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LINEAS TEATRALES DE INVESTIGACION EN
EL SELITEN@T: TEATRO Y CIENCIA
(+ FICCION)

Resumen: En este articulo se hace un sintético panorama de las
lineas de investigacion llevadas a cabo, en general, y mas especialmente
sobre el teatro de la segunda mitad del siglo XX y los inicios del si-
glo XXI, a través de los 31 Seminarios internacionales en la ya larga y
fructifera trayectoria del Centro de Investigacion de Semidtica Literaria,
Teatral y Nuevas Tecnologias (SELITEN@T), fundado y dirigido por
el profesor José Romera Castillo en 1991. Sobre este marco, como una
tesela mas, se inserta el Seminario internacional sobre Teatro, ciencias y
ciencia ficcion en las dos primeras décadas del siglo XXI, cuyas aporta-
ciones se publican en este volumen.

Palabras clave: Teatro. Siglos XX-XXI. Lineas de investigacion.
SELITEN@T. Ciencias. Ciencia ficcion.

Abstract: This article provides a synthetic overview of the lines of
research carried out, in general, and more especially on the theater of the
second half of the 20th century and the beginning of the 21st century,
through the 31 International Seminars in the already long and fruitful
trajectory of the Research Center for Literary, Theatrical Semiotics and
New Technologies (SELITEN@T), founded and directed by Professor
José Romera Castillo in 1991. Within this framework, as one more tile,
the International Seminar, Theater, science and science fiction in the
first two decades of the 21st century, whose contributions are published
in this volume.

Keywords: Theater. XX-XXI centuries. Lines of investigation.
SELITEN@T. Sciences. Science fiction.
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El teatro es efimero, pero su huella es indeleble
ANTOINE VITEZ

1. GENESIS: AES

Nada surge ex nihilo, sino que todo es resultado de actuaciones an-
teriores. En efecto, por iniciativa mia, el 23 de junio de 1983, se creaba la
Asociacion Espanola de Semiotica (AES)! -https://www.aesemiotica.es-, en
el magno congreso sobre Semidtica e Hispanismo, celebrado en Madrid, que
se ha constituido, a lo largo de los afios, en el nicleo aglutinador mas impor-
tante de los estudiosos del tema en Espaiia, habiendo pertenecido a la Comi-
sion gestora (1983-1984) y a la Junta Directiva como Secretario-Tesorero
(1984-1988) y Presidente (1990-1994), habiendo sido nombrado Presidente
de Honor -el unico hasta el momento- en el XII congreso de Vigo (2007).

Dos son las actividades mas importantes llevadas a cabo por la Aso-
ciacion Espafiola de Semidtica: la realizacion, desde 1984 y cada dos
afos, de congresos internacionales (como puede verse en https://www.

! Como figura en el libro de actas de la Asociacion. Tanto el acta de fundacion
y los estatutos de la AES aparecen en los Apéndices [ y IV de mi libro, Semidtica
literaria y teatral en Esparia (Kassel: Reichenberger, 1988, pags. 167-168 y 180-189,
respectivamente). Me he referido a la creacion de AES en otros trabajos: “Semiotica
literaria en Espafa (Del letargo a la erupcion)”, en AES (ed.), Investigaciones Semio-
ticas I (Actas del I Simposio Internacional) (Madrid: CSIC, 1986, pags. 473-488); “La
Asociacion Espafiola de Semiodtica: informacion y balance”, en Da Semidtica (Actas
do 1 Coloquio Luso-Espanhol e do Il Coloquio Luso-Brasileiro, Porto) (Lisboa: Vega
/ Universidade, 1988, pags. 153-164), etc. Vid. de Jos¢ Maria Pozuelo Yvancos, “La
Asociacion Espaiola de Semiodtica (AES): cronica de una evolucion cientifica”, Signa
8(1999), pags. 53-68 (también en https.//www.cervantesvirtual.com/obra-visor/signa-
revista-de-la-asociacion-espanola-de-semiotica--3/html/); asi como los articulos en el
apartado introductorio, “Conmemoracion: treinta afios de la Asociacion Espafiola de
Semidtica”, de José Romera Castillo, “La Asociacion Espaiiola de Semidtica impul-
sora de la modernizacion del panorama cientifico espanol”, Signa 24 (2015), pags.
13-22 (también en http://e-spacio.uned.es/fez/eserv/bibliuned:signa-2015-24-5000/
Asociacion_semiotica_impulsora.pdf) y de Félix J. Rios, “La Asociacion Espailola de
Semiodtica (AES): treinta aflos de investigaciones semioticas en Espafia”, Signa 24
(2015), pags. 23-36, respectivamente (también en http://e-spacio.uned.es/fez/eserv/
bibliuned.:signa-2015-24-5005/Asociacion_semiotica_treinta.pdf). Todos los enlaces
que aparecen en este texto han sido (re)consultados el 20/06/2022. Con el fin de no
alargar en exceso las Referencias bibliograficas al final del trabajo, indicaré las fichas
bibliograficas completas indicadas en el cuerpo del texto y en las notas.
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aesemiotica.es/); asi como la publicacion, en 1992, de Signa. Revista de la
Asociacion Espaiiola de Semidtica, que también yo fundé y que se sigue
publicando (el nimero 32, correspondiente a 2023, acaba de editarse), a lo
que me referiré después.

2. EL SELITEN@T

Pero, ademas de lo anteriormente resefiado, hemos afadido un
eslabén mds a la cadena de las actividades semi6ticas en Espafa. En
1989 pensé que era preciso crear un Centro Superior de Estudios Se-
midticos que sirviese para profundizar mas en ellos y que, unido a lo
ya existente y a lo que en otros lugares se estaba haciendo en la esfera
semidtica, sirviese como un punto de referencia mas en el desarrollo de
la misma. Y asi nacié bajo mi direccioén, en 1991 -aunque pergeiado
con anterioridad- el Instituto de Semidtica Literaria y Teatral, inserto
en el Departamento de Literatura Espafiola y Teoria de la Literatura,
de la Facultad de Filologia de la Universidad Nacional de Educacion
a Distancia (UNED). Posteriormente -por el radio de accion de sus
investigaciones- recibiria, desde 1996, la denominacion de Instituto de
Semidtica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias. Asimismo, cuando
se cred en 2001 el Instituto Universitario de Investigacion de la UNED,
se integré en el mismo con el nombre de Centro de Investigacion de
Semidtica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias, cuyas actividades
pueden verse en la pdgina electrOnica: https://www2.uned.es/centro-
investigacion-SELITEN @ T/index2.html>.

2 Para las actividades del SELITEN@T, véase https://www2.uned.es/cen-
tro-investigacion-SELITEN@T/index2.html. Mas informacion en mis trabajos: “El
Centro de Investigacion de Semidtica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias” y
“El Centro de Investigacion y el teatro”, en José Romera Castillo, Pautas para la
investigacion del teatro espariol y sus puestas en escena (Madrid: UNED, 2011,
pags. 21-45 y 47-101, respectivamente) y “Teatro en escena: un centro de investiga-
cion sobre la vida teatral en Espafia”, Teatro de Palabras (Université de Québec a
Trois-Rivieres) 6 (2012), pags. 175-201 (en linea: http://www.uqtr.ca/teatro/teapal/
TeaPalNumO6Rep/TeaPal06Romera.pdf). Cf. ademas, entre otras fuentes de infor-
macion, afiadir la “Entrevista a Jos¢ Romera Castillo”, en Anagnorisis. Revista de
Investigacion Teatral 12 (diciembre, 2015), pags. 305-312 (http://www.anagnorisis.
es/pdfs/nl2/JoséRomeraCastillo(305-312).pdf). Asi como de Olivia Nieto Yusta, “El
profesor José Romera y el Centro de Investigacion de Semidtica Literaria, Teatral y
Nuevas Tecnologias™, en G. Lain Corona y R. Santiago Nogales (eds.), Teatro, (auto)
biografia y autoficcion (2000-2018) en homenaje al profesor José Romera Castillo



10 JOSE ROMERA CASTILLO (ED.)

Como he indicado en otros lugares, en el centro de investigacion se
cultivan varias lineas de investigacion (https://www2.uned.es/centro-in-
vestigacion-SELITEN @ T/ambitos.html), desde 1991, bajo mi direccion®:

El estudio de la literatura espaola de los siglos XX y XXI (https://
www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN @ T/Sobre_literatura_sXX-
XXI.html).

El examen de la escritura autobiogrifica en Espaia (https://
www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN @T/escritura_autobio.
html), sobre la que el centro ocupa un lugar pionero y puntero en Es-
paiia, como puede verse en el trabajo de José Romera Castillo, “La
escritura (auto)biografica y el SELITEN@T: Guia bibliografica”, Sig-
na 19 (2010), pags. 333-369 (que puede leerse también en http://www.
cervantesvirtual.com/obra/la-escritura-autobiografica-y-el-selitent-
guia-bibliografica--0/).

Las investigaciones sobre literatura y teatro en sus relaciones con el
cine, la television y la prensa (http://www.uned.es/centro-investigacion-
SELITEN @ T/literaturateatrocine.html), como ha estudiado uno de mis
alumnos, Michel-Yves Essissima, en “Literatura y cine: estudios en el
SELITEN@T”, Epos XXVII (2011), pags. 333-352 (también en http://e-
spacio.uned.es/revistasuned/index.php/EPOS/article/view/10684).

Los estudios sobre las relaciones de la literatura y el teatro con las nue-
vas herramientas (http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN @ T/
nuevas_tecnologias.html), segin ha estudiado José Romera Castillo, en
“Literatura, teatro y nuevas tecnologias: investigacionesenel SELITEN@T
(Espaiia)”, Epos XXVI (2010), pags. 409-420 (que también puede leerse
en http://e-spacio.uned.es/fez/eserv/bibliuned: Epos-2010-26-5200/Docu-
mento.pdf).

Las investigaciones sobre teoria de la literatura (como veremos des-
pués).

Los trabajos sobre la ensefianza de la lengua y la literatura (https:/www?2.
uned.es/centro-investigacion-SELITEN @ T/enselengualiteratura.html).

(Madrid: Visor Libros, 2019, pags. 33-63).

3 Evangelina Rodriguez Cuadros, en “Amiticia vera illuminat. Laudatio del pro-
fesor José Romera Castillo”, en G. Lain Corona y R. Santiago Nogales (eds.), Carto-
grafia literaria en homenaje al profesor José Romera Castillo (Madrid: Visor Libros,
2018, pags. 67-78), realiza un panorama de mi actividad cientifica. El volumen com-
pleto puede leerse en https://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/pdf/
cartografria_literaria_homenaje_romera_vl1.pdf.
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Mais una de ellas, la mas vigorosa, sin duda, por los granados fru-
tos que ha generado, se centra en el estudio de lo teatral, tanto desde el
punto de vista textual (literario) como, especialmente, desde la 6ptica es-
pectacular, que tanta luz van aportando a la historia del teatro represen-
tado en Espafia y a la presencia del teatro espafiol en Europa y América,
fundamentalmente, segtin puede verse en “Estudios sobre teatro” (https://
www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN @ T/estudios_sobre_teatro.
html). A esta linea de trabajo me referiré mas ampliamente después.

Ademads de editar una prestigiosa publicacion, Signa. Revista de la
Asociacion Espaiiola de Semidtica, bajo mi direccion, que ha llegado al
ndmero 32 (2023)*.

Como se puede constatar, el SELITEN@T -en el siglo de las siglas-,
a través de estas variadas, novedosas y ricas lineas de investigacion, ha
conseguido ya unos muy granados frutos.

3. SEMINARIOS INTERNACIONALES

Como he sefialado anteriormente y en anteriores ocasiones, el centro
de investigacion organiza, anualmente, desde 1991 hasta la actualidad, un
seminario internacional, en el que destacados investigadores de Espaiia y
del extranjero tuviesen la oportunidad de reunirse para exponer y discutir
propuestas de trabajo sobre la literatura, el teatro y las nuevas tecnologias®.
Para ello, hemos elegido siempre un tema monografico -y de actualidad- que
no hubiese sido estudiado en Espafia con la profundizacién debida, con el
fin de que prestigiosos investigadores, con invitacién expresa, impartiesen

4 Con motivo del aniversario de la publicacion, José Romera Castillo, como di-
rector, en “La revista Signa. 25 afios de andadura cientifica” -que se ha publicado en el
n.° 25 (2016), pags.13-76-, ha recogido una relacion, por secciones tematicas, de todo
lo publicado en ella desde 1992 a 2016 (también en http.//www.cervantesvirtual.com/
obra/revista-signa/; http://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/pdf/signa/
SIGNA_25 NUMEROS.pdfy https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/426140).

5 Vid. de José Romera Castillo, “25 afios de los Seminarios Internacionales del
Centro de Investigacion de Semidtica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias: una vi-
gorosa andadura cientifica”, en José Romera Castillo (ed.), E/ teatro como documento
artistico, historico y cultural en los inicios del siglo XXI (Madrid: Verbum, 2017, pags.
11-20); asi como del Equipo del SELITEN@T, “Los Seminarios internacionales del Cen-
tro de investigacion (SELITEN@T), dirigidos por el profesor José Romera”, en G. Lain
Corona y R. Santiago Nogales (eds.), Teatro, (auto)biografia y autoficcion (2000-2018)
en homenaje al profesor José Romera Castillo (Madrid: Visor Libros, 2019, pags. 65-89).
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las sesiones plenarias y los interesados en el tema pudiesen presentar comu-
nicaciones, seleccionadas antes de su exposicion y publicacion. A cada uno
de los seminarios internacionales han asistido un grupo de investigadores
(no méas de 60-70), con el fin de poder discutir amplia y profundamente los
temas propuestos. Todas las actas han sido editas por José Romera Castillo:
la mayoria en Visor Libros y también en Verbum °.

Han sido, pues, treinta y uno en total los seminarios internacionales,
hasta el momento, dedicados al examen de varios aspectos novedosos, en
general, que van desde la teoria, a la practica analitica y valorativa en los
ambitos indicados posteriormente, ademas de los centrados en el examen
de lo teatral.

3.1. SEMINARIOS INTERNACIONALES SOBRE DIVERSOS TEMAS

A continuacion, constataré los encuentros cientificos llevados a cabo
hasta el momento, a través de dos apartados, basados en las lineas de inves-
tigacion tratadas, recogiendo lo que he publicado en trabajos anteriores’.

3.1.1. TEORICOS

Tres han sido los seminarios internacionales dedicados a eminentes
tedricos en el plano semidtico:

El primero, Ch. S. Peirce y la literatura, publicado en Signa. Revista
de la Asociacion Espafiola de Semidtica 1 (1992), 242 pags. (que puede
leerse también en http.//www.cervantesvirtual.com/portales/signa/obra-
visor/n-1-ao-1992/html/).

El tercero, Semiotica(s). Homenaje a Greimas (Madrid: Visor Li-
bros, 1994).

El cuarto, Bajtin y la literatura (Madrid: Visor Libros, 1995).

3.1.2. ESCRITURA (AUTO) BIOGRAFICA

El centro, gracias a mi iniciativa, se ha convertido, a su vez, en una
pionera referencia sobre el tema, al haber sido yo uno de los pioneros en
Espaiia en su estudio:

¢ Los indices de todos los volimenes pueden consultarse en Attps.//www2.uned.
es/centro-investigacion-SELITEN@T/publiact.html.

7 Omitiré descripcion y las resefias de todos los volimenes que se citan en este
apartado, como se hara en los referidos al teatro, con el fin de no alargar en demasia
este trabajo.
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El séptimo, Biografias literarias (1975-1997) (Madrid: Visor Libros,
1998).

El segundo, Escritura autobiogrdfica (Madrid: Visor Libros, 1993).

El noveno, Poesia historica y (auto)biogrdfica (1975-1999) (Madrid:
Visor Libros, 2000).

El duodécimo, Teatro y memoria en la segunda mitad del siglo XX
(Madrid: Visor Libros, 2003).

El vigésimo séptimo, Teatro, (auto)biografia y autoficcion (2000-2018).
Homenaje al profesor José Romera Castillo (Madrid: Visor Libros, 2019).

3.1.3. DISCURSOS HISTORICOS

La literatura y el teatro histdricos -dos de las vias muy significativas
y mayoritarias por donde discurre la creacion artistica actual- han sido
atendidos también a través de tres seminarios internacionales:

El quinto, La novela historica a finales del siglo XX (Madrid: Visor
Libros, 1996).

El octavo, Teatro historico (1975-1998): textos y representaciones
(Madrid: Visor Libros, 1999).

El noveno, Poesia historicay (auto)biogrdfica (1975-1999) (Madrid:
Visor Libros, 2000).

3.1.4. NOVELA Y RELATO BREVE

Al examen del relato, en dos de sus ambitos, hemos dedicado sendos
seminarios:

El decimoséptimo, Teatro, novela y cine en los inicios del siglo XXI
(Madrid: Visor Libros, 2008).

El décimo, EIl cuento en la década de los noventa (Madrid: Visor
Libros, 2001).

3.1.5. NUEVAS TECNOLOGIAS

La relacion de las nuevas tecnologias con la literatura y el teatro la
hemos atendido en tres seminarios:

El sexto, Literatura y multimedia (Madrid: Visor Libros, 1997).

El decimotercero, Teatro, prensa y nuevas tecnologias (1990-2003)
(Madrid: Visor Libros, 2004).

El vigésimo segundo, Teatro e Internet en la primera década del
siglo XXI (Madrid: Verbum, 2013).
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3.2. SEMINARIOS INTERNACIONALES SOBRE TEATRO

Como senalaba anteriormente, una de estas lineas de investigacion,
la mas vigorosa, sin duda alguna, por los granados frutos que ha generado,
se centra en el estudio de lo teatral tanto desde el punto de vista textual
(literario) como, especialmente, desde la Optica espectacular. Sus resul-
tados van aportando intensa luz a la historia del teatro representado en
Espana y a la presencia del teatro espafiol en Europa y América, funda-
mentalmente®. Son ya numerosas las investigaciones, que ahora no puedo
pormenorizar, publicadas en formato impreso y/o en la web de nuestro
Centro (segtin puede verse en “Estudios sobre teatro”: https://www2.uned.
es/centro-investigacion-SELITEN @ T/estudios_sobre_teatro.html).

De los treinta y un seminarios, celebrados hasta 2022, han sido vein-
tidos (con este) los centrados en el estudio de lo teatral (textos y represen-
taciones). A continuacion, constataré los llevados a cabo hasta el momen-
to, en dos apartados: uno tematico y otro cronoldgico. Veamos.

3.2.1. PANORAMAS Y FORMATOS

Se inicia este apartado con los diferentes seminarios internacionales
que han tratado de diversos y variados aspectos.

El decimoquinto, cuyos resultados pueden leerse en José Romera
Castillo (ed.), Tendencias escénicas al inicio del siglo XXI (Madrid: Visor
Libros, 2006, 835 pags.)’, se realiz6 en la UNED de Madrid, del 27 al 29
de junio de 2005, organizado en colaboracién con el INAEM (Centro de
Documentacion Teatral). Las actas, tras la presentacion de José Romera
Castillo (UNED), recogen las intervenciones en las sesiones plenarias de

8 Vid. el testimonio del dramaturgo José Luis Alonso de Santos, en G. Lain Coro-
na y R. Santiago Nogales (eds.), Cartografia literaria en homenaje al profesor José
Romera Castillo (Madrid: Visor Libros, 2018, pags. 79-80); asi como de César Oliva,
“José Romera en los escenarios”, en Guillermo Lain Corona y Rocio Santiago Nogales
(eds.), Cartografia teatral en homenaje al profesor José Romera Castillo (Madrid:
Visor Libros, 2019, pags. 97-104).

® Con resefias de Ingrid Beaumond, en Signa 16 (2007), pags. 581-585
(también en http://bib.cervantesvirtual.com/FichaObra.html? Ref=026036); An-
tonina Fratale, en Epos XXIII (2007), pags. 379-382 (también en http://e-spacio.
uned.es/fez/eserv.php?pid=bibliuned:Epos-2007-73FB4BAE-74D7-D716-545D-
061E5B714324&dsID=re_tendencias_escenicas.pdf); Kepa Irufa, en Fiesta Cultura
(Comunidad Valenciana) 35 (2008), pag. 66 y David Smith, en Anales de la Literatura
Espaiiola Contempordnea 34.2 (2009), pags. 284/670-288/674.
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José Luis Alonso de Santos (Dramaturgo), Guillermo Heras (Dramatur-
go y director escénico), Juan A. Hormigéon (RESAD), Jerénimo Lopez
Mozo (Dramaturgo), Alfonso Vallejo (Dramaturgo), Ignacio Garcia May
(Dramaturgo / RESAD), fiigo Ramirez de Haro (Dramaturgo), José Ro-
mera Castillo (UNED), Wilfried Floeck, Ana Garcia Martinez y Susanne
Hartwing (Universidad de Giessen, Alemania), César Oliva (Universidad
de Murcia), José M.* Paz Gago (Universidad de La Coruiia), Angel Be-
renguer (Universidad de Alcald), Francisco Gutiérrez Carbajo (UNED),
Eduardo Pérez-Rasilla (Universidad Carlos III de Madrid), Julio Huélamo
(Centro de Documentacion Teatral), Javier Huerta Calvo (Universidad
Complutense) y Eduardo Vasco (Compaiiia Nacional de Teatro Clasico).
Ademas de treinta y cinco comunicaciones, previamente seleccionadas.

El decimosexto, cuyas actas fueron publicadas por José¢ Romera
Castillo (ed.), Andlisis de espectdculos teatrales (2000-2006) (Madrid:
Visor Libros, 2007, 567 pags.)'?, se celebr6 en la sede de la UNED
de Madrid, en colaboracion con el Centro de Documentacién Teatral
(INAEM del Ministerio de Cultura), del 26 al 28 de junio de 2006. En
el volumen, tras la presentacion de José Romera Castillo (UNED), se
publican las intervenciones de los dramaturgos José Luis Alonso de San-
tos, Jeréonimo Lopez Mozo, Gracia Morales y Pilar Campos; asi como las
de los investigadores César Oliva (Universidad de Murcia), José Romera
Castillo (UNED), Francisco Gutiérrez Carbajo (UNED), Oscar Cornago
(CSIC), Fernando Doménech (RESAD), Mariano de Paco (Universidad
de Murcia), Luciano Garcia Lorenzo (CSIC) y Pablo Peinado Céspedes
(Director del Festival Gay de Teatro), etc. Ademads de veintiséis comuni-
caciones, seleccionadas previamente.

El vigésimo tercero, cuyos resultados se publicaron por José Romera
Castillo (ed.), Creadores jovenes en el dmbito teatral (20+13=33) (Ma-
drid: Verbum, 2014, 363 pégs.)!!, se celebro en la sede la UNED de Ma-

19 Con resefias de Juan Carlos Romero Medina, en Epos XXIII (2007), pags.
382-384 (también en htip.//e-spacio.uned.es/fez/eserv.php?pid=bibliuned.: Epos-2007-
58C240F7-EA59-1344-DD8F-AAE9ADY995446&dsID=re_analisis_espectaculos.
pdf); Susana M.* Teruel Martinez, “Los espectaculos teatrales en los inicios del siglo
XXI”, Monteagudo 13 (2008), pags. 281-284 e Ingrid Beaumond, en Signa 18 (2009),
pags. 439-443 (también en https://www.cervantesvirtual.com/obra/anlisis-de-es-
pectculos-teatrales-resea--20002006-jos-romera-castillo-ed-madrid-visor-libros-
2007-567-pgs-0/). Cf. ademas el video de José Romera Castillo, “Las narraciones del
siglo XXI”: https://canal.uned.es/mmobj/index/id/12502.

' Con cronica del seminario de Ana Prieto Nadal, en Anagnérisis 8 (diciem-
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drid, en colaboracion con el Instituto del Teatro de Madrid, del 26 al 28
de junio de 2013, con las intervenciones de los dramaturgos Paco Bezerra,
Itziar Pascual, Diana I. Luque, Lola Blasco, Jeronimo Lépez Mozo y Pa-
blo Iglesias Simon, asi como de diversos investigadores. Ademas de dieci-
nueve comunicaciones, publicadas tras previa seleccion. Puede verse una
grabacion del seminario en http.://www.canal.uned.es/serial/index/id/664.

El vigésimo, cuyas actas han sido publicadas por José¢ Romera Cas-
tillo (ed.), El teatro breve en los inicios del siglo XXI (Madrid: Visor Li-
bros, 2011, 525 pégs.)'?, se celebrd en la sede de la UNED de Madrid,

bre, 2013), pags. 175-182 (en linea: https://www.anagnorisis.es/pdfs/n8/Resena.
AnaPrieto.(175-182)n8.pdf). Pueden verse las resefias de Laeticia Rovecchio, en
Anagnorisis 9, junio (2014), pags. 158-164 (en linea: https://www.anagnorisis.es/
pdfs/n9/LaeticiaRovecchio(158-164)n9.pdf); Laura Arroyo Martinez, en Castilla.
Estudios de Literatura (Universidad de Valladolid) 5 (2014), pags. LIV-LVI (en
linea: https://revistas.uva.es/index.php/castilla/article/view/245/247); Manuel F.
Vieites, en ADE-Teatro 151 (2014), pags. 189-190; Greta Trautmann, “Navegando
los novisimos: guia a nuevas voces en la produccion teatral de Espana”, El kiosco
teatral (“Leer teatro”) 5 (octubre de 2014), en linea: http://www.aat.es/elkioscotea-
tral/leer-teatro/leer-teatro-5-sumario/n-o-5-mejor-pensarlo-dos-veces-6-5-ensayo/;
Berta Muiioz Caliz, en Signa 24, pags. 593-199 (también en http://www.uned.es/cen-
tro-investigacion-SELITEN@T/pdf/signa/SIGNA_24.pdf); Coral Garcia Rodriguez,
en Don Galdn. Revista de Investigacion Teatral 5 (2015), en linea: http://teatro.
es/contenidos/donGalan/donGalanNum5/pagina.php?vol=5&doc=7 10&romera-
castillo-jose-creadores-jovenes-en-el-ambito-teatral-20-13-33 &coral-garcia-ro-
driguez; José Elias Gutiérrez Meza, en Rilce 32.1 (2016), pags. 283-286; Miguel
Angel Jiménez Aguilar, en Critica Bibliographica (Vigo: Academia del Hispanis-
mo): https.//docplayer.es/37437320-Critica-bibliographica.html; Olivia Nieto Yus-
ta, en Estreno 42.1 (2016), en linea: https://www.academia.edu/29105590/RESE-
NA_CREADORES JOVENES AMBITO TEATRAL 33 pdf'y Julio Vélez Sainz, en
Dicenda. Cuadernos de Filologia 34 (2016), pags. 419-421 (https.//revistas.ucm.es/
index.php/DICE/article/view/53620/49134 ).

12 Con resefias de Manuel F. Vieites, en ADE-Teatro 137 (2011), pag. 316;
Laura Rivero, en Signa 21 (2012), pags. 771-775 (que también puede leerse
en https://www.cervantesvirtual.com/obra/el-teatro-breve-en-los-inicios-del-
siglo-xxi-madrid-visor-libros-2011-525-pags-resena/); Laeticia Rovecchio, en
Anagnorisis 5 (2012), pags. 155-162 (http://www.anagnorisis.es/pdfs/n5/rovec-
chio_anton(155-162)resena_n5.pdf); Coral Garcia Rodriguez, en Don Galadn.
Revista de Investigacion Teatral (Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte)
2 (2012), en linea: http://teatro.es/contenidos/donGalan/donGalanNum2/pagina.
php?vol=2&doc=7 3; Susana M.? Teruel Martinez, “La dramaturgia breve en los
albores del siglo XX1”, Monteagudo (Universidad de Murcia) 17 (2012, 3.% época),
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en colaboracion con el Centro de Documentacion Teatral (INAEM del
Ministerio de Cultura) y de Instituto del Teatro de Madrid, del 28 al 30 de
junio de 2010, con las intervenciones de los dramaturgos José Luis Alonso
de Santos, Jeronimo Lopez Mozo, Jestis Campos, Jos€ Ramon Fernandez,
Eduardo Quiles, José Moreno Arenas, Antonia Bueno, Roberto Garcia de
Mesa y Gustavo Montes, y de los criticos Mariano de Paco y Virtudes Se-
rrano (Universidad de Murcia), José Romera Castillo y Francisco Gutié-
rrez Carbajo (UNED) y Juan Carlos de Miguel (Universidad de Valencia).
Ademas de veintidds comunicaciones, publicadas tras previa seleccion.

El decimonoveno, cuyos resultados se han publicado por José
Romera Castillo (ed.), El teatro de humor en los inicios del siglo XXI
(Madrid: Visor Libros, 2010, 448 pags.)', tuvo lugar en la sede de la
UNED de Madrid, en colaboracién con el Centro de Documentaciéon
Teatral (INAEM del Ministerio de Cultura) y del Instituto del Teatro
de Madrid, del 29-30 de junio al 1 de julio de 2009. El volumen, tras
la presentacion de José Romera Castillo (“El estudio del teatro en el
SELITEN@T”, pags. 9-48), retne las intervenciones de los dramatur-
gos Jerénimo Lopez Mozo, Paloma Pedrero y José Moreno Arenas,
y las de los investigadores José Romera Castillo (UNED), Juan A.
Rios Carratald (Universidad de Alicante), Francisco Gutiérrez Carbajo
(UNED) y Marina Sanfilippo (UNED). Ademés de diecinueve comu-
nicaciones, previamente seleccionadas.

pags. 251-254; Raquel Garcia Pascual, en Anales de la Literatura Espaiiola Con-
temporanea 38.3 (2013), pags. 434-440 y José Elias Gutiérrez Meza, en Rilce. Re-
vista de Filologia Hispanica 30.1 (2014), pags. 314-318 (también en Attp.//www.
academia.edu/5108915/Jose_Romera_Castillo_ed. El teatro_breve en_los_ini-
cios_del_siglo XXI?login=&email _was_taken=true).

13 Con resefias de Susana M.* Teruel Martinez, en Epos XXVI (2010), pags.
517-520 (también en http://e-spacio.uned.es/fez/eserv.php?pid=bibliuned:Epos-
2010-26-5340&dsID=Documento.pdf); Laura Demonte, en Signa 20 (2011),
pags. 641-643  (también en  http://bib.cervantesvirtual.com/FichaObra.
html?Ref=041097); José Antonio Llera, en Don Galan. Revista de Investigacion
Teatral 1 (2011), en linea: https://www.teatro.es/contenidos/donGalan/pagina.
php?vol=1&doc=7 2; Emeterio Diez Puertas, en Anales de la Literatura Espariola
Contempordanea 38.3 (2013), pags. 432-434 y Olivia Nieto Yusta, en Las Puertas
del Drama 50 (2018), en linea: http://www.aat.es/elkioscoteatral/las-puertas-del-
drama/drama-50/libro-recomendado-el-teatro-de-humor-en-los-inicios-del-siglo-
xxi/. Vid. de Jos¢ Romera Castillo, “Sobre el teatro de humor y sus alrededores en
el siglo XXI”, incluido en el volumen (pags. 51-66).
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El vigésimo primero, cuyas actas han sido publicadas por José
Romera Castillo (ed.), Erotismo y teatro en la primera década del siglo
XXI (Madrid: Visor Libros, 2012, 386 pags.)'4, se celebro en la sede la
UNED de Madrid, en colaboracion con el Centro de Documentacion
Teatral (INAEM del Ministerio de Cultura) y del Instituto del Teatro
de Madrid, del 27 al 29 de junio de 2011, con las intervenciones de
los dramaturgos Laila Ripoll y Ratl Hernandez Garrido; los directores
teatrales Eduardo Vasco y Mariano de Paco Serrano, la actriz Pepa Pe-
droche; ademas de los criticos Maria-José Ragué-Arias (Universidad
de Barcelona), Manuel Vieites y Roberto Pascual (Escola Superior de
Arte Dramatica de Galicia), Julio Huélamo (Centro de Documentacion
Teatral), Rosa de Diego (Universidad del Pais Vasco), Jos¢ Romera
Castillo y Francisco Gutiérrez Carbajo (UNED). Ademds de diecinue-
ve comunicaciones, publicadas tras previa seleccion.

El vigésimo quinto, publicado por José Romera Castillo (ed.), EI
teatro como documento artistico, historico y cultural en los inicios del
siglo XXI (Madrid: Verbum, 2017)'3, tuvo lugar en la UNED de Madrid,

14 Con resefias de Manuel F. Vieites, en ADE-Teatro 143 (diciembre, 2012),
pag. 195; Sara Boo Tomas, en Anagnorisis. Revista de Investigacion Teatral 6 (2012),
pags. 152-159 (en linea: http://www.anagnorisis.es/pdfs/n6/boo-tomas(152-159)re-
sena_n6.pdf); Eduardo Pérez-Rasilla, en Signa 22 (2013), pags. 801-806 (también en
http://www.cervantesvirtual.com/obra/jose-romera-castillo-erotismo-y-teatro-en-
la-primera-decada-del-siglo-xix-madrid-visor-libros-2012-386-pags-resena/ 'y en
http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo? codigo=4148638); Julio Enrique Checa
Puerta, en Don Galan. Revista de Investigacion Teatral 3 (2013), en linea: http://tea-
tro.es/contenidos/donGalan/donGalanNum3/pagina.php ?vol=3&doc=7 18; Cristi-
na Ferradas Carballo, en Epos XXIX (2013), pags. 542-545 (http.//revistas.uned.es/
index.php/EPOS/article/view/15206/13331); Emeterio Diez Puertas, en Anales de la
Literatura Espaiiola Contempordnea 39.2 (2014), pags. 530-531; Ana Prieto Nadal,
en Revista de Literatura LXXVIL.154 (2015), pags. 656-658 (http://revistadelite-
ratura.revistas.csic.es/index.php/revistadeliteratura/article/view/377/392) y Miguel
Angel Jiménez Aguilar, en Critica Bibliogrdphica (Vigo: Editorial Academia del
Hispanismo), 08/01/2016 (http://www.academiaeditorial.com/web/erotismo-y-tea-
tro-en-la-primera-decada-del-siglo-xxi/).

IS Con resefias de Miguel A. Jiménez Aguilar, en Signa 27 (2018),
pags. 1267-1271 (también en http://revistas.uned.es/index.php/signa/article/
view/19044/17899) y Olivia Nieto Yusta, en Revista de Literatura LXXX.160
(2018), pags. 654-656 (en linea: https://revistadeliteratura.revistas.csic.es/index.
php/revistadeliteratura/article/view/464/47). Una grabacion completa del semi-
nario puede verse en https://canal.uned.es/serial/index/id/4695. Y un resumen en
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del 28 al 30 de junio de 2016, realizado en colaboracion con la Academia
de las Artes Escénicas de Espafia, la Asociacion Internacional de Tea-
tro del siglo XXI, la Asociacion Espaiiola de Semidtica, el Proyecto de
investigacion TEAMAD vy el Instituto del Teatro de Madrid. Con las in-
tervenciones de los dramaturgos Jeronimo Lépez Mozo, Jests Campos,
José Luis Alonso de Santos, Paloma Pedrero, Alberto Conejero, Fernan-
do J. Lopez y Eva Guillamo6n. Ademas de 36 comunicaciones, editadas
tras previa seleccion. Puede verse una grabacion en https://canal.uned.
es/serial/index/id/4695 y un resumen en el programa de TVE y hitps:/
www.youtube.com/watch?v=FgmT2kErADS..

El vigésimo sexto, editado por José Romera Castillo (ed.), El tea-
tro y marginalismo(s) por sexo, raza e ideologia en los inicios del si-
glo XXI (Madrid: Verbum, 2017)'¢, celebrado en la UNED de Madrid,
del 28 al 30 de junio de 2017, en colaboracion con la Academia de las
Artes Escénicas de Espafia, la Asociacion Internacional de Teatro del
siglo XXI, la Asociacion Espafiola de Semidtica, el Proyecto de inves-
tigacion TEAMAD vy el Instituto del Teatro de Madrid. Con las inter-
venciones de los dramaturgos Jerénimo Lopez Mozo, Carmen Resino,
Borja Ortiz de Gondra, Fernando J. Lopez, Juana Escabias, Juan Carlos
Pérez de la Fuente; asi como diversos investigadores. Puede verse una
grabacion en https://canal.uned.es/serial/index/id/5812 y https://canal.
uned.es/mmobj/index/id/58115, asi como unos resimenes: https://ca-
nal.uned.es/video/5a6f5f2bb1111f930c8b4572 y. https://canal.uned.es/
video/Saab88eebl111f5a318b4568.

el programa de TVE-2 (18-XI, 2016): https.://canal.uned.es/mmobj/index/id/53114,
http.://'www.rtve.es/alacarta/videos/uned/uned-3-18112016-teatro/3805993/ y
https://www.youtube.com/watch?v=FqmT2kErADS.

16 Con resefias de la revista, en Artescénicas. Revista de investigacion teatral 9
(mayo, 2018), pag. 72 (también en http.://academiadelasartesescenicas.es//archivos/
files/publicaciones/Artescenicas_9 Revista_Academia.pdf); Angelo Alejandro de
Marzo, en Anagnorisis. Revista de investigacion teatral 17 (2018), pags, 139-143
(en linea: http://anagnorisis.es/pdfs/nl7/AngeloAlejandroDeMarzo(139-143)nl17.
pdf); Olivia Nieto Yusta, en Don Galdn 8 (2018), en linea: http.//teatro.es/conteni-
dos/donGalan/donGalanNum8/pagina.php?vol=8&doc=7 10 y Zoe Martin Lago,
en Anales de la literatura espariola contemporanea 44.2, 249-255. Una grabacion
completa del seminario puede verse en https://canal.uned.es/serial/index/id/5812 y
un resumen en https://canal.uned.es/video/5a6f5f2bb1111f930c8b4572.
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TEATRO E HISTORIA'?

El octavo, se llevd a cabo en la Universidad Internacional Me-
néndez Pelayo de Cuenca, del 25 al 28 de junio de 1998, y cuyas apor-
taciones pueden leerse en José Romera Castillo y Francisco Gutiérrez
Carbajo (eds.), Teatro historico (1975-1998): textos y representaciones
(Madrid: Visor Libros, 1999, 753 pags.)'8. Tras la presentacion de José
Romera Castillo (UNED), aparecen las “Confesiones de dramaturgos”
(en las que José Maria Rodriguez Méndez y Eduardo Galén reflexionan
sobre su produccion teatral). En la segunda parte, se editan las sesio-
nes plenarias de César Oliva (Universidad de Murcia), M.* Francisca
Vilches de Frutos (CSIC), Beatriz Hernanz Angulo (Escritora y criti-
ca), Angel Berenguer (Universidad de Alcald), Mariano de Paco (Uni-
versidad de Murcia), José Romera Castillo (UNED), Virtudes Serrano
(Universidad de Murcia), Angel-Raimundo Fernandez (Universidad de
Navarra), Juan Antonio Rios Carratala (Universidad de Alicante), Ma-
ria-José Ragué-Arias (Universidad de Barcelona y dramaturga), Josep
Lluis Sirera (Universidad de Valencia), Juan Villegas (University of
California, Irvine), Nel Diago (Universidad de Valencia) y Francisco
Gutiérrez Carbajo (UNED). Y en la tercera parte, se publican treinta y
siete comunicaciones, seleccionadas previamente.

17 La literatura y el teatro historicos -dos de las vias muy significativas y mayo-
ritarias por donde discurre la creacion artistica actual- han sido atendidos también a
través de otros seminarios internacionales: el quinto, La novela historica a finales del
siglo XX (Madrid: Visor Libros, 1996) y el noveno, Poesia historica y (auto)biogrdfica
(1975-1999) (Madrid: Visor Libros, 2000).

18 Con resefias de Francisco Fernandez Ferreiro, en Theatralia (Universidade de
Vigo) 1II (2000), pags. 483-488; Dolores Romero Lopez, en Gestos 29 (2000), pags.
197-200; Emilia Cortés Ibafiez, en Signa 9 (2000), pags. 643-648 (también en http://
www.cervantesvirtual.com/obra-visor/signa-revista-de-la-asociacion-espanola-de-se-
miotica--8/html/dcd931cc-2dc6-11e2-b417-000475f5bda5_45.html# 84 ); M.* Isabel
Aboal Sanjurjo, en Monteagudo (Murcia) 5 (2000, 3.% época), pags. 209-213; Francisco
Gullon de Haro, en Epos XVI (2000), pags. 566-568 (también en http://e-spacio.uned.es/
fez/eserv.php?pid=bibliuned: Epos-2000-16-5070&dsID=Documento.pdf); Coral Gar-
cia, en Rassegna Iberistica 71 (2001), pags. 58-60; Wilfried Floeck, en Iberoamericana
1.2 (2001), pags. 250-254; Karl Kohut, en Iberoamericana 1.3 (2001), pags. 271-273 y
Nancy J. Membrez, en Anales de la Literatura Espariola Contempordnea 27.1 (2002),
pags. 248-251.
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TEATRO AUTO (BIO)GRAFICO"

El duodécimo, publicadas sus aportaciones por José Romera Castillo
(ed.), Teatro y memoria en la segunda mitad del siglo XX (Madrid: Visor Li-
bros, 2003, 582 pags.)?°, tuvo lugar en la sede Central de la UNED (Madrid),
del 26 al 28 de junio de 2002, subvencionado por la Subdireccion General
de Teatro (INAEM) del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte. Las ac-
tas, tras la presentacion de José Romera Castillo (UNED), recogen las se-
siones plenarias de Ignacio Amestoy (Dramaturgo y profesor de la RESAD)
y Paloma Pedrero (Dramaturga); asi como las de los criticos Juan Antonio
Hormigén (Profesor de la RESAD y director de escena), Juan Antonio Rios
Carratald (Universidad de Alicante), Samuel Amell (Ohio State University,
Estados Unidos), Josep Lluis Sirera (Universidad de Valencia), Angel Be-
renguer (Universidad de Alcald), Jesis Rubio (Universidad de Zaragoza),
Mariano de Paco (Universidad de Murcia), Virtudes Serrano (Universidad de
Murcia), José Antonio Pérez Bowie (Universidad de Salamanca), Margarita
Pifiero (RESAD), Anna Caballé (Universidad de Barcelona), Alberto Rome-
ro Ferrer (Universidad de Cadiz) y Francisco Gutiérrez Carbajo (UNED). Se
dedic6 una Mesa Redonda a establecer un “Estado de la cuestion: escritura

19 Han sido varios los seminarios dedicados al tema, por ser su director pione-
ro en las investigaciones de este ambito en Espafa: el séptimo, Biografias literarias
(1975-1997) (Madrid: Visor Libros, 1998); el segundo, Escritura autobiogrdfica (Ma-
drid: Visor Libros, 1993) y el noveno, Poesia historica y (auto)biogrdfica (1975-1999)
(Madrid: Visor Libros, 2000). Vid. de José M.* Pozuelo Yvancos, “José Romera Cas-
tillo: la semidtica y los estudios autobiograficos en Espafia”, en G. Lain Corona y R.
Santiago Nogales (eds.), Cartografia literaria en homenaje al profesor José Romera
Castillo (Madrid: Visor Libros, 2018, pags. 165-180).

20 Cf. la noticia-resefia del Seminario de Olga Elwes Aguilar, “Teatro y memoria
en la segunda mitad del siglo XX o las mascaras del yo en los textos dramaticos”,
ADE-Teatro 93 (2002), pag. 222; asi como las resefias de Francisco Javier Diez de
Revenga, en Las Puertas del Drama 15 (2003), pags. 40-42 (también en http://www.
aat.es/pdfs/dramal$5.pdf); Francisco Gullon de Haro, en Signa 13 (2004), pags. 593-
595 (también en http://www.cervantesvirtual.com/obra/jos-romera-castillo-ed-resea-
-teatro-y-memoria-en-la-segunda-mitad-del-siglo-xx-madrid-visor-libros-2003-0/),
Sandra Alvarez de Toledo, en Epos XX/XXI (2004-2005), pags. 478-480 (tam-
bién en http.://e-spacio.uned.es/fez/eserv.php ?pid=bibliuned: Epos-200405-2021-
3151&dsID=Documento.pdf); Luis Miguel Fernandez, en Moenia (Universidad de
Santiago de Compostela) 10 (2005); Candelaria Siles Reches, en Anales de la Lite-
ratura Espaniola Contempordnea 31.2 (2006), pags. 317 / 703-321 / 707 y L. Pascual
Molina, en Analecta Malacitana XXIX.1 (2006), pags. 330-335.
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autobiografica teatral (1950-2002)”, sobre lo producido en este dmbito por
dramaturgos, directores, actores y actrices, llevado a cabo por miembros del
SELITEN@T (José Romera Castillo, Olga Elwes, Irene Aragén, Dolores Ro-
mero, Rosa A. Escalonilla y Francisco E. Puertas Moya). Finalmente, apare-
cen veintidos comunicaciones, tras previa seleccion, sobre diversos aspectos
relacionados con el tema.

El vigésimo séptimo, publicado por Guillermo Lain Corona y Rocio
Santiago Nogales (eds.), sobre Teatro, (auto)biografia y autoficcion (2000-
2018). Homenaje al profesor José Romera Castillo (Madrid: Visor Libros,
2019)?!, se celebré en la UNED de Madrid, del 20 al 22 de junio de 2018, en
colaboracion con la Academia de las Artes Escénicas de Espaiia, la Asocia-
cion Internacional de Teatro del siglo XXI, la Asociacion Espaiiola de Semio-
tica, el Proyecto de investigacion TEAMAD vy el Instituto del Teatro de Ma-
drid. Con las intervenciones de los dramaturgos José Luis Alonso de Santos,
Jerénimo Lopez Mozo, Borja Ortiz de Gondra, Pablo Iglesias Simén, Lola
Blasco y otros (Luis Garcia Montero, Clara Sanchez y Jests Visor) y otros
investigadores. Puede leerse el volumen completo en h#tps://www2.uned.es/
centro-investigacion-SELITEN @ T/pdf/teatro_autobiografia_homenaje_ro-
mera_v3.pdf, asi como puede verse una grabacion en https://canal.uned.es/
series/5b2a5c2ebl111f937b8b4569 y un resumen en el audio, emitido por
RNE-3: https://canal.uned.es/video/5Sbb70d47b1 11 Ifdc2 18b456a.

DRAMATURGIAS FEMENINAS / LA MUJER EN LAS
DRAMATURGIAS MASCULINAS

El decimocuarto, cuyas actas fueron publicadas por José Romera
Castillo (ed.), Dramaturgias femeninas en la segunda mitad del siglo XX:

2l Conresefias de Laeticia Rovecchio Anton, en Anagnérisis 20, diciembre (2019),
431-439, en linea: http://anagnorisis.es/pdfs/n20/RovecchioAnton_num20(431-439).
pdf. Eduardo Pérez-Rasilla, en Don Galan 9 (2019), en linea: http://teatro.es/conte-
nidos/donGalan/donGalanNum9/resenas/02/; Olivia Nieto Yusta, en Las Puertas del
Drama 53 (2020), en linea: http://www.aat.es/elkioscoteatral/las-puertas-del-drama/
drama-53/resena-teatro-autobiografia-y-autoficcion-2000-2018-en-homenaje-al-pro-
fesor-jose-romera-castillo/; Zoe Martin Lago, en Talia. Revista de Estudios Teatrales
(Universidad Complutense) 2 (2020), pags. 119-121, en linea: https://revistas.ucm.
es/index.php/TRET/article/view/70184; José Luis Gonzalez Subias, Acotaciones 45
(2020), pags.. 617-619, en linea: https://www.resad.com/Acotaciones.new/index.php/
ACT/article/view/445/623 y Pilar Jodar Peinado, en Signa 30 (2021), pags. 783-789,
en linea: http.//revistas.uned.es/index.php/signa/article/view/29321/22706.
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espacio y tiempo (Madrid: Visor Libros, 2005, 604 pags.)??, tuvo lugar
en la UNED de Madrid, del 27 al 30 de junio de 2004, subvencionado
por la Subdireccion General de Teatro INAEM) del Ministerio de Educa-
cion, Cultura y Deporte -como primera actividad de un proyecto europeo
conjunto con la Université de Toulouse-Le Mirail®® y la Universidad de
Giessen (Alemania)®*, constituido por iniciativa mia-. Tras la presentacion
de José Romera Castillo, aparecen en el volumen las sesiones plenarias
de Celia Amor6s (Universidad Complutense), José Luis Garcia Barrien-
tos (CSIC), Angélica Liddell (Dramaturga), Itziar Pascual (Dramaturga),
Carmen Resino (Dramaturga), Virtudes Serrano (Universidad de Murcia)
y José R. Valles Calatrava (Universidad de Almeria). Le siguen las inter-
venciones en las dos Mesas Redondas: la primera, realizada por la Aso-

22 Con resefias de Estela Barreiros Novoa, en Signa 15 (2006), pags. 621-
623 (también en http://bib.cervantesvirtual.com/FichaObra.html?Ref=030386); Ju-
lia Lopez Duran, en Epos XXII (2006), pags. 459-461 (también en http://e-spacio.
uned.es/fez/eserv.php?pid=bibliuned:Epos-2006-DC8B6F I F-E7A8-315F-68F0-
9FFD365780F0&dsID=re_dramaturgias.pdf) y Margherita Bernard, en Anales de
la Literatura Espanola Contemporanea 34.2 (2009), pags. 288 / 674-294/680 (tam-
bién en https://itunes.apple.com/fr/book/jose-romera-castillo-ed.-dramaturgias/
id485308214?mt=11). Cf. ademas el trabajo de José Romera Castillo, “Estudio de
las dramaturgas en los Seminarios Internacionales del SELITEN@T y en la revista
Signa. Una guia bibliografica”, en Manuel F. Vieites y Carlos Rodriguez (eds.), Tea-
trologia. Nuevas perspectivas. Homenaje a Juan Antonio Hormigon (Ciudad Real:
Nagque, 2010, pags. 338-357) -incluido como “Las dramaturgas y el SELITEN@T”,
en mi libro, Pautas para la investigacion del teatro espaiiol y sus puestas en escena
(Madrid: UNED, 2011, pags. 381-411)-.

23 En el Coloquio Septiémes Recontres de Thédtre Hispanique Contemporaine:
Transgresion y locura en las dramaturgias femeninas hispanicas contemporaneas (Tou-
louse, Francia, 7-8 de abril de 2006). Publicado por Roswita / Emmanuel Garnier (eds.),
Transgression et folie dans les dramaturgies féminines hispaniques contemporaines (Car-
niéres-Morlanwelz, Bélgica: Lansman Editeur, 2007), el que se incluye mi trabajo, “A
tantas y a locas. .. de amar (Algunos ejemplos en la dramaturgia femenina actual)” (pags.
21-36) -también en mi libro, Teatro espaiiol entre dos siglos a examen (Madrid: Ver-
bum, 2011, pags. 233-249)-.

24 En el encuentro celebrado en Giessen, Alemania (del 26 al 30 de septiembre
de 2007) y publicado por Wilfried Floeck et alii (eds.), Dramaturgias femeninas en
el teatro espariol contemporaneo: entre pasado y presente (Hildesheim, Alemania:
Olms, 2008), en el que se inserta mi trabajo, “De la historia a la memoria: recursos
mitolégicos y autobiograficos en algunas dramaturgas del exilio” (pags. 123-137)
-también en mi libro, Teatro espaiiol entre dos siglos a examen (Madrid: Verbum,
2011, pags. 218-232)-.
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ciacion de Mujeres de las Artes Escénicas en Madrid, Marias Guerreras
(Nieves Mateo, Antonia Bueno, Alicia Casado Vegas, Esperanza Lopez,
Victoria Paniagua Garcia-Calderén e Itziar Pascual); y la segunda, por
el Equipo de Investigacion en teatro Hispanico Contemporaneo, Roswita,
de la Université de Toulouse-Le Mirail (Agnes Surbezy, Antonia Amo
Sanchez, Carole Nabet Egger, Emmanuel Garnier, Monique Martinez
Thomas y, de nuevo, A. Surbezy). Finalmente, se publican, tras previa
seleccion, treinta y tres comunicaciones de diferentes investigadores de
Espaiia y del extranjero.

El decimoctavo, cuyas actas fueron publicadas por José Romera Cas-
tillo (ed.), El personaje teatral: la mujer en las dramaturgias masculinas
en los inicios del siglo XXI (Madrid: Visor Libros, 2009, 312 péags.)>, se
celebro en la sede de la UNED de Madrid, en colaboracion con el Centro
de Documentacion Teatral (INAEM del Ministerio de Cultura), del 14 al 16
de julio de 2008. El volumen, tras la presentacion de José Romera Castillo
(UNED), recoge las intervenciones de los dramaturgos Ignacio Amestoy,
Itziar Pascual y Juan A. Hormigén (ademds de la de Pedro Villora, que
no lleg6 a publicarse), y las de los investigadores Juan A. Rios Carratald
(Universidad de Alicante), Javier Huerta Calvo (Universidad Complutense),
José Romera Castillo (UNED), Francisco Gutiérrez Carbajo (UNED), José
M.* Paz Gago (Universidad de La Corufia) y Marina Sanfilippo (UNED).
Ademas de diez comunicaciones, seleccionadas previamente.

TEATRO Y OTROS DOMINIOS DEL SABER

El vigésimo octavo, cuyos resultados pueden leerse en José Romera
Castillo, Teatro y Filosofia en los inicios del siglo XXI (Madrid: Verbum,
2019)%%, se celebro en la UNED de Madrid, del 24 al 26 de junio de 2019,

25 Con resefias de Susana M.* Teruel Martinez, en Epos XXV (2009), pags. 408-
411 (también en htp.//e-spacio.uned.es/fez/eserv.php?pid=bibliuned: Epos-2009-25-
5270&dsID=Documento.pdf) y Federico Gaimari, en Signa 19 (2010), pags. 447-451
(también en http://bib.cervantesvirtual.com/FichaObra.html? Ref=035533).

26 Con resefias de José Luis Gonzélez Subias, en Anagnorisis. Revista de in-
vestigacion teatral 21 (junio, 2020), pags. 406-420, en linea: http://anagnorisis.es/pdfs/
n21/GonzalezSubias num?21(406-410).pdf.; Carmen Marquez-Montes, en Don Ga-
lan 20 (2020), en linea: http://www.teatro.es/contenidos/donGalan/donGalanNum10/
resenas/teatro-y-filosofia/index.html; Clara Cobos Guijarro, en Creneida. Anuario
de Literaturas Hispanicas 8 (2020), pags. 464-471, en linea: file:///C:/Users/Pepr/
Downloads/CRENEIDA8%2034%20R%20COBO.pdf; Simone Trecca, en Estreno:
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en colaboracion con la Academia de las Artes Escénicas de Espaia, la
Asociacion Internacional de Teatro del siglo XXI, la Asociacion Espaiiola
de Semiodtica y el Instituto del Teatro de Madrid. Con las intervenciones
de los dramaturgos e investigadores José Luis Alonso de Santos, Jeronimo
Lopez Mozo, Rail Hernandez Garrido, Jorge Eines, Jorge Dubatti, Diego
Sanchez Meca, José Gabriel Lopez Antuiiano y otros (UNED, Madrid,
24-26 de junio). Puede verse una grabacion en https://canal.uned.es/serie
s/5¢c828b1a3eeb0027b8b4569.

El trigésimo primero, Teatro, ciencias y ciencia ficcion en las dos
primeras décadas del siglo XXI, realizado en 2022, que se publica en este
volumen.

TEATRO Y OTRAS AREAS ARTISTICAS Y DEPORTIVAS

El decimoséptimo, cuyos resultados pueden leerse en José Romera
Castillo (ed.), Teatro, novela y cine en los inicios del siglo XXI (Madrid:
Visor Libros, 2008, 586 pags.)?’, tuvo lugar en la sede de la UNED de Ma-
drid, en colaboracion con el Centro de Documentacion Teatral (INAEM del
Ministerio de Cultura), del 13 al 15 de diciembre de 2007. Las actas, tras la
presentacion de José Romera Castillo (UNED), recogen las intervenciones
de los dramaturgos José Luis Alonso de Santos y Jerénimo Lopez Mozo,
de la novelista Clara Sanchez, del cineasta Antonio Jiménez Rico y de los

Cuadernos de teatro espaiiol contemporaneo 2 (2020), pags.133-134 (https://dialnet.
unirioja.es/servlet/articulo? codigo=7610270); Mario de la Torre-Espinosa, en Signa
30 (2021), pags. 807-811, en linea: http://revistas.uned.es/index.php/signa/article/
view/29325/22710: José Corrales Diaz-Pavon, en Tropelias: Revista de Teoria de la Li-
teratura y Literatura Comparada 35 (2021), pags. 407-410, en linea: file:///C:/Users/
Pepe/Downloads/4829-Texto%20del%20art%C3%ADculo-16846-1-10-20210130.
pdf, Berta Mufioz Caliz, en Anales de la Literatura espaiiola contempordanea 46.2
(2021), pags. 253-259 / 571-577; Susana M. Teruel Martinez, “La filosofia en las artes
escénicas del siglo XXI”, en Monteagudo, 3.* época, 26 (2021), pags. 313-316, en
linea: https://revistas.um.es/monteagudo/article/view/472991/302421.

27 Con resefias de Ingrid Beaumond, en Epos XXIV (2008), pags. 446-448
(también  en  http://e-spacio.uned.es/fez/eserv.php ?pid=bibliuned: Epos-2008-24-
5270&dsID=Documento.pdf); William Smith, en Signa 18 (2009), pags. 445-448 (tam-
bién en http://bib.cervantesvirtual.com/FichaObra.html?Ref=033042); Susana M.?
Teruel Martinez, en Monteagudo 14 (3.* época, 2009), pags. 205-208 y Emeterio Diez
Puertas, en Anales de la Literatura Espaiiola Contemporanea 35.2 (2010), pags. 309-
311 / 689-693. Cf. ademas el trabajo de José Romera Castillo, “Teatro, cine y narrati-
vidad en Espaiia en los inicios del siglo XXI”, ADE-Teatro 122 (2008), pags. 215-222.
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investigadores César Oliva (Universidad de Murcia), Emilio de Miguel
(Universidad de Salamanca), José Romera Castillo (UNED), Francisco Gu-
tiérrez Carbajo (UNED) y Carmen Pefia Ardid (Universidad de Zaragoza).
Ademas de veintinueve comunicaciones, publicadas tras previa seleccion.

El trigésimo, cuyas actas se publicaron por Rocio Santiago Noga-
les y Mario de la Torre-Espinosa (eds.), Teatro y poesia en los inicios
del siglo XXI. En reconocimiento a la labor del profesor José Romera
Castillo (Madrid: Verbum, 2022, 557 pags.)?8, se celebr6 en la UNED,
presencial y en linea, del 28 al 30 de septiembre de 2021, con el patrocinio
de la Asociacion Internacional de Teatro del Siglo XXI, la Academia de
las Artes Escénicas de Espaiia, la Asociacion Espafiola de Semidtica y
el Instituto del Teatro de Madrid (ITEM), con las intervenciones de los
creadores Luis Garcia Montero, Alberto Conejero, Lola Blas, Laura Ru-
bio Galletero, Eva Hibernia, enrique Bazo Varela y Alvaro Tato; de los
investigadores Eduardo Pérez-Rasilla, Jorge Dubatti, Francisco J. Diez
de Revenga, Javier Huerta Calvo, Julio Vélez, Emilio Peral Vega, Cé-
sar Oliva, entre otros, mas las diversas contribuciones institucionales. “In
honorem José Romera Castillo” (pags. 11-72). En total se publican 41
contribuciones, tras previa seleccion?’. Puede verse una grabacion com-
pleta en https://canal.uned.es/video/61716654b6092303fb7ed694; y dos
resimenes enTVE-2 (29 y 30 de octubre, 2021): https://canal.uned.es/
video/61716654b6092303fb7ed694 y en RNE-3 (23 de octubre, 2021):
hitps://canal.uned.es/video/61693aa2b60923 14fabaSecs.

El vigésimo cuarto, cuyas actas se publicaron por José Romera Cas-
tillo (ed.), Teatro y miisica en los inicios del siglo XXI (Madrid: Verbum,
2016, 558 pags.)*, que tuvo lugar en la UNED de Madrid, en colabora-

28 Resefiado por Simone Trecca, en Signa 32 (2023), pags. 721-725, que puede
leerse en https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=8739888.

2 En la primera seccion del volumen, “In honorem José Romera Castillo”, apa-
recen diversas aportaciones (pags. 9-71).

30 Con resefias de Xoan M. Carreira, en Mundocldsico.com, 11 de abril (2016),
en linea: https://www.mundoclasico.com/articulo/26415/Teatro-y-m%C3%BAsica-en-
los-inicios-del-siglo-XXI; Manuel F. Vieites, en ADE-Teatro 161 (2016), pags. 202-
203; Guillermo Lain Corona, en Castilla. Estudios de Literatura (Universidad de Va-
lladolid) 7 (2026), en https://revistas.uva.es/index.php/castilla/article/view/362/364 y
https://revistas.uva.es/index.php/castilla/article/view/362); Coral Garcia Rodriguez,
en Don Galan 6 (2016), en linea: http.//teatro.es/contenidos/donGalan/donGalan-
Numé6/pagina.php?vol=6&doc=7 13&teatro-y-musica-jose-romera-castillo-co-
ral-garcia-rodriguez; Albert Ferrer Flamarich, en Catclassics (2016), en http://www.
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cion con el Instituto del Teatro de Madrid, del 24 al 26 de junio de 2015,
con las intervenciones de los dramaturgos José Luis Alonso de Santos,
José Ramon Ferndndez, Itziar Pascual, Lola Blasco y Pablo Iglesias Si-
moén. Ademas de 36 comunicaciones publicadas tras previa seleccion. Una
grabacion completa del Seminario Internacional puede verse en la siguien-
te direccion: https://canal.uned.es/serial/index/id/2041.

El vigésimo noveno, cuyos resultados fueron publicados por José
Romera Castillo (ed.), Teatro y deportes en los inicios del siglo XXI (Ma-
drid: Verbum, 2021)3!, celebrado en la UNED de Madrid, del 24 al 26
de junio de 2020, con las intervenciones de dramaturgos como Jerénimo
Lopez Mozo, Itziar Pascual, José Ramon Fernandez y Eva Hibernia, mas
destacados investigadores como Jorge Dubatti, Jorge Eines, Eduardo Pé-
rez-Rasilla, entre otros. En total se publican 20 contribuciones, tras previa
seleccion. Puede verse una grabacion completa del seminario en https./
canal.uned.es/series/Sfd1f9620c651a6bc2054213 y dos resimenes en
TVE-2 (5 y 7 de febrero, 2021): https://www.rtve.es/alacarta/videos/uned/
uned-2-0502202 1-teatro/5780354/; Canal UNED: hips://canal.uned.
esvideo/6009be45b60923087d5f3f22 y en RNE-3 (29 de enero, 2021):
https://canal.uned.es/video/600ebdd9b6092341042¢f14e.

classics.cat/novetats/detall?[d=668. -asi como otra en codalario.com. La Revista
de Musica Clasica, 9 de octubre (2017), en linea https://www.codalario.com/libro/
apartado-para-rotacion-de-informaciones-en-la-cabecera/libro-teatro-y-musica-en-
los-inicios-del-siglo-xxi-editorial-verbum 6072 34 18117 0 1 in.html.- y Miguel
Angel Jiménez Aguilar, Anagnérisis. Revista de investigacion teatral 15 (1 de junio
de 2017), pags. 685-690 (en linea: http://www.anagnorisis.es/pdfs/nl5/MiguelAngel-
Jimenez(685-690)n15.pdf) y otra resefia en Signa 26 (2017), pags. 637-640 ( (http://e-
spacio.uned.es/fez/eserv/bibliuned:signa-2017-26-5165/Resena_ ROMERA.pdf).

31 Con resefias de Angel Arcega Morales, en Anagnérisis. Revista de investiga-
cion teatral 23 (junio, 2021), pags. 302-309 (en linea: http://anagnorisis.es/pdfs/n23/
ArcegaMorales num23(302-309.pdf); Susana Inés Pérez Alonso, en Las Puertas del
Drama 55, (2021), en linea: Teatro y deportes en los inicios del siglo XXI « El Kiosco
Teatral (aat.es); Gloria Arteaga Ortiz, en ADE-Teatro 186 (octubre, 2021), pag. 194;
Veronica Orazi, en Signa. Revista de la Asociacion Espariola de Semiotica 31 (2022),
pags. 885-889 (en http.//revistas.uned.es/index.php/signa/article/view/32254/24758);
Abel Rogelio Terrazas, en Investigacion Teatral. Revista de artes escénicas y perfor-
matividad (Universidad Veracruzana, México) 13.21 (2022), pags. 180-185 (en https://
investigacionteatral.uv.mx/index.php/investigacionteatral/article/view/2707/4684  y
263) y Santiago Diaz Lage, en Anales de la literatura espaiiola contempordanea 47.2
(2022), pags. 258/446-266/454.
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TEATRO, CINE, TELEVISION Y PRENSA

El undécimo, cuyas actas pueden leerse en Jos¢ Romera Castillo
(ed.), Del teatro al cine y la television en la segunda mitad del siglo XX
(Madrid: Visor Libros, 2002, 627 pags.)?, se celebrd, con la colaboracion
de Casa de América, en Madrid, del 27 al 29 de junio de 2001, subvencio-
nado por la Subdireccion General de Teatro (INAEM) del Ministerio de
Educacion, Cultura y Deporte. El seminario fue inaugurado por el Minis-
tro de Cultura de Argentina, el Secretario de Estado para la Cooperacion
Internacional y para Iberoamérica de Espafa (Miguel Angel Cortés) y el
Director General del INAEM (Andrés Amoro6s). El volumen recoge, tras la
presentacion de José Romera Castillo (UNED), las intervenciones de José
Luis Alonso de Santos (Dramaturgo, director y profesor de la RESAD),
Fermin Cabal (Dramaturgo), Jeronimo Lopez Mozo (Dramaturgo), Ro-
berto Cossa (Dramaturgo, Argentina), Roman Gubern (Universidad Auto-
noma de Barcelona), Guillermo Heras (Director y critico), Juan Antonio
Hormigoén (Director y RESAD), César Oliva (Universidad de Murcia),
Patricia Trapero (Universidad de las Islas Baleares), Carla Matteini (Cri-
tica, Argentina), Angel Berenguer (Universidad de Alcala), M.* Francisca
Vilches de Frutos (CSIC), Manuel Angel Vazquez Medel (Universidad de
Sevilla), Juan Antonio Rios Carratala (Universidad de Alicante), Rafael
Utrera (Universidad de Sevilla), Mariano de Paco (Universidad de Mur-
cia), Virtudes Serrano (Universidad de Murcia), José M.* Paz Gago (Uni-
versidad de La Coruifia) y Francisco Gutiérrez Carbajo (UNED) -mas las
del director de cine Ventura Pons y Luciano Garcia Lorenzo (CSIC) que
no aparecen publicadas en las Actas por voluntad expresa de los mismos-;
ademas de treinta y seis comunicaciones, publicadas tras previa seleccion.
Puede verse un resumen del programa emitido por TVE-2 en https://canal.
uned.es/mmobj/index/id/9499.

32 Vid. 1a cronica sobre el citado seminario de José Romera Castillo en ADE-Teatro
88 (2001), pags. 233-234; asi como las resefas de la redaccion de Cuadernos Escénicos
3 (2001), pags. 52-54; Olga Elwes Aguilar, en Signa 12 (2003), pags. 709-711 (también
en https://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/signa-revista-de-la-asociacion-espanola-
de-semiotica--1/html/027e2832-82b2-11df-acc7-002185ce6064 _62.html#l 126 ); Paola
Valentini (2003), Drammaturgia (Italia): https://drammaturgia.fupress.net/recensioni/
elenco.php?id=4; Irene Aragon Gonzalez, en Epos XIX (2003), pags. 404-407 (también en
https://revistas.uned.es/index.php/EPOS/article/view/10382); Francisco Ernesto Puertas
Moya, en Anales de la Literatura Espaiiola Contemporanea 29.2 (2004), pags. 178/548-
181/551 y Emeterio Diez, en Libros (Mesa de Redaccion) (2004), pags. 190-195.
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Ademas del decimoséptimo, ya citado: Teatro, novela y cine en los
inicios del siglo XXI (Madrid: Visor Libros, 2008).

El decimotercero, cuyos resultados pueden leerse en José¢ Romera Cas-
tillo (ed.), Teatro, prensa y nuevas tecnologias (1990-2003) (Madrid: Visor
Libros, 2004, 478 pags.)*?, se celebr6 conjuntamente en la UNED y en Casa
de América (Madrid), del 25 al 27 de junio de 2003, subvencionado por
la Subdireccion General de Teatro (INAEM) del Ministerio de Educacion,
Cultura y Deporte. Tras la presentacion de José Romera Castillo (UNED),
por lo que respecta a las relaciones del teatro con la prensa escrita (diaria)
y revistas, ademds de las intervenciones en sesiones plenarias de Andrés
Amords (Universidad Complutense), Felipe B. Pedraza (Universidad de
Castilla-La Mancha), Angel Berenguer y Manuel Pérez Jiménez (Universi-
dad de Alcald) y José Romera Castillo (UNED), el volumen de actas recoge
las intervenciones en las dos Mesas Redondas™, llevadas a cabo en Casa de
América, sobre: a) “Critica de Revistas y Cartelera”, en la que participaron,
bajo la coordinaciéon de Guillermo Heras, Juan Antonio Hormigén (RE-

33 Con resefias de Mar Rebollo Calzada, en Las Puertas del Drama 19 (2004),
pags. 36-38 (también en http.//www.aat.es/pdfs/dramal9.pdf); Irene Aragon Gonzalez, en
Epos XX/XXI (2004-2005), pags. 481-483 (también en http.//e-spacio.uned.es/fez/eserv.
php?pid=bibliuned: Epos-200405-2021-316 1 &dsID=Documento.pdf); Francisco Gullon
de Haro, en Signa 14 (2005), pags. 401-405 (también en Atttp://bib.cervantesvirtual.com/
FichaObra.html?Ref=029229) y Petra Garcia Cerro, en Anales de la Literatura Espa-
fiola Contemporanea 31.2 (2006), pags. 313 / 699-317 / 703. Cf. ademas de José Ro-
mera Castillo, “Sobre teatro, prensa y nuevas tecnologias™, en Fidel Lopez Criado (ed.),
Literatura y periodismo. Estudios de Literatura Espariola Contempordnea (A Corufia:
Artabria -Grupo de Investigacion de la Universidad de A Coruiia- / Diputacion Provincial,
2006, pags. 323-336) -incluido en dos capitulos, “Sobre teatro y prensa” y “Sobre teatro
y nuevas tecnologias”, en mi libro, Teatro espaiiol entre dos siglos a examen (Madrid:
Verbum, 2011, 337-352 y 388-409, respectivamente).

34 El dia anterior (el 24 de junio), se celebré una Mesa Redonda, sobre “Uni-
versidad y Cartelera”, bajo mi coordinacion, en la que intervinieron, por Espaiia, An-
gel Berenguer (Universidad de Alcala), Ignacio Garcia May (Dramaturgo / RESAD),
César Oliva (Universidad de Murcia), Juan Vicente Martinez Luciano (Universidad
de Valencia), Eduardo Pérez-Rasilla (Universidad Carlos III) y Jos¢ Romera Castillo
(UNED) y por algunas universidades extranjeras Jorge Dubatti (Universidad de Bue-
nos Aires), Miguel Angel Giella (Carleton University, Canad4) y Monique Martinez
(Université de Toulouse-Le Mirail). El texto de las intervenciones esta recogido en la
revista de la Casa de América, Cuadernos Escénicos 5 (2003), pags. 65-80. Las tres
Mesas Redondas constituyeron un foro sobre ;Abismo entre Universidad, Critica y
Cartelera? al que asistieron, durante los dos dias, numerosas personas.
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SAD), Liz Perales (El Cultural), Eduardo Quiles (Art Teatral), Javier Valle-
jo (Babelia-El Pais) y Javier Villan (El Mundo) y b) “Critica de Periddicos y
Cartelera”, en la que intervinieron, bajo la coordinacion de [fi go Ramirez de
Haro, Jerénimo Lépez Mozo (Dramaturgo), Jorge Dubatti (Universidad de
Buenos Aires y critico teatral), asi como los criticos teatrales espafioles Juan
Ignacio Garcia Garzon (ABC), Juan Antonio Vizcaino (La Razon) y Eduar-
do Haro Tecglen (EI Pais). La segunda parte del Seminario, dedicada a las
relaciones del teatro con las nuevas tecnologias en el espacio cronoldgico
marcado, contd con las intervenciones del dramaturgo Jesis Campos y de
los criticos Monique Martinez (Université de Toulouse-Le Mirail) y Sanda
Golopentia Eretescu (Brown University), Antonio Tordera (Universidad de
Valencia), Francisco Gutiérrez Carbajo (UNED), Patricia Trapero (Univer-
sidad de Les Illes Balears), Jos¢ M.* Paz Gago (Universidad de La Corufia)
y Francisca Martinez (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, de la Uni-
versidad de Alicante). Se publican, ademas, tras previa seleccion, quince
comunicaciones sobre los dos aspectos.

TEATRO Y NUEVAS TECNOLOGIAS?*

El vigésimo segundo, cuyas actas se publicaron por José Rome-
ra Castillo (ed.), Teatro e Internet en la primera década del siglo XXI
(Madrid: Verbum, 2013, 556 pags.)®, tuvo lugar en la sede la UNED

35 Cf. ademés el sexto, Literatura y multimedia (Madrid: Visor Libros, 1997).

36 Con cronica-resefia de Nerea Aburto Gonzélez, en Anagndrisis. Revista de In-
vestigacion Teatral 6, diciembre (2012), pags. 185-191 (http.//www.anagnorisis.es/pdfs/
n6/aburto_gonzalez(185-191)resena_n6.pdf); ademas de las resefias de Sara Boo Tomas,
en Anagnorisis 8, diciembre (2013), pags. 165-169 (en linea: http.//www.anagnorisis.
es/pdfs/n8/Resena.SaraBoo(165-169).n8.pdf); Miguel Angel Jiménez Aguilar, en Epos
XXIX (2013), pags. 546-547; Manuel F. Vieites, en ADE-Teatro 148 (diciembre, 2013),
pags. 187-188; Laura Arroyo Martinez, en Calamo FASPE 62 (julio-diciembre, 2013),
pags. 101-102; Jesus G. Maestro, en Critica Biblioprdhica (Vigo: Academia del Hispa-
nismo), 01/08/2013: http://www.academiaeditorial.com/web/teatro-e-internet/, Ana Prieto
Nadal, en Signa 23 (2014), pags. 929-933 (también en http.//www.cervantesvirtual.com/
portales/signa/obra/jose-romera-castillo-ed--teatro-e-internet-en-la-primera-decada-del-
siglo-xxi-madrid-editorial-verbum-2013-556-pags-resena/); Gabriela Cordone, en Don
Galan. Revista de Investigacion Teatral 4 (2014), en linea: http.//teatro.es/contenidos/don-
Galan/donGalanNum4/pagina.php?vol=4&doc=7 15&romera-castillo-jose-teatro-e-
internet-en-la-primera-decada-del-siglo-xxi&gabriela-cordone; Roberto Garcia de Mesa,
en Revista de Literatura LXXVIL154 (2015), pags. 658-660 (http.//revistadeliteratura.
revistas.csic.es/index.php/revistadeliteratura/article/view/377/392) y Wilfried Floeck, en

TEATRO, CIENCIAS Y CIENCIA FICCION EN LAS DOS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XXI 31

de Madrid, en colaboracién con el Centro de Documentacion Teatral
(INAEM del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte) y del Instituto
del Teatro de Madrid, del 25 al 27 de junio de 2012, con las interven-
ciones de los dramaturgos Luis Araujo, Diana de Paco Serrano y Jero-
nimo Lopez Mozo; y de los criticos Juan Ignacio Garcia Garzon (ABC),
Emmanuelle Garnier (Univesité de Toulouse-Le Mirail), José Romera
Castillo (UNED), Berta Mufioz Caliz (CDT), Miguel A. Pérez Priego
(UNED), Germéan Vega Garcia-Luengos (Universidad de Valladolid),
Ana M.? Freire y M.” Pilar Espin Templado (UNED), entre otros. Ade-
mas de veinticinco comunicaciones, publicadas tras previa seleccion.
Puede verse una grabacion en http://teleuned.uned.es/teleuned2001/di-
recto.asp?ID=6116&Tipo=C 'y http://teleuned.uned.es/teleuned2001/
directo.asp?ID=6117&Tipo=C.

Ademas del decimotercero, ya citado, Teatro, prensa y nuevas tecno-
logias (1990-2003) (Madrid: Visor Libros, 2004).

3.2.2. CRONOLOGIA

Por lo que respecta a los periodos de tiempo estudiados, figuran del
modo siguiente:

SIGLO XX (SEGUNDA MITAD)

Cuatro de ellos han tratado sobre la segunda mitad del siglo XX:

El octavo, Teatro histérico (1975-1998): textos y representaciones
(Madrid: Visor Libros, 1999).

El undécimo, Del teatro al cine y la television en la segunda mitad
del siglo XX (Madrid: Visor Libros, 2002).

El duodécimo, Teatro y memoria en la segunda mitad del siglo XX
(Madrid: Visor Libros, 2003).

Y el decimocuarto, Dramaturgias femeninas en la segunda mitad
del siglo XX: espacio y tiempo (Madrid: Visor Libros, 2005.) -como
primera actividad de un proyecto europeo conjunto con la Université de
Toulouse-Le Mirail y la Universidad de Giessen (Alemania), constituido
por iniciativa mia-.

Estreno. Cuadernos del Teatro Espariol Contempordneo (Austin College) 41.2, otofio,
[Resefias, 7-10], en linea: https://l.facebook.com/l php?u=nhttp%634%2F %2Fartemis.aus-
tincollege.edu%2Facad%2Fcml%2Flbueno%2Festreno%2Festrenopagina%2Freviews.
pdf&h=iAQHOd50c.
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ENTRE SIGLOS (XX-XXI)

Un encuentro se dedico al teatro entre el siglo XX y el XXI:
Teatro, prensa y nuevas tecnologias (1990-2003) (Madrid: Visor Li-
bros, 2004).

SIGLO XXI

El teatro en este siglo ha ocupado la atencion prioritaria del centro
de investigacion, en los ultimos afios, a través de numerosos seminarios
internacionales, convirtiéndose el SELITEN@T en el mayor centro, en el
hispanismo internacional, que ha dedicado su atencion al estudio del teatro
en estos afios que llevamos de centuria:

El decimoquinto, Tendencias escénicas al inicio del siglo XXI (Ma-
drid: Visor Libros, 2006).

El decimosexto, Andlisis de espectdculos teatrales (2000-2006)
(Madrid: Visor Libros, 2007).

El decimoséptimo, Teatro, novela y cine en los inicios del siglo XXI
(Madrid: Visor Libros, 2008).

El decimoctavo, El personaje teatral: la mujer en las dramaturgias
masculinas en los inicios del siglo XXI (Madrid: Visor Libros, 2009).

El decimonoveno, El teatro de humor en los inicios del siglo XXI
(Madrid: Visor Libros, 2010).

El vigésimo, El teatro breve en los inicios del siglo XXI (Madrid:
Visor Libros, 2011).

El vigésimo primero, Erotismo y teatro en la primera década del
siglo XXI (Madrid: Visor Libros, 2012).

El vigésimo segundo, Teatro e Internet en la primera década del
siglo XXI (Madrid: Verbum, 2013). Puede verse una grabacién en http://
teleuned.uned.es/teleuned2001/directo.asp?ID=6116&Tipo=C 'y http://
teleuned.uned.es/teleuned2001/directo.asp?ID=6117 & Tipo=C.

El vigésimo tercero, Creadores jovenes en el dmbito teatral
(20+13=33) (Madrid: Verbum, 2014). Puede verse una grabacién en
http://www.canal.uned.es/serial/index/id/664.

El vigésimo cuarto, Teatro y miisica en los inicios del siglo XXI (Ma-
drid: Verbum, 2015). Puede verse una grabacion en https://canal.uned.es/
serial/index/id/2041.

El vigésimo quinto, El teatro como documento artistico, historico
v cultural en los inicios del siglo XXI (Madrid: Verbum, 2016). Puede
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verse una grabacion en https://canal.uned.es/serial/index/id/4695 y un
resumen en el programa de TVE-2: https://canal.uned.es/mmobj/index/
id/53114, http://www.rtve.es/alacarta/videos/uned/uned-3-18112016-tea-
tro/3805993/ 'y https://www.youtube.com/watch?v=FgqmT2kErADS.

El vigésimo sexto, Teatro y marginalismo(s) por sexo, raza e ideo-
logia en los inicios del siglo XXI (Madrid: Verbum, 2017). Puede ver-
se una grabacion en https://canal.uned.es/serial/index/id/5812 y https://
canal.uned.es/mmobj/index/id/58115, asi como unos resumenes: https://
canal.uned.es/video/5a6f5f2bb1111f930c8b4572 y. https://canal.uned.es/
video/5aab88eebl111f5a318b4568

El vigésimo séptimo, Teatro, (auto)biografia y autoficcion (2000-
2018) en homenaje al profesor José Romera Castillo (Madrid: Vi-
sor Libros, 2019). Editado por Guillermo Lain Corona y Rocio San-
tiago Nogales. Puede verse una grabacion en https://canal.uned.es/
series/Sb2a5c2ebl111f937b8b4569 y un resumen en el audio, emitido en
RNE-3: https://canal.uned.es/video/5Sbb70d47b111 Ifdc218b456a.

El vigésimo octavo, Teatro y filosofia en los inicios del siglo XXI
(Madrid: Verbum, 2019). Puede verse una grabacion en https://canal.
uned.es/series/Scc828b1a3eeb0027b8b4569.

El vigésimo noveno, Teatro y deportes en los inicios del siglo XXI
(cuyos resultados se recogen en este volumen). Puede verse una grabacion
completa del Seminario en https://canal.uned.es/series/5Sfd1f9620c651a6
bc2054213.

El trigésimo, Teatro y poesia en los inicios del siglo XXI. En recono-
cimiento a la labor del profesor José Romera Castillo (Madrid: Verbum,
2022). Puede verse una grabacion completa del Seminario en https://ca-
nal.uned.es/series/magic/9jtr922yox800sw44wwo88swkgws00s y un resu-
men en https://canal.uned.es/video/61716654b6092303fb7ed694.

El trigésimo primero, Teatro, ciencias y ciencia ficcion en las dos
primeras décadas del siglo XX (Madrid: Verbum, 2023, que se publica
en este volumen). Puede verse una grabacion completa del Seminario en
https://canal.uned.es/series/6285d80a6f3c004dd63e59al.

El trigésimo segundo, Teatro, ecologia y gastronomia en las dos pri-
meras décadas del siglo XXI, que tendra lugar del 28 al 30 de junio de 2023.

Estamos por la tanto ante un extenso y novedoso ramillete de estu-
dios que nos hace figurar, creo, en el primer centro de estudios dentro del
hispanismo internacional que mas atencion ha prestado al teatro, de estos
ultimos afos, especialmente en sus diversas ramificaciones del siglo XXI.
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3.2.3. PARA CONCLUIR ESTE APARTADO

En sintesis, han sido de interés estos seminarios internacionales, lle-
vados a cabo hasta el momento, dedicados al examen de varios aspectos
novedosos, en general, que van desde la teoria, a la practica analitica y va-
lorativa en los ambitos indicados anteriormente, ademas de los centrados
en el examen de lo teatral.

4. OTROS CONGRESOS

Ademas de los 32 seminarios internacionales (contando con el de
2023), el centro de investigacion ha patrocinado/colaborado en la organi-
zacion / celebracion de otros encuentros cientificos.

Ante todo, constataré el magno proyecto europeo DRAMATURGAE,
constituido por iniciativa mia, en mi afo sabatico, en Toulouse, con tres uni-
versidades, cuyos resultados han sido publicados: el primero, por José Rome-
ra Castillo (ed.), Dramaturgias femeninas en la segunda mitad del siglo XX:
espacio y tiempo (Madrid: Visor Libros, 2005), que tuvo lugar en la UNED de
Madrid, del 27 al 30 de junio de 2004, subvencionado por la Subdireccion Ge-
neral de Teatro (INAEM) del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte. El
segundo, por Roswita / Emmanuel Garnier (ed.), Transgression et folie dans
les dramaturgies féminines hispaniques contemporaines (Carnieres-Morlan-
welz, Bélgica: Lansman Editeur, 2007)*7, celebrado en la Université de Tou-
louse-Le Mirail, 7-8 de abril de 2006, en el Coloquio Septiemes Recontres de
Théatre Hispanique Contemporaine: Transgresion 'y locura en las dramatur-
gias femeninas hispdnicas contempordneas. Y el tercero, por Wilfried Floeck
et alii (eds.), Dramaturgias femeninas en el teatro espaiiol contempordneo:
entre pasado y presente (Hildesheim, Alemania: Olms, 2008)3®, realizado en
la Universidad de Giessen (Alemania), del 26 al 30 de septiembre de 2007.

37En el que se incluye —como ya he sefialado- mi trabajo, “A tantas y a locas. .. de amar
(Algunos ejemplos en la dramaturgia femenina actual)” (pags. 21-36) -incluido también en
mi libro, Teatro espariol entre dos siglos a examen (Madrid: Verbum, 2011, pags. 233-249)-.

38 Con resefias de Pilar Jodar Peinado, en Signa 27 (2018), pags. 1207-1211
(también en http://revistas.uned.es/index.php/signa/article/view/21860/17922) 'y
Angelo Alejandro de Marzo, en Don Galan 8 (2018), en linea: http://teatro.es/conte-
nidos/donGalan/donGalanNum8/pagina.php?vol=8&doc=7 1, en el que se inserta
mi contribucidon, como sefnalé anteriormente, “De la historia a la memoria: recursos
mitolégicos y autobiograficos en algunas dramaturgas del exilio” (pags. 123-137)
-incluido también en mi libro, Teatro espariiol entre dos siglos a examen (Madrid:
Verbum, 2011, pags. 218-232)-.
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Como otra actividad internacional mas, se celebr6 el III Simposio
internacional sobre El teatro espariol como objeto de estudios, bajo el 16-
tulo monogréfico de El teatro como espejo del teatro, organizado con-
juntamente por el Instituto de Estudios Ibéricos e Iberoamericanos de la
Universidad de Varsovia y nuestro Centro de Investigacion de Semidtica
Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias, en Varsovia (Polonia), los dias 7
y 8 de abril de 2017, publicado por Urszula Aszyk, José Romera Castillo
et alii (eds.), Teatro como espejo del teatro (Madrid: Verbum, 2017)%.

Asi como en Espana, destacaré el Congreso internacional Circuitos
Teatrales Siglo XXI, en el marco del desarrollo del proyecto “TEAMAD.
Plataforma digital para la investigacion y divulgacion del teatro contem-
poraneo en Madrid” (H-2015/HUM-3366), organizado por el Instituto del
Teatro de Madrid de la Universidad Complutense, el Centro de Investiga-
cion de Semidtica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias y otras entida-
des (Madrid, 2-4 de octubre de 2017)%.

El SELITEN@T, patrocind, junto a otras entidades, el seminario
internacional “Semidtica y relatos de la actualidad”, organizado por la
Asociacion Espafiola de Semiética, con la coordinacion de Charo Lacalle
(presidenta de AES), José Romera Castillo (presidente de honor de AES)
y Mario de la Torre (secretario de AES) (en linea, 2, 9 y 16 de diciembre
de 2020), cuyos resultados se publicaropn en Signa 31 (2022), pags. 21-93
(también en https://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN @ T/pdf/
signa/SIGNA_31.pdf) *'.

Asimismo, me tengo que referir al volumen segundo de la serie,
compuesta por tres entregas, publicado por Guillermo Lain Corona y Ro-

39 En el que se publican mis dos participaciones: “Prefacio” y “El teatro y sus
dobles: algunos moldes metateatrales en el teatro actual”, en Urszula Aszyk, José Romera
Castillo et alii (eds.), Teatro como espejo del teatro (Madrid: Verbum, 2017, pags. 11-13 y
269-287, respectivamente) -incluido este ultimo trabajo en mi libro, Calas en el teatro
espariol del siglo XXI (Salobrefia, Granada: Alhulia / Academia de Buenas Letras de
Granada,2020, pags. 75-102)-.

