un espectaculo
sugerente y estimulante que pone al servicio de los nuevos lenguajes escé-
nicos una estupenda voz y en el que cabria sefialar, como mencioné antes, la
necesidad de algun texto o contexto que trazara un puente entre los signifi-
cantes (Ubersfeld, 1978 y 1979) expresados y el espectador. Con todo, una voz
sensacional y un embrujamiento plastico que subyuga.

Canturia Cantada
Carles Santos. Festival Sagunt a Escena

Canturia Cantada, seleccién de pasajes de obras creadas para 37 voces y un
clarinete, recoge fragmentos de siete espectaculos creados entre 1981 y 2010,
como Voice Tracks (1981), Tramuntana Tremens (1989), Chicha Montenegro
Gallery (2010), L’adéu de Lucrécia Borgia (2001), Homenatge a Josep Guino-
vart (2008), y La Pantera Imperial (1997), junto a dos maravillosas piezas del
gran polifonista del siglo xvi1, Tomas Luis de Victoria (Caligaverunt oculi mei
y Tradiderunt me). Estas dos entusiasmaron a muchos espectadores, aunque
las mas populares, como Ki-ki-ri-ki, de La meua filla séc jo (2005) se llevaron
las ovaciones mas calurosas en un auditorio del Teatro Romano lleno hasta la
bandera. Canturia Cantada se estren6 en el Festival Grec 2012, en aquella oca-
sion con un coro catalan que ha sido reemplazado en esta ocasion por el Coro
de la Generalitat Valenciana, tan solvente como aquel. Las virtudes del trabajo
artistico y multidisciplinar de Carles Santos son de sobra conocidas (J. Ruvira:
2008). El humor permea el trabajo de este artista de Castellon y, por supuesto,
toda la actuacion de este espectaculo. En Canturia Cantada el de Vinaros nos
hace mirar la musica a partir de la apropiacion del espacio del coliseo romano
por los cuerpos de los cantantes, de la clarinetista (Inmaculada Burriel) y de
la propia Dolors Ricart, dando rienda suelta a la imaginacion coreografica, a
la espontaneidad del gesto y a todo aquello que sucede entre las corpdreas
presencias escénicas. El espectaculo escénico-musical, ademas de sonar con
brillo, esta muy bien iluminado y constituye una experiencia estética de gran
tonelaje. Destacan Bonifaci Carrillo (bajo), cuya voz estremece, y Carmen Avi-
var (soprano), que juega habilmente con cada nota: ambos son ejemplos de lo
mas innovador en la musica contemporanea. Santos demuestra una vez mas
su maestria en la articulacién de lenguajes para ofrecer un acontecimiento
performativo directo y juguetoén, lleno de interesantes contrastes, logrando
encarnar la musica para extraer de ella la esencia y color de cada una de las
notas, revelando asi insospechados acentos y matices. Mirar la musica para oir
el movimiento y abrir todos los sentidos para gozar de ellos. Un trabajo mu-
sical medido, orientado, dindmico que juega con cada uno de los elementos,
desde el gesto hasta los tonos, la intensidad vocal o el borrado de la voz para
teatralizar las cualidades de la voz y de la presencia fisica de los cantantes, con
lo cual logra una impresiéon muy real y matérica en el espectador.