40 Donde aparece mi trabajo, “Teatro (auto)biografico en la escena espafiola ac-
tual (con un afiadido: el caso de Garcia Lorca”, en Javier Huerta Calvo y Julio Vélez
Sainz (dirs.), Circuitos teatrales del siglo XXI (Madrid: Ediciones Antigona, 2018,
pags. 213-234) -incluido en mi libro, Calas en el teatro espariiol del siglo XXI (Salo-
brefia, Granada: Alhulia / Academia de Buenas Letras de Granada,2020, pags. 43-74)-.

41 Se incluye mi articulo, “Semiotica, pandemias, COVID-19 y teatro”, Signa.
Revista de la Asociacion Espaiiola de Semidtica 31 (2022), pags. 27-37 (también en
http://revistas.uned.es/index.php/signa/article/view/32184/24686).
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cio Santiago Nogales (eds.), Cartografia teatral en homenaje al profe-
sor José Romera Castillo (Madrid: Visor Libros, 2019), que puede leerse
completo en https://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/
pdf/cartografria_literaria_homenaje_romera_v2.pdf.

Todo un ramillete de estudios que serviran de guia a los investigadores
interesados en los temas propuestos. Puedo afirmar, con gran complacencia
-como vengo sosteniendo-, que nuestros Seminarios Internacionales, tanto
los numerosos realizados en Espafia, como los llevados a cabo con otras uni-
versidades europeas (Toulouse, Giessen, Varsovia), ocupan un lugar desta-
cado -creo- en el panorama de la investigacion semidtica literaria y teatral
tanto en Espafia como fuera de ella, segtin ha sido reconocido por la critica.

5. SIGNA. REVISTA DE LA ASOCIACION ESPANOLA DE
SEMIOTICA

Desde que creara la Asociacion Espafiola de Semidtica siempre tuve
en mente la necesidad de que la AES publicase una revista que sirvie-
se para dar cauce a investigaciones semidticas tanto de Espaiia como del
extranjero. Con tal fin, en 1992, siendo Presidente de AES, impulsé la
creacion de Signa. Revista de la Asociacion Espariola de Semiotica -cuyo
nombre fue de mi invencion-, habiéndose publicado, hasta el momento
(2023), treinta y tres. El n.° 1 (1992) de la revista, de caracter monografi-
co, recogio las actas del I Seminario internacional de nuestro centro, sobre
Charles Sanders Peirce y la literatura, como hemos visto. La direccion
de los tres primeros nimeros la llevo a cabo la destacada semidtica Alicia
Yllera, correspondiéndome a mi los nimeros siguientes, aunque siempre
he estado muy vinculado a ella al haber pertenecido a su Consejo de Re-
daccion*?. La revista figura indexada en varias bases de datos e indices de
citacion tanto internacionales, como se constata en su nimero 32 (2023):

42 Para mas datos, cf. de Alicia Yllera, “Signa. Revista de la Asociacién Espa-
jiola de Semidtica” y José Romera Castillo, “Indices de Signa. Revista de la Asocia-
cion Espariola de Semiotica”, Signa 8 (1999), pags. 69-72 (también en https://www.
cervantesvirtual.com/portales/signa/obra-visor/signa-revista-de-la-asociacion-espa-
nola-de-semiotica--3/html/dcd93078-2dc6-11e2-b417-000475f5bda5 21.html#l 13 )
y 73-86 (también en https://www.cervantesvirtual.com/portales/signa/obra-visor/
signa-revista-de-la-asociacion-espanola-de-semiotica--3/html/dcd93078-2dc6-11e2-
b417-000475f5bda5_22.html#] 16), respectivamente. Mi trabajo también aparecid
bajo el titulo, “Contents of Signa. Revista de la Asociacion Espariola de Semiotica”, S.
European Journal for Semiotic Studies 10.4 (1998), pags. 675-685.
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Signa tiene el Sello de Calidad FECYT y estd en el primer cuartil
(CI) en el ranking de las categorias Lingiiistica y Literatura. En
Dialnet Métricas, estd en el C1 en la categoria Filologias. En CIRC,
esta clasificada con categoria A. Ocupa el segundo cuartil (Q2) en
la categoria Literature and Literary Theory de Scimago Journal &
Country Rank (SJR). Y cuenta con Journal Citation Indicator (JCI)
en Journal Citation Reports (JCR); en la ultima edicion de este ran-
king (2021), la revista estd situada en el tercer cuartil (Q3) de la
categoria Humanities, Multidisciplinary. Ademads, figura en las si-
guientes bases de datos e indices de citacion internacionales: Arts
& Humanities Citation Index (ISI Web of Knowledge), Latindex,
EBSCO, MIAR, MLA, Scopus, SCImago, Ulrich’s, CiteFator, Pro-
Quest, REDIB. Y nacionales: Dialnet, Dulcinea, FECYT, ISOC,
SUMARIS CBUC, CIRC.

La revista se ha editado y edita, anualmente, en formato impreso (por
Ediciones de la UNED), electrénico y CD. Se encuentra alojada en cuatro
repositorios:

http://www.cervantesvirtual.com/portales/signa/
http://dialnet.unirioja.es/serviet/revista?codigo=1349;
http://e-spacio.uned.es/revistasuned/index.php/signa/issue/archive
hitps://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T
publisigna.htmi®.

4 Cf. de José Romera Castillo, “El teatro contemporaneo en la revista Signa
dentro de las actividades del SELITEN@T”, en José Romera Castillo (ed.), Teatro,
prensay nuevas tecnologias (1990-2003) (Madrid: Visor Libros, 2004, pags. 123-141)
-con ultima actualizacion, que llega hasta el nimero 20, “El teatro en la revista Sig-
na“, en su obra, Pautas para la investigacion del teatro espariol y sus puestas en escena
(Madrid: UNED, 2011, pags. 84-98)- y “La revista SIGNA y la teoria teatral”, Gestos 55
(2013), pags. 129-135; ademas de “Sobre teatro, prensa y nuevas tecnologias”, en Fidel
Lopez Criado (ed.), Literatura y periodismo. Estudios de Literatura Espaiiola Contempo-
ranea (A Coruia: Artabria -Grupo de Investigacion de la Universidad de A Coruiia- / Di-
putacion Provincial, 2006, pags. 323-336). Vid. ademas de Clara Isabel Martinez Canton
y Guillermo Lain Corona, “Una revista SIGNAficativa para los estudios de semiotica
en Espafia”, en G. Lain Corona y R. Santiago Nogales (eds.), Teatro, (auto)biografia y
autoficcion (2000-2018) en homenaje al profesor José Romera Castillo (Madrid: Visor
Libros, 2019, pags. 91-107) —que volvio a publicarse en la nota editorial, “Treinta afios
de andadura SIGNAficativa con José Romera Castillo”, en el numero 31 (2022), pags.
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Afiadiré, que con motivo del aniversario de la revista, José Romera
Castillo, como director, en “La revista Signa: 25 afios de andadura cientifi-
ca’” -que se ha publicado en el n.° 25 (2016), pags. 13-76-, ha recogido una
relacion, por secciones temadticas, de todo lo publicado en ella desde 1992
a 2016 (también en http://www.cervantesvirtual.com/obra/revista-signa/,
http://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN @ T/pdf/signa/SIG-
NA_25_NUMEROS.pdf'y https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/426 140).

Asimismo, la revista ha dedicado dos ndmeros en mi honor, donde
se alude a la labor llevada a cabo, relacionada con el teatro, tanto por mi
como en el SELITEN@T:

Signa. Revista de la Asociacion Espaiiola de Semiotica 28 (2019).
Dedicado todo el nimero en homenaje al prof. Jos¢ Romera Castillo:
http://revistas.uned.es/index.php/signa/issue/view/1329 y https://revistas.
uned.es/index.php/signa/issue/view/1329.

Signa. Revista de la Asociacion Espariola de Semidtica, 31 (2022).
Contiene: a) Nota editorial: “Treinta afios de andadura SIGNAficativa con
José Romera Castillo” (pags. 13-20): http://revistas.uned.es/index.php/
signa/article/view/32234/24718; y b) Seccion monografica I, Charo La-
calle Zalduendo y Mario de la Torre Espinosa (eds.): “Semidtica y relatos
de actualidad. En reconocimiento a la labor del Centro de Investigacion
de Semidtica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias, y de su director el
prof. José Romera Castillo” (pags. 21-94). Puede leerse en http://revistas.
uned.es/index.php/signa/issue/view/1523/471.

6. OTRAS LINEAS DE INVESTIGACION

Ademas de las publicaciones de los miembros del equipo**, hay
otras investigaciones teatrales més del centro de investigacion®>. En

13-20 de Signa (https://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/pdf/signa/
SIGNA_31.pdYf).

4 Como, por ejemplo, mis ultimas publicaciones: Pautas para la investigacion
del teatro espaiiol y sus puestas en escena (Madrid: UNED, 2011, 462 pags.); Teatro
espaiiol: siglos XVIII-XXI (Madrid: UNED, 2013, 367 pags.); Teatro espariol entre dos
siglos a examen (Madrid: Verbum, 2011, 409 pags.) -referido al teatro de finales del
siglo XX e inicios del XXI-; Teatro espariol: siglos XVIII-XXI (Madrid: UNED, 2013,
367 pags.) y Calas en el teatro espariiol del siglo XXI (Salobrena, Granada: Alhulia /
Academia de Buenas Letras de Granada, 2020, 148 pags.).

45 Cf. de José Romera Castillo, “El Centro de Investigacion y el teatro”, en
su obra, Pautas para la investigacion del teatro espaiiol y sus puestas en escena
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primer lugar, me referiré a los proyectos de investigacion subvencio-
nados por entidades publicas (https://www2.uned.es/centro-investiga-
cion-SELITEN @ T/proyectos.html)*. Frutos de ellos han sido las nu-
merosas tesis de doctorado, Memorias de investigacion y Trabajo fin
de master sobre la vida escénica (n las carteleras dia por dia) en nume-
rosos puntos geograficos de Espaiia y la presencia del teatro espafiol
en Europa y América, preferentemente durante los siglos XIX (segun-
da mitad) y siglos XX y XXI, como puede verse en “Estudios sobre
teatro” de nuestra web (https://www2.uned.es/centro-investigacion-
SELITEN @ T/estudios_sobre_teatro.html). Nuestras aportaciones, di-
sefiadas con rigor y minuciosidad, se caracterizan por estar insertas en
un amplio grupo de trabajo, sobre la semiosis de todos los componen-
tes que articulan la representacion teatral.

Ademas hemos relacionado el teatro con otras areas artisticas como
el cine (https://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN @ T/literatu-
rateatrocine.html) y las nuevas tecnologias (https://www2.uned.es/centro-
investigacion-SELITEN @ T/nuevas_tecnologias.html).

(Madrid: UNED, 2011, pags. 247-101). Ademas de la grabacion de José Romera
Castillo. “Nuestro Centro de investigacion y el teatro”, en http://www.canal. uned.
es/mmobj/index/id/14464.

4 La vida escénica espaiiola en la segunda mitad del siglo XIX (I) (PS90-
0104, 1991-1993); La vida escénica espaiiola en la segunda mitad del siglo XIX
(11) (PB96-0002, 1997-2000); La vida escénica espaiiola a finales del siglo XIX y
principios del siglo XX (111) (BFF2000-0081, 2000-2003); La vida escénica espa-
fiola en la primera mitad del siglo XX (IV) (BFF2003-07342, 2003-2006); La vida
escénica espaiiola en la segunda mitad del siglo XX (V) (HUM2006-02641, 2006-
2009) y La vida escénica espaiiola en los inicios del siglo XXI (VI) (FF12009-
09090, 2009-2012); todos bajo la direccion de José Romera Castillo. Asi como
otros, en los que hemos participado: Opera, drama lirico y zarzuela grande entre
1868 y 1925. Textos y musica en la creacion del teatro lirico nacional, encabe-
zado por M.* Pilar Espin Templado, otorgado por el Ministerio de Economia y
Competitividad (HAR2012-39820-C03-02, 2013-2015); La literatura espaiiola en
Europa, 1850-1914, dirigido por Ana M.* Freire Lopez, otorgado por el Ministerio
de Economia y Competitividad, dentro del programa Estatal de Investigacion en la
vertiente de Innovacion orientada a los retos de la sociedad (FFI-2013-46558-R,
2013-2016) y Plataforma digital para la investigacion y divulgacion del teatro
contemporaneo en Madrid (TEAMAD), otorgado por la Comunidad de Madrid, a
varios grupos de investigacion, siendo el investigador principal del SELITEN@T
su director, José Romera Castillo (H-2015/HUM 3366, 2016-2018).
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7. TEATRO, CIENCIAS Y CIENCIA FICCION EN LOS INICIOS DEL
SIGLO XXI

Las artes en general han tenido relacién con las ciencias y la ciencia
ficcidn, en general en mayor o menos medida, por lo que el teatro no iba
a dejar de cultivarlas. Se podria pensar que son dreas que no tienen puntos
en contacto, sin embargo, gracias a la interaccién de personas provenien-
tes tanto de las ciencias como del arte de Talia, en nuestro caso, hay lazos
de unioén en modo alguno irreconciliables. A continuacion, se ofrecen unas
pinceladas -unas pocas- sobre el tema.

7.1. ALGUNOS ESTUDIOS Y RELACION DE OBRAS

No me puedo detener en realizar un exhaustivo estado de la cuestion
al respecto, debido a las constricciones de paginas. que este estudio con-
lleva. Dejando a un lado los trabajos relacionados con el tema anteriores
al siglo XXI, o la utilizacion del teatro para la ensefianza de las ciencias,
remito a las entradas que se citan en los trabajos que se publican en este
volumen. A continuacidn, constataré unos pocos botones de muestra.

7.1.1. TEATRO Y CIENCIA

Desde La trdgica historia del doctor Fausto, del inglés Christopher
Marlowe, la relacion del teatro con la ciencia ha permitido que tanto ideas
como personajes cientificos hayan tenido presencia en los escenarios.
Veamos, a continuacion, algunas de estas facetas en dos ambitos diferen-
tes, ejemplificadas en unos pocos botones de muestra.

Para el ambito foraneo, traeré a colacion los testimonios, entre otros,
de Carl Djerassi, en Teatro en ciencia. Cuatro obras (Espafia: FCE, 2015,
con traduccion de Jorge F. Herndndez y Agata Baizan). En el prélogo (que
puede leerse traducido en https://reader.digitalbooks.pro/content/preview/
books/55610/book/OPS30/006-chap01.html) se presenta una némina de
piezas teatrales relacionadas con las cuatro que se publican en el volumen,
como indica el cientifico reconvertido en dramaturgo:

Para apoyar mi argumento sobre la naturaleza especial de las ver-
daderas obras de “ciencia en el teatro”, con sus componentes di-
dacticos inevitables, este libro contiene el texto completo de cuatro
obras que han sido interpretadas en varios idiomas de manera pro-
fusa, asi como publicadas en forma de libro. He seleccionado dos
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obras de “ciencia en el teatro” pertenecientes al mundo de la qui-
mica [Falacia ¢ Insuficiencia], debido a la gran rareza de ese tema
sobre el escenario, y dos de los avances recientes en el campo de la
biologia reproductiva [/CSI y Tabues], ya que ¢l tema en si no s6lo
es de gran importancia cientifica, sino también humana.

Antes de constatar la relacion de piezas sobre el tema que nos ocupa,
el autor remite a la obra de Kirsten Shepherd-Barr, Science on Stage: From
“Doctor Faustus” to “Copenhagen” (Princeton and Oxford: Princeton
University Press, 2006) -cuya “Introduction” puede leerse en https://www.
amazon.es/Science-Stage-Doctor-Faustus-Copenhagen/dp/0691121508?
asin=BO07DMVNS9H &revisionld=&format=4&depth=1)-, en la que “en-
list6 sesenta y dos obras de teatro y musicales relacionados con las cien-
cias que se habian escrito desde la premiere del exitazo de Copenhagen, la
obra de tema cientifico de Michael Frayn de 1998”. Obra a la que remito.

Pero volviendo al texto de Carl Djerassi, indicaré que, en su prélogo,
a través de diferentes apartados, constata una serie de piezas teatrales,
relacionadas con las suyas, en los siguientes apartados:

Obras sobre la pagina en vez del escenario.

Obras sobre quimica.

Obras que abordan la biologia reproductiva. El sexo en la era de la
reproduccion tecnologica.

Ni que decir tiene que este estadillo no es, en modo alguno exhaus-
tivo, pero que, sin duda, es de interés, aunque no aparecen obras de otros
ambitos cientificos y, sobre todo, ninguna obra creada en espafiol.

Asimismo, hay una traduccioén al espafiol del volumen de Clelia
Falletti et alii, Didlogos entre teatro y neurociencias (Bilbao: Artezblai,
2010, con traduccion de Juana Lor Saras y coordinacion de Gabriele So-
fia), cuyo contenido se delinea a continuacion:

Un libro que nos marca uno de los multiples caminos que van a seguir
las artes escénicas en un futuro tan tecnificado, en donde los lengua-
jes se superponen, pero que al final todos deben ser reconvertidos al
comun a través de las conexiones cerebrales, neuronales. Es decir, la
ciencia interesada en el arte, es una de esas necesidades que aqui se
convierte en realidad. Simplemente nos puede colocar ante algunas
conclusiones cientificas, empiricas, que no aclaran el magnifico mis-
terio de la creacion artistica, de la inspiracion o de la comunicacion a
través del canto, el silencio, el gesto o la textualidad, pero que aporta
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€sos componentes necesarios para colocarnos ante una circunstancia
en la que nos provoque seguir conociendo, con preguntas que deben
contestarse en un futuro (Didlogos entre teatro y neurociencias — Li-
breria Artezblai).

Voy afiadir una lectura mas, entre otras que se podrian citar, la de
Antonin Artaud, en El teatro de la crueldad: ciencia, poesia y metafisica
(Madrid: La pajarita de papel ediciones, 2019). La lectura de estos estu-
dios resefiados sera sin duda muy provechosa.

Y dentro de este dmbito fordneo, por poner un solo ejemplo mas,
para cualquier amante del teatro, como es bien sabido, la obra del aleman
Bertolt Brecht, Galileo Galilei (1939), sobre ese personaje renacentista tan
significativo, prototipo del conocimiento cientifico enfrentado a los dog-
mas, constituye un testimonio sefiero de esta modalidad teatral (que puede
leerse en http://tti.blog.unqg.edu.ar/wp-content/uploads/sites/62/2014/06/
BRECHT-Bertolt-Galileo-Galilei.pdf ).

Por lo que respecta a Espaiia?’, 1a atencion a las relaciones del teatro
con la ciencia, como indicaba José Sanchis Siniserra, ha sido escasa y
“cuando la hay suele ser para contar vidas de cientificos o divulgar al-
gtin concepto, pero casi nunca las herramientas cientificas han sido usadas
para la escritura dramatica y, por lo poco que sé, al revés mucho menos”
(https://www.facebook.com/lacorseteriaNTF/photos/a.159721967055065
2/2925197221086217/?type=3).

Ademas de lo que se indica en todos los trabajos que se publican en
este volumen, y otros que se pueden anadir*®, indicaré que la revista ADE-

47 No puedo dejar de mencionar una lectura reciente, la de la pieza teatral de
don Benito Pérez Galdos, Amor y ciencia (Las Palmas: Cabildo de Gran Canaria,
2015, con edicion de Carmen Marquez Montes), de 1905, que versa sobre el matri-
monio de Guillermo y Paulina, en el que aquél, como médico, cree en los avances
de la ciencia, mientras que ella desconfia, aunque, al final, debido a la difteria que
padece Crispin, el hijo de ambos, Paulina se acerca a los postulados cientificos de-
fendidos por marido. Y por poner un ejemplo mas, el compendio de Agustin de Foxa,
Historias de ciencia ficcion: Relatos, teatro, articulos (Colmenar Viejo, Madrid: La
biblioteca del laberinto, 2009, con ediciéon de Mariano Martin Rodriguez), especial-
mente con su comedia distopica y futurista Otorio del 3006 (estrenada en el Teatro
Maria Guerrero, en febrero de 1954).

8 Vid. por ejemplo de José Antonio Pascual Trillo, E! teatro de la ciencia y el
drama ambiental. Una aproximacion a las ciencias ambientales (Madrid: Miraguano
Ediciones, 2000), donde se comparan las ciencias ambientales con el teatro.

TEATRO, CIENCIAS Y CIENCIA FICCION EN LAS DOS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XXI 43

Teatro, dedic6 una seccion monogréfica a “El teatro y las ciencias”, en el
numero 132 (2010), con el contenido siguiente:

- “El teatro y las ciencias: Una relacién compleja”, por Juan Antonio
Hormigon.

- “¢Coémo piensa la ciencia?”, por Ignacio Caretti.

- “Conocimiento y ciencia en la literatura dramética europea: Desde
los origenes a la Ilustracion”, por Manuel F. Vieites.

- “Ciencia y magia en el teatro espariol del siglo XVIII”, por Ana
Contreras.

- “La pluma del dinosaurio. Una meditacioén sobre ficcion dramatica
y ciencia”, por Ignacio Garcia May.

- “La figura del cientifico en el teatro: Ciencia y conciencia”, por
Eduardo Alonso.

- “La manzana de Newton y las ciencias del teatro: posibilidades,
problemas y desafios”, por Manuel F. Vieites.

- “Psicologia y teatro, una relacion dialéctica”, por Javier Damaso.

- “Neurobiologia y taylorismo en las concepciones meyerholdia-
nas”, por Juan Antonio Hormigon.

- “Experiencias en torno al teatro cudntico desde El lado oeste del Gol-
den Gate”, por Pablo Iglesias (Revista ADE-TEATRO 132 — ADE Teatro).

Pero el botén de muestra que ahora elijo es el reciente XIV Premio
internacional Artezblai de investigacion sobre las artes escénicas, que ha
dado lugar a la publicacion del ganador, doctor en estudios teatrales por la
Universidad Complutense de Madrid e Ingeniero de Telecomunicaciones
por la Universidad Politécnica de Madrid, Miguel Ribagorda, Un encuen-
tro feliz. Teatro y neurociencia (Bilbao: Artez Blai, 2022; con prélogo de
Gabriele Sofia), en el que se expone:

Los estudiosos del teatro que colaboran con las ciencias cognitivas
a menudo necesitan adquirir su lenguaje cientifico, dominar sus mé-
todos, conocer practicas experimentales. No ocurre lo mismo cuan-
do los cientificos hablan de arte o teatro. Sin embargo, para salir de
la dicotomia entre ciencias “exactas” y ciencias “humanas”, existe
la necesidad de colaboraciones multidisciplinarias que tengan como
objetivo compartir las preguntas de la investigacion, en lugar de
perseguir los resultados. Por esta razon, uno de los desafios mas
interesantes de este estudio es mostrar, aunque no necesariamente
de manera explicita, que las preguntas que surgen durante las largas
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horas de trabajo con los actores en la escena pueden guiar el camino
de un investigador en y con las ciencias cognitivas (La Editorial
Artezblai publica el libro de Miguel Ribagorda ‘Un encuentro feliz.
Teatro y neurociencia’— Artezblai).

Es cierto que en estos ultimos afios el interés por nuestro tema se ha
puesto de manifiesto en una serie de iniciativas teatrales (pocas todavia),
como lo llevado a cabo por el Nuevo Teatro Fronterizo, de la mano de
José Sanchis Sinisterra, el grupo teatral del CSIC TeatrIEM -de lo que me
ocupo en mi trabajo en este volumen-; el proyecto Alioth, Arte y Ciencia,
coordinado por el fisico y director escénico Daniel Erice (https://www.fa-
cebook.com/Aliotharteyciencia/); las realizaciones del Instituto de Ciencia
y Teatro INCITE, dirigido por la neurobi6loga Susana Martinez (https://
www.incite.es/), entre otras actividades.

Traeré a colacion a La entrevista, escrita a cuatro manos por la escrito-
ra Luisa Etxenike y el fisico y escritor Gustavo Ariel Schwartz °. La obra:

Planteada como un encuentro entre un prestigioso cientifico en la cima
de su carrera y un provocador periodista cientifico, la obra La entre-
vista va construyéndose como un apasionado debate en torno a temati-
cas tan actuales como el valor y la responsabilidad de la investigacion
cientifica, y su relacion con la sociedad y la vida publica. Pero los dos
protagonistas no podran evitar, a medida que avance la intriga dramati-
ca, que ese debate destape una segunda historia donde la identidad de los
personajes adquirira nuevos rasgos y la relacion entre ellos una insospe-
chada complejidad. Construida sobre aspiraciones y conflictos persona-
les y morales, esta relacion que va descubriendo La entrevista evocara
explicitamente la que mantuvieron dos de los cientificos mas relevantes
del Siglo XX: el danés Niels Bohr y el aleman Werner Heisenberg y que
terminé abruptamente tras su famosa conversacion de Copenhague en
1941 (https://gustavoarielschwartz.org/2013/09/02/la-entrevista/).

Asimismo, en 2018, el Centro Nacional de Biotecnologia del CSIC
celebro la Noche de los Investigadores con una serie de representaciones
teatrales sobre pseudociencias, por el éxito alcanzado los animé a escribir
un libro divulgativo de varios autores en favor de la asociacion Apadrina

4 Que ademas tiene un blog sobre “Arte, Literatura y Ciencia. Hacia un mesti-
zaje del conocimiento”.
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la ciencia (https://www.migranodearena.org/usuario/apadrina-la-cien-
cia): Ciencia o pseudociencia. Herramientas para orientarse en un mar
de informacion (Barcelona: Plataforma Editorial, 2022), “una guia précti-
ca para tomar decisiones sustentadas ante el bombardeo diario de titulares
alarmistas o confusos en las redes sociales y los medios de comunicacion.
El acto de presentacion del libro incluye fragmentos de una obra de teatro
sobre la homeopatia, escrita por Javier Tamames”, El laboratorio del doc-
tor Hahnemann (https://www.csic.es/es/agenda-del-csic/ciencia-o-pseu-
dociencia-herramientas-para-orientarse-en-un-mar-de-informacion).

Y una pieza mds reciente, escenificada por la compaiiia elsaltola-
cabra teatro, Newton en suerios de Alicia, estrenada el 7 de diciembre de
2022, en el Teatro Moderno de Chiclana (Céadiz), obra adobada “con gran-
des dosis de humor, de clown y un puiiado de buenas canciones”, con el
fin de “definir, ante toda clase de publicos, algunos conceptos de la fisica
apadrinados por uno de los cientificos méds importantes de la Historia:
Isaac Newton” (https://www.artezblai.com/teatro-y-ciencia-se-unen-con-
humor-y-musica-en-newton-en-suenos-de-alicia/).

Conviene ver los estudios panordmicos de Eduardo Pérez-Rasilla,
“Una aproximacion a las relaciones entre teatro y ciencia en la escena
espainiola del siglo XXI” y José Luis Sanz Estévez, “Reflexiones sobre
teatro-ciencia” -ademas de los trabajos del resto de autores-, que se pu-
blican en este volumen, pertenecientes al siglo XXI, objeto de nuestro es-
tudio, que son una fuente documental, analitica y valorativa de interés de
las relaciones del teatro con la ciencia, sobre lo que he dado unas escasas
y escuetas pinceladas.

7.1.2. TEATRO Y CIENCIA FICCION

Por lo que respecta a la ciencia ficcion, en la que lo imaginario,
debido a una trasformacion distopica de la realidad, crea un relato fue-
ra de las leyes mas logicas y racionales, aunque su verosimilitud se
fundamente en los ambitos de las ciencias en general y en sus logros
cientificos y tecnologicos™®. La Utopia (1516) del precursor Tomas
Moro, hecha realidad. Es un género que ha existido siempre, con ma-
yor o menor fuerza discursiva, dentro del dmbito fantastico®!, aunque

30 Un buen estudio sobre este ambito, puede verse, entre otros trabajos, en Jean
Gattiegno, La ciencia ficcion (México: Fondo de Cultura Econdmica, 1985).
SUVid. de Tzevetan Todorov, Introduccion a la literatura fantdastica (México DF:
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se ha impuesto en los pardmetros culturales desde que el rétulo “Scien-
ce Fiction” fuese introducido por Hugo Gernsback en la revista esta-
dounidense Amazing Stories (hacia 1926), para relatos que formaban
una parte del dambito fantastico®>. Como se ha apuntado, este tipo de
historias distopicas se ha dado y se da en todas las artes (muy especial-
mente en la novela®?, con Poe, Julio Verne, Isaac Asimov a la cabeza, y
en el cine, con la saga de George Lucas Star Wars), por lo que el teatro,
aunque en menor medida, no le iba a dar la espalda. Por ello, aunque
sea brevemente, si acudimos, por ejemplo a Wikipedia, encontramos
algunos ejemplos, que yo gloso y amplio, de obras de ciencia ficcion
plasmadas en obras teatrales (https://es.wikipedia.org/wiki/Teatro_de_
ciencia_ficci%C3%B3n).

Por lo que respecta a piezas, creadas en otras lenguas, resefiaré al-
gunas muestras. Del periodista y escritor checo Karel Capek -autor de la
novela satirica La guerra de las salamandras (1936), una satira de las
dictaduras europeas, especialmente del nazismo- destaca la pieza teatral
R.U.R. (Robots Universales de Rossum), escrita en 1920 y estrenada en
1921, donde “se plantea el tema de la rebelion de las maquinas”, y que
“sirvi¢ para popularizar la palabra robot” (https://es.wikipedia.org/wiki/
R.U.R._(Robots_Universales_Rossum).

Asimismo, se constata en la citada entrada una serie de novelas dis-
topicas adaptadas al teatro, que solamente mencionaré: Fahrenheit 451 de
Ray Bradbury, adaptada al teatro por el mismo autor en 1970; Un mundo
feliz, de Aldous Huxley, “adaptada al teatro por Brendon Burns y repre-
sentada por la compaiia Solent Peoples Theatre”; asi como han sido lleva-
das al teatro numerosas obras de Julio Verne -quien confi¢ a dramaturgos
como Adolhe d’Ennery las adaptaciones, con las que, a veces, colabord

Premia editora de libros, 1981), donde distingue tres tipos de historias en los relatos no
realistas: lo maravilloso, lo insdlito y lo fantastico (Microsoft Word - Todorov Tzvetan
- Introduccion a la Literatura Fantdstica. ... (wordpress.com).

32 Cf. por ejemplo €l Sitio de Ciencia Ficcién (https://www.ciencia-ficcion.com/
bienvenida.html); Ulthar. Revista de fantasia, ciencia ficcion y terror (Ulthar: revista
de fantasia, ciencia ficcion y terror: Anteriores (ultharmagazine.blogspot.com), etc.

33 Vid. ademas, de Jonatan Martin Gomez y Patricio Sullivan (eds,), Recalibrando
los circuitos de la maquina: Ciencia ficcion e imdagenes tecnologicas en la narrativa en
espaiiol del siglo XXI. Didlogos entre escritores, criticos y editores (Madrid: Albatros,
2022). El texto puede leerse completo en https://www.academia.edu/79421998/El_ar-
quitecto_demi%C3%BArgico_como_figura_narrativa_en_las distop%C3%ADas
espa%C3%Blolas_recientes?email_work_card=abstract-read-more.
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personalmente-, entre las que cabe citar Viaje a la luna, adaptada al teatro
por Celeste Vial. El mundo de la 6pera también ha recurrido a este dmbi-
to, por ejemplo, en /984, una adaptacion de la novela de igual titulo, de
George Orwell; asi como en Metropolis, un musical basado en la pelicula
del mismo nombre, con musica de Joe Brooks, letras de Dusty Hughes y
direccion de Jerome Savary.

Por lo que respecta a Espafa, como indicaba Ignacio Garcia May,
en “El maravilloso teatro de lo maravilloso”: “hay teatro de ciencia fic-
cion, pero éste ha sido siempre escaso y minoritario”™. En efecto, hay
publicaciones —no muchas- sobre las relaciones de ambas parcelas, como,
por ejemplo, la atencion que le dedicoé Yorick. Revista de teatro, en los
numeros 41y 42 (de su afio II) sobre Teatro y ciencia-ficcion, existiendo,
asimismo, trabajos al respecto, que por no centrarse en el siglo XXI, fun-
damentalmente, y por razones de espacio no puedo citar aqui®>. Solamente
daré unas pocas pinceladas sobre estudios y algunas piezas teatrales que
versan sobre el tema en nuestro siglo.

Entre los botones de muestra (incompletos) elegidos, mencionaré,
por cronologia, el volumen de Teresa Lopez Pellisa y Fernando Angel
Moreno (eds.), Ensayos sobre ciencia ficcion y literatura fantdstica. Pri-
mer Congreso Internacional de Literatura fantdstica y ciencia ficcion
(Madrid: Asociacion Cultural Xatafi / Universidad Carlos III de Madrid,
2008)%. Pero por lo que respecta a estudios en Espana sobre el tema en
el siglo XXI, que es el espacio cronolégico que nos ocupa aqui, dejando
a un lado los referidos a siglos anteriores, resefiaré, entre otros, el articu-
lo de Teresa Lopez Pellisa, “Las dramaturgas espafiolas y lo distopico:

34 En Teresa Lopez Pellisa y Fernando Angel Moreno (eds.), Ensayos sobre
ciencia ficcion y literatura fantastica. Primer Congreso Internacional de Literatura
fantastica y ciencia ficcion (Madrid: Universidad Carlos 111, 2008, pags. 121-151).

3 Por ejemplo, la revista de la universidad de Valencia, Quaderns de filologia.
Estudis literaris dedicod el numero 14 (2009) a La ciencia ficcion en los discursos
culturales y medios de expresion contemporaneos, con edicion de Adela Cortijo, Gui-
llermo Lopez y Antonio Altarriba (Vol. 14 (2009) (uv.es); asi como Insula. Revista de
letras y ciencias humanas dedicd el nimero 765 (2010) a Lo fantdstico en Espaiia
(1990-2010), con el estudio de Julio E. Checa Puerta, “La ciencia ficcién y la drama-
turgia espafola contemporanea” (pags. 17-20), que puede leerse en Lo fantdstico y el
teatro espariol del siglo XX (uc3m.es).

6 En el volumen hay otro trabajo de Julio Enrique Checa Puerta, “Lo fantasti-
co y el teatro” (pags. 152-177); asi como un apartado dedicado a “Teatro fantastico”
(pags. 752-803). Ademas del estudio citado anteriormente de Ignacio Garcia May.
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teatro y ciencia ficcion en el siglo XXI, Anales de la Literatura Espario-
la Contempordnea 42.2 (2017), pags. 47-79; asi como de la misma au-
tora —por citar solamente un estudio suyo mas- el panorama mds amplio,
“Teatro 1990-2015”, en Teresa Lopez Pellisa (ed.), Historia de la cien-
cia ficcion en la cultura esparniola (Frankfurt / Madrid: Iberoamericana,
2018, pags. 251-278)%7. Y pocos mas>s.

Asimismo, remito, a los estudios que aparecen en el primer aparta-
do de este volumen, “Aspectos generales”, especialmente a los de Juan
José Fernandez Villanueva, “Didlogos entre la ciencia ficcion y la puesta
en escena contemporanea’”; Maria Angeles Grande Rosales, “El fantas-
ma en la maquina: el cuerpo ubicuo de la escena posdigital” y Sergio
Camacho Fernandez, “Brave New Normal & Covid-19_94: desarrollan-
do nuevos lenguajes interpretativos para el teatro virtual a través de las
distopias de Orwell y Huxley”.

Pasemos ya al ambito de la creacion en nuestro siglo. Ademads de las
piezas teatrales que los estudios insertos en este volumen consignan, del
espafiol-sueco, de origen malagueiio, Alberto Ramos (https://www.contex-
toteatral.es/albertoramos.html y https://www.planetadelibros.com/autor/
alberto-ramos/000052831), traigo a colacion Los ultimos dias de Clark K.
(2003), “una tragicomedia de enredo con tension sexual, disparos y alguna
defenestracion”, que constituye “una satira sobre el superhéroe Superman
pero diciendo que Clark Kent y Superman son distintas personas” (https://
es.wikipedia.org/wiki/Superman):

57 Un volumen pionero porque trata sobre la historia de la ciencia ficcion es-
pafiola, desde sus origenes hasta fechas muy recientes, en diversos ambitos ficcionales
(la novela, la poesia, el cine, la TV y el comic), sin olvidar al teatro, al que se le dedi-
can, ademas del trabajo citado de Lopez Pellisa, dos estudios: “El teatro hasta 19607,
por Mariano Martin Rodriguez (pags. 195-221) y “Teatro 1960-1990”, por Miguel
Carrera Garrido (pags. 223-249).

38 Vid. los estudios, entre otros, de Nel Diago. “El teatro de ciencia ficcion en Es-
pana: de Buero Vallejo a Albert Boadella”, en Enrique Baena Pefia y Cristobal Cuevas
Garcia (eds.), El teatro de Buero Vallejo. Texto y espectdculo. Actas del III Congreso
de Literatura espaiiola contempordnea (Barcelona: Anthropos / Universidad de Ma-
laga, 1990, pags. 173-186). Asi como el DEA, en el Doctorado de Artes Escénicas del
Departamento de Filologia Catalana de la Universidad Autéonoma de Barcelona y el
Instituto del Teatro de Barcelona, de Samuel David Grinberg Preciado, bajo la direc-
cioén de Merce Saumell Vergés, El teatro y la ciencia ficcion: ;Una Union imposible?
Posibilidades para la creacion de personajes complejos (2008), que puede leerse en
https://core.ac.uk/download/pdf/13283178.pdf.
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A estas alturas, todo el mundo sabe que Clark y Superman son la misma
persona. Pero ;y si no lo son? ;Y si el periodista del Daily Planet y el
superhombre de la capa roja son unos impostores? En tal caso, ambos seran
culpables de haber mantenido vivo el equivoco y de haber compartido una
relacion aparentemente monodgama con Lois. Y en cualquier momento
deberan unir sus desiguales fuerzas para preservar un equilibrio que
amenaza con romperse. ;Lo conseguiran? (https.//www.contextoteatral.
es/losultimosdiasdeclarkk.html).

De Fernando de Querol Alcaraz, Fahrenheit 56K, publicada por Bu-
bok Publishing, en 2009, “una obra de teatro que reflexiona sobre Inter-
net y la libertad de expresion’:

Fahrenheit 56 K es una distopia (como 1984 de George Orwell,
Fahrenheit 451 de Ray Bradbury o Mundo feliz de Aldous Huxley)
cuyos principales temas son la censura, la libertad de expresion e
Internet. Esta distopia nos presenta un Estado dictatorial donde el
Partido pretende dominar el conocimiento humano y quiere imponer
sus doctrinas por la fuerza. Ademas, el Partido falsifica la Historia
y nunca reconoce haberse equivocado ni haber rectificado. En esta
sociedad, sin embargo, existe Internet. El negar una doctrina del
Partido en un asunto que éste considera de importancia y se castiga
con prision. El Partido también recurre al insulto y a la propaganda. El
Partido considera la democracia como un régimen mediocre y ridiculo
y desprecia la libertad de expresion. El Partido comete muchos fraudes
y procura desacreditar los rumores por medio de propaganda (https://
www.bubok.es/autores/fernan).

De la compaiiia espafiola comica Yllana (https://yllana.com/quienes-
somos/), Star Trip (2003), “una parodia de la 6pera espacial”, en suma:

Un espectaculo maquinado por Yllana, que nos adentra en el alucinan-
te y absurdo mundo de la ciencia ficcion y el espacio. Todo ello, con
su caracteristico humor negro, su lenguaje universal y sin palabras.
Los protagonistas de Star Trip son cuatro intrépidos astronautas que
llevan 50 afios hibernando dentro de una nave espacial que vaga por el
espacio y cuya mision es encontrar vida inteligente en el universo para,
una vez hallada, cargarsela (https://yllana.com/espectaculo/star-trip/).
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De PanicMap, un proyecto de nuevos lenguajes escénicos (http://
www.panicmap.com/nosotros/), Harket [ Protocolo], escrito y dirigido por
el madrileio Juan Pablo Mendiola (https://www.jpmendiola.com/):

Cristina Harket es una joven voluntaria en un proyecto que in-
vestiga la posibilidad de sobrevivir en un bunker con la unica ayu-
da de un sistema de inteligencia artificial, MAP#2. Algo sale mal
y el mes que debia estar en el interior se convierte en algo mas
de dos afios. Las puertas del blnker siguen cerradas. El espec-
taculo nos habla de la confianza y de la traicion. De la necesi-
dad de vincularnos con alguien o algo, aunque no sea humano.
HARKET [PROTOCOLO] es un espectaculo multidisciplinar en el
que se integran danza, teatro, humor, musica, diseflo, video-mapping...
para contar esta historia de ciencia ficcion (https://www.redescena.net/
espectaculo/26910/harket-protocolol).

También Ron Lal4, por poner un ejemplo cercano en el tiempo, ha
puesto en escena, en los Teatros del Canal de Madrid (del 15 de abril al 1
de mayo de 2022), Villa y Marte, “un sainete musical en tres actos ambien-
tado en el Marte mas castizo (https://www.hoyesarte.com/evento/2022/04/
ron-lala-y-el-marte-mas-castizo/).

Asimismo, del ambito hispanoamericano® citaré solamente dos
obras. Una, de la dramaturga argentina Florencia Aroldi, La edad de las
mdquinas (2009):

En un tiempo y espacio indeterminados, cinco personajes (tres mas-
culinos y dos femeninos) conviven indiferenciados y alienados. No
tienen identidad. Sus movimientos mecanicos asemejan a maquinas,
sus pensamientos son idénticos, como si formaran parte de una men-
te Gnica, una mente colmena. Todos son maquinas que han olvidado
que alguna vez fueron hombres. Sin embargo, entre las fisuras de su
aparente perfeccion mecénica la humanidad se asoma y puja por salir.
El recuerdo de lo humano estd presente y de pronto irrumpe. Todos
pueden experimentar por un breve tiempo su pasado humano, sus ne-
cesidades, sus preguntas, el amor... Es un renacer efimero custodiado

59 Cf. entre otros estudios el de Oscar Juarez Becerril, “Utopia dramética. Un
acercamiento al teatro mexicano de ciencia ficcion”, La Colmena: Revista de la Uni-
versidad Autonoma del Estado de México 106 (2020), pags. 31-44.
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por una figura omnipresente que desconocen y llega justo antes de la
muerte, posible consecuencia de los breves momentos vividos con el
pasado en mente. En medio de un clima futurista y absurdo nuestro
espectaculo pretende hacer llegar al espectador una metafora de los
tiempos en que vivimos (http.//www.alternativateatral.com/obra2493-
la-edad-de-las-maquinas).

Y otra, del colombiano Milthon Hair Araque Londofio, Almas de me-
tal en tiempo de los sentidos (2013), “una pieza teatral de ciencia ficcion
que plantea una vision de futuro a partir del impacto que las herramientas
tecnoldgicas generan en las relaciones humanas”. La obra:

Plantea un mundo postapocaliptico en que las formas de vida han to-
mado dos caminos: unos han decidido migrar sus conciencias a ma-
quinas, y otros las han transferido a una red. Obra de corte filosofico
que se pregunta por ser humano en un mundo donde la comunicacion
entre seres se tecnificado a niveles elevadisimos. Llevada a escena por
Teatro el Nombre, de Medellin, bajo la direccion del mismo dramatur-
go y la asistencia de direccion de Jhoan Manuel Ospina, contando con
un equipo de actores del programa de arte dramatico de la universidad
de Antioquia, se convirti6 en la primera obra del género producida en
la ciudad de Medellin (Attps://es.wikipedia.org/wiki/Teatro_de cien-
cia_ficci%C3%B3n)%.

7.2. EL SELITEN@T Y EL TEMA

Asi naci0, por iniciativa mia, una vez mas, el XXX Seminario inter-
nacional de nuestro centro de investigacion, llevado a cabo del 28 al 30 de
junio de 2022, en dos formatos (presencial -en la UNED de Madrid- y en
linea), segtin se leia en su convocatoria:

Con motivo del 50 aniversario de la UNED, y de su patrocinio, el
Centro de Investigacion de Semidtica Literaria, Teatral y Nuevas Tec-
nologias (SELITEN@T) de la Universidad Nacional de Educacion a

% Del autor hay una Memoria de Grado, realizada en la Universidad de An-
tioquia, Proceso de montaje de “Almas de metal en tiempo de los sentidos”. Crea-
cion- investigacion en torno al teatro de ciencia ficcion, en donde hay referencias
a estudios sobre el género (puede leerse en https://bibliotecadigital.udea.edu.co/bits-
tream/10495/31264/1/araquemilthon_2022 teatroscifi.pdf).
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Distancia (UNED), dirigido por el profesor José Romera Castillo, en
colaboracion con la Asociacion Internacional de Teatro del Siglo XXI,
la Academia de las Artes Escénicas de Espana, el Instituto del Teatro
de Madrid y la Asociacion Espafiola de Semidtica, convoca el XXX
Seminario Internacional sobre Teatro, ciencias y ciencia ficcion en las
dos primeras décadas del siglo XXI, con el objetivo de estudiar lo pu-
blicado/representado en el &mbito teatral desde el afio 2000 al 2022 (no
antes), tanto en Espafia (en sus diferentes lenguas) como en Iberoamé-
rica y otros ambitos internacionales.

Las intervenciones (casi todas) se pueden leer en este volumen,
aunque se pueden ver en la grabacidon completa del encuentro cientifico
(https://canal.uned.es/series/6285d80a6f3c004dd63e59al)®', a las que
remito, porque algunas (muy) pocas no se incluyen en la publicacion de
sus resultados.

Anadiré que nuestro centro de investigacion, se ha preocupado de las
relaciones del arte literario con la ciencia en nuestra revista Signa, como
se puede ver en algunos botones de muestra®.

En primer lugar, se dedic6 una secciéon monografica de la revista,
en el nimero 23 (2014), coordinada por Maria M. Garcia Lorenzo, Sobre
ciencia y literatura, compuesta por los siguientes trabajos:

Maria M. Garcia Lorenzo: “Introduccion” (n.° 23, 2014: 15-42).

Jests Pensado Figueiras: “Textos médicos extraacadémicos: difu-
sion de prondsticos, recetarios, herbarios y tratados de alimentos medie-
vales en romance peninsular” (n.° 23, 2014: 43-66).

Carlos Miguel Pueyo: “La ciencia en la literatura espaiiola decimo-
noénica” (n.° 23, 2014: 67-90).

Margarita Rigal Aragén y Ricardo Marin Ruiz: “Poe y la anticipa-
cion cientifica” (n.° 23, 2014: 91-117).

Maria-Pilar Tresaco Belio: “Jules Verne y la ciencia espanola del
siglo XIX” (n.° 23, 2014: 119-142).

61 Un resumen puede verse en el programa de TVE-2 (emitido el 29 de julio de
2022), Canal internacional de TVE y Canal UNED: https.//canal.uned.es/video/62d-
13b876f3c00759047907a.

92 Como puede verse en el trabajo de José Romera Castillo, “La revista SIG-
NA: 25 afios de andadura cientifica”, Signa 25 (2016), pags. 13-76 (que puede leerse
en https://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/pdf/signa/SIGNA_25
NUMEROS.pdf).
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Francisco Gonzalez Fernandez: “Coser y cantar. La mesa de disec-
cion geométrica de Lautréamont” (n.° 23, 2014: 143-174).

Manuel Gonzélez de la Aleja Barberan: “El caso del reactivo preci-
pitado por la hemoglobina: la novela policiaca y sus (des)encuentros con
la ciencia” (n.° 23, 2014: 175-201).

Asimismo, se han publicado en otros nimeros diversos trabajos
con diversa temética, como, por ejemplo, los de Javier Romero: “Bio-
semiodtica: hacia una teoria general de los signos de la naturaleza huma-
na y no humana” (n.° 29, 2020: 787-805) y Maridngel Solans Garcia:
“’Navegando en la oscuridad”: Iris Murdoch y la enfermedad de Alzhei-
mer” (n.° 23, 2014: 203-230). También, sobre la ciencia ficcion figuran
trabajos como los de Fernando Angel Moreno Serrano, “El monstruo
prospectivo: el otro desde la ciencia ficciéon” (n.° 20, 2011: 471-496) y
Juan Varo Zafra, “Mitologia y ciencia ficcion: el caso de Myths of the
Near Future, de James G. Ballard” (n.° 31, 2022: 793-815). Solamente
hay un trabajo relacionado con el teatro al respecto, el de Antonio César
Mordn, “Teatro desde la posmodernidad. Construccion e interpretacion
del personaje de la dramaturgia cuantica” (n.° 25, 2016: 757-181)%3.

8. PARA CERRAR...

Tras lo anteriormente expuesto, se pone de manifiesto que el
teatro en estos ultimos tiempos ha acudido a los &mbitos de las cien-
cias y de la ciencia ficcion para relatar sus historias, aunque en menor
medida que en la novela y en cine debido a la complejidad y encareci-
miento de sus puestas en escena. Pero es cierto también que ha creci-
do el interés por esta modalidad teatral debido al deseo de transmitir
los conocimientos cientificos y tecnoldgicos (reales o fantdsticos) a
la sociedad de hoy.

93 Vid. otras publicaciones del autor como La dramaturgia cudntica. Teoria y prac-
tica (Granada: Dauro, 2009) y “El publico de Federico Garcia Lorca: texto precedente de
la dramaturgia cuantica”, en La escena y las palabras. Ensayos de teatro y dramaturgia
(Granada: Zumaya, 2010, pags. 125-136). Muy relacionadas con el proyecto capitanea-
do por Monique Martinez Thomas, en Toulouse, expuesto en diversos trabajos, como,
por ejemplo, en Monique Martinez Thomas y M. Caffarel, “L’esthétique quantique: un
regard croisé Arts et Sciences”, en L. Roussillon-Constanty y Ph. Murillo (eds.), Scien-
ce, Fables and Chimera: Cultural Encounters (Cambridge: Cambridge Scholars, 2013,
pags. 257-268). Puede verse ademas de Roman Santillan, “Entre la farsa y la fisica cuan-
tica”, La Ratonera. Revista Asturiana de Teatro 40 (2015), pags. 81-83.
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Por ello, era necesario realizar el 31 Seminario internacional del
SELITEN@T, Teatro, ciencias y ciencia ficcion en las dos primeras dé-
cadas del siglo XXI, una linea nueva de investigaciéon que se suma a las
numerosas anteriormente constatadas, con fin de contribuir, con una tesela
mas, al estudio de esta modalidad espectacular.

No puedo terminar este portico, sin expresar, como director del cen-
tro de investigacion, mi agradecimiento a los patrocinadores del encuentro
(la UNED, la Facultad de Filologia y el departamento de Literatura Espa-
fola y Teoria de la Literatura; la Academia de las Artes Escénicas de Es-
paiia, la Asociacion internacional del Teatro del siglo XXI, la Asociacién
Espaiiola de Semioética y el Instituto del Teatro de Madrid), a los ponentes
y asistentes al seminario, asi como al equipo del SELITEN@T (Francisco
Gutiérrez Carbajo, Raquel Garcia-Pascual, Rocio Santiago Nogales y Car-
men M.* Lopez Lopez) porque sin su trabajo no hubiese sido posible llevar
a cabo este encuentro cientifico.

El préximo seminario (el 32) sobre Teatro, ecologia y gastronomia
en las dos primeras décadas del siglo XXI (n)os espera, en la sede de la
Universidad Nacional de Educacion a Distancia, en Madrid, del 28 al 30
de junio de 2023. Vale.

ASPECTOS GENERALES



UNA APROXIMACION A LAS RELACIONES
ENTRE TEATRO Y CIENCIA EN LA ESCENA
ESPANOLA DEL SIGLO XxI'

AN APPROACH TO THE RELATIONS BETWEEN
THEATER AND SCIENCE IN THE SPANISH
SCENE OF THE 21ST CENTURY

Eduardo PEREZ-RASILLA
Universidad Carlos 111 de Madrid
eduardop@hum.uc3m.es

Resumen: La intervencion pretende explorar algunos aspectos de
las relaciones entre ciencia y teatro en la escena espaiiola actual. Parece
pertinente asomarse, en primer lugar, a algunas tentativas tedricas que
proponen métodos o procedimientos de las disciplinas cientificas como
modelo para escribir o para analizar textos o espectaculos contempora-
neos, y lo hacen tanto desde la perspectiva de la creacion como desde
la mirada de la teoria. En segundo lugar, atenderemos a la ciencia como
tema, motivo o procedimiento de la de la creacion dramatica (o espec-
tacular). Asi, nos encontramos, por ejemplo, con el recurso a la figura
de un cientifico (o de un colectivo), que sirve como referencia -o tal vez
como excusa- para construir una reflexiéon que con frecuencia adquiere
caracteres €ticos o politicos. La vida de Galileo, de Brecht, ofrece en
este aspecto un referente ineludible. La ciencia ficcién constituye un
capitulo anejo en estas relaciones entre ciencia y teatro, con su caracter
inquietante, distopico, humoristico o parddico. Su presencia parece rele-
vante en la dramaturgia espanola actual.

! Esta investigacion se inscribe en el marco del Proyecto [+D+I: «PER-
FORMA?2. Metamorfosis del espectador en el teatro espafiol actualy (PID2019-
104402RB-100) (2020-2023), financiado con una ayuda del Ministerio de Ciencia e
Innovacion en el marco del Plan Estatal de Investigacion Cientifica y Técnica y de
Innovacion 2017-2020.
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Palabras clave: Teatro y ciencia. Ciencia-ficcion. Ciencia y ética.
Espaiia. Siglo XXI. Caos. Catastrofe. Tiempo.

Abstract: The intervention aims to explore some aspects of the rela-
tionship between science and theater in the current Spanish scene. It seems
pertinent to look, first, at some theoretical attempts that propose methods
or procedures of scientific disciplines as a model for writing or analyzing
contemporary texts or performances, and they do so both from the pers-
pective of creation and from the perspective of theory. Secondly, we will
attend to science as a theme, motive or procedure of dramatic (or spectacu-
lar) creation. Thus, we find, for example, the use of the figure of a scientist
(or a group), which serves as a reference -or perhaps as an excuse- to build
a reflection that often acquires ethical or political characteristics. The life
of Galileo, by Brecht, offers an inescapable reference in this regard. Scien-
ce fiction constitutes an annex chapter in these relations between science
and theater, with its disturbing, dystopian, humorous or parodic character.
His presence seems relevant in current Spanish dramaturgy.

Keywords: Theater and science. Science fiction. Science and ethics.
Spain. XXI century. Chaos. Catastrophe. Time.

1. LA CIENCIA EN EL TEATRO ESPANOL ACTUAL

Probablemente las relaciones entre teatro y ciencia se remontan a sus
origenes mismos. No obstante, estas relaciones parecen adquirir un nota-
ble impulso en el siglo XIX. El siglo XX intensifica las relaciones entre
teatro ciencia y acentia su dimension ética y politica. La vida de Galileo,
de Brecht, constituye su paradigma. Su reflexion sobre la responsabilidad
ética del cientifico tendrd también largas consecuencias en el teatro en
lengua alemana (Bujan, 1979) -Los fisicos, de Diirrenmatt (1962); El caso
Oppenheimer, de H. Kipphardt, que escenificd Strehler en 1964-, pero
también en el conjunto del teatro europeo y particularmente en el teatro
espafiol. Asi, puede escucharse alguna resonancia de la obra brechtiana en
M.S.V. o la sangre la ceniza, de Sastre. Desde una perspectiva distinta, el
experimento cientifico y la reflexion ética puede verse también un texto
como El tragaluz, de Buero Vallejo (1967).

Estas relaciones entre teatro y ciencia experimentan un importante
impulso en los umbrales del siglo XXI, que es el periodo que ahora nos
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ocupa. En los afios finales del siglo XX y en los primeros del XXI se
publican en castellano algunas obras cientificas muy relevantes, que ejer-
ceran -directa o indirectamente- una notoria influencia sobre la escritura
dramadtica y sobre la concepcion del espectaculo, y que se convertirdn en
referentes para quienes abordan las relaciones entre teatro y ciencia. P.
ej.: Thomas S. Kuhn: La estructura de las revoluciones cientificas (1971
en México, [1962]); Shannon y Weaver: Teoria matemdtica de la comu-
nicacion (1981, [1949]); Ilya Prigogine: ;Tan solo una ilusion? Una ex-
ploracion del caos al orden (1983 [1972-1982]) — el titulo constituye un
homenaje a Einstein, autor de la frase, que se refiere a lo que representa
el tiempo para los fisicos; El nacimiento del tiempo (1991 [1988]); David
Ruelle: Azar y caos (1993 [1991]); Edward Lorenz: La esencia del caos
(1995 [1993]); Alexander Woodcok y Mote Davis: Teoria de las catdstro-
fes (1994 [1980]; George Balandier: El desorden. La teoria del caos y las
ciencias sociales. Elogio de la fecundidad del movimiento (1996 [1980]);
N. Katharine Hayles: La evolucion del caos. El orden dentro del desorden
en las ciencias contempordneas (1998, [1990]); Edgar Morin: Introduc-
cion al pensamiento complejo (2001, [1990]), etc.

Esta proliferacion de obras da paso a las reflexiones tedricas acerca
de las relaciones entre teatro y ciencia en la escena espafiola, que irdn
creciendo en la primera década del siglo XXI. Ya en el ano 2000, Ragué-
Arias habia dedicado unas lineas en su libro Nuevas dramaturgias. Los
autores de fin de siglo en Cataluiia, Valencia y Baleares al influjo que
ejercen las nuevas corrientes de la ciencia en las generaciones mas jovenes
(Ragué, 2000: 16). La autora menciona el nombre de Prigogine y las no-
ciones de entropia y de las estructuras disipativas y concreta esa influencia
en la utilizacion del “tiempo y del espacio de un modo no convencional” y
de “un punto de vista multiple” (Ragué, 2000: 17). Aporta ademas algunos
titulos de obras draméticas en los que son perceptibles (de muy diversa
manera, habria que afiadir) estas caracteristicas. Mas tarde tendremos oca-
sion de referirnos a alguno de ellos. En ese mismo afio 2000, José Antonio
Sanchez publicaba un articulo capital, titulado “Estética de la catastrofe”,
en el analizaba la pérdida de la memoria y el “proceso de liquidacion de
la historia”, que, consecuentemente, conducian a la falta de proyeccion
hacia el futuro (Sanchez, 2000. 27-28), y proponia, nuevamente desde una
perspectiva estética, ética y politica, la “catastrofe programada” (Sanchez,
2000: 33) cuyo modelo tedrico situaba en la Teoria de las catdstrofes, del
matemdtico francés René Thom y el matemadtico britdnico Erik Christo-
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pher Zeeman, en la Teoria del caos y en las estructuras disipativas de
Ilya Prigogine y en el efecto mariposa de Edward Lorenz, en la geometria
fractal de Mandelbrot y en la “crisis del oxigeno” y la necesidad de la sim-
biosis de la que habla la bibloga Lynn Margulis. Sin embargo, apostillaba,
Sanchez: “Asi, los cientificos, con algun retraso respecto a los poetas, co-
menzaron a trabajar sobre la idea formulada por Beckett en los afos cua-
renta como uno de los objetivos de la creacion artistica, de encontrar un
orden capaz de albergar el caos, o una historia capaz de asumir la catastro-
fe”. Y ponia como referente sefiero la obra homénima de Samuel Beckett.
Pero advertia también que, si en los afios sesenta y setenta la ciencia habia
mirado al arte, “en los ochenta y noventa encontramos sorprendentes dis-
cipulos de los matematicos y los bidlogos en el ambito de la escena con-
temporanea” (Sanchez, 2000: 36). Algunas propuestas del coredgrafo Jean
Fabre y el espectaculo titulado El gran Game, de la coredgrafa espaiiola
Maria Ribot, La Ribot, eran aportadas como ejemplo de la “inclusion de
lo cadtico en lo formalmente estructurado” (Sanchez, 2000: 37). En 2004
se publica el libro de Oscar Cornago, Pensar la teatralidad, sobre la obra
Romero Esteo, que incluye un capitulo titulado “Imagenes del caos”. En
ese mismo afo Monique Martinez publica el volumen titulado José San-
chis Sinisterra. Una dramaturgia de las fronteras, en el que se incluyen
algunas reflexiones del dramaturgo que inciden justamente en “las contra-
dicciones que mueven la vida, el caos de la naturaleza, pero también de la
propia Historia” (Martinez, 2004: 269). Sanchis, casi desde los inicios de
su carrera como dramaturgo hasta nuestros dias, ha insistido, tanto en el
ambito de la creacion como en el territorio de la investigacion y el ensayo,
en la conveniencia de que la escritura dramatica pueda nutrirse de otras
disciplinas, entre ellas la fisica, las matemadticas, la neurobiologia, etc.

Es en 2006 cuando se publica el trabajo mas exhaustivo sobre el
particular, el volumen Escenarios del caos, de Anxo Abuin, un estudio
sobre la influencia que, en la literatura, las artes escénicas y el cine ejercen
cuestiones cientificas como la teoria del caos, la teoria de las catastrofes,
la entropia, las dindmicas no lineales, los fractales, o nociones del ambito
de la cibernética como el hipertexto o la ciberdelia. Se pone el acento en la
condicion “procesual”, del universo y de la obra artistica, lo que implica el
rechazo de una perspectiva determinista y lineal, en favor de la adopcion
de la impredicibilidad como factor central, vinculado también [...] a las
nuevas tecnologias, que funcionard en muchos casos como un antidoto
contra cualquier forma de narratividad” (Abuin, 2006: 31). El anélisis de
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Abuin se apoya en un sélido y pormenorizado sustento teérico. A partir
de Prigogine, Abuin elige el “alejamiento de un mundo lineal para aceptar
otro impredecible, lo cual nos lleva a una de las premisas de la concepcion
actual sobre la performance: la creatividad y singularidad de cada acto
performativo, su naturaleza efimera y profundamente variable, donde un
pequeiio cambio en las condiciones iniciales puede acarrear la irrupcion
de itinerarios alternativos que daran lugar a resultados muy diferentes”
(Abuin, 2004: 31). La influencia de las matemadticas y la fisica contem-
pordneas, y por, extension de la informdtica y las nuevas tecnologias, se
advierte en una evolucion del espectaculo teatral (también de cierta litera-
tura y cierto cine) hacia unas formas en las que lo definitivo, lo unitario,
lo simple, lo perfectible, lo acabado, el orden y lo previsible dejan paso
a lo precario, lo multiple, lo complejo, lo impredecible, lo inacabado, lo
azaroso, lo fragmentario, lo irregular, el desorden o la entropia. Como
habia explicado Balandier en su libro El desorden. La teoria del caos y las
ciencias sociales. Elogio de la fecundidad del movimiento, (1996 [19980])
y cuya cita recoge Abuin:

La ciencia actual ya no intenta llegar a una vision del mundo total-
mente explicativa, la vision que se produce es parcial y provisoria. Se
enfrenta con una realidad incierta, con fronteras imprecisas o méviles,
estudia el ‘juego de los posibles’, explora lo complejo, lo imprevisible
y lo inédito. Ya no tiene la obsesion de la armonia, le da un gran lugar
a la entropia y al desorden (Abuin, 2006: 29).

En definitiva, los escenarios del caos de Abuin reflejan las consecuen-
cias de unos paradigmas cientificos que han puesto de relieve la incertidum-
bre y la complejidad. En palabras de Prigogine (;7an solo una ilusion?),
recogidas también por Abuin, “los procesos reversibles y deterministas, que
constituian la médula de la descriptiva clasica, actualmente se nos eviden-
cian como idealizaciones desmesuradas, y podriamos decir que adolecen de
artificiosidad” (Abuin, 2006: 31). Las realizaciones escénicas que se corres-
ponden con esa impugnacion de la idealizada y artificiosa representacion
clasica se aproximan a lo que Lehmann denomina teatro posdramatico o,
sencillamente, a los principios estéticos de la posmodernidad descritos por
Jameson, Baudrillard y tantos otros. No es extrafio que el libro de Abuin
relacione los fractales de Mandelbrot, sus formas irregulares y accidenta-
das, la “monstruosidad geométrica” -lo teragdénico (Abuin, 2006: 43)- con
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lo monstruoso en la escena o con la estética de lo abyecto o que se refiera a
la condicion rizomadtica del lenguaje hipertextual (Abuin, 2006: 74-75). El
andlisis de la aplicacion de estos paradigmas a espectaculos o creadores con-
cretos es menos pormenorizado en el libro de Abuin que su fundamentacion
tedrica. Es el suyo un libro que presta mas interés a lao asuntos tedricos que
a los aspectos analiticos. Sin embargo, son relevantes las menciones de los
trabajos de creadores tan diversos -nos referimos aqui solo a aquellos que
pertenecen al &mbito hispanico- como Romero Esteo, Guillermo Gémez-
Pefia, Marcel.li Anttinez, Patron Vazquez (la compaiiia de Rafael Spregel-
burd), Enrique Vargas, La Ribot, Elena Cérdoba, Angélica Liddell, Roger
Bernat, La Fura dels Baus, y, sobre todo, a Sanchis Sinisterra, Els Joglars,
Rodrigo Garcia, Carlos Marquerie, Antonio Ferndndez Lera, Anton Reixa
y Oscar Gémez Mata (L’ Alakrin) a quienes se dedica particular atencion.

En 2009, Rail Hernandez Garrido, fisico y dramaturgo, presenta una
extensa comunicacion en el coloquio de Teatro cudntico celebrado en la
Universidad de Toulouse le Mirail (hoy Universidad de Toulouse Jean
Jaurés), que titula “Incoherencia de la trama y contradiccion del personaje.
Notas relativistico cuanticas para una dramaturgia postclasica”. Su punto
de partida es la fisica que se desarrolla fundamentalmente en Centroeuro-
pa durante los primeros treinta afios del siglo pasado. Los nombres de re-
ferencia son Einstein, Niels Bohr, Max Planck, Heisenberg, Schrodinger,
De Broglie, Dirac o Pauli. Hernandez Garrido entiende que:

esta revolucion cientifica se debe a dos disciplinas fundamentales: la
teoria de la relatividad y la mecanica cuantica. La idea de naturaleza
dual de la luz [...]; el principio de incertidumbre; la relatividad del
tiempo, espacio y masa; la ilocalizacion y la probabilidad como nueva
forma de definir el estado del objeto, son buenos puntos de partida para
ampliar las bisquedas formales de las vanguardias del siglo XX. Con
ello se pueden repensar conceptos que se suponen intocables como el
de la unicidad del personaje y el de la coherencia de la trama, aparte
de la reconsideracion de los conceptos espacio y tiempo de la relacion
causa-efecto (Hernandez Garrido: 2009: 6).

La explicacion detallada de cada uno de estos puntos abre paso a la
propuesta (o a la constatacion analitica) de procedimientos compositivos
en/para el texto dramatico, tales como la renuncia a “un espacio tnico y
definido” (Hernandez Garrido, 2009: 21); “la serie, la variacion, la per-
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mutacion, catidlogo” como alternativas a la organizacién de los hechos
en la trama tradicional (Hernandez Garrido, 2009: 33); la consideracion
del personaje como “ente rizomatico” (Herndndez Garrido, 2009: 35) o la
posibilidad de “establecer diferentes estructuraciones temporales para ar-
ticular continuos diferentes al que nos ofrece una ordenacion cronoldgica
del tiempo” (Hernandez Garrido, 2009: 38). Posiblemente las propuestas
mas atractivas del amplio articulo tengan que ver con el tratamiento del
tiempo y el espacio. Hernandez Garrido concluye que:

Las dos fisicas postclasicas plantean un problema agudo con respecto
a la existencia de un tiempo Unico estable y aprioristico. La relatividad
plantea la imposibilidad de un tiempo tnico, mientras que la cudntica
nos habla de una indeterminacion con respecto al tiempo si intentamos
definir el estado energético de la particula” (46).

En consecuencia, el tiempo ya no funciona como “principio ordena-
dor”. No hay un unico tiempo, sino varios. El tiempo puede acelerarse o
ralentizarse, “genera juegos especulares, circulares, fragmentarios, acroni-
cos” (46); “El tiempo se cosifica y exige como cualquier elemento mas del
relato ser justificado” (46).

La teoria de las supercuerdas, segin la cual “las particulas serian
cuerdas vibrantes no puntuales y con cierta extension a lo largo de un uni-
verso con 10 dimensiones espaciales -7 de ellas replegadas- y 1 temporal”,
permite sofiar una “dramaturgia de la unificacion”, “la existencia de multi-
versos comunicados a través de los agujeros negros; la posibilidad de que
el agujero negro coincida con la creacion de otro Universo; la represen-
tacion de una multiplicidad de dimensiones plegadas invisibles” (41-42).

Dos afios antes, en 2007, los dias 5 y 6 de marzo tuvo lugar en la
RESAD de Madrid un Encuentro de Jévenes Dramaturgos. Yolanda Pallin,
una de las escritoras que asistio a las jornadas, evoca en su prologo a la obra
dramadtica de Pablo Iglesias Simon, El lado oeste del Golden Gate, publi-
cada en 2009, un debate que surgio en aquel encuentro. En el coloquio que
se desarroll6 a raiz de la ponencia de Sanchis Sinisterra, los participantes
especularon sobre la posibilidad de aplicar a la escritura dramatica algunos
principios y teorias cientificas como “el azar y la necesidad, la teoria del
caos, la fisica cuantica, la autosimilitud, la incertidumbre, la ruptura de la fi-
sica newtoniana...”, temas que, consigna Pallin: “Aparecen de forma natural
en la mayoria de los seminarios de escritura teatral”” (Pallin, 2009: 9). Mas
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alla de las objeciones que, seglin se apunta en las lineas siguientes, planted
Pablo Iglesias, el testimonio de la dramaturga y profesora confirma que en
esta década inicial del S. XXI, se habia naturalizado ya la conveniencia de
mirar a la fisica y a las matematicas contemporaneas para escribir teatro. Las
reservas que expresé Iglesias querian prevenir respecto a una banalizacion
que podria arrastrar esa voluntad de emular los modos de hacer de la ciencia
en la practica de la escritura dramatica. Sin embargo, como la propia Pallin
constata: “Es inevitable sucumbir a la belleza poética, por ejemplo, de los
teoremas de Godel, también conocidos como teoremas de la incompletud;
mirenlo bien: incompletud, en un sistema horadado” (Pallin, 2009: 12). Kurt
Godel formul6 sus teoremas de la incompletud en 1931 y la mencién de sus
teoremas no es irrelevante para el propdsito que nos ocupa, aunque la refe-
rencia haya de usarse en sentido analégico, o metaférico, como propone la
autora. En palabras de Sanchez Ron:

Godel demostrd que [..] no es posible lograr un reduccionismo comple-
to completo en los sistemas matematicos clasicos, ya que existen sen-
tencias de las que no podemos demostrar si son 0 no ciertas, y sistemas
cuya consistencia es imposible verificar. Un sistema como la aritmética
contiene sistemas cuya verdad no se puede probar desde dentro del
sistema (Sanchez Ron, 2005: 568).

Si la escritora queda deslumbrada por el lenguaje cientifico, el his-
toriador de la ciencia se ve seducido por el lenguaje literario al evocar la
figura del matematico de Brno, quien “fallecid, envuelto en las grises y
amargas nieblas de la demencia al otro lado del Atlantico, en Princeton,
cuyo Institute for Advanced Study le habia acogido en 1939 (Sanchez
Ron, 2005: 567), donde, por cierto, coincidié con Einstein, con quien
mantuvo una estrecha amistad. Precisamente interesado por Einstein en la
teoria de la relatividad general, Godel concluy6 que “el paso del tiempo y
el cambio consecuente podian considerarse como irreales e ilusorios”. El
cientifico pensé que “el tiempo no es una secuencia de sucesos en linea
recta, sino algo que gira por el universo en linea curva” (Regis, 1992: 86).
Asi: “Haciendo un viaje de ida y vuelta en un cohete que describa una
curva suficientemente amplia, seria posible, en estos mundos, penetrar
en cualquier region del pasado, el presente y el futuro, y volver” (Regis,
1992: 86). No es dificil comprender como un pensamiento semejante pue-
de resultar particularmente atractivo para cualquier creador de mundos
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ficcionales. Por lo demads, sus teoremas interesaron particularmente a Bec-
kett (Garcia Ramos y Sanchis Sinisterra, 2021: 15)

Godel no es el tnico nombre propio que aparece en el escrito de
Pallin. Se mencionan también los de dos matematicos de siglos anteriores:
Mobius, quien a mediados del siglo XIX descubri6, al mismo tiempo que
Listing, la banda (anillo o cinta) que lleva el nombre del primero y que se
caracteriza por ser una superficie de una sola cara y un solo borde y no
orientable, y el de Fibonacci (sobrenombre de Leonardo de Pisa), quien a
comienzos del siglo XIII dio a conocer la famosa sucesion o serie infinita
de nimeros naturales que lleva su nombre: 0,1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55,
89, 144, 233,377, 610 ..., que ha influido no solo en las matematicas, sino
también en otros ambitos, por ejemplo en la musica de Bela Bartok o Mes-
siaen. También en la danza contemporanea, por ejemplo, en el espectiaculo
Uno, de la compania Delrevés, de Eduardo Torres y Saloa Fernandez. Por
razones muy distintas, claro estd, cabria asociar las propuestas de los tres
cientificos mencionados con aspectos como la incertidumbre, la paradoja
o el juego, y también con la flexibilidad y la versatilidad del espacio y
del tiempo, elementos todos que resultan prometedores y fructiferos en el
ambito de la escritura teatral.

En 2010, la revista ADE-Teatro en su numero 132 publicaba un ex-
tenso monografico (alrededor de cien paginas) sobre el teatro y las cien-
cias. Constaba de varios articulos firmados por Juan Antonio Hormigén,
Ignacio Caretti, Manuel Vieites, Ana Contreras, Ignacio Garcia May,
Eduardo Alonso, Javier Damaso y Pablo Iglesias. Todos ellos presentaban
aportaciones de interés, pero me detendré -brevemente- solo en aquellos
que se relacionan de una manera mas directa con la tarea que nos ocupa.
El de Juan Antonio Hormigon: “El teatro y las ciencias. Una relacion com-
pleja”, establecia cinco pardmetros para el estudio de las convergencias
entre la escena y los quehaceres cientificos:

Las ciencias en la literatura dramatica (como el teatro ha mostrado
las ciencias o a los cientificos).

El teatro como vehiculo de la ciencia (Teatro realizado a partir de
textos cientificos).

Las ciencias como fundamentadoras de las disciplinas y técnicas de
la teatralidad.

Las ciencias en el andlisis del teatro y la recepcion.

Las ciencias en la practica escénica (como las ciencias pueden incidir
en la representacion teatral) (Hormigoén, 2010: 117-129).



66 JOSE ROMERA CASTILLO (ED.)

Hormigoén desarrollaba sobre todo los parametros 3 y 4. El trabajo
el actor y su percepcion por el espectador y las posibilidades que para
su estudio ofrecen las herramientas procedentes de la neurobiologia y de
la psicologia, y el estudio del especticulo y su recepcion mediante los
recursos que proporcionan el andlisis matematico, la psicolingiiistica, la
neurobiologia, etc. Apuntaba también las posibilidades de la geometria
euclidiana en lo que a la percepcion del espacio se refiere.

El trabajo de Ignacio Garcia May: “La pluma y el dinosaurio. Una
meditacion sobre ficcion y ciencia” plantea una reflexion desde una doble
perspectiva: la critica a quienes pretenden proponer a la ciencia como un
dogma irrebatible, que ocupa el lugar de la divinidad, y las limitaciones de
la ciencia como materia teatral. A su juicio “la ciencia es, por naturaleza,
antidramatica” (Garcia May, 2010: 158). Mediante un recorrido por un
amplio corpus dramadtico de los siglos XIX, XX e inicios del XXI muestra
como los textos que supuestamente versan sobre la ciencia se desplazan
en realidad hacia motivos y temas colindantes, como la magia, la reflexion
moral o el efecto o el truco dramatico. El articulo de Eduardo Alonso: “La
figura del cientifico en el teatro: Ciencia y conciencia” hace un repaso
por las obras dramadticas del siglo XX que tienen como protagonistas a
cientificos y cuyo conflicto esta relacionado con la responsabilidad ética
del cientifico. Pero lo mas novedoso del articulo hay que buscarlo en el
prondstico de que “La ingenieria genética serd, posiblemente el campo
donde se desenvuelva el conflicto entre ciencia y conciencia en los proxi-
mos afios” (Alonso, 2010: 167). Y aduce como ejemplo un texto de una
joven dramaturga gallega, Imma Antonio, titulado A ciencia dos anxos
(La ciencia de los dngeles), ganadora del premio Rafael Dieste en 2003. El
articulo de Pablo Iglesias Sim6n, “Experiencias en torno al teatro cudntico
desde El lado Oeste del Golden Gate” examina y sustenta teéricamente el
proceso de escritura y escenificacion de la obra a que hace referencia el
titulo de su trabajo. Iglesias se propone “Trasladar a la construccion dra-
maturgica fundamentos de la fisica cudntica tales como la probabilidad,
el principio de incertidumbre, la superposicion de estados o la influencia
del observador” (Iglesias, 2010: 200). Mobius (y Listing), Heisenberg y
Schrodinger y su famoso experimento de 1935 se convierten en los refe-
rentes de la exploracion teatral del dramaturgo.

El panorama que dibujan estas incursiones en el dmbito de la ma-
tematica y de la fisica es, sin duda, apasionante y prometedor para la
escritura dramatica. Sin embargo, no puede olvidarse que el teatro, prac-
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ticamente desde sus comienzos, habia realizado incursiones en territo-
rios que la ciencia del siglo XX ha descubierto. El recurso al suefio, a la
evocacion o al recuerdo permitia la superposicion de planos temporales
distintos, la convivencia entre los muertos y los vivos, la neutralizacion
de la diferencia entre suefio y vigilia, etc. Los juegos y los trucos teatra-
les de la comedia facilitaban la fluida transicion entre espacios y tiempos
aparentemente lejanos, o, por el contrario, consideraban como lugares
alejados en el espacio a las que no eran sino estancias contiguas. La
apelacion a la locura, a la pasion desbocada o al delirio en sus diver-
sas formas hacian posibles percepciones insolitas o conductas impre-
visibles. No obstante, los descubrimientos en el ambito de la fisica, las
matematicas o la medicina han podido aportar nuevos soportes tedricos
y nuevos motivos y contenidos y dispositivos de construccion a la escri-
tura dramdtica y han suscitado o han reforzado las reflexiones éticas y
politicas sobre las que este teatro se construye.

2. TRES INCURSIONES TEATRALES EN EL AMBITO DE LA
CIENCIA A FINALES DEL SIGLO XX

En la década final del siglo XX tiene lugar el estreno de algunas obras
muy relevantes en lo que a las relaciones teatro y ciencia se refiere. En
1990 Sanchis Sinisterra estrena Perdida en los Apalaches (Juguete cudnti-
co), primero en la Sala Beckett de Barcelona y después en la Sala Olimpia,
sede del CNNTE, en 1991. El subtitulo ya sugiere un tratamiento irreve-
rente y comico. La conferencia de una prestigiosa cientifica en su modesta
localidad natal, a la que retorna desde los Estados Unidos, donde realiza
sus investigaciones, bajo el titulo de “Las paradojas espacio-tiempo”, se
convierte en una sucesion de despropo6sitos y equivocos ocasionados tanto
por las alteraciones espacio-temporales como por las pequefias miserias y
la conducta desquiciada de unos personajes desbordados por la situacion
en la que se encuentran. La obra, que no figura entre las mas y ambiciosas
de Sanchis Sinisterra, deja, sin embargo, constancia de su ingenio y de su
irrenunciable voluntad de experimentacion formal y puede leerse también
como la critica -burlesca- a un pais en el que la modernidad parece haber
irrumpido abruptamente sin darle tiempo a asimilarla. No obstante, cabe
ver también este texto como una tentativa -humoristica- de experimen-
tar teatralmente con las posibilidades que esboza la fisica contemporanea
sobre la condicidn subjetiva de la percepcion del tiempo y de explorar el
uso del lenguaje cientifico que funciona en la economia del drama en un
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doble sentido: el denotativo, es decir, el sentido propio, preciso y riguroso
de ese lenguaje técnico y especifico, y el dramadtico, es decir, el valor que
adquiere justamente como interferencia comunicativa entre el emisor y
los receptores, como barrera y motivo de conflicto entre unos y otros. Es
este uno de los temas recurrentes en la obra del dramaturgo: la dificultad
o la imposibilidad de la comunicacion, que se sitia en el &mbito no de la
incomunicacion, como suele pensarse, sino en el dominio del exceso, de
una verbosidad desmedida o inoportuna, inadecuada. Por lo demds, en
Perdida en los Apalaches aparecen expresamente citados muchos de los
cientificos de los que se ha hablado en las lineas anteriores, tales como
Einstein, Heisenberg, Planck, Schroédinger, Lorenz, y también otros como
Aristoteles, Newton, Leibniz, Poincaré o Maxwell.

La segunda es Los borrachos, escrita por Antonio Alamo en 1993 y
escenificada por Alfonso Zurro al frente del CAT en 1996, en Sevilla. La
obra estd compuesta por un breve prologo y dos actos. El prélogo ofrece
una vision dislocada y delirante del célebre experimento de Schrodinger.
El segundo acto acontece el 13 de junio de 1945 en el bungalow del matri-
monio Oppenheimer, situado en el complejo que se creé en Los Alamos,
en el desierto de Nuevo México, para la preparacion de la bomba atémica,
segln lo establecido en el proyecto Manhattan, y acoge una entrevista
entre Kitty Oppenheimer con el general Groves (aqui Graves) responsable
ultimo del campamento. Robert Oppenheimer esta ausente. El segundo
acto, de mayor extension, que constituye propiamente el cuerpo de la obra,
transcurre en el hotel La Fonda, en Santa Fe, capital de Nuevo México, en
la noche del 6 de agosto de 1945, poco tiempo después de que el Enola
Gay hubiera arrojado la primera bomba atomica sobre Hiroshima. Los
principales cientificos responsables de la fabricacion de la bomba, junto
al general Groves (Graves) han terminado de cenar y contintdan bebiendo
-copiosamente- alcohol. Estan celebrando el éxito de la operacion. El dra-
maturgo imaginé esta cena a partir de una informacion que la consignaba
en la autobiografia del fisico Otto Frisch. Los personajes de la ficcion se
corresponden en buena medida con los personajes reales, aunque a veces
se permita ligeras alteraciones en sus nombres?: los Oppenheimer, Edward
Teller, Groves (aqui Graves), Kistiakowsky (aqui Kistiawsky), etc. Como
ha quedado dicho, la reflexion ética sobre el contraste entre el extraordina-

2 La edicion de la obra no carece de erratas, por lo que cabe conjeturar que las
alteraciones de los nombres pudiera no responder al criterio del dramaturgo, sino a
errores de impresion.
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rio esfuerzo cientifico que supuso el proceso -que reuni6 a “la mayor co-
leccion de cerebros” (Goodchild, 1989: 61; Alamo, 1994: 1996)- y el de-
moledor resultado de destruccion y de muerte habia inspirado de manera
directa o indirecta no pocas obras dramadticas, hasta el punto de convertir
el tema en paradigma. Desde la revisién por Brecht de La vida de Galileo
(Hans Mayer); Los fisicos, de Diirrenmatt; El caso Oppenheimer, de Hei-
nar Kipphardt, o, desde una perspectiva y un enfoque estético diferente,
Uranio 235 en la temprana fecha de 1946, de Alfonso Sastre, por poner
algunos ejemplos, el lanzamiento de la bomba sobre Hiroshima seguira
inspirando textos draméticos en el teatro espaiiol del siglo XXI. La obra de
Alamo ha extraido alguna informacion de los libros de Peter Goodchild,
Oppenheimer (1989, [1980]), y de Ed Regis, ;Quién ocupo el despacho
de Einstein? (1992 [1987]), ademas del mencionado libro de Frisch, desde
los datos histéricos mas relevantes hasta algunos elementos anecddticos,
pero significativos y dotados de potencialidad dramatica, como la aficién
de Oppenheimer a preparar los dry martinis, que consideraba su verdadera
especialidad, por encima de sus conocimientos fisicos. Sin embargo, la
fuerza de la obra hay que buscarla, a mi parecer, en la condicion “macabra”
de la cena (el adjetivo es del dramaturgo), lo que, si por un lado provoca
un lacerante contraste entre la brutalidad inexpresable del bombardeo y la
intolerable alegria festiva de los responsables de la masacre, por otro, esta
obscena orgia, en la que no faltan los gritos, las bufonadas, los llantos, las
conversaciones soeces, las palabrotas, las arcadas o los vomitos, aporta
una poderosa imagen de lo que supuso aquella accion destructora, que,
segin pensaba Canetti, habia imposibilitado la metafora, por cuanto el
hombre habia arrebatado su energia al sol. El dramaturgo ha seleccionado
y elaborado con acierto algunos de los testimonios que aparecen recogidos
en los libros a que hemos hecho referencia. Por ejemplo, Goodchild relata
lo sucedido en la fiesta del 14 de agosto de 1945, celebrada pocos dias des-
pués del lanzamiento de la segunda bomba atémica sobre la ciudad de Na-
gasaki. En ella, el especialista en explosivos, Kistianoswski, muy borra-
cho, ante la peticion de sus compaieros de que se dispararan 21 caflonazos
y ante la falta de candn, tomo del almacén 21 cajas de explosivos -de 50
libras de compuesto de TNT cada una- y las hicieron estallar. (Goodchild,
1989: 149-150). Alamo convierte a Kistiakowsky (Kistiawski en su obra)
en el personaje que, muy borracho también, se enfrenta al general Groves
y “dinamita” su argumentacion triunfalista y grandilocuente sobre el éxito
de la operacion y se atreve a poner el acento el nimero de muertos que ha



70 JOSE ROMERA CASTILLO (ED.)

ocasionado la bomba, lo que ocasiona las réplicas y las burlas de sus com-
pafieros, quienes no consiguen detener a Kistiakoswky (Kistiawsky) hasta
que vencido por el efecto del alcohol, vomita estrepitosamente (Alamo,
1994: 76-79). Se cuenta también como Oppenheimer fue informado del
“éxito” de la operacion apenas unos minutos después del lanzamiento de
la bomba y que reuni6 a su equipo en el auditorio de Los Alamos. Enton-
ces: “Entr6 en aquella reuniéon como un boxeador profesional [...] Mien-
tras cruzaba la sala hubo vitores y gritos y aplausos [...] y correspondi6 a
ellos con el saludo de los boxeadores... uniendo las manos por encima de
su cabeza” (Goodchild, 1989: 148). Alamo traslada este saludo a la fiesta.
Todos estan muy borrachos, sobre todo el propio Oppenheimer, quien,
tras su saludo triunfal a sus compafieros, se desploma como consecuencia
del alcohol ingerido (Alamo, 1994: 59). La figura de Oppenheimer, por su
complejidad y por sus contradicciones intelectuales, politicas y morales,
e incluso por una cierta proclividad a la expresion poética y también a
la procacidad o a la desmesura verbal, ofrece atractiva materia para su
tratamiento dramatico. Por ejemplo, tras el éxito de la prueba realizada
en Alamogordo, en el Valle de la Muerte, el 16 de julio de 1945, que
suscitd el entusiasmo ruidoso de todo el equipo, Oppenheimer recordd
gravemente el verso del poema sanscrito Bhagavad-Gita: “Debo conver-
tirme en la muerte, el despedazador de mundos” (Goodchild, 1989: 144).
Mas adelante, cuando se encontrd con el presidente Truman, después de la
guerra, le confeso: “Sefior presidente, me siento como si tuviera las manos
manchadas de sangre” (Regis, 1992: 179), frase que en Los borrachos
pronuncia -en plural- Kistiawsky: “Tenemos las manos manchadas de san-
gre” (Alamo, 1994: 89). Sin embargo, se deja en boca de Oppenheimer
la sentencia mucho mads incisiva y mucho menos poética que pronuncid
tras el episodio de Alamogordo: “Ahora todos somos unos hijos de puta”
(Goodchild, 1989: 144), que el dramaturgo recupera para la cena de La
Fonda (Alamo, 1994: 83). El desenlace esboza una dimension metateatral,
una toma de conciencia por parte de algunos de los cientificos -Oppenhei-
mer y Teller- de su condicion de actores en una macabra farsa.

Habria que recordar ademds en este contexto que en 1998 se estrend
en Londres, Copenhague, de Michael Frayn, cuya version en castellano
se estrend el C.C. de la Villa de Madrid, en 2003, en la que el dramatur-
go imagina cémo pudo transcurrir la conversacion que mantuvieron en la
ciudad danesa Niels Bohr y Werner Heisenberg. Se ha repuesto de nuevo
en 2019 bajo la direccion de Claudio Tolcachir.
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La tercera obra es El temps de Planck (El tiempo de Planck), de
Sergi Belbel, estrenada en el afio 2000. Se trata de una 6pera, escrita en
verso libre, sin signos de puntuacion, y con miisica de Oscar Roig. Fue
traducida al castellano ese mismo afio (Belbel, 2000). La trama esta-
blece un curioso didlogo entre los hallazgos cientificos de Max Plank y
El rey Lear, de Shakespeare. La muerte de Marcos Planck, un modesto
comerciante, rodeado de su esposa, Sara, de sus hijas, que aqui son
cuatro, y de Max, su vecino, un joven fisico prometedor, que ha trans-
mitido su pasion y parte de sus conocimientos a Maria, la hija menor, a
quien su familia considera una adolescente problemdtica. Belbel sitia
la accién en el momento mismo de la muerte de Planck y utiliza como
motivo y como forma de composicion la férmula 10 elevado a menos
43 segundos. Asi, la obra se compone de 44 escenas o secuencias. El
primer O funciona a la manera de prélogo y la coma abre el cuerpo de la
obra, que consta de 42 secuencias encabezadas por el 0 y el nimero de
orden que le corresponde (del 1 al 42) y una ultima encabezada por el
solitario 1 que figura al final de la serie de 42 ceros. Esta estructura le
permite al dramaturgo el juego con la incertidumbre el salto a momen-
tos temporales y a posibilidades distintas, la combinacion del suefio y
la vigila, etc., en una sucesion 4gil y delirante a la vez, entreverado por
la visualizacion de los deseos, de los miedos y de los odios de los per-
sonajes, y mediante un depurado trabajo lingiiistico y ritmico, donde
el lenguaje cotidiano convive con el estricto lenguaje cientifico, que
funciona de una manera semejante a la que nos referiamos al hablar
de Perdida en los Apalaches, de Sanchis Sinisterra, pero este uso del
lenguaje busca ademds explorar sus posibilidades fonicas y musicales
y experimentar con la dilatacion o la contraccion del tiempo. La for-
mula de 10 elevado a menos 43, con con su cero coma y sus 42 ceros
posteriores y su uno final, se pronuncia de manera completa en varias
ocasiones a lo largo de la obra, como se repiten los parlamentos con
prolijas explicaciones o disquisiciones cientificas en boca de Max o en
boca de Maria. Asi, en la escena Cero (1):

MAX:

Una enorme concentracion de masa desmaterializada
inimaginable pero cierta

Masa sin materia sefior Planck

todo lo que es deja de existir
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al llegar a un agujero negro

La materia sea cuerpo o gas o polvo o luz

en su interior

todas las particulas

todo es comprimido y expulsado hacia la inexistencia
el tiempo el espacio

el espacio-tiempo

todo desaparece

en el agujero

toda materia atrapada en su horizonte es absorbida
hacia el centro del agujero

La singularidad

Asi se llama el centro del agujero

donde todo es comprimido y expulsado hacia la inexistencia
Ahora bien sefior Planck

sepa que solo es la materia

la que colapsa y desaparece

Solo la materia

No la masa

La atraccion gravitatoria contintia existiendo

la atraccion de una masa incorporea [...] (Belbel, 2000: 12-13).

O en la escena Cero (6):

MARIA

y ese hombre

que llevaba su nombre y nuestro apellido

fue el principal investigador de la parte de la fisica

que mas quebraderos de cabeza provoco al genio de los genios

el gran Albert Einstein

el cual

con sus teorias de la relatividad

y la famosa formula

E=mc2

que significa energia igual a masa por velocidad de la luz al cuadrado
tuvo que exprimirse los sesos

para encontrar una solucion que explicara en una sola teoria unificada
las leyes del espacio y el tiempo
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que ¢l habia redefinido

al deducir que la gravitacion no solo es una atraccion entre los cuerpos
sino el efecto de la curvatura del espacio-tiempo provocada por la ma-
teria y la energia

sin contradecir las extrafias leyes que imperan

en el mundo subatémico

en el que las particulas no se ven afectadas por la gravedad

sino por otras fuerzas

nuclear débil nuclear fuerte y electromagnética [...] (Belbel, 2000: 25).

3. TEATRO Y CIENCIA EN EL TEATRO DEL SIGLO XXI

En el siglo XXI la creacion teatral ha seguido mirando a la ciencia. El
corpus de obras y espectaculos en los que podria advertirse de manera direc-
ta o indirecta la huella de los hallazgos o las disquisiciones en las diversas
disciplinas cientificas es ingente. Por una parte, habria que considerar, desde
las obras tedricas a las que nos hemos referido, aquellas estructuras, for-
mas de composicion y lenguajes que responden a los paradigmas cientificos
dominantes, que, a lo largo del siglo XX, se asocian de manera preferente
a la fisica y las matematicas, aunque, como sugeria el articulo de Eduar-
do Alonso, habria que prestar especial atencion a la ingenieria genética y,
como apuntaba Hormigon, a la neurologia. Y tal vez a otras disciplinas cuya
relacion con el teatro atin no ha sido suficientemente estudiada. El estudio
habria de realizarse tanto sobre modelos escénicos de cardcter no conven-
cional -llamese postdramatico, performativo, postmoderno, etc.-, como so-
bre formas de escritura dramdtica vinculadas con la tradicion cldsica, pero
subvertidas precisamente desde algunas de las nociones que han quedado
anotadas en las paginas anteriores. Parece particularmente relevante la rela-
cién con la danza contemporanea (y las manifestaciones que surgen a partir
de la danza contempordnea, como ciertos tipos de performance, instalacio-
nes, etc.). Se ha mencionado la importancia que adquieren los trabajos de
La Ribot. Podrian sumarse también las investigaciones de Elena Cérdoba:
Anatomia poética, Ficciones botdnicas, etc. O la compaiiia Delrevés, de la
que se hablado mas arriba. Y tantas otras.

Nos ocuparemos ahora preferentemente de aquellas obras que prac-
tican una escritura dramdtica que mantiene la fabula, aunque cuestione,
altere o subvierta -en mayor o menor medida- los principios que tradicio-
nalmente sustentan su construccion e introduzca algunas variantes sobre
los elementos clasicos de su composicion: trama, personajes, didlogos,
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espacio o tiempo, precisamente como consecuencia del influjo que sobre
esta escritura ejercen las disciplinas cientificas sobre las que versa o que
explora. Y en cuanto a los motivos tematicos, nos interesan principalmen-
te aquellas obras que abundan en la reflexion acerca de las implicaciones y
contradicciones de caracter ético y politico que lleva consigo la aplicacion
de los hallazgos cientificos, como sucedia con el texto de Alamo. A este
propésito pueden recordarse las palabras de Edgar Morin:

El formidable desarrollo de las ciencias fisicas y biologicas en los siglos
XX y XXI plantean problemas éticos y politicos cada vez mas graves. En
efecto, a partir del siglo XVII, las ciencias solo han podido desarrollar su
autonomia eliminando todo juicio de valor, es decir, todo juicio ético o po-
litico. Su papel en la historia de las sociedades ha ido ampliandose expo-
nencialmente. Los progresos de la fisica nuclear han permitido la creacion,
el empleo y luego la multiplicacion de las armas nucleares. Los de la fisica
cuantica han transformado el desarrollo gigantesco de la informatica. Los
de la genética y mas ampliamente los de las ciencias bioldgicas, incitan a
las manipulaciones del embrion y del ser humano. Ahora bien, las ciencias
no conocen ninguna salvaguarda ética interna. La ética solo puede venir de
morales externas, laicas o religiosas (Morin, 2022: 87-88).

Cabe situar en un espacio contiguo al teatro que reflexiona sobre las
responsabilidades éticas de la ciencia a aquellas obras que estudian como
el lenguaje cientifico o la autoridad y el prestigio de la ciencia se esgrimen
como instrumento de poder o se utilizan como barrera de exclusion o de ele-
mento disuasorio en la relacion social o, en definitiva, en la configuracion
del espacio politico, como sucedia en Perdida en los Apalaches. En menor
medida, prestaremos también atencion a otras posibilidades de la relacion
entre teatro y ciencia, por ejemplo, aquellas obras que de manera explicita
o implicita, ponen en prictica, como paradigma dramadtico, algunas de las
investigaciones a las que hemos hecho referencia, bien porque el tema o
el motivo de la obra sea especificamente cientifico, como ocurria con la
obra de Belbel, o bien porque se recurre a lo cientifico como instrumento
de construccion dramaética, como sucedia con el texto de Pablo Iglesias. O
a las que se aproximan a la ciencia ficcion y a la distopia (frecuentemente
explorada por la dramaturgia mas joven y que constituiria un tema de in-
vestigacion por si solo) o a la parodia o la dislocacion humoristica (también
podria aducirse como ejemplo el texto de Sanchis), el juego o el ejercicio
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de experimentacion. Y puede pensarse ademds en aquellas que tratan de
asuntos relacionados con las disciplinas cientificas o con los cientificos que
han destacado en su ejercicio. Naturalmente no se trata de categorias imper-
meables, sino que, con frecuencia, se solapan o se contaminan.

4. LA RESPONSABILIDAD ETICA DEL CIENTIFICO

Veamos algunos ejemplos. La responsabilidad del cientifico, como
hemos sefialado repetidas veces, parece adquirir su maximo exponente en
relacion con el lanzamiento de la bomba atdmica. No es extrafio que asi
sea. En la escena espaiiola de los ultimos veinte afios podemos mencio-
nar al menos dos textos sobre el particular. El primero es el de Alfonso
Vallejo, Hiroshima-Sevilla 6A, publicado en 2003. La obra de Vallejo es
una amalgama de géneros y estilos, un pastiche en el que tienen cabida el
folletin, la farsa, el vodevil, la pornografia, el sainete costumbrista, la pa-
rodia del cine de accion y de espionaje, la comedia policiaca o la comedia
musical, con una relevante presencia del flamenco. Todo ello tratado des-
de la mirada despiadada que caracteriza al dramaturgo y que proporciona
un aire deliberadamente grotesco a aquello que muestra. El protagonista es
Tony Oppenheimer, un fisico nuclear descendiente de Julius Robert Op-
penheimer, a quien han invitado a dar una conferencia en Sevilla un 6 de
agosto, en recuerdo o conmemoracion del lanzamiento de la bomba sobre
Hiroshima. EI personaje es imaginario, aunque J. R. O. tuvo un hijo lla-
mado Tony, pero este se suicid6é en 1977. Completan el elenco dos estra-
falarios personajes: Vargas, anfitrién de Tony y mafioso de aires castizos
y chulescos, y Cisneros, un policia corrupto, amigo de Vargas. Los perso-
najes femeninos son Tania, una fisica nuclear rusa que ha abandonado su
pais y se dedica a la prostitucion, y Tora, la hija de una bailaora flamenca
nacida en Hiroshima. Pero esta abigarrada coleccion de formas y de perso-
najes extravagantes esta atravesada por una nueva tentativa de reflexionar
sobre lo que Vallejo denomina el “holocausto nuclear” (Vallejo, 2003:
13). Si Alamo recurria a la degradacién de los “padres de la bomba at6-
mica”, donde es evidente la huella de Los borrachos o El triunfo de Baco,
de Veldazquez, en su tratamiento burlesco o degradado de la mitologia,
Vallejo parece ir ain mds lejos al proponer una revision del tema desde
una perspectiva estética desaforada desde unos personajes desquiciados y
enloquecidos, como si, para hablar de un tema tan grave, solo cupiera ya
el recurso al mds delirante grotesco. Sin embargo, en momento de la des-
quiciada farsa emerge un discurso completamente distinto: la conferencia
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que pronuncia Tony Oppenheimer y en la que tras relatar -ajustandose de
manera precisa a la informacién histérica- la prueba de la bomba atémica
en el Valle de la Muerte y el lanzamiento de las bombas sobre Hiroshima
y Nagasaki los dias 6 y 9 de agosto respectivamente, plantea una reflexion
sobre la deriva destructora en la que ha incurrido el ser humano cuando ha
dado ese uso a la energia nuclear (Vallejo, 2003: 59-64). La conferencia
es contrapunteada por las patochadas impertinentes de Vargas, a las que
Tony hace caso omiso, pero el discurso se ve abruptamente interrumpido
cuando alguien dispara sobre el conferenciante.

Un segundo texto, muy diferente, es el de Lola Blasco, Pieza paisaje
en un prologo y un acto, publicado en 2009, precedido de un prélogo y
acompafiado por unas notas primorosamente redactadas por Carlos Alba
Peinado. La obra retoma la historia de Claude Eatherly, quien pilotaba
uno de los aviones que sobrevolaron Hiroshima antes de que lo hiciera
el Enola Gay para comprobar las condiciones meteoroldgicas. Mas tar-
de Eatherly, abrumado por el sentido de culpabilidad, cometié diversos
delitos, lo que condujo a su internamiento en un Hospital de Veteranos
de guerra con el diagnostico de esquizofrenia. El piloto comienza desde
alli una correspondencia con el fil6sofo alemédn Giinther Anders (Anders,
2003), cofundador del movimiento antinuclear. Los personajes de la obra
son Giinther Anders, Claude Eatherly/Piloto/copiloto/Pasajero y un coro
de voces. Los dos ultimos enunciados apuntan hacia la disolucién del per-
sonaje o a su condicion rizomadtica, de la que hablaba Hernandez Garrido.
La obra se compone de un prologo, en el que Anders lee y comenta -sig-
nificativamente- La vida de Galileo, de Brecht, y un acto tnico, en el que
“El tiempo no fluye de forma lineal, es un tiempo arrugado, todo sucede a
la vez. Estamos en Hiroshima en 1945, en un vuelo a Texas en los 60, en
un hospital en el 78. Estamos, posiblemente, en una estafeta de Correos.
Estamos en 2009, mirando.” (Blasco, 2009: 33). La nocién de “tiempo
arrugado” procede de Enzo Corman (2007: 42 y 155), quien, a su vez,
mira a la nocion de rizoma desarrollada por Deleuze y Guattari (1977:
passim). Pero ciertamente, esta superposicion temporal utilizada en el tex-
to de Blasco no es muy distinta de la que se desprende de las concepciones
que sobre el tiempo habian propuesto cientificos como Godel o Prigogine,
o al menos del uso que de ellas puede hacerse en la escena. Pieza paisaje
es un texto bello e incisivo, de composicion deliberadamente fragmenta-
ria, escrito en prosa y verso libre, a caballo entre el teatro documental y
el oratorio, en el que los temas que desarrolla son la responsabilidad -del
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cientifico, del intelectual, del ciudadano- y la reflexion sobre el lugar de la
escritura (singularmente de la estructura dramadtica) en el discernimiento
de esa responsabilidad. La huella del pensamiento de Anders es notable
(Anders, 2003 y 2011: passim; Vicente Hernando, 2011: passim).

Este uso de los mas audaces y deslumbrantes avances cientificos para
la destruccion del ser humano constituye una paradoja en términos morales,
pero también estrictamente cientificos, puesto que suponemos -de nuevo
con el Galileo brechtiano- que los descubrimientos cientificos han sido pen-
sados para ayudar a la humanidad. La bomba atémica es, por antonomasia,
el ejemplo de estos usos pervertidos. Sin embargo, cabria considerar tam-
bién como el conocimiento cientifico es utilizado como elemento de exclu-
sién, como barrera o como signo de poder, a partir de su lenguaje especifico,
de la dificultad para su comprension por los no especialistas -Bourdieu ha
hablado de una “autoridad delegada en un campo de competencia” que se
ejerce mediante el discurso (Bourdieu, 1985: 87) o por las posibilidades de
manipulacién y dominio que desde el conocimiento de técnicas y discipli-
nas puede ejercerse sobre otros. El teatro parece un ambito singularmente
propicio para el estudio de estas relaciones de poder, por cuanto se ocupa
justamente del conflicto de los personajes a través del lenguaje, la accion
o el gesto. Entre los ejemplos que podriamos aducir se encontrarian obras
como Sangre lunar, Flechas del dngel del olvido o La mdquina de abrazar,
de Sanchis Sinisterra, o Furiosa Escandinavia de Antonio Rojano e Hydra,
de Blanca Doménech. En todas ellas nos encontramos con ejemplos relacio-
nados con el ejercicio de la medicina, que se erige como autoridad social y
moral con capacidad de decision en la vida de las gentes.

Sangre lunar fue escrita en 2001 y estrenada en 2006 en el Centro
Dramatico Nacional. Se publicé en 2003 y de nuevo en 2008. El caso
de una mujer que ha quedado embarazada, a pesar de que estd en coma
desde hace ya diez afios, suscita la desazon en su familia y la curiosi-
dad en la prensa, que quiere indagar sobre el suceso. La construccion
evita deliberadamente la ordenacion causal y recurre, por el contrario,
a la incertidumbre y a una composicion fragmentaria, en la que se so-
lapan los planos temporales y espaciales y la elipsis deja voluntaria-
mente amplias zonas de penumbra, como es habitual en la escritura
dramatica de Sanchis Sinisterra (Pérez-Rasilla, 2003: 52), o escinde
pasajes que la narracién tradicional preferiria a ofrecer sin separacion
ni cortes. Asi ocurre con la rueda de prensa con la que se inicia la obra-
un comienzo in medias res- en la que el doctor Soto -director clinico de
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la institucion- tiende a la evasiva, a la puntualizacioén o a la negacion
frente a los periodistas. La obra empieza precisamente con un “no” a
una pregunta que no llegamos a escuchar los espectadores (Sanchis
Sinisterra, 2003: 69). El dramaturgo suspende de manera abrupta esta
rueda de prensa, precisamente cuando arreciaba la insistencia de la
prensa ante una de las cuestiones oscuras que presentaba el caso, pero,
unas secuencias mas tarde, asistimos a su continuacion mediante el
relato un tanto desvergonzado que hace el propio doctor Soto en off a
un destinatario del que no tenemos noticia:

(El cuadro clinico? ;Un cuadro clinico detallado, quieren sus lectores?
(Los lectores de Sensaciones? Muy bien, sefiorita, le dije... tome nota:
en primer lugar, hay que precisar la terminologia y sustituir la deno-
minacion de ‘coma’ por ‘estado vegetativo cronico’, jcomprende? Es-
tado vegetativo cronico... que suele ser causado por graves lesiones
anoxicas o postraumaticas, le dije... Y muy a menudo se produce por
una combinacion de ambos factores (rie) La tipa empez6 a ponerse de
todos los colores, y yo segui: la base patologica del estado vegetativo
cronico radica en el deterioro grave de la corteza de los hemisferios ce-
rebrales, de la sustancia blanca subcortical y de los talamos, preservan-
dose, al menos parcialmente, el hipotalamo y el tronco cerebral, que
hace posible el mantenimiento de la homeostasis interna, ;me sigue?
(Sanchis Sinisterra, 2003: 80-81).

Este ejercicio de poder por parte del doctor Soto se extiende otros
ambitos. Valiéndose de su autoridad y de su posicion, obtiene los favo-
res sexuales de la doctora Inés Caruana, quien, a su vez y en pago de su
disposicion, no tiene escripulos en utilizar el caso para su provecho pro-
fesional. La dolorosa historia de Lucia, la mujer violada, se convierte en
una ponencia para un congreso internacional y en unas paginas destinadas
a ser publicadas en una prestigiosa revista cientifica, es decir, en un len-
guaje que responde a las mds rigurosas exigencias académicas, aunque, de
hecho, oculte el verdadero drama de Lucia.

DR. SOTO: [..] Presentas el caso en Oslo..., si el resultado es positivo,
claro...

INES: Aunque sea negativo. Tt mismo lo has dicho: no hay constancia
de una concepcion en coma... con un “score” de cuatro en la escala de
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Glasgow, lesion supratentorial, arreflexia, rigidez de descorticacion...
(Sanchis Sinisterra, 2003: 113).

En Flechas del dngel del olvido, estrenada en 2004 en el Festival
Temporada Alta de Girona y mostrada poco después en la sala Beckett,
cuyo texto se publicé primero en 2004 y de nuevo en 2008, Sanchis uti-
liza inicialmente el procedimiento contrario. La autoridad, ejercida aqui
por una enfermera, cara visible de una extrafia institucion que acoge a
jovenes extraviados y amnésicos, se ejerce mediante el uso de un lenguaje
extremadamente laconico o incluso el recurso al silencio. Su expresion re-
sulta a un tiempo trasparente y opaca, pero igualmente infranqueable para
quienes dependen de su gestion. La ciencia se muestra como autoridad
impenetrable y excluyente.

ENFERMERA: Es la hora.

SELMA: ;Qué?

ENFERMERA: Se acabo su turno.
SELMA: ;Mi turno? ;Qué quiere decir?
ENFERMERA: Hay otros... candidatos.
OSCURO (Sanchis Sinisterra, 2004: 16).

ENFERMERA: Ha terminado.

EFREN: ;Cémo que he terminado? Si atin no.
ENFERMERA: Lo siento.

EFREN: Pero si ya estaba a punto de...
ENFERMERA: Salga y espere fuera.
OSCURO (Sanchis Sinisterra, 2004: 19-20).

Esta enfermera, que decide de manera inapelable, el tiempo que han
de durar las entrevistas sin dar mayores explicaciones, es quien cierra la
obra con un largo parlamento a un destinatario indefinido que no tiene po-
sibilidad de tomar la palabra. El discurso es prolijo, aparentemente preciso
y construido con el objetivo de aclarar cualquier pormenor al respecto:

ENFERMERA (TRAS UN SILENCIO): El nueve de febrero del pasa-
do afio fue ingresada en este Centro una joven de edad calculable entre
veintitrés y veinticinco afios, que presentaba todos los sintomas de una
amnesia retroactiva profunda... aunque las exploraciones cerebrales, los
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electroencefalogramas, la prueba de amital sddico y los reconocimientos
psiquiatricos, incluida la hipnosis, no permiten detectar dafio neuronal
alguno ni evidencias de amnesia histérica (Sanchis Sinisterra, 2004: 61).

No obstante, su actuacion que, en palabras de Bourdieu, responde al
“habla oficial del portavoz autorizado que se expresa en situaciones so-
lemnes con una autoridad que tiene los mismos limites que la delegacion
de la institucion” (Bourdieu, 1985: 87), se convierte en un nuevo muro
que impide cualquier posibilidad de comprender lo sucedido. La ciencia se
erige como frontera de exclusion, como linde infranqueable.

La mdquina de abrazar vuelve al territorio de la medicina para tratar
sobre las relaciones de poder y para estudiar la paradoja de cémo la cien-
cia, en vez de servir como vinculo de union entre los seres humanos y de
utilizarse para mejorar las condiciones de vida individuales y colectivas,
se emplea como forma de division y rechazo. En La mdquina de abrazar,
estrenada y publicada en 20009, esta utilizacion autoritaria y excluyente de la
ciencia se multiplica y se hace mas compleja, aunque el desenlace rompe la
cadena de exclusiones y abre la posibilidad de la esperanza cuando los dos
personajes que han permanecido en escena se abrazan y rien despreocupa-
damente. Sin embargo, hasta llegar a este desenlace, el espectador advierte
un mecanismo que tiende a desplazar, a sacar de su lugar a los otros. En
primer término, la ponencia de la doctora Miriam Salinas, especialista en
trastornos relacionados con el autismo, no serd escuchada por sus colegas,
sino que la Organizacién la ha destinado mediante un extrafio comunicado,
a una audiencia que califica como “indescriptible y heteréclita” (Sanchis
Sinisterra, 2009: 35). Y mas tarde, esa conferencia serd interrumpida por
una voz en off, perteneciente a la direccion del congreso, que ordena desalo-
jar la sala y da por concluida la conferencia de la doctora Salinas “que ha
sobrepasado con creces los cuarenta y cinco minutos que tenia asignados”
(Sanchis Sinisterra, 2009: 59). Pero a esta bipolaridad en el ejercicio del po-
der mediante la autoridad que confiere la ciencia se suman otras relaciones,
como la que mantiene la doctora Salinas con su paciente, Iris de Silva, que
participa también en la conferencia, como ejemplo de paciente (;curada?) y
como especialista en una curiosa deriva de la Botanica. La aparente armo-
nia en las relaciones de las dos mujeres se ve constantemente desmentida
por la discordancia; la incomprension; las reiteraciones en las sugerencias,
indicaciones y respuestas, o, tal vez de manera mds drastica, mediante la
interferencia, la interrupcion, la ecolalia o el uso de un idioma privado en-
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tre ambas. Y se atisban otros factores de tension a través de los personajes
latentes o “presentes-ausentes”’, como el doctor Kremer, a quien se apela
con frecuencia y de quien nunca sabemos si estd o no en la sala, pero quien
debe de ejercer algin tipo de autoridad cientifica y moral, o el doctor Arce,
ya fallecido y cuyo recuerdo se asocia a una oscura nocioén de culpa que la
doctora Salinas pretende conjurar. Su condiciéon de maestro de la doctora
Salinas y su participacion en el proceso de curacion de Iris, su miltiple es-
pecializacion profesional: es médico, lingiiista y semidtico, o su particular
relacion con el lenguaje de los gestos (Sanchis Sinisterra, 2009: 45) no solo
lo convierten en un personaje enigmatico y dramdticamente atractivo, sino
que refuerzan esa sensacion de opacidad que transmite esta sesion cientifica
supuestamente organizada para lo contrario: es decir, para compartir un co-
nocimiento y hacerlo comun.

Furiosa Escandinavia es una obra de Antonio Rojano, escrita en
2014. En 2016 obtuvo el premio Lope de Vega, y se estrend en el Teatro
Espafiol de Madrid en 2017, afio en el que se publicé también el tex-
to. Inspirada muy libremente en la magna obra de Proust, En busca del
tiempo perdido y subtitulada “Ensofiacion para cuatro intérpretes, una
sombra y un gato”, explora la obsesion por el recuerdo y por el olvido
en una obra, que, segtin se dice en la acotacidn inicial y citando a uno de
sus personajes, Erika M.: “el universo mostrado no se parece a un libro,
sino a un mapa, por lo que solo existe para imaginarlo en el espacio y
el tiempo”, nocién que cabe asociar con la idea de rizoma de Deleuze
y Guattari. La linealidad de la ordenacion cronoldgica queda sustituida
por un despliegue de escenas -capitulos es la denominaciéon empleada
por el dramaturgo- en las que se combina el suefio con la vigilia o la fan-
tasia con la realidad, se producen saltos o solapamientos temporales, se
ofrecen versiones diversas de un mismo acontecimiento, se reiteran o se
sustraen informaciones o se descompone la estructura de un didlogo, de
modo que las intervenciones quedan al margen de su réplica correspon-
diente. La incertidumbre, acaso simbolizada por un extrafio gato poli-
glota que acompaiia al personaje Balzacman en la etapa final de su viaje
a Noruega, atraviesa una obra compuesta con materiales literarios muy
distintos: la novela francesa (Proust, Balzac. el proyecto de doctorado de
Balzacman sobre la materia...), la ciencia, la ciencia ficcion, el libro de
viajes, la meta-literatura, pero también la comedia urbana, con la cena
de parejas y sus corolarios habituales: enfrentamiento entre amigas, dis-
putas y desamores, cruces amorosos, etc. Esta amalgama de tejidos de-
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liberadamente heterdclitos adquiere valor dramatico por el conflicto de
Erika M., quien se encuentra desolada por el abandono de su pareja tras
aquella convulsa cena. Erika M. quiere recurrir a una pildora que elimi-
na los recuerdos con el fin de retomar su vida normal y acude a Lucas,
médico y pareja de Sonia, amigos con quienes compartio aquella velada.
Lucas pretende disuadir a Erika M., y sustituir los efectos la pildora del
olvido por una “ayuda amistosa” que no es sino una poco disimulada via
para mantener una relacion sexual con ella.

LUCAS: Erika, me voy a poner serio. La benzoriptocaina no es un
juguete. No es como eliminar un archivo de tu ordenador y ya esta.
Los recuerdos son una ciencia extrafia, la Gnica riqueza que tene-
mos. (Pausa). Este farmaco se ha hecho para casos excepcionales.
Para personas con verdaderos problemas, problemas reales. Gen-
te que esta sufriendo las consecuencias de un trauma infantil, qué
s¢ yo... Hechos profundamente dolorosos que van a condicionar
tu vida futura. Una tragedia familiar, una violacion, violencia de
género. El desamor no es tan tragico. No es una enfermedad que se
cura con pastillas, te lo aseguro. {...] Mi labor es advertirte, antes
de que cometas una estupidez. ;Quieres hacerlo? Adelante, pero
soy médico y tienes que escuchar los riesgos. Aqui no hay mate-
maticas. Un estudio americano plantea que esa medicina aumenta
los riesgos de sufrir Alzheimer precoz. ;Quieres correr ese riesgo?
Perfecto, pero, quiero decir, maduralo por un segundo. Piénsalo en
casa, ;vale? ;De verdad merece la pena hipotecar tu futuro por un
gilipollas? (Rojano, 2017a: 50).

En este caso, a diferencia de lo que ocurria en los citados textos de
Sanchis Sinisterra, no son tanto los tecnicismos del lenguaje médico los
que establecen una barrera o se emplean como instrumentos de dominio
-aunque también se usan-, sino que se recurre a una perversa combinacion
de la autoridad que emana de la profesion médica y una amistad utilizada
descaradamente en beneficio propio. La propia Erika advierte esas diso-
nancias del lenguaje y reacciona de manera airada:

ERIKA M.: {Desde cuando hablas asi? No me jodas, Lucas. [...] TG te
quieres tirar a la mejor amiga de tu novia embarazada, asi que no creo que
tomarme una pastilla vaya a ser mucho peor, ;no?, ;no?, ;no? No es lo
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que quiero. No, joder. Pero no puedo, jno te das cuenta? La carretera se
termina aqui, y yo, yo... no encuentro una puta salida (Rojano, 2017a: 52).

El discurso autoritario de la ciencia médica se presenta neutralizado -al
menos parcialmente- por el poder del dinero, aunque desde una perspectiva
menos materialista cabria afiadir el poder del amor. Esto sucede en el texto
de Blanca Doménech, una de las dramaturgas en las que la presencia de lo
cientifico es mas acentuada (Pérez-Rasilla, 2018a y 2010), titulado Hydra,
en el que la ciencia se asoma a los territorios de la ciencia ficcion y en el que
la ciencia -la neurociencia, en este caso-, su lenguaje especifico y sus po-
sibilidades de intervencion sobre el ser humano e incluso sobre las relacio-
nes intimas se esgrimen como instrumento de poder, aunque, como sucedia
con algunas de las obras de Sanchis Sinisterra -cuya huella cabria percibir
en esta obra-, estas relaciones se vuelven complejas y a la bipolaridad le
sustituye una polaridad muiltiple. Inessa H. Kuznestoy permanece en coma
tras un accidente. Su marido, el inversor multimillonario Leon M. Bradley,
esta dispuesto financiar los proyectos cientificos que sean necesarios para
recuperar a Inessa. Amanda Preston, la neurocientifica responsable del caso,
ejerce la tradicional autoridad médica que se pretende extender también al
entorno del paciente e incluso a los territorios relacionados con la intimidad
de la paciente y sus allegados, pero su ambicion como cientifica no es inmu-
ne a las posibilidades que le proporciona la tecnologia mas avanzada, que
el multimillonario ofrece o, casi cabria decir, impone. Los componentes del
equipo de Amanda no dudan en utilizar sus propias capacidades -vertidas
siempre en términos de lenguaje- para obtener un logro que podriamos ubi-
car entre lo personal y lo cientifico.

AMANDA: Digame cémo puedo ayudarle, entonces.

LEON: Si no le importa, voy a cerrar la puerta.

[...]

AMANDA: Entiendo que esta nervioso.

LEON: No estoy nervioso.

AMANDA: Afectado. De la manera que sea (Pausa) jHa recibido
asistencia psicologica?

LEON: Me dieron unas pastillas. Pero no me las he tomado.
AMANDA: Deberia hablar con un psicélogo. Tenemos el mejor centro
de asistencia de la ciudad. Deme unos segundos. (7eclea en la pantalla
del ordenador)



84 JOSE ROMERA CASTILLO (ED.)

LEON: Estoy hablando con usted.

AMANDA: Patricia Broggi le espera en su despacho.

LEON: ;Patricia Broggi?

AMADA: La psicéloga mas eficiente del centro.

LEON: No quiero hablar con ninguna psicologa. Quiero hablar con la neu-
rocientifica que lleva el caso de Inessa (Doménech, 2018: 361).
MARCUS: La musica es lo Gltimo que se pierde un cerebro gravemen-
te afectado. Produce una conexion intima con el sistema limbico. Mas
en el caso de Inessa, que es pianista.

LEON: ;Sistema limbico?

MARCUS: El globulo emocional dentro del cerebro. Estd demostra-
do. Pacientes con trastornos cognitivos severos que tienen asociada la
musica a determinadas sensaciones, vuelven a recordarlas (Doménech,
2018:291-292).

El desenlace, como sucedia con La mdquina de abrazar, se abre a
una solucién esperanzada que muestra una doble faceta: la utopia de la
inmortalidad y la tierna -y apasionada- expresion amorosa.

ELISA: La potencialidad de regeneracion ¢ inmortalidad que puede
ser traspasada al ser humano. [...] Ciertas zonas neuronales podran
regenerarse, asi como potenciar la capacidad de reconectar neuronas
sanas, eludiendo las afectadas. [...].

LEON: Yo no soy un retrogrado. Tengo la mente abierta. En los si-
guientes siglos me veo teniendo varios cuerpos, O en algin otro lugar
en el espacio, en un holograma. Con mi consciencia pasando de uno a
otro. [...].

CAPSULA DE DEWAR

Habitacion dentro del centro de Criogenizacion. Una hilera de capsu-
las de Dewar que contienen en su interior cuerpos suspendidos en el
hielo. Entre ellos, vemos a INESSA. Entra LEON. Se para delante de
ella, se queda mirandola. Coloca sus manos frente a las de ella y pega
los labios a los de INESSA. Besa el cristal.

OSCURO FINAL (Doménech, 2018: 301-302).

5. CIENCIA E INTIMIDAD

Entre las obras que abordan un tema cientifico y reflejan a su vez el
lenguaje o los paradigmas de los universos tematicos a los que se refieren,
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cabe mencionar el trabajo de Maria Prado y Fernando de Retes (dramatur-
go, actor y fisico) titulado Un universo (solo), una interesante exploracion
de lo intimo y lo cotidiano examinado desde la fisica clasica y la fisica
contemporanea:

Y pregunté: ;Qué es la ley de la gravedad?

“Mira, mama”. Esto terminé de decirlo en el aire. La segunda de
«eme» de mama se produjo en mis labios en el momento en el que el
pie se tambaleaba sobre la barra de hierro. Voy a calcular, un segundo,
cuanto tarda un nifio de cinco afios en caer desde una estructura de
metal de esas de los parques que ahora estan prohibidas pero que antes
podian hacer de jaula, de castillo, de jungla... Espacio es igual a espa-
cio inicial mas velocidad por tiempo, mas un medio de la aceleracion,
por el tiempo al cuadrado. Pongamos que estaba a 3 metros y que la
velocidad inicial era 0 porque yo no queria caerme, lo que se llama
una caida libre. Despejando el tiempo queda 2 por 3 partido 9,8 y raiz
cuadrada, 0,78246 segundos para el Gltimo “ma”. Velocidad final es
igual a velocidad inicial més aceleracion por tiempo pongamos que la
velocidad inicial era 0 porque yo no queria caecrme, lo que se llama una
caida libre, 9 coma 8 por 0 coma 7 8 24 6.... 7 coma 6681 metros por
segundo, 27 kilémetros hora. Mi cabeza y un planeta encontrandose a
una velocidad relativa de 27 kilémetros hora. Me quedé inconsciente.
[..] Ahora me atraen con fuerza tus labios. Resisto un poco mas, mante-
niéndome en el borde de la barra de hierro, con el pie a punto de volar.
Orbitandote. Que es caer todo el rato sin llegar a tocarte. Daria lo que
fuera por una caida libre. Una caida libre de 0 coma 2 segundos, para
recorrer los 20 centimetros que nos separan. 0 coma 2 segundos que
parecen la historia del Universo. 0 coma 2 segundos para ¢l Big Bang
o el Big Crunch. Ya vale. De repente, se hace la oscuridad en el pasillo.
Y en la nada, en el vacio, en el silencio, dos galaxias colisionan (Prado
y Retes, 2018: 2-3).

Otro de los textos de Blanca Doménech, Brain, indaga en la crisis
profesional y personal de joven y prometedor cientifico, Paul, quien, sin
explicaciones ni motivos aparentes, ha abandonado el laboratorio en el
que trabajaba y se ha refugiado en su casa, donde ha instalado su propio
espacio de investigacion. La visita de una compafiera, Rebeca, preocupada
por la conducta del cientifico, no contribuye a que el espectador conozca
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los motivos concretos de la huida de Paul, ni siquiera la naturaleza de las
investigaciones que Paul y Rebeca llevan a cabo: se hablar “una pipeta”
(5), de “videos de neuronas” (11), de “analogia con un observatorio astro-
némico” (21), pero si para asomarse a otros enigmas -incertidumbres- de
naturaleza personal y familiar, que quedan lejos de estar resueltos cuando
se produce el oscuro final. Los espectadores atisbamos la existencia de
verdades no dichas, de conflictos velados y de oscuros temores y deseos
no consumados, y también advertimos la amenaza de la locura, la enfer-
medad y la muerte. La ciencia y la vida intima aparecen entrelazadas por
una doble relacion analdgica. Y, una vez mas, advertimos la influencia del
magisterio ejercido por Sanchis Sinisterra.

También Francesc Sanguino utiliza las referencias cientificas de
manera analogica o metafdrica en su Incertidumbre, que bucea en los pro-
blemas de la vida cotidiana de la protagonista, Blanca, y sus relaciones
personales con su pareja, su padre, o sus amigas, en un momento crucial
de su vida. Asi, el prélogo lleva por titulo “El gato de Schrodinger” y
las escenas se encabezan con los marbetes: “El principio de incertidum-
bre. Hipdtesis A”, “La dualidad onda-particula”, “La ecuacion de ondas”,
“El efecto tunel”, “Los taquiones”, “Los agujeros negros”, “El espacio de
Minkowsky”, “La teoria de casi todo (1)”, “La teoria de casi todo (2)” y
“El principio de incertidumbre. Hip6tesis B”, para concluir con un “Epilo-
go: Frecuencia de ondas” (Sanguino, 2012).

6. CIENCIA FICCION

La ciencia ficcion constituiria por si mismo un capitulo propio que me-
rece ser investigado de manera sistemdtica. Un dramaturgo que se ha aso-
mado al género, Ignacio Garcia May, se ha propuesto también su teorizacion
e historia en un sugestivo trabajo (Garcia May, 2008). Bastenos ahora, por
tanto, con un somero espigueo. La ciencia ficcién adquiere miuiltiples deri-
vas. Su punto de partida podemos encontrarlo en la practica de alguna suerte
de experimentacion en la que la ciencia se conjuga con la imaginacion del
dramaturgo. EI género no excluye alguna suerte de reflexion histdrica ética,
social, filosofica, etc., que, en algunas ocasiones, pasa a primer plano, por
encima del propio juego o ejercicio cientifico. Otras veces se adentra en los
territorios de la distopia, o propende a la sdtira o a la parodia. La ciencia
ficcion es un género al que se acercan los dramaturgos de las generaciones
jovenes, pero ya desde comienzos del siglo XXI se habia preocupado del
género Ignacio Garcia May, con su obra Los arfios eternos (2002), en la que
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se asoma a a posibilidad de un viaje en el tiempo. La pasion del dramaturgo
por la aventura y el viaje se suma a la pasion por lo fantastico y por la ciencia
ficcion. En unas palabras que sirven de prefacio la obra, se pregunta: “Pero
Ly el viaje en si mismo? Estoy convencido de que si el viaje temporal exis-
tiera de verdad seria una experiencia terrible. Pero perdon: existe de verdad,
y es una experiencia terrible” (Garcia May, 2002: 113). La obra merecié un
preciso y pormenorizado estudio de Teresa Lopez Pellisa (2012). Garcia
May volveria sobre la ciencia ficcion con Ummo (2015), una incursion en
el mundo de Orson Wells y un homenaje al actor y director. Cabe recor-
dar también la obra de Ernesto Caballero, Te quiero, murieca (Caballero,
2001), una satira sobre el imaginario masculino con Casa de muiiecas, de
Ibsen, como falsilla textual. El recurso de Andrés a un robot que satisfaga
sus deseos de pareja ponen de manifiesto sus propias contradicciones e insu-
ficiencias. La ciencia ficcion se emplea aqui como un recurso al servicio de
un proposito critico y satirico. Garcia May recuerda también en su estudio
los trabajos de Marcel.li Anttinez o la obra de una dramaturga de una gene-
racion posterior: Vitro, de Beatriz Cabur. Entre las obras de estos escritores
mas jovenes podemos mencionar algunos textos de dos dramaturgos ya ci-
tados, como son Antonio Rojano y Blanca Doménech. Rojano es el crea-
dor de un universo propio al que nos asomamos ya al tratar sobre Furiosa
Escandinavia, en el que la ciencia y la ciencia ficcion conviven con otras
formas dramadticas y literarias. Pero es sobre todo la reflexion metaliteraria
la que sustenta ese universo dramdtico propio al que nos referimos. Textos
como La ciudad oscura, Hombres que escriben en habitaciones pequeiias,
Supernova (o también Furiosa Escandinavia e incluso Naci en el norte para
morir en el sur) pueden leerse (y verse) desde la posibilidad de solapar la
realidad cotidiana del escritor con la imaginacion literaria de sus fantasias,
pero no solo de la plasmacién definitiva de su obra, sino también del juego
de tentativas, dudas, posibilidades, ensofiaciones, etc., o de superposicion
o cruce de escrituras -y lecturas- diversas. De ahi que la materia mostrada
pueda combinar sin dificultad espacios distantes, explorar universos parale-
los, u ofrecer explicaciones distintas o hasta contradictorias de un mismo fe-
némeno. Y, sobre todo, permite el juego con la temporalidad: reiteraciones
y recurrencias, solapamientos, dilaciones, saltos, etc. Si La ciudad oscura
se acerca mas al modelo unamuniano del personaje que se enfrenta a su
creador; Hombres que escriben en habitaciones pequeiias se inclina por el
tratamiento parddico de la metaliteratura y la ciencia ficcion, sin que falten
-en ninguno de los dos- intenciones historicas y politicas. Supernova, en la
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que cabe un homenaje a Julio Verne, es tal vez la mas ambiciosa desde la
perspectiva formal y también la que mas se ajusta a los moldes que tradi-
cionalmente asociamos a la ciencia ficcion. La musa, de Blanca Doménech,
abunda en un tema que ha obsesionado a la dramaturga también en otros
textos suyos: la explotacion del ser humano por el sistema capitalista, que
llega a la colonizacion de la propia intimidad. Laura trabaja en una empresa
puntera en el sector tecnoldgico, que ocupa un edificio de disefio moderno,
ubicada en un antiguo barrio popular, herido por la construccion de las ofici-
nas y sentido como amenaza inconcreta y latente. Laura no puede renunciar
a su trabajo, pero vive aterrada porque va adquiriendo conciencia de que
su cuerpo y su vida se estan convirtiendo en producto. Los creativos la han
elegido como modelo del personaje de un videojuego y la frontera entre lo
real y lo virtual se desvanece en su corporalidad y en su intimidad. Ya en un
texto anterior, Vagamundos, la dramaturga se asomaba a los abismos de la
distopia. (Doménech, 2010; Pérez-Rasilla, 2010: 15).

Y pueden recordarse al menos dos textos recientes, muy significativos
y muy diversos entre si, entre los que la ciencia ficcion tiene alguna presen-
cia. Son Metdlica, de Ifiigo Guardamino (2019) y Future lovers, de La Tris-
tura (2018). El primero de los textos es una deliberadamente dislocada farsa
distopico-futurista en la que la actividad sexual entre los humanos ha sido
reemplazada, con notoria ventaja, por refinados robots de ultima generacion,
que no solo satisfacen los deseos y hasta las perversiones de los humanos,
sino que excluyen cualquier implicacion emocional y, por supuesto, ética.
La obra fue estrenada en el CDN en 2019 y publicada en ese mismo afio. El
lenguaje del dramaturgo, sarcastico e implacable, pone dolorosamente de
manifiesto a través de su dcido humor, la inmadurez de una sociedad que ha
banalizado el sexo y lo ha sustituido por la comodidad sin riesgos de su
traslado al territorio de lo virtual. Future lovers, cuya primera version del
texto aparece firmada por uno de los componentes de La Tristura, Celso
Giménez — aunque se hace constar la participacion de Violeta Gil e Itsaso
Arana (2018)- y cuya segunda edicién figura ya al nombre de la compa-
fiia, parte de un efecto teatral que puede situarse en el ambito de la ciencia
ficcion. A través de unos auriculares, Sara recibe unas indicaciones (que
los espectadores no escuchamos), responde a las preguntas que se le plan-
tean y confirma que acepta su participacion en el experimento, que pronto
comprendemos que consiste en revivir un episodio decisivo de su juven-
tud: una fiesta improvisada en un desmonte urbano con motivo del cum-
pleafios de un amigo. Si bien cabria considerar que el sencillo dispositivo

TEATRO, CIENCIAS Y CIENCIA FICCION EN LAS DOS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XXI 89

dramatirgico de la reviviscencia de un episodio acaecido varias décadas
atras resulta ingenuo, puesto que no se recurre a ningtin procedimiento
técnico para escenificarlo, mas alla de los auriculares, pues la actriz es la
misma que momentos después representard su propio personaje en aquella
fiesta a la que asistid en los ultimos afios de la segunda década del siglo
actual, es decir, en el momento en el que los espectadores contemplan la
obra, el recurso es oportuno -imprescindible, podriamos decir- porque que
es necesario que los espectadores contemplemos -paraddjicamente- esta
acentuada proximidad desde una imaginaria distancia. Como se recordara
Buero habia utilizado -con otros recursos dramatirgicos y escénicos- un
procedimiento semejante en El tragaluz (1967).

Merece la pena mencionar también los espectdculos de la com-
pafiia Panic map, dirigida por Juan Pablo Mendiola, titulados Harket
(Protocolo) (2012) y Dystopia (2018). El primer espectaculo presen-
taba a una mujer -la actriz y bailarina Cristina Ferndndez- encerrada
en un bunker para llevar a cabo un experimento ideado por su propio
padre. Una vez consumado el tiempo previsto para la salida, las puertas
no se abrian. La muchacha debia continuar encerrada mientras repetia
las rutinas que recordaba incansablemente un ordenador de tultima ge-
neracion, Max, con su voz metdlica e imperativa. Serd la renuncia a
continuar con las rutinas programadas la que permita finalmente a la
joven la posibilidad de salir, porque el ordenador-Dios pierde las fuer-
zas que le proporcionaba precisamente la obediencia de la prisionera.
El espectaculo, resultaba singularmente poderoso, tanto por un uso
muy novedoso del video mapping, como por el enérgico y sugestivo
trabajo de la actriz y bailarina.

7. AMODO DE CONCLUSION

Como se decia al comienzo de este trabajo, no es posible mencionar
todas las propuestas escénicas que exploran las relaciones entre teatro y
ciencia. Pero, ademas de los ya citados, tal vez sea conveniente recordar
algunos sefieros como la incursion en dmbito de la psiquiatria practicada
en un excelente e inquietante espectaculo, Folie d deux. Suefios de un psi-
quidtrico, de Titzina, compuesta por Diego Lorca y Pako Merino, estrena-
do en 2002 y cuyo texto se publicd en 2011. O el emblemético La colmena
cientifica o El café de Negrin, de Jos¢ Ramén Fernandez (2010), obra
concebida como recuerdo y homenaje a “aquella tertulia que se formaba
en el laboratorio de Fisiologia de la Residencia de Estudiantes de Madrid
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mientras el doctor Juan Negrin fue su director” (Fernandez, 2010: 17). O
al juego entre la ciencia -en este caso la biologia y la fantasia y los feno-
menos paranormales que experimenta Denise Despeyroux en El corazon
es extraiio (2011) o su incursion en los terrenos de la astronomia y la astro-
logia en Los dramdticos origenes de las galaxias espirales (2016). Y, mas
recientemente, la obra de José Sanchis Sinisterra Furor matemdtico (El
breve destello del joven Galois), que indaga en la biografia del joven ma-
tematico francés del siglo XIX, Evariste Galois, quien muri6 de un modo
oscuro, quizas como consecuencia de un duelo al que se vio abocado antes
de cumplir los veintiin afios.

Es imprescindible recordar ademds dos monograficos: el dedicado
a las mujeres pioneras en el el ambito de la ciencia en Espafa, publicado
por la revista Primer acto en su nimero 345 (2013), que incluye textos de
Yolanda Pallin, Eva Redondo, Blanca Doménech, Maria Velasco y Lucia
Vilanova, y que cuenta con la asesoria de Carmen Magalldn, y el volumen
La escena de Anaximandro. Encuentros de teatro y ciencia, de José Vi-
cente Garcia Ramos, bajo el impulso de Sanchis Sinisterra, y que incluye
los textos dramadticos siguientes: Feromonas, de Pilar Gonzalez Almansa;
Rapaces y jamones: nuestra Olimpiada particular, de Mari Cruz Garcia;
Esciichame, ausciiltame, esciitame, de Carlos Molinero; El jardin de Bea-
gle, de Enrique Torres y Casi (anillo de Mdbius) del propio Sanchis. Este
ultimo fue escenificado recientemente en Segovia con direccion de Maite
Hernangénez y con la interpretaciéon de Ana M. Paramio. Estas breves
obras dramadticas se compusieron “en didlogo” con los textos cientificos
escritos respectivamente por los investigadores Laura Lopez Mascaraque
y José Luis Trejo (“El olor”); Gema Martinez Criado y Mari Cruz Garcia
Gutiérrez (“Grandes instalaciones cientificas: Sincotron”); Clara Grima
(“Geometria bajo tu piel”); Rafael Zardoya (“La evoluciéon como motor
de la biodiversidad”) y José Alberto Ruiz Cembranos y Luis Javier Garay
(“Universos ciclicos™).

El didlogo, o, mejor, los didlogos entre el teatro y la ciencia siguen
fecundando la escena espaiiola del siglo XXI. Las posibilidades que esta
relacion ofrece parecen estar muy lejos de agotarse, tanto en el ambito
tematico, como en lo que afecta al lenguaje o a las formas de composicion.
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Resumen: En este articulo se realiza un examen detenido del con-
cepto de Teatro y de Ciencia, sus caracteristicas, metodologias y posible
fusion, constituyendo lo que podriamos llamar Teatro-Ciencia. Se descri-
ben algunos ejemplos de esa asociacion y se concluye que no hay ninguna
contradiccion en la incorporacion de elementos cientificos en la drama-
turgia, representacion y puesta en escena. Se hace hincapié en el papel
que la Ciencia puede jugar en la accién-evolucioén de los personajes, su
trasformacion y generacion de conflictos. Esto tltimo supone una innova-
cion en la estructura interna del drama y anticipa un factor interesante en
la concepcion de la obra teatral.

Palabras clave: Teatro-Ciencia. Teoria teatral.

Abstract: In this paper we analize the concepts of Theater and
Science, their characteristics, methodologies and possible fusion,
constituting what can be called Theater-Science. We describe several
examples of this association and we conclude that there is no contra-
diction in the incorporation of scientific elements in the dramaturgy,
representation and staging. We emphasize the role that Science can
play in the action-evolution of the characters, their transformation and
conflict generation. This last suppose an innovation in the internal
structure of the drama and anticipates an interesting factor in the con-
ception of the theatrical play.

Keywords: Theater-Science. Theater Theory.

95



96 JOSE ROMERA CASTILLO (ED.)

1. INTRODUCCION

(Es compatible la Ciencia con el Teatro? ;Cémo pueden contribuir
los aspectos cientificos en la obra teatral? ;Existen diferentes formas de
introducir ciencia en el teatro? Estas y otras preguntas nos podemos hacer
con la intencion de reflexionar por qué en el pasado se han considerado
Ciencia y Arte como disciplinas totalmente opuestas y sin posibilidad de
generar una posible conexion.

Histéricamente, la concepcion de la Ciencia (Galileo, Newton) como
una descripcion del mundo en el lenguaje matematico frente a una mas
intuitiva (Romanticismo) ha llevado a dos descripciones aparentemente
opuestas y a conjeturar que hay una cierta incompatibilidad. Se arguye que
estados tales como la belleza, la tristeza, la alegria, etc., no son medibles con
las matematicas. Se dice también que la ciencia describe la realidad con el
lenguaje matematico mientras que el arte (ej. el Teatro) genera realidad con
otro tipo de lenguaje. En los tiempos actuales, adoptando una postura mate-
rialista, se argumenta que incluso una especialidad como la neurociencia es
dificil que pueda llegar a describir tales estados o disciplinas artisticas debi-
do a la complejidad del cerebro humano. Veremos qué nos depara el futuro
pues actualmente se identifican diferentes zonas relacionadas con estados
animicos (ej. centros de placer) y hormonas que contribuyen a ello.

2. APROXIMACION AL TEATRO Y A LA CIENCIA

En este apartado hacemos un andlisis de las caracteristicas principa-
les que definen el Teatro y la Ciencia y llegamos a la conclusion de que
no hay ninguna incompatibilidad para introducir elementos cientificos en
la obra teatral.

2.1. EL TEATRO

En primer lugar: ;qué es el Teatro? La respuesta inmediata podria
ser: “es una forma artistica” y la siguiente pregunta concatenada: ;qué es
el arte? En 1962, Ad Reinhardt escribi6é de forma provocativa y radical:
“El arte es arte-como-arte y todo lo demas es todo lo demas”. Para no ser
totalmente negativo diremos que el Teatro es ante todo una representacion
en vivo de alguna historia o suceso ante un publico y entendemos por
representacion cualquier signo, palabra, imagen, etc. que hace pensar en
alguna cosa (persona, animal, objeto...). Pasemos entonces a relatar cudles
son sus cinco principales caracteristicas:
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Comunicacion: el teatro es ante todo comunicacion e intercambio de
energias (entre actores y actores-publico). En algunas obras teatrales solo apa-
rece un actor, pero en general la representacion es colectiva. En cualquier
caso, hay todo un equipo detras: dramaturgia, director de escena y técnicos.

Cédigos: los codigos y sistemas de signos estan en la base de toda re-
presentacion teatral. La aceptacion se formula en términos de “verosimili-
tud” (grado de certeza). En Teatro, esto estd asociado a la credibilidad por
el espectador de lo que es representado, es decir, no entra en contradiccion
con nuestros conocimientos de la realidad.

Elementos: se conjugan cuatro elementos basicos, dramaturgia, ac-
tores, director de escena y espectadores. La escenografia y la musica jue-
gan un papel complementario. Pueden ser relevantes el canto y la danza.

Funcioén: finalidad de los mensajes textuales (dramaturgia) y verba-
les-gestuales (actuacion) que tratan de influir en el espectador. Se trata de
una forma cultural que produce disfrute o/y transformacion. Individual-
mente produce emocion, sentimiento-estado de &nimo tanto en los actores
como en el publico. Esos estados estan asociados con dopamina, endorfi-
nas, serotonina desde el punto de vista bioldgico. Socialmente puede pro-
ducir transformacion politica, social, cultural, religiosa.

Critica: se refrenda por criticos teatrales y el ptblico. Los primeros
pueden comentar, orientar y criticar, pero es el publico el que tiene la
ultima palabra.

2.2. LA CIENCIA

En segundo lugar: ;qué es la Ciencia? Existe una definicion que es
mas precisa que la relativa al Teatro. La Ciencia se define como el conjun-
to de conocimientos obtenidos mediante el razonamiento y la observacion-
experimentacion sistematicamente estructurados en Hipotesis, Modelos y
Teorias. De todas formas, habria que comentar algunas de esas palabras
que aparecen en la definicion por lo que pasamos a describir cuéles son
sus cinco principales caracteristicas, qué siguen un paralelismo claro con
las que aparecen en el Teatro:

Comunicacion: la ciencia es ante todo comunicacion entre cientifi-
cos y en menor medida divulgacion al publico. El desarrollo cientifico se
realiza de forma individual o colectiva.

Cédigos: los codigos matemadticos con sus sistemas de signos es-
tan en la fundamentacion de la Ciencia. Se basa en Hipotesis, Modelos y
Teorias matematicos. La aceptacion o el rechazo de estos se formula en
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términos de “verosimilitud” (grado de certeza). En Ciencia, es una fun-
cion matemadtica de los parametros de un modelo estadistico que permite
realizar inferencias acerca de su validez a partir de un conjunto de datos
experimentales u observacionales.

Elementos: son los cientificos, directores de proyectos, articulos de
investigacion, patentes y censores (referees).

Funcién: finalidad de los mensajes escritos (articulos de investiga-
cion) y verbales (presentaciones en congresos) que tratan de influir en la
comunidad cientifica y la sociedad. Se trata de una forma cultural que
produce disfrute o/y transformacion social. Individualmente produce sa-
tisfaccion al cientifico y en general al publico cuando aparece un nuevo
descubrimiento o invencion. Socialmente puede conducir a transformacio-
nes relevantes (ej. la transformacion digital en la que estamos inmersos).

Critica: la ciencia se refrenda por censores, encuentros y congre-
sos. El proceso de “revision por pares” juega un papel fundamental en la
aceptacion de articulos de investigacion por revistas internacionales en los
diferentes campos.

2.3. TEATRO Y CIENCIA

En principio, con esas caracteristicas comunes a Teatro y Ciencia no
aparece ninguna incompatibilidad en introducir elementos cientificos en
la dramaturgia, interpretacion y puesta en escena de una obra. Podemos
indicar que también hay elementos caracteristicos en ambas disciplinas
que las hacen diferentes:

Metodologia: no existe un so6lo método teatral. El llamado "Método
de Stanislavski” en sus diversas variantes se aplica s6lo a un tipo de teatro
realista y no a otros (ej. teatro posmoderno). La Ciencia por el contrario
utiliza una tnica metodologia basada en ultima instancia en la comproba-
cion observacional-experimental. Por otro lado, la dramaturgia escrita por
un autor suele quedar inmutable en el tiempo (salvo modificaciones del
propio autor o adaptaciones). La Ciencia no es inmutable en sus Hipotesis
y Teorias, éstas se someten a “falsacion™ ("falsify”) constantemente (es de-
cir, se modifican/refutan si no estan de acuerdo con pruebas, experimentos
u observaciones).

Determinismo y Predictividad: en primer lugar, clarifiquemos los
conceptos. El determinismo se refiere a que todo fendmeno evoluciona
de una manera necesaria por las circunstancias o condiciones en que se
produce. Se diferencia entre determinismo lineal (o predictivo) y determi-
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nismo cadtico (fases predictivas y no-predictivas). El concepto de predic-
tividad se utiliza en el sentido de anticipacion de algo que va a suceder. En
el indeterminismo el fendmeno evoluciona al azar. Desde el punto de vista
de la dramaturgia, en general, la obra teatral es cerrada, es decir, determi-
nista, aunque hay dramaturgias con final abierto (no predictivo). Desde la
perspectiva actoral, la representacion teatral es tinica, no se puede prever
como serd la siguiente: por mucho que se esfuercen los actores no serd
exactamente igual. Por otro lado, desde el enfoque de la puesta en escena,
diferentes directores realizan distintas puestas de la misma dramaturgia lo
que resulta muy interesante. Por el contrario, se dice que una peculiaridad
de la Ciencia es su predictividad. Esta se puede entender de dos formas:
a) formulada una teoria, modelo o hipdtesis, estas suelen predecir nuevos
fendmenos; b) en general, los modelos dindmicos son deterministas, pero
suelen contener eras predictivas y eras no-predictivas (cadticas).

Participacion: el nimero de personas que participan en la realiza-
cion de una obra teatral es reducido. Sdlo en las grandes representacio-
nes operisticas donde hay coros y orquesta se suele pasar del centenar de
personas. Por el contrario, actualmente muchos de los grandes proyectos
cientificos se desarrollan en colaboraciones donde participan diferentes
equipos y laboratorios (actualmente, las colaboraciones internacionales
pueden ser de cientos de cientificos).

3. PAPEL DE LA CIENCIA

Sobre la base de que Ciencia y Teatro no son incompatibles vamos
a introducir elementos que van a concretar el posible rol de aquella en la
obra teatral.

Conexion: la Ciencia puede estar en las cuatro patas del modelo tea-
tral, ej. la dramaturgia, la interpretacion, la puesta en escena o/y en su re-
lacion con el espectador. Puede aparecer de forma “central” o “tangencial”.

Estructura: la Ciencia puede aparecer en la estructura externa de la
obra teatral como en los casos de: a) drama educativo cientifico, b) modelo
cientifico teatralizado (ej. los caracteres se mueven y se comportan como
las particulas del modelo cadtico, W. W. Demastes). También podria apa-
recer en la estructura interna de la obra teatral como en los casos de: a)
drama como documento histérico cientifico (Vida de Galileo de B. Bre-
cht), b) debates teatralizados (Encuentro entre Descartes y el joven Pascal
de J-C. Brisville), c¢) ciencia como generadora de la accion dramatica (Yo,
no soy yo de J.L. Sanz). Finalmente, la ciencia puede aparecer en relacion
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con el espectador como: a) reflexion sobre la ciencia (Oxigeno de C. Dje-
rassi and R. Hoffmann); b) ciencia emocional (El tiempo de Planck de S.
Belbel) y ¢) ciencia divertida (La mariposa de laton de W. Golding).

Interés: a la pregunta ;para qué sirve la ciencia en la obra teatral?
podemos comentar que socialmente es interesante para: a) comunicar y
popularizar ciencia, b) criticarla y c) enfatizar los cambios en el paradigma
cientifico.

Influencia: en este caso la pregunta es ;como puede influenciar la
Ciencia en la representacion teatral? Basicamente de dos formas: a) los
caracteres pueden representar las ideas cientificas con las que estan com-
prometidos y b) la accién dramatica, la relacion entre personajes, es in-
fluenciada por esas posiciones cientificas a lo largo de la obra. Desde mi
punto de vista, éste es uno de los factores mas relevantes en los que la
ciencia puede contribuir en la obra teatral: Ciencia como hilo conductor
de la accién dramaética.

Innovacién: la mayoria de la ciencia convencional sigue una vision
del mundo lineal (;newtoniana?, aunque creo que éste término se utili-
za indebidamente). Esta vision se ha trasladado genéricamente al drama
clasico. Pero se puede introducir: incertidumbre (cudntica), no-linealidad
(caos) y azar (estadistica). El teatro de “vanguardias™ ha introducido, en
algunos casos, esas propiedades. Se trata pues de un factor importante: la
Ciencia como innovacion teatral.

4. TIPOS DE CIENCIA'Y TEATRO

Distintas posibilidades se abren a la hora de incorporar ciencia en
la obra teatral. Podemos clasificar en cuatro casos y me atrevo a diferen-
ciarlos a través de un signo: “como”, “en”, “aplicada” y "-". El caso mads
interesante, desde mi punto de vista, es el que aparece bajo el nombre
Teatro-Ciencia. Cada caso representa caracteristicas peculiares y pueden
dividirse en subcasos que afinan en alguna propiedad. En total he aprecia-
do 10 subcasos.

a) Ciencia como Teatro. Podemos distinguir dos subcasos que lla-
maremos: al) Ciencia-teatralizada, donde aparecen elementos teatrales
en la exposicion de la Ciencia (ej. algunos profesores lo hacen al dar sus
clases). Es relevante como los cientificos presentan sus resultados: el tea-
tro puede aportar -en sentido inverso- formas de comunicacion, significa-
do y emocion; a2) Modelo-cientifico-teatralizado: Los caracteres siguen,
de forma externa, modelos o teorias cientificos (ej. Arcadia y Hapgood de
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T. Stoppard; La mejor posibilidad de ser Alex Quantz de V. Monfort; El
tiempo de Planck de S. Belbel; Mundos posibles de J. Mighton).

b) Ciencia en Teatro. Distinguiremos dos subcasos: bl) Cientifis-
mo-teatro: Se trata de introducir el método cientifico en el teatro. A mi
modo de ver es ir demasiado lejos y no conozco ningtin intento en esa
direccion; b2) Tema-teatro: Los caracteres debaten o discuten sobre temas
colaterales relacionados con la ciencia (ej. Oxigeno de C. Djerassi & R.
Hoffmann; La tortuga de Darwin de J. Mayorga).

¢) Ciencia aplicada al Teatro. Podemos diferenciar dos subcasos:
cl) Teatro-movimiento: la ciencia se introduce a través del movimiento de
los actores (ej. biomecdnica de Meyerhold); c2) Teatro-escenografia: En
la puesta en escena la ciencia aplicada puede jugar un papel conformando
la escenografia (ej. los artilugios mecanicos de V.E. Meyerhold, los ro-
bots, la iluminacion, la acustica, etc.).

d) Teatro-Ciencia. Las diferentes posibilidades se basan en intro-
ducir elementos de Ciencia Basica y/o Aplicada de forma diversa: d1)
Teatro-documento: el drama se basa en personajes histdricos cientificos
(ej. Vida de Galileo de B. Brecht; Debates astronomicos de J. L. Sanz);
d2) Teatro-debate: como tema de discusion en la dramaturgia por las apli-
caciones que se derivan de la ciencia basica (ej. Copenhagen de M. Frayn;
Los fisicos de F. Diirrenmatt); d3) Teatro-analogia-ciencia: de una idea,
resultado cientifico o ciencia-ficcion se extrae un elemento psicologico,
ético o social y se lo sitda bajo una Optica diferente para provocar re-
flexion y critica de nuestra sociedad actual. S. Lem desarrolla esa idea en
sus obras literarias de ciencia-ficcion (ej. Fdabulas de robots); d4) Teatro-
accion: como motor en la accion-evolucion de los personajes, generacion
de la trama y el conflicto (ej. Yo, no soy yo 'y Locuras temporales de J. L.
Sanz). La accion no tiene por qué ser una accion fisica, genéricamente
corresponde a un objetivo-intencion-tarea del actor-personaje que se ma-
terializa en la recreacion de un proceso interno-externo en relacion con el
contexto y con los demds personajes.

Obsérvese que en este caso (d), la Ciencia -aun siendo relevan-
te- juega un papel subsidiario del Teatro en cuanto a la metodologia.
Es interesante el subcaso Teatro-analogia-ciencia (d3) porque puede
aparecer un tono que cuestione convenciones literarias y eso puede ge-
nerar una dindmica potente en la obra teatral. Merece especial atencion
el subcaso de Teatro-accion (d4): no se trata de criticar, divulgar o edu-
car sobre la ciencia o escribir un drama sobre la vida de los cientificos
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-habitual en muchas de las obras que se han escrito en el pasado- sino
utilizar ideas y practicas cientificas actuales (de forma entendible por
el publico) para generar la accion dramatica: los personajes accionan-
reaccionan y se desarrollan-evolucionan frente a la ciencia que va
emergiendo lo que conduce a una trama que es impredecible en la ma-
yoria de las escenas. Asi pues, la Ciencia actia como hilo conductor
a lo largo de toda la obra, ahi radica su originalidad fundamental. La
Ciencia aparece pues en la estructura interna del drama, ademas de en
la narrativa externa. Depende del director de escena como se podria
acoplar en la interpretacion de los actores (en base a la caracterizacion
y/o movimientos) y/o la puesta en escena.

5. ASPECTOS CIENTIFICOS

A continuacidn, trataremos de algunas ramas de la Ciencia -sin pre-
tender ser exhaustivos-que pueden acoplarse sin ningin problema a la dra-
maturgia y muy sucintamente algunas de sus propiedades:

Matematicas (Estadistica); Fisica (Newtoniana, Relatividad, Astro-
fisica, Cosmologia); Quimica; Inteligencia Artificial, Robética. La racio-
nalidad y un orden “lineal” dominan, basados en un determinismo causal y
predictivo (al ser independiente del observador genera objetividad). La ma-
yoria de las obras cldsicas incorporan ese determinismo causal y predecible.

Mecanica Cuantica. Es la rama de la fisica que estudia la natura-
leza a escalas pequenas (sistemas atomicos, particulas elementales y sus
interacciones). Si bien la base es determinista lineal, derivada de las ecua-
ciones de la teoria, la observacion impone modificacion de la realidad
(los resultados al ser dependientes, en cierta forma, del sujeto observa-
dor generan una no-objetividad). Un ejemplo a destacar es Hapgood de
T. Stoppard donde la Mecanica Cudntica aparece como una metéafora del
comportamiento humano.

Teoria del Caos; Fisica (de Fluidos, Estadistica); Biologia;
Medicina (Neurociencia, Genética). La caracteristica fundamental es
que existe una cierta impredecibilidad (caos, azar o falta de informa-
cion). Pasamos a describir sintéticamente algunas propiedades de tres
modelos fisicos:

a) Modelo cadtico: La Teoria del Caos es la rama de la matema-
tica, la fisica y otras ciencias que trata sistemas dindmicos no-lineales
y sistemas complejos muy sensibles a las condiciones iniciales. EI mo-
delo de caos permite comportamientos de los caracteres que se alejan
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de una prediccion lineal, ajustdndose a un patréon orden-desorden (ej.
Arcadia de T. Stoppard, donde aparece el caos como modelo de de-
terminismo causal e impredecible (causalidad y no predictividad inte-
grados). En el caso de dramaturgia externa, los personajes generan un
proceso cadtico que estd oculto y va emergiendo sin incorporar en su
texto frases cientificas.

b) Modelo entropico: La entropia es una magnitud que indica el
grado de desorden de un sistema. Teatralmente, en el extremo opuesto al
marco predictivo se sitda el modelo de azar, caracterizado por indetermi-
nismo y desorden (ej. Esperando a Godot de S. Beckett, como exponente
de teatro del absurdo).

¢) Modelo agujero negro: Una region del espacio donde se con-
centra materia generando un campo gravitatorio tal que ninguna particula
puede escapar de ella se denomina agujero negro. Teatralmente, se da una
fuerte atraccion dramdtica en una direccion y falta de informacion entre
algunos personajes (en analogia con la perdida de informacion hacia el
exterior en la caida hacia el interior de un agujero negro).

Respecto a la Direccion actoral y Puesta en Escena comentaremos
que serian deseables establecer: a) Talleres sobre Ciencia y Teatro dirigi-
dos a actores y directores de escena; b) Asesoramiento con la participacion
de un experto cientifico en la lectura del drama y en la puesta en escena
con director y actores presentes.

6. ALGUNOS EJEMPLOS

En este apartado se citan algunos ejemplos relevantes de obras tea-
trales cuya dramaturgia se ha publicado y ha habido representaciones. La
excepcion son las tres obras escritas por mi que han sido aprobadas en el
Registro de la Propiedad Intelectual recientemente. Se comentan breve-
mente el argumento y el tema de cada obra. No pretendo ser exhaustivo
sino mostrar arquetipos que he leido y analizado. Veamos.

S. Belbel, El tiempo de Planck

Es la historia de un hombre que se muere en la que el autor introduce
el "tiempo de Planck™ (10 segundos, tiempo minimo que puede ser me-
dido) para reflexionar sobre el instante de la muerte. Es Fisica Cudntica
llevada al terreno de la cotidianidad y de los sentimientos. La obra muestra
como se puede afrontar el miedo y la tristeza ante la muerte. Recuerda la
contabilizacion del tiempo al revés (desde un segundo hasta el tiempo de
Planck) de la paradoja de Zendn sobre Aquiles y la tortuga.
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B. Brecht, Vida de Galileo

Transcurre en los ultimos afios de Galileo en Florencia. Apoya el
sistema copernicano y anuncia sus descubrimientos sobre el sistema solar.
Por ello es condenado por la Inquisicién y decide retractarse de sus ideas,
aunque difunde sus conocimientos entre sus colaboradores. La obra es un
simbolo de la lucha contra el oscurantismo, defendiendo el racionalismo
y el método cientifico.

J-C. Brisville, Encuentro entre Descartes y el joven Pascal

Describe el encuentro entre los dos fildsofos en la celda de un con-
vento. Descartes trata de influir en Pascal para que continde su obra cien-
tifica, pero éste ya ha renunciado a la ciencia y ha adoptado el radicalismo
religioso. En la obra se tratan las cuestiones religiosas, cientificas e inte-
lectuales del momento por dos de los filosofos-cientificos més relevantes.

C. Djerassi and R. Hoffmann, Oxigeno

La Fundacién Nobel decide otorgar un premio retrospectivo para
conmemorar grandes descubrimientos. Hay un debate sobre quien descu-
bri6 el “oxigeno™: Lavoisier, Scheele o Priestley. La obra se plantea pre-
guntas relevantes: ;qué es un descubrimiento?, jtiene alguna importancia
descubrir algo si realmente no se entiende qué se ha descubierto?, ;a quién
se debe otorgar un Premio tan relevante como el Nobel: a la persona que lo
descubre, al primero que lo publica o al primero que lo entiende?

F. Diirrenmatt, Los fisicos

El fisico Mobius, creado por el autor, opta por el encubrimiento cuan-
do se da cuenta que ha creado un arma letal que puede ser mortifera para la
humanidad. Abandona a su familia y se refugia en un manicomio donde se
hace pasar por loco. Comparte espacio con otros dos fisicos -que se hacen
pasar por Newton y Einstein- que son en realidad agentes secretos de dos su-
perpotencias enfrentadas. La obra presenta una serie de paradojas mediante
situaciones grotescas en relacion con los descubrimientos cientificos y sus
aplicaciones. El principal personaje, Mobius, representa un comportamiento
ético y los tres “fisicos” una reflexion sobre la época que nos ha tocado vivir.

M. Frayn, Copenhagen

La historia narra el encuentro entre el fisico danés Niels Bohr, padre
de la mecénica cuantica, y su antiguo alumno Werner Heisemberg, involu-
crado en el plan de la bomba atémica alemédn. Tuvo lugar en Copenhague
en 1941. La obra estd basada en personajes y hechos histéricos. Marca
la responsabilidad de la ciencia y la de los cientificos, en particular, por
las consecuencias practicas a que pueden dar lugar. Pero algo se escapa a
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ellos y son las actuaciones de las instituciones sociales y politicas las que
realmente marcan el destino.

J. Mayorga, La tortuga de Darwin

Un historiador recibe la visita de una sefiora que resulta ser la tortu-
ga que Darwin se trajo de las Galdpagos, al parecer la criatura mas vieja
del mundo que ha sobrevivido a toda una serie de hechos histéricos. En
su opinién Darwin se equivoco al desarrollar la “teoria de evolucion de las
especies’ pues no contd con una posible involucion de la especie humana,
claramente manifiesta en forma de conflictos bélicos, hambre y demas
miserias humanas. La obra reflexiona sobre los limites de la humanidad,
de la ciencia y de la moral a la luz de las actuaciones de los seres humanos.

J. Mighton, Mundos posible

La historia trata de la investigacion por dos detectives del asesinato
de un hombre, George, cuyo cerebro ha desaparecido. Se mezclan la cien-
cia ficcion (mundos paralelos) y la novela negra. La obra cuestiona los
cimientos de la realidad. El tema es una metédfora cudntica de las vidas en
universos paralelos de George, con el amor como punto central.

V. Monfort, La mejor posibilidad de ser Alex Quantz

Cuatro personajes se encuentran en el velatorio de Alex Quantz. Son
las cinco posibilidades de ser esa persona dependiendo de como se ha de-
sarrollado su vida. Cuatro versiones del mismo personaje que lloran a un
quinto, aquella que sin duda es la mejor posibilidad de ser Alex Quantz.
La obra trata de la superposicion cudntica de estados como metafora de la
existencia de cinco personajes.

J. L. Sanz, Debates astronomicos, Locuras temporales y Yo, no soy yo

En Debates astronémicos se plantean seis didlogos entre parejas de
cientificos desde la antigiiedad hasta nuestros dias (Tales-Eratostenes,
Ptolomeo-Copérnico, Aristoteles-Galileo, Shapley-Curtis, Newton-Eins-
tein y Hoyle-Peebles). Trata de temas relevantes en Mecanica, Astrono-
mia y Cosmologia. Para ello se hace coetdneos a las distintas parejas. En
la obra se refleja no solo la evolucion de esas ramas de la ciencia sino
también la metodologia y la posicion critica de los personajes.

En Locuras temporales una familia se retine con una pareja amiga
en una cena casera. El hijo les habla de una conferencia a la que ha asis-
tido en la Facultad recientemente. Un fisico tedrico les ha hablado de la
posibilidad de viajar en el tiempo de diferentes formas. Todos ellos se van
animando y... deciden viajar. En la obra se juega con diversos conceptos
de tiempo fisico: tiempo absoluto (Newton), tiempo de Relatividad Es-
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pecial (Einstein), Tiempo de Relatividad General (Einstein), tiempo de
multiversos (Linde) y ausencia de tiempo (Kerr).

En Yo, no soy yo, cuatro parejas heterosexuales van a un festival de
tango en dos coches. Un camion choca frontalmente contra uno de los
coches y el segundo choca contra éste. Se producen heridos muy graves
a nivel corporal y cerebral. Cuatro ambulancias con quiréfano llegan en
menos de un minuto a la zona y los cirujanos realizan trasplantes. La obra
reflexiona sobre algunas contradicciones de las sociedades actuales (cien-
cia, conspiracionismo, sexualidad, gastronomia, religion...).

T. Stoppard, Hapgood y Arcadia

Hapgood es una sétira a las novelas de espias cuya trama se com-
plica en una red de agentes dobles y gemelos (reales e imaginados)
durante la Guerra Fria. La obra estd influenciada por la mecdnica cudn-
tica, pues se lleva a escala macroscopica (humana) lo que sucede a
escala microscopica (atomica). En ese juego teatral lo que se ve no es
lo que sale pues los agentes estan influenciando al observar, postulado
fundamental cuantico.

Arcadia se desarrolla en una tipica casa de campo inglesa en dos
escenarios temporales (principios de siglo XIX y finales del XX). En la
primera parte aparecen un maestro, su alumna y varios personajes aristo-
craticos mientras que en la parte moderna aparecen investigadores litera-
rios y los descendientes de los nobles de la primera parte. Ambas épocas
se van mezclando de manera sutil para configurar una unidad. La obra
estd influenciada por la teoria fisica del caos. Supone el paso de una época
dominada por la razén, donde domina una trama lineal, a otra dominada
por las pasiones de una forma impredecible.

7. CIENCIA-TEATRO

A continuacion, esbozaremos, de manera sintética, algunas propie-
dades que deberian estar presentes en toda obra de Teatro-Ciencia que
se precie (también en toda obra teatral). Introduzco el acronimo TRECE-
PET, fécil de recordar, para designar las iniciales:

T: Técnica, R: Ritmica, E: Evolucion, C: Coherencia, E: Estética.

P: Poesia, E: Emocion, T: Transformacion.

Como curiosidad, me gustaria comentar que, de hecho, la mayoria
aparecen en otras disciplinas artisticas (en su correspondiente contexto)
como: las artes plasticas, la danza o el baile.
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1) La Técnica en el sentido de uso de Ciencia Aplicada (mecénica,
luz, imagenes, videos...) estd en los aparatos que se introducen en esce-
nografia. Aparece como algo externo a la dramaturgia y los actores (ej.
aparatos bio-mecanicos, constructivismo... en puestas en escena de V.E.
Meyerhold). Ademas, en ese caso la Ciencia Aplicada no aparece como
motor de la accion (ej. critica de la bomba atdmica en la obra Copenha-
gue de M. Frayn).

2) La Ritmica, ya sean sonidos, musica o lenguaje, es una componen-
te importante (ej. D. Mamet en Sexual perversity in Chicago juega con el
lenguaje provocando una ritmica).

3) La Evolucion se genera con la accion-reaccion de los caracteres
al introducir elementos cientificos. La trama tiene pues una base clara en
la ciencia.

4) La Coherencia es importante pues se introducen elementos que son
aceptados por la comunidad cientifica. Como contraposicion pueden apa-
recer elementos anti-cientificos, negacionistas, etc. que generan conflicto.

5) La Estética es relevante pues refleja el punto de vista sensorial y lo
que percibe el espectador. Nos da un marco para definir propuestas innova-
doras o clasicas. Es importante que el director haga una eleccion estética pues
sirve para dar unidad a todo el equipo (interpretacion, escenografia, etc.).

6) La Poesia con su ritmo hace uso de elementos simbdlicos que es-
tan en el origen del teatro. No hay ninguna incompatibilidad entre Ciencia
y Poesia. A pesar de que a veces se comenta categéricamente que el arte y
la ciencia son incompatibles.

7) La Emocion forma parte del ser humano. Si algo no nos emociona
no es arte. Es un eje fundamental, conjuntamente con la transformacion,
de la obra teatral.

8) La Transformacion es fundamental en la concepcion del teatro.
Sirve como un eje fundamental en las relaciones humanas y sociales. De-
beria estar siempre presente en cualquier obra teatral que se precie.

8. CONCLUSIONES

En mi concepto de Teatro-Ciencia, los aspectos cientificos intro-
ducidos por los diferentes personajes, a través de la dramaturgia, deben
contribuir a: 1) Generar conflicto entre los personajes. 2) La transfor-
macion de los mismos generando una trama sorpresiva. 3) Al disfrute
y reflexion de los espectadores. 4) A una nueva vision del teatro (dra-
maturgia y puesta en escena) donde la separacion entre arte y ciencia
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quede completamente difuminada. 5) Es un reto como incorporar en
esa nueva dimension elementos poéticos y alegoéricos en la descripcion
de elementos cientificos. Con ello el teatro: a) Adquiere un nuevo fac-
tor temdtico. b) Se genera una comprension mds lucida de la ciencia y
los cientificos. ¢) Se pueden producir implicaciones politico-sociales
de la ciencia.

Por supuesto, estas consideraciones se aplican al teatro dramatico,
entendido como teatro realista (donde las acciones se derivan de la inte-
raccion entre personajes) y teatro épico (donde los caracteres se derivan
de las acciones). Seria interesante dilucidar hasta qué punto se podrian
incorporar algunas de estas ideas a otros estilos (simbolismo, surrealismo,
absurdo...) o al teatro posdramatico (donde el texto no juega un papel re-
levante y la comunicacion no-verbal es fundamental)'.
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Resumen: Este articulo examina los retos y posibilidades de la puesta en
escena de un texto de ciencia ficcion. Este complejo didlogo exige una reflexion
al director de escena, desde los principios del género prospectivo, en torno a las
decisiones dramaturgicas que guiardn el proceso creativo. El estudio de estas
opciones compositivas se aplicard al andlisis de tres espectdculos del panorama
teatral espariol, contrastando la capacidad de construir un teatro de ciencia fic-
cion desde las caracteristicas particulares de la creacion teatral contemporanea.
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poraneo. Dramaturgia.

Abstract: This paper examines the challenges and possibilities of stag-
ing a science fiction production. This complicated dialogue requires the stage
director to adopt the dramaturgical choices that will guide the creative process
considering the principles of the prospective genre. The study of these com-
positional options will be applied to the analysis of three shows of the current
Spanish theatre scene in order to test the capability to create a science fiction
theatre from the particular characteristics of contemporary Theatre Making.

Keywords: Science Fiction. Stage Directing. Contemporary The-
atre. Dramaturgy.
1. CIENCIA FICCION EN ESCENA: UN DIALOGO COMPLEJO

El didlogo entre el teatro y la ciencia ficcion suele considerarse con-
trovertido y dificultoso, mds atin si se compara con el desarrollo del géne-
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ro en la narrativa o en la ficcion audiovisual. Las razones que ha sefialado
la critica y los profesionales de las artes escénicas abarcan distintos 4mbi-
tos. En el terreno de los fundamentos de la realizacion teatral se apuntan,
entre otras circunstancias, las limitaciones escenotécnicas con respecto a
la recreacion de mundos prospectivos como el Hard o el Steampunk; tam-
bién la imposibilidad de la inmersién del espectador en el mundo ficcional
del espectaculo debido a la naturaleza distanciadora que caracteriza la re-
cepcion teatral tradicional (Checa, 2009).

Estas dificultades no han impedido que el teatro haya proporcionado
a la ciencia ficcion alguno de sus hitos. Basta con citar el paradigmatico es-
treno de R.U.R., un texto de Karel Capek que subi6 al escenario del Teatro
Nacional de Praga en 1920 y que incorpor¢ al imaginario escénico prospec-
tivo la figura del robot. Casi un siglo antes, el teatro se vinculaba a las raices
del género con la version escénica de Frankenstein que firmaba Richard
Bringsley Peake para el English Opera House en julio de 1823 (Garcia May,
2009). Sin dnimo de trazar un recorrido por la evolucion del teatro de cien-
cia ficcion, podemos constatar una presencia ininterrumpida del género a lo
largo del siglo XX, no exenta de confusiones terminoldgicas y conceptuales
en relacion con &mbitos cercanos como /o fantdstico o lo maravilloso, y cier-
to auge en nuestro siglo del subgénero distdpico en los escenarios, parejo al
que tiene lugar en la ficcion televisiva y cinematografica.

Se han mencionado las confusiones conceptuales sobre la naturaleza
del género; también los impedimentos que, tradicionalmente, se achacan
a la realizacion escénica prospectiva. Este panorama propicia la siguiente
pregunta: ;qué perspectiva puede sumarse a los presupuestos escenotéc-
nicos, de produccion teatral o las categorizaciones temaéticas para desvelar
en toda su complejidad los fundamentos del didlogo entre el teatro y la
ciencia ficcion? La respuesta puede encontrarse alli donde se gesta el con-
tacto entre el mundo ficcional prospectivo y la creacion teatral: la puesta
en escena del espectdculo.

El presente trabajo propone, desde esta perspectiva, una tentativa de
abordaje a los retos y posibilidades que afronta la direccién de escena
cuando aborda la escenificacion de un texto de ciencia ficcion. El punto de
encuentro se encuentra en el didlogo con los rasgos constitutivos del gé-
nero durante la planificacion dramatirgica del proyecto. Un didlogo com-
plejo por las dificultades que ya se han apuntado, sin duda, pero idéneo
para ofrecer un abanico de recursos poéticos con los que la escena, para-
dojicamente, puede reforzar los principios genéricos de la ciencia ficcion.
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Este objetivo conduce la investigacion a la primera fase del proceso
de puesta en escena, previa a la etapa de ensayos, que podemos denominar
la dramaturgia escénica. En este periodo, el director de escena o el equipo
creativo planifica las estrategias estéticas que sustentan la escenificacion
del espectaculo, siempre en conexion con la propuesta de sentido a la que
se ha llegado tras la lectura contemporanea y reflexion sobre el texto fuen-
te. Se abordara la definicion de estas estrategias y sus relaciones con los
fundamentos de la ciencia ficcion, desentrainando las posibles opciones
compositivas y sus dificultades. Posteriormente, se observara la aplicacion
practica de la dramaturgia escénica en tres espectaculos prospectivos del
panorama teatral espanol: Banqueros vs. zombis: El juego de los merca-
dos, de Pilar Almansa; Ultima Transmision, de Diego Palacio, y Perro
muerto en tintoreria: Los fuertes, de Angélica Liddell'. El analisis de es-
tas producciones posibilitara unas reflexiones finales sobre el despliegue
genérico de la ciencia ficcion en la praxis escénica desde los fundamentos
dramatirgicos de la creacion teatral contemporanea.

1.1. APUNTES PARA UNA DEFINICION DEL GENERO DE CIENCIA FICCION?

El titular del peridédico La razon de esta mafiana, 6 de octubre de
2022, rezaba asi: Dentro de cinco ariios el pene se quedard obsoleto. Cuan-
do uno lee esto, no resulta desproporcionado pensar que pueden acudir a
la mente preocupaciones como las siguientes: ;Todos los penes? ;Uno
en concreto? ;El mio puede ser una excepcion? ;De verdad cinco anos?
(Podrian ser mas?

(En qué sentido obsoleto? ;Simplemente pasado de moda? ;O es
que apareceran penes con mas funciones, como todas las que trae la frei-
dora sin aceite que acabo de comprar? ; Va a desaparecer el interés sexual?

Sin embargo, si reconocemos que no se trataba realmente de una
noticia de La razon, sino de la primera frase de la novela de John Varley,
Playa de acero, no nos hacemos ninguna de estas preguntas; sino que
avanzamos: ;por qué vericuetos va a ir esto?

Bienvenidos/as a la ciencia ficcion.

! Agradezco a Pilar Almansa y a Diego Palacio su colaboracion en este trabajo,
ofreciendo desinteresadamente materiales y documentacion inédita sobre los espec-
taculos analizados.