El eco de Antigona

Taninna Teatre. Teatro Circulo

Anais Duperein y Miquel Carbonell son una pareja artistica de gran talen-
to: ella pone el cuerpo, la voz, la interpretacion llena de pasion; él pone el
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virtuosismo en la interpretacion al piano. Taninna Teatre ya sorprendié con
Embarazadas, un divertimento mudo de media hora que se estrend en el Fes-
tival Russafa Escénica 2013, donde también pudimos disfrutar de este espec-
taculo que hoy comentamos (2014). El paso de uno a otro ha sido un salto
de gigante. Ella esta magnifica, y el acompafiamiento pianistico es soberbio,
pues nos lleva a otra dimension mas magica y solemne, situandonos a una
distancia mas segura en los momentos finales. Cuando ambos artistas se jun-
tan, como es el caso en este espectaculo o del anterior, los logros sorprenden
por la feliz conjuncion. El texto adaptado y dirigido por Miquel Carbonell
es potente, no sobra ni falta nada, es perfecto en su equilibrio. Duperein de-
muestra que domina tanto el registro comico (Embarazadas) como el tra-
gico (El eco de Antigona), y que funciona igual en una obra contemporanea
(Equus) como encarnando a un personaje de la fuerza y contundencia clasica
de Antigona, un emblema de la rebeldia contra el poder autocratico. Es un
emblema cuyos ecos rebotan y reverberan hasta hoy, o tal vez ayer, cuando
la ciudad, la capital, estaba toda en manos de una sola mujer, como si fuera
de ella, cuando los poderes establecidos parecian inmutables, eternos. Ahora
sabemos que Sophocles tenia razon, que el peor mal del mundo es la irre-
flexidn, la inercia, el pensamiento de que las cosas son asi y no hay quien las
cambie. Esa es la verdadera brida que inmoviliza. Pero, ademas, en el mono-
logo de El eco de Antigona, Duperein interpreta a una decena de personajes
entre ellos Creonte, Tiresias, Ismene, etc., con la misma contundencia, y ge-
nialidad. El mito creado por Sofocles esta bien vivo en esta version de Sopho-
cles de José Wuatanabe. La version y puesta en escena de Taninna Teatre es
sencilla y brillante, ademas conserva la potencia de la energia del mensaje de
la obra original, pues habla con sinceridad y honestidad a publicos de todas
las edades: trata del miedo al tirano, de la arrogancia del mismo, del peligro
de caer en la arbitrariedad, en la arrogancia, en el racionalismo puro y duro,
pero también del deber de la piedad con los desgraciados de la tierra, que
ahora mas que nunca, pasa a primer plano.

No soy yo
Sandra Gémez. Espacio Inestable

Sandra Gomez (Valencia, 1975) es creadora, pedagoga e investigadora, ade-
mas de intérprete de gran fuste, sobria, profunda, conmovedora, impresio-
nante en cada paso o pirueta que hace. The Love Thing Piece (2013), Tenta-
tiva (2012), y Borrén#8 (2010) son los espectaculos anteriores que la avalan.
En No soy yo (2016) sigue indagando sobre la autobiografia y la memoria: el
tema de su tesis doctoral, mostrando un abanico de diferentes perspectivas
sobre la danza, la memoria colectiva y la memoria del cuerpo. Bailar es una
manera de ser y de relacionarse con el mundo, una de las vias para encarnar
lo abstracto de las ideas y de los sentimientos mas personales, gracias al co-
nocimiento que produce la percepcion del cuerpo en movimiento que apela
tanto al cerebro como al corazén. No se puede crear todo de nuevo, pero si
darle una perspectiva diferente, hacer otra lectura del asunto tratado, traba-
jando con lo que tenemos cerca y con las experiencias mas intimas del artis-
ta. Los solos de Sandra Gomez se intercalan entre las entrevistas grabadas y
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proyectadas, sin una musica que acompaifie al movimiento. La segunda parte,
ya con musica, pero sin video, se logra mediante un cambio de la iluminacién
que pone el acento en la bailarina, quien se reapropia, asi, del espacio me-
diante unos interesantes cambios de ritmo y velocidad, componiendo y des-
componiendo coreografias de Ivon Rainer, Simone Forti, Lucinda Childs y
Trisha Brown. Las entrevistas a varias personas del mundo de la danza en el
Pais Valenciano (coredgrafas, bailarinas y pedagogas, como Cristina Andreu,
Maite Bacete, Amparo Ferrer, Carmen Giménez Morte y Gema Gisbert) sir-
ven para lanzar un mensaje politico de protesta y rebelion, y denunciar las
estructuras de un sistema injusto con la danza contemporanea. De este modo
Gomez contextualiza la situacion de la creacion dancistica en nuestro pais
y pone en evidencia las zonas en las que hace aguas. Los apoyos al arte son
insuficientes. La danza es la hermana pobre de las artes. Junto a las bailari-
nas y coreografas a las que hemos aludido arriba, se introducen tres voces en
off sin imagen procedentes de tres coredgrafas europeas de renombre que
arrojan tres visiones propias sobre la funcion de la danza en la sociedad y
su papel en el crecimiento y evolucion de las personas. Mediante elementos
procedentes del minimalismo, de la deconstruccion, y gracias a la extremada
minuciosidad en la ejecucion, Gomez rememora un legado, al mismo tiempo
que se apropia de dicho legado desde la experiencia de hoy (irénico vestua-
rio deportivo), considerando las areas de resistencia y desestabilizacion, que
en definitiva son las generadoras de significado.