2 Considero inexcusable expresar mi profunda gratitud a Fernando Angel More-
no, que colabor6 generosamente con la investigacion aportando estos apuntes sobre la
definicion del género de ciencia ficcion.
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Nos encontramos ante el género estético de mayor influencia en
nuestro tiempo en moda, politica, arquitectura, escultura, sociologia...
Ante la crisis de la modernidad, en cuanto a que la razén y la sistema-
tizacion estricta de los métodos de conocimiento de la realidad humana,
el propio individuo se rebel6 desde finales del XVIII hasta mediados del
siglo XIX mediante la literatura gética, la obsesion con lo sublime... En
definitiva, la huida de la razon.

Cuando a mediados del XIX, para ciertos escritores parece evidente
que los filésofos de la sospecha no podian ser consolados mediante un
radicalismo anti-sistema, comienzan las buisquedas de alternativas que,
sin aceptar los encorsetamientos de la mimesis racionalista sistemadtica,
permitieran explorar nuevos caminos sin acudir a lo religioso ni a la su-
persticion ni a lo magico.

Es decir, por ilustrar con un ejemplo, para combatir los apriorismos
sobre el género y las imposiciones culturales asumidas como sistémicas,
antropoldgicas, cientificas... Planteamos un sistema de modelizacion se-
cundaria, que diria Lotman, mediante el cual explorar criticas plausibles
a lo aparentemente racional: que en cinco afos el pene pudiera quedarse
obsoleto porque las protesis y los cambios de sexo puedan a llegar a ser
tan faciles y frecuentes y complejos que la histérica division pene/vagina,
con sus roles encorsetados, quede obsoleta y, por consiguiente, podamos
reflexionar sobre los limites socio-culturales de nuestro tiempo. Ese mo-
mento de lucidez en que pensamos: “Ah, si, eso es plausible” es la esencia
de la ciencia ficcion.

Para ello, establece lo que Darko Suvin, el gran tedrico de la ciencia
ficcion, nombré como novum, un cambio paradigmatico que sea defen-
dido por el texto como cientificamente plausible (que lo sea realmente a
cada lector determinado depende de su contexto y sus decisiones persona-
les) para extrapolar un problema de la sociedad del tiempo de escritura®.

3 “A novum of cognitive innovation is a totalizing phenomenom or relationship
deviating from the author’s and implied reader’s norm of reality. Now, no doubt, each
and every poetic metaphor is a novum, while modern prose fiction has made new
insights into man its rallying cry. However, though valid SF has deep affinities with
poetry and innovative realistic fiction, its novelty is «totalizing» in the sense that it en-
tails a change of the whole universe of the tale, or at least of crucially important aspects
thereof (and that it is therefore a means by which the whole tale can be analytically
grasped). As a consequence, the essential tension of SF is one between the readers,
representing a certain number of types of Man of our times, and the encompassing
at least equipollent Unknown or Other introduced by the novum. This tension in turn
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Es decir, la ciencia ficcion no habla del futuro, sino del presente y lleva
obligatoriamente a romper postulados, lo cual implica siempre consecuen-
cias socio-politico-culturales. Para ello, precisa de un pacto de ficcién por
el que entendamos lo explicado como cientificamente plausible, aunque
en la realidad no lo sea. La diferencia con la literatura fantastica debe ha-
ber quedado clara: si un individuo se convierte en mantequilla por la calle
nos quedamos horrorizados ante el hecho, sin mds, nos encontramos ante
literatura fantdstica. Si le damos una explicacion cientifica, por loca que
sea, se convierte en ciencia ficcion.

La literatura fantastica rompe la realidad, mientras que la ciencia
ficcion la reconstruye.

La literatura realista*, por lo general, retrata. Puede especular, pero
su base es el retrato y a menudo se centra en las cuestiones problematicas
de un personaje concreto respecto a un presente concreto, solo hasta cierto
punto universalizable. Evidentemente, no quiero decir que la protagonista
de Cinco horas con Mario no sea universalizable, sino que parte con fuer-
za de un paradigma histérico muy concreto y muy explicito que resulta
muy dificil ignorar.

Ademads, el conflicto interior del personaje suele ser fundamental en
la novela realista, a la que la complejidad psicoldgica concreta otorga un
valor, segtin mucha critica candnica, fundamental.

Por el contrario, la ciencia ficcion tiende mucho al personaje plano,
sin necesidad de una fuerte complejidad psicoldgica individual. La ciencia
ficcion pretende abstraer inmediatamente hacia ideas socio-culturales; los
personajes muy complejos particularizan muchisimo los conflictos. Eviden-
temente, existen personajes complejos en la ciencia ficcion: muchos y muy
interesantes, como Paul Atreides en Dune, de Frank Herbert, o Robinette
Broadhead en Gateway, de Frederik Pohl, pero no son de base la medida del
valor del texto ficcional, como ocurre tan a menudo con la literatura realista.

En un lenguaje tan iconico y tan deictico como es el teatro, este giro
de los valores literarios tradicionales resulta de gran importancia.

Lo que ocurre es que el novum de la ciencia ficcion, si estd bien tra-
bajado en la obra, impregna todo lo formal y lo conceptual yendo mas alla
de lo meramente profético o escapista. No se trata de una excusa formal.
Es un principio estético de construccion.

estranges the empirical norm of the implied reader” (Suvin, 1979: 64).
4 No nos referimos a la corriente realista decimononica, sino a las obras sin ele-
mentos fantasticos ni cienciaficcionales.
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Por eso resulta importante no valorar la ciencia ficcion por su posi-
ble dimension profética, puesto que el futuro no es una mera advertencia
o un juego de prediccion, sino un recurso estético mediante el cual ha-
blar del ser humano y que en el teatro adquiere unas implicaciones muy
interesantes.

2. CIENCIA FICCION Y PUESTA EN ESCENA

Se mencion6 al comienzo del estudio que los interlocutores del di-
rector de escena que se acerca a la ciencia ficcion son, esencialmente,
los rasgos constitutivos del género. El apoyo en estos rasgos, y no en
peculiaridades temadticas o en la inclusion de personajes caracteristicos
de algunos subgéneros prospectivos, evitard un resultado escénico sus-
tentado en aspectos superficiales de la ciencia ficcion y una propuesta
meramente esteticista.

Conviene, por tanto, insistir en los principios compositivos del
género. El primero de ellos es el despliegue de un mundo ficcional que
se rige por criterios de verosimilitud. La exigencia del mundo ficcional
verosimil en escena, como veremos posteriormente, delimita y condi-
ciona las opciones estéticas de la propuesta escénica, especialmente en
el caso de las manifestaciones del teatro posmoderno o algunas varian-
tes de las Nuevas Escrituras Escénicas. En segundo lugar, ese mundo
incluye elementos no existentes en nuestra realidad inmediata, pero
posibles y justificados desde algtin &mbito del conocimiento cientifico,
lo que evita que se rompa la estructura del mundo posible. Con estos
mimbres se trenza el contrato de ficcion con el receptor del mundo fic-
cional, que lo percibe en relacién contradictoria con su realidad, propia
del género de ciencia ficcion, y no antindmica, como es el caso de los
mundos fantasticos (Moreno, 2022).

2.1. FUNDAMENTOS COMPOSITIVOS: LA DRAMATURGIA ESCENICA

Los rasgos genéricos entran en contacto con el director de escena
y su equipo de creacion en la fase de la dramaturgia escénica. Como
ya se dijo, nos encontramos en la primera etapa de la escenificacion
de un proyecto teatral, que se define como el proceso de planifica-
cion, ensayo y establecimiento de estrategias de acuerdo con las que
ha de generarse la materialidad performativa de la realizacion escé-
nica (Fischer-Lichte, 2011). En este proceso, la dramaturgia escénica
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es responsable tanto de la planificaciéon como del establecimiento de
las estrategias de la propuesta, sustentdndose en unas tareas y en unos
procedimientos fundamentales. El primero de ellos es el objeto de la
escenificacion, que supone la reflexion del director de escena, desde
su poética y vision del mundo, del material literario dramdtico de par-
tida. El resultado es una lectura contemporanea del texto fuente del
espectaculo que cristaliza en el niicleo de conviccion dramdtica (Lopez
Antuiiano y Garcia, 2022). Este niicleo es una sintesis de la propuesta
de sentido del director de escena, la idea seminal que se pretende com-
partir con el espectador, y determina el resto de las dreas compositivas
de la dramaturgia escénica.

Definido el objeto de la escenificacion, se abordan las interven-
ciones dramatirgicas necesarias sobre el texto fuente, las estrategias
con las que se planifica la teatralidad especifica del espectaculo y los
principios estructurales de los medios escénicos, a partir de los cuales
el equipo creativo realiza los disefios artisticos de la plastica escénica.
No se incidird en la primera tarea, la intervencion dramaturgica del
texto, dado que excede el marco del presente trabajo, pero conviene
precisar que el éxito de una realizacion escénica esta inevitablemente
ligado a una coherente actividad dramaturgista. El concepto de teatra-
lidad, en cambio, supone uno de los ejes fundamentales para el didlogo
entre la ciencia ficcion y la puesta en escena.

La teatralidad, tal como se entiende en este trabajo, es el proceso
comunicativo que se produce entre el actor y el espectador durante el
espectaculo (Cornago, 2005), una cualidad que no es previa al hecho
escénico y que se inicia en la mirada del espectador cuando asume el
fingimiento que propone el actor, el propio espectaculo, y del cual
ambos son conscientes. El director de escena no puede controlar la
teatralidad, dado que es efimera, procesual, nace en el espectador y
depende de las circunstancias que tengan lugar durante el aconteci-
miento escénico. Sin embargo, y a pesar del alto nivel de contingencia
inherente al proceso de teatralidad, puede planificar las estrategias de
la experiencia estética que se propone al espectador, asumiendo inclu-
so dicha contingencia como elemento estructural de la escenificacion.
Planificadas las estrategias compositivas, que se tratardn a continua-
cion, comienza la organizacion de la narrativa escénica, sistema orga-
nico que materializa el discurso escénico a través de la partiturizacion
del desarrollo en el espacio y en el tiempo de los medios escénicos.



118 JOSE ROMERA CASTILLO (ED.)

La primera estrategia compositiva de la teatralidad es el orden de
presentacion o representacion de la puesta en escena (Lopez Antufano,
2012). Podemos visualizar estas dos opciones como los extremos de un
eje a lo largo del cual aparecen distintas posibilidades poéticas de la
relacion entre la configuracion escénica del espectdculo y la naturaleza
del mundo ficcional que se escenifica. De este modo, en el orden de
la presentacion nos encontramos puestas en escena con un despliegue
de los elementos escénicos sin sustrato de ficcion. La presentacion evi-
dencia la materialidad autorreferencial del acontecimiento escénico y su
condicion de artefacto teatral. El tiempo es el mismo para espectadores
y ejecutantes, ya que no hay fabula disponiendo un tiempo diegético o
argumental; el espacio también es el mismo: el lugar donde transcurre el
acontecimiento escénico. Un ejemplo extremo seria el performance art,
donde el actor deja de serlo, ya que no realiza operacion de fingimiento
ni encarnacion de personaje, para convertirse en ejecutante o performer.
El orden de la representacion, en el extremo opuesto, ofrece especticu-
los donde se manipula la materialidad escénica con el objeto de comu-
nicar un mundo ficcional verosimil. Inevitablemente, en el orden de la
representacion los planos espaciotemporales del acontecimiento escé-
nico se desdoblan: el tiempo y el espacio de la ficcion escenificada son
distintos a los del espectador. El naturalismo es un ejemplo de este orden
escénico; en el caso del actor, su psicofisicidad se pone al servicio de la
encarnacion de un personaje, habitante de ese mundo ficcional.

Se apunté anteriormente que la ciencia ficcion se funda en la
construccion de un mundo de ficcién verosimil, una especulacion don-
de se toma como referencia nuestro mundo real. La opcion estética del
orden escénico presentacional no parece aconsejable para el género de
la ciencia ficcidn, ya que la inexistencia de mundo ficcional impide
una de las bases consustanciales del género. Siendo estrictos con los
principios de la ciencia ficcion, el mundo prospectivo no tendria capa-
cidad para desplegarse en esta opcion estética. Cabe pensar, por tanto,
en el orden representacional como el 6ptimo para planificar la puesta
en escena prospectiva: el escenario puede albergar un mundo ficcional
y la presencia de personajes.

El riesgo que subyace en la opcidn representacional es limitarla
a un estilo naturalista de puesta en escena, circunstancia que afecta a
dos aspectos esenciales del espectdaculo de ciencia ficcion: el primero de
ellos es la naturaleza sinecdodtica del teatro, que permite estimular con lo
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ausente o indeterminado la concrecién del mundo ficcional en la imagi-
nacion del espectador. Una poética estrictamente naturalista ahoga esta
capacidad que, sin duda, es una de las fuentes creativas mds sugerente
para la puesta en escena de ciencia ficcion. La solucion se encuentra en
opciones compositivas intermedias que se desplazan por el eje aludido,
evitando el extremo naturalista del orden representacional: el realismo
apuntado o sintético, lo veremos mas adelante en los espectaculos ana-
lizados, puede comunicar eficazmente un mundo ficcional prospectivo,
evitando ademads la ruptura de verosimilitud. El segundo aspecto desta-
cable es la posibilidad que brinda el teatro con su materialidad escénica.
Un objeto en escena, antes de su significacion en el mundo ficcional, es
una presencia material manipulada fisicamente ante el publico, como
lo es la propia corporalidad del actor y sus reacciones fisiologicas en
escena. Esa relacion fisica en el proceso comunicativo teatral otorga al
espectador una penetracion sensorial en el hecho escénico, y en la fic-
cion que lo sustenta, que enriquece su experiencia estética y favorece la
comprension de la propuesta de sentido del espectiaculo por canales no
exclusivamente intelectuales.

Los ordenes de presentacion y representacion no son excluyen-
tes y pueden cohabitar o sucederse durante la puesta en escena. Estas
posibilidades dindmicas en la partitura escénica brindan al creador del
espectaculo la segunda estrategia compositiva: la estabilidad o mul-
tiestabilidad perceptiva (Fernandez Villanueva y Del Hoyo, 2021). La
primera de ellas supone la planificacién de un solo orden en todo el
espectaculo. Si se decide la opcion presentacional, el espectador asiste
al desarrollo ininterrumpido de acciones performativas y secuencias
con cardcter autorreferencial, la ausencia de mundo ficcional y de per-
sonajes en sentido estricto, como es el caso, citando un ejemplo, de
gran parte de los espectaculos de Rodrigo Garcia. Si se opta por la
segunda opcion, el orden representacional, el espectador asiste al des-
pliegue constante de un mundo ficcional, una fabula ininterrumpida y
la evolucién de personajes, sea cual sea la poética de la puesta en es-
cena. Los trabajos de Miguel del Arco o de José Carlos Plaza apuntan
en esa linea. En ambos casos el espectador mantiene una percepcion
estable, ya que no varia en ningiin momento el caracter de los ele-
mentos escénicos, de las acciones y la configuracion del trabajo del
actor. La multiestabilidad perceptiva se produce cuando se alternan o
simultanean los dos 6rdenes en la realizacion escénica. Es el caso de
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Angélica Liddell, como se comprobard mas adelante. El espectador
se ve obligado a realizar saltos en su percepcion del acontecimiento
escénico, dado que en algunas secuencias del espectaculo asiste a la
presencia de personajes en una fabula, mientras que en otros momentos
se encuentra con los actores dejando de interpretar seres ficcionales
para evolucionar como performers, incluso como ellos mismos, en un
escenario donde ha desaparecido la ficcion que se estaba comunicando.
La percepcion es inestable y obliga al espectador a una recepcion de la
propuesta de sentido espectacular por asociaciones y sinestesia.

Si la ciencia ficcion se acomoda al orden representacional, cabria
pensar que la estabilidad perceptiva, en ese orden, seria la estrategia teatral
mas oportuna. Evidentemente, esta opcion no desmantela los elementos
que configuran el mundo prospectivo de la ciencia ficcion: el principio
de causalidad, la continuidad espaciotemporal, el arco de desarrollo de
los personajes. Sin embargo, no podemos descartar la posibilidad de la
multiestabilidad perceptiva, como veremos en Perro muerto en tintoreria.
El riesgo, en todo caso, estriba en que cada cambio de orden debilita pro-
gresivamente la percepcion del espectador sobre el mundo ficcional y, con
ello, amenaza con una posible ruptura del pacto de ficcion.

La ultima de las estrategias compositivas que estructura la teatrali-
dad de la dramaturgia escénica es la relacion del espectador con el espec-
tdculo. Pueden plantearse tres alternativas bdsicas, siendo la primera la
distancia, que marca una cesura entre el hecho escénico y el espectador.
Esta opcion, sin duda, salvaguarda la verosimilitud de la fabula, facili-
tando la escenificacion de un tiempo diegético y un espacio fabular. La
inmersion, por su parte, supone una inclusion del espectador en el espacio
tiempo de la escena, mientras que la interaccion, Ultima de las opciones,
propone la intervencion del espectador en el devenir del espectaculo alte-
rando, en ocasiones, su desarrollo, como sucede en Bangueros vs. zombis.
La opcion mas arriesgada, si se pretende no desarbolar el mundo ficcional,
es la interaccion. El espectador, al participar en el hecho escénico, toma
conciencia inevitablemente del artificio teatral y de su condicion lidica.

Los fundamentos expuestos conforman las posibles opciones com-
positivas con las que el director de escena planifica y compone las estra-
tegias de teatralidad de su espectaculo. No resulta acertado comprenderlas
como una preceptiva de construccion escénica, sino como la paleta de
posibilidades dramatirgicas con la que el director de escena, desde la re-
flexion realizada sobre el texto dramatico de partida, juega y compone
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la poética especifica de la escenificacion. Mds atin si tratamos un género
como la ciencia ficcion, que no presenta codificacion escénica particular.
Los tres espectdculos que se analizan a continuacién son un claro ejemplo
de este posicionamiento.

2.2. BANQUEROS VS. zoMBIS: EL JUEGO DE LOS MERCADOS

Bangqueros vs. zombis: El juego de los mercados es, segtin apunta Te-
resa Lopez Pellisa (2018), una distopia satirica y grotesca. El espectaculo,
dirigido por Pilar Almansa, se estren6 en el Teatro Galileo de Madrid el
13 de febrero de 2015.

El detonante de la obra es la investigacion que realizo el equipo crea-
tivo sobre las dindmicas macroecondmicas que provocaron la crisis de Le-
hman Brothers en 2008. El tiempo historico de la obra se sitda en 2030, en
un mundo controlado por un sistema neocapitalista y corrupto que utiliza
un descubrimiento cientifico para controlar la quiebra de los mercados:
el suero zomster, que transforma a las personas insolventes en zombis in-
ofensivos, trabajadores incansables. Esta medida se denomina zombifica-
cion por deuda y se dirime en el Foro Mediterraneo para la zombificacion
y las finanzas, que es el espacio dramatico de la obra.

La propuesta escénica se apoya en tres pilares: el primero de ellos es
la zombificacion por deuda, que introduce el elemento no existente propio
de la ciencia ficcion, el zombi, y la justificacion cientifica con el suero
zomster. El zombi, que solo comparece en escenario a través de las panta-
llas de video del espacio escénico, encarna la imagen de los afectados por
las crisis del sistema: desahuciados, habitantes del tercer mundo. Su man-
sedumbre se ird convirtiendo en agresividad hasta provocar la invasion de
las ciudades y el propio Foro.

El segundo pilar es la estructura dramaturgica: el formato elige tu pro-
pia aventura. El publico encarna a los mercados y en varios momentos del
espectaculo debe pujar en bolsa y realizar otras acciones. El desarrollo del
espectaculo depende de los resultados de esta interaccion en tiempo real, lo
que llevo al equipo de dramaturgia a idear distintas lineas de desarrollo fa-
bular. El tercer pilar, relacionado con el anterior, es la inclusion del elemen-
to tecnolédgico. La propuesta escénica presenta veinte cortes de video, que
incluyen imagenes de archivo y de produccion propia. El equipo creativo,
ademas, disefi6 exprofeso una aplicacion que el espectador debia instalar en
su moévil y que le permitia participar en los juegos interactivos, cuyos resul-
tados se proyectaban simultaneamente en las pantallas.
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Imagenl. Banqueros contra Zombies. El juego de los mercados

La complejidad de la propuesta dramattirgica contrasta con la natura-
leza sintética del espacio escenogréfico, conformado desde las pautas del
realismo apuntado: un espacio en disposicion frontal con dos sillones y un
atril que evoca el salon de actos del Foro Mediterraneo. El espacio ficcional
se extiende al patio de butacas, que forma parte de ese auditorio. El fondo
de escenario, aforado con cdmara negra, dispone tres pantallas situadas si-
métricamente donde se proyecta el contenido audiovisual del espectéaculo.

La estructura de Banqueros vs. zombis se apoya en un orden repre-
sentacional, planteando un mundo ficcional y tres personajes base, a los
que siguen ocho mas, encarnados por dos actores y una actriz, Dolores
Garayalde, que es igualmente una de las dramaturgas del proyecto. Este
mundo ficcional distdpico es el sustento del espectaculo, que se estructura
en distintas secuencias, algunas de las cuales no suceden en el espacio
ficcional base. Resulta interesante apuntar que, a pesar de la fragmen-
tacion espacial, se mantiene la continuidad espaciotemporal, regresando
ineludiblemente, tras la secuencia con el cambio del lugar de la accién, a la
disposicion espacial base: el salon de actos del Foro. Este espacio supone
para la narrativa escénica un eje sobre el que pivota la accion escénica,
impidiendo la dispersion en el espectador y potenciando la propuesta de
sentido de la escenificacion.
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El orden representacional del espectidculo presenta una estabilidad
perceptiva. Cierto es que Almansa opta por la interaccion como estra-
tegia estética, con el riesgo ya mencionado, pero las intervenciones del
publico se producen en el marco del mundo ficcional creado. Reforzan-
do la estabilidad de la ficcion, ni en escenario ni en las pantallas hay
otra presencia que personajes, con la salvedad de personas reales como
Cristine Lagarde o Mario Monti que, ademas, aportan verosimilitud a
la fabula. Con respecto a los seres ficcionales, de nuevo un elemento
esencial del orden representacional, encontramos personajes tipo, tefii-
dos con un estilo grotesco.

Resulta oportuno apuntar algunas caracteristicas de la estrategia
compositiva de la videoescena, ya que se trata de un elemento escé-
nico habitual, aunque no imprescindible, en el teatro de ciencia fic-
cion. Para ello, conviene acercarse, por su eficacia como herramienta
de andlisis, al concepto de remediacion, acuiiado por David Bolter y
Richard Grusin (2011). La remediacion alude al tipo de relacion de la
videoescena con el resto de los medios escénicos del espectaculo. Esta
relacion, segtn los autores, puede ser de dos tipos. El primero de ellos
es el tributo: el medio audiovisual no entra en oposicion con el resto
de los medios. El objetivo es la transparencia, esto es, la fusion de la
videoescena con el resto de los elementos escénicos para no imponerse
a ellos en la percepcion del espectador. El resultado de esta opcion es
la inmediacion transparente, que favorece la continuidad narrativa del
espectdculo. La segunda relacion posible es la competencia: el medio
audiovisual entra en oposicién con los medios fisicos. El resultado es
la hipermediacion, cuyo objetivo es evidenciar la presencia tecnologi-
ca del audiovisual en el espectaculo. Esto provoca la fragmentacion de
la atmosfera ficcional y desvela la naturaleza de artefacto del aconte-
cimiento escénico. Los trabajos de Agrupacion sefior Serrano se enca-
minarian en esta direccion.

En el caso de Banqueros vs. zombis, la videoescena opera por inme-
diacion transparente, lo que favorece el orden representacional, elegido
por el equipo creativo como estrategia estética. Efectivamente, las panta-
llas son elementos del espacio ficcional (las pantallas del salon de actos
del Foro) y se funden con el resto de los elementos escénicos. En esas
pantallas se desarrolla un reality show televisivo, se produce una videolla-
mada, manteniendo en todo momento la continuidad espacio temporal del
espectaculo sin quebrar el mundo ficcional constituido.
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2.3 ULTIMA TRANSMISION

Ultima Transmision es un especticulo, a partir del texto de Quique
y Yerai Bazo, dirigido por Diego palacio y estrenado en el Laboratorio de
las Artes de Valladolid el 29 de octubre de 2014. Nos encontramos ante
una distopia que transcurre en un tiempo histérico indefinido, aunque por
el vestuario y los objetos podemos ubicarla en un tiempo futuro muy cer-
cano al nuestro.

En Ultima Transmisién la humanidad ha sucumbido a una amenaza
que no se especifica en ningin momento. Esta indefiniciéon potencia la
participacion del espectador, ya que puede proyectar en la ficcion escénica
su propio imaginario para completarla. La accion transcurre en un tnico
espacio: un sétano abandonado que fue ocupado por una familia. Quedan
los objetos que recuerdan su estancia: juguetes, latas de comida, una piza-
rra con anotaciones, una emisora de radioaficionado. A ese espacio llega
un superviviente, el tinico personaje fisico del espectaculo, que huye de la
amenaza y tratard de ponerse en contacto con otros seres humanos a través
de la emisora. El espectaculo presenta dos personajes mas. El primero de
ellos es la voz en off de una mujer que acude al sotano y trata desesperada
de que el hombre abra la puerta. No lo hace y la mujer muere. El segundo
personaje lo aporta la videoescena: una mujer cuya imagen aparece en
distintos puntos del sétano, interpelando con mensajes cripticos al super-
viviente hasta que descubrimos que se trata de su hermana, victima del
exterminio por no recibir su auxilio. Este reconocimiento provoca que el
hombre decida dejar de esconderse y afrontar la situacion, tomando sus
armas y saliendo del s6tano.

El espacio escenografico, con una disposicion frontal, respeta la pro-
puesta del espacio dramatico: el sétano se configura desde un realismo
apuntado, como en el caso de Banqueros vs. zombis, con tres aspectos
interesantes: las dimensiones son reducidas, potencidndose la sensacion
de ahogo y confinamiento; en segundo lugar, los limites de los corpdreos
que configuran las paredes del espacio estdn a vista del espectador. De este
modo, un espacio realista que evidencia sus limites desvela igualmente
su condicion de escenografia teatral. El dltimo aspecto destacable es el
desequilibrio del espacio del s6tano con respecto al eje del escenario. Esta
decision compositiva apoya, desde la plastica escénica, la sensacion de
inestabilidad emocional y psicoldgica del personaje, que se ve proyectada
en la configuracion espacial.
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Imagen 2. Ultima transmision.

Los objetos escénicos reciben un tratamiento hiperrealista. Todas las
acciones con estos objetos, de pequefias dimensiones y cotidianos, tienen
como objeto potenciar la sensorialidad de la propia accion: el ruido de la
emisora, el crujido de los rotuladores al escribir en la pizarra, los chasqui-
dos metalicos de las latas.

Las estrategias estéticas de esta propuesta se apoyan, al igual que en
Banqueros vs. zombis, en un orden representacional, aunque mas puro,
podria decirse, que el trabajo de Almansa, ya que opta por la distancia en
cuanto a la relacion actor-espectador. La opcidn de la estabilidad percep-
tiva, no hay ruptura en ningin momento del desarrollo ficcional, abunda
en esta opcion estética. La atmoésfera distopica se extiende mads alla del
espacio dramatico gracias al trabajo compositivo de evocacion del plano
ausente: voz en off, campo sonoro con colchones sonoros indeterminados.
La amenaza, indefinida, late sensorialmente en la atmodsfera del especta-
culo, creando un plano exterior al s6tano que debe recrear el espectador.
Esta opcion se distingue de la de Almansa, que si da presencia al zombi,
aunque a través de las pantallas y en contadas ocasiones. Con esta deci-
sion, la directora evita la ruptura del pacto de ficcion, porque no desvela,
con la presencia fisica, el artificio de esos personajes.

La videoescena de Ultima transmisién tiende a una inmediacion
transparente. La mujer pertenece a otro plano de realidad, la virtualidad
de la imagen es su plasmacién escénica, pero se integra en el sétano
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donde habita el superviviente, proyectandose sobre las mismas paredes
del espacio y fundiéndose con él.

La tipologia dramatica del superviviente es la de personaje individuo,
caracterizado por una profundidad psicoldgica que no se encuentra en los
personajes de Almansa. Sin embargo, sus conflictos y procesos internos
se alejan de una poética actoral de realismo psicologista para manifestarse
a través de la fisicidad. El superviviente es un animal enjaulado, fisica y
mentalmente, preso de brotes paranoides y con sintomas de Trastorno ob-
sesivo compulsivo. Accedemos a este complejo mundo interior gracias a
la partitura fisica del actor, que realiza a lo largo del espectaculo acciones
fisicas recurrentes con las que se obliga a una rutina con la que ordenar su
mundo y evadirse del remordimiento que le persigue: marcar los dias en la
pizarra, serie regular de nueve flexiones diarias, hacer crucigramas, orde-
nar el espacio. El actor realiza orgdnicamente estas acciones y su cansan-
cio, real, su sudor, sus jadeos, al servicio de la encarnacion del personaje,
impactan sensorialmente al espectador, favoreciendo su comprension de
la fabula y el pacto de ficcion.

El viaje de aprendizaje que realiza el superviviente, sin duda el ob-
jetivo que se ha trazado la mujer de la videoescena, supone una purgacion
psicoldgica, fisica y emocional, asi como una victoria sobre el miedo a
lo indefinido y a la otredad. La salida del s6tano, a pesar del peligro que
conlleva, es la imagen escénica de esta superacion.

2.4. PERRO MUERTO EN TINTORERIA: LOS FUERTES

Perro muerto en tintoreria: Los fuertes es un texto de Angélica
Liddell cuyo estreno firma la propia autora en el Teatro Valle-Inclan
(CDN) el 8 de noviembre de 2007. En el mencionado trabajo de Lopez
Pellisa el texto se cataloga como distopia politico capitalista o distopia
metafisica. La propia Liddell incluira el espectaculo dentro del género
apocaliptico de la politica-ficcion (Diaz Sande, 2007). Desde la pers-
pectiva de la puesta en escena, el trabajo alcanza una complejidad que,
como veremos, amplia mas alla del marco de la ciencia ficcioén su na-
turaleza espectacular.

Perro muerto en tintoreria, a semejanza de Banqueros vs. zombis, se
apoya en las circunstancias sociopoliticas de principios de siglo, en este
caso en la ola de miedo generado tras los atentados del 11S. Liddell pone
en didlogo esta situacion con circunstancias personales, referentes filoso-
ficos y su propia poética, asentando la propuesta en un mundo ficcional
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distépico que, al igual que Ultima Transmisién, no queda definido tem-
poralmente, aunque puede situarse muy cercano al de los espectadores.
El sistema politico, encarnado en el personaje Combeferre, aprovecha el
miedo para ejercer un control sobre los individuos y convertirlos en cuer-
pos productivos. Esta premisa se duplica en dos conflictos, intimamente
relacionados: un conflicto publico, el miedo al extranjero, y un conflicto
individual, el miedo al otro. En ambos casos, la valvula de escape es la
violencia fisica y psicoldgica.

La accién transcurre en un espacio Unico: una tintoreria, lugar
donde se higienizan los residuos y se reciclan los desperdicios de la
comunidad que no acata el pacto de control ejercido por el sistema:
prostitutas, bufones, actores. El sustrato ideoldgico de la propuesta se
articula a través del antagonismo Diderot-Rosseau. En Perro muerto
en tintoreria, Europa es la heredera del contrato social, quedando ex-
cluido el bufén, representado en el sobrino de Rameau, que interpela
directamente al publico. Liddell trenza este nudo conceptual con otra
linea del espectaculo: la reflexion sobre la naturaleza del actor, del bu-
fon, y la cobardia del espectador que lo escucha. Una investigacion, en
fin, sobre la propia naturaleza del arte. De este modo, el armazén del
espectaculo, que se nutre también de aspectos biograficos y reflexio-
nes de la autora, desarrolla una estructura circular con distintas lineas
tematicas que dialogan entre si.

g A i W =
toreria: Los fuertes.

Imagen 3. Perro muerto en tin
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El espacio escénico de la tintoreria nos desvela ya el desplazamiento
de las estrategias estéticas del especticulo hacia el orden presentacional:
Liddell presenta el escenario como un area de juego escénico y no la re-
produccion del establecimiento: una suerte de instalacion donde un rétulo
con la palabra TINTORERIA es la tinica marca ficcional. En el centro del
escenario observamos una superficie elevada de césped artificial donde
se sitda un sillon. A ambos lados del escenario, diseminados y en desor-
den, aparecen objetos escénicos y elementos escenograficos: a izquierda
de publico, una reproduccion del cuadro El columpio, de Fragonard, tras
el sillon desde el que Combeferre vigila las evoluciones de los personajes
y dicta sus consignas con un megéafono. A la derecha del espectador, un
lienzo con flores, un columpio que serd utilizado al final del espectaculo,
remedo del motivo del cuadro. Los objetos escénicos, cubos, ramas, pie-
dras, son utilizados por los actores en acciones performativas.

La partitura del espectaculo facilita la comprension del objeto de es-
cenificacion de Liddell. El disefio de su estructura presenta una sucesion
de secuencias sin continuidad causal. La naturaleza de estas secuencias es
doble: un primer grupo lo conforman monélogos y didlogos de los perso-
najes que habitan la tintoreria. El segundo grupo son aquellas secuencias
en las que Liddell se dirige al publico. En la mayoria lo hace o bien como
el puto actor que hace de perro o como Hadewijch, personajes de la fic-
cion, aunque encontramos algun fragmento en el que interviene como la
propia Liddell, desvelando circunstancias personales o aludiendo al pro-
pio espectéaculo. La partitura, por tanto, bascula hacia el caracter presenta-
cional: no hay una fabula desarrollada a lo largo del espectaculo, aunque
si marcas que remiten o aluden a un mundo ficcional. En su propuesta de
horadar el territorio de la ficcion, Liddell aboga por la multiestabilidad
perceptiva: el espectador asiste en ocasiones a secuencias donde perso-
najes dilucidan sus conflictos, exentos de caracterizacion psicologista; a
continuacion, recibe la intervencion directa de Angélica Liddell, sufriendo
su agresion verbal. La propia Liddell, al finalizar sus intervenciones, indi-
cael titulo, contenido y personajes de la secuencia siguiente. El espectador
experimenta asi el continuo salto perceptivo entre personajes/ficcion, y
performers/presentacion.

La conformacion de la poética de actuacion estd en consonancia
con el resto de la propuesta. Desde la tipologia de personajes que propo-
ne Marga del Hoyo (Fernandez Villanueva y Del Hoyo, 2021) se pueden
definir a los seres ficcionales del espectaculo como personajes difumi-
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nados: un tipo, propio del teatro contemporaneo, que mantiene algunos
rasgos ficcionales, nombre, accién o conflicto base, pero que se cons-
truye a partir de la accion en el aqui y el ahora del hecho escénico. El
personaje difuminado opera como un contenedor de acciones performa-
tivas, textos no anclados en motivaciones psicologistas y, en ocasiones,
una gestualidad al servicio de la ilustracion y no de la representacion del
personaje. Es el caso de la secuencia en la que Getsemani remeda a la
mujer del cuadro de Fragonard.

Un ultimo apunte sobre la multiestabilidad perceptiva es la inclusion
en el espectaculo de la emergencia de lo real con la entrada de Nasima, una
mujer drabe que comparece como ella misma, vestida con una camiseta
del Futbol Club Barcelona. El extranjero, la amenaza de la que nos defien-
de el contrato social, cobra cuerpo en el especticulo, lo que nos permite
descubrir que estamos ante otro excluido del contrato, un desperdicio del
poscolonialismo europeo.

Todos estos aspectos confirman, en suma, que las estrategias esté-
ticas de Liddell son las de un orden presentacional, con un alto grado de
inestabilidad perceptiva y un elevado nivel de contingencia. La interac-
cion con el espectador es la distancia, aunque quebrada por intervenciones
directas a publico que, sin embargo, no producen el efecto de inmersion y
menos aun el de interaccion. Esta opcion estética es necesaria para esceni-
ficar una de las claves de sentido del espectaculo: la cobardia del especta-
dor, victima complaciente del contrato, que no es capaz de tomar la inicia-
tiva y abandonar su butaca a pesar de la agresiva interpelacion de la actriz.

Este andlisis provoca necesariamente una pregunta: ;estamos ante un
espectaculo de ciencia ficcion? Atendiendo a los fundamentos genéricos y
a su didlogo con los elementos propios del hecho escénico la respuesta es
afirmativa. Aunque el despliegue del mundo ficcional presenta continuas
cesuras, Liddell no renuncia a su peculiar atmdsfera distopica, que, preci-
samente gracias a las apelaciones al publico, extiende al patio de butacas.
A pesar del evidente despliegue performativo, la directora mantiene las
marcas que remiten a la ficcion base: el nombre del espacio, de los per-
sonajes. La iluminacion refuerza y distingue el cardcter de las secuencias
donde los personajes actian en su mundo ficcional con un cédigo distinto
a los fragmentos donde se interpela a puiblico. En el primer caso encon-
tramos ambientes luminicos calidos, con poco brillo e intensidad; en las
rupturas de la ficcion se plantean atmosferas de luz con mds intensidad,
menos opacas y con presencia del no color.
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Por dltimo, la fisicidad de las acciones se sitda en la linea de Ultima
Transmision, aunque llevada a una ejecucion extrema. La evidencia del ago-
tamiento de los actores en sus partituras fisicas, sin interpretacion psicologis-
ta, conecta con el publico gracias al impacto estético y a la sensorialidad de
la accion, reforzando el acercamiento a la sociedad distopica que plantea el
espectaculo y a su propuesta de sentido: la extenuacion del individuo contem-
poraneo, los resultados del control del sistema, que excluye del contrato social
a los improductivos, los extranjeros, los residuos de una sociedad donde los
bufones, son los garantes de la filosofia y, al tiempo, los encargados de divertir
a una sociedad escondida placidamente en la oscuridad del patio de butacas.

3. HACIA UNA CIENCIA FICCION ESCENICA

El didlogo de la puesta en escena con la ciencia ficcion no se agota
en las posibilidades y propuestas escénicas a las que se ha acercado este
trabajo. Afortunadamente, y los tres espectaculos asi lo evidencian, las es-
trategias de teatralidad a disposicion del director de escena son versdtiles y
admiten resultados estéticos y compositivos de naturaleza muy diversa. En
todo caso, cabe insistir en que una creacion escénica que desee asentarse
coherentemente en el género de la ciencia ficcion debe atender a los rasgos
genéricos y desarrollarlos desde los propios lenguajes de la escena, sus ca-
pacidades estéticas, técnicas, y las condiciones intrinsecas al acontecimiento
teatral: la medialidad especifica del hecho escénico, con la interaccion entre
actores y espectadores, y la efimera materialidad escénica durante la cual
se produce ese contacto. La ciencia ficcion en teatro no puede ceiiirse a un
intento de mera traslacion a escenario de conflictos, atmosferas e imagenes
que pueden aportar otros medios y lenguajes artisticos, como el cinemato-
gréfico o la literatura: debe encontrar su propia definicion a partir de los
lenguajes y herramientas compositivas propias de la creacion teatral, am-
pliando de este modo las posibilidades estéticas del género. Tampoco con-
siste en la inclusion de tecnologia o de algtin elemento propio de la ciencia
ficcion con proposito esteticista, aislado de la propia propuesta de sentido
de la puesta en escena. El punto de partida, y los tres espectaculos asi lo han
demostrado, se encuentra en el disefio de las estrategias de teatralidad de la
propuesta. En ese momento creativo, el director trenza los mimbres de un
universo escénico de ciencia ficcion a través de su comprension del mundo
para hacernos reflexionar sobre el nuestro, sobre nosotros, sin pretensiones
proféticas. Este es el objetivo final de la creacion escénica, como bien supo
definir Heiner Miiller cuando afirmé que el teatro no tiene lugar en la esce-
na, sino entre la escena y los espectadores.
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EL FANTASMA EN LA MAQUINA:
EL CUERPO UBICUO DE LA ESCENA
POSDIGITAL

THE GHOST IN THE MACHINE:
THE UBIQUITOUS BODY OF THE POST-DIGITAL
SCENE

Maria Angeles GRANDE ROSALES
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Resumen: La condicion posdigital de nuestro tiempo implica la ex-
pansion del paradigma escenocéntrico del teatro hacia su expansion en
la cultura medidtica. Si en un principio el conflicto entre lo teatral y lo
medidtico se formul6 a partir de la fisicidad del cuerpo del actor desde
su presencia —teatro— frente a su reflejo o especularidad —medios—, esta
oposicion confluyé mas tarde en formulaciones hibridas y subjetividades
transgresoras, como en la performance posorganica (Stelarc, Orlan, Mar-
cel.li Antinez, Eduardo Kaj, Alicia Kopf). Asimismo, los nuevos proce-
sos tecnocreativos han revertido, especialmente durante el paréntesis pan-
démico, en la espectacularizacion de lo social y la exhibicion de lo intimo.

Palabras clave: Teatro digital. Poshumanismo. Ciborg. Ubicuidad.
Transmedia.

Abstract: The post-digital condition of our time implies the expan-
sion of the performative paradigm of theatre towards its expansion in me-
dia culture. At first the conflict between theatre and media was formulated
on the basis of the physicality of the actor’s body (its presence in theatre
versus its reflection or specularity in media). Later on, this opposition con-
verged in the form of hybrid conceptualizations and marginal subjecti-
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vities, especially in post-organic performance (Stelarc, Orlan, Marcel.li
Antinez, Eduardo Kaj, Alicia Kopf). Likewise, the new techno-creative
processes have reverted, especially during the pandemic parenthesis, in
the theatralization of the social sphere and the exhibition of intimacy.

Keywords: Digital Performance. Posthumanism. Cyborg. Ubiquity.
Transmedia.

This is my body, this is my software.
ORLAN

1. LA DESMATERIALIZACION DE LA ESCENA

El lenguaje escénico del siglo XX puede comprenderse como historia
de la transformacion que ha sufrido en la busqueda su propia especifici-
dad, es decir, lo que lo diferencia frente a otros medios emergentes —cine,
television, video— como consecuencia de la irrupcion de las nuevas tecno-
logias de la comunicacion. Por una parte, frente al realismo de la ficcion
cinematografica, la teatralidad se definié como un tipo de experiencia di-
ferente, la de la presencia real, el encuentro minimo entre actor-espectador
a la manera de Grotowski. Por otra, frente a 1a emision continua televisiva
y la soledad del espectador, el teatro apost6 por su tradicion mas lidica y
se concibié como ceremonia o fiesta colectiva. El teatro como suceso en
vivo y presencia real, la interaccién simultanea con el publico, el teatro
como acontecimiento y el énfasis en el cuerpo son posibilidades a las que
el medio se acoge para justificar su diferencia y su distancia estética en la
era McLuhan. No obstante, a esta logica de oposicion le sucede parado-
jicamente el impulso contrario de hibridacion y contaminacién, como se
observa en las variadas manifestaciones del teatro contemporaneo.

De hecho, asistimos a la redefinicion del medio teatral en el paisaje
tecnoldgico del nuevo milenio. A manera de réplica de las maquinas de re-
produccion y simulacion propias la nueva era de capitalismo electrénico,
muy alejadas ya de las maquinas de la sociedad industrial inspiradoras de
los futuristas, las artes escénicas contemporaneas confluyen en tecnotea-
tros dentro del ecosistema medidtico de nuestro tiempo (Grande, 2015).
Mediante este hiperonimo cabe distinguir el hiperdrama como traslacion
hipertextual del texto dramdtico, a la manera de Charles Deemer, y el ci-
berteatro, una accion dramatica mimetizada desde la interfaz informatica
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que solo tiene lugar como activacion de un software, diriamos hoy, en
el metaverso, es decir, en el mundo virtual. En ambos casos no trataria-
mos tanto con géneros teatrales convencionales como con cibergéneros:
si el hiperdrama puede considerarse un caso particular de género literario
transferido y adaptado al nuevo medio, puesto que el receptor lee un guion
dramadtico e interviene en el mismo a partir de eleccion de hipervinculos,
el ciberteatro implica la potencialidad de un género electronico autébnomo
dependiente por completo de la activacion de un programa informatico.
No existe actuacion como tal y en estas propuestas, ain minoritarias: la
accion se restringe a la interaccion en linea de avatares digitales.

Lo digital, sin embargo, deja de ser una caracteristica distintiva del tea-
tro contempordneo puesto que practicamente todo es hibrido y el software
forma parte invariablemente de la dramaturgia de cualquier especticulo en
mayor o menor medida. La relacion teatral tradicional se mantiene en detri-
mento de la interfaz cibernética, y se llevan a cabo en experimentos escé-
nicos que alinan coreografia en tiempo real y movimientos corporales sin-
cronizados en pantalla, a la manera de los espectdculos de Klaus Obermaier
(http:/twww.exile.at/ko/klaus_bio.html [20/06/2022]). También se consi-
guen audaces efectos escénicos en la espectacular fusion de interpretacion,
tecnologias digitales, pantallas, uso de dispositivos moviles e incluso cone-
xion simultdnea en directo entre actores y espectadores de diferentes paises,
como en el caso de la Fura dels Baus (https://lafura.com/ [20/06/2022]),
popularizada en la actualidad mediante crecientes emisiones en continuo.

Asi, la escena contemporanea aborda de manera absolutamente inédita
desde la tecnoestética y la intermedialidad la inscripcion del cuerpo en escena
a través de proyeccion videografica, paisajes sonoros, procesamiento elec-
trénico de voces y sonidos o robdtica. El cuerpo se transforma, multiplica,
fragmenta, disemina o desmaterializa a través de la pantalla. La introduccién
de la imagen electrénica desafia nuestros ambitos perceptivos y produce jue-
gos barrocos en la simultaneidad de la presencia de los actores y su imagen
proyectada en la pantalla. También se altera nuestra percepcion con el ritmo,
que acelera o ralentiza la imagen, asi como se introducen perspectivas inédi-
tas desde la sintaxis filmica —focalizacion, alternancia de planos o cambio de
angulos, entre otros—. Pero las nuevas tecnologias no solo han incidido en una
nueva transformacion del tratamiento de la fisicidad del actor a partir de la
imagen virtual, sino que también exploran nuevos desequilibrios y 6rdenes di-
versos que parecen excederlo, lo que se traduce en dos rasgos que caracterizan
la presencia del cuerpo en la escena posdigital: poshumanismo y ubicuidad.
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2. POSHUMANISMO

Desde la critica a la centralidad del metarrelato del humanismo li-
berador, muchos de los procesos de reflexion artistica se instalan en el
poshumanismo. Sin caer en reduccionismos de corte materialista o idea-
lista, considera lo corporal como una suerte de protesis organica origina-
ria susceptible de ser implementada con otras, hasta posibilitar su fusion
con maquinas inteligentes. El ciborg, neologismo formado a partir de los
términos “cibernético” y “organismo”, que alude a la hibridacién entre lo
organico y lo inorganico, constituye el signo de nuestra época. El origen
del término se debe a los cientificos Manfred E. Clynes y Nathan S. Kline,
quienes lo crearon en 1960 para referirse a la fusion de organismo vivo y
maquina mediante el empleo de la alta tecnologia con objeto de mejorar
o sustituir las funciones organicas. No obstante, el uso generalizado del
término y su relacion con el sujeto poshumano esta relacionado con la in-
fluencia de “A Manifesto for Cyborgs: Science, Technology, and Socialist
Feminism in the1980°s”, de Donna J. Haraway (1985).

2.1. RoBOTS E IA

Entre los precedentes del ciborg encontramos el robot, cuya etimolo-
gia provine del término checo robota (“servidumbre” o “trabajo forzado™;
rab, “‘esclavo”), término que precisamente se dio a conocer en la obra
teatral R.U.R. Robots Universales Rossum escrita por el dramaturgo checo
Karel Capek en 1920 para aludir a dispositivos mecénicos proveedores de
servicios mediante una programacion informatica especifica. La idea del
término provino de su hermano Josef Capek y la obra, traducida a mas de
treinta lenguas, populariz6 la palabra a partir de ella. Los robots ademas
constituyen el eje de la trama. R.U.R. trata sobre la produccion en cadena
de humanos artificiales como fuerza de trabajo potencial que libere la car-
ga de trabajo de los humanos. En una sociedad consumista con natalidad
decreciente su finalidad es la de abaratar los costes de produccion reem-
plazando a los seres humanos, si bien esta poblacién de robots encarna asi
mismo la amenaza de rebelion al tomar conciencia de su papel de escla-
vos. De apariencia antropomorfa o humanoide, el robot resulta de especial
interés en la dialéctica entre cuerpo y maquina que caracteriza la escena
del siglo XX y ha sido inevitable que estas figuras artificiales proporcio-
nen interrogantes acerca de su naturaleza como posible réplica humana,
cuestion aun mas marcada en un androide/ginoide “robot que trata de imi-
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tar, total o parcialmente, el aspecto y el comportamiento del ser humano”
(Bonachera, 2017: 54), o bien en el replicante “tipo de androide formado a
partir de materia orgdnica genéticamente manipulada” (Bonachera, 2017:
55), emblematicos en creaciones de la literatura y el cine contemporaneos.

Como homenaje a Capek y cien afos después de que esta palabra
fuera acufiada por primera vez en una obra dramdtica, recientemente se
ha invertido el planteamiento de R.U.R.: quince cientificos y dramaturgos
de la universidad Carolina de Praga, el Teatro Svandovo y la academia de
Artes Escénicas trabajan en un proyecto liderado por Rudolf Rosa, espe-
cialista en lingtiistica computacional, en el que Inteligencia Artificial y
Robética confluyen para optimizar el robot primigenio protagonista de la
obra y convertirlo en el primer “escritor” de una obra de teatro a través del
proyecto THEAITRE, juego de palabras entre la palabra inglesa theatre y
las siglas de Artificial Intelligence, Al.

Aunque las técnicas de inteligencia artificial se habian usado para
la creacion de musica, pintura o poesia, nunca antes se habia intentado
la aplicacion de un modelo de lenguaje generativo como la aplicacion
GPT-2 al teatro. Si bien el GPT -2 puede completar textos mediante
la imitacion de estructuras previas, el reto ahora es mayor, pues no se
trata tanto de desarrollar noticias como de escribir guiones draméticos
a partir de obras previas. El proyecto fue desarrollado por el consorcio
OpenAl para generacion automatica de una representacion teatral con-
creta mediante la herramienta THEaiTRobot de cédigo abierto, genera-
dor de texto basado en la prediccion “especifica para obras teatrales, que
‘comprende’ el mecanismo de la dramaturgia y es capaz de combinar
las propiedades de GPT-2 con la continuacién de un principio de escena
dado y la escritura de réplicas, ademas de realizar su traduccion, en este
caso, al checo” (Lloréns, 2020).

Incluso se han llevado a cabo experimentos para demostrar su efica-
cia, contrastando el texto inicial de diversas escenas tomadas de R.U.R. y
su continuacion por parte de un ser humano o por el programa para ver si
podian ser claramente diferenciadas, algo que se ha demostrado imposible
en la practica. No obstante, se observan algunos problemas que requieren
perfeccionar la herramienta, como impedir la generacion indiscriminada
de nuevos personajes, aumentar la eficacia dramatica de las réplicas o ade-
cuarlas al desarrollo dramaético. Esta obra, inicialmente prevista para su
estreno el 25 de enero de 2021 en el Teatro Svandovo de Praga, finalmen-
te se retransmitio el 26 de febrero en streaming debido a la emergencia
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sanitaria de la COVID 19 bajo la direccién de Tomas Studenik. Segtn la
critica (Bujeiro, 2021), los didlogos resultaron un tanto erraticos, mientras
que resultaba sorprendente su tendencia a la violencia o sus frecuentes
alusiones a cuestiones de indole sexual.

2.2. EL CUERPO COMO SOFTWARE

El ciborg, sin embargo, va mas alla de una destreza concreta de 1A,
como la de “escribir” una obra de teatro. Como se ha comentado, Donna J.
Haraway (1983 y 1991) en su célebre manifiesto describe el ciborg como
expresion perfecta del poshumanismo: una mezcla de componentes hete-
rogéneos que sustituye el concepto tradicional de lo humano al disolver
las fronteras entre organismo vivo y tecnologia. Su potencial utépico es-
triba en su capacidad de trascender etiquetas categoriales y esencialistas;
Haraway la aplica a un mundo posgénero caracterizado por lo hibrido mas
alla de las dicotomias metafisicas entre mente y cuerpo, lo organico y lo
mecanico, lo masculino y lo femenino, lo artificial y lo natural, adqui-
riendo asi una dimension ontologica. El sujeto poshumano no se equipara
al ciborg, sin embargo, sino que implica una construccion diferente de
la subjetividad. Si bien puede considerarse una deconstruccion del sujeto
liberal humanistico, comparte con €l el énfasis en la cognicion, en este
caso vinculada a la computacion y a los datos, mas que en lo corpdreo.
Ello implica en la practica la equiparacion de la materialidad fisica con la
virtualidad cibernética.

A este respecto, Haraway argumenta la existencia precibernética del
fantasma en la maquina, como idea bien arraigada que se continda atin
hoy, cuando las maquinas parecen inquietantemente llenas de vida frente
a nosotros, paradojicamente inertes:

Las maquinas precibernéticas podian estar encantadas, existia siem-
pre el espectro del fantasma en la maquina. Tal dualismo estructuraba
el didlogo entre el materialismo y el idealismo establecido por una
progenie dialéctica, llamada espiritu o historia, segiin gustos. Pero,
basicamente, las maquinas no poseian movimiento por si mismas,
no decidian, no eran auténomas. No podian lograr el suefio humano,
sino s6lo imitarlo. No eran un hombre, un autor de si mismo, sino una
caricatura de ese suefio reproductor masculinista. Pensar lo contrario
era algo paranoico. Ahora, ya no estamos tan seguros. Las maquinas
de este fin de siglo han convertido en algo ambiguo la diferencia
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entre lo natural y lo artificial, entre el cuerpo y la mente, entre el de-
sarrollo personal y el planeado desde el exterior y otras muchas dis-
tinciones que solian aplicarse a los organismos y a las maquinas. Las
nuestras estan inquictantemente vivas y, nosotros, aterradoramente
inertes (Haraway, 1991: 253).

En este sentido resulta candnica la performance posorganica de Ste-
larc y Orlan, que indagan en la obsolescencia del cuerpo o en la anula-
cion de lo fisico del cuerpo tecnologizado. En ambos casos recurren a la
biotecnologia: en el caso del australiano Stelarc (http.//stelarc.org/_.php
[20/06/2022]), mediante la amplificacion del cuerpo con prétesis robotiza-
das para superar su anacronismo en la era tecnoldgica, lo que pretende ser
el perfeccionamiento de la limitacion bioldgica del cuerpo humano. Asi,
en Robot Arm (1980) se implant6 un tercer brazo robotico, mientras que
en 1992 en su performance Hollow Body insert6é una cdmara endoscopica
en su estomago. Amplified Body (1994) permitia la manipulacién externa
de su cuerpo por control remoto, proceso que invirtié en la Muscle Machi-
ne de 1999, estructura robética de cinco metros de didmetro y 600 kilos
de peso sobre seis patas hidrdaulicas en forma de arafia que manipulaba
internamente. Ear on Arm (2003), experimento biotecnoldgico muy cé-
lebre, consistid en la implantacion en su antebrazo izquierdo de cartilago
humano que replicaba la forma de una oreja y contenia un microchip y
un dispositivo bluetooth para captar fondo ambiental amplificado por la
conexion a internet. Otra de sus creaciones fue Prosthetic Head (2003),
que constituye la animacion en 3D de la cabeza del artista, capaz de tener
expresiones faciales y comunicarse con el publico.

Por su parte, la performer francesa Orlan (https://www.orlan.eu/
[20/06/2022]) sustrae mediante el recurso a la tecnologia —imagen vi-
deografica o digital- la convencion escénica y la fisicidad del sujeto.
Como ha repetido en numerosas entrevistas, “This is my body, this is
my software”, convirtiéndose tanto en sujeto como en objeto de la expe-
riencia artistica. Su Carnal Art consiste en un estudio sobre la mutacion
de la identidad y una reaccion critica contra la belleza tecnologizada y
las representaciones occidentales del eterno femenino en trabajos como
La Réincarnation de Sainte ORLAN, 1990), una serie de performances
en las que se somete a diferentes intervenciones de cirugia pléstica de
acuerdo con modelos canodnicos de belleza de la historia del arte, como
pone de manifiesto Virgilio Tortosa:
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Completada la serie, el resultado fue un nuevo rostro con la barbilla de la
diosa Venus de Botticelli, la frente de la Mona Lisa, la boca de El rapto de
Europa de Boucher, los ojos de Psyque Gerome, la nariz de una escultura
de Diana (diosa romana de la caza); una eleccioén no ya para seguir los ca-
nones de belleza historicos sino por lo que, segiin Orlan, representan para
la mitologia y la historia estas figuras femeninas. Todas estas intervencio-
nes fueron coreografiadas y escenificadas para la ocasion por la propia
artista con disefios que incluian creaciones de Paco Rabanne, acompanada
de musica y poesia, y toda clase de atrezzo, esterilizado en la sala de ope-
raciones como crucifijos, frutas y flores de plastico con objeto de crear la
mas sorprendente puesta en escena de los encuadres grabados. Imagenes
transmitidas en vivo a las salas de museos, donde tenia lugar la perfor-
mance, y cuanto ocurria en el quiréfano con todo lujo de detalles para una
posterior reconstruccion documental (Tortosa, 2015: 51-52).

En Espana, Marcel.li Antinez (http://www.marceliantunez.com/
[20/06/2022]), miembro fundador de la Fura dels Baus pero escindido de
la compania a partir de los afios 90, explora el modelo de ciborg como
fusion de lo orgédnico con lo robético, y tratard la expansion del cuer-
po humano en su hibridacion con sistemas computacionales. El proyecto
Membrana (Fons Sastre, 2013) metaforiza el concepto de la fusion entre
ser humano y maquina a través de esta barrera bioldgica exterior e inte-
rior. Por su parte, la coredgrafa granadina Blanca Li (http://blancali.com/
es/s/2/Noticias [20/06/2022]), en su espectaculo Robot! (2014), también
ha experimentado con secuencias coreograficas conjuntas entre actores y
robots. De manera similar se desarrolla el bio-arte del brasilefio Eduardo
Kac (https://www.ekac.orgl/ [20/06/2022] ), que en su performance con-
ceptual Time Capsule (1997) se injertdé un microchip que contenia infor-
macion sobre sus familiares asesinados en Auschwitz.

Rimini Protokoll (https://www.rimini-protokoll.de/website/en/lan-
guage-es [20/06/2022]) experimentd con estos planteamientos en Un-
canny Valley, obra dirigida por Stefan Kaegi en 2017. Ya el titulo nos
advierte sobre el rechazo que nos produce lo que se parece demasiado a
nosotros, haciendo referencia a esa inquietud que se experimenta cuando
los robots u otras figuras artificiales tienen un parecido perfectamente
humano, pero hay algo que marca la diferencia. En la obra, el drama-
turgo Thomas Melle es personificado por una réplica robotizada de si
mismo a través de una impresora 3D, maquina sofisticada con piel de
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silicona a la que le ha prestado la voz. Bajo el formato posdramético de
conferencia académica, dentro del género de la autoficcion, los temas de
su monologo rondan sobre temas de identidad y representacion, lo que
realmente nos diferencia como humanos en el debate apasionante ser
humano/maquina. El origen del montaje fue la autobiografia del escritor
alemén donde se explicaba su trastorno bipolar, que estuvo encantado de
trasladar a escena mediante su suplantacion en las diferentes representa-
ciones de la obra por un robot humanoide. En los momentos climaticos
de la accion, copia y original se confrontan en cuanto que Thomas Melle
aparece en una pantalla, mientras que el robot parece transformarse en
un actor con potencialidad para crear empatia en el publico.

3. UBICUIDAD

Nuestra cibercultura ha sido denominada también sociedad de la ubi-
cuidad (Brea, 2006), en la que es posible disfrutar en cualquier momento
y en cualquier lugar de una solida infraestructura de redes y eficientes
dispositivos terminales. En esta sociedad los intervalos de tiempo y espa-
cio han desaparecido en la miniaturizacién del mundo provocada por la
aceleracion de las comunicaciones, y esto afecta también al concepto del
teatro, desestabilizando su significado.

3.1. TEATRO CONFINADO Y EXTIMIDAD

El teatro contemporaneo, coadyuvado por medios digitales, ha pro-
ducido un campo significativo de practicas con componentes de teatra-
lidad que desafian y reconfiguran sus componentes tradicionales o los
habitos perceptivos desde el uso de lo digital, como vimos al principio.
Es el caso de la representacion telemética, donde a través de las tecnolo-
gias de comunicacion en red se conectan remotamente espacios y actores/
publicos diferentes, generando espacios ludicos de interaccion, algo que
formo parte del territorio experimental hasta hace unos afios. Sin embargo,
estos procedimientos telematicos, en streaming o a través de aplicaciones
especificas, se han generalizado y han sido vitales en la situacién socio-
sanitaria devenida de la crisis de la COVID-19 (Romera Castillo, 2022).
El teatro, lo performativo, asistié6 a una progresiva virtualizacion y, en
consecuencia, desmaterializacion.

Pero es que ademds nosotros nos convertimos en los fantasmas en
la maquina. En este momento se activaron las premisas de una estética
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democratizadora y relacional (Bourriaud, 2007 [2006]) desde la situacion
propiciada por el confinamiento pandémico, que sirven de valvula de es-
cape a la poblacion con restriccion de la movilidad. Muchas de ellas son
iniciativas auspiciadas institucionalmente en tanto que legitimacion del
estado de excepcion social impuesto. Por otra parte, la interaccion cons-
tante a través de plataformas especificas y redes sociales propici6 la exhi-
bicion publica de la intimidad (extimidad en sentido lacaniano). Se produ-
ce asi la espectacularizacion de las nuevas subjetividades hiperconectadas,
lo que implica una nueva manera de expresion de la identidad y favorece
el voyeurismo emocional.

La intimidad se vive de forma diferente y esto no resulta tanto un
reflejo como un sintoma. En efecto, la extimidad, concepto inicialmente
apuntado por Jacques Lacan, pero popularizado por la interpretacion de la
antropdloga argentina Paula Sibilia, autora del ensayo La intimidad como
espectdculo (2008), implica una vivencia particular de la identidad, aus-
piciada por las nuevas tecnologias de la informacién y la comunicacion,
que se diferencia ampliamente de la intimidad cldsica y empieza a ser una
caracteristica definitoria de nuestra época. Como apuntan Pérez-Lanzac
y Rincon (2009), “la intimidad como se entendia en los siglos XIX y XX
sigue existiendo, por supuesto, pero para un porcentaje creciente de gente
ya no es la forma mds importante de vivir su identidad”. A la vez, fomenta
la creatividad a partir de la apropiacion, uso y reciclaje de materiales exis-
tentes o mediante la experimentacion con todo tipo de proyectos en linea.

En esta linea, Historias dentro de casa (2020), del escritor dramatico
José Pascual Abellan, permitia el visionado en streaming de diez historias
breves ubicadas en domicilios particulares que el espectador disfrutaba a
través del visionado de las grabaciones. Estaban divididas en capitulos y
proporcionaban sensacion de cercania al compartir con el espectador esce-
nas de la vida privada de los actores/actrices a través del modelo dramatuir-
gico de la conversacion bajo el marco obsesionante y asfixiante de la enrare-
cida atmodsfera emocional propiciada por la pandemia (Pérez-Rasilla, 2020).

Otro caso de dramaturgia interactiva fue la version de la trage-
dia de Macbeth que llevo a cabo la Fura dels Baus, bajo la direccion
de Pep Gatell, La maldicion de la corona (Hernandez y Catrihuala,
2021). La iniciativa se puso en marcha el 13 de abril de 2020 y se es-
treno el 11 de mayo via streaming a través de un canal de YouTube y
la plataforma Jitsi Meet. Muestra de teatro confinado, trataba de usar
una de las populares plataformas de teletrabajo como escenario para la
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iconica tragedia shakesperiana. En ella cada uno de los participantes se
involucraba en la puesta en escena mediante una aplicacion especifica,
la aplicacion Kalliope (134). A su vez los participantes asumian un
rol activo en la escenificacion: tras el asesinato de Duncan, Macbeth
se coloca la corona, momento que los participantes/actores/espectado-
res replicaban autocorondndose en sus domicilios y subiendo fotos en
tiempo real que lo testificaban.

3.2. DRAMATURGIAS TRANSMEDIA

Segtin la conocida formulacion de Henry Jenkins, las narrativas trans-
media constituyen los sistemas ficcionales caracteristicos de nuestro tiem-
po, el de la cultura de la convergencia, en cuanto suponen desarrollos fic-
cionales a través de diferentes medios y plataformas de comunicacion, “a
process where integral elements of a fiction get dispersed systematically
across multiple channels for the purpose of creating an unified and coordi-
nated entertainment experience” (Jenkins, 2007). En la expansion transme-
dia la materia narrativa se expande y complementa en otros medios (largo-
metraje, comic, videojuego), y las piezas textuales relativamente autbnomas
acaban formando parte de un complejo semidtico mayor, recorriendo itine-
rarios diferentes dentro de un mismo mundo narrativo. De manera similar,
la dramaturgia transmedia supone la transformacién de un dominio de arte
auténomo, el de la forma teatral, en un conjunto movedizo mediante el des-
lizamiento entre los soportes, reivindicando asi la libertad de generar forma-
tos desde la ampliacion de sus contenidos. A su vez implica una recepcion
activa, la participacion del espectador en el desarrollo narrativo de diversas
maneras, por ejemplo, mediante la implicacion activa en las redes sociales.

La pandemia también ha propiciado estas experiencias transmedia,
que se adaptan a este nuevo fragmentarismo estructural que implica el
tratamiento del material ficcional en otros formatos o medios. De entre las
abundantes iniciativas institucionales, cabria destacar la 38° edicion del
Festival de Otono de la Comunidad de Madrid de 2020 bajo la direccion
de Alberto Conejero, que desplegd una nueva plataforma con protagonis-
mo relevante para los espacios digitales (https://www.madrid.org/fo/2020/
actividades-transversales.html [20/06/2022]). Entre ellos cabe destacar
tres piezas que, publicitadas precisamente como dramaturgias transmedia,
combinaban diferentes lenguajes “escénico, audiovisual, radiofénico, te-
lefénico, grafico” a cargo de Antonio Rojano, Belén Santa-Olalla y Rocio
Bello /Javier Hernando.
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Destaca entre ellas EI Libro de Toji (https://www.madrid.org/
fo/2020/ellibro.html [20/06/2022]) del guionista y escritor dramdtico
Antonio Rojano, que usaba el recurso del egosurfing, autobisqueda en
Internet, como convencion narrativa para llevar a cabo la reconstruccion
de la vida, participacion en el frente y muerte en cércel franquista de su
homoénimo Antonio Rojano Hornero. A ello se afiadia, desde una pers-
pectiva autoficcional, la investigacion sobre sus descendientes culmi-
nada en un encuentro virtual a través de Zoom. La novedad radicaba en
su concepcion global que involucraba géneros electronicos tales como
el blog, el podcast o intervenciones de Twitter junto con el uso de cinco
plataformas en cinco piezas independientes.

4. “EL AMOR ES UN DRON”

Por dltimo, en este recorrido forzosamente breve sobre el cuerpo
ubicuo en la escena posdigital podemos mencionar a Alicia Kopf, artis-
ta visual y escritora que vive en Barcelona. Como artista visual Kopf
prepar6 en 2019 la exposicion Speculative Intimacy (https://www.ar-
teinformado.com/agenda/f/speculative-intimacy-176729 [20/06/2022])
sobre cuestiones como la privacidad y los limites de la tecnologia. No
es exactamente teatro, sino mas bien un trabajo performativo en el que
retine dibujos, fotografias, escritura y un video realizado con la colabo-
racion de la coredgrafa y bailarina Niria Guiu. Segtin la descripcion del
programa, “Speculative Intimacy propone una perspectiva de ciencia fic-
cién emocional para originar nuevos relatos entorno a las interacciones
entre los cuerpos, humanos y no-humanos. Resignificar el sci-fi hacia
una especulacion sobre el deseo...”.

En una seccion de esta exposicion, “An Understanding of Control”,
la artista reflexiona sobre la relacién entre sujeto y tecnologia, utilizando
una figura femenina y un “dron” para ilustrar esta relacién un tanto “fuera
de control” (se trata de un video que representa la relacion amorosa y ero-
tica entre un dron y una mujer. La accién tiene lugar en un espacio amplio
y desolado). Interpretable de muchas maneras, en algtin caso la critica la
definié6 como “una historia de amor y ciencia ficcién que tiene lugar en
un futuro cercano en el que la nocién de intimidad ha desaparecido por
completo”. Los textos, originados en una aplicacion especifica, Cleverbot,
se van proyectando en bucle, resonando en ellos la célebre frase de Paul
P. Preciado: “El amor es un dron” (Un apartamento en Urano. Cronicas
del cruce, 2019). En esta pieza de videoarte se formulan muchas cuestio-
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nes sobre la intimidad pospandemia. Encerrados y recluidos, todos hemos
tenido que repensar qué es la intimidad, que tiene menos que ver con el
amor y sexo que con lo publico y lo privado.

El caracter polivalente de la pieza le permitié formar parte de la ex-
posicion comisariada por Jorge Carrion en el Museo José Guerrero de
Granada en 2021 (Todos los museos son novelas de ciencia ficcion) y la
dot6 de su tema principal: “;Cémo es nuestra mirada cuando miramos a la
maquina? ;Puede ser una mirada enamorada?”’.

5. CONCLUSION

En sintonia con la ontologia estética posmedia, asistimos a una re-
configuracién conceptual sin precedentes del teatro contemporaneo, es-
pecialmente por el hecho de que la dimension material de lo escénico se
proyecta en el nuevo ecosistema medidtico de plataformas y redes. Como
se ha podido observar, el fantasma en la maquina sigue presente pero no
ya como deus ex machina, intervencion divina en la tragedia griega que
proporcionaba la resolucion de las obras teatrales, sino como mecanismo
especular de nuestra subjetividad mediatizada a partir de la figura del ro-
bot o el ciborg. También como extrafiamiento, como se advierte en crea-
ciones que formulan en términos cada vez mds transgresores los limites
del cuerpo y de la identidad, asi como la representacion de nuevas subje-
tividades marginales desde la interaccion cuerpo-maquina. Igualmente se
observa la transformacion de la recepcion teatral en una amplia tipologia
de modalidades performativas que involucran audiencias hiperconectadas.

En suma, las nuevas teatralidades nos permiten, a través de las tex-
turas digitales —desde la transformacion del cuerpo con implantes al uso
de robots en escena, desde la recreacion de la relacion sentimental entre
una bailarina y un dron hasta la posibilidad de que un robot escriba una
obra de teatro—, comprender e intervenir sobre el paradigma tecnosocial
de nuestro tiempo. Un tiempo en el que, como afirmaba Donna J. Haraway
(1995 [1991]: 253), “las fronteras entre ciencia ficcion y realidad social
son una ilusion 6ptica”.
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Resumen: El proceso de digitalizacion de las interacciones sociales,
que se ha visto acelerado durante el periodo de la pandemia de COVID-19,
ha tenido también un efecto en las practicas escénicas en todo el mundo,
favoreciendo la aparicion de formatos virtuales e hibridos, en los que las
tecnologias de la comunicacion ocupan una posicion fundamental en el
discurso escénico. Los distintos intentos de articulacion de dichos discur-
sos se enfrentan no solo a las limitaciones inherentes a estas tecnologias,
sino también a la falta de una gramatica interpretativa consolidada para los
nuevos géneros hibridos. El objeto de este estudio es el andlisis de distin-
tas propuestas de teatro virtual y de teatro hibrido-en las que los intérpre-
tes, el publico y/o el equipo de produccién no comparten, necesariamente,
el mismo espacio fisico-valorando las limitaciones, potencialidades, retos
y oportunidades de estos nuevos formatos, intentando trazar lineas de ac-
cién que sirvan para articular un nuevo lenguaje escénico para el teatro
virtual. Para ello, este estudio analizard las adaptaciones al contexto ac-
tual, y en formato virtual e hibrido, de dos de las obras que han servido
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de modelo del género distopico en la ciencia ficcion: Un mundo feliz, de
Aldous Huxley y 1984, de George Orwell.

Palabras clave: Teatro virtual. Teatro hibrido. Nuevos lenguajes in-
terpretativos. Adaptaciones de distopias. Aldous Huxley. George Orwell.

Abstract: The process of digitalization of social interactions, which
has been accelerated during the COVID-19 pandemic period, had an impact
on performing arts practices around the world, favoring the development
of virtual and hybrid formats, in which communication technologies occu-
py a fundamental role in the performative discourse. The different attempts
to articulate such discourses face not only the limitations inherent to these
unmatured technologies, but also the lack of a consolidated performative
grammar for these new hybrid genres. The object of this study is the analysis
of different virtual and hybrid theatre proposals-in which the performers, the
public and/or the production team do not necessarily share the same physical
space-assessing the limitations, potentialities, challenges and opportunities
of these new formats, trying to draw action lines that may help to articulate
a new performative language for virtual theatre. To achieve that, this study
will analyze the adaptations to the current context, and in virtual and hybrid
formats, of two of the works that have served as a reference model for the
dystopian genre in science fiction: Brave New World, by Aldous Huxley and
Nineteen Eighty-Four by George Orwell.

Keywords: Virtual theatre. Hybrid theatre. New performative dis-
courses. Adaptation of dystopias. Aldous Huxley. George Orwell.

1. INTRODUCCION

Theatre without Audience o “‘teatro sin publico” es el provocador titulo
del documental biografico de 2015 en el que el investigador y figura clave del
teatro posdramatico Andrezj Tadeus Wirth (también conocido como ATW')
examina su propia vida desde un punto de vista desplazado. Es esa nocién
de desplazamiento o displacement-entendido tanto como dislocaciéon como
distanciamiento de uno mismo-la que establece el marco conceptual de la

I ATW es a la vez acrénimo de su nombre y de su Instituto de Estudios Teatrales
Aplicados (Institut fiir Angewandte Theaterwissenschaft).

TEATRO, CIENCIAS Y CIENCIA FICCION EN LAS DOS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XXI 151

pelicula, sirviendo de manifiesto artistico y vital del autor. En palabras del
propio ATW, “displacement is good for you if you manage to survive it”.
Wirth tomd prestado el concepto de un joven Bertolt Bretch, quien también
especuld sobre un teatro sin publico en la década de 1920 antes de consolidar
sus teorias dramadticas en su propuesta sobre el teatro épico. ATW admiti6 ex-
presamente esa influencia al asegurar que “aprendiendo de Brecht a pensar en
uno mismo en tercera persona del singular, me di cuenta de que el desplazam-
iento no es una maldicion sino parte de la condicion humana” (TD&H, 2019).
Se podria argumentar que observarse a uno mismo como una tercera persona
es intrinsecamente una manifestacion del efecto de extrafiamiento brechtiano,
Verfremdungseffekt o V-effekt, en el que uno asume tanto el papel del actor
como el de puiblico, recorddndose constantemente que nuestro mundo propio
s un escenario, y nuestra propia vida, una obra teatral.

Esa dislocacion se hizo palpable a muchos niveles durante el pe-
riodo de pandemia de COVID-19°. Los reiterados confinamientos que se
decretaron en todo el mundo paralizaron de forma abrupta los distintos
ambitos de las Artes Escénicas provocando un desplazamiento inespera-
do de autores, intérpretes, programadores y, lo que es atin mas relevante
para este estudio, de publico. Esta reconfiguracion involuntaria de los es-
pacios llamo a una busqueda generalizada de alternativas a las practicas
tradicionales que pudieran volver a conectar a creadores y espectadores,
en un intento expreso de mantener viva la industria. Dichas tentativas de
adaptacion al contexto sobrevenido no fueron diferentes en esencia a las
promovidas desde otros campos profesionales, ya sea el de la educacion,
con su adopcion casi instantdnea de modelos de ensefianza en linea, el del
comercio minorista, con su apuesta inmediata por la venta a distancia, o el
de la gestion empresarial y su deslocalizacion de los servicios de atencion
al publico, entre otros ejemplos. Los entornos virtuales se convirtieron
en la nueva norma, con la asuncion generalizada de que dichos nuevos
espacios no eran un recurso temporal, sino que anunciaban la llegada de
un nuevo paradigma. Estos y otros aspectos han sido examinados recien-
temente por el profesor José Romera Castillo (2022).

De esta manera, las diferentes practicas teatrales se vieron obligadas
a adaptarse a un nuevo modelo que desafiaba su propia premisa. Espacios

2 “El desplazamiento es beneficioso si logras sobrevivir a é1” (TD&H, 2019).

3 Dado el impacto diferencial de la pandemia de COVID-19 en todo el mundo,
este estudio analizara en particular el periodo comprendido entre marzo de 2020 y
mayo de 2022.
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escénicos sin escenario fijo, programas sin horarios establecidos, artistas
sin interaccion fisica, e incluso, lo que tenia implicaciones mas dificiles
de prever, un teatro sin publico. Las Tecnologias de la Informacion y las
Comunicaciones (TIC) disponibles durante el periodo mencionado (2020-
2022) estaban lo suficientemente consolidadas como para facilitar el de-
sarrollo de la ensefianza no presencial, o la generalizacion de las reuniones
de negocios por videoconferencia, pero presentaban limitaciones a la hora
de proporcionar entornos en linea fiables en los que se pudieran producir
espectaculos en vivo sincronos. El teatro virtual se convirti6 en un espacio
para la experimentacion, con un corpus limitado de intentos aislados que
no consiguieron establecer por si mismos un marco sdlido para el desarrol-
lo de una practica creativa esencialmente nueva, diferente al teatro tradi-
cional, y con elementos multimodales y cinematogréficos. El teatro virtual
se posicionaba como un nuevo lenguaje artistico sin haber consolidado
antes su vocabulario ni su gramética interpretativa.

De manera aun mas trascendente, esta digitalizacion forzada y casi
inmediata de todas las practicas escénicas puso a la industria del arte y del
entretenimiento en su conjunto ante la necesidad inaplazable de afrontar el
reto que habia cuestionado su viabilidad por més de una década: la mone-
tizacion del contenido digital en los espacios virtuales. Durante las primeras
olas de digitalizacion de las artes, que afectaron de manera muy especial a la
industria musical, los espacios virtuales desplazaron a los formatos fisicos,
dificultando la monetizacion del producto creativo*. A medida que los con-
sumidores se acostumbraron a que todo contenido digital disponible en los
espacios virtuales fuera gratuito (o accesible gratuitamente), los espectacu-
los en vivo fueron convirtiéndose para los creadores en una de las pocas
alternativas para poder capitalizar sus productos. La digitalizacion acelerada
de las artes escénicas cambiaba de nuevo el modelo de consumo’.

Asi pues, la pandemia trajo consigo un triple desafio para el ya fragil
ecosistema de las artes escénicas, obligando a creadores y productores a
adoptar un nuevo paradigma que, en primer lugar, carecia de un corpus
creativo que lo articulara, en segundo dependia en una tecnologia aun in-

4Una obra divulgativa que analiza el fendmeno es Appetite for Self-Destruction: The
Spectacular Crash of the Record Industry in the Digital Age Paperback (Knopper, 2009).

> Como se argumentd previamente, la supervivencia del teatro durante la pande-
mia dependia en gran medida de la creacion, la re-imaginacion, la innovacion y la adap-
tacion de las practicas escénicas a dichos formatos virtuales, ante la falta de alternativas
debido a las restricciones especialmente a las actuaciones en vivo (Langston, 2022).
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madura, y que en tercero era muy dificil de monetizar. El teatro virtual
nacia antes de poder comprobar su propia viabilidad.

Estas dificultades no frenaron la creatividad. Durante el referido
periodo de pandemia, numerosos creadores usaron la prueba y error para
explorar una amplia gama de estrategias en su intento de definir el nuevo
género de manera aplicada, en un contexto que no proporcionaba tiempo
ni espacio para la discusion conceptual previa®. El objetivo de este estudio
es plantear la necesidad de un analisis de los nuevos formatos digitales,
trazando lineas generales que puedan fomentar una mayor investigacion
académica y aplicada sobre las practicas escénicas en entornos virtuales,
que eventualmente puedan ayudar a establecer un marco teérico y un len-
guaje propio para el nuevo campo creativo.

2. LA CIENCIA FICCION COMO MANERA DE NEGOCIAR UNA
REALIDAD DISTOPICA SOBREVENIDA

Durante el referido periodo de pandemia de COVID-19, la adaptacion y
recontextualizacion de temas de ciencia ficcion puede argumentarse como un
paso logico dada la naturaleza distopica de la experiencia vivida. La ciencia
ficcion es una mezcla de géneros que desde sus inicios ha seguido los pasos
de la ficcion especulativa al proyectar dudas sobre el futuro del mundo actual
(Thielman, 2015). Los aspectos cientificos y tecnoldgicos de la ciencia ficcion
tienden a verbalizar angustias antropoldgicas del sujeto humano, haciéndolas
tangibles por irracionales que puedan parecer (King y Krzywinska, 2000: 2).
Los sucesivos episodios de aislamiento y reapertura, la pérdida repentina de
derechos basicos como el de libertad de movimiento y reunion, el control so-
cial manifiesto ejercido por gobiernos de todo el espectro politico, junto con
las contradicciones e inconsistencias de las estrategias nacionales e internacio-
nales implementadas durante la pandemia, provocaron una disociacién con la
realidad que fue a la vez compartida y experimentada de manera diferenciada
en todos los paises, favoreciendo la aparicion de una gran variedad de reali-
dades fluctuantes que habrian de ser negociadas con extremo cuidado. En un

¢ Es dificil trazar una linea temporal que represente la evolucion de las préacticas
teatrales en linea durante la pandemia, ya que dicho desarrollo dependi6 en gran medi-
da de los intentos individuales adaptados a sus respectivas situaciones personales. Pro-
ducidas bajo las constricciones de sus contextos pandémicos diferenciales, las obras
favorecieron un sentimiento compartido de union e identificacion entre los autores y
sus espectadores, al sufrir todos experiencias de reclusion analogas (Langston, 2022).
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contexto global en el que toda la poblacion fue exhortada simultaneamente a
eludir un virus potencialmente mortal y a coexistir con €l, las representaciones
de realidades alternativas que sugeria la ciencia ficcién no parecian tan poco
plausibles en comparacion con las experimentadas. La imposicion de medidas
de control social sustentadas en las tecnologias de la informacién y la comuni-
cacion, tema recurrente en la literatura especulativa desde 7984, fue aceptada
como un mal menor con el pretexto de la proteccion de la salud publica en la
entonces acuiiada “nueva normalidad”. El mundo estaba viviendo su propia
distopia autocumplida.

Estos paralelismos entre los universos de la ciencia ficcion y la expe-
riencia vivida tuvieron que ser renegociados al ser transferidos al lenguaje
escénico. Los temas tecnolégicos tienden a ser dificiles de adaptar, dada la
limitada permeabilidad a los efectos visuales de los formatos dramaticos.
Existe la creencia generalizada de que el teatro “estd y siempre estara bajo
la amenaza de la tecnologia” (Blake, 2014: ix, 3-4). No obstante, la digi-
talizacion de las artes ha trazado nuevos limites espaciales y temporales
para autores, creadores y publico, invitando a modelos de participacion y
coautoria (Blake, 2014 ix, 3-4)’. Es por lo tanto posible argumentar que la
tecnificacion forzada del discurso interpretativo obligada por la pandemia
facilit6 la trasferencia de temas ficcion especulativa a un nuevo espacio
escénico que era tecnoldgico por definicion, compensando las expectati-
vas de literalidad y verosimilitud que el cine y los formatos visuales han
impuesto a las adaptaciones de la ciencia ficcion®.

3. DEL TEATRO VIRTUAL AL TEATRO HiBRIDO

Si bien la pandemia aceler6 su implantacion, el teatro virtual no
es un concepto nuevo. En los dltimos afos han aparecido numerosas

7 Algunas innovaciones tecnologicas notables incluyen el uso de dispositivos de
realidad virtual (VR) por parte de Royal Shakespeare Company (Lennox and Mason,
2022), en el que esa tecnologia tiene la capacidad de mejorar la inmersion de la audi-
encia y la interaccion con la actuacion (Giannachi, 2004: 123).

8 Cierto nivel de consistencia es necesario para favorecer la suspension volunta-
ria de la incredulidad del publico y la inmediatez del teatro requiere aceptacion expresa
de unos codigos claros para reducir el absurdo. Estos codigos, que suelen ser simboli-
cos en el teatro, son mas rigidos y literales en otros géneros, como el cine. Podria de-
cirse que la identificacion provocada por la pandemia y facilitada por la ciencia ficcion
y el género de ficcion especulativa, con las propias experiencias vividas, favorecieron
esa aceptacion al desdibujase los limites de lo real y lo virtual.
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formas de teatro no presencial con gran variedad de denominaciones,
desde teatro “virtual”, “en linea” o “per-pay-view”, hasta “digital” o
“hibrido”®. En este estudio, nos referiremos a “teatro virtual” cuan-
do describamos un tipo de representacion teatral en la que los actores
colaboran en un espacio virtual con sus actuaciones independientes,
con una escasa interaccion fisica entre los distintos participantes. Ta-
les contribuciones pueden ser compartidas tanto a tiempo real como
pregrabadas, brindando al piblico una ilusion de sincronicidad e inme-
diatez'?. De manera analoga, nos referiremos al “teatro hibrido” como
el formato que utiliza tecnologias sociales y de la comunicacién en su
discurso, combinadas con elementos convencionales del teatro tradi-
cional, como el escenario fisico y la actuacion presencial.

Este articulo deconstruye y redefine dos propuestas particulares
de teatro relacionadas con la tecnologia y la digitalizacién. El primer
caso de estudio, Brave New Normal -adaptacion de Un mundo feliz de
Aldous Huxley por la compaiiia Uni Per Arts- sigue los parametros del
teatro virtual, en el que se combinan actuaciones en vivo y pregrabadas
con recursos tecnoldgicos para producir un producto visual cohesiona-
do. Usando principalmente una plataforma de videoconferencia para
el ensayo e interpretacion de las partes, dicha produccion se posiciona
directamente dentro del corpus de obras producidas durante el periodo
de la pandemia, formado casi exclusivamente por representaciones sin-
cronicas en plataformas de comunicacion que posteriormente se pre-
sentaron para audiencias en linea'l.

° Aunque la nomenclatura es variable, y a menudo intercambiable, los términos
referidos apuntan esencialmente a una forma de representacion escénica que se com-
parte en linea, y que puede ser descargada o transmitida en streaming, pregrabada o
representada en vivo ante un publico sincrono o asincrono.

10 Dada la falta de consolidacion del teatro virtual como género, existe un claro sola-
pamiento con otros formatos, como el cine o el teatro en video. Las diferencias principales
se centran en la interaccion fisica limitada de los diferentes actores, la independencia de
sus contribuciones y la referida sincronicidad (supuesta o real) de las intervenciones. En el
teatro virtual la cdmara se convierte en una ventana a través de la cual el ptblico se asoma a
la actuacion, en lugar de una perspectiva construida sobre la sucesion de angulos de camara
que se usan para guiar la perspectiva del publico, como en el cine. El teatro virtual favorece
la experimentacion con el uso de efectos digitales, cromas y otros recursos tecnoldgicos,
manteniendo la propuesta de performatividad de las practicas escénicas.

11 Karam y Naguib (2022) sugieren que la mayoria de los intentos de “teatro Zoom”,
como asi denominan, fueron experimentales, poco profesionales, y de dificil monetizacion,
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Por otro lado, el segundo caso de estudio analiza una forma de pre-
sentacion teatral en la que una actuacion de teatro en vivo se combina
con la actuacion sincrona en tiempo real de actores virtuales desde una
ubicacion remota, que interactian con los actores presenciales creando un
didlogo “hibrido” (tanto fisico como virtual)!?. Para este articulo, el caso
de estudio del teatro hibrido es la produccién en Malasia y China de CO-
VID-19_84, una adaptacion al contexto actual de /984 de George Orwell.
Esta produccion fue concebida como una continuacion conceptual de la
referida Brave New Normal, explorando la integracion de la tecnologia en
la narrativa del teatro tradicional.

4. DIGITALIZANDO UN MUNDO FELIZ

Un mundo feliz (Aldous Huxley, 1932) es una pardbola sobre la deshu-
manizacion del ser humano. Ampliamente aceptada como una de las obras
que esbozaron el concepto de “distopia”-o “utopia negativa”, en palabras
del propio Huxley (Brave New World, 1956)-, la novela describe un mundo
feliz en el que los seres humanos viven subordinados a sus propias crea-
ciones: ciencia, tecnologia y organizacion social, que son vistos como los
nuevos amos de la sociedad a la que debian servir (Brave New World, 1956).

Escrito en el interludio entre las guerras mundiales, Huxley critica
la creencia de sus coetdaneos de que la tecnologia era el remedio defini-
tivo ante los problemas social y la guerra (Lohnes, 2022). Las ideas de
la ciencia especulativa sobre la ectogénesis (fecundacion y gestacion in
vitro), la hipnopedia (ensefianza durante el suefio) y el condicionamiento
neo-Pavloviano se convierten en los llamados “pilares de la sociedad” en
la novela, esbozando un mundo perfecto en el que todos sus habitantes
son felices, ya que todos ocupan el rol exacto en la sociedad para el que
nacieron, crecieron y fueron condicionaron. El control se ejerce a través
de la presion social, el hedonismo y una droga controlada y administrada
por el propio sistema llamada soma. Solo cuando dos visiones externas
complementarias desafian esos supuestos- Bernard Marx, un individuo de

requiriendo mejoras para la creacion de productos profesionales. No obstante, merecen
reconocimiento por su papel inclusivo durante los periodos de aislamiento.

12 Podria decirse que el “teatro digital” de Lennox y Mason (2022), que esenci-
almente usa intervenciones digitales para intensificar las actuaciones en vivo, es simi-
lar pero diferente al “teatro hibrido” discutido aqui, ya que el teatro digital incorpora
tecnologia de juegos que sumerge a su audiencia en una realidad diferente a través de
dispositivos tecnoldgicos operados por la audiencia.
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casta alta que es decantado de manera defectuosa, y John, un “salvaje” na-
cido en una reserva del viejo mundo'3-la utopia se confronta con su propia
imagen distorsionada. Todo el tejido filoséfico de la obra se resume en el
didlogo final entre John, el Salvaje, y el todopoderoso Interventor Mundial
de la Europa Occidental Mustafd Mond:

“Pero no quiero comodidades. Quiero a Dios, quiero poesia, quiero
peligro real, quiero libertad, quiero bondad, quiero pecado”.

“De hecho”, dijo Mustafa Mond, “usted reclama el derecho a ser infeliz”.
“Muy bien”, dijo el Salvaje desafiante, “reclamo el derecho a ser infeliz”.
“A envejecer, a volverse feo e impotente; el derecho a tener sifilis y
cancer; el derecho a tener muy poco para comer; el derecho a ser mez-
quino; el derecho a vivir en el temor constante por lo que pueda ocurrir
mafiana; el derecho a contraer tifus; el derecho a ser torturado por do-
lores indecibles de todo tipo”.

Siguio un largo silencio.

“Los reclamo todos”, concluy6 finalmente el Salvaje.

Mustafa Mond se encogi6é de hombros. “Sea”, dijo (Huxley, 1932).

Los paralelismos con la sociedad contempordnea son bastante eviden-
tes. Los debates sobre libertad personal, ingenieria social, métodos de con-
trol verticales y horizontales, correccién social y libertad de pensamiento
y expresion son tan relevantes hoy como lo fueron en el futuro lejano que
imagin6 Huxley. Ball (2013) compara los simbolismos de Brave New World
con los de las redes sociales y las noticias actuales que son explotadas por
regimenes autoritarios y libertarios, estableciendo una ciencia ficcion disto-
pica que es una satira de la utopia tecnoldgica optimista imaginada por las
personas en el momento de su publicacion. Incluso Huxley se refiri6 a la
cercania de su propia profecia, cuando asegur6 en 1956, en la introduccion
a la version en radio de la obra que “ha pasado un cuarto de siglo desde
que se publico el libro. En ese tiempo nuestro mundo ha dado tantos pasos
en la direccion equivocada que si lo escribiera hoy fecharia mi historia no
600 afios en el futuro sino, a lo sumo, 200" (Brave New World, 1956). La
pandemia fij6é un marco en el que tal futuro podria estar atin mas cerca, con
resonancias expresas con lo que vino a llamarse “la nueva normalidad”.

13 La influencia literaria es evidente desde su propio titulo, siendo “Brave New
World” una cita extraida de La tempestad de Shakespeare, y John the Savage un perso-
naje paralelo al del “salvaje” Caliban, de dicha obra.
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Tal enfoque fue adoptado en Malasia en la adaptacion de la obra
para teatro virtual titulada Brave New Normal, a virtual parable (2021)'*.
Producida durante el segundo periodo de confinamiento total en la region,
esta adaptacion traslada la vision de Huxley a un futuro pospandémico
altamente tecnologico en el que la poblacion vive asilada en sus respecti-
vas burbujas. La narrativa mantuvo las premisas esenciales de la novela:
estratificacion de clases, ingenieria social y aprendizaje por condiciona-
miento. Uno de los principales temas subyacentes de la obra original-la
individualizacion de la sociedad-queda ahora en primer plano. En la no-
vela, todas las relaciones humanas son horizontales, como resultado de la
erradicacion del nucleo familiar. Las relaciones afectivas estan mal vistas,
ya que en el nuevo mundo fodos pertenecen a todos. Este enfoque crea
una comunidad similar a una colmena en la que el individuo es accesorio,
y su importancia se limita a su propio papel dentro de la organizacion
social. En la Nueva Normalidad de la adaptacion, el individualismo llega
aun mas all4, creando un sistema social en el que la interaccion fisica solo
es aceptable a través de medios virtuales (dispositivos sensoriales) y en
el que, como resultado, todos viven aislados y protegidos los unos de los
otros, dentro de sus propias burbujas'.

La produccién de una obra teatro virtual en una situacion de confina-
miento estricto en Malasia puede servir para ejemplificar los desafios del
nuevo género. Las regulaciones por la pandemia evitaban expresamente la
interaccion fisica, con todos los intérpretes y miembros del equipo de pro-
duccién confinados en sus respectivos domicilios en Malasia, Singapur y
China. La produccion tratd de explorar la potencialidad de las tecnologias

14 Dirigida por Sergio Camacho y producida por Uni Per Arts, compafiia tea-
tral de Malasia participada por la Universidad de Nottingham Malaysia, cuyo enfoque
principal es la coordinacion de los estamentos profesionales, educativos y comunitari-
os para la promocion de las Artes Escénicas. Si bien el juego de palabras es intraduci-
ble, el titulo en espafiol podria adaptarse a Un mundo normal.

15 El texto fue igualmente adaptado al formato virtual por el director. La nueva
premisa (todos viven aislados de los demas y la interaccion fisica es una conducta
social no aceptada) llamé a modificaciones en la trama. Nombres, lugares, referencias
culturales e historicas se adaptaron a una sociedad tecnologica pospandémica: entre
muchos otros cambios, los referidos dispositivos sensoriales sustituyeron al contac-
to fisico, Bernard Marx se convirtié en Musk, Lenina Crowne se convirtié en Elona
Lovelace, y no se contaban afios desde Henry Ford, sino desde la llegada del nuevo
mesias de la tecnologia, Bill Gates. El lema actualizado resume la filosofia de la nueva
sociedad: “Nada era normal antes de la Nueva Normalidad”.
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de la comunicacion, experimentando tanto con las escenas de grupo (un
formato de clase virtual, en la que el Director de Incubacion y Condiciona-
miento guia a los estudiantes de la asignatura de Ingenieria Social a través
de los principios de la Nueva Normalidad), como el uso de pantalla croma
y la discriminacion del color para crear escenas multicapa en posproduc-
cion, que pudieran recrear encuentros fisicos. Dadas las limitaciones de
la conectividad, las actuaciones tuvieron que ser pregrabadas y editadas,
siendo el uso de la tecnologia justificado en la narrativa.

Mais allé de la pertinencia artistica de las decisiones creativas so-
bre la adaptacion, la inclusion en la narrativa del aislamiento, la in-
dividualizacién y de la tecnologia como medio de interaccién social,
posiblemente facilité la aceptacion de la premisa por parte de una au-
diencia que carecia de fuerte cultura previa de teatro en linea ni que
de manera mayoritaria desconocia la obra con anterioridad. Después
de un proceso de posproduccion, el especticulo se presentd a través
de CloudTheatre'6, una plataforma de streaming con sede en Malasia
que brinda una experiencia de teatro digital para espectdculos en linea,
rompiendo los limites de ubicacién y nimero de espectadores en cada
sesion'” (CloudTheatre, 2022). CloudTheatre simula la experiencia de
un teatro fisico en el espacio virtual: las obras se presentan en horarios
prefijados y el publico aparece como un avatar viendo el espectaculo
en un “teatro”, con informacion del espectiaculo y un programa de la
actuacion en un lado de la pantalla y un chat en vivo en el otro, donde
los espectadores y actores pueden interactuar entre si y comentar la
obra. Los participantes en Brave New Normal destacaron la impor-
tancia del proceso de produccién, ensayo y actuacion como medio de
interaccion social durante los momentos mas duros de la pandemia.
Paraddjicamente, la recreacion del mundo distopico de Huxley fue el
mejor remedio para su propio aislamiento.

16 Segun sus fundadores, CloudTheatre se establecié durante la pandemia, pre-
cisamente porque querian mantener la tradicion teatral durante los periodos de aisla-
miento (CloudTheatre, 2022).

17 Segtin Smith (2021: 4), el teatro en linea gano traccion a medida que los
espectadores adquirieron la autonomia para participar en las actuaciones, en un
entorno de intimidad e inmediatez. En el otro extremo del debate, también se ha
sugerido que el teatro digital (o virtual) no ofrece la misma interactividad que el
teatro en vivo, pues la tecnologia reduce dicha interactividad a una composicion
mecanica (Collin-Hughes, 2020).
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5. ESPECULANDO SOBRE TEATRO HIBRIDO A TRAVES DE
COVID-19 84

Otro ejemplo del uso de las nuevas tecnologias aplicadas a la recon-
textualizacion y adaptacion escénica de un cldsico de la ciencia ficcion-
en este caso 1984, de George Orwell'8- es la subsiguiente obra titulada
COVID-19_84, a self-fulfilling dystopian tale (2022). Continuacién con-
ceptual del proyecto Brave New Normal por parte del mismo equipo de
produccion chino-malasio, la obra destaca por sus advertencias sobre las
amenazas a las libertades individuales dentro de una sociedad altamente
controladora, ideas que resuenan con el contexto generado por la pan-
demia, particularmente en Asia'®. Sorprendentemente, la obra de Orwell
nunca ha sido censurada en China, bajo el argumento de que el estado
manipulador y dominador del pensamiento que describe la obra nada tiene
que ver con ese pais, sino que estd inspirado en el comunismo soviético
(Hawkins y Wasserstrom, 2019).

La propuesta original apostaba por crear un puente virtual que unie-
ra dos espectaculos fisicos, a través de un doble hilo argumental, en el
que los personajes principales, Julia y Winston, debian ser interrogados
simultdneamente ante sus respectivos publicos en vivo, en China y en Ma-
lasia. La doble narracién de la misma historia, desde dos puntos de vista
diferentes, debia interconectarse digitalmente en diferentes momentos de
las representaciones, creando pasarelas entre las respectivas tramas, segtin
una narrativa de multiverso. Después de las presentaciones en vivo, se
produciria una version en virtual editada de ambos espectaculos para ser
presentada en teatros del Reino Unido, intercalando las escenas de ambas
representaciones, creando un tercer nivel de metadiscurso. Para ello se
desarroll6 una doble version paralela del texto, una desde la perspectiva
de Winston y otra desde la de Julia.

18 Una de las mas recientes adaptaciones escénicas de 71984 fue la de Icke y
Macmillan, en 2013, que recibi6 criticas mixtas por sus disefios innovadores que “con-
mocionan los sentidos y logran transiciones rapidas entre el pasado, el presente y el
futuro” (Billington, 2014), configurando una “magnifica e inquietante obra de arte”
(Buehler, 2019).

19 Durante el tiempo de produccion (marzo-mayo de 2022), las regulaciones en
Malasia permitian presentaciones en vivo con un limite de ocupacion del 50% para el
publico. China, por otro lado, atin embarcada en su politica de cero-COVID, estaba
experimentando regulaciones mas estrictas, que incluian cierres parciales en la region
de Ningbo, donde se encontraba parte del elenco.
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Durante el periodo de produccién se produjo endurecimiento de
las regulaciones en China, prohibiéndose los espectadores en vivo en la
region donde se iba a presentar la obra, por lo que la produccién tuvo
que virar el enfoque hacia un espectdculo tinico e hibrido: actores fisicos,
escenarios y publico en Malasia y actores virtuales actuando en tiempo
real desde China, proyectados en distintos lugares de la escena. La trama
original dual se transformé en singular, siendo elegida la narrativa desde
la perspectiva de Julia, personaje principal pero no suficientemente desa-
rrollado en la novela de Orwell?.

Entre las decisiones artisticas de la adaptacion se incluyen la re-
contextualizacion de la trama en una sociedad futurista y tecnoldgica.
El mundo representado es una distopia en la que cada nacion vive ais-
lada en su propia burbuja o esfera, enfrentada a las otras. La llamada
Supraesfera estd controlada por el Gran Hermano, y sus ciudadanos vi-
ven con el miedo a un supuesto enemigo exterior, que puede contami-
narlos, mientras estdn constantemente bajo la amenaza de un enemigo
interno, Emmanuel Goldstein y sus seguidores, que quieren romper el
aislamiento. Uno de los ejes principales de la obra es el tema orwellia-
no de vigilancia y la falta de libertad de pensamiento y accion, que en
la adaptacion se enriquece con nociones de control de la privacidad,
politica de la cancelacion y posverdad?!. La nueva adaptacion sitda
el interrogatorio de Julia y O’Brien en la Sala 101 fuera del espacio
fisico, llevando a la aparente contradiccion de que los personajes pro-
tagonistas de esta narrativa, Julia y O’Brien, no comparten el espacio
fisico con el resto del elenco ni con el publico, sino que actuaban en
tiempo real desde China, a 3000km de distancia.

En general, COVID-19_84 recibi6 criticas muy positivas de su au-
diencia con respecto a su conexion de personas a través del espacio y el

20 En lugar de la narracién habitual desde la perspectiva del personaje principal,
Winston, la adaptacion asume el papel de Julia para contar la historia marco. Posicionar a
Julia en el centro de la narrativa anula lo que Hennessy definié como “sexismo grosero”
de Orwell, donde Julia actia como secundaria frente a Winston en un papel obediente
(Hennessy, 2017). Orwell es a veces criticado por su caracterizacion de la mujer, consi-
derada por algunos como misoégina (Jelena Vukadinovic, 2009; O’Dee, 2013).

21 Se ha dicho que el mérito de 7984 depende de su capacidad para ser politica-
mente relevante en cualquier momento y lugar, como si Orwell “escribiera la historia
el afio pasado” (Delaney, 2015). La adaptacion de la obra como una distopia de ciencia
ficcion pospandémica agrega una capa adicional de profundidad y significado, invo-
cando la proyeccion de como la digitalizacion puede dictar nuestro futuro.
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tiempo a través de la ayuda de la tecnologia. La obra fue grabada y edi-
tada, para ser presentada en formato virtual en el Reino Unido, China y
Malasia, criticas y recepcion andlogas.

6. CONCLUSIONES

Un mundo feliz y 1984 verbalizan un mismo temor por un futuro en
el que la tecnologia controle a nuestra sociedad y se produzca una irrever-
sible deshumanizacién del ser humano. La literatura distépica y la ficcion
especulativa pueden describir realidades poco plausibles o imposibles,
pero son muy relevantes para ayudarnos a entender el mundo que se cons-
truye desde el contexto presente. La pandemia ha abierto un cauce para
nuevos lenguajes escénicos, sugiriendo modelos en los que el arte puede
servir de puente de union mas alld de las limitaciones fisicas y temporales.
Una visioén que la ciencia ficcion llevaba tiempo anunciando.

La pandemia de COVID-19 no solo obligd a repensar nuestra com-
prension fundamental de las practicas escénicas como un encuentro fisico
en vivo entre los artistas y su audiencia. Se ha producido la integracion de
las artes con la digitalizacién de las interacciones sociales, dando lugar a
nuevos formatos virtuales e hibridos, en los que las tecnologias de la co-
municacién ocupan un lugar fundamental en el discurso escénico. La fic-
cion especulativa se vuelve ain mas relevante después de esta pandemia,
como si fuera la profecia autocumplida de un mundo sobreconectado. Los
ejemplos de teatro virtual (como Brave New Normal) y teatro hibrido (CO-
VID-19_84) propuestos en este estudio plantean ideas que pueden servir
para reformular las percepciones sobre el teatro y la literatura, y capturar
formas emergentes de realidades en la sociedad. La tecnologia, las limita-
ciones y las posibilidades se pueden combinar para definir nuevas formas
de expresion. La creatividad surge también de las dificultades?.

22 Las representaciones teatrales virtuales e hibridas siguen siendo muy depen-
dientes de los medios y la tecnologia disponible para consolidar sus discursos. Sin
embargo, la pandemia ha facilitado la recepcion positiva por parte de la audiencia,
favoreciendo los espacios hibridos, combinando artes, tecnologia y medios para una
experiencia integral que se relaciona con los cambios tecnoldgicos y socioecondmicos
(Lavender, 2016: 7). Sin pretender fijar un marco inico para estas representaciones,
el analisis de los estudios de caso sugiere algunos de los desafios operativos y creati-
vos actuales para los entornos virtuales en las representaciones teatrales. Por nombrar
alguno de ellos: Imposibilidad de interaccion fisica, tanto para ensayo como para la
interpretacion. Dependencia de la conectividad de red, para ensayos y presentaciones.
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Creadores e investigadores del teatro discuten sobre las posibilidades
de un “futuro hibrido”. Como sugiere Giannachi (2004: 139), el artista es
quien decide qué realidad virtual es vista y experimentada por el espec-
tador, ademds de afectar la vision de lo real por parte de la audiencia. En
un contexto en que la digitalizacion parece inevitable, la relacion de las
artes escénicas con la tecnologia sigue siendo incomoda. Al menos ahora
podemos experimentar nuevas formas expresivas dentro teatro, con sus
nuevos retos y sus nuevas oportunidades. Recordando de nuevo a Andrez;
Tadeus Wirth esperemos que, si se ha de dar un nuevo desplazamiento,
nunca vuelva a ser forzado y que solo nos sirva para ganar perspectiva so-
bre nosotros mismos para no tener que volver a involucrarnos nunca mas
en un teatro sin su esencia; un teatro sin publico.
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Resumen: El teatro relacionado con las ciencias ha tenido escaso
cultivo, en general, y en el teatro espafiol en particular. En este trabajo
se examina y valora la aportacion pionera y sefiera que el Nuevo Teatro
Fronterizo, en el siglo XXI, bajo la batuta de José Sanchis Sinisterra, ha
tenido en este ambito, dentro del proyecto Dramaturgias inducidas, cuyo
fin es el de explorar las fronteras del teatro con otras esferas artisticas o
con otros dominios del saber. Por ello, se estudian fundamentalmente dos
realizaciones escénicas: de una parte, Pioneras (mujeres por la ciencia en
Esparia), una dramaturgia sobre cinco cientificas espafiolas destacadas a
inicios del siglo XX, de la mano de otras cinco dramaturgas; y de otra, La
escena de Anaximandro, dentro del proyecto #Teatroconciencia, realizado
en colaboracion con el Teatr]EM del Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas.

Palabras clave: Teatro. Ciencia. Espana. Siglo XXI. Nuevo Teatro
Fronterizo. José Sanchis Sinisterra. TeatrolEM.

Abstract: The theater related to science has had little cultivation, in
general, and in the Spanish theater in particular. This paper examines and
assesses the pioneering and outstanding contribution that the Nuevo Fron-
terizo Theater, in the XXI century, under the baton of José Sanchis Sinis-
terra, has had in this area, within the Induced Dramaturgies project, whose
purpose is to explore the borders of theater with other artistic spheres or
with other domains of knowledge. For this reason, two scenic productions
are basically studied: on the one hand, Pioneers (women for science in
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Spain), a drama about five outstanding Spanish scientists at the beginning
of the 20th century, by the hand of five other female playwrights; and
on the other, Anaximander’s scene, within the #Teatroconciencia project,
carried out in collaboration with the TeatrIEM of the Higher Council for
Scientific Research.

Keywords: Theater. Science. Spain. XXI century. New Border
Theater. Jose Sanchis Sinisterra. Theater[EM.

1. PORTICO

El juego de lo que sigue -advertiré- anda con tres Pepes en danza (o
mejor dos). El primero, el de José Sanchis Sinisterra, indiscutible drama-
turgo y maestro teatral; y el segundo, el mio propio -el de Pepe Romera-,
amante y critico del teatro. Pues bien, el primero, tenia que abrir este Se-
minario, al que fue invitado, pero al que no pudo acudir, como se explicita
en el correo, enviado por su agente teatral, el 2 de junio pasado, que paso
a reproducir:

Estimado José,

Mi nombre es Estibaliz Latxaga. Soy la agente teatral de José Sanchis Si-
nisterra. Encantada de saludarte. Sandra Castro, me ha pasado tu correo
en relacion a vuestra amable invitacion para que José Sanchis Sinisterra
participe de vuestro 31 seminario internacional.

Ante todo, José Sanchis Sinisterra me pide que te traslade sus mas
sinceras disculpas por la tardanza en responder. Ha estado intentan-
do poder confirmar su presencia hasta ayer mismo, pero ayer tarde se
rindid a la evidencia. E1 Nuevo Teatro Fronterizo, esta inmerso en el
desarrollo de un proyecto europeo que implica completamente a José
Sanchis Sinisterra y me comentaba ayer que realmente no ve la posibi-
lidad en todo el mes de junio de poder implicarse en otras actividades
que no sea este proyecto.

Nuevamente disculpas por la tardanza en contestar y por no poder
aceptar vuestra amable invitacion. Muchas gracias por pensar en €l
y esperamos poder colaborar en un futuro préximo, en circunstancias
mas favorables.

Saludos

Estibaliz

TEATRO, CIENCIAS Y CIENCIA FICCION EN LAS DOS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XXI 171

Por ello, José (Pepe) Sanchis Sinisterra estard ausente, presencial-
mente, pero, como Pepe el Romano (el tercer Pepe evocado) en La casa de
Bernarda Alba, sin estar, estard presente en la voz del Pepe que les habla,
claro eco de la del maestro y destacado dramaturgo de nuestros dias, a
quien sustituyo, honrado y un tanto apenado, para tratar del tema que se
le habia asignado, el de las relaciones del Nuevo Teatro Fronterizo y las
ciencias, que sufre -sin duda alguna- una evidente y clara minoracion.

Recuérdese que el proyecto Teatro fronterizo, fue creado por el dra-
maturgo José Sanchis Sinisterra en Barcelona (1988-1997), en la sala Bec-
kett. ; Por qué eligio este nombre relacionado con la frontera? A lo que él
mismo responde: “Los territorios fronterizos no conocen de centralidad.
Lo fronterizo justamente no conoce fronteras. En la frontera se cultiva
la heterodoxia y el desarraigo. Desde la frontera se ven las distancias y
la transgresion este tema inevitable” (https://www.elmundo.es/elmun-
do/2009/01/17/cultura/1232202547.html)".

De Barcelona pasa a Madrid, en 2010, donde funda el Nuevo Teatro
Fronterizo, “un centro de investigacion, formacion y creacion teatral profe-
sional cuyo objetivo es la experimentacion y promocion de la dramaturgia
contemporanea, asi como el intercambio y encuentro entre profesionales de
las artes escénicas con otros de diversas disciplinas. Como lugar de encuen-
tro, Nuevo Teatro Fronterizo pretende convertir el teatro en un espacio de
participacion y reflexion ciudadana: el teatro como dinamizador de la vida
cultural de nuestro entorno, el teatro como foro ciudadano y el teatro como
herramienta social. Un espacio para la investigacion, la reflexion y la crea-
cion. Por nuestra casa han pasado gran cantidad de artistas y profesionales que
han colaborado en el desarrollo de diferentes proyectos, impartido talleres de
formacién o presentado sus trabajos” (http://nuevoteatrofronterizo.es/).

El NTF se instala en La Corseteria, una sala alternativa inaugura-
da en 2010, en el castizo barrio madrilefio de Lavapiés, como continua-
cion del teatro fronterizo llevado a cabo en la sala barcelonesa. Entre sus
objetivos, ademas de lo seifialado anteriormente, “se encuentra el de ha-
cer que los nuevos profesionales de la escena se enfrenten a la dramaturgia
contemporanea y a las nuevas vias del teatro, con una programacion que
incluye ciclos de creacion sobre distintos temas monogréficos” (https://
www.esmadrid.com/informacion-turistica/corseteria-ntf).

! Vid. el estudio de Monique Martinez (2004), José Sanchis Sinisterra. Una
dramaturgia de las fronteras. Todos los enlaces citados en este trabajo han sido (re)
consultados el 20/05/2022.
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oNTERIZO

Un encomiable empefio, que se lleva a cabo en su seno, es el de las drama-
turgias inducidas (como las denomina Sanchis Sinisterra), en las que se trata “de
poner a los autores a escribir sobre teméticas y &mbitos que no aparecen frecuente-
mente en el teatro: los inmigrantes, los refugiados, la ciencia, la ecologia”.

Son muy esclarecedoras las indicaciones de Sanchis Sinisterra, en
el prologo (que se recogen también en la contraportada) al volumen La
escena de Anaximandro (al que me referiré mas ampliamente después),
editado por Garcia Ramos (2021), sobre los diferentes &mbitos de trabajo
del Nuevo Teatro Fronterizo, en general:

[...] nuestra vocacion profunda por explorar las fronteras del tea-
tro con otras practicas artisticas (narrativa, cine, danza, artes plas-
ticas...), con otros dominios del saber (filosofia, fisica, botanica,
neurociencia, historiografia...), con otros contextos culturales y geo-
graficos (fundamentalmente, Latinoamérica), con otros sectores so-
ciales (emigrantes, refugiados, colectivos en riesgo de exclusion...),
con otros horizontes historicos (la conquista del Nuevo Mundo, la
guerra civil espafola, el exilio anénimo, el franquismo) y, muy en
especial, nuestra igualmente profunda conviccion de que es en los
dialogos entre las artes y las ciencias donde se encuentran las ener-
gias fundamentales para suscitar el crecimiento -no el progreso, no
la innovacién, no la modernizacion- de la Cultura, con mayuscula
(Garcia Ramos, ed., 2021 y http.//puntodevistaeditores.com/catalo-
go/la-escena-de-anaximandro-encuentros-teatro-y-ciencia/).

Asimismo, Sanchis Sinisterra nos da unas breves e interesantes refe-
rencias a las relaciones entre el teatro y las ciencias, ampliando lo evocado
al final de la cita. Veamos.
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Al referirse a la literatura occidental, evoca “la creciente presencia de la
tematica, el pensamiento, el discurso e, incluso, la clave compositiva proce-
dentes del pensamiento cientifico que operan en el seno de la obra de autores
como Rabelais, Swift, Poe, Flaubert, Tolstoi, Dostoievski, Proust, Musil...”.

En cuanto a la interaccion entre las ciencias y el teatro, que “propi-
cian las energias para el crecimiento de la cultura”, el dramaturgo sefiala
COmo precursores a:

la breve y poderosa trayectoria de Georg Biichner, cuyas obras integran el
compromiso revolucionario con su condicion de “fisidlogo”; o menciona
la encrucijada vital y artistica entre quimica y alquimia (y delirio) de la que
brota la obra de August Strindberg; y el materialismo dialéctico que funda-
menta el pensamiento y la estética de Bertolt Brecht; o la mirada sarcastica
sobre los “fisicos” de Diirrenmat; y la exigente poética de Armand Gatti,
capaz de articular en su teatro la mecanica cuantica y la teoria de grupos de
Galois con el ideario politico anarquista. Y un largo etcétera.

Y claro, no podia olvidar a uno de sus faros teatrales, en el colofon
del prologo, a Samuel Beckett y su concepto de entropia (“magnitud fisica
que mide la parte de la energia que no puede utilizarse para realizar trabajo
y que, en consecuencia, se pierde”):

cuya produccion, tanto teatral como narrativa, segun reflejan sus cua-
dernos de 1930 en adelante, se nutre de algunas de las revoluciones
epistemologicas que sacudieron su época... y que siguen vigentes en la
nuestra. En sus notas de lectura, figuran libros de astronomia, geologia,
biologia, ciencias fisicas, psicologia... En particular, su interés por la
termodinamica y el concepto de entropia, asi como por el teorema de
Godel y sus inexorables secuelas logicas del principio de incertidumbre
y de la indecidibilidad discurren -aunque a menudo travestidos- por los
dramaticulos y otros “textos para nada” del genial irlandés. Para mayor
inri de quienes aun hoy tildan sus obras de “teatro del absurdo”.

2. PROYECTOS SOBRE TEATRO Y CIENCIA

2.1. PIONERAS CIENTIFICAS A LA ESCENA

En el primer tercio del siglo XX, una serie creciente de jovenes
espafiolas intentaron acceder al mundo de la ciencia, dominado por los
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varones. Con su labor iniciaron una incipiente visibilidad de las mujeres
en este 4mbito”. El Nuevo Teatro Fronterizo (NTF) convoco a cinco dra-
maturgas espafiolas que han escrito un texto colectivo que entrelaza los
destinos de cinco de estas “pioneras de la ciencia”: Regina Lago, Amparo
Poch, Felisa Martin Bravo, Teresa Toral y Margarida Comas Camps; des-
tinos diversamente truncados por la Guerra Civil y la dictadura.

La primera actividad del Nuevo Teatro Fronterizo fue la centrada en
las mujeres pioneras en el ambito de la ciencia, en septiembre de 2010,
como me confirma Carmen Magallén, al caer en manos de Sanchis Si-
nisterra, el libro de la mencionada cientifica, Pioneras espaiiolas en las
ciencias. Las mujeres del Instituto Nacional de Fisica y Quimica (Maga-
116n, 1999)3. El 14 de diciembre de 2012, seglin me comenta Blanca Do-
ménech, se produce la primera reunion del director del NTF con las cinco
dramaturgas elegidas (Lucia Vilanova, Eva Redondo, Blanca Doménech,
Maria Velasco y Yolanda Pallin). El proceso de creacion por parte de es-
tas, “Pioneras de la ciencia en Espafia”, se puede ver en la seccion “Cua-
derno de Bitacora” de Las Puertas del Drama 43 (Varias Autoras, 2014,
en  http://www.aat.es/elkioscoteatral/las-puertas-del-drama/drama-43/
cuaderno-de-bitacora-pioneras-de-la-ciencia-en-espana/). He aqui, por
ejemplo, lo que constataba al respecto Lucia Vilanova:

Un buen dia, cay6 en manos de José un libro valioso: Pioneras espa-
fiolas en las ciencias. Era un estudio de Carmen Magallon sobre sus
colegas cientificas... Sus antecesoras... Las primeras mujeres espafio-
las que, a principios del siglo XX, destacaron como investigadoras en
el campo de las ciencias. En seguida, considerd José que el tema era
sumamente interesante y poco explorado en las artes escénicas. La idea
(determinacion) de sacar de la invisibilidad a algunas de esas mujeres
heroicas fue tomando forma... Y, del pensamiento al acto, José con-

2 Vid. de Rita Levi-Montalcini y Guiseppina Tripodi (2017), Las pioneras. Las
mujeres que cambiaron la sociedad y la ciencia desde la Antigiiedad hasta nuestros
dias -comentarios en https://www.planetadelibros.com/libro-las-pioneras/254456- y
https://www.muyinteresante.es/ciencia/2230.html-; asi como otras publicaciones como
la de Rachel Ignotofsky (2019), Women in Science. 50 Fearless Pioneers Who Chan-
ged the World -una serie de dibujos en los que se rinde homenaje a varias cientificas
(https://mujeresconciencia.com/2016/03/28/women-in-science-50-fearless-pioneers-
who-changed-the-world)/)-, etc.

3 Vid. la resefia en file:///C:/Users/Jos%C3%A9%20Romera/Downloads/Dial-
net-PionerasEspanolasEnLasCienciasLasMujeresDellnstitu-460342.pdf.
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tacté con Carmen Magallon, que se entusiasmo con el proyecto y brin-
do6 asesoramiento. Después, fuimos convocadas, en la sede del Nuevo
Teatro Fronterizo, cinco dramaturgas (Eva Redondo, Yolanda Pallin,
Blanca Doménech, Maria Velasco y yo misma) con el fin de crear un
texto colectivo sobre la figura de cinco de esas cientificas. Ya desde
nuestra primera reunion conectamos... Simpatizamos... Debatimos...
y, como Carmen, nos entusiasmamos... Y, siempre, al acabar la sesion
que, invariablemente, se hacia corta, unos vinitos donde continuaba-
mos las charlas... Nos preocupaba la escasa informacion que habia so-
bre ellas y como resolver nuestros escasos conocimientos cientificos, a
la hora de abordar un texto en el que veiamos claro la necesidad de re-
tratarlas en su doble vertiente de mujeres y cientificas. Nos documen-
tamos... Hubo un tiempo para reflexionar... Con la ayuda de Carmen
Magallon, escoger a la cientifica a la que dariamos vida cada una de
nosotras fue, sorprendentemente, facil. Maria, en seguida, manifesto su
interés en el tema de los explosivos, por lo que se decantd por la qui-
mica y artista plastica Teresa Toral. Yolanda se emociond con los di-
bujos que hacian los nifios de la guerra en los que habia investigado la
psicologa y pedagoga Regina Lago, y se la quedé. Blanca, se pregunto
por qué la fisica Felisa Martin Bravo fue la tinica de todas ellas que no
salio exiliada y decidi6 investigarlo. Eva, dada su afinidad con el tema
de la sanacion, se inclin6 por la médica anarquista Amparo Poch. Y,
yo, intrigada por el tema de la intersexualidad como variedad biologi-
ca, clegi a la bidloga y pedagoga Margarida Comas Camps. Cada una
de nosotras sintio, desde el primer momento, que nuestra intuicion al
clegirlas habia sido acertada. Aquella primera atraccion se convirtio en
auténtico amor por nuestra pionera y en decidida resolucion de poner
lo mejor de nosotras para hacer justicia a tan tremendas mujeres.

Tarea que Blanca Doménech amplia en su intervencion publicada en
este volumen.

2.1.1. PUBLICACION

Los resultados se publicaron como Pioneras (mujeres por la ciencia
en Espaiia), en la revista Primer acto. Revista de investigacion teatral
(Varias Autoras, 2013). El proyecto consistio en construir una dramatur-
gia sobre cinco cientificas sobresalientes (Regina Lago, Amparo Poch,
Felisa Martin Bravo, Teresa Toral y Margarida Comas Camps) por otras



176 JOSE ROMERA CASTILLO (ED.)

tantas dramaturgas (Yolanda Pallin, Eva Redondo, Blanca Doménech,
Maria Velasco y Lucia Vilanova). Todo ello arropado con el apoyo de una
cientifica Carmen Magallon Portolés. He aqui el indice:
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Elenco: miembros del grupo de investigacion actoral de NTF.
Coordina: Le Monde diplomatique en espafiol, Nuevo Teatro Fronteri-
z0, Fundacion Autor y La Casa Encendida.

PIONERAS: “Adelante”, por José Monleon (p. 131), “Mujeres en la
ciencia: una historia de luces y sombras”, por Carmen Magallon Portolés
(pp-132-136); “La escritura colectiva: otra frontera”, por José Sanchis
Sinisterra; “Pioneras (mujeres por la ciencia en Espafa)”, por las cinco
dramaturgas mencionadas y “Protagonistas del proyecto” (pp. 137-198).

Precio: Gratuito. Las entradas podran recogerse desde dos horas antes
en el Punto de Informacion.

La segunda lectura dramatizada, se llevé a cabo el viernes 24 de
marzo de 2017 en el Centro Cultural de Orcasitas, del distrito de Usera,
con entrada libre, en conmemoracion del Dia Internacional de la Mujer,
“MADRID ACTIVA. La cultura se mueve por la ciudad” (http://nuevo-
teatrofronterizo.es/programa-evento/pioneras-de-la-ciencia-en-espana/):

2.1.2. LECTURAS DRAMATIZADAS

La primera, tuvo lugar en la Casa Encendida, el 3 de junio de 2013,
como puede verse en https://www.lacasaencendida.es/escenicas/lectura-
dramatizada-pioneras-la-ciencia-espana-2320. He aqui la ficha artistica:

Coordinacion dramaturgica: José Sanchis Sinisterra.

Dramaturgas: Blanca Doménech, Yolanda Pallin, Eva Redondo, Maria
Velasco, Lucia Vilanova.

Asesoria cientifica: Carmen Magallon.

Direccion: Laura Ortega.

Son los otros quienes nos dicen quiénes somos y nos pasamos la vida o bien
tratando de ser eso que nos dicen que somos o bien tratando de luchar contra
€s0 que no queremos ser. En ambos casos hay drama, tragedia e incluso co-
media. Esta es la historia de cinco mujeres. Margarita Comas, Felisa Martin,
Amparo Poch, Teresa Toral y Regina Lago. Pioneras que, entre otrasmuchas,
lucharon por no ser lo que una Espafia pacata pensé para ellas. Cientificas.
Laura Ortega (Directora de la lectura dramatizada de Pioneras de la Cien-
cia en Espaiia).

Durante el primer tercio del siglo XX, un numero creciente de jove-
nes espaflolas emprendieron la escabrosa ruta de acceder al mundo de
la ciencia, secularmente monopolizado por varones. Quiza no surgi6 de
entre ellas ninguna figura trascendental en los ambitos de la biologia,
la fisica, la quimica, la psicoldgica, etc., pero su labor callada, tenaz y
resuelta abrid una brecha en la tradicional invisibilidad cultural de la
mujer espafiola. Para arrojar un poco de luz (desde la escena) a ese te-
rritorio apenas explorado, el NTF ha convocado a cinco dramaturgas
espafolas que, tras investigar en la biografia de cinco de estas pioneras
de la ciencia en Esparia han escrito un texto colectivo que entrelaza los
destinos de Regina Lago, Amparo Poch, Felisa Martin Bravo, Teresa
Toral y Margarida Compas Camps; destinos diversamente truncados por
la guerra civil y la dictadura franquista.

Direccion: Laura Ortega

Coordinacion Dramatirgica: José Sanchis Sinisterra

Asesoria cientifica: Carmen Magallon

Dramaturgas: Blanca Doménech, Yolanda Pallin, Eva Redondo, Maria
Velasco, Lucia Vilanova. Intérpretes: Regina Lago por Mamen Cama-
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cho; Amparo Poch, por Maria Besant: Felisa Martin Bravo, por Irene Se-
rrano; Teresa Toral, por Andrea Trepat; Margarida Compas Camps por
Eva Redondo; Compaiiera, Rosa, Madre,... por Carmen Soler; y Perso-
najes masculinos, por Rafael Ortiz.

2.2. NTF / TEaTRIEM

La segunda actividad sobre el tema que nos ocupa, fue llevada a cabo
por el Nuevo Teatro Fronterizo y un peculiar grupo teatral.

2.2.1. EL TEATRIEM

El TeatrIEM: “Grupo de Teatro de base cientifica” es un grupo que
nacié en el seno del CSIC, en el Instituto de Estructura de la Materia, en
febrero de 2013, por José Vicente Garcia Ramos, doctor en Ciencias Qui-
micas y profesor de investigacion del Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas (CSIC) en el Instituto de Estructura de la Materia, centrandose
su investigacion en la espectroscopia Raman (una técnica espectroscopi-
ca molecular) sobre nanoparticulas metalicas para fabricar nanosensores,
como se puede leer en su curriculum vitae. He aqui su descripcion.

El TeatrIEM esta formado casi en su totalidad por “investigadores de
distintas especialidades y categorias cientificas, que sacrifican parte de su
tiempo y de su ocio para montar espectaculos teatrales”. El grupo “intenta
implicar a nuevos espectadores que tengan curiosidad por el mundo de la
ciencia y dar lugar a debates cientificos en espacios teatrales, asi como a
animar a los cientificos para que compartan su conocimiento y aptitudes
al comunicarlos con gente externa a sus propios campos de investigacion”.
Prosiguiendo: “Las discusiones e interacciones entre cientificos, artistas
y publico son fundamentales en un proceso de desarrollo artistico de este
tipo. Nuestro proyecto incluye talleres, debates y una retroalimentacion
mutua entre todas las partes implicadas. También intentamos proporcio-
nar un estimulo inicial para sentar las bases que nos permitan crear un
grupo estable dedicado a estas tareas, en el Instituto de Estructura de la
Materia del CSIC, que tenga como base incrementar la Cultura Cientifica
y la Divulgacién de la Ciencia en Espafia” (https://www.facebook.com/
TeatrlEM/). En suma, intentan “hacer una divulgacion que no requiera
conocimientos previos por parte del publico, es decir, utilizamos férmulas
en las que el receptor pueda asimilar lo que se represente en funcion de su
bagaje personal” (https://www.escritores.org/concursos/16096.pdf).
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El grupo TeatrIEM ha realizado diversos proyectos, ademés del que
examinamos aqui, con el objetivo de despertar la curiosidad del publico
por el mundo de la ciencia y acercar la ciencia a la sociedad*. Asi, por
ejemplo, puso en escena, en la Residencia de Estudiantes (dependiente
del CSIC), dentro del ciclo “Teatro en la Residencia”, el 24 de febrero de
2019, el espectaculo A ciencia cierta, dirigido por José V. Garcia Ramos,
en el que “se evocan distintas facetas de la vida de algunas de las figuras
mas relevantes de la historia de la ciencia, como Miguel Servet, Henrietta
Leavitt, Tycho Brahe, Johannes Kepler, Niels Bohr o Werner Heisenberg,
de la mano de dramaturgos como Damian Trasler, Alfonso Sastre, Eduar-
do Battaner, Lauren Gunderson, Michael Frayn o Juan Mayorga” (https://
www.diariosigloxxi.com/texto-s/mostrar/310936/madrid-grupo-teatral-
teatriem-csic-representara-residencia-estudiantes-obra-ciencia-cierta).

Asi como, debido a la pandemia, una vez producida cierta relaja-
cion, el TeatrIEM, volvio al Museo Nacional de Ciencias Naturales, con
la puesta en escena, Para siempre: apuntes teloméricos variados, el 12y
el 13 de noviembre de 2021, dentro de la Semana de la Ciencia y bajo la
direccion de José V. Garcia Ramos.
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4El grupo convoca también un Certamen de textos breves teatrales con temdtica
cientifica. La primera convocatoria tuvo lugar en 2020 (https.//www.csic.es/es/actuali-
dad-del-csic/el-jurado-falla-los-premios-del-i-ceramen-teatriem-de-textos-teatrales-
de-base?fbclid=IwAR1EQBaCIAjDIcuQpKazkA3rEsFFI5S IfpLOLzGF-xt N7BC) y la
segunda, en 2022 (https.//www.escritores.org/concursos/16096.pdf).
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Se volvi6 a escenificar posteriormente en la Residencia de Estudian-
tes el 27 de febrero de 2022.

2.2.2. LA ESCENA DE ANAXIMANDRO

El Nuevo Teatro Fronterizo, bajo la batuta de José Sanchis Sinisterra y
dentro de su proyecto # TEATROCONCIENCIA (cuyo objetivo es indagar en
los vinculos entre Ciencia y Teatro) ha colaborado con una entidad del CSIC,
la del Teatr[EM en un proyecto de gran interés. Como resultado de esta cola-
boracion, tuvo lugar un coloquio, La escena de Anaximandro: encuentro de
Teatro y Ciencia, el 26 de abril de 2021, emitido en directo, a través de You-
Tube, en el que colaboraron dramaturgos del NTF (Sanchis Sinisterra, Pilar
G. Almansa, Carlos Molinero, Enrique Torres Infantes y Mari Cruz Garcia
Gutiérrez) y por parte del TeatrI[EM los cientificos Luis Garay (Universidad
Complutense), Mari Cruz Garcia Gutiérrez (IEM), Clara Grima (Universidad
de Sevilla) y Laura Lopez Mascaraque (Instituto Cajal del CSIC).

Pero la colaboracién entre ambas instituciones no quedé ahi, sino
que, afortunadamente, los resultados de la misma fueron llevados a la es-
cena (como veremos luego) y publicados en un volumen, sobre el que
quisiera afiadir algo a continuacion.

2.2.2.1. LA PUBLICACION

En efecto, el 15 de septiembre de 2021 se publico el volumen, con
edicion de José Vicente Garcia Ramos, La escena de Anaximandro. En-
cuentros de Teatro y ciencia (2021), con prologo de José Sanchis Siniste-
rra, con cinco obras de diversos dramaturgos (Sanchis Sinisterra, Pilar G.
Almansa, Mari Cruz Garcia Gutierrez, Carlos Molinero y Enrique Torres
Infantes); ademads de diversos ensayos de cientificos (Laura Lopez Masca-
raque, José Luis Trejo, Gema Martinez Criado, Clara Grima, Rafael Zar-
doya, José Alberto Ruiz Cembranos y Luis Garay).

(Por qué ese curioso titulo tanto del encuentro como del libro? El
propio Sanchis Sinestrerra, en el prologo, lo explica:

Debo reconocer que, hoy por hoy, el titulo de este libro, La escena de
Anaximandro, no me resulta tan adecuado e ilustrativo como cuando
se me ocurri6 proponerlo, durante la puesta en marcha de un proyecto
tan infrecuente como lo era reunir a dramaturgos y especialistas de di-
versos campos cientificos para generar un “objeto escénico”, es decir,
un espectaculo teatral.
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Y prosigue:

Pero también percibi que, como titulo, dejaba que desear...
De ahi que el subtitulo Encuentros de teatro y ciencia define mejor esta
confluencia, cuyos frutos ofrecemos en el libro que acaban de abrir. Y
lo hace con mas precision y vaguedad -valga la contradiccion- que otras
posibles denominaciones, como por ejemplo: “teatro cientifico”, “tea-
tro de las ciencias”, “la ciencia en el teatro” o, peor alin, “temas y per-
sonajes cientificos en escena”... El término encuentros, en mi opinion,
dibuja mas sinceramente la diversidad con que los autores y autoras que
se prestaron a participar en esta propuesta de Nuevo Teatro Fronterizo,
desencadenada e impulsada por TeatrIEM,

Asimismo, ofrece unas pautas sobre la figura de Anaximandro®:

En aquella circunstancia, la figura de Anaximandro, que hace vein-
tiséis siglos, en Mileto (costa oeste de la actual Turquia), prescin-
diendo de dioses y de potencias sobrenaturales, sentd las bases del
pensamiento racional y abrid para el ser humano el afan indagatorio
y la necesidad de repensar una y otra vez el mundo; tal figura, digo,
atribuyéndole, ademas, una “escena”, me evocaba sin duda un fértil
entrelazamiento de arte y ciencia. Y quise que el proyecto, en cierto
modo, le rindiera homenaje.

También se refiere al modo de trabajo de esta colaboracion escénica:

5 “Anaximandro (Mileto, Jonia; c¢. 610 a. C - ¢. 546 a. C.) fue un fil6so-
fo y geografo de la Antigua Grecia. Se le atribuye solo un libro, conocido con
el titulo Sobre la Naturaleza. El libro se ha perdido y su palabra ha llegado a
la actualidad mediante comentarios doxograficos de otros autores. Se le atribuye
también una carta terrestre, la medicion de los solsticios y equinoccios por medio
de un gnomen, trabajos para determinar la distancia y tamafio de las estrellas y la
afirmacion de que la Tierra es cilindrica y ocupa el centro del universo”. Sobre su
pensamiento: “Anaximandro fue considerado por la mayoria de los autores de la
Antigliedad como el primer pensador en adoptar una visiéon naturalista de las co-
sas. Asi, sus contribuciones abrieron el camino al estudio de la fisica, la geografia,
la meteorologia o la biologia tal y como las conocemos, y ayudaron a cambiar la
forma de pensar el mundo. En este sentido se le considera como el iniciador de un
cambio de paradigma en el conocimiento, basado en la investigacion racional de la
naturaleza” (https://es.wikipedia.org/wiki/Anaximandro).
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Como puede advertirse, la mencionada propuesta era lo suficientemen-
te laxa para que cada cual concediera a dicho encuentro -entre teatro
y ciencia- la forma, la distancia, la duracion, la intensidad, el tono,
etcétera, que sus circunstancias e inclinaciones le dictaran.

A continuacion, proporciona datos sobre el contenido del libro:

Por anadidura, los textos dramaticos que aqui se publican fueron el resul-
tado de los encuentros personales que tuvieron lugar entre los dramaturgos
propuestos por el NTF y los cientificos convocados por el CSIC, encuen-
tros tanto grupales como particulares. De ahi que el libro contenga no solo
las cinco obras teatrales, sino también otros tantos articulos que abordan,
desde la perspectiva de la ciencia, los diversos territorios que transitan los
personajes en su humilde textura teatral. [...] Parte de su contenido, oral-
mente expuesto, formo parte, sin duda, de las conversaciones mantenidas
entre unos y otros durante el proceso de eleccion y escritura, a algunas
de las cuales tuve la suerte de asistir en La Corseteria, entonces sede del
Nuevo Teatro Fronterizo.

Concluyendo:

Pero me apresuro a aclarar, hablando en nombre de los autores, que sus
pequetias obras no pretenden ser una ilustracion o “traduccion” escé-
nica de los complejos ambitos investigativos expuestos por los cienti-
ficos. Y al espiritu que afloraba en tales encuentros quiero referirme,
para concluir esta innecesaria introduccion, ya que cristalizaba en ellos
lo que habia sido, desde sus inicios barceloneses a finales de los afios
setenta hasta hoy,

En efecto, el volumen contiene los siguientes textos teatrales, referi-
dos a diversas areas cientificas®:

¢ He aqui el sumario en el que constan las aportaciones de los cientificos (en pri-
mer lugar), asi como las obras y los dramaturgos: Prologo: José Sanchis Sinisterra (p.
9); “La ciencia desde el escenario: Teatr[EM “: José Vicente Garcia Ramos (p. 17); “El
olor”: Laura Lopez Mascaraque / José Luis Trejo (p. 27) y Feromas, de Pilar G. Almansa
(p- 39); “Grandes instalaciones cientificas: Sincrotrén”: Gema Martinez Criado / Mari
Cruz Garcia Gutiérrez (p. 55) y Rapaces y jamones. Nuestra olimpiada particular, de
Mari Cruz Garcia Gutiérrez (p. 63); “Geometria bajo tu piel”: Clara Grima (p. 81) y
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Feromonas, de Pilar Gonzalez Almansa, trata de las neurociencias
(“el conjunto de disciplinas cientificas que estudian el sistema nervioso,
con el fin de acercarse a la comprension de los mecanismos que regulan
el control de las reacciones nerviosas y del comportamiento del cerebro”).

Rapaces y jamones: nuestra olimpiada particular, de Mari Cruz
Garcia Gutiérrez, sobre las grandes instalaciones cientificas (“el con-
junto de empresas que trabajan para las organizaciones dedicadas a la
concepcion, disefio, construccion, explotacion y mantenimiento de las
instalaciones e instrumentos cientificos de cualquier ambito para con-
tribuir al avance de la ciencia y la tecnologia y al fortalecimiento de la
innovacion tecnolodgica™).

Esciichame, auscuilltame, escutame, de Carlos Molinero, sobre el
campo de la matemadtica (‘“una ciencia formal que, partiendo de axiomas
y siguiendo el razonamiento 16gico, estudia las propiedades, estructuras
abstractas y relaciones entre entidades abstractas como niimeros, figuras
geométricas, iconos, glifos o simbolos en general”).

El jardin del Beagle, de Enrique Torres, sobre la biodiversidad (la
variabilidad de organismos vivos de cualquier fuente, incluidos, entre
otros, los ecosistemas terrestres y marinos y otros sistemas acuaticos, y los
complejos ecoldgicos de los que forman parte; comprende la diversidad
dentro de cada especie, entre las especies y de los ecosistemas”).

Casi (anillo de Moebius), de José Sanchis Sinisterra, sobre cosmo-
logia y universo (estudio del “origen y evolucioén del universo. Desde el
Big Bang hasta el presente, y también hacia el futuro. En la cosmologia se
trabaja en el estudio cientifico, a gran escala, de las propiedades del uni-
verso en su conjunto”). “La cinta o banda de Mobius o Moebius es una
superficie con una sola cara y un solo borde. Tiene la propiedad matema-
tica de ser un objeto no orientable. También es una superficie reglada. Fue
descubierta de forma independiente por los matematicos alemanes August
Ferdinand Mobius y Johann Benedict Listing en 1858”.

Esciichame, auscultame, esciitame, de Carlos Molinero (p. 93); “La evolucion como
motor de la biodiversidad”: Rafael Zardoya (p. 111) y El jardin del Beagle, de Enrique
Torres Infantes (p. 123) y “Universos ciclicos”: José Alberto Ruiz Cembranos / Luis Ja-
vier Garay (p. 139) y Casi (anillo de Moebius), de José Sanchis Sinisterra (pp. 151-157).
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2.2.2.2. PUESTA EN ESCENA

Como se indicaba anteriormente, ademas de la publicacién, como re-
sultado de la mencionada colaboracion, se llevo cabo una puesta en escena,
en la Residencia de Estudiantes de Madrid, el 16 de febrero de 2020, con
grabacion incluida (https://www.youtube.com/watch?v=qHo02guTxjg),
de los resultados del proyecto en el séptimo espectiaculo del TeatrIEM,
bajo la direccion de José Vicente Garcia Ramos, con las siguientes aporta-
ciones (escenas) en este orden:

Rapaces y jamones. Nuestra olimpiada particular, de Mari Cruz Gar-
cia Gutiérrez (Grandes Instalaciones Cientificas).

Casi (Anillo de Moebius), de José Sanchis Sinisterra (Cosmologia y
Universo).

Escuchame, Auscultame, Escutame, de Carlos Molinero (Matematicas).
El jardin del Beagle, de Enrique Torres Infantes (Biodiversidad).
Feromonas, de Pilar G. Almansa (Neurociencias).

2.2.2.3. CoLoQuIiO

Me referiré finalmente al coloquio en directo, transmitido en You-
Tube, el 26 de abril de 2021, a las 18 h. con la vision del espectaculo La
escena de Anaximandro. El coloquio puede verse en https://www.youtube.
com/watch?v=n2DuQGcSsTM. Presentado por Mari Cruz Garcia Gutiérrez,
cont6 en primer lugar, con las intervenciones del director del TeatrIEM,
José Vicente Garcia Ramos, y del Nuevo teatro Fronterizo, José Sanchis
Sinisterra, en las que ambos hacen unas pequeias referencias a las dos enti-
dades que dirigen. A continuacion, le siguen las intervenciones de cinco dra-
maturgos con el apoyo de un/a cientifico/a (que interviene en primer lugar,
antes que cada uno de los autores). Inicia la relacion Laura Lépez Mascara-
que, que apoy6 Feromonas, de Pilar G. Almansa, sobre las neurociencias y
mas concretamente sobre la funcién del olfato y la posibilidad de grabacion
de olores, en un marco de la ciencia ficcion. Le sigue el dramaturgo Enrique
Torres, autor de El jardin del Beagle (al no poder participar el cientifico que
lo apoy0, Pablo Vargas), que versa sobre la biodiversidad y mas concreta-
mente sobre la funcidn de las plantas en el ambito de la botanica. Toma la
palabra después Clara Grima. que asesor6 a Carlos Molinero en Esciichame,
ausciiltame, esciitame, sobre las matematicas y su importancia en la la vida
y en las relaciones humanas. José Sanchis Sinistera, asesorado por Luis Ga-
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ray, explica fantasticamente el sentido de Casi (Anillo de Moebius), sobre
la cosmologia y el universo. A continuacion, la cientifica y dramaturga, a la
vez, Mari Cruz Garcia Gutiérrez, en Rapaces y jamones. Nuestra olimpiada
particular, realiza una parodia de las grandes instalaciones cientificas. Ter-
minando el coloquio con unas pocas preguntas.

™ Encuentro de TEATRO y CIENCIA

26 abril 18:00h
Coloquio en directo - fwlis

“La escena de Anaximandro:
encuentros de Teatro y Ciencia™
15" Josk V Gardis Bamas

fadube
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2.3. TEATRO CON CIENCIA

En los proyectos del NTF se seguia trabajando en el de # TEATROCON-
CIENCIA, en el Laboratorio de investigacion Teatro con ciencia, un grupo de
trabajo de dramaturgos/as y cientificos/as, que participaban en un “Proyecto
de investigacion y creacion en residencia con el apoyo de las ayudas de es-
pacios independientes de creacion contemporanea 2020-2021 Ayuntamiento
de Madrid y con la colaboracion de DAMA -Derechos de Autor de Medios
Audiovisuales-" (https://www.facebook.com/lacorseteriaNTF/photos/a.1597
219670550652/2925197221086217/?type=3 'y http://nuevoteatrofronterizo.
es/programa-evento/teatroconciencia-2/), con una clara intencion del grupo
de: trabajo segtin se plasmaba en la web del NTF :

En general la relacion del Teatro y la Ciencia ha sido escasa. Y cuando
la hay suele ser para contar vidas de cientificos o divulgar algiin con-
cepto, pero casi nunca las herramientas cientificas han sido usadas para
la escritura dramatica y, por lo poco que sé, al revés mucho menos. El
laboratorio “Teatro Con Ciencia” pretende explorar este camino que tal
vez no sea un camino sino un monte escarpado o un acantilado inesca-
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lable. La idea es con la ayuda de cientificos decantar sus herramientas,
sus conceptos, sus investigaciones para convertirlas en herramientas dra-
maturgicas, escenograficas o de otro tipo teatral. Generar textos teatra-
les que probablemente rompan las reglas clasicas de la representacion,
que hibriden ficcion con principios fundamentales de la fisica, danza
con modelos estadisticos de particulas elementales, una busqueda de un
teatro inexplorado que pueda ampliar nuestra mente para entender un
mundo que esta por venir o por acabar, pero un mundo distinto con re-
glas distintas.

A continuacion, se explicaba como seria el laboratorio:

El proyecto consistira en crear cinco grupos de trabajo de entre 3 y 5
personas formado por una mezcla de cientificos y teatreros con la idea
de explorar, jugar, descubrir, realmente un laboratorio con todas las de
la ley. Al final del curso se hara una exposicion de los resultados de
cada grupo que podra ser una lectura, una dramatizacion, una confe-
sion, un articulo cientifico, una conferencia, pero todo con la idea de
que el fracaso no existe, porque descubrir que algo no funciona tam-
bién es conocimiento, también es ciencia.

Los cinco laboratorios proyectados eran:

1. Inteligencia Artificial (Redes neuronales, programacion logica,
teorema de Godel, 16gica difusa, Test de Turing, La habitacion china).

2. Fisica Tedrica (De las particulas atomicas a las estrellas, modelos
equivocados de la ciencia con resultados experimentales buenos, ordena-
dores cudnticos, teorias sobre el tiempo).

3. Biologia (Evolucion, extremofilos, el limite de la vida, epigenéti-
ca, ecosistemas, homeostasis).

4. Matematica (Teoria del Caos, Topologia, teoria de grupos, teoria
de juegos).

5. Neurologia (Ciencia del suefio, disfunciones neuroldgicas en plan
Oliver Sacks, estados alterados de conciencia)’.

7 Entre otras obras de Sanchis Sinisterra (2021), que tratan sobre el tema que nos
ocupa, recientemente se ha publicado otra obra del dramaturgo, Furor matemadtico (El
breve destello del joven Galois), sobre Evariste Galois, joven matematico francés del
siglo XIX, autor de una teoria algebraica que lleva su nombre, muerto tras un duelo,
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3. CIERRE DEL PROYECTO

Hasta aqui se ha realizado una relacion de una serie de proyectos con
una estrecha relacion entre dos esferas culturales muy importantes: la del
teatro con las ciencias. Todo iba por un buen camino. Pero el martes 12 de
julio de 2022 recibiamos un twitter en que se comunicaba una mala noticia:

Con tristeza os comunicamos el cese de todas las actividades del
Nuevo Teatro Fronterizo. La pandemia, el cierre del local y las suce-
sivas crisis sanitarias y economicas nos obligan a poner punto final
a doce afios de talleres, encuentros, intercambio e investigacion tea-
tral. Gracias a todos los que nos habéis acompaiiado en este camino.
José Sanchis Sinisterra y el equipo de Nuevo Teatro Fronterizo.

Lamento al que nos unimos todos los que amamos el teatro. Pero lo
hecho, ahi queda.
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Resumen: Durante el primer tercio del Siglo XX, un buen nimero
de mujeres lograron, por primera vez en la historia, la oportunidad de in-
gresar en las esferas de la ciencia espafiola. Su importante labor, truncada
por el estallido de la guerra civil y la dictadura, adquiere un significado
simbolico al abrir posibilidades a las mujeres del futuro. Pioneras espa-
fiolas en las ciencias, de Carmen Magallon, publicado en el ano 2004 por
el CSIC, saca a la luz las aportaciones de estas mujeres. A partir de este
estudio, el Nuevo Teatro Fronterizo en Madrid convoc6 a cinco dramatur-
gas (Yolanda Pallin, Eva Redondo, Blanca Doménech, Maria Velasco y
Lucia Vilanova), con el objetivo de crear un texto dramatico de escritura
colectiva sobre cinco pioneras de la ciencia en Espana. El presente articu-
lo revisa el proceso de escritura desde sus inicios hasta la publicacién y
puesta en escena de la obra.

Palabras clave: Pioneras. Mujeres. Ciencia. Espana. Teatro. Drama-
turgia colectiva.

Abstract: During the first third of the 20" century, a good number
of women achieved, for the first time in history, the opportunity to enter
the spheres of Spanish science. Their important work, truncated by the
outbreak of the civil war and the dictatorship, acquires a symbolic mean-
ing by opening up possibilities for the women of the future. Spanish Pio-
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neers Women in the Sciences, by Carmen Magallon, published by CESIC
in 2004 brought to light the contributions of these women. Based on this
study, NTF (New Frontier Theater in Madrid) commissioned five Spanish
women playwrights (Yolanda Pallin, Eva Redondo, Blanca Doménech,
Maria Velasco and Lucia Vilanova), with the objective of creating a col-
laborative play about five pioneers women of the Science in Spain. This
paper reviews the writing process from its beginnings to the publication
and the staged reading of the script.

Keywords: Pioneers. Women. Science. Spain. Theatre. Collabora-
tive Playwriting.

Hace diez afos se me hizo una propuesta singular. Ocurrid a los po-
cos meses de comenzar a colaborar con José Sanchis Sinisterra y su equi-
po del Nuevo Teatro Fronterizo en Madrid. Hasta ese momento, mi trabajo
como dramaturga se habia desarrollado fundamentalmente en la soledad
de mi cuarto de estudio. Y, aunque ya habia publicado y participado en
diferentes proyectos, fue a partir de este vinculo cuando tuve la ocasion
de comenzar a experimentar de manera practica y compleja la esencia
colectiva del teatro.

La Corseteria -sede del NTF en Madrid, estratégicamente situada en
el corazon del multicultural barrio de Lavapiés-, se inaugur6 en diciembre
del afio 2010. La sociedad espafiola atravesaba por una crisis econdmica
de importancia, con una situacion de duros recortes que generd una oleada
de protestas ciudadanas, culminando meses después con la ocupacion de
la Plaza de Sol y el Movimiento 15-M. El espiritu vital, comprometido y
prolifico de José Sanchis Sinisterra, se multiplicaba en este contexto para
generar un sinfin de propuestas de participacion y reflexion ciudadana,
con una clara apuesta por construir un teatro dinamizador, foro y herra-
mienta para la transformacion social.

En medio de tanta agitacion, La Corseteria se convirtié durante una
buena temporada en mi refugio, fuente de aprendizaje e inspiracion. Asi
como en los talleres y las charlas, participé en proyectos de creacion colec-
tiva, como Migraciones —una serie de mondlogos escritos por diferentes
autores que confluian en una misma performance-. Para su desarrollo, se
confecciond una estructura, en la que cada autor generaba la voz propia
de un personaje, pero la escritura debia seguir una serie de pautas estable-
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cidas para generar un conjunto unificado. Aun asi, el proceso de creacion
todavia marcaba lineas de separacion entre la escritura individual de cada
autor y el proceso colectivo de la puesta en escena.

En el prélogo a la edicion de Pioneras (mujeres por la ciencia en
Espaiia), Primer acto. Revista de investigacion teatral (Varias Autoras,
2013), publicada en Primer Acto, titulado “La escritura colectiva: otra
frontera”, José Sanchis Sinisterra establece la dialéctica entre lo individual
y lo colectivo como una de las esencias del teatro:

El teatro conlleva este desplazamiento en su propia naturaleza. Alguien
compone una partitura textual, mas o menos inmerso en la privacidad de
su horizonte mental, y presiente que el resultado de su combate nocturno
con el angel apela a disgregarse y reunirse de nuevo en una colectividad
doble y cambiante, la que formaran realizadores y espectadores (Varias
Autoras, Primer Acto 345,2013: 137).

Pioneras iba un paso mas alld para instalarse en el terreno de la escritura
colectiva puesta en marcha desde la primera fase: “un fértil vaivén de lo par-
ticular a lo colectivo, y viceversa” (VV. AA., Primer Acto 345, 2013: 137).

Cuando lleg6 la propuesta de embarcarme en esta aventura junto a
las dramaturgas Yolanda Pallin, Eva Redondo, Maria Velasco y Lucia Vi-
lanova, tuve sentimientos encontrados. Por un lado, la belleza, interés e
importancia del proyecto. Por el otro, su amplitud, complejidad y caracter
colectivo... ;Como seria la experiencia de escribir en tales circunstancias,
prescindiendo de mis procedimientos de escritura individuales para inte-
grarme en un coro mas amplio? ;Podria seguir la férmula planteada por
Sanchis: “escribir en singular, pensar en plural”?

En contra de lo que estos primeros temores trataban de advertirme,
el proceso result6 gratificante e iluminador. Razon por la que diez afos
después, he aceptado la invitacion del profesor José Romera Castillo y
me encuentro tratando de reconstruir en este escrito aquella travesia. Al
recibir su propuesta, decidi releer la obra antes de contestar. La lectura me
volvié a embaucar. Mds, incluso, que en el pasado. Quiza por ello, busqué
entre mis libros y documentos la carpeta azul de Pioneras. Estaba aplas-
tada bajo una pila de cajas. En su interior habia notas, esbozos, ejercicios,
documentos... Un material algo cadtico e inconexo, pero muy revelador
de la vitalidad del proceso. Resulta complicado diez afos después, com-
prender el sentido de algunas notas y comentarios, del mismo modo que
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mi memoria fragmentada y engafosa podria tergiversar algunos detalles.
Aun asi, mi intencion es la de reproducir a continuacion el proceso de es-
critura colectiva que tejio la pieza teatral Pioneras. Pero no tendria sentido
hacerlo sola. Por suerte, dispongo de las voces escritas de mis comparie-
ras y coordinador del proyecto, recopiladas en dos documentos', cuyos
fragmentos iré incorporando para que me ayuden a redactar esta nueva
revision del proceso.

Todo comenz6 en realidad mucho tiempo antes, cuando Carmen Ma-
gallon, antigua alumna de Sanchis Sinisterra, public6 su libro Pioneras
espaiiolas en las ciencias: las mujeres del Instituto Nacional de Fisica y
Quimica, en el aiio 2004. Ya en aquél momento a Sanchis le interesé mu-
cho este estudio sobre las mujeres que lograron, por primera vez en la his-
toria, la oportunidad de ingresar en las instituciones de la ciencia espaiiola.
Tuvieron que pasar algunos afos hasta que la posibilidad de convertir el
libro de Carmen en material dramdtico se hizo una realidad. El proyecto
casaba con todas sus piezas dentro de las lineas del programa del NTF.

Fue entonces, en el otofio del afio 2012, cuando se pusieron manos
a la obra. Contando con el apoyo de Le Monde Diplomatique en espaiol,
La Casa Encendida y la Fundacion Autor, el NTF convocé a cinco drama-
turgas, entre las que me encuentro: Yolanda Pallin, Eva Redondo, Blanca
Doménech, Maria Velasco y Lucia Vilanova. Y solicité de Carmen Maga-
116n la asesoria histérica y cientifica del proyecto. José Sanchis Sinisterra
asumio la coordinacion dramaturgica.

Con un ambiente festivo pre navidefio, el 14 de diciembre de 2012,
se produjo la primera reunion del equipo al completo. A partir de una re-
lacion de mujeres investigadoras que nos propuso Carmen Magallon, cada
autora escogio a su personaje. En palabras de Lucia Vilanova:

Escoger a la cientifica a la que dariamos vida fue sorprendentemente
facil. Maria, en seguida, manifesto su interés en el tema de los explo-
sivos, por lo que se decantd por la quimica y artista plastica Teresa
Toral. Yolanda se emocioné con los dibujos que hacian los nifios de la
guerra en los que habia investigado la psicéloga y pedagoga Regina
Lago, y se la quedo. Blanca, se preguntd por qué Felisa Martin Bravo
fue la Gnica de todas ellas que no sali6 exiliada y decidi6 investigarlo.
Eva, dada su afinidad con el tema de la sanacion, se inclino por la mé-

! B. Doménech et al. (2013), “Pioneras de la ciencia en Espafia, cuaderno de
bitacora” y Sanchis Sinisterra (2013), “La escritura colectiva: otra frontera”.
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dica anarquista Amparo Poch. Y, yo (Lucia Vilanova), intrigada por el
tema de la intersexualidad como variedad bioldgica, elegi a la bidloga
y pedagoga Margarida Comas Camps. Cada una de nosotras sintio,
desde el primer momento, que nuestra intuicion al elegirlas habia sido
acertada. Aquella primera atraccion se convirtié en auténtico amor por
nuestra pionera y en decidida resolucion de poner lo mejor de nosotras
para hacer justicia a tan tremendas mujeres (Doménech et alii, Las
puertas del drama 43,2014, ¢. 1.).

Escogi a Felisa Martin Bravo por varios motivos. Ademds de ser
una cientifica pionera (primera mujer en Espafia licenciada en Fisicas
y primera mujer presidenta de la Asociacion Meteoroldgica Nacional),
su trayectoria mostraba algunos aspectos de mucho interés desde el
punto de vista de que no se exilig, permaneciendo en Espafia durante
la guerra y la dictadura. Su trayectoria es triste, como la de todas estas
pioneras. Pas6 de tener frente a si misma un futuro brillante en el ex-
tranjero a verse obligada a regresar a Espafia y renunciar a sus posibil-
idades de crecimiento e investigacion. Fue becada en varias ocasiones.
Primero en Estados Unidos y mds adelante en Cambridge. Consideré
interesante destacar las multiples posibilidades que se abren para ella
en este lugar, para después contrastarlas con las duras decisiones que
debe tomar para mantenerse en el Servicio, superando el proceso de
depuraciones. Si algo quise destacar de Felisa Martin Bravo fue su
absoluto compromiso con su trabajo.

Si no me falla la memoria, la primera reunién finalizé con vino
y brindis. Quizé por la navidad que se acercaba, pero también por la
vibrante energia que se respiraba en el ambiente. No volveriamos a
vernos en un tiempo. Habiamos acordado realizar un paréntesis de dos
meses para que cada autora se familiarizase con su cientifica, estudian-
do la biografia, el contexto y el marco histérico de su trayectoria vital.
Aunque conectadas por email, procedimos a realizar un trabajo en sol-
itario de lectura y documentacion. Pese a la poca informacion que pu-
dimos encontrar sobre ellas y nuestros escasos conocimientos cientif-
icos, contamos con la valiosa documentacion que nos aporté Carmen
Magallén, asi como estudios, testimonios, publicaciones, cartas, etc.
Confeccionamos, ademads, una cronologia comparada que nos permitié
visualizar la diferente sincronia de cada cientifica con la convulsa his-
toria de Espaiia.
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En mi caso, revisé fragmentos de cartas que se conservan de Felisa
Martin Bravo en su estancia en Cambridge y todos los problemas adminis-
trativos a los que se enfrentd. Lei sobre la figura de José Vallejo, su marido,
catedrdtico de filologia latina y experto en las palabras. E investigué sobre la
depuracion de los cientificos espaiioles durante la dictadura, concretamente
sobre el caso de Blas Cabrera, padre de la fisica espafiola y mentor de Felisa.

Volvimos a encontrarnos en febrero del 2013. Tras el paréntesis de
dos meses, comenzamos con una puesta en comun del material, compar-
tiendo el resultado de nuestras lecturas e investigaciones y exponiendo
una presentacion de cada una de las cientificas. Pudimos asi establecer co-
nexiones y diferencias entre ellas, comprendiendo de forma mas concreta
y amplia sus trayectorias individuales y grupales.

La segunda parte de la sesiéon tomd un rumbo muy diferente, pero
complementario. Pasamos de trabajar desde la razén a introducirnos en
la senda del inconsciente, con la practica de ejercicios de escritura in sifu.
Asi lo describe Eva Redondo:

Ahora ya conociamos a nuestro personaje, nuestra pionera ya casi ha-
bitaba en nosotras, pero: ;Como hablaba? ;Qué lenguaje utilizaba?
(Como interpretaba el mundo que le rodeaba? José nos propuso en-
tonces aproximarnos a la voz del personaje a través de una serie de
protocolos que debiamos escribir “con la pistola en la nuca”, como
a ¢l le gusta decir. José nos enunciaba una consigna y la escritura de-
biamos de empezarla de manera inmediata, sin pensar demasiado por
el momento. Estos primeros ejercicios que después re-escribiamos en
casa, sirvieron como detonante de la escritura, nos resultaron muy ti-
les para escuchar a nuestro personaje, para percibirlo de manera mas
profunda. Después poniamos en comun lo escrito y poco a poco nos
dabamos cuenta de que aquellas mujeres, aquellas cientificas, estaban
cobrando vida en nosotras y visibilidad en el teatro (Doménch et alii,
Las puertas del drama 43,2013, ¢.l.).

Tras este periodo de escritura libre, en el que los elementos mas dispa-
res podian converger de forma irracional y licida, y en el que la imaginacién
volaba sin direccion precisa, comenzamos a necesitar la construccion de un
esqueleto narrativo que sirviera de corsé y sustento de la obra. Fue asi como
establecimos una estructura en seis fases que transitaba los momentos de la
historia espafiola mas destacados por los que atravesaron nuestras pioneras:
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1) Ante el umbral (momento clave en el que dieron el paso decisivo
de dedicarse a la ciencia).

2) La dificil ascension (las diferentes complicaciones que hubieron
de enfrentar para avanzar en su carrera).

3) Ganancias y pérdidas (aspectos o valores a los que se vieron obli-
gadas a renunciar en favor de otros).

4) El torbellino de la Republica (situacion en la que se encontraba
cada una de ellas el dia de la proclamacion de la Segunda Republica y las
expectativas que se dispararon).

5) La Catastrofe de la Guerra Civil (como afect6 en cada una de ellas
el estallido de la guerra).

6) La didspora, exilio interior y exterior (sus destinos en la dictadura).

Ademas, establecimos la dramaturgia fragmentaria como la poética
de la obra. Tal y como explica José Sanchis:

La mas apta para entrelazar escenas de los cinco personajes a lo largo
de una amplia perspectiva biografica e histdrica. Y aunque conven-
dria priorizar un cierto realismo en el tratamiento de las situaciones,
no habria por qué desdefiar insertos de otros codigos figurativos (poé-
tico, onirico, grotesco, épico, metateatral, simbolista, documental,
postdramatico...) (VV. AA., Primer Acto 345, 2013: 138).

En efecto, hubo algunas escenas regidas por normas diferentes a
los otros puntos de la estructura. La obertura, por ejemplo, se aleja del
realismo (no todas las pioneras se exiliaron, ni en el mismo momento),
al mostrar un coro de monologos interiores de las cinco pioneras de
forma metafdrica en la cubierta de un barco que justo acaba de zarpar
hacia un exilio simboélico. Y el cierre —al que llamamos La vispera del
final- intercala preguntas y respuestas de nuestras cientificas el dia
antes de su muerte.

Con el objetivo de dosificar y comprimir la abundante informacion
que manejabamos, negociamos la manera de distribuirla, de tal forma que
cada una de las cientificas protagonizaria tres escenas largas y otras tres
breves (flash). Y establecimos una regla de juego: cada autora podia con-
tar, ademds de con su protagonista, con otros dos personajes (uno mascu-
lino y uno femenino), que en el montaje de la obra serian interpretados por
una unica pareja de actores.
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Una vez establecidos los pilares del entramado dramatico, cada una
se encargd de escribir su parte. Habia que componer las escenas que nos
correspondian, atendiendo al inmenso material que manejdbamos y a las
restricciones establecidas. Aunque la escritura era en solitario, el texto re-
sultante era después compartido para su revision y transformacion. Ahora
nuestros encuentros estaban destinados a la lectura y reescritura. Ameni-
zadas con pastas, bolleria, t€ y a veces vino, las reuniones se alargaban
mientras lefamos de forma conjunta las escenas de unas y otras, comenta-
bamos, sugeriamos cambios, estableciamos conexiones y paralelismos...
Maria Velasco destaca las semejanzas temdaticas y formales que se dieron
en las lecturas grupales:

Esto significaba que por momentos habiamos logrado la consigna
“escribir individual, pensar en colectivo”. El respeto a la poética de
cada autora fue absoluto. Las discusiones a raiz de las lecturas tenian
mas que ver con la vision global o la ideologia de la obra. Queriamos
evitar retratar a estas mujeres como victimas y que lo cientifico con-
viviera con lo doméstico (Doménech et alii, Las puertas del drama
43,2014, ¢.l.).

Fue una etapa de florecimiento. Embaucadas por la escritura y sus pro-
cesos, generamos un valioso y extenso material. Cuando concluimos la es-
critura de todas las escenas, realizamos una reunién grupal para leer la obra
al completo. En contra de lo que se podia pensar —al fin habiamos escrito
todo el conjunto- el encuentro fue algo frustrante. Continia Maria Velasco:

El primer dia que reunimos todos los textos, descubrimos que el fajo
abultaba poco menos que una tesis doctoral. Comenz6 entonces el dificil
trance de “desenamorarse” del material y hacer pequefias renuncias (Do-
ménnch et alii, Las puertas del drama 43,2014, ¢.l.).

Nos adentrdbamos en la dltima fase del proceso, quizd la mds com-
plicada. Habia que limitar, reescribir, reorganizar y reducir la extension
de las escenas. No fue tarea fécil, parecia que perdiamos las riendas del
texto. Debiamos ser selectivas y rigurosas, de tal modo que la historia
se entendiera de forma mas esquemadtica, sin renunciar a ciertas licencias
poéticas. Tuvimos que sacar la lupa y las tijeras, recurrir a estrategias de
comprension dramatica, mirar lo escrito con distancia...
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Superando ciertas resistencias, nos pusimos manos a la obra. Parecia
que iba a resultar un proceso largo y costoso, pero el ritmo aceleré cuando
tuvimos lugar y fecha para la presentacion del proyecto. Seria en la Casa
Encendida, el 3 de junio del 2013. Fue cuando entré en escena Laura Ortega,
la directora de Pioneras. Junto a ella y su propuesta escénica, pudimos fina-
lizar la labor de reescritura y edicion con éxito. Concluye Yolanda Pallin:

Teniendo de nuestro lado la 16gica y el talento de Laura, la empresa
volvio a ser colectiva. La dificultad se convirtié en acicate cuando hi-
cimos prevalecer el subtexto sobre la masa de palabras. Sin otra auto
imposicién que nuestro buen criterio, y nuestro deseo de comunicar,
el texto quedod preparado para una version escénica que no podemos
llamar lectura dramatizada, porque fue un semimontado de hermosa
factura y compromiso unanime (Doménech et alii, Las puertas del
drama 43,2014, ¢.l.).

Al leer Pioneras con los ojos de hoy, percibo algo en el texto especial.
La voz propia de cada autora resulta dificil de identificar, aunque sigue ahi,
unida a otras voces, inspirando y siendo inspirada, de una forma casi imper-
ceptible. Descubro, ademads, no s6lo que mantiene una fuerte conexion con
el presente, sino que quizd ha adquirido todavia mds vigencia en un tiempo
-¢;quién nos lo iba a decir entonces?- de crisis mucho mas profunda que la del
afio 201 1. Mi reencuentro con Regina Lago, Amparo Poch, Felisa Martin Bra-
vo, Maria Teresa Toral y Margarida Comas ha venido a percutir sobre el ahora
como una alarma. Mujeres cuyo brillante futuro fue truncado por la guerra,
pero cuyo esfuerzo adquiere un significado simbolico al abrir posibilidades
al futuro. En medio del enorme retroceso que atraviesa el mundo actual, estas
mujeres son pequefios —pero importantes- signos de resistencia’.
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Resumen: José Sanchis Sinisterra, ademas de ser conocido por su
defensa del aspecto narrativo de lo teatral, es un autor especialmente en-
focado en el tratamiento dramético de lo metaficcional y lo metaliterario.
Casi (anillo de Moebius) no es una excepcion. Esta corta pieza de cinco
minutos de duracion, representada en 2019 por Teatr[EM y contenida en
La escena de Anaximandro (2021), explora las condiciones metalingiiis-
ticas que median entre el texto teatral y la puesta en escena. Para ello,
recurre a la circularidad en espiral y al caracter binémico e inverso del
concepto cientifico que subtitula la obra, la Cinta de Moebius, para asi
ahondar en las relatividades del lenguaje teatral y plantear el problema
identitario de sus personajes, premisa que puede tratarse desde conceptos
problematicos como la intermediacion escénica, la condensacion del len-
guaje, la incompletitud godeliana y la indeterminacion de Heisenberg, o
los fenomenos de recursividad y repeticion.

Palabras claves: Sanchis Sinisterra. Metaliteratura. Indetermina-
cion. Recursividad. Identidad.

Abstract: José Sanchis Sinisterra, besides being known for his
defense of theatrical’s narrative aspect, he has also focused in the
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dramatic treatment of metafiction and metaliterature. Casi (anillo de
Moebius) it is not an exception. This five minutes long play, perfor-
med in 2019 by Teatr]IEM and included in La escena de Anaximandro
(2021), explores the metalinguistics conditions in between the theatri-
cal text and the staging. For that purpose, he employs the spiral circula-
rity and the binomial and inverse nature of the scientific concept which
names the play, the Moebius Strip, in order to deepen in theatrical’s
lenguage relativities and expose the identitarian problem of his cha-
racters. This dilemma can be approached from some problematic con-
cepts, such as staging intermediation, lenguage condensation, gddelian
incompleteness and Heisenberg’s indeterminacy, or recursivity and
repetition phenomena.

Keywords: Sanchis Sinisterra. Metaliterature. Indetermination. Re-
cursivity. Identity.

1. EL DILEMA DEL LENGUAJE TEATRAL: SU DOBLE
NATURALEZA REPRESENTATIVA Y LA SINGULARIDAD
ESCENICA

El género teatral siempre ha sido objeto de especial discusion dentro
de la poética y la posterior teoria literaria, desde los clésicos griegos hasta
el dia de hoy. Esto se debe, esencialmente, al hecho de ser el tnico género
literario que cuenta con dos medios de representacion disimiles', es decir,
con una doble naturaleza en cuanto a su forma de recepcion o acto literario:
por un lado, su naturaleza literaria de caracter textual, estatico, individual,
mental y lingiiistico; y, por otro lado, su naturaleza espectacular de caracter
escénico, cambiante, colectivo, actancial y prosédico-gesticular. Esta doble
naturaleza provoca que el género teatral posea, casi por defecto, un tipo de
lenguaje literario particular, basado en el didlogo y las didascalias, sin la
presencia de un narrador o de un yo poético enunciativo, como en los otros

! Cabe distinguir esta condicion dual de la que separa lectura mental de la lec-
tura oral o recitada, debido a que la primera cuenta con una separacion en sus formas
y mecanismos mucho mas notoria, mientras que la recitacion, a pesar de poder afiadir
un factor de gesticulacion casi teatralizada, sigue manteniendo una radicacion casi pa-
ralela con la lectura de los textos llevada a cabo por un lector individual. Por su parte,
la representacion escénica afiade elementos plenamente diferenciales, como la inter-
mediacion de los intérpretes, el director, el escenario, el atrezo, la tramoya, etcétera.
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dos géneros primarios. Esta distincion le otorga al género dramatico unas
herramientas especiales a la hora de poder transmitir informacion que son
extraordinarias con respecto al resto de géneros; pero, a su vez, le provoca
una cierta determinacion en cuanto a su lenguaje escrito, el cual se especia-
liza de una forma concreta y particular para adaptarse a las necesidades del
medio escénico. Dicha forma de lenguaje dramatirgico responde, como se
venia diciendo, al didlogo y a las anotaciones. Estos dos formatos o herra-
mientas responden a un cierto grado cualitativo de una propiedad inherente
a todo lenguaje literario: la condensacion.

Mientras que la narrativa suele asociarse a un menor grado de con-
densacion, y la poesia a un grado casi maximo de la misma, la dramaturgia
se sitda en un punto intermedio en dicha ecuacion®. Concretamente, el
grado de condensacion lingiistica del género teatral responde a sus mis-
mas necesidades receptivas, orientadas en ultima instancia hacia la repre-
sentacion escénica: es decir, a las leyes sistémicas marcadas por el didlogo
en tanto que intencion de puesta en escena, y no de lectura, como ocurre
con la novela dialogada o los didlogos filosoficos. Por tanto, el lenguaje
teatral estd sometido a una condensacion lingiiistica fruto y objeto —segtin
la intencion autoral que lo moldea— de ser representado en voz de los ac-
tores en una puesta en escena, sometiéndose a diversas intenciones con-
cretas, especificas para el género: ya sea caracterizacion de los personajes
segun las disposiciones del director y la interpretacion actoral, las indica-
ciones relativas al espacio, el tiempo, el atrezo y la tramoya, la proyeccion
de aspectos tematico-conceptuales sin una mediacion narratorial, u otras
tantas necesidades del género.

Pero, ademas, el lenguaje teatral se ve dividido en otras dos vertien-
tes bdsicas: su representacion lingiiistica en el texto, y su representacion
prosodico-gesticular en la escenificacion. Esta dualidad estd mediada por
una figura, la del intérprete, que actiia como intermediacién entre estos

2 Como sefialaba Hegel en Lecciones de estética (1832-1845), al considerar el
género dramatico como una sintesis entre épica y lirica; o Nothrop Frye, al valorarlo
como punto intermedio entre verso y prosa, relativo al ritmo del decoro como adecua-
cion, en su Anatomy of Criticism (1957). Dira Frye: “The suiting of style to an internal
character or subject is known as decorum or appropiateness of style to content [...]
And as style is at its purest in discursive prose, so decorum is at its purest in drama,
where the poet dos not appear in person” (Frye, 1990: 268-269). En esta adecuacion es
donde se sucede la condensacion lingiiistica del lenguaje teatral, que abre una brecha
de indeterminacion entre los dos extremos que conecta.
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dos tipos de lenguaje humano?, efectuando un proceso de transduccion,
tal y como lo llama Maria del Carmen Bobes Naves en “El proceso de
transduccion escénica” (2006). Estos dos aspectos, la condensacion lin-
giiistica del texto y la intermediacion del intérprete desde €l hasta el len-
guaje prosodico-gesticular, conllevan un cierto grado de indeterminacion
o incompletitud del propio lenguaje teatral. Por un lado, debido a que la
condensacion desemboca en una mayor concentracion informativa, la cual
a su vez implica mds cantidad de significacion por menos cantidad de len-
guaje, llevando a una brecha de indeterminacion o incertidumbre generada
a partir del repliegue significativo bajo los significantes dados. Y, por otro
lado, debido a la intermediacion del intérprete, que genera otra brecha de
indeterminacion mediante el hecho de que ese lenguaje textual nunca esta
completamente definido, sino que es completado significativamente por
cada intérprete en cada actuacion, a través de su entendimiento del perso-
naje y su praxis interpretativa. Este ultimo fenémeno nos lleva hasta otra
particularidad de la dramaturgia, la singularidad del acto teatral. Cada
acto escénico de una misma obra no es nuclearmente diferente de otro,
mas si periféricamente disimil del resto, pues nunca se puede interpretar
exactamente igual una pieza, debido a las vicisitudes contextuales y los de-
talles especificos que rodean cada representacion, los cuales son minimos
pero casi imposibles de relatar en completitud®. Esta singularidad deviene
en un aspecto que serd aqui denominado como recursividad escénica. Este
aspecto consistiria en la potencialidad del acto teatral para actualizarse en
cada una de sus representaciones, afiadiendo, suprimiendo o matizando
ciertas especificidades de caracter singular que median entre la estaticidad
del texto literario y dinamicidad de la puesta en escena, gracias a la brecha
de indeterminacion provocada por los factores antes comentados, dado
que la indeterminacion es siempre una ventana de posibilidad sobre lo vir-
tual, es decir, lo real no-actual, en términos filosoficos’. Esta condicion

3 Bs 1ogico considerar el lenguaje teatral, tal que se hara en este articulo, como
aquel que se encuentra plasmado en el texto, mas nunca se puede desdenar su resultado
o contraparte, la proyeccion escénica.