El futuro de las Artes Vivas

Los diez espectaculos reseflados arriba muestran varios rasgos en comun
que apuntan al presente y al futuro de las Artes Vivas. En este articulo hemos
tratado de poner la mirada sobre manifestaciones escénicas que enfatizan la
innovacion y la investigacion. Del analisis de estos espectaculos, una peque-
fla muestra de los estrenos de las tltimas temporadas, se desprende la impo-
sibilidad de fijar una sola perspectiva o tendencia hegemonica. Al contrario.
Desviando la mirada de lo que ha sido el foco hasta ahora: el teatro de texto,
donde la hegemonia del mismo prevalece sobre los demas elementos visua-
les, sonoros o digitales, lo periférico se vaimponiendo. Y, junto a lo periférico,
las perspectivas multiples y contradictorias (Pavis, 2006: 294) se reconcilian
y ganan autonomia. El autor que escribe en su casa, cede terreno a lo que se
llama devised theatre o teatro creado en la escena durante las sesiones de tra-
bajo de los creadores, performance as research (la performance como investi-
gacion), tal como ya hacen cada vez mayor numero de compaiiias que entran
a la sala de ensayos con poco mas de un guién. Asimismo, podemos afirmar
que el personaje como entidad psicologica o moral ha desaparecido en las
distintas manifestaciones de las Artes Vivas. En su lugar contamos con pre-
sencias escénicas, ejecutantes de acciones materiales, cuerpos encarnados,
no seres que representan a otro sino mascaras que se exhiben, abstracciones
muy concretas generadoras de energias muy reales, actores que se expresan
mediante la mimica, las marionetas que se asemejan a los seres humanos o
los seres humanos que se desplazan como las marionetas, performers que
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cantan, cantantes que se pintan el cuerpo como lienzos, bailarines que ha-
blan, actores que a través de la coreografia o del gesto sugieren o podrian
sugerir sensaciones o provocar experiencias visuales, sonoras, cinestésicas,
a veces sin tener que penetrar en un mundo de ficcion. Como dice Ubersfeld
en L’école du spectateur, lire le théatre 2 (1996: 237) «el actor esta en el ojo del
espectador y en su deseo».