4 Mas si contamos con técnicas interpretativas como el método Stanislavski,
que aumentan gradualmente esta singularidad del acto teatral y, por tanto, también la
recursividad escénica.

5 Lo cual es definido méas concretamente por el filosofo Quentin Meillassoux
en “Potentialité et virtualité”, quien relaciona la brecha de indeterminacion y el error
con el emergentismo y la virtualidad en tanto que posibilidad: “llamo virtualidad a la
propiedad de todo conjunto de casos de emerger en el seno de un devenir no dominado
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permite que haya incluso una evolucion temporal, de corte mds sistémico
y no tan circunstancial, en el lenguaje prosodico-gesticular de un actor
interpretando a un personaje —en tanto que va afianzando su definicion
individual y modula los aspectos que le interesa proyectar—, distanciando
mas aun los limites entre el texto teatral y la interpretacion escénica, y por
tanto, ampliando mds atin la brecha de indeterminacion que media entre
uno y otro, ademas de hacerlo funcionar como un sistema abierto, en lugar
de cerrado. Antonio Lopez Fonseca sintetiza perfectamente esta proble-
matica en su articulo “La traduccion dramatica” (2013), con las siguientes
palabras: “El teatro es a un tiempo produccion literaria y representacion
concreta; indefinidamente eterno (reproducible y renovable) e instantdneo
(nunca reproducible en toda su identidad)” (L6pez Fonseca, 2013: 270).

2. CASI (ANILLO DE MOEBIUS) COMO FENOMENO DE REFLEXION
METALITERARIA: UNA OBRA ORIENTADA A LA DUALIDAD, LA
INDETERMINACION Y LA RECURSIVIDAD

Partiendo de estas premisas basicas, Sanchis Sinisterra juega en di-
versas obras con los elementos del género teatral para mostrarle al lector
estos dilemas o paradojas consustanciales al mismo, manejando conceptos
como la metaficcion y la metaliteratura. En Casi (anillo de Moebius) se
centra especialmente en el aspecto metaliterario, mas que en el metafic-
cional, aunque solo en una de sus dos acepciones genéricas: no desde la
interrelacion referencial con otros textos del corpus literario, sino como
reflejo, comentario o reflexion sobre las propias condiciones del género,
formato o disciplina. Sinisterra ofrece en esta corta pieza —que podriamos
llamar microteatral— un reflejo metaliterario sobre algunos de estos con-
dicionantes del lenguaje dramatico. Reflejo que, a su vez, puede llevar
a una reflexion metaliteraria por parte del lector o espectador con cierto
grado de competencia, segiin como la entienden Umberto Eco o Francis
Goyet en Lector in fabula (1979) e “Imitatio ou intertextualité?” (1987),
respectivamente, en tanto que choque y asimilacion de cédigos privados
en el encuentro textual entre emisor y receptor. Dentro de este choque,
Umberto Eco expone ademds dos condicionantes esenciales para el caso,
pues complican la lectura e interpretacion de la obra desde su brecha de
indeterminacion textual. Estos son la ambigiiedad y la autorreflexividad.
En sus palabras, “que el mensaje estético posee la doble cualidad de la

por ninguna totalidad preconstituida de posibilidades” (Meillassoux, 2006: 119).



204 JOSE ROMERA CASTILLO (ED.)

ambigiiedad y de la auto-reflexividad, y que, al trabajar en el nivel de la
expresion, produce alteraciones en el orden del contenido” (Eco, 1993:
305). El dispositivo textual de Casi juega con estos condicionantes y los
explota para aumentar dicha doble cualidad, generando asi su propia re-
flexion metaliteraria inserta en la obra.

El principal mecanismo que emplea Sanchis Sinisterra para mostrar
esta reflexion metaliteraria es lo que antes he denominado como recursi-
vidad, solo que en este caso no es simplemente una recursividad escénica,
dado que, a pesar de también poseerla por condicion natural, Sinisterra ins-
cribe en el mismo texto teatral una potencialidad de recursividad de caracter
particular, estableciendo en €l dos fases textuales que permiten poner el foco
conceptual de 1a obra en esta condicién de recursividad dual, y el comienzo
de una tercera fase truncada que abre esta posibilidad recursiva en un plano
mas amplio, el de la recursividad escénica. Este mecanismo es llevado a
cabo por medio de duplicar un mismo didlogo entre dos personajes, y luego
intercambiar sus intervenciones en cada fase, sometiéndolas a transforma-
ciones interpretativas dentro de la puesta en escena, latentes en el texto,
pero patentes en la representacion a través de las diferencias prosodico-
gesticulares. Por ejemplo, mientras que el texto base contiene exactamente
los mismos significantes lingtiisticos en el inicio de cada fase textual, cada
una de ellas cuenta con aspectos escénicos superpuestos que desvian y dife-
rencian sus sentidos, estableciéndose una especie de reinicio en cada nuevo
comienzo, que aun asi guarda una relacion acumulativa con lo anterior. Por
ello, en la representacion de TeatrIEM en 2019 tenemos tres oraciones ini-
ciales radicalmente disimiles: un “Hablo... De antes del asfalto. De cuando
andabas por tu calle pisando vieja tierra prensada. Polvo apenas urbano” en
voz del personaje Y, con un tono introductorio casi mitico, de fabula o rela-
to, segtin los personajes van entrando a escena y su voz se va clarificando en
el auditorio; un “Hablo de antes del asfalto, de cuando andabas por tu calle
pisando vieja tierra prensada. Polvo apenas urbano” dicho por X con una ca-
dencia mas rapida, como llevado por la inercia de la obra y, ademds, con una
entonacion vehemente, inquisitoria e incluso burlesca, pareciera que como
respuesta a su interlocutor para invertir la hegemonia de su juego dialéctico;
y, por tltimo, un “Hablo..., jde antes del asfalto! De cuando andabas por tu
carre pisando vieja tierra prensada, polvo apenas urbano”, enunciado por Y,
con mayor cadencia atn, sin hacer tanto hincapié en las palabras y con un
tono mas suelto, indiferente o incluso coloquial, como si pesara el cansancio
del coloquio precedente e intentara restarle importancia a lo hablado.

TEATRO, CIENCIAS Y CIENCIA FICCION EN LAS DOS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XXI 205

El aspecto metaficcional y metaliterario es algo que puede verse en
otras obras de Sinisterra como Los figurantes (1989), donde los personajes
son literalmente actores figurantes conscientes de su papel; o Naque, o de
piojos y actores (1980), el ejemplo mas caracteristico de esta tendencia,
que puede servir para ilustrar algunas caras de Casi. En Nague, los dos
personajes protagonistas bregan entre su determinacidon consciente como
personajes teatrales y su capacidad de voluntad como individuos a través
de la recursividad escénica. El aspecto de predeterminacion ficcional se
estructura en torno al bucle escénico que constriiie a los personajes me-
diante su inscripcion circular y reiterada en el texto teatral, solucion insal-
vable que los acota a la primera y ultima intervencion de cada lectura o
representacion, anulando su existencia fuera de esta repeticion recursiva.
Mientras que el aspecto de la voluntad se sitda en la singularidad del acto
teatral, en la particularidad del momento como tentativa irresoluble, aun-
que siempre potencial, de poder escapar del bucle escénico mediante esa
ligera brecha de indeterminacion en los actos y palabras expresados, que
pareciera poder llegar a permitir una cierta actualizacion diferencial del
mismo, y asi una recursividad escénica que no sea reiterativa sino emer-
gente®. Al igual que en Nagque se ve mayormente enfocado el factor de la
determinacion y la imposibilidad del error o la voluntad, en Casi (anillo de
Moebius) se hace lo propio con la indeterminacion del lenguaje teatral y
la posibilidad de cambio o actualizacion escénica —gracias a esa triple fase
textual—, intencion que puede palparse en el mismo titulo de la obra: en
ese Casi que apunta hacia la indeterminacion parcial del fendmeno, y en el
concepto cientifico del Anillo de Moebius, que retrata tanto la circularidad
como la posibilidad de cambio dentro de dicha circularidad recursiva.

Por un lado, esa indeterminacion parcial a la que alude el titulo recuer-
da a ideas filosoficas y cientificas como el conjunto vacio, la incompletitud
de Godel o la indeterminacion de Heisenberg. El primero puede definirse
como la interseccién de un conjunto con su complementario, proyectan-
do una idea de convergencia sobre las dualidades, aunque también como
la diferencia de cualquier conjunto consigo mismo, proyectando la idea de

¢ En sentido del emergentismo filos6fico, que plantea que las propiedades ma-
teriales de los objetos de estudio no consisten meramente en la suma de las partes que
los componen, sino también en cualidades emergentes desde esa totalidad compositi-
va, delineando la potencialidad de superar el aspecto cuantitativo mediante un modo
de organizacion que lo rebasa en pro de lo cualitativo, emergiendo este aspecto de la
sobrecarga o sofisticacion informativa del organismo hacia un nuevo nivel ontolégico.
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indeterminacion identitaria y diferencialidad intrinseca de las sustancias. El
segundo refiere a la imposibilidad de suprimir un cierto grado de incomple-
titud o inconsistencia en toda proposicion o sistema, en tanto que cualquier
sistema debe ser inconsistente para ser completo, e incompleto para ser con-
sistente, pues la realizacion de una de estas dos propiedades determina la
irrealizacion de la otra, debido a que la completitud implica un abarcar tan
absoluto que deviene en la necesaria inconsistencia entre sus términos o
relaciones, y la consistencia implica una coherencia interna tan absoluta que
impide una completitud categorial de términos y relaciones por abarcar. Y,
en tercer lugar, la indeterminacion se relaciona con esta ultima condicion,
expresando —dentro del marco tedrico de la mecédnica cudntica— que dos
magnitudes complementarias no pueden ser conocidas simultdneamente en
condiciones parejas, de modo que un mayor grado de certeza informativa
en una de las magnitudes conlleva un menor grado de certeza en la otra, a
causa de un estado de superposicion derivado de su complementariedad.
Desde estas tres premisas se entiende la indeterminacion como un condi-
cionante parcial relativo a todo sistema o proposicion, estando sometidos
a la posibilidad del error. Al menos, de error entendido en sentido de po-
tencialidad contra la determinacion, o de superposicion de variantes sobre
las invariantes: un lugar para la arbitrariedad, de la contingencia frente a
la necesariedad, que actia como matriz de sentido, fruto de esa desviacion
desde lo predeterminado. Ademads, la indeterminacion y la susodicha posi-
bilidad de error pueden entenderse como resultantes de la condensacion, en
tanto que determinacion de unas posibilidades informativas en funcion del
detrimento de otras, aspecto que genera una brecha receptiva aprovechable
para la potencialidad de cambio o actualizacion de la recursividad escénica.

Por su parte, el Anillo de Moebius refiere a un objeto en forma de
cinta —por tanto, plana, tal que un cinturén— doblada o replegada sobre si
en una posicion de torsion que imita la figura simbodlica del concepto de
infinito, solo que sin interseccionarse completamente en su punto nuclear,
ya que ello supondria un imposible que romperia la homogeneidad de la
propia banda. La peculiaridad de este objeto cientifico recae en esa con-
dicion de equidad u homogeneidad superficial que posee la cinta, con una
sola cara y un solo borde, frente a su condicion dual de caracter topolo-
gico, derivada de la doblez que es ejercida sobre su misma superficie, la
cual parece proyectar dos caras distinguidas que la hacen una superficie no
orientable, invirtiendo el eje polar de los objetos que la recorren. En resu-
men, a pesar de tener una superficie de una sola cara, la Cinta de Moebius
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parece proyectar una dualidad sustancial durante su recorrido, que ademas
invierte naturalmente la posicion de los objetos que viajan por su super-
ficie. Logicamente, esta figura conceptual permite a Sinisterra catalizar
la nocién de dualidad sobre una misma base, la recursividad diferencial
de unas mismas proposiciones o el problema identitario de los persona-
jes dramadticos desde la codificacion textual a la singularidad escénica,
temas presentados segtin las diferentes fases del didlogo y la inversion en
los papeles de los personajes. Ademads, el Anillo de Moebius puede rela-
cionarse con la mentada incompletitud de Godel, tal que hace Francisco
Gonzalez Fernandez en Esperando a Godel (2012), donde la compara con
el lenguaje de Samuel Beckett y el movimiento del personaje Molloy en
su obra homoénima, adjudicandole una condicion de bucle autorreferencial
que degenera en incompletitud al replegarse sobre si.

3. RECURSIVIDAD PROGRESIVO-TRANSFORMATIVA Y EL
PROBLEMA DE LA IDENTIDAD

Una vez delineado el espacio tedrico de discusion y la tematica me-
tateatral de la obra, cabe precisar y desarrollar algunos factores de interés
que surgen desde ellos. Para empezar, esta recursividad combinada, tanto
intrinseca como genérica, provoca que el fendmeno recursivo tenga un
cardcter espirdlico, en lugar de circular, lo cual sobreviene en un primer
devenir interno en el intercambio de papeles entre los personajes, y en una
segunda posibilidad de actualizacion producto de la singularidad del acto
teatral y la recursividad escénica, que permite a la obra reiterarse segun
puntos de bifurcacion virtuales, dependientes del director y de los actores.
Esta potencialidad progresivo-transformativa de la recursividad en Casi
(anillo de Moebius), que es simbolizada por la misma figura de su titulo,
posibilita que el texto pueda concatenarse indefinidamente segtn sus esce-
nificaciones, surgiendo de cada una de ellas posibles actualizaciones que
emergen desde la condensacion del lenguaje teatral y las brechas de inde-
terminacion generadas por él, en funcién de la intermediacion recursiva de
las puestas en escena. De esta forma, se puede entender la mimesis aristo-
télica de la dramaturgia como una reproduccion sometida al error, como
representacion no-ideal de la realidad, es decir, sometida a la contingencia
de lo real, y a una segunda contingencia proveniente de la intermediacion
entre la realidad y la representacion, la cual aumenta el grado de contin-
gencia, error o indeterminacion, superando el de la realidad por el primer
motivo, y el de otros géneros o formatos literarios por el segundo.
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Segun estas divergencias o diferencialidades entre causas y efectos,
o entre principios y resultados, se abren potencialidades factuales en la re-
cursividad escénica. Cada una de estas potencialidades de caracter virtual
afiade un factor de acumulatividad que se expande en el tiempo relativo
a las puestas en escena, de modo que cada variacion sobre las invariantes
textuales tiene la capacidad de imprimir en las representaciones un sentido
evolucionista y progresivo que puede ir transformando acumulativamente
la significancia’ del didlogo, modificando también la identidad de los
personajes en funcion de estas variaciones, reproducidas y definidas me-
diante los factores actanciales y prosodico-gesticulares de la escenifica-
cion. Tales factores, ya sefialados en la primera seccion de este estudio,
son los que instauran las diferencialidades internas entre las tres fases del
didlogo, asi como las diferencialidades externas entre las progresiones
transformativas de cada representacion teatral. En todo caso, esta recursi-
vidad progresiva en espiral puede conllevar una progresion evolutiva que
se organiza mediante la interrelacion biunivoca entre pasado y presen-
te escénico, posibilitando su actualizacion a causa de la acumulatividad
aprehendida desde ese pasado y la recursividad escénica en la singula-
ridad del acto teatral presente, ademads de abrir potencialidades virtuales
para un futuro escénico posterior®. Todo ello, 16gicamente, se estructura
alrededor de una base primaria o atemporal que permite la existencia del
resto de temporalidades escénicas: el texto teatral, tan determinado por
esencia que posibilita todas las indeterminaciones emergentes desde su
condensacion, como una necesariedad que faculta la contingencia. De esta
manera, cada actualizacion escénica seria un fenomeno A que dejaria sus

7 Término que Helena Beristain define de la siguiente forma: “significacion se-
mioética o externa al signo, dada por su posicion dentro del sistema de la lengua, dentro
de otros sistemas de signos y dentro del subsistema de interpretacion instaurado por cada
texto o cada tipo de textos” (Beristdin, 1996: 59). Desde mi interpretacion, debiéramos
entender significancia como forma de intermediacion y externalizacion entre lo que E.
D. Hirsch llama significado y significacion en “Meaning and significance reinterpreted”
—como significado mas puramente semantico y significado extraido por el receptor, res-
pectivamente—, actuando en funcion del formato comunicativo o subsistema de interpre-
tacion, que en este caso seria el lenguaje teatral. Seglin estos parametros, la significancia
del didlogo en Casi consistiria en la forma técnica de produccion y proyeccion de la
indeterminacion textual desde la condensacion lingiiistica del formato.

8 Siempre potencialmente, pues cada punto de consistencia temporal dependeria
ya de las representaciones acaecidas. Las deducciones aqui son teoricas, y ya luego
aplicables a posibles practicas escénicas.
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posos para evolucionar a un fendmeno A’ como siguiente puesta en esce-
na, luego a un A’ y asi sucesivamente, todos ellos estructurados sobre una
sustancia primaria A9 el texto.

Aparte, la cualidad de indeterminacion o incompletitud no solo esta
contenida en la forma de la obra, como indeterminacion lingiiistica, sino
también en su conceptualidad y tratamiento de los personajes, como inde-
terminacion identitaria, y en la temdtica que se desprende del propio diélo-
g0, que refiere mds a una indeterminacioén cosmolégica. Con respecto a la
indeterminacion identitaria, su clave conceptual se encuentra en dos pun-
tos: uno, la dualidad intrinseca al didlogo del texto dramatico, sometida al
intercambio y a la variacion entre la enunciacion de los personajes; y dos,
la brecha epistemoldgica, que en este caso degenera en brecha ontolégica,
en ese casi que insinda la imposibilidad individuativa de los personajes,
la incompletitud inherente a su misma identidad desde la génesis textual,
simbolizada en su carencia nominal dentro del texto (presentados como
X e Y). No obstante, es esta incompletitud la que también faculta la pro-
gresion temporal de las identidades, es decir, su evolucion y sofisticacion,
mediada por la tension intermediacional entre intérpretes y personajes,
tension que es estructurada desde la dualidad del texto y correlacionada
por medio de la acumulatividad, la recursividad escénica y la posible evo-
lucién producida por las temporalidades representadas. En otras palabras,
la indeterminacion identitaria consigue que los personajes adquieran una
individuacion mas sofisticada que la expuesta en la textualidad original, la
cual seria temporal-consecuencial y dependeria de las directrices escéni-
cas, la ejecucion de los intérpretes y la recepcion de los actos prosodico-
gesticulares por parte del publico.

Dicha particularidad de Casi (anillo de Moebius) puede palparse en
las diferencialidades relativas a las distintas fases del texto. En la prime-
ra fase, dentro de la representacion de Teatr[EM, el personaje Y aparece
como cuestionador, con una posicion dialéctica hegemonica, mientras que
X se encuentra en un estado dubitativo aunque sosegado, respondiendo a
sus cuestionamientos; en la segunda, los papeles se invierten, aplicando X
un cardcter mas fuerte mediante el cual parece atacar a Y, de forma vehe-
mente e incluso burlesca, mientras que Y pareciera intentar defenderse de
esos ataques y justificarse; en la tercera fase, truncada y con solo un par de
intercambios iniciales, el tono de ambos es mds rapido atin y mas normali-
zado, desinteresado y casi coloquial, como lastrado por los anteriores inter-
cambios, abriendo asi potencialidades escénicas con su transicién a oscuro



210 JOSE ROMERA CASTILLO (ED.)

donde los personajes salen a bastidores’, de forma similar a como ocurre en
Naque. Esta interferencia o indeterminacion identitaria, aunque afecta en to-
das las intervenciones, es denotada especialmente en las oraciones deicticas
o pronominales, momento en el que se relaciona el término del titulo con
la nocién de identidad. En la primera fase ocurre lo siguiente: Y comenta
“Hablo de antes de la acera, y de los circulos de nifios. Hablo de ti”’, a lo que
X responde “;De mi? [...] Hablas de mi”, preguntando y luego afirmando;
mas tarde, Y continda con un “Hablo del casi, justamente”, a lo que X res-
ponde “De mi”. No obstante, en la segunda fase suceden ciertas modifica-
ciones: X comenta “Hablo de antes de la acera, y de los circulos de nifios.
iHablo de ti!”, a lo que Y responde “;De mi? [...] ;Hablas de mi?”, ya en
duda desde un inicio ante el tono inquisitorio de su contraparte; le sigue un
“Hablo del casi, justamente” de X, al que Y responde de nuevo en duda,
“¢De mi?”. También encontramos la indeterminacion identitaria en el final
de las dos primeras fases, donde tras la pregunta “;Lo eres ahora? ;Eres tu
ahora?”, X pregunta y luego afirma ““;Quién si no? [...] Quién si no”, para
que Y remate “Hablo de ti, que no lo eres”; mientras que, en la segunda
fase, Y afirma y luego pregunta “Quién sino [...] ;Quién sino?”, alo que X
inquiere “{Hablo de ti!, que no lo eres”, apuntando hacia la brecha de inde-
terminacion que abre cada salto cualitativo entre fases. Esta indeterminacion
identitaria se relaciona en el texto con la indeterminacion cosmoldgica que
tematiza las intervenciones, hablando de un pasado cosmoldgico que ocupa
un fondo vacio o en negro, un antes de la determinacion de lo real que es
correlato del pasado escénico anterior a cada representacion teatral. Un pa-
sado propio de una anterioridad que precede al mundo y a los objetos: “de
antes de la palmera y de la escuela, de antes de los datiles y de las piedras”
(Sanchis Sinisterra, 2021: 153).

4. CONCLUSIONES Y RECAPITULACIONES

Mediante todo este mecanismo semidtico, tan simple en su apariencia
como profundo en su fondo, los cambios prosddico-gesticulares invierten
los papeles y modifican progresivamente la identidad de los personajes,
representando la imagen de la Cinta de Moebius que invierte sus polos
desde la doblez torsionada de una misma cara. Este el juego metateatral

? De hecho, en esta representacion los personajes ordenan tres sillas antes de
salir de escena, probablemente representando la triada dialéctica entre las tres fases,
donde la tercera actiia como sintesis de las anteriores.
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que Sanchis Sinisterra proyecta con su escritura experimental en Casi,
un juego que, ademds, no solo plantea esta problematica dentro de los
limites textuales, sino que también puede abrir posibilidades de cambio y
evolucion de los personajes de una puesta en escena a otra por medio de la
acumulatividad, a pesar de que hasta ahora no contemos con mds ejemplos
para el estudio practico. Casi (anillo de Moebius) funciona de acuerdo a
una repeticion diferencial que tiene la potencialidad de prolongarse ad in-
finitum —pese a que las limitaciones escénicas no lo permitan factualmen-
te—, de forma que la identidad de los personajes, proyectada por los intér-
pretes, puede ir variando aporéticamente segtin cada fase escénico-textual,
segin cada doblez de esta Cinta de Moebius y a través de la interaccion
dialéctica que surge de los condicionantes prosodico-gesticulares de la es-
cenificacion. De igual forma ocurre con las deducciones conceptuales que
puedan ser extraidas de la obra, en un plano receptivo, pues los matices
de duda o afirmacion cambian la percepcion de los dilemas cientificos,
cosmoldgicos, o incluso misticos o teoldgicos, a los que la obra refiere. En
definitiva, Casi (anillo de Moebius) es una experimentacion radical que
se sitia como uno de los ejemplos mas notorios de la linea posmoderna
y vanguardista de Sinisterra, investigando las problemadticas del lenguaje
teatral desde la diferencialidad entre el texto y la escenificacion, y hasta
dilemas como la recursividad escénica, la singularidad del acto teatral o
la intermediacion actoral entre el lenguaje leido y el proyectado, abriendo
una ventana de posibilidades experimentales que otras obras teatrales pue-
dan explorar en un futuro'’.
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Resumen: El autor reflexiona sobre aspectos de la recepcion de su
obra La colmena cientifica y ofrece un final alternativo de esta.

Palabras clave: La colmena cientifica. José Ramén Fernandez. Cen-
tro Dramatico Nacional. Residencia de Estudiantes. Teatro. Recepcion,
Ciencia. Jovenes. Espaia.

Abstract: The playwright thinks about the receipt of his play La
colmena cientifica, and he offers an alternative end of the play.

Keywords: The Scientific Hive. José Ramon Fernandez. Centro Dra-
matico Nacional. Residencia de Estudiantes. Theatre. Receipt. Science.
Young. Spain.

Una intervencion en este seminario no podia comenzar de otro
modo que no fuera dando las gracias a José Romera Castillo, director
de este encuentro, y Francisco Gutiérrez Carbajo, que me han acogido
una vez mas en este espacio de reflexion y estudio. Es impresionante
pensar en la cantidad y calidad de trabajos presentados aqui a lo largo
de treinta afios. En Espafia, mantener durante treinta afios un espacio
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para la investigacion es algo extraordinario. Sin aspavientos, se estd
haciendo Historia.

Me llamo José Ramoén Ferndandez y soy muy de letras. Quiero decir
que fui un absoluto fracaso en las asignaturas de ciencias en el colegio,
donde la tunica pericia que consegui desarrollar fue la escritura de chuletas
con la punta de un alfiler sobre las superficies planas de los boligrafos de
marca Inoxcrom. Recuerdo la sensacion de que se me cerraban los oidos
cuando el buen profesor de Matematicas, Don Ledn se llamaba, trataba de
ensefarnos las integrales y las derivadas, algo de lo que solo recuerdo el
nombre. La consecuencia fue algo muy humano: confundi la ignorancia y
el miedo con el odio y decidi que odiaba las Matematicas.

Hago ahora una elipsis espacio-temporal, de esas que nos gusta hacer
a los dramaturgos, para llegar, veinte afios después de aquello, al Centro
Cultural de la Villa y a Michael Frayn. En los primeros afos del siglo
XXI, el CCV me encargd la escritura de varios prologos para las obras
que publicaba. En esos prélogos, recorria la obra del autor en cuestion. El
CCV publicé Copenague, de Michael Frayn, una obra sobre fisicos que
el propio autor pensé como algo para minorias, destinado al radioteatro,
que, sin embargo, ha acabado siendo un gran éxito en muchas ciudades del
mundo, de ese mundo en el que la gente va al teatro.

Recordé una mesa redonda para presentar el libro y hablar de
Frayn en la que me sorprendi6 la pasion y el interés de docenas de
espectadores, en una sala abarrotada. Eran personas “de ciencias”, que
acudian al teatro a menudo y esta vez se sentian concernidas por lo
que pasaba en el escenario de un modo especial. Esa experiencia se
ha repetido en mi vida a lo largo de estos afios: conversaciones con
cientificos que me mostraban cémo yo — y muchos como yo — soy un
analfabeto funcional en cuestiones de conocimiento cientifico bésico
y en cambio me encontraba con personas que sumaban a sus conoci-
mientos cientificos una amplia cultura sobre arte, musica, literatura...
asi, por ejemplo, permitan que mencione los nombres de dos amigos: el
ingeniero de caminos ya fallecido Alvaro Garcia Meseguer, cultisimo
marido de la gestora cultural Pilar de Yzaguirre; y el fisico especializa-
do en particulas elementales Jaime Julve, cultisimo marido de la critica
y profesora Magda Ruggieri. Si es verdad que entre las gentes de letras
hay personajes excepcionales: Moreno Villa pasé por los estudios de
Quimica, mis compaiieros de El Astillero Rail Hernandez, fisico, y
Juan Mayorga, matematico...aunque tal vez habria que pensar en ellos
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como cientificos que se han dedicado a la literatura, a la puesta en es-
cena, a la realizacion de audiovisuales...

Me enfrenté a mi propia ignorancia gracias a un encargo: la escri-
tura de La colmena cientifica para celebrar los cien primeros afos de la
Residencia de Estudiantes. Se trataba de mostrar que la Residencia era un
proyecto muy amplio que buscaba transformar la Cultura de nuestro pais.
Detras de aquel proyecto, un tipo fascinante: Santiago Ramoén y Cajal, el
hombre que rechaza un nombramiento como ministro y propone crear la
Junta de Ampliacion de Estudios, una de las vias que los pedagogos se-
guidores de don Francisco Giner de los Rios iban a desarrollar, junto con
la Residencia de estudiantes, junto con la Residencia de seforitas, junto
con los ciclos de conferencias que traian a Madrid a personalidades de la
categoria internacional de Einstein, Curie o Carter...

(Dejo aqui una propuesta, por cierto, que he dejado en alguna otra
parte: meter en el curriculo de las lecturas de bachillerato el excelente
libro Reglas y consejos... de Ramén y Cajal. El ensayo cientifico también
puede ser Literatura de la més alta calidad, como en este caso.)

Cajal, Cabrera, Negrin, Del Rio, Ochoa... cientificos de primer nivel,
que se encontraban en la residencia con Einstein, con Unamuno, con Marie
Curie. Cientificos que se planteaban problemas como el compromiso politico
o como el peligro intelectual de la superespecializacion, que puede hacer de
nosotros seres ignorantes y sin defensa, llevarnos, dice Curie “a la barbarie”.

Sobre la obra ya se ha hablado en este encuentro. Permitanme algin
detalle: por ejemplo, que toda la documentaciéon que utilicé se podia en-
contrar en libros disponibles en las librerias, desde la biografia de algunos
personajes hasta los experimentos que hacian con perros, con tortugas,
como la pobre que ha pasado a la historia por unos planos de la pelicula
(;Qué es Espaiia?, otra de las fuentes de inspiracion de mi obra. Aho-
ra, menciono las glucosurias de los adrenes y parezco un entendido. Se
trataba, no tanto de mostrar la ciencia, como de mostrar la pasion con
la que aquellos jovenes vivian la ciencia. Por eso, creo, la obra tuvo tan
buena acogida entre los cientificos de muy diferentes ramas. (Ademas, la
impronta del doctor Negrin, que dejé un recuerdo imborrable de carifio
y admiracion en discipulos suyos, incluso en aquellos de ideas politicas
opuestas, que transmitieron a sus alumnos, durante la dictadura, un eco de
respeto hacia la figura de aquel cientifico.)

El que ya se hayan conocido dos estupendas comunicaciones sobre la
obra me permite hablarles de algo que me interesa especialmente, que ha-
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ble mas sobre sus alrededores, sobre cosas que pasaron, sobre la recepcion.
Sobre esa calidad de piedra que cae al agua que a veces tienen los textos.

Y si hablo de recepcion, tendré que hablar del dia en que hicimos un
ensayo general en el salén de actos de la Residencia. Iban a acudir, nos
dijeron, personas de la Residencia; yo imaginé al personal de la casa, a los
becarios... Esa tarde estaban familiares de Corral, de Garcia Lorca, de Emi-
lio Prados... Esa tarde pude saludar a la sobrina de Severo Ochoa, esa mujer
menuda que tal vez por ser una mujer menuda no llegé a recibir el premio
Nobel: Margarita Salas. Se pueden ustedes imaginar mis sensaciones mien-
tras Margarita Salas me contaba algtin recuerdo de su tio sobre la Resi.

Si hablo de recepcion, el estreno en la Sala Princesa del Teatro Maria
Guerrero. Como diria mi amigo Eines, una dificultad con una sala dentro.
Una dificultad: la obra no podria coincidir en horario con la sala grande,
de modo que habia que reducir la duracioén y eso supuso eliminar algtin
momento, como la visita de Marie Curie. Espero ver pronto esa escena
leida; de hecho, ya sucedid en el acto que motivo esa conversacion del
titulo, luego les cuento...

Si hablo de recepcion, un saludo que me sigue emocionando, el del
actor Santiago Ramos: “Yo quiero ser un espafiol de esa Espafia”. Eso es
para mi la obra: el dibujo de un proyecto de pais cuyas sefas de identidad
fueran la cultura, la tolerancia y la libertad. Esa Espaiia, creo, era la Resi.

Me contaron que Angel Gabilondo compré un montén de ejemplares
para regalar, como hicieron algunos cientificos, lo que provocé que aque-
1la obra rara agotase una tirada de cinco mil ejemplares...

La obra, después de Madrid, giré por Las Palmas de Gran Canaria,
Santander, Santiago de Compostela, Teruel, Salamanca, Logrofio, Lega-
nés y se cerrd en Paris. Dejo algunas pinceladas sobre todo esto: la sala
repleta de estudiantes (tres mil asistieron a la funcién) del Teatro Cuyas
de las Palmas para conversar conmigo y con la nieta del doctor Negrin; la
funcién en Salamanca, saludada por unas palabras del rector de la Univer-
sidad, es decir, del heredero de Unamuno; el final en Paris me trajo una
carta que me mostré el director del Festival del Quijote: una anciana que
por razones de salud no iba a poder asistir, una de las nifias que habian
acompafiado a Valencia a Justa Freire y Angel Llorca. La vida rima.

Llego la pandemia de 2020 y envié un mensaje de apoyo al personal
del hospital 12 de octubre. Como he pasado muchas horas en ese hospital
acompafiando a mi padre, mi mensaje era cercano y hablaba de cosas muy
reales, por lo que al parecer llegdé de una manera especial. Esto me rega-
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16 la amistad con la doctora Belén Yuste, que ademas de trabajar en ese
hospital es la biégrafa de Marie Curie y ha sido condecorada por Francia
y Polonia, valorando su trabajo sobre esta cientifica. Puede que, por su
iniciativa, en unos meses, Sonia Rivas y Manuel Galiana lean esa escena
entre Unamuno y Curie que no se lleg6 a representar.

La obra se ha podido leer en otros idiomas: italiano, serbio, japonés,
por Rossella Gentile, Branislav Djordjevic y Yoichi Tajiri. Llegaran otras,
ya que hay traductores que se interesan por mi escritura y ese suele ser el
motivo principal de que una obra se publique en otros paises, el empefio
de esa figura imprescindible que es el traductor.

Finalmente, diez afos después de aquel estreno, la Residencia deci-
de que, dado que la preciosa primera edicion del libro se habia agotado,
se haga una nueva edicion, lo que sirve para contar algo de lo que paso
después, como la gira de la obra, y corregir algunos errores del texto.
Aun quedo uno, exclusivamente mio, un despiste, que se soluciona para la
proxima edicion, ya que esta obra, l6gicamente, forma parte de la antolo-
gia que publicard en los proximos meses Punto de vista, una seleccion de
catorce de mis obras.

Se planted presentar esta nueva edicion en la Residencia con una
lectura de algunos fragmentos y se me ocurrié una nueva travesura: que,
en lugar de por actores profesionales, esas escenas fueran leidas por resi-
dentes, por aquellos que hoy ocupan los lugares de Lorca, Dali, Buiiuel,
Ochoa... también los de Victoria Kent, Josefina Carabias, Felisa Martin
Bravo en la Residencia de Fortuny.

A Alicia Gomez-Navarro le gust6 la idea y preparé una reunion
con un grupo de residentes y se encargo la coordinacion de todo aque-
llo a Carlos Contreras Elvira. Carlos, excelente dramaturgo, Premio
Calder6n de la Barca, era residente cuando esta obra se representd y
precisamente fue en la noche del estreno cuando Alicia me lo presento.
Aquel joven de 2010 es hoy uno de los dramaturgos mas interesantes
de su magnifica generacion.

Asi que una tarde de verano de 2021 me reuni con un grupo de resi-
dentes que habian leido la obra, para cambiar impresiones. Mi intencion
era, ademads, conocer algo de lo que late en la juventud de mi pais. Alli co-
noci, por ejemplo, a Aaron Terdn, master en Bioquimica, que me explico
de una manera sencilla la razén de uno de los aspectos mas dolorosos de la
pandemia de 2020: no podia ver a mi amigo muerto porque el virus perma-
nece vivo, aunque mi amigo ya no lo esté. Algo tan sencillo de explicar...
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Al dia siguiente de aquella reunion, escribi a Alicia Gomez-Navarro
estas palabras:

Lo primero: sali de la reunion con una sensacion cercana a la felici-
dad, pensando “si hay mil como estos, este pais podria funcionar”.
Gracias por vuestro entusiasmo, por vuestra pasion, por querer saber
mas sobre las cantigas de amigo o sobre Picasso o sobre la materia
condensada por simulacién molecular o por la respuesta inmune an-
titumoral o los complejos de diturrenio o por la generalizacion en la
esfera S2. Cada pequefio avance en el saber es una batalla ganada
contra la barbarie, creo.

Como se ve, el espiritu de la Residencia, esa mezcla de saberes que
juntaba a musicos y poetas con matematicos o bidlogos sigue funcionando
y es, creo, muy enriquecedor.

Algo que me llamo6 mucho la atencion, por ejemplo, fue que contra-
dijeron un prejuicio que yo tenia. Pensaba que ellos, con un buen conoci-
miento de varios idiomas, con estancias de Erasmus o masteres en otros
paises, no tendrian especial preferencia por trabajar en un pais u otro de la
comunidad europea. Su respuesta fue un eco de aquel proyecto del primer
tercio de siglo: querian volver para hacer ciencia en su pais.

El encuentro con aquellos jovenes, esa conversacion que podria ser
la exégesis de lo que es la Residencia y de lo que pretendi6 ser mi obra, me
llevo a escribir otro final para La colmena cientifica: el final que no supe
escribir en 2010. Es éste:

Pero esta historia no ha terminado. En 1986, las puertas de la Residen-
cia volvieron a abrirse.

Me llamo Aitor Jarit. Soy master en Biomedicina Molecular por la
UAM. Y soy residente.

Me llamo Carlos Catena soy Master en Traduccion e Interpretacion por
la Universidad de Granada. Soy Poeta. Y soy residente.

Me llamo Jesus Martinez Gomez. Soy graduado en Bioquimica y ciencias
biomédicas por la universidad de Valencia. Y soy residente.

Me llamo Aarén Teran. Soy Master en Bioquimica, Biologia molecular
y Biomedicina por la UCM. Y soy residente.

Me llamo Paula Sanchez Benito. Soy Master en produccion Artistica
por la Universidad de Valencia. Artista plastica. Y soy residente.
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Me llamo Agueda Saenz Martinez. Soy Master en Arqueologia por la
Universidad de Granada. Y soy residente.

Me llamo Ana Maria Winter Soy Master en Filologia Clasica por Alca-
14, UCM y UAM) Y soy residente.

Me llamo Angela Fernandez Rodriguez Soy Master en investigacion
Juridica por la UAM. Y soy residente.

Esta historia continua. Esta historia somos nosotros.

Y nosotras.

Esta funcion, que empez6 siendo el proyecto de un homenaje a una
institucion centenaria, ha acabado siendo una reflexion sobre el futuro.
Sobre qué somos y qué queremos ser. Vale.
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Resumen: El propdsito de este articulo es poner de manifiesto
como se representa en La colmena cientifica o El café de Negrin la cien-
cia espafiola de las primeras décadas del siglo XX, vinculada a la Resi-
dencia de Estudiantes y dentro del proyecto de progreso y de formacion
civica truncado por la guerra civil. La condiciéon de homenaje de la obra
lleva al autor a una presentacion luminosa y no conflictual, hecha desde
una evocacion nostalgica; la intencién de mostrar al colectivo de resi-
dentes le plantea problemas con el protagonismo de Negrin, y la dificul-
tad de presentar asuntos cientificos en escena y hacerlos comprensibles
y atractivos lo anima a adoptar diferentes recursos dramatirgicos, como
dar solo la informacién imprescindible y hacerlo rebajandola a niveles
divulgativos a partir de intervenciones dirigidas a personajes legos, a la
cita de revistas especializadas o a didlogos donde se plantean asuntos de
ética civica y cientifica.
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Palabras clave: Teatro. La colmena cientifica o El café de Negrin.
José R. Fernandez. Ciencia. Negrin. Etica. Residencia de Estudiantes. Ho-
menaje. Dramaturgia. Divulgacion.

Abstract: The purpose of this essay is to bring to light how Span-
ish science from the first decades of the twentieth century, linked to the
Students’ Residence and within the progressive civic reform project cut
short by the civil war, is represented in La colmena cientifica o El café de
Negrin. The homage shown by this work leads the author to a lively, rather
than a troubled representation made from a nostalgic point of view. Set-
ting out to show the community of residents around the café causes some
problems with the relevance of its main character, Negrin. The difficulty
of showing scientific issues on stage and make them comprehensible and
attractive encourages him to adopt a variety of dramatic resources such
as providing only essential information or doing so through interventions
made by uninformed characters, or by quoting specialised journals and
setting up dialogues where civic and scientific ethics are considered.

Keywords: Theatre. La colmena cientifica o El café de Negrin. José
R. Fernandez. Science. Ethics. Students’ Residence. Homage. Dramatur-
gy. Dissemination. Negrin.

1. LAESCASEZ DE LA CIENCIA EN EL TEATRO

No abundan las obras de teatro cuyos protagonistas sean cientificos
y que versen sobre la ciencia (Presas i Puig, 2003). El teatro ha venido
dando cabida, sobre todo y de forma casi exclusiva, a los asuntos mas
comunes de la vida y que, por tanto, con mas facilidad pueden llegar a
ser entendidos por el publico espectador y, en consecuencia, afectarle. La
especializacion cientifica conlleva, dentro y fuera del teatro, una conside-
rable dificultad informativa y comunicativa cuando se quiere acceder y
llegar a un ptiblico lego en su mayor parte. En tales condiciones, optar por
un teatro con contenido cientifico supone un reto atractivo, pero también
arriesgado, tanto para el autor/a como para el publico.

La colmena cientifica o El café de Negrin, de José Ramo6n Fernandez
(2010a), nace como parte de un proyecto conmemorativo del centenario
de la emblematica Residencia de Estudiantes y dramatiza algunos aspec-
tos de la experiencia humana y cientifica de varios investigadores muy
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relevantes, vinculados por su convivencia en esa prestigiosa institucion y,
mas en particular, por su trabajo en el laboratorio de fisiologia, lugar en
el que se les unen en momentos de descanso otros residentes o visitantes
dedicados a la pedagogia, la actividad artistica o filosofica. Tiene muy
claro el autor lo que supuso la Residencia de Estudiantes, en cuanto a
“suma de artes, ciencias y letras y la apuesta por la educacion y la ciencia
para construir un proyecto de pais” (Fernandez, 2010a: 18); en este sen-
tido, el laboratorio de fisiologia dirigido por Negrin seria la metonimia
de la Residencia y esta de la Espafia nueva progresista. Habitualmente, la
grandeza deslumbrante de Bufiuel, Alberti, Lorca y Dali ha eclipsado para
la ciudadania en general al resto de residentes y sus logros y, por ello y
con buen criterio, Fernandez dispone dar el protagonismo de su obra a la
ciencia y a los cientificos.

2. UN HOMENAJE EMOCIONADO Y ALGO NOSTALGICO

El respeto y aprecio por aquella institucion y lo que sus planteamien-
tos y logros supusieron para Espafia, en cuanto a su afan modernizador y
de progreso, se percibe en el afecto con que estdn mirados y puestos en
pie los personajes por parte del autor; personajes teatrales que remiten a
personalidades de gran relevancia en la vida cientifica y cultural espafiola
de aquel tiempo y cuya estela e influencia permanecen activas en la actua-
lidad; estamos, por tanto, ante una tarea artistica que pretende colaborar
con la configuracién y mantenimiento de la memoria colectiva de nuestro
pais, tarea cada vez mds importante ante el avance de la desinformacion
y la tergiversacion de la historia en nuestro pais por parte de la extrema
derecha y, a veces, de la derecha sin mas.

Este homenaje es realizado por Fernandez desde el afecto y tam-
bién desde una cierta nostalgia por lo perdido, por lo hermoso de un
proyecto que fue cercenado de forma abrupta y violenta casi en sus
comienzos. En la introduccién a la obra el autor responde a la pregunta
“Qué es Espana?”, al hilo de la pelicula documental del mismo titulo
dirigida por Luis Araquistain (1929), con esta declaracion: “Yo quiero
que sea un pais que se parezca a ese proyecto de la Residencia, de la
Junta para la Ampliacién de Estudios, del colegio Cervantes: libertad,
cultura y tolerancia; y para lograrlo ciencia y educacion” (Fernandez,
2010a: 19); y ese espiritu es el que pone en boca de Moreno Villa
(eje informativo de la obra, como evocador de toda la historia) cuando
dice refiriéndose a sus compaiieros: “Todos erais la Residencia. La
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juventud eterna. La mejor / juventud”; por eso, la evocacion de este
personaje finaliza con una reacciéon ambivalente ante lo perdido: una
negativa a aceptar el fracaso que, en realidad, viene a subrayar todavia
mas la dimension de lo perdido: “Volveré a Madrid”, dice “y nada de
todo aquello habrd pasado” (Fernandez, 2010a: 74-75).

Estamos, pues, ante una obra de teatro histérico que, como tal, en-
cara aquel pasado desde este presente y ante la que se abren diferentes
posibilidades. Dejando al margen las licencias que el autor se toma con la
historicidad de los hechos (que, en todo caso, son menores, no alteran la
verdad y se justifican por razones dramaturgicas)!, lo sustancial esta en
otras opciones dramatirgicas que ofrece esta relacion, de las que Ferndn-
dez elige, como he sefialado, la de evocarlo y hacerlo a través del recuerdo
emocionado de un protagonista solo unos afios después del final del pro-
yecto y ya desde el exilio mexicano.

Con la evocacion se busca, por un lado, evitar una puesta en es-
cena historicista que pudiera correr el riesgo, en opinion de Ernesto
Caballero, el director, de producir el efecto de “museo de cera™ vy,
por otro se aporta una perspectiva sobre los acontecimientos, interior
a la obra, instancia que actia de mediadora (y orientadora) respecto al
espectador. Claro es que esta mediacion que puede proyectar lo suce-
dido mas alla de sus limites temporales, también puede cerrarle el paso
al presente y al futuro’.

3. PROTAGONISMO COLECTIVO FRENTE A SINGULAR: NEGRIN,
CIENCIA Y POLITICA

! Hacer coincidir a Ramon y Cajal y Ochoa, dar presencia relevante a Justa
Freire, alterar algo la presencia de Marie Curie en la Residencia... (Fernandez,
2010b: 14).

2 No alcanzo a entender que ese peligro tenga que ver con adoptar una moda-
lidad de representacion historicista o realista. Es cierto que Frayn (2003) opt6 tam-
bién por evocar la reunion entre Bohr y Heisenberg (en este caso, incluso, desde el
mas alla de su muerte); pero Brecht (2000) no introdujo mediaciones en su Galileo
y no creo que el personaje transmita la impresion de figura de cera ni que su mundo
huela a naftalina. El asunto estriba, antes de nada, en saber hacer vivo y palpitante
el conflicto que se quiere presentar en escena, sea cual sea el tiempo de la diégesis.

3 Creo que esto es lo que pensé Ernesto Caballero de cara a su puesta en escena
en la que cambid evocacion y nostalgia por recuperacion y proyeccion al futuro. En sus
manifestaciones habla de “rehuir el lamento, la nostalgia de lo que podria haber sido.
Es una obra que trata de mirar al futuro, aunque habla del pasado. No se queda en la
evocacion lastimera de lo que pudo ser y no fue” (Caballero, 2010: 24).
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El proyecto de la Residencia se transmite en La colmena cientifica
a partir de aspectos de la biografia de sus personajes (Vicente Gomez,
2019: 598). Las personalidades de la ciencia y la cultura espaiiola de aquel
momento presentadas en escena o nombradas a lo largo de la obra son mas
de una cincuentena*. Esta cualidad coral de la pieza no se compadece
bien con cualquier protagonismo individual. Esta condicién se la otorga
el autor a Negrin, en cierta medida, porque quiere dar presencia relevante
a la ciencia y porque el laboratorio que dirigia don Juan podia convertirse
en lugar de encuentro de los residentes. Pero luego da la impresion de que
el joven cientifico se le convierte en huésped incomodo al autor porque no
puede (ni quiza quiere) dedicarle una atencién que lo eleve (demasiado)
sobre el resto, sobre los integrantes de la “colmena”. Asi, como vengo se-
nalando, quien evoca aquella vida no es Negrin sino Moreno Villa (literato
con formacion cientifica) y la figura de don Juan queda por momentos en
la sombra a lo largo de la obra, aunque el autor si deja clara su escision
entre ciencia y politica y le adjudica un importante parlamento sobre la
responsabilidad civica de un cientifico:

NEGRIN.- Llevo catorce afios peleando para que eso cambie, usted lo
sabe. Usted [Cajal] me convencid para quedarme porque yo ya anda-
ba medio convencido. Queria ir a Nueva York, queria investigar. Pero
también queria hacer algo por mi pais. Fue en esos afios cuando unos
cuantos, si, los que usted ha mencionado, y muchos mas, empezaba-
mos a pensar que para cambiar a Espafia habia que hacer algo mas que
transformar su sistema educativo: hay que cambiar las estructuras de
este pais, es necesario un cambio politico (Fernandez, 2010a: 121).

Y otro momento protagoénico en el final, cuando ya todo esta perdido
por la guerra, un desahogo sobre los amigos perdidos y la investigacion
dilapidada: un emotivo discurso del que, de forma reveladora, ha desapa-

4 Asi a Moreno Villa, Negrin, Cajal, Unamuno, Ochoa, Justa Freire, Llorca, Gran-
de Covian y Curie, se anaden en referencias el director de la Residencia, Jiménez Frau (el
gran desplazado en la obra), los inevitables Builuel, Lorca, Dali y la pléyade de poetas,
escritores y cientificos del momento: los Machado, Valle-Inclan, Baroja, Azafia, Juan Ra-
mon Jiménez, Altolaguirre, Salinas, Cernuda, Prados, Bergamin, Alberti, Guillén, Gerar-
do Diego, Bergamin, Méndez, Barreda, Pefia, Valdecasas, Puche, del Corral, Hernandez
Guerra, Maruja Mallo, Ortega y Gasset, Marafion, Pio del Rio, Jiménez Diaz, Manuel de
Falla, Cossio, Américo Castro, Navarro Tomas y algunos otros.
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recido la politica (Fernandez, 2010a, 170-171).

4.DE LO ESTRICTAMENTE CIENTI{FICO A LO ETICO Y EMOTIVO.
EL CONFLICTO Y SU AUSENCIA

Hacer atractiva la ciencia en el teatro, como decia, no es empresa
facil. A la dificultad de la especializacion se une la de darles dimension
dramatica a los avances cientificos o a las biografias de los investigadores
salvo, claro es, que se trate de descubrimientos polémicos o de contextos
problematicos como el que acabo de referir de don Juan Negrin.

Bertolt Brecht (1939) plasmo con acierto el drama de Galileo en
advenimiento de una nueva época (“la era del saber”) en la que el lugar
que venia ocupando la fe era asediado por la duda que movia la curiosi-
dad cientifica. Sus investigaciones (que ratificaban la teoria heliocén-
trica de Copérnico y Kepler), ponian en cuestion la vision del mundo
tradicional y preocupaban hondamente a la Iglesia cristiana porque
removian los cimientos de su concepcion del orden fisico y espiritual
del universo y venia a disminuir drasticamente el valor de la Tierra,
desplazada de condicion de centro inmoévil y relegada a ser un astro
mas sin la primacia y exclusividad de sus habitantes para Dios. Galileo
es un hombre tensionado entre su pasion por la verdad cientifica y el
temor al tormento y a la muerte violenta infligidos por la Iglesia, que
ya habia quemado en la hoguera a Giordano Bruno no mucho tiempo
antes, y que se resuelve con una retractacion solemne de sus afirma-
ciones para ganar tiempo y tranquilidad para escribir a escondidas sus
Discorsi y hacerlos salir clandestinamente de Italia. Todo esto es de
gran interés dramdtico y humano pero la informacién estrictamente
cientifica que se aporta en la obra es escasa.

Algo parecido puede decirse de otras obras mds recientes y tam-
bién muy relevantes en este ambito, como El caso Oppenheimer de
Kipphardt (1964), Los fisicos de Diirrenmatt (1969) o Copenhague de
Michael Frayn (2003), obras de gran hondura ética y de escasa pre-
sencia de informacion cientifica (Presas, 2003). Una crisis similar a
la de Galileo, por la profundidad y alcance de sus repercusiones y su
implicacion ética es la que se plantea en el advenimiento de otra era, la
atomica, y la posibilidad del uso perverso de los descubrimientos cien-
tificos con fines militares. Dificilmente los asuntos cientificos apare-
cen, por asi decir, “quimicamente puros”, ni en la vida ni en el teatro
porque siempre tienen o son susceptibles de tener una dimension ética
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y humana y nunca (como sucede en la vida) es facil desentraiiar una
sola razon, clara, para los actos>.

Obviamente, los casos éticos que se elucidan en la Residencia no son
los de Galileo, Oppenheimer, Bohr, Heisenberg u Otto Hahn y, por tanto,
sus posibilidades dramadticas no se ofrecen a La colmena cientifica que es,
tiene que ser teatro de otra indole. Es cierto que la esencia del teatro es
conflictual, pero es innegable que no puede excluirse de las tablas la mera
exposicion o presentacion y Fernandez percibe con claridad esta dualidad
y el riesgo de su obra: “Los de junio y julio fueron dias para escuchar
criticas y consejos de gente querida, para tachar, reescribir, toparme una
y otra vez con mis problemas habituales... «mds tension dramatica, mas
conflicto...»” (Fernandez, 2010a: 24).

Pero es dificil, si no imposible, conseguir tension y conflicto si no
hay conflicto, si no se encuentra, si se deja de lado o si, encontrado, se des-
activa. Y esto, claro estd, no tiene nada que ver con la capacidad drama-
turgica de Fernandez sino con la indole conmemorativa y festiva con que
se concibid la obra y con los asuntos humanos de sus protagonistas. Por
ello, el autor no activa conflictos que se produjeron en la realidad como
la oposicidon conservadora contra el proyecto modernizador de Espafia
que hubiera aquilatado mas la intrepidez del empefio progresista (como se
constata, por ejemplo, en Claret Miranda (2006), El atroz desmoche. La
destruccion de la universidad espaiiola por el franquismo, 1936-1945).
Asi mismo, desactiva otros que si encara, como las desavenencias entre
Unamuno y Ramén y Cajal o las de Negrin y Severo Ochoa (y esta dltima
se sitda en el centro de la obra por el protagonismo que se concede a es-
tos personajes), pero en ningtin caso son enfrentamientos motivados por
asuntos cientificos.

La enemiga de Unamuno hacia Cajal a causa del apoyo de este al dic-
tador Primo de Rivera (“alcahueta de Primo”, 1o motejo el vasco; Ferndn-
dez, 2010a: 129) produce un momento de tension cuando el autor los hace
coincidir en escena tras la conferencia de Mme. Curie (“Silencio tenso”,

3 Acierta, en este sentido, Frayn (2003) cuando allega en su obra el principio de
incertidumbre para justificar, de algin modo, la complejidad turbia de las razones que
llevaron a Heisenberg a visitar a su maestro, Niels Bohr en una Copenhague ocupada
por los nazis: no solo hubo (o pudo haber) razones cientificas, sino politicas y mili-
tares; y también personales, de vanidad, de orgullo legitimo, de competitividad, de la
aspiracion del discipulo a rebasar al maestro, de una amistad enturbiada por todo esto
pero también aquilatada por todo esto.
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acota el autor) pero se resuelve pronto con la retirada de Cajal tras un dia-
logo brevisimo (“CAJAL.—;Coémo estas, Miguel? / UNAMUNO.- Divi-
namente”) y una acotacion explicita: “Los dos hombres se miran. Cajal lo
deja por imposible” (Fernandez, 2010a: 142); y es que Cajal (en la mirada
optimista de Ferndndez) no abdic6 de esa amistad: “Mire -dice el Premio
Nobel a Negrin- mi amigo Unamuno... si, se morird siendo mi amigo, por
mucho que refunfuiie...” (2010a: 148-149).

De forma parecida y con un procedimiento similar encara, desarro-
lla y resuelve Fernandez la relacion amistosa primero y después aristada
entre Negrin y Severo Ochoa. La admiracion del futuro premio Nobel por
Negrin va trocdndose en distancia y reproche por la desatencion de este al
laboratorio y el abandono parcial de sus investigadores por su dedicacion
politica, y se sustancia en malquerencia cuando Severo Ochoa, que ya
intentado irse del laboratorio y tiene otras referencias y vinculos profe-
sionales (Pio del Rio, Meyerhof, Jiménez Diaz), se siente desairado al no
obtener una catedra a la que Negrin le habia insistido en que se presentara
para después darsela a un candidato de menor valia por cuestiones de poli-
tica universitaria. Dejando de lado (que es mucho dejar y aceptar) esa en-
dogamia de la universidad que llega hasta nuestros dias, la sangre no sale
de la mesa de ensayos; primero porque no se da un enfrentamiento directo
entre Negrin y Ochoa y sus quejas o argumentos se exponen ante Moreno
Villa, con lo que pierden fuerza (aunque pueda sonar algo fuerte el cali-
ficativo de “bobo” con que moteja Negrin a Ochoa, como suena fuerte el
“idiota” con que califica Margrethe a Heisenberg en el acto primero de
Copenhague); cuando se encuentran ambos tiempo después, la situacion
es muy otra, ya no se trata de cuestiones menores sino de salvar la vida:
Ochoa necesita la ayuda de Negrin, ministro de Hacienda del gobierno
de la Republica, para abandonar una Espafia en guerra y este no tiene
inconveniente en ofrecérsela porque “somos amigos, sean cuales sean sus
ideas” (Fernandez, 2010a: 169); el final de la corta entrevista se resuelve
desde el afecto: “Unos segundos de silencio. Ochoa le ofrece la mano.
Negrin se la estrecha. // NEGRIN.— Prométame una cosa, Ochoa. Si no nos
matan, la préxima vez que nos veamos me dard usted un abrazo. // Ochoa
sale. Negrin se queda mirando el agujero por el que se ha ido” (Fernandez,
2010a :169-170)°. Ninguno de los dos muri6 en la guerra, pero ese reen-

¢ Algo similar es lo que dice Heisenberg a Bohr en su despedida en el final de
Copenhague: “Tal vez cuando esta guerra haya terminado. .. si estamos vivos... adios”
(Frayn, 2003: 65).

TEATRO, CIENCIAS Y CIENCIA FICCION EN LAS DOS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XXI 229

cuentro no se produjo. Y, sin embargo, el autor lo desea, imagina y plasma
en escena, sefialdndolo en la acotacion que sirve de bisagra entre la parte
historica de la obra y el comienzo de la reconstruccién paralela del final
que lleva a cabo Moreno Villa en su imaginacion: “El ruido de la metralla
se funde con la musica americana del principio, el abrazo al fondo de Ne-
grin y Ochoa y la evocacion de Moreno Villa” (Fernandez, 2010a: 173).
Evidentemente, la guerra si aporta a la obra el dramatismo y la ten-
sion humana que le es consustancial. La guerra civil destruye el proyecto
de la Residencia y Fernandez le concede al Madrid sitiado por las tropas
franquistas la escena final, que arranca con un “ruido de bombas” sobre
el oscuro del escenario y se pauta en el comienzo con la voz perentoria de
un miliciano que exige por dos veces que se apague la luz del lugar donde
intentan conversar Moreno y Llorca: “voz DEL MILICIANO.— jj;Eh, td, apa-
ga la luz o te meto un tiro!!!” (Ferndandez, 2010a: 158), cuyo dramatismo
tiene que ver con la amenaza de los bombardeos nocturnos sobre Madrid.
Y tras la guerra y la derrota de la Reptiblica, la realidad dolorosa del
exilio desde el que Moreno refiere la pervivencia de la obra de Negrin en
México (“médicos que se formaron en el laboratorio de la Residencia”) y
evoca aquella experiencia maravillosa, ilusionante, sin resignarse a creer
que todo aquello se hubiera perdido, en un ejercicio de voluntarismo tan
hermoso como doloroso y, quizd, también peligroso porque es muy necesa-
rio no volver nunca la cara a la verdad historica, a los hechos acontecidos.

5.RECURSOS TEATRALES PARA INFORMAR SOBRE CIENCIA

La documentacion sobre los personajes-personalidades, su pensa-
miento y actividad se convierte en informacién que el autor desea trans-
mitir a sus lectores-espectadores mediante la palabra de sus personajes,
tanto en la modalidad de didlogo como en la de discurso monoldgico de
un personaje que evoca aquellos tiempos ya pasados. Es mucho lo que el
autor tiene para comunicar y mucho lo que comunica; grande, por tanto,
la dificultad dramaturgica del empefio; como manifiesta el autor: “Tantas
historias... y la necesidad de que la obra fuese corta, no mds de setenta
minutos” (Fernandez, 2010b: 25).

Sin embargo, a pesar del propodsito de Ferndndez de dar prota-
gonismo y visibilidad a los cientificos y a la ciencia en La colmena
cientifica, no es mucha la informacion de este tipo que se ofrece al
espectador en la obra y, ademds, es de tipo bdsico, sin duda por las
razones que apuntaba mds arriba sobre la desconfianza en los cono-



230 JOSE ROMERA CASTILLO (ED.)

cimientos del espectador medio en estas materias. El autor ha tenido
que plantearse asuntos de cantidad, cualidad y manera en relacion a la
informacion cientifica de su obra.

Fernandez quiere dar una informacion basica y aprovecha para ello
la broma que le hace Moreno Villa a Ochoa, recién llegado al laboratorio
de fisiologia; el poeta, pintor y archivero (callando que también estudi6
quimica), anima al joven cientifico a definir qué es fisiologia, y lo hace:
“La Fisiologia es la ciencia que estudia como funcionan los seres organi-
cos” (Fernandez, 2010a: 52). Més adelante, sera Cajal quien, repasando
en voz alta el curriculo de Negrin, sefiala uno de los campos de estudio de
este: “Las glandulas suprarrenales y su relacion con el sistema nervioso
central...” (Fernandez, 2010a: 56) Otra informacion especializada es dada
en otro momento, esta con mds detalle, aprovechando también la curio-
sidad de otra lega, Justa Freire (“NEGRIN.— Yo se lo ensefio encantado,
Justa. Pero es que luego va a querer usted que se lo explique. // JUSTA
FREIRE.- Ah, claro. Yo quiero enterarme de todo.”; Fernandez, 2010a:
63); y vuelve a ser Ochoa quien, a peticion de Negrin, ofrece esa informa-
cion, completada por el propio director del laboratorio:

OCHOA .- Desde los trabajos del profesor Langley, hace veinte afios,
se sabe que la accion vasoconstrictora de la adrenalina se lleva a cabo
en un lugar que, sin ser una terminacion nerviosa ni la célula mus-
cular lisa, esta dotado de propiedades farmacodinamicas especificas.
NEGRIN.- Muy bien. En el laboratorio estamos estudiando el meca-
nismo de accidn de varias sustancias que dilatan o constrifien los vasos
sanguineos. Intentarnos comprobar si actiian sobre la sustancia recep-
tiva. El experimento consiste en irrigar a presion constante las extremi-
dades de una rana. El liquido fluye por la pared abdominal anterior. Se
anota el nimero de gotas del liquido que caen a través de la canula y se
pueden apreciar las variaciones del flujo que provocan las sustancias
vasodilatadoras y vasoconstrictoras en el liquido perfundido. (Fernan-
dez, 2010a: 64-65).

Y nuevamente el tindem Moreno Villa-Justa Freire es el que anima
a hablar a Ochoa para enterarse (enterar al publico) del objeto especifico
de estudio en el que estan:
MORENO VILLA.— Atrévase, Ochoa, defienda su trabajo. A ver, ex-
pliquenos qué andan haciendo.
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OCHOA .- Pues... Sopeiia esta trabajando con el profesor Negrin con
conejos y perros. Primero les suprimen la funcion tiroidea y luego
les inyectan adrenalina y estudian las variaciones de glucemia que se
producen. Yo estoy trabajando con Méndez. Buscamos determinar las
concentraciones de creatinina en el tejido muscular de los anfibios.
JUSTA FREIRE.- De las ranas.

OCHOA .- Si. Inyectamos ranas con guanidinas y descubrimos que las
guanidinas producian un importante efecto en los melanoforos de la
piel de la rana (Fernandez, 2010a: 76-77).

Pero, como en los casos anteriores, la atencion se desvia con habili-
dad de esta informacion especializada (y, por ello, potencialmente suscep-
tible de disgustar al ptiblico). Justa Freire, en lugar de seguir preguntando
por los aspectos especificos del asunto, se va al ético del trato dado a los
animales: “JUSTA FREIRE.— Ya. (Pausa). Es realmente asqueroso todo
esto que hacen ustedes. ;Y de donde sacan tantos bichos? No me los ima-
gino cazando ranas en el canalillo” (Fernandez, 2010a: 77).

La tdltima ocasién en la que se aporta informacion cientifica es solo un
poco mas adelante y se hace aportando los titulos de las revistas especiali-
zadas que Angel Llorca trae al laboratorio para sus cientificos: “LLORCA.—
[...]. Traigo unas revistas que deben de ser para ustedes: Pfliigers Archiv,
Chemische Berichte; Naunyn Schmiedeberg’s Archives of Pharmacology;
Biochemische Zeitschrift” (Fernandez, 2010a: 79). También aqui se “desac-
tiva” el posible efecto pedante de esos titulos. Don Angel hace un comen-
tario irénico (“Entretenidisimas”) y procede al cambio de tercio a lo mate-
rial, también con una broma: “También traigo rosquillas listas y rosquillas
tontas, y no miro a nadie.” (Fernandez, 2010a: 79). Pero, desde luego, no se
rebaja ni un apice la importancia de las revistas en la investigacion del la-
boratorio. Un poco mas adelante, otra vez a peticion de Justa Freire, Grande
Covian y Ochoa refieren en qué estriba el magisterio de Negrin. Covidn dice
que “no para de recomendar estudios que acaban de salir.” y Ochoa subraya
el valor de este aspecto: “OCHOA.— Aqui tenemos a nuestra disposicion
todas las revistas importantes que se publican en el mundo. Lo que ensefia
no estd en los libros, €l va por delante, sabe lo que se acaba de descubrir
en cualquier laboratorio de Europa. No estudiamos, hacemos ciencia a su
lado” (Fernandez, 2010a: 101). Con esto acaba la comunicacion de asuntos
relativos a las ciencias naturales en la obra porque la presencia de Marie
Curie no se lleva hacia sus investigaciones sino hacia la politica cultural y a
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una interesante reflexion sobre los peligros de la especializacion excesiva y
a las aplicaciones practicas de los descubrimientos cientificos y sus limites
éticos; Curie ejemplifica su reflexion con el mismo asunto que se debatia en
Los fisicos o en Copenhague:

En definitiva, rayos alfa y beta pueden ser asimilados a diminutos
proyectiles, que los atomos radioactivos lanzan en su desintegracion.
Yo estoy segura de que es verosimil que los radioelementos puedan
intervenir en evolucion bioldgica sobre la superficie de la Tierra. Es
indispensable para el futuro de la civilizacion que conquistas cientifi-
cas y técnicas se desarrollen en un régimen de paz y de amistad entre
naciones. Es indispensable la supremacia de la razon y de la moral
(Fernandez, 2010a: 145-146).

A esta informacion sobre ciencias naturales habria que afiadir, por el
lado de las denominadas por Dilthey “ciencias del espiritu”, a la pedago-
gia, esta si mds al alcance de los conocimientos y comprension de un pu-
blico medio. Sera don Angel Llorca el “portavoz” de la nueva concepcion
de la ensefianza que se aspira a implantar en Espafia. En este caso, es la
curiosidad del cientifico, de Grande Covian, la que motiva que el director
del colegio Cervantes explique por qué ensefia “Higiene y fisiologia” a su
alumnado: “No hay nada que despierte mejor el interés de un chico que
las palabras «como funciona». [...] Se trata de que miren y que piensen
acerca de lo que ven. Asi de sencillo. Hay que despertar la curiosidad del
nifio” (Fernandez, 2010a: 96-97 y 99) También aqui, como en los casos
de informacion cientifica, la salida del asunto es humoristica: Llorca pre-
gunta a Ochoa si sabe freir un huevo y le manda hacer una redaccion sobre
ese tema: “observara usted todo el proceso y lo contard en un papel. Habra
aprendido eso y habrd fijado el mecanismo del aprendizaje: observar lo
que nos rodea y tratar de describirlo y explicarlo.” Y abrocha el asunto
vinculando los dos dmbitos: “Mis muchachos hacen lo mismo que hacen
ustedes” (Fernandez, 2010a: 99), como va a hacer con el final de la re-
flexion de Curie, a la que Unamuno indica cémo coinciden su pensamien-
to y el del director de la Residencia: “Jiménez habla siempre de educar a
los jovenes, de formar ciudadanos, con sdlo dos palabras: razon y libertad”
(Fernandez, 2010a: 146).

Al margen de esto hay que dejar la indulgencia con que se trata la co-
nocida y significativa declaraciéon de Unamuno de “Que inventen ellos”. Fer-
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nandez no la rehuye, pero es para dar a Unamuno la posibilidad de disculparse
alegando que aquello lo dijo hace mucho, que solo no se contradice aquel que
no dice nada y que: “La ciencia quita sabiduria a los hombres. Para qué sirve
saber como funciona el cuerpo. Basta con saber que vamos a morir, no le pa-
rece? Pero no desprecio la ciencia. S6lo cuando estoy delante de esos nuevos
sacerdotes que solo estudian el cuerpo, como si fuera un reloj” (Fernandez,
2010a: 135). El problema es que esta argumentacion no es valida porque no se
ajusta a la verdad histérica. Aquellas declaraciones, meditadas, se produjeron
tras la caida de las tltimas colonias espafiolas como reaccion nacionalista a
una presunta malquerencia de los extranjeros contra una Espafia que, segun el
rector de Salamanca, debia sentirse orgullosa de sus valores y logros espiritua-
les desdenando todo lo demds. Como bien recuerda Henry Kamen, la postura
de Ramon y Cajal fue bien distinta: “Hemos caido ante los Estados Unidos
-escribio- por ignorantes y por débiles. Es preciso, pues, regenerarse por el
trabajo y el estudio” (Kamen, 2020: 404-405).
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ing (historical) memory become clear when it deals with relevant fig-
ures of recognized prestige, as is the case of Miguel Servet and Santiago
Ramon y Cajal. In this article we will analyze the plays made about these
scientists in the 21st century.

Keywords: Miguel Servet. Santiago Ramoén y Cajal. 21st century
theater. Aragon’s Theater.

1. INTRODUCCION

Pocos nombres de ilustres personajes, que bautizan a diferentes ins-
tituciones, edificios o calles, generan tantas emociones al evocarlos como
lo hacen los nombres de los médicos, puesto que, generalmente, jalonan
la fachada de los hospitales, lugares capaces de aglutinar la tragedia y la
comedia humana al mismo tiempo y a poca distancia.

Tal es el caso de Miguel Servet o el de Ramén y Cajal. Parques, ins-
titutos y diversas instituciones llevan sus apellidos como sefal de respeto
y admiracion.

Miguel Serveto y Conesa?, te6logo y cientifico del siglo X VI, y San-
tiago Felipe Ramon y Cajal®, médico a caballo entre el siglo XVIII y XIX,

2 Miguel Servet, llamado también Miguel de Villanueva, Michel de Villeneuve
o, en latin, Michael Servetus, cuyo nombre auténtico era Miguel Serveto y Conesa,
alias “Revés” (Villanueva de Sijena, Huesca c. 29 de septiembre de 1511-Ginebra, 27
de octubre de 1553) tuvo muchos intereses que abarcaban muchas ciencias: astrono-
mia, meteorologia, geografia, jurisprudencia, teologia, fisica, el estudio de la Biblia,
matematicas, anatomia y medicina. Gran parte de su fama y reconocimiento posterior
es debido a su trabajo sobre la circulacion pulmonar descrita en su obra Christianismi
Restitutio. Participo en la Reforma Protestante y desarroll6 una cristologia contraria a
la Trinidad. Repudiado tanto por los catdlicos como por los protestantes, fue arrestado
en Ginebra, sometido a juicio y condenado a morir en la hoguera por orden del Consejo
de la ciudad y las iglesias Reformadas de los cantones, cuando en ella predominaba la
influencia de Juan Calvino.

3 Santiago Ramon y Cajal (Petilla de Aragon, Navarra; 1 de mayo de 1852 - Ma-
drid, 17 de octubre de 1934) fue un médico y cientifico, especializado en histologia y
anatomia patologica. Comparti6 el Premio Nobel de Medicina en 1906 con Camillo
Golgi en reconocimiento de su trabajo sobre la estructura del sistema nervioso. Fue
pionero en la descripcion de las diez sinapsis que componen a la retina. Mediante
sus investigaciones sobre los mecanismos que gobiernan la morfologia y los procesos
conectivos de las células nerviosas, desarroll6 una teoria nueva y revolucionaria que
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de la oscense localidad de Villanueva de Sijena el primero y de Petilla de
Aragon el segundo, caprichoso enclave geografico de Navarra dentro de
las fronteras de Aragon, aunque el propio Cajal afirmaba que la villa os-
cense de Ayerbe era su pueblo y Zaragoza su ciudad, son sin duda alguna
los dos médicos aragoneses mas sobresalientes de la historia.

Por esta razon, ambos personajes han sido llevados a las tablas de
los escenarios en varias ocasiones. Miguel Servet protagoniza dos obras
previas al siglo XXI: la obra neorromdntica de José Echegaray Eizagui-
rre La muerte en los labios escrita en 1880, basada en hechos historicos,
pero con un fuerte matiz ficcional como ya analizé Salvador Ferndndez
(2006) y M.S.V. o La sangre y la ceniza. (Didlogos de Miguel Servet)*
del recientemente fallecido Alfonso Sastre, obra de teatro en tres actos,
escrita entre 1961 y 1965, editada en 1967 y estrenada en 1976 en el
Teatro Villarroel de Barcelona por el Colectivo El Buho, dirigido por
Juan Margallo. La obra, cercana a Galileo Galilei de Bertolt Brecht, ini-
ci6 una nueva etapa de un estilo mucho mas complicado, que el propio
Sastre llamaria “la tragedia compleja”. Este nuevo tipo de tragedia se
caracterizaba porque el héroe tragico era, al mismo tiempo, “grande”
e “irrisorio”. Ambas obras se escapan del periodo temporal de nuestro
estudio. En el siglo actual, encontraremos Miguel Servet. Soplo efimero
de libertad de la que hablaremos enseguida.

Sobre Ramoén y Cajal debemos esperar al siglo XXI para encontrar
su figura en los escenarios, tal vez por esa separacion tradicional ciencia-
arte que en este seminario estamos quebrando, con la obra de titeres Cajal,
el rey de los nervios 'y La colmena cientifica o el café de Negrin.

2. MIGUEL SERVET

La obra teatral Miguel Servet. Soplo efimero de libertad fue escrita
durante el otofio e invierno de 2011 en la Casa Natal de Miguel Servet,
segin indica el propio autor, Sergio Baches Opi, director del Instituto de

empezo a ser llamada la “doctrina de la neurona”, basada en que el tejido cerebral esta
compuesto por células individuales. Humanista, ademas de cientifico, estd considera-
do como cabeza de la llamada Generacion de Sabios. Es frecuentemente citado como
padre de la neurociencia.

4 El texto dramatico fue publicado previamente en la revista Pijirijaina. Autoria:
Alfonso Sastre. Direccion, produccion, escenografia, vestuario y musica: Colectivo de
Teatro El Buho. Intérpretes: Juan Margallo, Gerardo Vera, Abel Viton, Petri Martinez,
Juan Antonio Diaz, Luis Matilla, Santiago Ramos y Pedro Ojesto.
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Estudios Sijenenses ‘“Miguel Servet” y doctor en Derecho. Baches, hijo
de los muchos aragoneses emigrados al abrigo industrial cataldn en la dé-
cada de los sesenta, es uno de los mayores expertos en la biografia y obra
de Servet. Aunque son muchas los estudios biogréficos de Servet, es de
indispensable lectura la obra del propio Baches y de Urkia (2012) antes
de adentrarnos en la investigacion de la obra teatral, pues nos permite
conocer mejor el porqué de las escenas seleccionadas. Con motivo del V
Centenario del nacimiento del sijenense, este barcelonés, que volvia cada
verano a sus origenes, decide escribir una obra de teatro divulgativa, con
un lenguaje asequible a todos los publicos.

Baches (2014) sefiala en el prologo a la obra que “las artes escénicas,
y entre ellas el teatro, constituyen un extraordinario instrumento didactico
para filtrar de manera duradera y eficaz, la vida y el pensamiento de Mi-
guel Servet entre el gran publico”, por ello se inclind por esta disciplina
y con el apoyo institucional y el respaldo del Grupo de Teatro El Molino
publico la obra tres afios mds tarde. Indica también su autor en ese mis-
mo prélogo, que era necesaria una nueva obra de teatro que, atin con las
logicas licencias ficcionales que requieren este tipo de obras, reflejara la
actitud y el pensamiento de Servet y de los personajes e instituciones que
condicionaron el destino tragico de este aragonés, con mayor fidelidad que
las obras dramadticas anteriormente escritas.

La obra fue estrenada el 16 de junio de 2012 en el Club de Amistad
Sijenense en Villanueva de Sijena por la mencionada compaiiia teatral ama-
teur Los Molinos’ de Sarifiena, cercana localidad a la villa natal de Servet y
estuvo girando por diferentes localidades, principalmente aragonesas.

Miguel Servet. Soplo efimero de libertad esta estructurada en cinco
actos y un epilogo, este ultimo lleva el subtitulo Post tenebras, lux (Des-
pués de las tinieblas, viene la luz).

El acto primero se inicia con la presencia de Calvino préximo a mo-

5 Autoria: Sergio Baches. Directora: M.* José Bendicho Romero, Miguel Ser-
vet: José M.* Lasierra Barrieros, Juan Calvino: Alberto Lasheras Taira, Anton Serveto/
Sr. de Maugiron: Fernando Martinez Martinez, Catalina Conesa: M.* Carmen Puyol
Lacuna, Sirvienta: Aurora Lalana Piqueras, Aurea: M.* Pilar Torres Gémez, Jean Ta-
goult/Juez: Juan Roldan Sorde, Alabarderos: Ignacio Rodriguez Torres, Javier Ripio
Claveria, Juan Carrera Lapiedra, Jonas: Ana Valls Bendicho, Claude Rigot: Mariano
Villagrasa Villuendas, Jueces: José Konstantin Barrieras y Victor Boned Ibor. Voces
en off: Antonio Ardanuy Puedo y Patricia Puértolas Alegre. Escenografia: Teatro de
Robres y Zuscobusco Teatro de Lecifiena. Vestuario: www.funidelia.es.
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rir y la aparicion del espectro de Servet. Este le dice que se presenta ante
¢l para perdonarle, pero Calvino muestra una actitud desafiante, aunque
también temerosa, ante esa vision fantasmagorica y se jacta de las palabras
de Servet, pues no siente ningtin remordimiento al sentir haber actuado en
defensa de la fe y de Dios y tacha a Servet de hereje.

CALVINO: [...] A saber como te educaron en aquella aldea de Ara-
g6n tus progenitores, ;quizas al modo judio? [...] (Baches, 2014: 44).

Palabras que llevan a Servet a la ensofiacion que da paso a la escena
II, que nos traslada a la casa natal de Servet en Villanueva de Sijena, en la
que la Priora del Monasterio de Sijena, que ostenta en su pecho la estrella
de la Orden de Malta, intenta intimidar a los progenitores de Miguel para
conocer su paradero, pero estos lo desconocen. Por aquel entonces, ya lo
persigue la Inquisicion espafiola y francesa y la inmensa mayoria de refor-
madores lo repudia.

Los siguientes actos permiten evocar la biografia del protagonista
mediante una serie de episodios de gran relevancia. Asi, el acto segundo
se centra en la etapa en la que intenta pasar desapercibido cambiando su
nombre a Michel de Villaneuve y marcha a estudiar medicina a Paris.
Servet disecciona un cadaver mientras le explica a su ayudante, Aurea, su
gran descubrimiento:

SERVET: [...] El alma le fue inspirada a Adan por Dios a través de la nariz
y llega después al corazon. [...] Nuestra alma es como una lampara de
Dios [...] El alma se mezcla con la sangre [...] Cuando ese aire se combi-
na con la sangre en los pulmones, jsurge lo que yo llamo el espiritu vital!
Mira, ;no ves que grande es la arteria pulmonar? El ventriculo dere-
cho transmite la sangre a los pulmones a través de esta gran arteria
y alli se mezcla con aire y se vuelve roja, creando el espiritu vital,
y después vuelve al corazon, pero no al ventriculo derecho, sino
al izquierdo, de donde se reparte a todas demas arterias. [...] esa
comunicacion no tiene lugar a través del tabique del corazon [...].
Y esta es una verdad que pasé inadvertida al propio Galeno. [...]
AUREA: [...] ;Esto no huele un poco a herejia?

SERVET: No, Aurea, esto es solo ciencia y a quien puede molestar es a
esos médicos que todavia -y a pesar de la evidencia- siguen al médico
alejandrino Galeno. Pero Galeno vivié hace mas de trescientos afios y
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la ciencia evoluciona, a pesar de los que se resisten a cambiar (Baches,
2014: 62-64).

Posteriormente, Servet publicard en Viena del delfinado su famosa
La restitucion del cristianismo, donde incluira este famoso descubrimien-
to de la circulacion menor o pulmonar de la sangre.

El acto segundo se cierra con la presencia del decano de la Facultad
de Medicina de Paris, Tagault, que le comunica que va a ser procesado por
las autoridades parisinas por ensefiar astrologia adivinatoria y publicar un
libro sobre ese arte titulado Discurso en pro de la astrologia contra cierto
médico (ese médico no serd otro que el propio decano).

El tercer acto se sitia en Viena del Delfinado, localidad cercana a Lyon,
en donde Servet receta un jarabe al sefior de Maugiron para tratar su gota,
mientras este le comunica la presencia en la ciudad de un hereje denunciado
a la Inquisicion General de Francia, que no es otro que el propio aragonés. En
esta escena, de nuevo Baches quiere dejar de manifiesto que Servet se aleja
de Galeno, el cual consideraba que la enfermedad estaba producida por el
desequilibrio de los cuatro humores (sangre, linfa, bilis negra y bilis amarilla)
y que la curacion se podia alcanzar mediante vomito, sudor o sangria (Fernan-
dez, 1999: 9), mientras que la medicina arabe pretendia la curacion mediante
jarabes. Finaliza el acto con Servet en prision, siendo condenado por hereje
a morir en la hoguera, entre otras cosas por decir que los nifios no deberian
recibir el bautismo hasta que no fueran mayores, rechazar la autoridad del so-
berano pontifice, criticar ritos eclesidsticos y condenar la avaricia eclesiastica.
No obstante, consigue escapar de su celda y serd quemado en efigie.

Cuatro meses después, Servet es detenido en el Hostal de la Rosa de
Ginebra. En el acto cuarto, Juan Calvino recibe la visita del Fiscal General
de dicha ciudad, que le comunica que solo el Consejo de la ciudad tiene
potestad para juzgar al aragonés. Mientras hablan, la voz de Servet resue-
na en la cabeza de Calvino mediante una voz en off, criticando la actitud
de este. En la escena II de este acto, volvemos al momento temporal de
inicio de la obra, un Calvino ya mayor, que mantiene una acalorada discu-
sion con el fantasma de Servet.

Yaen el quinto acto se produce el juicio y la lectura de la sentencia final:

JUEZ 1: [...] Deseando purgar la Iglesia de Dios de tal infeccion y
eliminar de ella este miembro podrido, te condenamos, Miguel Servet,
a ser atado y conducido al lugar de Champel, y amarrado a un poste y
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quemado vivo, con el libro escrito de tu mano que mandaste imprimir,
hasta que tu cuerpo quede reducido a cenizas [...] (Baches, 2014: 120).

En la escena II de este ultimo acto, Anton Serveto, Catalina Conesa,
Jonas y Aurea se aparecen ante Calvino ya moribundo, los cuales hablan
como Conciencia Universal y tras una agria discusion, comienzan a pro-
nunciar repetidamente, mientras forman un circulo dejando a Calvino en
el centro: “Matar a un hombre para defender una doctrina no es defender
una doctrina, es matar a un hombre”.

Finalmente, en el epilogo aparece Servet hablando directamente a los
espectadores rompiendo la cuarta pared:

SERVET: Si, ya sé que la mayoria de vosotros me creia muerto [...]
pero yo nunca me fui estuve siempre con todos vosotros [...]. Cuan-
do esta luz se apague, solo veréis la oscuridad, las tinieblas...Es en-
tonces cuando debéis volver la vista a vuestro corazon y alli, en sus
latidos, hallaréis la luz universal que debe iluminar siempre vuestro
camino para que no seais pasto de las tiranias, de la arrogancia, de la
avaricia, de la hipocresia o de la cobardia (Baches, 2014: 137).

Esta obra, como sefiala el propio Baches, no nace con pretensiones
literarias, ni con la vocacion de ser un texto dramatico repleto de virtudes
estilisticas, pero cumple sobradamente con el objetivo del autor: “Con-
tribuir a popularizar la vida, la obra y el legado de Miguel Servet, para
contrarrestar el pensamiento tnico y mediocre que contamina casi todas
las esferas de esta sociedad inconsciente” (Baches, 2014: 12).

El afio del V Centenario del nacimiento de Servet, estaba previsto
también el estreno de una obra de titeres a cargo de la compania Titeres
de la Tia Elena, con la autoria de Adolfo Ayuso, del que més tarde ha-
blaremos, que iba a contar con la financiaciéon del Gobierno de Aragon.
Esa subvencion nunca llegd y actualmente el texto de dicha obra, que
seguro sera tan extraordinaria como las otras de su autor, descansa en
un cajon esperando a ver la luz.

3. SANTIAGO RAMON Y CAJAL

Miguel Servet, hombre del Renacimiento, es un adelantado a su tiem-
po en el campo de la medicina. Prueba de ello, como hemos visto, es el des-
cubrimiento de la circulacién menor o pulmonar y la diseccién de cadave-
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res. Es cierto que en el mundo grecolatino se diseccionaban anatémicamente
los cuerpos, pero en la Edad Media el estudio del cuerpo humano no recibié
demasiada atencion debido a diversos motivos culturales y religiosos.

Fuera del radiante ambiente cientifico del mundo musulman, con
Avicena, cualquier intento de analizar y describir el interior del cuerpo
humano se entendia como una profanacion, por lo tanto, hay que esperar al
mundo renacentista para volver al estudio anatomico en occidente. El des-
cubrimiento de circulacion mayor o sistémica por parte de Harvey supuso
la aparicion de dos tendencias contrapuestas: la iatromecdnica, que inter-
preta las funciones orgénicas de acuerdo con el modelo fisico-matematico
de Galileo y supuestos mecanicistas de Descartes y la iatroquimica que
creia que eran determinados procesos de fermentacion de los liquidos or-
ganicos los causantes de la enfermedad. Poco a poco, esta tltima corriente
integré un sistema médico moderno, dando lugar a los denominados nova-
tores, cientificos del siglo XVII y de bien entrado el XVIII, como estudia
Fernandez Doctor (1999). En pleno desarrollo de estos, llegara a la Facul-
tad de Medicina de Zaragoza el joven Santiago Ramoén y Cajal.

3.1. CAJAL, EL REY DE LOS NERVIOS®

La obra de titeres Cajal, el rey de los nervios’ fue estrenada en 2009,
tras catorce meses de planificacion, seis meses de construccion de mario-
netas y escenografia y dos meses de ensayos intensivos. Tanto trabajo tuvo
recompensa, siendo galardonada con el Premio FETEN de Gijon en 2010
como mejor texto, Premio a la mejor produccion teatral de la Muestra ara-
gonesa de las Artes Escénicas y de la Miusica en ese mismo afio y Finalista
al Mejor espectaculo revelacion de los Premios Max en 2013. La obra se
representd en buena parte de Espana, formo parte del programa de una jor-
nada cientifica organizada por la Asociacion Espafiola de Comunicacion
Cientifica, que tuvo lugar en el Paraninfo de la Universidad de Zaragoza,
en 2012, bajo el titulo Comunicar la Neurociencia y, acompanada por una

¢ Autoria: Adolfo Ayuso. Direccion escénica: Helena Millan. Intérpretes: Helena
Millan, Marta Cortel y Sol Jiménez. Produccion Titeres de la Tia Elena. Escenografia:
Ignacio Fortun. [luminacién: Alfredo Millan. Musica: Victor Rebullida. Estreno: 15 de
abril de 2009 en el Centro Joaquin Roncal de Zaragoza.

7 Pueden verse fragmentos de la representacion en https://www.youtube.com/
watch?v=a5K1ii2OKtE 'y en  https://www.youtube.com/watch?v=>5xedrMvZitw
[08/06/2022].

TEATRO, CIENCIAS Y CIENCIA FICCION EN LAS DOS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XXI 243

excelente Unidad Didactica®, recorrié numerosos centros educativos. En
esa misma Unidad Didactica se recomiendan ciertos libros que ayudan a
comprender los pasajes seleccionados en la obra y, los dos tltimos de esta
serie, que sirvieron de inspiracion para la elaboracion de los titeres: Cajal
(2006), Lopez Pinero (1985), Durdn Muiioz y Alonso Burén (1984), Cano
(2002) y Cajal (2007), este ultimo de nuevo con ilustraciones de Cano.
Catorce afios mds tarde, la obra todavia sigue siendo solicitada y repre-
sentada. Sin duda, el trabajo de preparacion y documentacion fue funda-
mental, para conseguir tanto éxito, pero es que el equipo profesional que
hay detras de la obra es magnifico. Su autor es Adolfo Ayuso, prestigioso
investigador sobre el mundo de los titeres y excelente autor, mientras que
la produccion corre a cargo de la compania Tia Elena, dirigida por Helena
Millan, una de las mejores constructoras y manipuladoras de titeres del
mundo, siendo requerido su trabajo por las mejores compaiiias. La obra
permanece sin publicar, pero su autor, Adolfo Ayuso, me ha facilitado
el texto y aprovecho estas lineas para agradecerle su amabilidad y plena
disposicién en todo momento.

La obra, de setenta minutos de duracion, esté estructurada en catorce
escenas en las que un Cajal-Mayor actia de narrador y nos presenta a un
Cajal-Nifio, mas preocupado por experimentar y observar la naturaleza,
que por encerrarse en el aula gris de un colegio. Yendo de fechoria en
fechoria, la curiosidad de ese nifio se convertira en la meticulosa observa-
cion de uno de los cientificos més importantes del mundo.

De esta manera, se acerca a la figura de Cajal para darla a conocer
de una forma amena y divulgativa, no solo a los nifios, sino también al
publico adulto, pues como se sefiala en el dossier de la obra’, “nuestra
compaiia cree mas en el teatro en si que en lo que otros llaman “teatro pe-
dagogico” o “teatro didactico”, muchas veces impregnado de fiofieria y de
recursos faciles.” Por eso, las graciosas anécdotas de la biografia de Cajal
nos acercan a como un nifo travieso y curioso se hizo cientifico.

El escenario se divide en tres modulos o mesas: lateral izquierdo,
central y lateral derecho, que se colocan delante de un telén de fondo ne-
gro. En el modulo central aparecera el titere de mesa, es decir manipulado
desde atras, que representa a Cajal-Mayor, que al principio estard acom-

8 Disponible en https.//cienviva.files.wordpress.com/2012/03/unidad-didacti-
ca-cajal pdf 105/06/2022].

? Facilitado también por su autor, Adolfo Ayuso, junto al texto teatral (de nuevo
muchas gracias).
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pafado por una actriz, vestida de criada y posteriormente por un pequefio
escenario contiguo en el que apareceran varias neuronas, como si fueran
estrellas del music-hall, que interactuardn con un Cajal dormido. En el
lateral izquierdo aparecerd una escuela pequeiia, la casa de Cajal-Nifio y
un cementerio, mientras que en el lateral derecho aparecerd una escuela
grande con cuatro pupitres, un almacén y un arbol.

Helena Millan no ha querido responder a un esquema clasico de ma-
nipulacion (guante, varilla o hilos). La directora de la compaiiia ha creado
un nuevo sistema de manipulacién mixto entre varilla e hilos en su afan de
superacion y trabajo.

La obra se abre con Cajal-Mayor que observa por un microscopio el
cerebro de una golondrina, titere que se ha convertido en todo un referente,
presente en exposiciones'? y jornadas cientificas, y una actriz, vestida de
criada, que algo nerviosa le trae un café. A partir de ahi, como cabe esperar
en una obra de titeres para todos publicos, se inicia una trepidante sucesion
de escenas divertidas, hilvanadas con un excelente texto. La escena 2 se
desarrolla en la escuela gris, con la cantinela de la tabla de multiplicar del
profesor y los alumnos, marionetas de hilo, que descubren la ausencia de
Cajal-Nifio. Después se desarrolla en el médulo del arbol, la necesidad de
Cajal-Nifio de observar y aprender en esa naturaleza buscando en un nido
como hacerse con un huevo. En la siguiente escena, aparece el padre de
Cajal, Don Justo, otra marioneta de hilo, cansado de las trastadas de su
hijo y en el que el brillante texto vuelve a jugar con la ambigiiedad polisé-
mica de la palabra nervios.

DON JUSTO: Este hijo va a acabar con mis nervios.
CAJAL-NINO: Tampoco ensefian nada de los nervios. Quiero ver los
nervios. Saber si escuecen o pinchan.

19 Del 17 de abril al 1 de julio de 2018 tuvo lugar la exposicion Marionetas.
Helena Millan en el Torreon Fortea de Zaragoza. La exposicion reunia cuarenta
figuras de los treinta aflos de carrera de esta constructora y manipuladora, entre
ellas Cajal-Mayor, la escuela grande y las marionetas de hilos de los compaifieros
de clase Por otra parte, entre el 25 de enero y el 14 de abril de 2019 en el Centro
de Historias de Zaragoza, tuvo lugar la exposicion Magia y Memoria de las Mari-
onetas, en la que Adolfo Ayuso, autor de la exposicion, reuni6 un atractivo com-
pendio de titeres sobre la historia de los titeres en Aragon, donde también aparecia
dicho titere. Puede verse un video de la primera muestra en https://www.youtube.
com/watch?v=i7rC1ZbCqqM y de la segunda en https://www.youtube.com/watc-
h?v=0hr2oEwAwrg [08/06/2022].
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DON JUSTO: Que quieres ver los nervios. Ahora mismo los vas a ver.
Ven aqui. No corras.

Las escenas 5 y 6 transcurren en la escuela. Sin duda, hacen refe-
rencia a la llegada del joven Cajal a la villa de Ayerbe, donde al principio
no fue bien recibido por sus compaifieros, con los que algunas veces tenia
dificultad para entenderse porque utilizaban giros en lengua aragonesa. El
autor introduce de manera metafdrica y burlesca, pues se parte la clase en
dos y a la fuerza se une, la distancia existente entre profesorado y pupilos
por aquel entones.

La siguiente escena se abre con Cajal-Mayor explicando que su vo-
cacion era el dibujo y la observacion directa de aquello que le rodeaba.
En la siguiente escena, aparecen las neuronas bailarinas, que se sienten
famosas gracias a Cajal y por el cumpleaiios de este deciden interpretar
una cancion en un pequefio escenario recreando ese music-hall, mientras
Cajal-Mayor duerme y cree sofiar con ellas.

Las escenas 10 y 11 recuerdan una de las mayores fechorias de Ca-
jal-Nifio al fabricar un cafion, que le llevo pese a su juventud a pasar dos
dias con sus noches en la carcel de Ayerbe.

Esas travesuras de nifiez terminaran con la busqueda de huesos en el
cementerio para componer un esqueleto completo junto a su padre, del que
realiza un exhaustivo dibujo. El esqueleto, marioneta de hilo, recreara un
rap, acompafiado de las neuronas bailarinas.

En la dltima escena Cajal-Mayor y Cajal-Nifio entablan una entra-
nable y graciosa conversacion y finalmente atrapan una de esas neuronas
juguetonas, que queda metida en un libro, metafora del trabajo de Ramoén
y Cajal. Mientras se proyectan algunas imagenes reales del cientifico, una
voz en off nos dice:

Aquel sabio tan serio escondia dentro de si un nifio rebelde. Los cienti-
ficos siguen buscando la solucion a muchas enfermedades y accidentes
de nuestro sistema nervioso. Santiago Ramon y Cajal fue solo el co-
mienzo. Otros tienen que seguir el camino para que la ciencia contri-
buya en la construccion de un mundo mejor.

Maravilloso final que nos permite enlazar perfectamente con otra
de las obras en las que aparece Cajal, La colmena cientifica o el café de
Negrin (2010).
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3.2. LA COLMENA CIENTIFICA O EL CAFE DE NEGRIN'!

Con motivo del centenario de la Residencia de Estudiantes se en-
cargd, a propuesta del Centro Dramdtico Nacional, la escritura de una
obra al dramaturgo José Ramoén Ferndndez y la direccién de escena a
Ernesto Caballero. Basada en la tertulia que cada dia después de comer
tenia lugar en el Laboratorio de Fisiologia de la Residencia, dirigido
por Juan Negrin en los afios veinte y principios de los treinta, la obra
trata, como excelentemente analizara ya Vicente Gémez (2019: 590)
en el volumen tercero del homenaje a nuestro querido profesor José
Romera Castillo, el didlogo en la cultura humanistica y cientifica y la
apuesta por la ciencia y la educacion de la Residencia de Estudiantes
de una Espafia que pudo ser, pero no la dejaron ser, aprovechando José
Ramoén Fernandez de todo su laborioso trabajo de documentacion, lo
memorable de las anécdotas biogréificas de los multiples personajes
que pasaran por las tablas.

Aunque el papel de Cajal en el texto es relevante, la obra tiene un ca-
racter polifénico, girando especialmente en torno a Negrin, y no es nuestro
cientifico aragonés el protagonista, por ello nos centraremos solo en aque-
Ilas escenas en las que aparece.

En la escena 2, Negrin, en presencia de Moreno Villa, encomienda a
un joven Severo Ochoa, como prueba para acceder a trabajar en el Labo-
ratorio de Fisiologia, un breve resumen del primer capitulo de la obra de
Cajal Reglas y consejos sobre investigacion cientifica, libro publicado en
1899. Mientras el postulante estd en la biblioteca, Negrin y Moreno tienen
la siguiente conversacion:

NEGRIN: [...] Sera un buen premio presentarle a Cajal. No parece que
necesite mucho para que lo animen, pero diez minutos con Cajal y este
no se dedica a otra cosa.

MORENO VILLA: A usted lo amarr6 bien.

NEGRIN: Hace casi diez afios. A mi y a muchos otros. En Espafia hay
ciencia porque se empeiid Cajal. [...] Bueno, exagero. Pero no exagero

! Autorfa: José Ramo6n Fernandez. Direccidn escénica: Ernesto Caballero. Es-
cenografia: Curt Allen Wilmer. Vestuario: Patricia Hitos. [luminacion: Juan Goémez
Cornejo. Videoescena: Alvaro Luna. Intérpretes: José L. Esteban, David Luque, Lola
Manzano, Paco Ochoa, Ifiaki Rikarte y Pedro Ocafia. Produccion: Residencia de Estu-
diantes y Centro Dramatico Nacional. Estreno: 13 de octubre de 2010 en la sala de la
Princesa del Teatro Maria Guerrero de Madrid.
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tanto. El ha sido el primero que ha dicho lo que tenemos que hacer. Lo
que tenemos que hacer es que nuestra ciencia sea tan importante como
nuestras catedrales. [...] (Fernandez, 2014: 54).

Cajal, presidente de la Junta para Ampliacion de Estudios e Inves-
tigaciones Cientificas (JAE), accede al escenario en una retrospeccion y
hablara con un joven Negrin al que convence para no marcharse al extran-
jero y quedarse para dirigir el Laboratorio de Fisiologia. Este hecho tuvo
lugar en 1916. Juan Negrin acababa de regresar a Espana tras doctorarse
en Medicina y haber estudiado en el Instituto de Fisiologia de Leipzig.

La puesta en escena de Ernesto Caballero'? difiere del texto de Fer-
nandez e incluso la fisionomia de los personajes difiere de la historica.
Cajal representado por el actor Paco Ochoa, ni estd calvo ni lleva barba y
posee un marcado acento andaluz impropio del aragonés. Nos dice Ernes-
to Caballero en el Cuaderno pedagogico elaborado para el estreno:

No he querido hacer un montaje descriptivo. De igual manera que no re-
creo un laboratorio con sus microscopios, tubos... tampoco he querido
hacerlo con los actores. [...] La gente tiene ademas un imaginario muy
concreto en el caso de Santiago Ramon y Cajal, no solo con sus fotos sino
con la recreacion que hizo Adolfo Marsillach. He querido evitar las com-
paraciones. Tenemos un actor que es Ramoén y Cajal o Negrin como podria
decir que es Manuel Azafia. El trabajo va por otro lado. Contamos con una
base muy documentada, el trabajo del autor ha sido muy sesudo, exhausti-
vo en los detalles veridicos. Sobre esa base hemos querido hacer algo auté-
nomo porque la ficcion requiere abandonar un poco la documentacion; si
no se termina haciendo una conferencia ilustrada con actores disfrazados
y eso es lo que hemos querido evitar. [...] Ni Lorca ni Buifiuel sabian que
iban a ser Lorca y Bufiuel. [...] Hoy en dia habra futuros llorcas, negrines,
severos ochoas o justas freires tomando algo en la cafeteria de cualquier
facultad riéndose con sus compafieros (Caballero, 2010: 24-25).

En dos de las criticas de la obra, Diaz Sande (2011) nos dice que
Paco Ochoa da vida a un Cajal de forma eficaz y Ruggeri (2011: 34) que
sabe transmitir la tranquilidad del cientifico aragonés.

12 La colmena cientifica o el café de Negrin. Filmacion. Centro de Documentacion
Teatral. Tambiénhayenlineadosvideoscondosfragmentoshttps://vimeo.com/17553598y
https://www.youtube.com/watch?v=HimgvbHn9go [28/05/2022].
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Cajal aparece también en la escena 4, en la que Negrin lo presenta a
Ochoa. Este ultimo no tiene segura su continuidad en el Laboratorio, ya
que Negrin se ausenta demasiado, pues va a dedicarse a la politica. Cajal
sabe que en el laboratorio de la madrilefia calle Serrano, Negrin esconde
a personas perseguidas por su ideologia politica y no le importa, lo que
le preocupa es que su labor como politico le robe tiempo a la ciencia. El
autor se toma la licencia poética de juntar a Cajal y Ochoa, dos premios
Nobel que nunca llegaron a conocerse, dos generaciones diferentes, que
tienen a Negrin como puente.

En la escena 5, se encuentran en el escenario Unamuno, Justa Freire
y Moreno Villa, que charlan amigablemente. A ellos se unen en escena
Cajal, Negrin y Marie Curie. Cajal le comenta a Curie la labor de la Junta,
que ha becado a mas dos mil cientificos espafoles en el extranjero y la
creacion de grupos de trabajo en Espana, como el dirigido por Negrin.
Cajal saluda a Unamuno, una antigua amistad algo quebrantada y Unamu-
no le corresponde con cierto desdén. Mientras Curie, Unamuno y Freire
charlan, Cajal prepara el famoso café junto a Moreno Villa y le dice:

CAIJAL: Le estaba diciendo a don José que voy a cumplir veinticinco
afios como presidente de la Junta y ochenta afios de edad. Deberia ir
pensando en retirarme. Y usted deberia ocupar mi puesto, ahi y en otros
lugares

.1

NEGRIN: Don Santiago consiguio6 el Premio Nobel porque no se rinde
nunca. Pero ahora pincha en hueso y lo sabe.

CAJAL: Pues vamos mal. Usted se dedica a la politica, yo moriré cual-
quier dia de estos...

NEGRIN: Usted no va a morir, Don Santiago, a usted habra que matar-
lo. Y el relevo lo tomaran estos jovenes de la Residencia (Fernandez,
2014: 147-148).

En 1939, tras la Guerra Civil, todos los centros dependientes de
la JAE tras su disolucion pasaron a depender del recién creado Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas. La mayoria de los cientificos
habia optado por la Republica y fueron exiliados o depurados. Como
indica Mafias (2019: 932) la obra teatral presenta un discurso radical-
mente distinto al discurso oficial que se habia dado después de la Guerra
Civil, intentando “suturar la brecha temporal que supuso la guerra con
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sus consecuencias enlazando el presente con el pasado como si nada de
eso hubiera pasado”, de hecho, al final del texto dramético, se nos dice
que esta historia podria terminar con Lorca volviendo al laboratorio cu-
rioseando en uno de los microscopios. Por este motivo, es muy oportuno
y acertado el apunte siguiente:

[...] desde el sosiego y sin la ira que a tanto descerebrado de uno y otro
signo caracteriza, Jos¢ Ramon Fernandez ha llevado a cabo este ejerci-
cio dramatico que tiene mucho de didactico también; de didactico y de
ejemplar, porque de inteligentes didlogos que mantienen los personajes
se derivan -a mi modo de ver- provechosas lecciones para el presente de
nuestro pais (Huerta Calvo, 2011: 22).

En definitiva, la figura de Cajal aparece en la obra como una persona
preocupada por la evolucion de la ciencia en este pais con la formacion
y estabilidad laboral de las siguientes generaciones, pero la guerra inte-
rrumpio su fruto. El autor manifiesta en la obra la necesidad de retomar el
objetivo de Cajal.

MORENO VILLA: [...] Si quiere que le diga la verdad, yo estoy de
acuerdo con nuestro amigo Ortega: tener a Cajal entre nosotros no es
un orgullo. Es mas bien una vergiienza, porque es una casualidad.
NEGRIN: Cajal fue una casualidad. Pero de muchachos como ese ha-
remos otros cajales, y esos no seran casualidad, seran lo normal para
un pais normal (Fernandez, 2014: 59-60).

4. AMODO DE CONCLUSION

Durante estos afios del siglo XXI, la dramaturgia se ha acercado a
Miguel Servet y Santiago Ramén y Cajal en tres obras (y otra que pudo
ser): Miguel Servet. Soplo efimero de libertad (2012), Cajal, el rey de los
nervios (2009) y La colmena cientifica o El café de Negrin (2010).

Todas pretenden divulgar el trabajo y biografias de los personajes
y de las diferentes instituciones que aparecen haciéndolo desde un len-
guaje facil y asequible, especialmente las dos primeras y mucho mas
la obra de titeres, como es evidente. Y todas lo hacen repasando el pa-
sado, pero con miras al futuro, de tal manera que estos personajes sean
ejemplo de las generaciones venideras, futuros médicos, cientificos,
humanistas, personas.
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Las tres se acercan a la historia de una manera documentada, si
bien la dramaturgia exige y permite ciertos matices ficcionales, como
puedan ser la aparicion del fantasma de Servet ante Calvino, la grieta
en la escuela de Cajal o el encuentro entre Cajal y Severo Ochoa, pero
respetan la base histdrica.

Las obras estudiadas demuestran que las artes escénicas son una
magnifica forma de acercar la ciencia a todos los publicos y que, en defi-
nitiva, encontramos los escenarios como documento historico y cultural,
como ya se analizo en otro de nuestros seminarios del SELITEN@T (Ro-
mera Castillo, ed., 2017).
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Resumen: Juan Mayorga concibe sus obras como experimentos
de investigacion dramatica, de laboratorio teatral, que se centran en el
planteamiento ético de un problema histéricamente dado, para lo que
en ocasiones recurre a la ciencia y la ciencia ficcion, confiriendo a sus
creaciones un enfoque utépico y/o distopico, con el que pretende revelar
las estructuras profundas que sustentan los pilares morales de nuestra
cultura, como en Angelus novus o El Golem.
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Abstract: Juan Mayorga conceives his plays as dramatic research
experiments, a theatrical laboratory, which focus on the ethical approach
to a historically given problem, for which he sometimes resorts to science
and science fiction, giving his creations a utopian and/or dystopian ap-
proach, with which he intends to reveal the deep structures that sustain the
moral pillars of our culture, as in Angelus novus or El Golem.
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1. INTRODUCCION

Juan Mayorga, dramaturgo y académico de la Lengua desde 2019,
Premio Princesa de Asturias de las Letras 2022, licenciado en Mate-
maticas en 1988 y doctor en Filosofia por la UNED en 1997, profesor
de Matematicas durante cinco afios y de Dramaturgia e Historia del
Pensamiento y Sociologia en la RESAD de Madrid, plantea sus obras
como experimentos de investigacion dramadtica, de laboratorio teatral,
tanto en lo que respecta al texto dramdtico como a la representacion,
a menudo en el orden de lo histdrico, lo filoséfico y lo antropolégico,
centrdndose en el planteamiento ético de un problema histéricamente
dado y en el tratamiento que requiere, pero también en la ciencia y
la ciencia ficcion, como veremos, a menudo a través de un enfoque
utopico y/o distopico, de cara a revelar las estructuras profundas que
sustentan los pilares morales de nuestra cultura.

Y si el experimento cientifico se presenta en €l como un juego de inda-
gacion dramatica, sin necesidad de encontrar una conclusion ética ni estéti-
ca, Mayorga trata de construir un discurso dialdgico en torno a una o varias
hipétesis relacionadas con el ser humano y el medio natural, sin tesis pre-
concebida. Y he aqui una de las claves de su dramaturgia: el planteamiento
de una hipétesis o “suposicion de algo posible o imposible para sacar de ello
una consecuencia’2, que evita toda tesis o “conclusion, proposicién que se
mantiene con razonamientos”3, segun definiciones del DRAE.

2. JUAN MAYORGA MATEMATICO

En Juan Mayorga, como en ninguno otro caso, la biografia del autor
influye de un modo determinante en su producciéon dramética. De hecho,
segtin el propio dramaturgo, su conocimiento y pasion “adolescente” por
las ciencias exactas le ha ayudado a buscar, por un lado, la sintesis de la
palabra dramatica, como declard en una entrevista a Rocio Garcia para E/
Pais (Garcia, 2016), y, por otro, la belleza teatral y la creatividad escénica.
Y lo consigue —anade en la entrevista que le hicieron Antonio Cuevas y

2 Fuente: hitps.//dle.rae.es/hip%C3%B3tesis [20/05/2022].
3 Fuente: https://dle.rae.es/tesis?m=form [20/05/2022].
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José Pedro Moreno para La Gaceta de la RSME— mediante la economia de
medios y la imaginacion, la misma que, segutn él, nos aparta del fanatismo
y nos prepara para resistir a la barbarie. Asimismo, las Matematicas le han
ensefiado a hallar la forma comtn subyacente a realidades aparentemente
disimiles; a tender puentes elipticos entre dos objetos distantes y heterogé-
neos; a levantar estructuras y simetrias ocultas en los textos; y a construir
imaginerias poéticas propias de las ciencias positivas y las ciencias natu-
rales (Cuevas, 2014).

Cuatro afios antes, en 2010, explic6 en Matematicalia. Revista
digital de divulgacion matemdtica, que “el matematico y el dramatur-
go, el cientifico y el escritor son trabajadores de la imaginacion: gente
que se obliga a mirar las cosas como no suelen ser vistas. Se hacen mas
preguntas, establecen conexiones inesperadas. [..] Su gran fuerza [del
teatro] reside en convertir al espectador en complice, por eso es exi-
gente. Pero el espectador puede experimentar un goce al participar. Y
€so pasa con las matematicas. [..] En este sentido, yo creo que hay una
similitud entre el estudiante de matemaéticas y el espectador de teatro”
(Fernandez, 2010).

Por otra parte, como expuso en otra entrevista concedida a Raquel
Blanco, titulada “La filosofia no es una disciplina académica, es un
plan de vida; todos estamos llamados a ser filésofos”, el lenguaje sin-
tético al que ha llegado a través de vias como las Matemadticas afecta
a todos y cada uno de los componentes del texto dramético y del texto
espectacular, hasta el punto de que, al igual que un buen actor es capaz
de pasar de un estado de tristeza a otro de euforia con un solo gesto, o
un buen escendgrafo logra mostrar una ciudad mitica con unos pocos
elementos materiales, “el mejor dramaturgo es el que con una sola fra-
se o una sola accion es capaz de dar cuenta de una situacion o incluso
de una época” (Blanco, 2014), como reconoce en los cldsicos S6focles,
Shakespeare o Chéjov, entre otros.

En esta linea, en el articulo “Ni una palabra més”, escrito por el pro-
pio Mayorga y publicado en la revista Primer Acto en 2001, afirmé que
“antes de entregar una palabra a la comunidad teatral, un autor deberia
preguntarse si esa palabra no es redundante. Si contribuye a la represen-
tacion del mundo. Si sirve para que los hombres amplien su experiencia
del mundo” (Mayorga, 2001: 14-15). Propone asi un ejercicio profundo de
sintesis y seleccion, comprometido con representar la verdad enmascara-
da, con hacer visible la realidad.
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3. EL EXPERIMENTO CIENTIFICO COMO INDAGACION
DRAMATICA: EJEMPLOS SIGNIFICATIVOS

Como sefialamos al comienzo, en sus obras Juan Mayorga plantea
un problema de orden ptiblico o privado, un conflicto ético, mediante la
observacion y el andlisis de las reacciones de los personajes ante la prueba
o ensayo al que se ven sometidos intencionadamente las mds de las veces.

Pensemos, por ejemplo, en La paz perpetua, en la que el ambien-
te de experimento con animales, de verificacion de pruebas y andlisis de
los resultados invade en todo momento la escena. El drama incide en las
respuestas neuronales de los personajes, usados como cobayas, ante los
diferentes estimulos a los que son sometidos por la organizacion secreta.
Uno de los perros advierte incluso del peligro de la implementacion de
inteligencias artificiales: “Pronto habrd maquinas con mejor olfato que
nosotros. Y mds agiles y mds fuertes. Pero hay cualidades que ninguna
maquina tendrd jamds” (Mayorga, 2009: 37). Partiendo, pues, de la identi-
ficacion perro/ser humano, para el dramaturgo este tltimo parece irreem-
plazable en un mundo en el que recientemente se ha producido un desarro-
llo sin precedentes de lo cientifico y lo tecnoldgico.

También es resefiable como en Himmelweg. Camino del cielo Ma-
yorga se hace eco de un experimento del régimen nazi que traté de maqui-
llar los nefandos resultados de sus practicas genocidas. Para Mayorga, se
trataba de una tecnologia propagandistica y militar que resulté paradigma-
tica del intento vano, acientifico, de invisibilizar las evidencias histdricas
del holocausto. En cuanto a los sujetos, el comandante del campo de con-
centracion los convierte en personajes desprovistos de naturaleza humana,
maquinales, mecanizados, autdmatas, absolutamente desalmados.

En EIl Golem Mayorga presta su atencion al poder performativo de
las palabras, lo que el ser humano hace con ellas y lo que ellas hacen
con €l, metonimicamente representado por el mito hebreo, que trata de
simbolizar la inevitabilidad de la muerte (Alba: 2022: 101). El transhu-
manismo, definido como “movimiento que propugna la superaciéon de
las limitaciones actuales del ser humano, tanto en sus capacidades fisicas
como psiquicas, mediante el desarrollo de la ciencia y la aplicacion de los
avances tecnoldgicos™, invade el drama en el momento en que, mediante
la memorizacién de un discurso ajeno, la humanidad adquiere el poder
de salvarse de la barbarie, que en la obra queda contextualizada en los

4 Fuente: https.//dle.rae.es/transhumanismo ?m=form [23/05/2022].
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recientes recortes sanitarios que han dejado fuera del sistema a multitud
de enfermos y tratamientos médicos. La ciencia ficcién aparece como una
referencia explicita de una realidad inoperante para curar las dolencias del
ser humano, inmerso en un ambiente de apremio y perentoriedad. Por su
parte, el dramaturgo recoge en la obra varias de las constantes mas signifi-
cativas de su teatro, como la figura de la elipsis, a través de la forma de las
mesas del hospital; la cartografia y los mapas, eminentemente mentales,
como cuando Felicia afirma: “El lenguaje de una persona —como usa las
palabras y como es usado por ellas— es un mapa de su vida” (Mayorga,
2022: 52); los agentes relacionados con la Lingiiistica y las Matematicas,
ademads de la mencionada Cartografia (Mayorga, 2002: 44-45); o la figura
del traductor, en cuya actividad el ser humano vuelve a ser irreemplaza-
ble; al tiempo que construye nuevas iméagenes, como la de la “electrici-
dad”, relacionada con los procesos fisicos que denominamos recuerdos,
sentimientos e ideas, y que en la obra se relaciona con la conexion entre
maquinas y entre seres humanos e inteligencias artificiales, en la linea
del denominado lenguaje posthumanista (Mayorga, 2022: 41). La utopia
surge en El Golem en el momento en que la ciencia avanza gracias al pro-
grama emprendido por el hospital que sirve de escenario al drama, donde
se practica una sanacion tan heterodoxa como pretendidamente eficaz.

En Angelus novus, publicada en Juan Mayorga. Teatro 1989-2014
(2014a), se puede reconocer la “representacion ficticia de una sociedad
futura de caracteristicas negativas causantes de la alienacion humana™>,
lo que conocemos como distopia. Con tintes futuristas, la obra dramatiza
la situacién pandémica de un hipotético pais cuyo orden social es sub-
vertido tras el alzamiento en el poder de una nueva clase dirigente que se
erige a si misma como sanadora. La carga simbdlica del angel, de larga
tradicion en el arte y la literatura —Paul Klee, Walter Benjamin, Rafael
Alberti—, es evidente, como un ser portador del mensaje divino. Angelus
novus remite a la leyenda talmidica, que narra cémo “una legion de an-
geles nuevos son creados a cada instante para renovar el séquito sagrado
que entona alabanzas ante Dios™. Si bien en EI Golem se percibe cierto
optimismo, en la accion de Angelus novus transita el pesimismo cercano a
la vision de la Historia como catdstrofe que reconocemos en Benjamin, asi
como una vision orwelliana y kafkiana de la existencia. Con un mensaje

3 Fuente: https://dle.rae.es/distop%C3%ADa?m=form [26/05/2022].
¢ Fuente: https://www.elheraldodelhenares.com/op/angelus-novus-de-juan-mayor-
ga-palabras-para-vencer-al-miedo/ [29/05/2022].
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mesidnico, el angel se erige como un ser cuya aparicion infunde lucidez y
clarividencia ante la barbarie y la impostura de los nuevos dirigentes, a los
que habria que desenmascarar, dado que ni el cardcter de representantes de
la ciencia les libra del dafio que ejercen sobre la sociedad, que controlan
desde un “archivo” en el que almacenan toda la informacién relacionada
con los ciudadanos. Y como en El Golem y tantas otras obras de Mayorga,
la accidén del bien y del mal se transmite a través de las palabras, con su
poder para consolar, unir y hacer visible la realidad, y al mismo tiempo
manipular, enmascarar, segregar y marginar.

4. TECNICAS Y METODOS DE INDAGACION DRAMATICA: MAS
EJEMPLOS SIGNIFICATIVOS

Desde un punto de vista constructivo, son muy diversas las técnicas
y los métodos de investigacion dramdtica que emplea Juan Mayorga en
cada una de sus obras. Uno de ellas es el establecimiento de complejos
sistemas literarios y metateatrales, como ocurre en Reikiavik, en la que dos
hombres, Waterloo y Bailén, juegan al ajedrez en un parque, simulando
ser Bobby Fischer contra Boris Spasski durante el campeonato mundial
del verano de 1972, de modo que el juego se convierte en una especie
de artefacto que es sindnimo de muerte, pero también de vida natural y
sobre todo artificial. De este modo, la consciencia de que somos seres que
representamos a otros seres es constante en la obra, de modo que Bailén
llega a afirmar: “Quién ganard y quién perderd, eso no puedes cambiarlo,
pero puedes hacer que tu personaje, el que te toque, esté a la altura de su
victoria o de su derrota” (Mayorga, 2015: 78).

En El mago la situacion permite al autor indagar en un juego teatral
sobre la trampa y el artificio, las ilusiones y los velos que desdibujan la
realidad, en un nuevo entramado retérico que desafia cualquier ley fisica
y empirica. La hipnosis tratada en como un recurso dramético rayano a la
ciencia ficcion. Para Pepe Viyuela, autor del estudio “La magia de la duda”
que acompaia a la edicion impresa de la obra, lo que Mayorga plantea es “si
lo que determina una realidad es la realidad misma o la sensacion de haberla
vivido” (Mayorga, 2018: 77), lo que conecta con las diversas y creciente
experiencias que nos aportan el universo tecnolégico y la realidad virtual.
Como si para el dramaturgo, el teatro y la hipnosis, el drama y la mediatiza-
cion fuesen formas de arte del desdoblamiento que nos incitan a desconfiar
de la informacion sensible que recibimos a diario. En palabras del propio
Mayorga, recogidas entre otros medios en el Diario Cordoba Hoy, ‘““ahora
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mismo vivimos conducidos por algoritmos que nos indican qué y donde
compramos, donde alojarnos....Y ademds vivimos rodeados de ficciones
que pretenden pasar por la auténtica realidad™”. Una vez mas la Optica, la
lente desde la que interpretamos el mundo, la tecnologia y la ciencia puestas
al servicio del hombre para pensar el mundo, con la perversion y la manipu-
lacion que cada perspectiva puede conllevar aparejadas.

Recordemos que en una linea temdtica muy similar se mueve Inten-
samente azules, pieza que aborda la manera que tenemos de percibir la rea-
lidad y el experimento que representa atreverse a mirar el mundo como si
fuese por primera vez. En esta obra en forma de mondlogo, “las gafas de na-
tacion graduadas”, en sustitucion de las gafas convencionales que se le han
roto al protagonista, le permiten ampliar su 6ptica del mundo y aumentar su
entendimiento como si se tratara de una especie de inteligencia artificial. Por
esto, afirma entre otras cuestiones: “Esta mafana, al levantarme, encontré
rotas las gafas normales y me puse las de nadar. Me pasé el dia leyendo El
Quijote. Entendi cosas que jamds habia comprendido. Todo lo que he leido,
voy a volver a leerlo con mis gafas de natacion [...] Voy a estudiar mecéanica
cudntica y teoria de la relatividad” (Mayorga, 2017: 14).

Otro procedimiento de investigacion dramatica empleado por el au-
tor es el enfrentamiento dialéctico entre personajes con forma de anima-
les humanizados, cuya tesis moral ha de aportarla el lector o espectador,
nunca el dramaturgo, “en la linea de lo que afirmaba Shaw sobre la es-
tructuracion del drama ibseniano”, como sucede en la ya mencionada La
paz perpetua, como advierte Manuel Barrera Benitez en la introduccion
de la edicion impresa de la obra (Mayorga, 2009: 21-22). También puede
ocurrir lo contrario, animales humanizados pueden protagonizar sus obras,
como en Ultimas palabras de Copito de Nieve (2004b), en la que el gorila
albino del zooldgico de Barcelona, que adquirié fama internacional, diser-
ta sobre cuestiones filosoficas, en la linea de Montaigne.

La animalizacion puede moverse en el nivel de lo tematico, como en
Animales nocturnos, en la que, como sefiala Marilén Loyola, prologuista
de la obra en la edicion de Biblioteca Digital Draft.inn, de junio de 2014,
los protagonistas “se acercan a la orilla del escenario para mirar, a oscuras,

7 Fuente: https://www.cordobahoy.es/articulo/cultura/mago-obra-juan-mayorga-li-
mites-realidad-ficcion/20191004154551067283.html;  https://teatrocordoba.es/imae-ini-
cia-temporada-teatral-mago-una-obra-escrita-dirigida-juan-mayorga-los-limites-la-rea-
lidad-la-ficcion/#:~:text=Ahora%_20mismo%20vivimos%20conducidos%20por,manifies-
1€%20a%20trav%C3%A9s%20de %62 0tuits %E2%80%9D [02/06/2022].
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como en un zooldgico, a los espectadores. Y en ese momento nos volvemos
todos animales nocturnos” (Mayorga, 2014b: 4). Incluso, aunque de forma
velada, el tema de la muerte o metamorfosis provocada médica, quimica-
mente, a través de una “inyeccion”: “Hay mas animales nocturnos de lo
que la gente cree. [...] {Sabes por qué a la gente no le gustan? Porque son
distintos, porque viven al revés. No son animales populares, no son los fa-
voritos de los nifios, tienen mala fama. Cualquier dia, a estos pobres bichos
les pondrdn una inyeccién y en su lugar traerdn animales alegres, de colores.
Eso es lo que gusta a la gente. La gente es asi” (Mayorga, 2014b: 28-31).

Virtudes Serrano analiza estos métodos de indagacion en la Introduc-
cion a El jardin quemado, obra esta que el autor ambientd precisamente en
un antiguo psiquidtrico, como destaco el Prof. Sergio Santiago Romero, de
la Universidad de Alcala, en este mismo Seminario. De acuerdo con Serrano,
Siete hombres buenos es un texto de historia-ficcion, con personajes y hechos
que no existieron como tales. En un supuesto gobierno republicano espafiol
en el exilio en México, tras un supuesto y efimero golpe de estado que ha
derrocado al régimen franquista treinta afios después de la finalizacion de la
guerra civil, los dirigentes exiliados deberan enfrentarse a una lucha de poder
y miseria, que tendrd una lectura simbolica sobre la manipulacion que ejercen
los poderosos sobre el pueblo. Serrano sefiala aqui una de las constantes del
teatro de Mayorga, que €l mismo explicé en su articulo “El dramaturgo como
historiador”: “proponer una lectura de la historia como presente y para el pre-
sente, desde una perspectiva critica y cuestionadora” (Mayorga, 2007: 13).

En El traductor de Blumemberg Mayorga maneja como materia dra-
matica la indeterminacion de tiempos y espacios y la falta de certezas
sobre la verdadera identidad de los personajes, en un drama que sitia al
traductor en el dilema de traducir las ideas del nazismo y difundirlas, o
bien renunciar a su obra y permitir que se pierda la memoria del horror.
El propio dramaturgo expreso en la entrevista titulada “Es un privilegio
trabajar en teatro”, concedida para el Diario La Nacion el 14 de agosto de
2000, que a través de un cambio de lenguaje, el fascismo buscaba “otros
hombres, otros dmbitos, otros espacios de poder” (Mayorga, 2000).

Aun podriamos hablar de otros experimentos de indagacion dramaética,
como la incursion en el esperpento de Legion (Famélica legion),o en el hu-
mor de El Gordo y el Flaco, el mondlogo interior de El suefio de Ginebra,
el teatro breve de Teatro para minutos, o el teatro convertido en laboratorio
de expresion o taller de investigacion, del que da buena cuenta la pieza Mds
ceniza, surgida precisamente de un taller, tras la fundacioén en 1993 del gru-
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po de escritura teatral El Astillero. Y, por supuesto, las distopicas Angelus
novus 'y sobre todo El Golem, de la que hemos hablado, como lo hacen en
este mismo Seminario tanto el profesor Santiago Romero, mencionado con
antelacion, como el critico teatral Angel Esteban Monje.

5.LAIMPORTANCIADE LASMATEMATICASY LACARTOGRAFIA
EN LA PRODUCCION DE JUAN MAYORGA

Las Matematicas adquieren una indudable importancia en la drama-
turgia de nuestro autor, como sefialamos mas arriba, en un doble sentido:
su aportacion a la creacion de un lenguaje sincrético y la necesidad de crear
un mensaje necesario para la humanidad. En este sentido, para El carto-
grafo, por ejemplo, el Mayorga director de la puesta en escena decidié
recortar los espacios con la iluminacion, y delimitarlos con cinta adhesiva
y con los objetos que los actores, José Luis Garcia-Pérez y Blanca Portillo,
iban aportando al escenario antes de que diera comienzo la representacion,
como un modo metaférico de construir una memoria colectiva desde el
espacio vacio de nuestra conciencia, como sefiala José Maria Castrillon en
su articulo “Cartografiar la ausencia” (2017), para realizar asi un testimo-
nio documentado, pero sintético y necesario, de la terrible barbarie vivida
durante el Gueto de Varsovia, de noviembre de 1940 a mayo de 1943.

La cartografia, al igual que las matemadticas, es de suma importancia
en la produccion dramdtica de Mayorga. De hecho, este ha definido el tea-
tro como el arte del cuerpo en el espacio, de modo que puede ser pensado
desde la topologia, y sus obras alzan un entramado de lineas no solo rectas,
elipticas y tangenciales, con numerosas intersecciones y puntos de fuga.

En una entrevista concedida a Alvaro Vicente para la revista Godot en
abril de 2020, el dramaturgo declar6 que, ante la masiva entrega de datos
a los medios tecnoldgicos y los algoritmos que controlan nuestras vidas,
la ciencia tiene un “doble rostro™: la falsa creencia de que somos libres de
elegir lo que queremos y de tomar decisiones libremente, cuando en realidad
son los agentes e intereses econdmicos los que acotan nuestra capacidad
de eleccion, con las consecuencias ideoldgicas y de valores que este hecho
comporta. Se trata, pues, de “instrumentos matematicos” muy poderosos,
que le llevan a hablar de una progresiva “matematizacion de la realidad”
que, por un lado, “permite conocer y establecer mapas cada vez mas fiables,
pero al mismo tiempo anticipar e incluso orientar voluntades™.

8 Fuente: https://www.revistagodot.com/leer-a-mayorga-para-entender-el-pre-
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En el terreno de la creacion, la belleza teatral de la que habla Ma-
yorga, sustentada en los principios matemadticos y en la indagacion 16-
gico-formal experimental, la consigue gracias no solo a la economia de
medios, sino también a la imaginacién, como sefialamos mas arriba, tal
y como queda patente en obras como la ya mencionada Reikiavik, en
la que el ajedrez, con sus calculos o visualizacion mental de los movi-
mientos, sus ticticas o jugadas inmediatas y sus estrategias o planes a
largo plazo, se erige como el arte de la memoria y de la empatia con los
perdedores. Pensemos también las Matematicas que subyacen en obras
como Hamelin, la cifra de nifios que sufren abusos a menores, de la que
dan cuenta los medios de comunicacion y silencian otras instituciones
como la escuela; o las cifras que maneja la elocuente tortuga de las Islas
Galdpagos, en La tortuga de Darwin, testigo de las grandes atrocidades
vividas por la humanidad a lo largo de su longeva vida.

Quizas el autor no ha reflexionado tanto en torno al horror que provo-
can los recuentos en sus obras. Aunque pueda parecer que se trata de una
mera cuestion cuantitativa o porcentual, lo cierto es que la dimension simbo-
lica de sus textos eleva este factor al rango de lo cualitativo y lo proyecta ha-
cia el patio de butacas, donde descansan las conciencias de los espectadores.

Otro caso significativo de la importancia de las ciencias exactas en la
produccién dramatica de Juan Mayorga, tal vez el mayor de todos, es el de
El chico de la iltima fila, obra que titul6 en un principio Los niimeros ima-
ginarios, en alusion a una de las lecciones que estudian los protagonistas,
dos compaiieros de clase, Claudio y Rafa. Segtin ha escrito el propio Juan
Mayorga, en los afios en que fue profesor de Matematicas aprendid, entre
otras cosas, que estos, los nimeros imaginarios, encierran tanta extrafeza
como belleza, y son “un maravilloso deliriode esa forma de poesia llama-
da Matematicas. No son reales, pero se les puede sumar y multiplicar, jy
dibujar! No son reales, pero resuelven problemas de este mundo. Se pare-
cen a esos seres ficticios -Anna Karerina o los Karamazov, el Hombre del
Saco o El Flautista de Hamelin- que no existen y, sin embargo, son menos
fragiles que usted y yo” (Mayorga, 2016: 339).

Las Matematicas, pues, sirven en esta obra como elemento dramati-
co e hilo conductor. En efecto, mientras que un estudiante se ofrece para
ensefiarle al otro Matematicas, el segundo le enseiia a este Filosofia. Clau-
dio, alumno de familia desestructurada, observa lo que sucede dentro y
fuera del aula desde la ultima fila, y trata de espiar a la familia modélica

sente/ [15/06/2022].
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de su compaiiero, con el pretexto de ir a estudiar a su casa. Y si la realidad
puede llegar a defraudar, para el chico las Matematicas, con sus imagenes
mentales, racionales, nunca lo hace.

No obstante, en sintonia con los predicados de Walter Benjamin,
referencia obligada en cualquier trabajo que se precie sobre nuestro dra-
maturgo, la imagen matemaética a la que mds debe a la hora de pensar sus
obras es, sin duda, la de la elipse. Segtin esta concepcion del drama, cuan-
do encuentra un objeto que le interesa, busca otro que forme una elipse
con el primero, mejor cuanto mas distante y heterogéneo sea con €él. Basi-
camente, consiste en “descubrir la conexién —que nunca es identificacion,
sino vinculo atravesado de tensiones- de dos motivos distantes que al aso-
ciarse abren un campo de preguntas” (Mayorga, 2016: 17-18). Y afade:
“Observar el objeto como foco de una elipse es, por cierto, rodearlo de un
modo mas productivo que trazando a su alrededor una circunferencia, en
que los puntos de vista a ocupar son equidistantes de la cosa observada
(Mayorga, 2016: 18). Ninguno de los objetos debe ser pensado luego sin
tener en consideracion el otro, de modo que al observar uno debe verse el
otro simultdneamente, al tiempo que entre ambos se establece un espacio
denominado “imagen dialéctica”, entendido como “el lugar tenso y denso
creado por un emparejamiento improbable” (Mayorga, 2016: 18).

6. CONCLUSIONES

Asi pues, teatro, ciencia y ciencia ficcion van de la mano en la pro-
duccion dramética de Juan Mayorga, a través de la experimentacion teatral
y escénica, la utopia y la distopia, en un intento de explicar, entre otras
muchas cosas, como la ciencia y la tecnologia han influido en nuestra for-
ma de entender y pensar el mundo y la historia, la ética y la politica, que
logra con la observacion y el andlisis de las reacciones de los caracteres
ante la barbarie.

Y si es cierta la frase atribuida a Sdcrates de que “la ciencia humana
consiste mas en destruir errores que en descubrir verdades™, el teatro de
Mayorga parece atravesar este deseo mas que ninguno otro, pues en cada
obra se afana, con su conocimiento del lenguaje poético y de la escena, en
evidenciar los errores cometidos por la humanidad a lo largo de los siglos,

° Rubén Gonzélez, Condcete a ti mismo. Las palabras de Sécrates. Puede ver-
se en linea: https://books.google.es/books?id=Y2A1DwAAQBAJ&printsec=frontco-
ver&hl=es#v=onepage&q&f=false [20/06/2022].
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con sus experimentos acientificos y amorales, semdnticamente definidos
como productos ideoldgicos del momento histérico en que se produjeron.

Y si es verdad también que la ciencia “estd llena de errores; pero de
errores que conviene conocer, porque conducen poco a poco a la verdad”!°,
debemos valorar la produccion dramadtica de nuestro autor como un inten-
to certero y necesario de aportar material de observacion, discernimiento
y reflexion al gran experimento que son las relaciones humanas en toda su
completitud. Y todo ello, hecho desde y para un teatro de indagacion, que
en ocasiones se aproxima a la ciencia ficcion, el cual supone un paso mas
en el tratamiento de las demandas de una humanidad necesitada, mas que
nunca, de una respuesta por parte de la ciencia y la tecnologia, junto con
la ética y el arte, a las grandes catdstrofes y atrocidades cometidas parado-
jicamente por ella misma.
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Resumen: En este trabajo trataremos de abordar los elementos fic-
tocientificos presentes en la obra teatral El Golem, del dramaturgo Juan
Mayorga. Para ello, nuestra reflexion pivotara en torno a tres ejes discur-
sivos. En primer lugar, nos ocuparemos de la importancia de la ciencia,
concretamente de la ciencia médica y de la psiquiatria, en El Golem, y del
papel que ocupa esta pieza en el marco de la tradicion del teatro psiquidtri-
co espafiol. En segundo lugar, nos centraremos en el andlisis de aquellos
elementos de la pieza, y muy especialmente de la reciente puesta en escena
con direccion de Alfredo Sanzol, que nos permiten hablar de esta obra
como de un ejemplo de dramaturgia fictocientifica. Finalmente, tematiza-
remos la confrontacion entre ciencia y magia como uno de los elementos
fundamentales de la teoria del lenguaje que la obra presenta.

Palabras clave: El Golem. Juan Mayorga. Teatro. Ciencia ficcion.
Teatro psiquiatrico Magia. Lenguaje.

Abstract: In this paper we will try to explore the fictional-scienti-
fic elements present in EI Golem, a play by Juan Mayorga. Our reflec-
tion will be articulated through three discursive axes. Firstly, we will
deal with the importance of science, specifically medical science and
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psychiatry, in El Golem, considering the role that this work occupies
within the framework of the Spanish psychiatric theater tradition. Se-
condly, we will focus on the analysis of those elements of the play -es-
pecially significant on the recent staging directed by Alfredo Sanzol-,
which allow us to consider this play as an example of fiction-scienti-
fic dramaturgy. Finally, we will thematize the confrontation between
science and magic as one of the fundamental elements of the theory of
language that the work presents.

Keywords: El Golem. Juan Mayorga. Theatre. Science fiction.
Psychiatric theatre. Magic. Language.

1. INTRODUCCION

Juan Mayorga escribié El Golem en el ano 2015 tras afios dando
vueltas a la leyenda de este guardian del gueto judio de Praga que habian
llevado a la fama Gustav Meyrink en su novela homoénima de 1915 y Ger-
shom Scholem en La cdbala y su simbolismo (1960)'. Con todo, la pieza
tardaria siete afios en subir a los escenarios. El estreno tuvo lugar el 25 de
febrero de 2022 en el Teatro Maria Guerrero del Centro Dramatico Nacio-
nal y la direccidn corri6 a cargo de Alfredo Sanzol, siendo este su tercer
gran montaje como director del CDN tras el Macbeth de Gerardo Vera 'y
José Luis Collado (2020) y EI bar que se tragé a todos los esparioles, del
propio Sanzol (2021). El tema forma parte, sin duda, del imaginario del
autor, uno de los dramaturgos que mas ha reflexionado sobre la cultura
judia y el Holocausto en nuestra tradicion, como ejemplifican magnifica-
mente Himmelweg (2004) y El cartografo (2017), dos piezas en las que
Mayorga ya se habia aproximado a la historia de dos espacios concen-
tracionarios vinculados con el judaismo: el campo de Theresienstadt y el
gueto de Varsovia, respectivamente. En El Golem se escoge una alegoria
tomada de la tradicion judia del este -una leyenda del gueto de Praga- que
se traslada a un futuro distopico y, nuevamente, a un espacio de reclusion,
en este caso un hospital con tintes de psiquidtrico. Asi pues, la pieza se

! El asunto de la cdbala es mayorguiano per se noto, en la medida que Scholem
fue uno de los autores con los que Walter Benjamin mantuvo una relacion intelectual
mas intensa y sostenida en el tiempo, hasta el punto de que el propio Benjamin publico
algunos textos sobre cabalistica hebrea.
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circunscribe dentro del horizonte simbolico del autor?, si bien todo en
la reescritura y estreno de la pieza estuvo fuertemente condicionado por
el contexto en que tuvieron lugar, a saber, la pandemia de coronavirus de
2020 y la consecuente crisis sanitaria derivada de ella.

2. TEATRO Y CIENCIA MEDICA: EL HOSPITAL PSIQUIATRICO
COMO ESPACIO DE PELIGRO

Como decimos, el motor de la pieza es la medicina en su doble di-
mension como ciencia y como institucion civica puesta al servicio de la
sociedad. Diremos que esta doble dimension de la medicina se aprecia,
en primer lugar, en los experimentos del extrafio hospital en el que estd
internado el marido de Felicia, y, en segundo lugar, en el contexto proto-
revolucionario que enmarca esta investigacion, pues el pueblo protesta y
estd dispuesto a levantarse contra la tirania, en este caso, en defensa del
derecho a la salud. Esta proyeccion de la ciencia sobre el cuerpo social
dota a la pieza de una dimension moral que no es ajena del todo al teatro
de ciencia ficcién, pues como sefiala Carrera Garrido a propésito de El
tragaluz de Buero Vallejo, existe un «potencial ético de la ciencia ficcion»
que autores como Mayorga se encargan de explorar (2018: 228). Asi pues,
fue la situacion de colapso sanitario la que animo al autor a reescribir este
texto, como expreso él mismo en el programa de mano de la obra: “Habia
escrito El Golem hace unos aiios, pero algo ocurrié durante el confina-
miento -en medio de la conmocion general, de la angustia de tantos, del
temor de otros a que el orden en que habiamos vivido pudiese hundirse-
que me impulso a reescribirla y a envidrsela a Alfredo Sanzol”. No en
vano, la situacion de crisis econdmica y las consecuencias que esta tiene
sobre el sistema publico de sanidad constituyen el motor de la pieza. En un
futuro distopico, el gobierno ha recortado la lista de tratamientos que cu-
bre el seguro de salud universal, lo que lleva a que muchos enfermos sean
expulsados de los hospitales si no pagan ellos mismos sus tratamientos:

2 Existe en el Teatro para minutos, ademads, una brevisima pieza de 2016 que
no ha sido estrenada hasta la fecha y guarda una relacion profunda con E/ Golem. Se
trata de El guardian, una obra en la que se encuentran el cancerbero de una ciudad y
una nifia y en la que se plantea la duda razonable de qué guardan los guardianes. En
términos propios de Giorgio Agamben (2019) a los que enseguida haremos alusion,
podriamos decir que existe una intrinseca ambigiiedad en la guardia del guardian que,
al no dejar entrar, tampoco deja salir -su guardia es limite y frontera inquebrantable
entre el adentro y el afuera-.
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Se esta repitiendo en hospitales de todo el pais: gente a la que hay que
sacar por la fuerza. Llevan meses oyendo que el estado preparaba una
lista de tratamientos que no financiaria mas. Ninguno pensaba que le
iba a tocar a él. Esta ocurriendo en todo el pais (Mayorga, 2022: 24)3.

Esta situacion justifica la irrupcion en escena del expediente del pac-
to. Una trabajadora del hospital, Salinas, que se definird mas tarde como
«traductora», propondra un trato a la esposa de uno de los enfermos que
va a ser desahuciado: si memoriza un texto escrito en una lengua que des-
conoce, su marido seguira recibiendo tratamiento. Las palabras, al intro-
ducirse en el cuerpo de Felicia, la protagonista, la transforman y alientan
en ella una nueva vida, al igual que le sucedi6 al Golem del rabino Loew,
hasta convertirla en otro ser, guardidn-caudillo del pueblo que se levanta
en revolucion ante el derrumbe del sistema sociopolitico. La forma del
espectdculo es, por tanto, la fagocitacion de un texto que, a la vez, termina
fagocitando a quien lo consume. La resituacion del contexto hospitalario
en el ambito de la palabra y el cambio de personalidad hace que el espa-
cio mude en el imaginario del espectador hacia la idea de un frenopatico
posapocaliptico, ambientacion que Sanzol se encargd oportunamente de
subrayar con una escenografia, iluminacion y espacio sonoro que remitian
una y otra vez al cine de terror ambientado en psiquiatricos, como One
Flew Over the Cuckoo’s Nest, Twelve Monkeys, Shutter Island, etc. No es,
en todo caso, la primera vez que Mayorga se acerca la escritura de un dra-
ma fictocientifico de corte médico o psiquiatrico. Ya El jardin quemado
(1998) se presentaba el espacio concentracionario del manicomio, pues
aquella pieza giraba en torno a la desaparicion de algunos de los internos
de un viejo frenopético abandonado. Angelus Novus (1999), una extrafia
pieza que también es facilmente incardinable en el género de la ficcién
cientifica, nos presenta precisamente un contexto de pandemia en el que
un virus inoculado por el dngel es capaz de transmitirse por la palabra. Es
esta dltima una pieza profundamente vinculada con El Golem, y no solo
por la potencialidad parasitaria de la palabra -capacidad que, por cierto,
también encontramos en La intérprete, pieza que aun permanece inédita
y sin estrenar-, sino también por la irrupcién de una figura mesidnica de
honda raigambre benjaminiana -el dngel, el Golem- que trata de acaudillar

3 Cito por la primera edicion del texto publicada en La UAA RoTa en 2022,
pero teniendo a la vista el tltimo manuscrito del autor, donde se incorporan algunas
modificaciones.
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al pueblo y promover la revolucion. Es cierto que en Angelus Novus el
expediente de la reclusion médica estd mas diluido que en EIl Golem, pero
no olvidemos que en esta pieza se nos presenta un mundo distopico de
organizacion social piramidal cuya cima estd ocupada por un médico y en
la que, como en El Golem, una enfermedad rompe el esquema coercitivo.

Cuando hablamos de ciencia médica o psiquiatria en El Golem sa-
bemos, por un lado, que nos estamos situando un paso més alld de la pura
consideracion de la locura como otro social, sino que nos movemos en una
demarcacion en la que esa otredad es institucionalizada cientificamente y,
por ende, territorializada en un espacio muy concreto: el hospital o psiquia-
trico. Aunque la presencia del loco en el dmbito teatral hunde sus raices
en los origenes del drama moderno a través de los tipos del pastor bobo, el
bufén o clown -en origen también pastor o agricultor, es decir, colonus- 'y
el personaje del gracioso o el donaire en el teatro barroco, en la modernidad
nos movemos en un cambio de paradigma en el que el alunado pasa a ser
considerado enfermo (curable o no) y, al tiempo, recluso médico, es decir,
paciente de un hospital. Como senala Michel Foucault (2015) en su impres-
cindible Historia de la locura, hacia finales del Renacimiento se produjo un
importante cambio en el imaginario con respecto a la figura del loco. Con
el texto de Gazoni, L’Ospedale de’ passi incurabili (1586), como arquetipo,
Foucault ejemplifica el paso de la stultifera navis al frenopatico o lugar de
encierro, el hospital de locos, como isotopia fundamental de la locura en
la cultura occidental (Foucault, 2015: 54). Y asi lo refleja nuestro Siglo de
Oro en piezas tan memorables como Los locos de Valencia, de Lope de
Vega (1620), pieza en la que un forajido trata de ocultarse de la justicia en
un hospital de locos, haciéndose pasar por uno de ellos (Tropé, 2008)*.
También merece mencion especial el auto sacramental El hospital de los
locos de José de Valdivielso (1622), donde se identifica el manicomio con
el infierno del que Jesucristo logra sacar al Alma. Un pormenorizado trabajo
de Saez Raposo (2007) analiza con detenimiento las diferentes tipologias
que adquiere la locura en nuestro teatro dureo.

El psiquiatrico es un espacio de reclusion para la palabra y, de este
modo, la locura se presenta como una enfermedad que se manifiesta en las
palabras y la psiquiatria una ciencia que cura a través de las palabras, lo cual
estd en la raiz misma de la psicoterapia tal como fue auspiciada por Freud. Si
al alienado o alunado del teatro clasico se le permitia la transgresion verbal

4 Ecos lejanos de este fingimiento de la locura pueden rastrearse mucho antes en
la Tragicomedia de don Duardos de Gil Vicente (1525).
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y la critica porque le disculpa la sinrazén y provocaba a risa, en el enfermo
mental de un psiquidtrico la lengua adquiere el estatuto de sintoma, de pro-
fecia y aun de imaginacién suprema. Como sefiala Salinas en El Golem:

Nuestros pacientes son capaces de juntar palabras que casi nadie se atre-
veria a imaginar proximas. En el colegio nos ensefian a escribir y, acos-
tumbrados desde entonces a asociar escritura y razon, nos extrana que la
sinrazon pueda hacerse escritura (Mayorga, 2022: 79).

Tomando como horizonte las ideas expuestas por Giorgio Agamben
en Homo sacer 1 (2019: 45 y ss.), el enfermo mental y su espacio, el hos-
pital, en cuanto otro radical del tejido social -alienus, enajenado, etc. -se
constituye en un territorio de excepcion politica, &mbito de frontera entre
el dentro del cuerpo social- solo se puede ser otro con respecto a un uno,
igual que solo se puede estar loco en relacién con un estandar de cordura-
y el afuera del mismo: el loco estd fuera de si'y por eso debe ser extraido
de la sociedad e internado en un hospital de locos. Tal es la dindmica de
exclusion inclusiva -expulsar internando, integrar separando- que permite
asociar al loco con el homo sacer y entender el ambito del loco -el mani-
comio o psiquidtrico- como espacio conceptualmente equivalente a los de
campo de concentracion, en Agamben, y de pandptico, en Foucault. Asi lo
caracteriza el propia Mayorga en el breve texto en prosa titulado “Teatro
y cércel”, incluido en Elipses:

La pregunta sobre la posibilidad de un espacio de libertad dentro de
uno de vigilancia y castigo puede ser completada por otra sobre la ex-
tension de los mecanismos de vigilancia y castigo extramuros de la
carcel. {No es cierto que, al tiempo que parecen haberse ablandado las
llamadas «instituciones totales» -carceles, internados, manicomios. . .-,
asistimos al despliegue de nuevas formas de control y confinamiento?
(Mayorga, 2016d: 187-188).

La literatura y el teatro contempordneos dardn cuenta de esta mu-
tacion en la consideracion del loco, como ejemplifica por excelencia el
Marat/Sade de Peter Weiss (1963). En el caso de la tradicion espaiiola,
la literatura psiquidtrica desde mediados del siglo x1x es indisociable de
una institucion de salud mental que llegaria a convertirse en paradigma-
tica; me refiero al hospital de Santa Isabel, méds conocido como manico-
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mio de Leganés. En este hospital comienza, por ejemplo, La deshereda-
da (1881) de Galdoés, que escribe esta novela solo treinta afios después
de la fundacion de dicha casa. Y en este mismo lugar concluye Fortunata
v Jacinta (1887), pues la dltima escena de la magna obra galdosiana nos
presenta a Max llegando ante las puertas de hierro del manicomio de
Leganés, que evocan, en cierto sentido, las puertas del Inferno dantesco
-de nuevo el manicomio como infierno, al igual que en el auto de Val-
divielso-. En 1872 se habia estrenado el juguete comico en un acto Los
locos de Leganés, una pieza de enorme interés en cuya edicion y estudio
me encuentro actualmente sumergido. Como ha demostrado con enorme
solvencia Blanco Dévila (2001) a proposito de la pieza Sinrazon de Igna-
cio Sanchez Mejias (1928), la cuestion del loco y su vivencia reaparecid
mas tarde y con inusitada fuerza en el teatro espafiol de vanguardia. En
lo relativo a épocas mas recientes, es de obligada consulta el trabajo de
Maria Teresa Garcia-Abad (2018) sobre la cuestion de la locura y los li-
mites de la razon en las artes visuales y escénicas de la Transicion a pro-
posito de la obra T estds loco, Briones, de Fermin Cabal. Basten estos
pocos ejemplos para tematizar que el espacio del psiquidtrico, al igual
que el personaje del loco, no es una novedad en la tradicion hispanica
como lugar de conflicto y peligro. Como apunta el personaje de Salinas:
“Los hospitales son siempre fuente de leyendas. Todos son sospechosos
en un hospital, hasta los payasos que vienen a hacer reir a los nifios. Es
emocionante, la risa de esos nifilos” (Mayorga, 2022: 21).

Con todo, debemos tener en cuenta que no existe una explicita-
cion, en la obra de Mayorga, sobre la naturaleza psiquidtrica del hos-
pital que sirve de marco a la pieza. Pero todo apunta a que la enferme-
dad que padece Ismael, el marido de Felicia, no es fisica, sino mental,
como prueba el hecho de que guarden como material diagndstico los
textos escritos por los pacientes en la sala llamada Paraiso. Salinas
sefiala que se trata de «un hospital diferente» en el que, como sucede
en los manicomios, los pacientes no siempre son conscientes de estar
enfermos o de cudl es su dolencia: “No todos los pacientes lo saben,
algunos creen que su problema esta en el corazén o en los pulmones.
Por no hablar de aquellos que creen estar de visita y que los enfermos
son los demas” (Mayorga, 2022: 19). En todo caso, cabe preguntarse
qué clase de psiquidtrico es este, donde no hay psiquiatras sino traduc-
tores, y donde no hay terapias sino memorizaciones e interpretaciones
de textos. Sin duda se trata de un hospital de ciencia ficcion.
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3. TEATRO Y CIENCIA FICCION: TRANSHUMANISMO,
MESIANISMO, UPLOADING

Para mi categorizacion de los elementos fictocientificos de EI Golem
me valdré, por un lado, de los espléndidos panoramas histéricos trazados
respectivamente por Martin Rodriguez (hasta 1960), Carrera Garrido (1960-
1990) y Lopez Pellisa (1990-2015) en la monografia Historia de la ciencia
ficcion en la cultura espafiola, coordinada por la propia Teresa Lopez-Pelli-
sa (2018). Por otro lado, me serdn de sumo interés las ideas que en una clave
mads tedrica y transdisciplinar ofrece la misma autora en el reciente ensayo
Patologias de la realidad virtual. Cibercultura y ciencia ficcion (2015).

En primer lugar, parece claro que podemos enmarcar El Golem en
el rasgo de anticipacion que preside muchas obras fictocientificas, bien
consideremos estas anticipaciones como «ficciones dramadticas utdpicas»
(Martin Rodriguez, 2018: 201-212) o simplemente como «distopias» de
diversa indole (Lopez-Pellisa, 2018: 261-277). El Golem participa del cli-
ma distopico con el que Carrera Garrido define el teatro de José Ricardo
Morales: «insistencia en la alienacién» y «en el dibujo de sociedades as-
fixiadas, aplastadas por el desarrollo y donde todo lo humano se ha visto
aparcado en beneficio de la ciencia». Asi, El Golem guarda ciertas seme-
janzas con obras que plantean sociedades futuribles cientificadas, como el
Orestes I de Ximénez de Sandoval (1930) u Otoiio del 3006, de Agustin
de Foxa. Encajaria facilmente en varias de las categorias propuestas por
Lopez-Pellisa, pues es al tiempo una distopia biogenética o poshumana
-por la capacidad de trasplantar lo humano de cuerpo y que ello suponga
un acrecentamiento o evolucion de la especie-, una distopia politico-ca-
pitalista que nos habla del colapso econdmico neoliberal, de la necesidad
de una revolucién y de los modos de ejecutarla, y una distopia metafisica,
porque entre tanto encierra también una compleja filosofia del lenguaje.

En segundo lugar, la obra no es ajena del todo al concepto de novum,
es decir, a la irrupcion de maquinas cientificas o inventos capaces de dar
un salto adelante en el progreso de la humanidad. En este caso, paradogi-
camente, el invento no es otra cosa que la palabra escrita y su capacidad de
cambiar el mundo. El experimento consiste no en una maquina del tiempo,
sino en un ejercicio que la humanidad ha realizado siempre -memorizar un
texto- pero que aqui se pone en realce como novedad.

En tercer lugar, El Golem participa del subgénero de SF que se
centra en la produccién de un nuevo hombre o de dar vida a un autéma-
ta u hombre inanimado. Sin duda es este uno de los elementos de mds
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antigiiedad en el ambito de la literatura fictocientifica -de Frankestein a
Pinocchio pasando por el Sandmann de E. T. A. Hoffmann-, que estd in-
timamente ligado con el principal hipotexto de la obra -el Golem de Pra-
ga era, en puridad, una suerte de Frankenstein- y que tiene antecedentes
tan importantes en la tradicion hispanica como La mujer artificial o la
receta del doctor Miré de Arniches y Abati (1918), El sefior de Pigma-
lion de Jacinto Grau (1921) y Complemento: un hombre de Teresa Inglés
y Luis Vigil (1968). La pieza mayorguiana participa de la idea de que de
la materia dada-creada puede alentarse la vida en otro ser, en este caso
un ser-comtn que representa la conciencia del pueblo. El Golem atravie-
sa la idea de como el cuerpo puede verse transformado e incluso diluido
por el fendmeno de la tecnificacién. Si entendemos el transhumanismo
como el “movimiento cultural, intelectual y cientifico que considera al
homo sapiens como el primer eslabon de una nueva cadena evolutiva”
(Lopez-Pellisa, 2018: 262), el encaje de El Golem en este marbete esta
perfectamente demostrado:

La colonizacion del cuerpo por parte de las nuevas tecnologias modi-
fica nuestra concepcion de lo que significa ser humano. La biopoliti-
ca, y hoy especialmente la biotecnologia, se centra en nuestros cuer-
pos como un campo de batalla sobre el que plantar una bandera: para
moldearlo, someterlo e incluso hacerlo desaparecer (Lopez-Pellisa,
2015: 125).

En el caso de El Golem la idea del nuevo hombre esta mediatizada,
en el dmbito filosofico, por la idea mesidnica de Benjamin, y, en el terreno
de la ciencia ficcion, por el concepto de uploading, que la propia Felicia
esgrime porque asi se lo transmitid el misterioso personaje de El Matema-
tico, el paciente mas antiguo del hospital:

FELICIA. Estan sacando una copia de otro, eso es lo que estan hacien-
do contigo, Felicia, una copia de seguridad. Ya no se conforman con
alargar la vida, buscan aquello que ofrecian las viejas religiones y que
ningun ser humano merece. El mundo esta en llamas y ellos se burlan
de la muerte”, dijo. “Tengo que ir al Paraiso, que esta en el sdtano. No
recuerdo si fue uno de ellos o uno de nosotros el primero que lo llamé
asi. Hay que armarse de humor o de poesia para entrar dos veces en ese
sitio”. Y me invitd a salir del ascensor (Mayorga, 2022: 52-53).
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Definido como la «capacidad de escanear nuestros cerebros y trans-
ferir nuestras mentes a soportes digitales» (Lopez-Pellisa, 2015: 159), el
uploading, que ha dado lugar a tantos productos culturales fictocientificos,
el ultimo de ellos una popular serie de Netflix denominada Upload, es
manejado por Mayorga una vez mds en términos cldsicos. Primero, porque
la capacidad de que las palabras activen la vida al margen de un cuerpo
organico estd en la raiz misma de la leyenda del Golem; segundo, porque
la pervivencia de lo humano en las palabras es un proceso de uploading
vigente desde el cddigo de Hammurabi y los papiros egipcios. La palabra
escrita es un modo de permanencia y transhumanismo avant la lettre y en-
trafia la superacion misma de la ciencia ficcion, género que la propia obra
trata, en cierto sentido, de subvertir.

Digo esto ultimo porque la irrupcion de todos estos elementos de fic-
cion cientifica mas alld del expediente obvio -la posibilidad de que un ser
humano se vuelva un otro discernible al memorizar unas palabras- son ro-
tundamente problematizados dentro de la obra, como sefiala una vez mas
el personaje de Salinas, que muchas veces parece dar voz al dramaturgo:
“La ciencia ficcion me aburre. Al dia siguiente, ese futuro ya se ha queda-
do viejo, nada envejece tan deprisa como el futuro” (Mayorga, 2022: 22).
Efectivamente, £l Golem marca una y otra vez que lo magico no estd en la
alaraca externa -la pirotecnia de la ciencia ficcion-, sino en la capacidad real
que tiene el lenguaje para transformar al ser humano y para generar, preci-
samente, esos espacios de inclusion y exclusion que constituyen los limites
del sistema y las condiciones mismas de su transgresion. La conexion entre
locura y lenguaje es tan intima que el rol que deberia haber jugado aqui un
médico psiquiatra es desempenado por una traductora. Mayorga se ocupa,
por ello, de trazar habilmente las similitudes entre traduccioén, como for-
ma de escucha, y psicoterapia: “Escuchar es dificil, y traducir es escuchar.
Nadie te conoce como tu traductor, si escucha bien. Estds expuesto ante €I,
puede observarte como nadie puede observarte. Ve la palabra y su sombra.
Es tu sombra” (Mayorga, 2022: 55). El traductor, como el psicélogo, es ca-
paz de interpretar mas alld de los propios limites del significado: “Hay algo
que las maquinas nunca podréan escuchar: aquello que no estd en la palabra,
sino entre la palabra y quien la dice” (Mayorga, 2022: 54)°. La asociacion
locura-lenguaje tiene una raigambre psicoanalitica clara -desde Freud a De-

5> También existe, con todo, una sombra diabolica en el proceso de traducir, es
decir, de la escucha omniabarcadora y multiple: “Si le dijera cuantos idiomas conozco,
pensaria que soy el diablo. Solo soy una traductora” (Mayorga, 2022: 54).
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leuze pasando por Lacan-, pero Mayorga no la toma en un sentido freudiano
-el lenguaje como manifestacion disruptiva del inconsciente a través de los
lapsus linguae, principalmente-sino en una potencialidad semidtica distinta
y mucho mads barroca: el lenguaje como forma de poder y la lengua del loco
-el afuera que sobreviene al adentro del sistema- como arma transformadora
y revolucionaria®. Por ello Salinas y su misteriosa jefa, Lois, guardan con
gran celo los “manuscritos de los pacientes, que aqui se expresan con la
libertad que les niega el mundo” (Mayorga, 2022: 79). En palabras de San-
tiago Alba Rico en el posfacio de la primera edicion del texto: “Que nadie
diga, en todo caso, que la palabra es irrelevante para la accion, porque la
palabra es la accion de los humanos [...]: matamos para poder aduefiarnos
del lenguaje” (2022: 98-99).

Con todo, la dimension mas evidentemente fictocientifica de la pieza
es la que quiso otorgarle el director del montaje que pudo verse en 2022.
Sanzol decidid recoger todo el imaginario del cine de ciencia ficcion para
ponerlo al servicio de la pieza, una decisiéon que no resulté en mi opinién
del todo acertada, pues inclinaba la obra demasiado en esa interpretacion,
que ensombrecia otras -por ejemplo, su realidad como drama cientifico
médico o sanitario, como obra sobre salud mental y sobre politicas publi-
cas de sanidad-. La paleta de colores de vestuario e iluminacion -cercanos
al mundo de Matrix y de cientos de peliculas posapocaliticas-, el paisaje
sonoro hostil y agresivo, la escenografia casi carcelaria, etc., saturaban
semidticamente el visionado de la pieza y lo escoraban radicalmente a la
ciencia ficcion, lo cual terminaba por desalentar a muchos espectadores,
agotados por la sobreexposicion de un modo discursivo subrayado por una
gramadtica escénica que no problematizaba el texto.

4. LA CIENCIA FRENTE A LA MAGIA: CABALA Y LENGUAJE

Aunque no puede considerarse a Mayorga un autor de tesis, si hay
una idea que EIl Golem pone sobre la mesa una y otra vez es esta: que la
magia del lenguaje supera tanto al poder efectivo de la ciencia como al
poder imaginado de la ciencia ficcion. La magia de las palabras -eviden-

% En un breve texto ensayistico, llamado “Teatro y psicoanalisis”, Mayorga cifra
la importancia que para €l tiene esta corriente en la configuracion de su dramaturgia:
“El psicoanalisis, como poco, ha extendido la vieja intuiciéon de que cada personaje
es a su vez escenario poblado de personajes entre los que se desatan dialogos, tesis y
conflictos” (2016¢: 183).
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temente esto nos retrotrae a la ciencia hebraica de la cdbala de la que se
vali6 el rabino de Praga para construir el Golem, pero también a muchos
estudios sobre Benjamin al respecto- es el continuo novum capaz de trans-
formar al hombre y llevarlo mas lejos de su esencia. Todos los mundos fic-
cionales estan encerrados, pues, en la palabra, salvifica y redentora, siem-
pre mesidnica, puro adviento. Resultan, pues, muy irénicas las palabras
que pronuncia Felicia al enterarse de para mantener a Ismael en el hospital
solo tiene que aprenderse unas palabras: “;Y todo esto por unas palabras?
Seguro que no se trata solo de palabras. Tiene que haber algo més» (26).
Felicia no sabe atn cudnta razon tiene Salinas cuando esta le replica que
«tratdndose de palabras, puede ser muy peligroso” (Mayorga, 2022: 23).

El peligro de las palabras es que encierran la vida y la retratan. Que,
en ese sentido, “somos cuerpos ocupados por palabras” (Mayorga, 2022:
53) y esas palabras nos condicionan, marcan y redimen. Aqui entra en
juego la dimension civica y asamblearia del propio rito teatral, pues, como
senala el dramaturgo en el ensayo “El teatro piensa; el teatro da que pen-
sar”, contenido en Elipses, el teatro “es capaz de dar a pensar aquello
para lo que todavia no hay palabra, aquello que los fildsofos no saben atin
nombrar” (Mayorga, 2016b: 181]. Las palabras nos explican mas alld de
la conciencia y de la literalidad, de la intencionalidad con que las palabras
son pronunciadas. Mayorga, a través de Felicia, marca en esa superacion
de la pragmatica el acceso a la verdad:

Yo le diré lo que las palabras significan, y usted las copiara hasta que
pueda hacerlo con los ojos cerrados. Trate las palabras como dibujos,
imitando trazadas y tachaduras; si encuentra dibujos, tratelos como pa-
labras. Trate las palabras como dibujos, imitando trazas y tachaduras;
si encuentra dibujos, tratelos como palabras. En el modo en que escri-
bimos las palabras, igual que en la forma en que las pronunciamos, esta
encerrada nuestra vida como en una torre sin puertas ni ventanas. Lo
importante no es lo que la palabra quiere decir, lo que el dibujo quiere
representar. Lo importante es lo que esta mas alla de la intencion. La
verdad nace donde la intencion muere. La verdad es la muerte de la
intencion (Mayorga, 2022: 28).

Como ha demostrado acertadamente Elena Cano en su reciente tesis
doctoral sobre la filosofia del teatro de Mayorga, esta tltima intervencion
es una larga parafrasis del Ursprung des deutschen Trauerspiels de Ben-
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jamin, y en concreto la tltima frase —“la verdad es la muerte de la inten-
cion”- es una cita literal de este libro (2022: 234).

Para explicar la naturaleza del proceso de transformacion que sufre
Felicia al contacto con el lenguaje, la obra presenta dos posibles caminos:
la via de la ciencia -representada por Lois y el Matemadtico-y la via de la
magia y el lenguaje-encarnada en Salinas, la traductora-. Se trata de dos
caminos tradicionalmente contrapuestos pero que intersecan claramente en
un espacio ambiguo que bien podriamos llamar filosofia del lenguaje. Ante
la interpretacion que da el Matemadtico en clave de uploading y que Feli-
cia, inicialmente, acepta, Salinas sentencia: “Me fascina el lenguaje de la
ciencia, pero para mi es lengua extranjera” (Mayorga, 2022: 53). Entonces
se produce ante los ojos del espectador uno de los momentos de mayor in-
tensidad lirica de la pieza, y también uno de los mas profundos en el nivel
del pensamiento, pues es donde se concreta la idea lacaniana de que somos
hablados por el lenguaje, y no al revés, y que ese ejercicio tiene un territo-
rio en comun con lo mégico, lo sagrado y lo religioso, en una palabra, esa
filtracion de lo numinoso a la que Otto diera el preclaro epiteto de lo santo:

FELICIA. Sino es cosa de ciencia, tiene que ser cosa de magia. No creo
en la magia.

SALINAS. Estos golpes de aire con los que nos estamos entendiendo,
(no son algo magico? Esas manchas a las que llamamos escritura, ;no
son algo magico? Que con sus palabras un ser humano haga algo a
otro, lo eduque, lo enamore, lo ahuyente-no es algo magico? Tenemos
dentro palabras de otros, ;jno es eso magico? Somos cuerpos ocupa-
dos por palabras. Que las palabras puedan desencadenar una guerra o
pararla, que haya guerras por las palabras, ;no le parece magico? Las
palabras pueden mucho. ;Continuamos? (Mayorga, 2022: 53-54).

La potencia del lenguaje entra en un conflicto de raigambre spinozista
con la potencia del cuerpo, y ello es lo que explica que Felicia no esté viviendo
un mero proceso de memorizacion de las palabras, sino una puesta en acto, una
mise en corps en toda regla. En un determinado momento, la paciente pregunta:
“Si necesita un cuerpo para que diga unas palabras, ;por qué no una actriz? ;O
es eso lo que soy, una actriz?” (Mayorga, 2022: 56). Lo cierto es que, diferencias
aparte, el proceso de Felicia es el devenir mismo de la palabra como teatro, de la
encarnacion de la palabra en la corporalidad: “Por lejos que esté, estas palabras
siguen alrededor de mi, son una torre que me encierra” (Mayorga, 2022: 57).
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Asi pues, la disquisicion entre ciencia y magia queda resuelta a tra-
vés de la metdfora del Golem, que no representa una suerte de superhéroe
fascistoide a quien se acude para la salvacion del pueblo -una idea por lo
demas totalitaria, vinculada con el caudillaje y que entiende la resolucion
del conflicto civico en términos casi farmacologicos-, sino la palabra mis-
ma, el hecho mismo del lenguaje que, en ciertos -contextos, es capaz de
levantarse del libro y hacerse humano, como pedia Lorca:

Lois, que vive en la ilusion de la ciencia, ve en el Golem materia muda
que obedece. Yo creo que el Golem no es mudo, porque habla por todos.
Es la palabra misma, aunque ¢l no la posea. Nunca muere, pero solo vive
cuando el pueblo esta en peligro (Mayorga, 2022: 80).

El Golem, palabra-cuerpo, es una metafora perfecta del mesias ben-
jaminiano y del propio teatro, ese guardian de la ciudad siempre presto a
recordarnos, en la mas oscura de las coyunturas, la audaz inclinacion del
hombre al bien, a lo comtin, a la justicia.

Esta conciencia profunda de que somos hablados por el lenguaje -La-
can dixit- no es una condicion de la que pueda desprenderse el propio texto
de El Golem en cuanto texto de su autor, Juan Mayorga. En un texto de
2012 recogido en el volumen de ensayos Elipses, titulado ““;Quién escribe
estas palabras?”, el autor hacia suya esta preocupacion por las dindmicas de
dominacion que, de forma inconsciente, parasitan nuestro discurso:

Conozco por experiencia que un escritor puede estar, sin saberlo,
escribiendo al dictado. Por esa razon, yo cada dia intento pregun-
tarme varias veces, como escritor y como ciudadano, quién es el
escritor de mis palabras ;Quién escribe realmente mis palabras?
(Quién elige los temas sobre los que escribo, las palabras que uso,
el orden en que las dejo caer sobre el papel? (Mayorga, 2016a: 83).

Un modo de hacer palmaria esta circunstancia -que también la voz
del texto es parasitada por las palabras de otros, incluso dirigida por la pro-
pia lengua- es realzar la metateatralidad del texto con una profusa serie de
autorreferencias hipertextuales. Asi, en un momento determinado Salinas
nos dice que “el lenguaje de una persona -como usa las palabras y como es
usado por ellas- es un mapa de su vida” (Mayorga, 2022: 52). La alusion
que encierran estas palabras a otras dos piezas de Mayorga, 581 mapas 'y El
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cartografo, es innegable, pues en ambas piezas la tesis es idéntica: que el
espacio de la vida -su mapa- es representacion quintaesenciada de la vida
misma. Ademas, uno de los cuentos recogidos en el libro que Salinas entre-
ga a Felicia es La biblioteca del diablo, titulo de una de las obras de Teatro
para minutos de Mayorga. La propia obsesion por contar cuentos -“Siempre
hay que empezar por un cuento”, se repite en dos ocasiones en la obra- remi-
te a otra de las piezas breves del autor, Anillos. En la escena décima Felicia
describe su camino hasta el hospital en los siguientes términos: “Camino sin
destino, vacidandome, eligiendo siempre la calle mas estrecha” (Mayorga,
2022: 71). Un avezado conocedor de la obra mayorguiana podrd ver con
facilidad que son exactamente las mismas palabras que pronuncia Rail en la
escena 22 de El cartografo para describir el deambular de su esposa Blanca
por las calles de Varsovia: “Pronto me fue facil adivinar qué escogerias en
cada cruce: siempre la calle mas estrecha” (Mayorga, 2017: 87).

El grado de usurpacion del lenguaje de la obra por el de las otras
obras de Mayorga queda resumido en el momento en que Felicia, por fin,
consigue acceder a la sala del hospital que llaman Paraiso, “que en otros
lugares es un jardin”, pero que “aqui es una biblioteca” presidida por una
gran mesa con forma de elipse. (78). En palabras de Elena Cano:

Siguiendo el pensamiento benjaminiano de Mayorga no es casual que
esa sala-biblioteca a la que llevan los documentos extraidos de los en-
fermos se llame paraiso pues para Benjamin el nacimiento de la pala-
bra humana es el nacimiento del “paraiso” y de la lengua paradisiaca.
(Puede la direccion del hospital estar buscando la recuperacion de la
lengua plena anterior a la caida babélica? (Cano, 2022: 233).

Como sabemos, también toma de Benjamin Mayorga la forma
de elipse como teoria dramatoldgica, por lo que no resulta ni mucho
menos casual que esta sea la forma de la mesa escogida. Resuenan
también en este escenario los versos del “Poema de los dones” de Bor-
ges, un autor que se encuentra al fondo de toda la obra, ademas, por su
famoso poema “El Golem”:

Lento en mi sombra, la penumbra hueca

exploro con el baculo indeciso,

yo, que me figuraba el Paraiso

bajo la especie de una biblioteca (Borges, 1974: 809).
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Todo parece indicar, ademas, que el personaje de el Matematico es
un trasunto del autor. De él se dice que “es nuestro paciente mds anti-
guo” (Mayorga, 2022: 21) y que “escribe muy deprisa, en cuadernos muy
pequeiios (Mayorga, 2022: 61), al igual que los minusculos cuadernillos
blanquiverdes donde Mayorga toma notas para sus obras’. También sa-
bemos de él que deambula por el hospital buscando el Paraiso, y que se
oculta siempre en los ascensores, simbolo de devenir, ascenso y descenso,
cambio y pugna, falta de arraigo:

FELICIA. Con aquel hombre que esta tirado en la hierba, el flaco, con
ese me encuentro a menudo, siempre desorientado, siempre buscando
los ascensores. Creo que me toma por otro paciente. ““; Podrias indicar-
me donde estan los ascensores?”. Lo llevo hasta alli y me abraza, entra
en el ascensor como si fuera a irse para siempre (Mayorga, 2022: 21).

Salinas, en un nuevo arranque de ironia teatral, cuestiona la fiabilidad de
las informaciones que el Matematico le ha ofrecido a Felicia, lo cual pone en
cuestion el propio gesto del autor como narrador cero de la pieza: “Yo no me
tomaria muy en serio las teorias de alguien que solo se siente seguro en los as-
censores” (Mayorga, 2022: 53). Segtin sefiala Elena Cano (2022: 234) en una
version anterior el personaje de el Matematico era denominado el Arquitecto,
lo cual tiene innegables connotaciones con el imaginario del cine de ciencia
ficcion de corte posapocaliptico -el Arquitecto es también el urdidor del mun-
do paralelo virtual de Matrix-, pero también provoca resonancias borgianas e
incluso arrabalianas -EI arquitecto y el Emperador de Asiria-.

5. CONCLUSIONES

En definitiva, nos encontramos ante un texto de una extraordinaria
complejidad, como fue reiterado por la critica teatral que fue publicada
tras el estreno (Perales, 2022; Vidales, 2022), cuya completa elucidacion
no pueda ser aprehendida en su totalidad con un solo visionado del es-
pectaculo. Es necesaria una reflexion posterior -el teatro da que pensar,
sefiala Mayorga en una de sus prosas ensayisticas- y, ademds, una con-

7 En la puesta en escena de la primavera de 2022 Sanzol se ocup6 de que apa-
recieran en escena exactamente los cuadernos que el autor suele emplear, lo cual
subrayaba atin mas el paralelismo entre ambos personajes, al menos a ojos del espec-
tador que manejara estos datos.
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textualizacion de la pieza dentro de la obra del autor, y de la tradicion
cultural y teatral en que se inscribe. Leida al trasluz de toda la literatura y
el teatro sobre la ciencia psiquidtrica y el género de la ficcion cientifica,
es posible vislumbrar, o al menos eso hemos intentado en este trabajo, el
agonico conflicto filosdfico que el autor plantea entre la ciencia y la ma-
gia. Al poner en relacion la reflexion sobre el lenguaje y el compromiso
politico en el contexto del estado de excepcion, ya sea en el manicomio,
ya en el sistema liberal defenestrado, ese campo de concentracion sui
generis en el que, siguiendo la problematica conclusion de Agamben,
se han convertido las democracias liberales. El Elogio de la locura se
plantea en El Golem en términos muy distintos a los de Erasmo, en la
medida que es aqui elogio de la conflictividad civica como motor del
cambio social. Dando la palabra al lenguaje mismo hecho carne, esto es,
al teatro, vuelven a decirse las palabras sagradas, las palabras de “ira 'y
esperanza” con que comienza toda revolucion: “Convertiremos nuestras
prisiones en refugios, en ellas proseguiremos el camino que conduce a
la conciencia. Nuestra sabiduria es la de la celda: nuestro conocimiento,
ese que nace del peligro” (Mayorga, 2022: 85).
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Resumen: El estreno de la dltima obra de Juan Mayorga, El Golem,
en el Teatro Maria Guerrero ha supuesto el desarrollo del mito judio hasta
las presentes teorias filosoficas que van del transhumanismo al posthuma-
nismo. Esto supone un hecho casi inédito en nuestra dramaturgia espafiola
contemporanea dentro de una corriente proxima a la ciencia-ficciéon poco
explorada. Por esta circunstancia, resulta conveniente analizar tanto el tex-
to y sus influencias, como una puesta en escena dirigida por el director del
Centro Dramatico Nacional, Alfredo Sanzol.