Otro de los aspectos en el campo de las Artes Vivas es la indagacion en la
autobiografia, como hacen Sandra Gémez en No soy yo o como la compafiia
El Pont Flotant en muchos de sus espectaculos (como en El fill que vull tin-
dre). Por otro lado, el uso de las tecnologias, no como algo accesorio al espec-
taculo, cosa que ya va haciéndose desde los afios noventa, sino como un lugar
central del mismo, se hace extensivo a multitud de experiencias escénicas
que nos es imposible incluir aqui. El uso hegemoénico e innovador de las tec-
nologias, como en A house in Asia de la Agrupacion Sefior Serrano (Premio
de la Critica de Barcelona 2014), consigue en manos de estos grandes creado-
res desarrollar un lenguaje innovador que parte de maquetas, videoproyec-
ciones, y manipulacion de video en tiempo real. Asi, se desarrolla un wéstern
escénico donde la realidad y sus copias se mezclan dibujando un retrato pop
de la década que siguid al 11-S. En la dramaturgia de A House in Asia, como
sefiala la compafiia, «se entrelazan las historias de la casa de Abbottabad [de
Ossama Bin Laden] y de todas sus copias con referencias a Moby Dick y al
wéstern. Todo ello para crear un nuevo relato que se propone como una capa
mas en la red de simulacros de lo real. Una red que es, ya de hecho, la tinica
realidad posible» (Agrupacion Sefior Serrano, 2017). El espectaculo pone en
escena una maqueta de la casa de Ossama. Los performers la manipulan, des-
plegando sus muros. La accion es capturada en video, manipulada en tiem-
po real y proyectada sobre una gran pantalla. Ademas del video en directo,
la dramaturgia audiovisual se desarrolla con sampleado de fragmentos de
peliculas y otros recursos pregrabados. En el espectaculo también hay una
notable presencia de videojuegos. También smartphones y tabletas. Asi, «el
espectaculo presenta elementos que juegan en tres coordenadas de escala.
El elemento micro es el mundo en miniatura de la casa y sus maquetas inte-
riores. La escala intermedia son los performers que juegan a ser demiurgos
de la narracion. Y, finalmente, las proyecciones de este mundo en miniatura
conforman el elemento macro» (Agrupacion Sr. Serrano, 2017).

De mismo modo, la multidisciplinariedad (EI eco de Antigona; Cova; De-
riva, naufragio, apdfiatelas, etc.) ha venido para quedarse, pues cada vez son
mas los espectaculos que indagan en la interaccion multidisciplinar dadas
las multiples oportunidades que brinda a los creadores de explorar nuevos
territorios y de lograr productos poco usuales, explorar ideas, emociones o
sentimientos y construir una visiéon del mundo propia.

Por otro lado, la compaiiia El Pollo Campero con su espectaculo Las
actrices siempre mienten (Gloria March Chulvi y Cris Celada), aunque se
trate también de un espectaculo de formato pequefio, rompe asimismo con
los limites del teatro de una forma mucho mas sencilla. Mediante ordenador
portatil y proyecciones de peliculas clasicas con doblajes de dialogos pro-
pios, ellas logran colocar la sonrisa en el animo del espectador mediante un
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juego de doblaje humoristico muy inteligente. Las actrices se representan a
si mismas, pero la ficcion procede del doblaje de los didlogos superpuestos a
las escenas que se reproducen de ciertas peliculas de cine clasico en blanco
y negro. Los logros son de una poética irénica admirable, cargada de buen
humor y de mucho talento. Mediante este espectaculo producto de la inves-
tigacion, la compaiiia pretende abrir una reflexién «sobre el hecho esce?nico
y los elementos teatrales convencionales. Desdibujar la li?nea que separa lo
real de lo ficticio. Privilegiar el texto de creacio?n propia elaborando textos
de ficcio?n a partir de pre-textos autobiogra?ficos y conjugar el lenguaje del
cabaret con los lenguajes esce?nicos contempora?neos (danza, teatro, per-
formance)» (Compaiiia el Pollo Campero, 2017).

Ademas, cabe mencionar otro aspecto de las artes actuales: su interés
por crear eventos colectivos con el espectador [El fill que vull tindre, de El
Pont Flotant (2016), I tornarem a sopar al carrer, de Begofia Tena y Xavier
Puchades e Historias de Usera, de Kubik Fabrik]. Esta modalidad de teatro
comunitario esta cobrando cada dia mayor importancia, ya que hace que los
ciudadanos participen no solo de la interpretacion en la puesta en escena,
sino también de las propias historias que se narran en ella. Su contribucion al
desarrollo de las Artes Vivas es merecedor de una especial atencion. Se trata
de una manera distinta de entender las artes escénicas desde la perspectiva
social, implicando a las personas, haciéndolas coparticipes de pleno derecho,
demostrando asi su compromiso ético con las personas de las comunidades
locales en las que trabajan. De nuevo, la idea es seguir explorando los limites
del teatro, abrirlo a otros participantes, ya que los vecinos forman parte de la
propia compaifiia en un proyecto de estrecha colaboracién, que en términos
practicos significa que, por ejemplo, la compaifiia El Pont Flotant ofrece la
compra de bolo con o sin taller para formar a los futuros participantes del
espectaculo. Es un modo de insuflar vida al espectaculo, revitalizandolo. El
ideado por Kubik Fabrik (Lazonakubikfabrik, 2017) nace de las historias rea-
les del barrio de Usera (Madrid), con la participacion de dramaturgos que,
a través de sus ficciones, han dado voz a los ciudadanos del barrio. Como
hemos anticipado, el equipo artistico y el reparto esta formado por profe-
sionales y por vecinos. El teatro comunitario es un teatro que podriamos ca-
lificar de popular en el sentido de no elitista y dirigido a publicos amplios,
incluso virgenes, que no necesariamente necesitan tener formacion en artes
escénicas. Su valor no reside tanto en el producto como en el proceso, de
ahi que estos montajes no se puedan medir con el mismo criterio que los
demas proyectos realizados exclusivamente por profesionales y amparados
por una produccion sélida. El teatro comunitario posee un enorme potencial
en la cohesion de barrios y su importancia en el desarrollo actual de las Artes
Vivas es muy de tener en cuenta, ya que consigue enraizarse localmente y
trata asuntos con los que los propios vecinos se pueden identificar, acercan-
do el lenguaje y las situaciones a sus problemas cotidianos o abriéndoles los
ojos ante injusticias concretas. Su contrapartida es que, evaluados desde un
punto de vista puramente estético, posiblemente no estén en condiciones de
competir con otros productos mas complejos tecnoldgicamente hablando o
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con interpretaciones actorales de grandes y solventes profesionales de larga
experiencia y amplia trayectoria.

En el futuro, los proyectos interdisciplinares y de componente virtual,
electronico, plastico o coredgrafico ganaran posiblemente terreno a otros
proyectos centrados en una sola disciplina, ya que los proyectos multimo-
dales estan ganando terreno, gozan de gran aceptacion por parte de nuevos
publicos, y los programadores y la prensa los ven con otros ojos. Se podria
decir que han conquistado ya su propio espacio o que estan en vias de hacer-
lo. Como se acaba de sefialar, la experimentacion con nuevas tecnologias, las
nuevas dramaturgias y politicas del cuerpo, las dramaturgias de «lo real», las
dramaturgias del sonido, y la inclusion de la 6pera o la voz cantada en espec-
taculos teatrales o performativos, posiblemente se impondra en esta década,
gracias a su programacion cada vez mas frecuente en espacios donde antes
no cabian este tipo de propuestas o debido a la apertura de nuevos espacios
no convencionales, o incluso de su programacion en plazas y calles de la via
publica. De hecho, la investigacion sobre lenguajes escénicos procedentes de
las disciplinas del cuerpo, como la danza, el circo o los malabares ha servido
pararevitalizar la escena y hacerla avanzar hacia terrenos mas fisicos y en los
que la energia humana tiene un papel primordial. Se puede afirmar que en
ellos predomina la experiencia vivida en el acontecimiento, el acontecimien-
to mismo, antes que la separacion actor-espectador; escena-patio de butacas.
Estas dicotomias han sido derribadas por los directores del siglo xx, como
Augusto Boal (1979: 117-120), quien en su Teatro Foro, puso a los espectado-
res a interpretar personajes en situaciones de opresion. Nadie discute que
hay un publico especifico hambriento y que demanda estas nuevas modali-
dades. Como sefiala Guillermo Arazo, anterior responsable de Espai Mutant,
Las Naves (Valencia): «el trabajo colaborativo ha sido siempre y seguira sien-
do uno de los activos de las artes escénicas y de la performance que entrara
en los espectaculos por la puerta de atras o la de al lado» (Arazo, 2017).

Conclusiones

Las Artes Vivas configuran las nuevas tendencias, de las miradas diferentes,
de lo arriesgado, de lo distinto, de lo tinico, de lo nuevo, porque representan
a la sociedad. Pueden tener areas tangentes con el mundo de la performance
y de manifestaciones no ortodoxas d