Palabras clave: Juan Mayorga. El Golem. Transhumanismo. Posthu-
manismo. Teatro contemporineo.

Abstract: The release of El Golem, the latest play from Juan Ma-
yorga, in Maria Guerrero theater, introduce the development of that
Jewish myth until current philosophical theories through transhumanism
to posthumanism. It is an unprecedent event for Spanish contemporary
drama, that has barely explored science-fiction topics. Because of that,
it is convenient to analyze both the text and its influences as much as
the staging carried out by Alfredo Sanzol, director of Centro Dramatico
Nacional at the present time.
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Keywords: Juan Mayorga. El Golem. Transhumanism. Posthuma-
nism. Contemporary drama.

1. INTRODUCCION

El Golem, el texto que ha presentado recientemente Juan Mayorga
en el Teatro Maria Guerrero de Madrid, bajo la direccion de Alfredo San-
zol, a la sazén responsable maximo del Centro Dramédtico Nacional des-
de 2020, ha supuesto un acercamiento inédito en la dramaturgia espafola
contempordnea a unas concepciones filosoficas que se han venido desa-
rrollando en las ultimas décadas, las conocidas como transhumanismo o
posthumanismo, términos que atin se estdn asentando en su diferenciacion
y en su similitud hasta el punto de que, en algunas definiciones, rozan la
especulacion propia de la ciencia-ficcion. Este hecho, como veremos, ha
supuesto un cierto shock y una cierta impotencia para parte del ptiblico y
de la critica en cuanto a que este tindem de creadores se ha apartado en
algunos aspectos de sus habituales cauces.

En cualquier caso, resulta muy pertinente analizar esta obra como un
acontecimiento que debe considerarse un hito; porque nos sitiia ante uno de
esos protagonistas “no fiables” que requieren de nosotros una interpretacion
(o varias), donde el propio creador pierde la potestad de las razones tltimas.

No es mi trabajo una propuesta que aborde un hecho tan significativo
como las influencias logicas de la novela homénima de Gustav Meyrink;
o el reflejo que el mito judio tuvo en la bibliografia de Jorge Luis Bor-
ges, en su poemario El otro, el mismo (1964), en el que aparece, también,
un poema titulado El Golem. Tampoco me quiero centrar en la cuestion
del lenguaje, tan fundamental en este drama, aunque me referiré a ella.
Es evidente que Juan Mayorga es alguien que ha centrado su empefio en
muchos de sus textos en la lengua y en el juego de las palabras. Dice el
propio autor en uno de los videos de presentacion de su funcién: “El Go-
lem es una obra que habla de lo que hacemos con las palabras y lo que las
palabras hacen con nosotros”!. Ademds, hace unos meses presentd su
espectaculo Silencio®, donde adaptaba su discurso de ingreso en la RAE

! Se puede ver dicho video en el siguiente enlace: https.://www.youtube.com/
watch?v=eHmpipd8Klo [12/05/2022].

2 Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: https://kritilo.com/2022/02/05/
silencio/ [12/05/2022].
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como académico a través de la interpretacion de la actriz Blanca Portillo,
donde parad6jicamente las palabras y el lenguaje son los que dan sentido
al lapso silencioso.

En este sentido, sin entrar en mas profundidades, si que me interesa
aseverar, por un lado, cdmo, de alguna manera se sondea -puesto que es-
tamos en una mirada neorromdntica- la tan traida hipétesis Sapir-Whorf>,
que redunda en el relativismo lingiiistico. Gran parte de esta idea subyace
en la obra teatral que abordo, pues el gélem es transformado por un len-
guaje, una elocucion y hasta una gramatica concretos.

Por otra parte, si que sefialaré como el posthumanismo esta tratando el
lenguaje en cuanto a la conexién entre maquinas (inteligencias artificiales)
para el desarrollo de la robdtica y otros dispositivos; pero también para la
conexion entre maquina y humano. Especulando sobre la propia consciencia
humana, aspecto este que atin no ha sido demostrado por la ciencia actual, y
que se sigue debatiendo entre materialistas y no materialistas.

Todos estos aspectos los dejo apuntados como temas que tengo en
cuenta, aunque no pueda desarrollarlos como se debiera por falta de es-
pacio suficiente. Quiero trazar las dos lineas que identifico en esta obra
dramatica. Una derivada del transhumanismo y otra del posthumanismo
que, seglin mi opinién, confluyen de una manera muy pertinente en la
protagonista. Esto no quita para sea una especulacion, pues, como sefia-
laba mas arriba, el autor ha empleado una especie de narrador “falible” o
“informal” segun la terminologia empleada por Wayne C. Booth (1974).
Asi, en parte, lo hizo Meyrink (2013, 125-126):

Mi enfermiza resistencia a depender de recuerdos de acontecimientos
pasados, luego ese extrafio suefio, que siempre retornaba al cabo de un
tiempo, en el que estaba encerrado en una casa con una serie de habita-
ciones en fila, inaccesibles para mi, los temibles fallos de mi memoria
en cosas que concernian a mi juventud, todo encontrd de repente su
terrible explicacion...

Este hecho nos coloca ante una situacion similar a la que podemos hallar
cuando leemos EI proceso, de Franz Katka o cuando contemplamos alguna
pelicula de David Lynch, como, por ejemplo, Mullholand Drive. Son obras

3 Se puede consultar su definicion en la Enciclopedia Herder en linea:
https://encyclopaedia.herdereditorial.com/wiki/Sapir-Whorf, hip%C3%B3tesis_de
[12/05/2022].
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de arte que requieren del lector o del espectador un compromiso a priori que
implica reconocer ciertas técnicas como son las del surrealismo o el expresio-
nismo. Solo podemos acceder a la comprension de estas propuestas si acepta-
mos que el suefio o la incomprension de sus protagonistas van de suyo desde
el inicio hasta el final. Y asi ocurre con El Golem, de Mayorga.

2. EL POSTHUMANISMO O EL TRANSHUMANISMO. QUIZAS
AMBOS

Para este trabajo, mi interés se centra mucho mas en los conceptos de
posthumanismo y de transhumanismo en cuanto que el resto de perspec-
tivas, tanto la lingtiistica como la historica o literaria, donde encontramos
la tradicion judia en el entorno de la cabala, me parecen mas evidentes.
Es decir, desde mi punto de vista, la creacion de Mayorga, mas alla de
sus intereses reales, conecta ineludiblemente con unas filosofias, con un
pensamiento de corte cientificista, neorromantico a la postre, enteramente
positivista que nos rodea de forma acuciante.

“El transhumanismo es el intento de transformar sustancialmente a
los seres humanos mediante la aplicacion directa de la tecnologia” (Dié-
guez, 2017: 40). Este seria un punto de partida; pero las modalidades han
ido multiplicindose de manera precipitada. Para la cuestion que aqui com-
pete me quedo con la perspectiva tecnocientifica, que se mueve en el cam-
po de la inteligencia artificial, y que tiene como horizonte “verter nuestra
mente, que es vista en todo momento como un mero software, en un nuevo
hardware, esta vez duradero, es decir, en una maquina” (Diéguez, 2017:
40). Si traigo a colacion este aspecto es porque pienso que Juan Mayorga,
quien nos ha lanzado ese personaje tan escurridizo como es Felicia, no
es que se apoye estrictamente en estas visiones; pero, inevitablemente,
podemos hacer una sencilla relacion de ideas con los avatares de nuestra
contemporaneidad y con la enorme cantidad de noticias que nos proyectan
hacia un futuro que trastoque absolutamente al ser humano tal y como lo
hemos conocido hasta el momento.

A esto quiero sumar otra deriva que se concentra mds en el término
posthumanismo y que tiene igualmente sus propias corrientes:

La tesis principal de las posthumanistas es justo esa idea foucaultiana
de que los fildsofos tienen la obligacion de convertirse en una especie
de guerrilleros intelectuales, cuyo principal enemigo es la tendencia
globalizadora y neoliberal a homogeneizar a toda la humanidad segiin
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un patrén de “clase media occidental”, la cual, seducida por la falsa
promesa de un bienestar creciente, no es mas que una victima facil
de los mecanismos de dominacion y represion sobre todos aquellos
que no se ajusten a la “norma” y que se nieguen a ser tanto compli-
ces como damnificados por la explotacion capitalista (Zamora Bonilla,
2021: 194).

También merece la pena destacar “que la gran masa de la poblacion
tenga la oportunidad de recibir el ‘mensaje de salvacion’ difundido por las
posthumanistas” (Zamora Bonilla, 2021: 194). Este punto es el que me lle-
vard a considerar la alocucion de El Golem, por parte de su protagonista,
en el desenlace como la sintesis de estas dos corrientes.

Si seria necesario, ademads, apuntalar la veta feminista de esta dltima
corriente. Cuando se habla de posthumanistas, se quiere sefalar que sus
maximas promotoras son Donna Haraway (Manifiesto Cyborg), Patricia
MacCormack y, sobre todo, Rosi Braidotti. Quedémonos con esta dltima
para especificar como en su libro Lo posthumano (2015: 64) afirma:

Defino al sujeto critico posthumano a través de una ecofilosofia de las
pertenencias multiple, como sujeto relacional determinado en la y por
la multiplicidad, que quiere decir un sujeto en condiciones de operar
sobre las diferencias, pero también internamente diferenciado y, sin
embargo, aun arraigado y responsable.

Para comprender mejor este embrollo, me permitiré dejar constancia
de otro fragmento del mismo ensayo, donde queda patente su optimismo:

La mezcla cultural ya detectable en los escenarios postindustriales, la
efervescente recomposicion de los géneros y las sexualidades que se
produce a pesar de la imagen de aparente calma ofrecida por la igualdad
de oportunidades, lejos de ser sintomas de la crisis, son acontecimientos
productivos, que representan los nuevos puntos de partida que ponen en
juego aun no explotadas posibilidades de union, de constituciones de
comunidades y de potenciacion del sujeto (Braidotti, 2015: 70).

Son aqui también dos mujeres quienes van a plantear su pensamiento
a través de una dialéctica que se apoya firmemente en el aprendizaje de un
lenguaje nuevo. Salinas y Felicia, como veremos, son creaciones de Ma-
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yorga en pos de un futuro que podria encajar, si lo observamos desde esa
perspectiva, con algo asi como la “condiciéon posthumana” de Braidotti,
sea esta 0 no, una nueva etapa del humanismo:

En el fondo, el propio ‘humanismo’ contra el que se definen las posthu-
manistas no deja de ser una ficcidn; es un concepto con el que se pre-
tende resumir una variadisima de enfoques intelectuales, concepciones
del mundo, actitudes vitales, politicas y artisticas, como si fuera un
bloque homogéneo... (Zamora Bonilla 2021: 206).

Por lo tanto, estas lineas de pensamiento son las que me llevan a concre-
tar un andlisis que prefiero transitar no solo desde el texto de Mayorga, sino
también, aunque sucintamente, desde la puesta en escena de Alfredo Sanzol.

3. UN CONTEXTO TEATRAL POCO PROPICIO PARA EL GOLEM

A pesar del ambiente tecno6filo en el que vivimos, del auge de
peliculas o series de ciencia-ficcion que tratan acerca de las inteligen-
cias artificiales, de los ciborgs o de los robots; o que nos plantean un
metaverso (segun la denominacion que va triunfando en el dltimo afo
debido a los proyectos de Mark Zuckerberg) que puede interpretarse
desde la vision distopica o ingenuamente utdpica, la escena apenas ha
recogido este magma. De la dltima década se encuentran pocos proyec-
tos que hayan ido por estos derroteros. Puedo elaborar una timida lista
para que el lector se haga cargo de que los dramaturgos han indagado
en otras direcciones.

Es cierto que podemos hallar alguna obra distoépica como, por
ejemplo: Apocalypse Uploaded (2016)* o En La Ley (2016)%; o Contra
la democracia (2011)%, de Esteve Soler, quien también nos ha dejado
Dis7opia (2018)7; o Error 404 (2018)8, con la idea original de Alberto

4 Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: https://kritilo.com/2016/07/13/
apocalypse-uploaded/ [12/05/2022].

3 Puede consultarse mi critica en la web Kritilo [12/05/2022].

® Pueden consultarse dos criticas en la web Kritilo: https://kritilo.
com/2016/10/22/contra-democratiei/; https.//kritilo.com/2017/09/18/contra-la-demo-
cracia/ [12/05/2022].

7 Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: https.://kritilo.com/2018/06/26/
dis7opia/ [12/05/2022].

8 Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: https.://kritilo.com/2018/07/16/
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Valera. Sin olvidar, la mas reciente version del clasico /984 (2018), de
Orwell. No obstante, si ansiamos robots, contamos con Metdlica (2019),
de I. Guardamino.

A ellas podemos sumar la pieza del francés Fabrice Murgia, La iil-
tima noche del mundo (2021)°, que trata sobre el fin del suefio en los hu-
manos. No olvidemos, eso si, que la compaiiia 1927 ya present6 su propio
Golem en los Teatros del Canal de Madrid, con un espectaculo visualmen-
te muy atractivo'”.

Otra cuestion bastante distinta seria identificar la propuesta de Mayor-
gay de Sanzol con algunas miradas realmente sugerentes en cuanto al teatro
de texto, sin desbordarse hacia el postdrama, con lenguajes genuinamente
posmodernos en el sentido de la influencia de algunos afamados filosofos
de esta corriente, como ha sido el caso de dramaturgos como Gon Ramos y
su obra Un cuerpo en algiin lugar'!, o Antonio Rojano y su Furiosa Escan-
dinavia'. Serian obras a tener en cuenta en cuanto que lanzan a escena per-
sonajes escurridizos que se intentan desplazar a duras penas entre su fragil
memoria y un mundo fenomenoldgicamente inaprehensible.

4. PUESTA EN ESCENA

El dia 25 de febrero de 2022 se estrend El Golem (al que yo mismo
asisti) en el Teatro Maria Guerrero de Madrid a las 20:00 horas. Empie-
zo afirmando que Alfredo Sanzol ya habia apostado por desnudar la caja
escénica de este teatro cuando ofrecié su mirada al dirigir Luces de bohe-
mia'® en 2018. O mas bien dirfamos que es una postura tomada por uno
de los maximos exponentes de la escenografia actual, como es Alejandro
Andujar, quien, ademas, se ocupa también del vestuario. Por lo tanto, par-
timos del negro que pinta las paredes de ese espacio.

error-404/[12/05/2022].

° Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: https://kritilo.com/2021/10/24/
la-ultima-noche-del-mundo/ [12/05/2022].

19 Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: https://kritilo.com/2015/12/10/
golem/ [12/05/2022].

' Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: https.//kritilo.com/2017/10/03/
un-cuerpo-en-algun-lugar/[12/05/2022].

12 Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: hitps://kritilo.com/2017/03/19/
furiosa-escandinavia/[12/05/2022].

13 Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: https.//kritilo.com/2018/10/14/
luces-de-bohemia/ [12/05/2022].
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Se nos presenta Vicky Luengo, una actriz que ha estado sobresaliendo
en distintos papeles de teatro como en Una vida americana (2018)'; pero
que se ha hecho mas popular para el gran publico a partir de su intervencion
en la serie Antidisturbios, de Rodrigo Sorogoyen. Ella hace de Felicia, y
lo primero que escucha es: “Si yo fuera usted, me lo llevaria esta misma
noche” (Mayorga, 2022: 11). Quien habla es Elena Gonzilez, encarnada
en Salinas, alguien que, puedo adelantar, merece la pena ir tomando como
el doble, segtin mi interpretacion, no un humano como en la novela de Me-
yrink, sino otro gélem. Esta tendria 33 afios mas que el nuevo gélem, uno
ensefa al otro, uno transmite la clave que desencripta el secreto de la indi-
viduacion. De hecho, en la realidad, ambas actrices practicamente se llevan
esa diferencia de edad. Entendamos que la tesis es tomarlas como transhu-
manas/posthumanas segun he especificado en el punto mas arriba.

La propuesta extrafia con la que se topa la protagonista es que ella
puede ayudar a su marido si accede a aprenderse unas palabras. Cualquie-
ra que escuche eso se quedaria estupefacto; pero aqui, Felicia, a pesar
de su vigorosidad, no hace grandes cuestionamientos. Lo importante es
comprender que estamos en un relato-base que debe tomarse como una
excusa, como una apoyatura espacio-temporal en la que ella concurre con
otros seres. Insisto en que el punto de vista adoptado es el de la primera
persona y, por lo tanto, el ente que atn estd por hacer, que ya “vive” unas
experiencias. Aceptemos que pueda existir un trasfondo real, es decir, una
situacion que nos parece distopica: “el gobierno publicé la relacion de tra-
tamientos que el gobierno dejarad de cubrir a partir de mafiana” (Mayorga,
2022: 12). Y, por otro lado, aceptemos que estamos en el presente, como
a ello nos inducen las ropas que visten, el atrezo (vasos de plastico con
cerveza) y otros elementos que nos hacen pensar asi.

Entonces, ;qué tipo de ser es Felicia? Apostemos por varias posibi-
lidades. Una seria que fuera un humano-zombi, es decir, un ser biologi-
camente como nosotros, pero modificado genéticamente o, si se quiere,
un humano digamos que “vaciado”, “hipnotizado” o intervenido cuasio-
niricamente para que acepte un nuevo lenguaje. Recordemos este frag-
mento de la novela de Meyrink: “Mi enfermiza resistencia a depender de
recuerdos de acontecimientos pasados, luego ese extrafio suefio,.. habia
estado loco y me habian aplicado la hipnosis” (Meyrink, 2013: 125-126).
Por otra parte, y esto ya lo he planteado en referencia al posthumanismo,

14 Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: https://kritilo.com/2018/02/03/
una-vida-americana/ [12/05/2022].
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seria directamente un ser virtual (incorpéreo), y lo que estamos obser-
vando como espectadores es una recreacion de lo que nuestro golem esta
perfilando entre las dudas, los efluvios oniricos y una extrafieza. Sea
como fuere, aceptemos, si no queremos interpretar la obra enteramente
como un suefio o absurdamente como una especulacion autorrecursiva
de alguna protointeligencia artificial, que existe un mundo fuera donde
se estdn cercenando los derechos basicos de los ciudadanos de algtn pais
a tener la sanidad que hasta ahora poseian. Esto es importante, puesto
que el enfoque de las posthumanistas (de corte feminista) nos lleva hasta
el discurso final que ahora comentaré.

Cuando, ademads, discurro por estas ideas es porque, aunque sea ird-
nicamente, el propio dramaturgo ya establece desde el inicio tres pardme-
tros claros; no obstante, lo son dentro de una ficcion y hay que tomarlos
como tal. Una apuesta por el materialismo y el racionalismo:

Salinas: ;“Mente”? No sé qué significa esa palabra, nunca me oira pro-
nunciar esa palabra.

Felicia: Vi un documental en que salian dos tios con las cabecitas uni-
das por cables y hacian pasar informacion de una a otra.

Salinas: La ciencia ficcién me aburre. Al dia siguiente, ese futuro ya se
ha quedado viejo, nada envejece tanto como el futuro. No se trata de
unir cabezas por cables ni por radicaciones ni por cualquier otro medio.
Se trata exactamente de memorizar unas palabras (Mayorga, 2022: 22).

De la primera sentencia, podemos inducir un primer atisbo del racio-
nalismo y del materialismo que, en distintos momentos de la obra pode-
mos deducir; aunque el neorromanticismo del que es deudora se entrevere
con el platonismo.

De la expresion de Felicia nos queda patente que rondan en nuestro
presente distintas iniciativas que pretenden conectar cerebros con cerebros y
cerebros con maquinas que son dos de los fundamentos del posthumanismo
tecnofilo. Aunque la respuesta de Salinas vaya mas por darle realismo al
asunto y apartarse de la ciencia-ficcion. Ella se define como “traductora”;
porque lo que en un pasado tuvo claves cabalisticas que ofrecian la Verdad
universal, ahora, en nuestra aproximacion transhumana, nos manejamos con
codigos que hay que desencriptar, codigos binarios, algoritmos que requie-
ren una “traduccion”. Por eso, mas adelante, se nos siguen dando pistas que
van en esta direccion. Dice Felicia: “Encontré un video en que un médico,
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un médico que también era ingeniero, explicaba como pueden conectarte el
cerebro a una memoria externa” (Mayorga, 2022: 40-41).

Que el dramaturgo sea ademds matematico y filésofo es una razén
para que apueste firmemente por estas materias. Por eso, uno de los per-
sonajes mds enigmaticos es el Matemadtico, que va apareciendo segtin Fe-
licia se va haciendo cargo, entre suefios y confusiones, del lenguaje que le
estan introduciendo. Todo redunda en esa vision cientificista tan confiada
a resolver enigmas de cardcter fenomenoldgico mediante ecuaciones. Por
esto, conviene destacar las siguientes sentencias relatadas por la protago-
nista, pero escuchadas a este Matematico: “El lenguaje de una persona
-como usa las palabras y como es usado por ellas- es un mapa de su vida”
(Mayorga, 2022: 52). Y luego continda: “Estan sacando una copia de otro,
eso es lo que estan haciendo contigo, Felicia, una copia de seguridad. Ya
no se conforman con alargar la vida, buscan aquello que ofrecian las viejas
religiones y que ningtin ser humano merece”. Entendamos que habla de la
eternidad. De hecho, es habitual que se critique a estos postulados propios
de los posthumanistas como seudorreligiones, pues parte de su juego a ser
Dios no solo esta en la construccion de seres manipulados genéticamente
con técnicas como CRISPR, sino en la posibilidad de ofrecer una exis-
tencia inacabable como, por ejemplo, recreaba en “Black Museum”, el
capitulo 6 de la temporada 4 de la serie Black Mirror.

Por otra parte, hallamos también, aunque de forma sutil, una perspecti-
va que se puede relacionar con el “argumento de la caja china” expuesto en
los afios ochenta por John Searle, que sirvid para criticar el modelo sintécti-
co-computacional que explicaba el funcionamiento de la mente. “Sugirié un
experimento mental que mostraria segun él que al menos por lo que respec-
ta a comprender una lengua la teoria esta totalmente equivocada” (Pineda,
2012: 345). La conclusion de este experimento tan célebre en este campo es
que aprender a manipular unos simbolos segtin unas reglas puede llevar a
escribir textos coherentes; pero eso no implica conocer esa lengua. Es decir,
asi funcionan las maquinas, no los humanos. Asi comprendemos dentro de
la obra que nos compete, cuando Felicia es capaz de leerle un cuento a su
novio en un idioma que, en realidad, no entiende.

El cuadro 11, que en escena se representa como un trepidante suefio,
donde la actriz parece sentir la revelacion de la vida que ha olvidado y la
cual seguramente la ha llevado al hospital, nos induce a pensar en la posi-
bilidad de que su relato encaje en aquello de que el gdlem debe mantener la
memoria, segln cuenta la leyenda. Aprovecho para comentar que el laberin-
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to que se genera en el escenario, movido con dinamismo por unos operarios
vestidos de negro, simboliza los propios vericuetos del cerebro en pleno
funcionamiento. El laberinto, como las calles del gueto de Praga, por donde
vagaba el ser de barro, también nos hace pensar en Borges y en el misterio
gdtico que oscurece este montaje. Y aunque la cabala no estd muy presen-
te, si que puedo sefialar un pequefio guifio que nos lanza el dramaturgo al
recluir en la habitacion 581 de un hotel (probablemente ahi ha sido herida
en algin momento o, sencillamente, es un suefio). Resulta que ese nimero
es el titulo de una de sus piezas de Teatro para minutos, concretamente 581/
mapas (obra que se incluy6 en el montaje Voltaire'>), que nos habla de un di-
sefiador de mapas realmente peculiares. Ademas de la evidente fascinacion
del autor por la cartografia, como bien demostro6 en EI cartégrafo'®.

Nuestro destino es la decimocuarta “estacion”, el final, donde Felicia
ha asumido el discurso de una revolucionaria. De alguien que niega ser un
profeta, aunque sus palabras suenen propias de un mesias. Ella habla de una
preparacion, de estar dispuestos para cuando llegue el punto de acabar con
los tiranos. Es una alocucién que la actriz esputa con grandisima energia;
pero que resulta tan enigmatica e inasible como otras partes del montaje:
“Convertiremos nuestras prisiones en refugios, en ellas proseguiremos el
camino que conduce a la conciencia” (Mayorga, 2022: 85). Es el momen-
to en el que, desde mi punto de vista, podemos aceptar que confluyen las
dos visiones peculiares de transhumanismo (en el sentido tecnoutépico) y
el posthumanismo (en el sentido del nuevo humanismo). En definitiva, Fe-
licia se ha convertido en la “supermujer”. La duda, por supuesto, es si sabe
quién es o si sus creadores lo saben. Es por ello que, nosotros, como lectores
y como espectadores estamos ante una obra controvertida, que, como ha
ocurrido en otros momentos con obras de arte de corte futurista o de ciencia-
ficcion especulativa, el dilema moral se confabula con el estético.

5. RECEPCION DEL ESPECTACULO

Es muy probable que parte de las decepciones que ha propiciado este
montaje deriven de unos prejuicios incumplidos, de unas expectativas que
muy razonablemente procedian de los trabajos previos de estos dos crea-

15 Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: https://kritilo.com/2021/10/13/
voltaire/[12/05/2022].

16 Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: https.//kritilo.com/2017/01/30/
el-cartografo/ [12/05/2022].
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dores. Es decir, si nos centramos en el publico, este -es dificil demostrar
fehacientemente aqui que no ha terminado de gustar, podemos apoyarnos
en que veniamos de agotar entradas y ahora no ha sido el caso-. También,
aunque esto seria mucho mas subjetivo, se puede percibir, a través de los
aplausos, de los comentarios de gentes de diferente tipo, por algunos posts
o tweets en distintas redes sociales, una division de opiniones (insisto que
esto no pretende ser cientifico; sino las sensaciones de alguien que esta
inmiscuido en este ambiente). Mds facil es demostrar, a partir de criticas y
de resefias, que la obra, en general, ha causado admiracion.

Como digo, Alfredo Sanzol venia de cosechar un éxito inconmensu-
rable con El bar que se tragé a todos los espaiioles'’, propuesta ganadora
de premios y que estuvo dos temporadas en el Centro Dramatico Nacional.
Por su parte, Juan Mayorga también ha cosechado un gran éxito con su obra
Silencio (ya senalada mds arriba), ademads, dicho sea de paso, debido a la
popularidad de su actriz protagonista, Blanca Portillo. En fin, la suma de to-
dos estos elementos pudo hacer pensar a los espectadores que el espectaculo
planteado en el Maria Guerrero irfa por derroteros asumibles, dentro de lo
que es el teatro no comercial o teatro serio con pretensiones artisticas.

En cuanto a la critica, yo mismo he llegado a preguntarme: “‘;estamos
ante la mejor obra teatral escrita en espafiol del siglo XXI? Me atrevo a decir
que si” (Esteban Monje, 2022)'8. Si hacemos un repaso somero por las criti-
cas profesionales y algunas otras publicaciones en medio digitales, parece que
podemos hallar también algin articulo entusiasta como el de Rafael Fuentes
en El Imparcial cuando afirma: “La maravillosa intensidad de esta fabula con-
cebida por el autor de La paz perpetua o La lengua en pedazos, estriba en la
multiplicidad extraordinaria capaz de concentrar en una historia concisa™'”.
Igualmente, Raquel Vidales, en El Pais comentd: “Es admirable como se
combina todo eso en el espectaculo y la tension sostenida que se deriva de
esa funcion™. Profundiza en esta linea Diego Doncel para el ABC con unas

17 Puede consultarse mi critica en la web Kritilo: https://kritilo.com/2021/03/21/
el-bar-que-se-trago-a-todos-los-espanoles/ [12/05/2022].

18 La critica publicada en La Lectura de EI Mundo fue aumentada la web Krifi-
lo. Se puede consultar en el siguiente enlace: https://kritilo.com/2022/03/16/el-golem/
[12/05/2022].

19 Se puede consultar su critica en: Attps://www.elimparcial.es/noti-
cia/237706/cultura/critica-de-el-golem-de-juan-mayorga:-el-lodo-y-la-palabra.html
[12/05/2022].

20 Se puede consultar su critica en: https.//elpais.com/babelia/2022-03-05/el-go-
lem-teatro-oscuro-para-tiempos-oscuros.html [12/05/2022].
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atinadas reflexiones: “Obra densa, compleja, ambiciosa y perturbadora sobre
la que juega en contra esa exigencia maxima a la que invita al espectador, ese
altisimo nivel conceptual y ese grado de oscuridad que se percibe desde el pa-
tio de butacas™!. Menos entusiastas se muestran Liz Perales en El Cultural:
“Cuando la obra cruza el meridiano se vuelve enrevesada y decae™?; y José
Catalan Deus en Periodista Digital: “Estamos solo ante un caso notable de lo-
gorrea escrita, empleo excesivo y desordenado de palabras que puede curarse

con dosis de modestia y bafio de humildad™?3.

6. CONCLUSION

Seguramente, el hecho de que EI Golem no haya logrado un gran éxito
de publico ha podido restar relevancia a un acontecimiento teatral que, desde
mi punto de vista, y como he intentado defender, ha supuesto un hito para la
dramaturgia contemporanea espafiola de estas primeras décadas del siglo XXI.

Es razonable pensar que las cuestiones defendidas por las distintas
corrientes del posthumanismo sigan propiciando ideas que atraigan a los
artistas y, probablemente, tengamos la oportunidad de disfrutar de dramas
que tomen el relevo a Juan Mayorga.
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AMOR Y MECANICA CUANTICA
EN LA DRAMATURGIA CATALANA
ACTUAL: SI NO T’"HAGUES CONEGUT,
#LIFESPOILERY TORTUGUES!

LOVE AND QUANTIC MECHANICS IN THREE
CATALAN PLAYS: SI NO T’"HAGUES CONEGUT,
#LIFESPOILER AND TORTUGUES

Ana PRIETO NADAL
Grupo de Investigacion del SELITEN@T
apriet22(@gmail.com

Resumen: Nos proponemos analizar de qué modo tres obras de la
escena catalana reciente llevan al terreno de la ficcion algunos presu-
puestos de la mecéanica cudntica. En todas ellas, el amor como destino
o como voluntad se ve afectado por una serie de principios y teorias
puestos al servicio de la imaginacion de los autores. La ciencia devie-
ne vehiculo o excusa para abordar las relaciones humanas y asomarse
a determinadas encrucijadas vitales, a partir de diversos mecanismos
dramaticos que traducen para la escena fendmenos como la superpo-
sicion de realidades paralelas, los saltos cudnticos y la aceleracion de
particulas.

Palabras clave: Teatro catalan. Siglo XXI. Ciencia ficcion. Mecani-
ca cuantica. Multiverso. S. Belbel. M. Angelet y A. Levis. C. Cedé.

! Este trabajo se inserta dentro de las actividades llevadas a cabo en el Centro
de Investigacion de Semidtica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias, dirigido por el
profesor José Romera Castillo, en el que se ha trabajado sobre las relaciones del teatro
con otras artes y disciplinas, como puede verse en el apartado de la web del Centro:
https://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/estudios _sobre_teatro.html
[25/05/2022].
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Abstract: Our objective is to analyze how three works from the re-
cent Catalan scene take some assumptions of quantum mechanics to the
field of fiction. In all of them, love as destiny or as will is affected by
a series of principles and theories placed at the service of the authors’
imagination. Science becomes a vehicle or excuse to address human rela-
tionships and peek at certain vital crossroads, based on various dramatic
mechanisms that translate phenomena such as the superimposition of par-
allel realities, quantum leaps and particle acceleration onto the stage.

Keywords: Catalan Theater. XXI Century. Science Fiction. Quantic
Mechanics. Multiverse. S. Belbel. M. Angelet and A. Levis. C. Ced6.

1. CIENCIA FICCION Y TEATRO CUANTICO EN LA ESCENA CA-
TALANA ACTUAL

La ciencia ficcion estd cada vez mas presente en la dramaturgia cata-
lana contemporanea. Abundan tematicas como lo posthumano -ELI (2018),
de Roc Esquius; Alba o el jardi de les delicies (2018), de Marc Artigau-,
la inmortalidad -M de Mortal (2010), de Carles Mallol; Immortal (2018),
de Marc Angelet y Alejo Levis-, la interseccion de mundos paralelos y los
viajes en el tiempo. Jordi Casanovas se ha caracterizado, desde sus inicios,
por incluir géneros lindantes con la ciencia ficcion en su teatro, fundamen-
talmente en la trilogia Hardcore Videogames (2006-2007) y en las obras
La ruina (2008) y La revolucio (2009), comedias a las que cabe sumarle la
pieza infantil Luna en Marte (2021), coescrita con Cristina Clemente. Marc
Angelet ha cultivado el género en piezas como El biograf (2011), Voya-
ger (2012) y eGo (2013). Por su parte, Helena Tornero imagina en Dema
(2020) una distopia que inevitablemente enlaza con su preocupacion por los
temas sociales. Y cabria afiadir nombres como los de Llatzer Garcia, Victo-
ria Szpunberg y Joan Yago. Asimismo, nos parece pertinente destacar que
la Sala Beckett de Barcelona acaba de finalizar un ciclo sobre inteligencia
artificial titulado Mdquina Persona, donde se han podido ver propuestas de
Jordi Casanovas, Roc Esquius y Alejo Levis, entre otros.

Pero vamos ya a centrarnos en la teoria cudntica, que ha sido y es,
cada vez mads, un terreno fértil para la imaginacion creadora. Planck invo-
c6 el cuanto y la fisica jamds volvid a ser la misma; tampoco la ficcidon,
cuyos mecanismos fueron progresivamente influidos por el cambio de pa-
radigma a escala atdmica, en las leyes que gobiernan las formas internas
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de la materia. Hay que tener en cuenta, sin embargo, que las ficciones
cudnticas, con todas las licencias que el género permite, aplican los fen6-
menos mecano-cudnticos a nivel macroscopico (Randall, 2013: 33).

Tal como sefialo Niels Bohr, Premio Nobel de Fisica, si uno no que-
da completamente desconcertado con la mecanica cudntica es que no la ha
entendido. No aspiramos aqui a formular ni aprehender la complejidad de
unas investigaciones que quedan muy lejos de nuestro campo de estudio; lo
que pretendemos es analizar de qué modo tres obras de la escena reciente
llevan al terreno de la ficcion algunos presupuestos de la mecanica cudntica.
Se trata de Si no te hubiese conocido (2017), de Sergi Belbel; #Lifespoiler
(2017), de Marc Angelet y Alejo Levis; y Tortugues. La desacceleracio de
les particules (2014), de Claudia Cedo. En todas ellas, el amor como destino
o como voluntad se ve afectado por una serie de principios cudnticos que los
autores manejan con gran libertad creativa y altas dosis de ingenio.

2.SINOT’HAGUES CONEGUT,DESERGIBELBEL:ROMANTICISMO
CUANTICO

Sergi Belbel es uno de los autores mds prolificos y representativos
de la autoria catalana de los afios noventa del pasado siglo hasta hoy. A lo
largo de su diversificada trayectoria ha explorado el potencial del universo
cuantico en diversas ocasiones. Asi, en El tiempo de Planck (Festival Grec,
2000), jug6 con la posibilidad de que existan distintas versiones de la reali-
dad y otorg¢ legitimidad ontoldgica, en términos escénicos, a los suefios y
fantasias. Y diecisiete aflos m4s tarde se lanz6 escribir la pieza teatral Si no
t’hagués conegut, al mismo tiempo que elaboraba junto a Cristina Clemente
y Roc Esquius el guion de su adaptacion televisiva, en lo que seria la serie
homoénima dirigida por Joan Noguera y Kiko Ruiz. El texto teatral, escrito
en 2017, se publico en catalan en 2019, pero la obra se estrenaria en su ver-
sion castellana en el Centro Dramatico Nacional de Madrid, precisamente
porque en Catalunya la serie se emitia por TV3 -en horario de maxima audi-
encia-, y en ella se destripaban los elementos sorpresa que jalonan la pieza
teatral y que deben mantener en vilo al espectador.

En la obra, que lleva por subtitulo Fantasia romantica quantica en
onze escenes i un epileg, aparece una doctora llamada Liz Everest, sin
duda como un guifio al apellido de Hugh Everett, el cientifico que en 1957
postul6 que todas las posibilidades descritas por la teoria cudntica se dan
simultdneamente en un multiverso compuesto de universos paralelos. Se-
gln su interpretacion, aunque el estado cudntico del sistema accesible para
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un observador experimenta un colapso fisico tras la medicion, las otras
alternativas que participan en una superposicion cudntica siguen estando
disponibles en mundos paralelos no accesibles. En su pieza, Belbel imagi-
na portales entre las distintas realidades a fin de examinar una intrincada
marana de posibilidades para las vidas de un hombre y una mujer destina-
dos a amarse. La obra explora estos universos a priori inaccesibles a fin
de mostrar las distintas posibilidades que ofrecen -han ofrecido, ofreceri-
an- las decisiones tomadas, cada una de ellas con consecuencias de largo
alcance. Tal como dice el personaje de Eduard, “La vida son els camins
tracats per les opcions triades en els dilemes” (Belbel, 2019: 49).

La cronologia de las escenas de esta “pieza de amor transtemporal”
(Esquius, 2019: 9), debidamente explicitada tras los dramatis personae,
no es lineal, sino que se sirve de numerosas prolepsis y analepsis. El friso
temporal abarca desde 1978, afio en que los dos protagonistas se cruzaron
por primera vez -entonces eran dos nifios desconocidos que coincidieron
en una boda y terminaron enlazados en un baile y un sorpresivo beso-,
hasta 2028, fecha en que tiene lugar la escena 11, exactamente once afios
mas tarde que la escena inicial, coincidente con el tiempo de la escritura.

La situacion de partida plantea como, en el transcurso de una cena en
casa, Eduard le pide a su mujer, Elisa, que al dia siguiente lleve ella a los
nifios a la escuela. Cierra esta escena el ruido de una violenta colision, que
anticipa el funesto accidente de coche en que Elisa y sus hijos morirdn como
consecuencia de esta decision. En la puesta en escena, la mujer debe desa-
parecer del comedor -y de los brazos de su marido- como por arte de magia.

A partir de saltos hacia adelante y atrds en el tiempo, asistimos a dis-
tintas versiones, relegadas a mundos paralelos, del vinculo entre Eduard y
Elisa. En todas las variantes, lo que permanece es la conexion -o la conmo-
cion- amorosa, que reenvia a una cierta idea de predestinacion, pese a todo;
también se mantiene el componente de fatalidad, puesto que Elisa muere
una y otra vez en las sucesivas versiones, excepto en aquella en que lleg6 a
ser una cientifica porque no se cruzo de adulta con Eduard -solo de nifios,
en aquel baile-. Desde su realidad como pionera en fisica cudntica y premio
Nobel que ha dado con la clave definitiva de la famosa teoria del todo, Elisa
lo encontrara a través de portales y posibilidades alternativas. Si en la vida
real no podemos ver las otras lineas del mundo que siguen historias diversas
de la nuestra (Bruce, 2008: 154), la ficcion de Belbel permite que el perso-
naje de Eduard acceda a sus otros yos, a aquellos otros que pudo haber sido
-0 que es, de manera paralela-. Asi pues, la obra de Belbel sigue la teoria de
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Everett, segtn la cual existe un multiverso que elabora muchas versiones
diferentes de los eventos mas alld de la realidad visible.

Eduard cree que Elisa lo estd esperando en otra parte y debe hacer lo
posible para encontrarla. En algunas realidades paralelas, ella es cantante
o cientifica. Pero el accidente automovilistico sucede una y otra vez, con
su aterrador estruendo. Tan solo en el epilogo triunfa una linea de realidad
en que el accidente pasa de largo, como si al fin hubieran logrado esqui-
varlo, y se impone un incierto final feliz en que el matrimonio permanece
junto en el salon, contemplando una cinta de finales de los afios setenta
donde dos nifios que se acaban de conocer en una boda bailan una version
de Unforgettable. La ultima acotacion del texto indica que Eduard mira a
su mujer, a su lado, pero Elisa “No hi és. O si” (Belbel, 2019: 121).

Mediante este juego teatral de signo cudntico se sondean otros uni-
versos posibles, causados por decisiones distintas a las tomadas. La teoria
de los muchos mundos implica una multiplicidad de versiones de los suje-
tos y sus distintas experiencias. En cada viaje hay otro Eduard que sigui6d
tomando decisiones y bifurcando su vida. La pregunta que cabe plantearse
es qué hacer con esos miles de copias o versiones desecho de nosotros que
se producen cada dia, y como rastrearlas. La ficcion cudntica de Belbel, si-
empre al servicio del argumento dramatico que imagina el amor roméntico
como predestinacion sittia a los personajes -y a los espectadores- frente al
abismo que se abre entre lo que son y lo que podrian haber sido.

3. #LIFESPOILER, DE MARC ANGELET Y ALEJO LEVIS: MULTI-
VERSO Y DESTINO

Estrenada el 10 de junio de 2017 en la Sala Flyhard de Barcelona,
#Lifespoiler explora las consecuencias de conocer de antemano un destino
prefijado e inamovible, y somete a esta premisa la evolucion de una rela-
cion amorosa. Esta ficcion cudntica, escrita y dirigida por Marc Angelet y
Alejo Levis, es una distopia escénicamente surtida de saltos y repeticiones
con variaciones. Y es que el punto de partida es una sociedad en que se
ha revelado lo que le espera a cada usuario de Facebook en los proximos
siete afios, a partir de una serie de mensajes del futuro que han aparecido
en los muros de esta red social. Esta suerte de espdiler vital es denominado
“Efecte Crouch”, a partir del nombre del investigador en desencriptacion
cudntica que oper6 una “filtraci6 dels secrets del nostre desti” (Angelet y
Levis, 2017: 7). En un universo relativista, la posibilidad de enviar sefiales
auna velocidad mayor que la de la luz implica que también puede enviarse
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hacia atrds en el tiempo (Bruce, 2008: 55). La filtracion o espdiler ha in-
terferido poderosamente en el dia a dia de la ciudadania y ha desbaratado
planes, expectativas y hasta construcciones identitarias.

Sara y Alicia viajan juntas en coche, aunque apenas se conocen. La
primera acaba de hacerle una entrevista a la segunda sobre su futuro como
artista de prestigio, que conoce por los posts que han aparecido en el muro
de Facebook. También estd escrito que se enamorardn y construirdn una
vida juntas. Sara sabe todo lo que ocurrird y no estd conforme con el papel
secundario que le ha tocado; con el fin de rehuir su destino, ha colocado un
aparato cudntico en el vehiculo. Alicia, en cambio, habia decidido no mirar
las redes y, por consiguiente, juega con desventaja. Aun asi, aceptd que Sara
la entrevistase en el programa “Serdn noticia mafiana” para tener alguna pis-
ta del camino a seguir en relacion con su radiante provenir como creadora;
en cierto modo, pues, buscaba informacion para plagiarse a si misma.

Nuevamente, tal como ocurria en la pieza de Sergi Belbel, centra la
peripecia -o el colapso- un accidente de coche, del que las dos mujeres
protagonistas salen ilesas. El siniestro tiene que ver con el aparato cuanti-
co, que, ademads, ha creado una duplicidad: “Cara y cruz a la vez. Dos re-
alidades que conviven” (Angelet y Levis, 2017: 26). El primer acto ofrece
una secuencia de cinco situaciones alternadas entre la realidad A y la B; el
segundo acto presentard la misma alternancia, pero en orden inverso. En
la realidad A, un hombre saca a las chicas del coche siniestrado y las inter-
pela; en la B, este mismo hombre ha sido atropellado y esta muerto. Este
tercer personaje que se inmiscuye en el conflicto -y que recibe el nombre
de Oracle en los dramatis personae- esta vivo y muerto a la vez.

Uno de los referentes que Marc Angelet y Alejo Levis, autores bre-
gados en la ciencia ficcidn, tuvieron en cuenta en la elaboracion de esta
dramaturgia fue la famosa teoria o paradoja del gato de Schrodinger, ex-
perimento mental acerca del estado conocido como superposicion cuan-
tica. Consistia en imaginar un gato metido en una caja cerrada con un
aparato que contenia una pizca de material radiactivo. A escala atomica,
puesto que el electron es al mismo tiempo onda y particula -toma distintos
caminos que no se excluyen, sino que se superponen-, las probabilidades
de que el electron sea detectado -esto es, de que se rompa la ampolla con
la sustancia letal y el gato muera- o de que no lo sea -y el gato viva- se
cumplen de forma simultdnea. En el mundo cudntico los estados de vida
y muerte del gato son igual de reales, pero cuando se abre la caja -se efec-
tia una medicion o se produce una interaccion con el entorno- el sistema

TEATRO, CIENCIAS Y CIENCIA FICCION EN LAS DOS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XXI 309

cudntico se rompe y la realidad impone una de las dos opciones. Esto es,
solo vemos el gato vivo o muerto. El mero hecho de observar contamina
el experimento y provoca que una realidad se defina frente a las demas. El
transito de la realidad cudntica a nuestra realidad cldsica se llama decohe-
rencia. Con todo, estd claro que, por tratarse de un sistema macroscopico,
es imposible que un gato se comporte de un modo especificamente cuanti-
co (Aczel, 2008: 89-90).

Los autores de #Lifespoiler juegan a aplicar los principios cudnticos
a nivel humano. Y en el lugar de un gato someten a tres personas al ex-
perimento: las dos mujeres destinadas a amarse y un tercer implicado en
el accidente que, como el gato de Schrodinger, estd vivo y muerto a la vez.
Por ello, en la dltima escena del primer acto, el hombre grita, muy explici-
tamente: “Yo soy el gato” (Angelet y Levis, 2017: 31).

Si los dos primeros actos combinan alternadamente escenas de las
dos realidades paralelas -anverso y reverso de la moneda-, en el terce-
ro estas se alternan muy rdpido, ya sin indicacién numérica de escena y
de modo casi intermitente. Esta construcciéon dramatirgica permite poner
claramente de manifiesto la duplicacion y establecer asimismo una suerte
de rendijas o accesos entre las dos realidades, solo transitables por el per-
sonaje masculino, el tnico consciente de estar atrapado en ese doble esta-
do cuantico. Pero también ellas estdn desdobladas, aunque no lo sepan. Y
es que, de acuerdo con el modelo espacial de Hilbert, las dos versiones de
los acontecimientos llevan aparejadas dos configuraciones mentales dis-
tintas de los yos que estan presentes -las dos mujeres que han tenido un
accidente -y entran en contacto con cada uno de los resultados -el hombre
vivo o muerto-. Los posibles estados de las mujeres han quedado enreda-
dos con los de su particular gato de Schrodinger, aun cuando no estuviera
previsto en el experimento, puesto que Sara no contaba con esta variable
al introducir el aparato cudntico en el coche. En cualquier caso, ahora hay
dos caminos posibles y un destino nuevo.

El intruso se apresurard a dar sefiales para advertir a los yos del otro
lado antes de que sea demasiado tarde, y tratara de hacer que se imponga
una de las dos realidades. Para ello, debe asegurarse de que quien llegue
primero de fuera hasta el lugar del accidente -esto es, quien abra la caja
del gato- lo haga desde la realidad que ellos privilegien. Asi pues, los
tres implicados -atrapados, mds bien- en el suceso cudntico trataran de
forzar que desde fuera se colapse la funcion de onda de forma selectiva,
eligiendo la superposicion de los estados que resulten mds favorables a
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sus intereses. Es decir, propiciardn la llegada del observador/medidor
que habra de fijar una realidad especifica y coherente. Porque en el mo-
mento en que alguien interfiera -el personal sanitario de una ambulancia,
en la realidad A; la hermana de Sara, en la B-, una de las dos realidades
quedara fijada y la otra desaparecerd. Esta manera de tratar la predes-
tinacion puede relacionarse con la interpretacion de John Cramer, que
imagin6 una especie de negociaciéon o discusion transaccional entre el
pasado y el futuro (Bruce, 2008: 89).

A la espera de que se efectie la medicion, las mujeres de las dos
versiones simultaneadas bailan: una desde la realidad A, y la otra desde la
B. El oraculo sonrie y cierra los ojos. La obra queda en suspenso, mientras
los personajes aguardan la llegada del observador que imponga aquella
version en la que les serd posible cambiar el futuro. De este modo, el hom-
bre autodenominado Oracle, auténtico frickster o mediador entre mundos
posibles, habrd cambiado con su muerte el destino que tenia asignado, asi
como el de las mujeres involucradas. “Mi destino era romper el destino”
(Angelet y Levis, 2017: 68), dir4, en lo que supone una paradoja extrema.

4. TORTUGUES, DE CLAUDIA CEDO: AMOR Y DESACELERACION
CELULAR

En la comedia Tortugues. La desacceleracio de les particules, estrena-
da el 20 de noviembre de 2014 en la Sala Flyhard, Claudia Cedo juega con la
idea -sin fundamento cientifico alguno- de que la velocidad a la que vivimos
podria estar relacionada con la longevidad de nuestras vidas, e imagina una
sustancia o elixir capaz de desacelerar las particulas, ralentizar la velocidad
de los seres vivos y dilatar el tiempo. Tras documentarse profusamente so-
bre fisica y biologia cudntica -el modelo de Rutherford-Bohr, el principio
de incertidumbre de Heisenberg, la filosofia de Max Born-, se invent6 una
formula que pudiera resultar minimamente 16gica en relacion con las leyes
planteadas por la mecénica cudntica. La obra, que es definida por la autora
como una comedia romantica y cientifica, aventura una definicion del amor
como mecanismo de sincronizacion de velocidades vitales, y explora asi-
mismo cuestiones relativas a la ética cientifica y la licitud -o no- de realizar
determinados experimentos con seres humanos. Por otra parte, la presencia
de la tortuga como metafora animal de la lentitud le confiere al conjunto
un aire de fabula. Lo que se tematiza es el deseo de de atrapar el ritmo del
mundo y, sobre todo, el amor como mecanismo para sincronizar nuestra
velocidad a la de los demas (Cedo, 2019b: 108).
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En Tortugues hallamos dos parejas heterosexuales con dinamicas del
todo opuestas. Joan y Marta estdn muy enamorados, a pesar de vivir a ritmos
muy distintos -1 se ve a si mismo como una alimafia neurdtica, mientras que
su mujer se le aparece como una diosa serena (Cedo, 2019a: 22)-, y acaban
de mudarse al campo para mejorar su calidad de vida. Por otro lado, Agata
y Oscar son una pareja de cientificos hiperactivos que confunden la vida
personal con el trabajo; su trama se activa con la resolucion de la formula
-hasta entonces inacabada- de un tal Goleman, la teoria de la decoheren-
cia aplicada a la biologia. Han descubierto una sustancia cuya inyeccion
en tejidos orgdnicos cambiaria la composicion molecular de las particulas,
convirtiéndolas en desaceleradores de la propia materia (Cedo, 2019a: 27).
La desaceleracion de las particulas es uno de los descubrimientos cientificos
mas importantes desde la teoria de la relatividad y se impone la necesidad
de probarlo con seres humanos, aun cuando tengan que saltarse todos los
protocolos y obviar cualquier escripulo ético.

La dramaturgia de Claudia Ced6 se caracteriza, como bien apunta
Miquel M. Gibert (2019: 9-10), por una gran habilidad constructiva y una
teatralidad despojada de virtuosismos perniciosos, abonada a la viveza de
los didlogos y a la naturalidad del habla cotidiana, siempre al servicio de
las necesidades de la escena. Afirma Cedd (2019b: 108) que el hecho de
que la Sala Flyhard fuera tan pequeiia forz6 que una trama que hablaba
del tiempo jugara con la temporalidad de la narracion, y que en un mismo
espacio convivieran personajes que se hallan en momentos distintos de la
linea temporal de la historia. La autora encadena escenas sin solucion de
continuidad y utiliza ilustrativas analepsis escénicas. Es destacable asi-
mismo la utilizacion de espacios mentales para hacer avanzar la accion;
asi, la aparicion onirica de Goleman -un cientifico inventado por Cedd, sin
correlato real en la historia de la ciencia- funciona como un deus ex machi-
na que justifica con ejemplar economia dramética la decision de Oscar de
saltarse el comité de ética y lanzarse a investigar con humanos.

La caracterizacion de los personajes se consigue a través la inte-
raccion dialogal. Joan queda muy bien retratado como un tipo honesto
que esta siempre demasiado nervioso, neurotizado y verbalmente incon-
tinente. Admira sobremanera a su tortuga, Donatella, lo que da pie a
los cientificos a permitirse suponer que seria un sujeto ideal para ser
sometido al experimento de desaceleracion de las particulas, puesto que
parece estar deseando desacelerar su metabolismo. El motivo oculto por
el que Agata ha contratado a Joan como contable es que ha de servirles
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como conejillo de indias para probar la sustancia. Necesitan compro-
bar, a través de una perversa maquinacion que pasa por revisiones mé-
dicas semanales y una presunta inyeccién de vitaminas, que es posible
ralentizar el crecimiento celular. El objetivo de la obra no es especular
sobre postulados o abstracciones cientificas, sino partir de una premisa
pseudocientifica para abordar en términos de comedia una cuestion tan
crucial y cotidiana como es la necesidad de suspender el tiempo y to-
marse la vida con mas calma (Cedo, 2019b: 107). El experimento mental
que la dramaturga utiliza como referente es la paradoja de los gemelos
propuesta por Albert Einstein, en que un astronauta viaja por el espacio
a alta velocidad y cuando vuelve a la Tierra descubre que ha envejecido
menos que su hermano gemelo.

A medida que pasan las semanas, Joan, que estd siendo semanalmen-
te expuesto a la sustancia desaceleradora, se notard cada vez mads lento
y torpe. No tarda en cerciorarse de esa extrafia mutacion, que no parece
desagradarle. Y su pareja, aunque sorprendida, estd también encantada,
sobre todo cuando descubre las posibilidades del slow sex. Ambos igno-
ran que estdn siendo espiados por un sistema de cadmaras que la pareja de
cientificos ha instalado en su casa, para realizar un seguimiento exhaus-
tivo de su evolucion. Y, en ese “laberint perfecte per a la rateta perfecta”
(Cedo, 2019a: 70), los investigadores registran nuevos sintomas -aumento
de horas de suefio; ralentizacion del habla, la percepcion visual y la memo-
ria; disminucion de la velocidad de los reflejos- que los persuaden de las
multiples aplicaciones médicas y comerciales que ofrece el medicamento.
Todo parece marchar mas o menos bien hasta que Joan tiene un paro cardi-
aco, provocado por el firmaco en pruebas que desacelera su metabolismo.
Oscar cree que lo tinico que pueden hacer es aumentar la dosis, porque
la hipéfisis y la amigdala se han acostumbrado a un determinado ritmo,
pero ello implicaria que Joan iria mas lento aun, hasta el punto de que un
dia suyo podria equivaler a un afio nuestro, de acuerdo con la dilatacion
temporal relativista. Al final, le inyectardn la sustancia, y pocos minutos
después Marta también lo hard, para vivir al ritmo de Joan y compartir su
mundo. A partir de ahi su movimiento serd casi imperceptible. Pero, des-
pués, el punto de vista cambia: Joan y Marta bailan abrazados y felices,
por primera vez al mismo ritmo; los cientificos, que se han quedado obser-
vandolos y tomando notas, van muy rapido. Queda claro que el universo
es percibido de distinta manera por sujetos que se mueven a velocidades
diferentes.
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5. AMODO DE CONCLUSION

La teoria de los universos paralelos, la cuestion del determinismo o
del libre albedrio y la biologia cuantica son aspectos que fundamentan de
modo fantasioso estas tres comedias tan centradas, por otra parte, en el amor
y las relaciones humanas. Oficio dramatiirgico y teoria cientifica se alian en
el tramado de unas historias que interpelan y entretienen al mismo tiempo.
Reflexion y juego teatral, abismo existencial y ludismo cuantico son condi-
ciones o potencialidades que se combinan al explorar dramaticamente -y a
escala macroscopica- la teoria del multiverso y los mundos posibles.

La realidad parece consistir en un mundo que ha asumido una tnica
configuracion especifica, pero estos autores exploran una multiplicidad de
configuraciones, cada vez mas enrevesadas, tejidas por las ondas-guia de
la cuéntica. Ello les permite hablar de amor y predestinacion -Si no t’ha-
gués conegut-; de la capacidad de construir nuestro propio destino, frente
al determinismo de la fisica clasica -#Lifespoiler -; o de la velocidad de la
materia y ritmos de vida -Tortugues-.

La ciencia deviene vehiculo o excusa para abordar las relaciones
humanas y asomarse a determinadas encrucijadas vitales. Las ficciones
cuanticas permiten pensar en términos de una realidad extendida y multi-
ple (Carrion, 2011: 65); su juego dramatico implica superposicion de re-
alidades paralelas, saltos cuanticos y aceleracion de particulas. Por ello, y
a fin de incorporar el mayor nimero posible de miradas sobre los hechos,
se sirven de herramientas dramatirgicas como la analepsis y la prolepsis,
el trabajo con la simultaneidad o el contrapunto. La iteracion de escenas
y didlogos con variaciones ofrecen perspectivas multiplicadas que textu-
rizan la fascinante complejidad del universo cudntico y sus posibles im-
plicaciones en la manera de concebir la realidad y de construirnos en ella.
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en [talia, hemos podido ver en estas ultimas dos décadas numerosos espec-
taculos escritos, dirigidos y/o interpretados por mujeres que presentan la
vida y los descubrimientos de cientificas. A través del estudio de dos casos
concretos, este trabajo pretende mostrar como estas biografias teatraliza-
das se interesan mas por las trayectorias vitales y los principios éticos de
las mujeres de ciencia, creando montajes que de alguna forma comparten
aspectos y funciones propias de la narracion de leyendas hagiogréficas.

Palabras clave: Teatro italiano. Teatro biografico. Margherita Hack.
Rita Levi Montalcini. Leyendas hagiograficas.

Abstract: Within the rich and varied context of “scientific theatre”
in Italy, we have seen in the last two decades numerous shows written,
directed and/or performed by women presenting the lives and discoveries

! Este trabajo se ha realizado en el marco del proyecto de I+D con referencia
PID2021-122438NB-100, financiado por la Agencia Estatal de Investigacion (AEI) y
el Fondo Europeo de Desarrollo Regional (FEDER).
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of women scientists. Through the study of two specific cases, this paper
aims to show how these theatricalised biographies are more interested in
the life trajectories and ethical principles of women scientists, creating
productions that somehow share aspects and functions of the narration of
hagiographic legends.

Keywords: Italian Theater. Biographical Theater. Margherita Hack.
Rita Levi Montalcini. Hagiographic Legends.

1. INTRODUCCION

En estos tltimos afios el binomio teatro y ciencia ha estado muy de
moda en Italia en esa multiple perspectiva que, mds alld de las fronteras na-
cionales, esboz6 Juan Antonio Hormigén en un articulo de 2010, titulado de
forma didascalica “El teatro y las ciencias: Una relacion compleja”. En este
sentido, en el panorama teatral italiano del siglo XXI, en primer lugar, desta-
caria el interés de la literatura dramética y de distintos tipos de performance
escénicas por las ciencias y los cientificos y cientificas como personajes,
algo que ha dado lugar a espectdculos de considerable valor estético, como
los dos que voy a analizar en este trabajo; en segundo lugar, hay que recor-
dar los proyectos centrados en la busqueda de una mejor comunicacion pe-
dagogica de la ciencia a través del teatro y, en dltimo lugar, pero no por esto
menos importante, situaria las variadas investigaciones que han aplicado
las neurociencias a la antropologia del espectador’ y que, aparte de cum-
plir sus objetivos directos, han tenido cierta recaida en una escena teatral
que destaca por su entusiasmo en explorar caminos tedricos y conceptuales
pertenecientes a distintos ambitos culturales®. En efecto, como afirmé de
forma provocadora Eugenio Barba (2013: 9), las ciencias en sus multiples
aspectos y experimentos pueden resultar esenciales para la creacion y la
practica artistica porque las dotan de una mitologia*. Inmediatamente des-

2 Valga como ejemplo la actividad investigadora de Gabriele Sofia, con frutos
como los dos volimenes Dialoghi tra teatro e neuroscienze (Sofia 2009 y, con Clelia Fa-
lletti, 2011) o Le acrobazie dello spettatore. Dal teatro alla neuroscenza e ritorno (2013).

3 Ya en el afio 2000 Goffedo Fofi hacia hincapié en que la cultura de las com-
paiias teatrales italianas en ese momento era “letteraria e figurativa, [...] filosofica e
musicale e non solo teatrale” (2000: 8). Sobre este aspecto del teatro italiano del siglo
XXI, cf. Mei (2012: 241).

4 “Il pensiero scientifico - 1 suoi principi, le sue acquisizioni, le ipotesi, gli es-
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pués, Barba matiza la idea afiadiendo los conceptos de mapa y de supersti-
cion y explica que la ciencia, como la mitologia, organiza el pensamiento,
la vision del mundo y permite nombrar y explicar (y, aflado yo, no perder,
por tanto, y poder reproducir) un determinado proceso, recurso o técnica,
posibilitando que estos no se queden en un “saber hacer” incomunicable
y por tanto intransferible, como muchas veces pasa en el teatro. Barba da
un paso mas alla cuando, con respecto a los argumentos y tramas teatrales
cientificos, afirma que al teatro no le importa ni sabe si esas historias de la
ciencia que maneja son o no verdaderas. “Non sappiamo se siano vere. Se
avessimo gli strumenti per saperlo non faremmo teatro, ma frequenteremmo
un altro campo di battaglia” (Barba, 2013: 11).

Seguin Maurizio Porro (2015: 22), el origen del interés del teatro ita-
liano actual por la ciencia puede identificarse con la puesta en escena de
La vida de Galileo, de Brecht, por parte de Strehler: un montaje de 1963
que, en pleno debate sobre la energia nuclear, puso en evidencia hasta qué
punto los temas cientificos podian ser ttiles para que el teatro desempena-
ra su funcioén de disparador de criticas socioéticas y para que la sociedad
reflexionara sobre las relaciones entre ciencia y tecnologia. Se trata de
una tendencia que se mantiene vigente en el siglo XXI con obras en las
que, a veces, resuena la experiencia strehleriana, como en el caso en I71S
Galileo (2010), del narrador teatral Marco Paolini (con texto escrito en
colaboracion con Francesco Nicolini). Sin embargo, el hombre de teatro
que, en Italia, quizd mas se ha lanzado a investigar en las posibilidades de
conjugar el mundo de la ciencia con el de la escena es Luca Ronconi, que
hace dos décadas afirmoé:

un argomento scientifico, ma anche biologico, di alta finanza, eco-
nomico, puod entrare in teatro, non mascherato come il teatro tende
sempre a fare, ma per quello che ¢, con le proprie asperita e difficolta.
Per questo mi sono chiesto se ci potesse essere un punto di incontro,
a meta strada tra teatro e scienza, che non fosse tutto dalla parte del
teatro o tutto da quella della scienza ... (Gregori, 2002: 26).

La légica consecuencia de este planteamiento fue el estreno en 2002
de Infinities, un espectaculo creado a partir de un texto del astrofisico John
Barrow, en el que se presenta una serie de paradojas 16gico-matemaéticas

perimenti e le leggi- fornisce qualcosa di essenziale per la pratica artistica: I’equivalen-
te di una mitologia” (Barba, 2013: 9).
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vinculadas con el concepto de infinito. A partir de ahi, Ronconi perge-
6 un montaje cuya escenografia y organizacion en estaciones itinerantes
también jugaba con el mismo concepto, creando una maquinaria teatral
que estaba dotada de posibilidades combinatorias sin limite, difuminando
tiempo, espacio e identidad actoral.

Ronconi y, aunque en menor medida, Paolini gozan de un reconoci-
miento que traspasa las fronteras del teatro italiano, pero también intérpre-
tes con menor proyeccion internacional se han volcado en una infinidad de
experimentos’ que se reconocen en la etiqueta de Teatro e scienza. Para
recordar brevemente a algunos ejemplos, es oportuno citar por lo menos
a Ciro Masella con su reciente Il Funambolo della Luce — Nikola Tesla,
ovvero I’'uomo che illumino il mondo (2021), un cuento teatral con musica
y danza sobre un cientifico poco apreciado en vida, pero casi idolatrado
por las artes del espectaculo después de su muerte®, o a Maria Rosa Panté
con su La strega Agnesi, sobre Maria Gaetana Agnesi, una matematica
del siglo XVIII. En algunos casos, se trata de autores, autoras o compa-
filas que compaginan la pertenencia a los dos mundos, como la compafiia
turinesa Teatro e scienza, que esta dirigida por Maria Rosa Menzio, dra-
maturga licenciada en Matematicas e investigadora del CNR (Consiglio
Nazionale delle Ricerche). Esta compaiiia esta especializada en proponer
espectaculos teatral-scientificos y, desde 2005, organiza un Festival que
también se llama Zeatro e scienza. En realidad, los festivales sobre el tema
se han ido multiplicando: el festival trentino I/ teatro della Meraviglia’
ha llegado a 5 ediciones desde 2016, mientras que en 2018 en Mildn em-
pezo a celebrarse el ScienzalnScena Attol! - Festival di Teatro e Scienza,
dirigido por Maria Eugenia D’ Aquino.

5 Quiza no es una casualidad que en el citado articulo de Hormigon (2010) se
recuerden varias puestas en escena espafiolas de obras italianas sobre cientificos, como
Copérnico y las estrellas (de Giorgio Celli, puesta en escena por Antonio Lopez Davi-
la) o La ultima noche de Giordano Bruno (de Renzo Sicco, puesta en escena de Javier
Esteban Lamarca).

¢ En Italia Tesla ya habia captado la atencion de la compafiifa Masque Teatro (diri-
gida por Lorenzo Baiocchi, un ingeniero). Masque en 2001 presentd su Omaggio a Tesla
y en 2011 Nikolas Tesla Lectures; en Espafiana, los hermanos QY Bazo estrenaron en
2021 el montaje Tesla/Edison. Si miramos al cine, en el siglo XXI se han estrenado ocho
peliculas sobre el cientifico serbio, la Gltima en 2020 disfrutd de un presupuesto de cinco
millones de dolares (se trata de Tes/a, protagonizada por Ethan Hawke).

7 Se trata de un proyecto en el que colaboran la Compagnia Arditodesio, el Tea-
tro Portland y la Universita di Trento e Opera Universitaria.
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Algunos de estos festivales en realidad usan el teatro como instru-
mento de comunicacion de saberes cientificos, al igual que el experimento
florentino de 2009 - que Hormigén utilizé como ejemplo de “teatro como
vehiculo de la ciencia” (2010: 117) -, durante el que Angelo Savelli puso
en escena el galileiano Dialogo sui massimi sistemi (1632), considerando
que hay que ver en Galileo no solo como

I’iniziatore della letteratura scientifica italiana, ma anche dell’uso de-
llo schema teatrale in funzione della divulgazione scientifica. Infatti
il suo Dialogo dei massimi sistemi ¢ congegnato come una piéce tea-
trale in tre atti con tanto di scenografia [...], tre personaggi dialoganti
caratterizzati fisicamente ¢ psicologicamente [...] ¢ un intreccio che
si sviluppa attraverso contrasti e rivelazioni (Savelli, 2005: 307-308).

De forma parecida, Il teatro della Meraviglia maneja un formato de
lecturas aumentadas, cuya idea de base es que a través de técnicas drama-
turgicas y de narracion se pueden crear maneras innovadoras de contar
la ciencia, emocionando y generando curiosidad y fascinacion, dos ele-
mentos que abren el camino al conocimiento y superan la carencia de so-
cializacion del saber cientifico. Tiene fines anédlogos el proyecto Teatro
Scienza Academy, en el que participan il Piccolo teatro di Milano y la
Fondazione Silvio Tronchetti Provera®.

Como se ha constatado, la mayoria de los espectaculos vierten sobre
hombres de ciencias, de Galileo a Tesla pasando por Copérnico, Leonardo
da Vinci’ o Einstein'® (o incluso algunos cientificos menos conocidos
como, por poner un ejemplo, el fisico experimental del siglo XVIII Henri

8 Véase en la web de la fundacion, su Manuale di Teatro Scienza: https://www.
fondazionetronchetti.it/new/it IT/dettaglio.php?id categoria=1&id sottocatego-
ria=32#:~:text=La%20Fondazione%20Silvio%20Tronchetti%20Provera,ma%20
che%2C%20nello%20stesso%20tempo%2C [20/06/2022].

9 Cf. Leonardesco e sfumato, sperienze e artifizi (2019), del “Collettivo Mettere
per ordine alli lochi loro”, con Riccardo Magherini, Genni Maria Eugenia D’ Aquino.

10 Cf. Prima, dopo, ora (2021), charla-especticulo de Federico Benuzzi presen-
tada en el Festival 1/ teatro della Meraviglia (véase https://www.federicobenuzzi.com/
lavori/divulgazione/prima-dopo-ora/#:~:text=Prima%2C%20dopo%2C%200ra%20
%C3%A8%20una,per%20arrivare%20a%20capire%20le [20/06/2022]) o In treno
con Albert (2013), de Edoardo Erba, un espectaculo que nacié dentro del proyecto
internacional Connections, en colaboracion con el Royal National Theater de Londres.
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Cavendish'!). En cambio, no faltan mujeres de teatro que han querido
llevar a escena cientificas de distintas épocas, entre las que sobresale con
creces Marie Curie!?; sin embargo, he preferido centrarme en dos cien-
tificas italianas muy conocidas en mi pais: Margherita Hack y Rita Levi
Montalcini. La segunda ha inspirado mds de una obra, pero por razones de
espacio solo he analizado una de ellas'3.

2. LEVI MONTALCINI, HACK Y SUS AUTO/BIOGRAFIAS

Después de una necesaria contextualizaciéon dentro del panorama
escénico italiano, es oportuno presentar a las mujeres que inspiraron los
espectdculos seleccionados, y esbozar, aunque sea a vuelapluma, el papel
puiblico que jugaron y la inusual visibilidad de la que gozaron en Italia en
las tltimas décadas.

Para Espafia. Puede verse el ensayo de José Romera Castillo (2006),
“El decubrimiento del yo: pensadores y cientificos se investigan a si mis-
mos”, en su obra De primera mano. Sobre escritura autobiogrdfica en
Espaiia (siglo XX), que puede leerse ademas en http://ruc.udc.es/dspace/
bitstream/2183/8638/1/CCO81art19ocr.pdf.

Rita Levi Montalcini (Turin, 1909 - Roma, 2012) fue una neurobio-
loga que, en 1986, obtuvo el premio Nobel de Fisiologia y Medicina por
sus descubrimientos sobre el factor de crecimiento de los nervios y que, en
2001, fue nombrada senadora vitalicia de la reptblica italiana. Alumna de
Giuseppe Levi (el padre de la escritora Natalia Ginzburg) y companera de
estudios de otros premios Nobel come Renato Dulbecco y Salvatore Luria,
trabajo mas de 30 afios en los Estados Unidos. Se trata de un personaje pu-
blico muy conocido en Italia, una especie de santa laica que, coronada por
el halo plateado de sus elegantes canas, estuvo muy comprometida con la
responsabilidad ética de los cientificos ante la sociedad; con la igualdad de

1 "uomo che peso il mondo (2018), de Katia Capato e Joseph Scicluna.

12 Cf., citando solo ejemplos muy recientes, el mondlogo narrativo Due donne ai
raggi X — Marie Curie e Hedy Lamarr, ve le racconto io (2017), de Gabriella Greison
y Gabriele Ciccio; Marie Curie, una donna (2021), con Laura Nardi o Madame Curie
(2022), de Stefania Evandro.

13 Dejo a un lado Un genio con lo zucchero filato in testa (2022), de Valentina
Olla y Sabrina Pellegrino; la videopicce teatral RITA LEVI-MONTALCINI (2021) de la
serie 1/ futuro nella storia de la compaiiia Oltheatre, con el actor Davide Verrazzani y
la bailarina Stefania Coloru; y MeRITA — Omaggio a Rita Levi Montalcini (2014), de
Cristina Mascia.
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género'#; y con la prevencion de conflictos bélicos. Ademas de todo esto,
era una mujer poco canonica, apasionada de su trabajo, capaz a los 20 afios
de coger tranquilamente un autobus con un feto bajo el brazo para poder
usarlo en sus experimentos (2014: 60) o emocionarse imaginando que, du-
rante su discurso de aceptacion del Nobel, el factor de crecimiento de los
nervios se presentd ahi envuelto en una elegante capa negra, con el rostro
tapado, ante los reales de Suecia, entre mujeres engalanadas y caballeros
en smocking, y ella y €l intercambiaron una mirada antes de que ¢l desa-
pareciera para volver a los bosques del norte de Europa donde mora entre
espiritus que vagan a orillas de lagos helados (cf. Levi Montalcini 2014:
178). {Como no transformar en un personaje teatral a una cientifica que,
contrariamente a lo que afirmaba Kleist sobre cientificos y literatos, sabia
de formulas, pero también de metdforas? Sobre todo, pensando que en
muchos espectaculos “teatralcientificos” lo que importa no es la ciencia,
sino poner en escena qué puede representar la ciencia y la investigacion en
la vida de una persona.

Por su parte Margherita Hack (Florencia 1922 — Trieste 2013) fue
astrofisica y entre sus méritos cuenta con el de ser la primera mujer que,
en Europa, fue nombrada directora de un observatorio astronémico (el de
Trieste, en 1964). Investig6 las caracteristicas de las estrellas cefeidas, fun-
damentales para establecer variados patrones césmicos y medir distancias
siderales. Animalista, vegetariana, defensora de los derechos de personas
con cualquier orientacion sexual, asi como de la libre eleccion de género,
nunca quiso tener hijos a pesar de su largo matrimonio con su novio de toda
la vida. Al igual que Levi Montalcini, estuvo siempre en contacto con cien-
tificos de otros paises europeos y americanos, viajando por medio mundo
en una época en la que las mujeres no solian poder hacerlo™ y colaborando
incluso con la NASA. Otro paralelismo con la cientifica turinesa es su papel
de leyenda viva para la Italia de principios del siglo XXI.

Estas noticias de corte casi wikipedista son ttiles para entender qué
han podido representar y representan simbélicamente dos mujeres de este
tipo en un pais tan mediterraneo y patriarcal como Italia; dos grandes cien-
tificas, con personalidades distintas, pero igualmente magnéticas, a veces

14 No solo financi6é un programa de becas para jovenes africanas, sino que fue
pionera en la divulgacion de la vida y los descubrimientos olvidados de mujeres cien-
tificas, cf. Levi Montalcini y Tripodi (2009 y 2011).

15 Cf. en su autobiografia los recuerdos sobre viajes y largas estancias en Fran-
cia, Holanda, Rusia o Estados Unidos a lo largo de los afios cincuenta (2011: 73-140).
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incoémodas para un entorno laboral de hace varias décadas, dos investiga-
doras que ademads, contrariamente a muchos colegas hombres, han sabido
y querido conjugar investigacion y divulgacion, apasionandose al reto de
comunicar conceptos complejos a un publico no especializado, a través de
la escritura'® o incluso de performance escénicas como es el caso de Hack
que, en 2004 y presentando a Eva como la primera persona de la historia
capaz de contestar el orden constituido en nombre de la humanidad, intervi-
no en el espectaculo teatral Variazioni sulle stelle, adaptacion!” de su libro
Sette variazioni sul cielo (1999); en 2011 en cambio piso las tablas, junto
con la cantante Ginevra Di Marco, con L’anima della terra vista dalle stelle,
un concierto-espectaculo en el que la cientifica contaba su vision del siglo
XXy del deterioro que sufre el planeta por culpa del ser humano.

Ambas han dejado constancia de su recorrido vital y de sus principios
éticos, politicos y morales en libros autobiograficos y otras publicaciones ela-
boradas en distintos momentos de su vida: Levi Montalcini public6 en 1987,
un afio después de recibir el premio Nobel, una obra de notable valor literario,
con un titulo tan programatico como provocador: Elogio dell’ imperfezione
(2014), mientras que en 2000 vio la luz el epistolario que intercambi6 con su
familia, durante la larga estancia en Estados Unidos, con el titulo Cantico di
una vita. Vale la pena recordar también ejemplos de libros que no tratan de
temas cientificos, sino de como enfrentarse a las dificultades de la vida y a la
vejez o a los desafios y los desequilibrios del mundo contemporaneo (1996
y 2007). Hack, en cambio, aparte de firmar muchos trabajos de divulgacion
cientifica, nos ha dejado varios libros autobiograficos, como L’amica delle
stelle. Storia di una vita (1998), al que siguen otros voliimenes que proclaman
ya en el titulo sus planteamientos religiosos y politicos (por ejemplo, Nove
vite come i gatti. I miei primi novant’anni laici e ribelli, de 2012), al igual que
pasa con algunos ensayos, como Libera scienza in libero stato, de 2010, o con
sus relecturas de distintos cuentos de siempre: Le mie favole. Da Pinocchio a
Harry Potter (passando per Berlusconi), de 2009.

No es de extraiiar que la vida, los descubrimientos y las ideas de
estas dos mujeres hayan captado la atencion de dramaturgas y actrices y
que estas ultimas, inmediatamente antes o después de la muerte de Levi
Montalcini y Hack, hayan decidido llevarlas a escena.

16 Véase por ejemplo Levi Montalcini (2009) o Hack (1999; 2002 o, con Do-
menici, 2013).

17 Firmada por Sandra Cavallini y dirigida por Fabio Massimo laquone, al que se
deben también las videoinstalaciones que acompafian el espectaculo.
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3. LOS ESPECTACULOS

Ambos son montajes pequefios, quiza nacidos con fines alimen-
ticios como muchos espectaculos unipersonales de pequefio formato,
que se pueden vender facilmente a Centros culturales, instituciones
educativas, etc., pero tuvieron éxito rapidamente como demuestra la
acogida en salas teatrales de referencia como il Piccolo de Milan, el
teatro India (una de las salas del histérico teatro Argentina) en Roma o,
en el caso del espectaculo dedicado a Margherita Hack todo el circuito
teatral de Piamonte y Lombardia. En ambos casos, las artistas afirman
que las obras han eclosionado inesperadamente'® y es facil comprobar
que los dos espectdculos se mantienen en el repertorio activo afno tras
ano, sefial inequivoca de su éxito.

3.1. LE PAROLE DI RITA

Se trata de un texto de autoria compartida entre Valeria Patera'® y An-
drea Grignolio®, que se estren6 en 2010 en Roma en los Giardini della Filar-
monica (de la Accademia Filarmonica Romana) y cuyo peso escénico recae
integramente en una actriz muy conocida en Italia, Giulia Lazzarini*'. La ficha

'8 Laura Curino ha afirmado a este propdsito: “C’¢ scoppiato lo spettacolo in
mano, abbiamo continuato a farlo, da una puntata d’occasione ¢ diventato un lavoro
che portiamo in giro assai volentieri da qualche anno” (cf. https://offtopicmagazine.
net/2018/12/17/margherita-hack-una-stella-infinita-teatro-verdi-fiorenzuola-dar-
da-dicembre-2018/ [20/06/2022]). Cfr. también la entrevista de Maura Sesia a Laura
Curino para el periddico La Repubblica: “Ha avuto un tale insperato successo” (2017)

19 Dramaturga, directora teatral, actriz que lleva tiempo investigando en las re-
laciones entre arte y ciencia. Entre sus espectaculos que tratan de este tema véase: La
mela di Alan, sobre Alan Turing y su invencion del ordenador; Averci la passione nel
sangue sobre el Premio Nobel de quimica Max Perutz, que descubri6 la hemoglobina;
lo,Charles Darwin, tracce e voci della mia vita; Staminalia - a dream and a trial.

20 Doctor en filosofia de la ciencia por la Universidad de Boston, es docente
de Medical Humanities e Bioetica en la Universita Vita-Salute S. Raffaele de Milan,
es muy conocido en Italia por su labor de divulgacion de la ciencia en programas de
radio y television, asi como en la prensa. Es autor de otras obras teatrales como Marx
a Roma e 1l desiderio di conoscere. La storia di Barbara McClintock.

2l Lazzarini ha trabajado en cine, teatro y television. Durante 40 afios fue la
Clarice en el Arlecchino servitore di due padroni, puesto en escena por Giorgio Stre-
hler, asi como Ariel en el montaje strehleriano de la Tempestad, de Shakespeare. Entre
sus trabajos mas recientes esta la pelicula Mia madre, de Nanni Moretti, en la que
interpreta a la madre del director, un papel con el que gané el David di Donatello, el
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técnica del espectaculo lo define como un “Racconto teatrale per voce imma-
gini e musica dall’autobiografia e dalle lettere di Rita Levi-Montalcini” y en
efecto los materiales utilizados por las dramaturgas son la ya recordada auto-
biografia de Levi Montalcini (2014) y sobre todo las cartas que con frecuencia
diaria Rita intercambi6 con su familia durante afios y que su hermana geme-
la Paola conservd amorosamente (Levi Montalcini, 2000). La base narrativa
y epistolar representa un elemento que contribuye al hibridismo congénito
de este espectaculo, que desde un formato humilde dialoga con los muchos
experimentos de teatro epistolar que en estos tltimos afios parecen apostar
por el aspecto casi mitico que tienen las cartas en el mundo contemporaneo,
hecho de comunicaciones instantdneas y fugaces®?. Contra un telén de fondo
hecho de hilos colgantes brillantes (sobre el que, al principio del espectaculo,
se proyecta la frase “La vita &€ un esperimento non finito”), Giulia Lazzarini,
con el pelo recogido en un peinado en dos bandas con un estilo ajeno a las
modas como el largo vestido negro iluminado por un cuello bordado blanco
con el que esta ataviada, evoca sin imitarlo el estilo fuera del tiempo de Levi
Montalcini y lee esas cartas-fragmentos de otro mundo y otro tiempo, que
poco a poco construyen el itinerario vital de la cientifica. Desde el principio la
actriz se sienta en un taburete frente a un atril y, para que quede claro que las
palabras son de Rita, como afirma el titulo, ojea varios folios antes de desgra-
nar con un tono ligero y cuidadosamente “espontaneo’ recuerdos y considera-
ciones de Rita Levi Montalcini, sin quitar un dpice de literatura a la escritura
depurada y siempre oscilante entre la ironia y la pasion tan caracteristica de
una cientifica capaz de reivindicar la imperfeccion como un componente fun-
damental de la evolucion (2014: 15-16). El espectaculo dura 70 minutos® y
las transiciones dentro del hilo narrativo, asi como algunas elipsis en la bio-
grafia de la cientifica, se apoyan en hibridos intermediales: por ejemplo, las

galardon cinematografico mas prestigioso en Italia.

22 Véase, por ejemplo, Giulietta e Romeo: lettere dal mondo liquido (2013), de la
compaiiia Teatro del Lemming, que afirman “La forma della lettera — cosi apparentemente
desueta in tempi di email o di SMS, eppure a tutti cosi cara — ci ha aiutato a mantenere un
dialogo fitto e fecondo fra il tempo incorruttibile di Giulietta e Romeo e questo nostro pre-
sente che anela ad una trasformazione vitale” (https://www.teatrodellemming.it/in-reperto-
rio/giulietta-e-romeott:~:text=La%20forma%20della%20lettera%20%E2%80%93%20
c0s%C3%AC,anela%20ad%20una%20trasformazione%20vitale [20/06/2022]).

23 Que no son pocos si pensamos que Lazzarini naci6 en 1934 y la obra se estre-
nd en 2015, cuando ella ya tenia 81 afios. Y no son pocos si pensamos que se trata de
un espectaculo unipersonal que, por lo menos en un principio, era poco mas que una
lectura dramatizada.
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vivencias de Rita y de Europa durante la segunda guerra mundial se narran a
través de un minuto en el que una musica para piano crea un paisaje sonoro,
en cuya textura de reconocen unos cuantos compases de sabor militaresco.
La acomparian imédgenes desenfocadas que se proyectan de forma fugaz en
los hilos que forman el telon y que evocan de forma imprecisa algunas ex-
periencias de los afios treinta y cuarenta del siglo pasado (la emigracion, la
guerra, la publicacion del tristemente famoso “Manifesto per la difesa della
razza™*, etc.). Se repiten imagenes de nubes, de volutas de humo, blancas,
negras, en movimiento; creo que el uso de estas y otras imédgenes evanescen-
tes y no figurativas responde a un deseo de proponer una imagen mas alla de
la imagen, como lugar de emocion no en si misma y por lo que muestra, sino
en la mente del espectador, por lo que este imagina, en una bisqueda muy ca-
racteristica del teatro de estos afos, convencido de que, como afirma Romeo
Castellucci, “E questa lotta con I'immagine che da accesso a una immagine”
(2005: ed. el.). El empleo de la musica y la imagen como elementos que des-
piertan la emocion estd en consonancia con el texto del espectaculo que, mas
que ocuparse de los logros cientificos de Levi Montalcini, subraya su calidad
humana, su convencimiento de lo que mds cuenta en la vida es la sensibilidad,
la generosidad, la capacidad de olvidarse de una misma en la contemplacion
del universo. Su desprecio por el éxito y las grandes capacidades intelectuales
va acompanado por la paralela admiracion por la pasion y la comprension del
proximo. No es casual que la ultima frase del espectaculo sea “Ricordate la
vostra umanita e dimenticate il resto”.

3.2. MARGHERITA HACK UNA STELLA INFINITA

En este caso, la autora del texto es Ivana Ferri®®, mientras que la
narr-actriz encargada de llevar el mon6logo a escena es Laura Curino®,
una artista que exhibe una trayectoria teatral en la que el trabajo, la ciencia
y la tecnologia ocupan un lugar importante de forma continuada, desde su
participacion en 1984 al espectaculo Esercizi sulla tavola di Mendeleev

24 Traido a colacion porque la familia de Rita era judia sefardi, aunque su padre
educo a los hijos como librepensadores y Rita era atea.

%5 De la compaiifa Tangram Teatro, dramaturga y directora teatral conocida por
su trabajo sobre tetaro y problemas mentales.

26 (1956). Autora y actriz teatral, fund6 Teatro Settimo, una de las méas impor-
tantes compailias teatrales del Teatro di Ricerca italiano en los afios ochenta y noventa.
También es una de las pioneras del Teatro di Narrazione. Cfr. su pagina web https://
www.lauracurino.it/ [20/06/2022].
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(de 1984) hasta su reciente Big Data B&B (2022), un texto teatral “che
sping[e] a riflettere sulla scelta consapevole di utilizzare gli strumenti
messi a disposizione dagli sviluppi dell’intelligenza artificiale, valutando-
ne le ricadute etiche, politiche ed economiche” (afirma Roberta Carpani
en el prologo, 2022: 6)7.

Como hemos visto para Levi Montalcini, en este espectaculo se
apuesta por mostrar la importancia y relevancia de Hack como cientifi-
ca, pero sobre todo se insiste en su luminosa humanidad. Ivana Ferri ha
creado el texto dramédtico montando (“cosiendo” dice Curino, que adora
las metaforas sartoriales aplicadas al mundo del teatro®®) distintas obras
autobiograficas de Hack, sobre todo el libro L’amica delle stelle. Storia
di una vita (1998), para seleccionar no tanto los hitos cientificos como la
parte mas personal, la relacién con su marido, la pasién por los animales
y las reflexiones éticas sobre nuestra relacion con ellos (“perché anche se
qualche grande filosofo vorrebbe farci credere il contrario, noi non sia-
mo altro che animali”), los recuerdos de infancia, las vivencias bajo el
fascismo y durante la guerra. Parte de esta narracion, de 85 minutos de
duracion, se apoya en canciones de Lucio Dalla y Gianluca Misti, a las que
se suman imdgenes de distinto tipo, que crean una escenografia peculiar
entre fotos de época, reproducciones de estrellas y galaxias y dibujos que,
contrariamente a lo que vimos para las imdgenes del espectaculo dedicado
a Levi Montalcini, ilustran de forma grafica (a la par que poética) la coti-
dianeidad de Hack en distintos momentos de su vida.

Quiza el aspecto de Hack que mas se resalta en el espectaculo es su
capacidad de asombro y su curiosidad por todos los aspectos de la vida y el
universo, una espiritualidad alegre y atea porque como dijo Margherita y
Laura Curino recuerda en el espectaculo: “Lo scienziato, il laico non sono
mossi dall’angoscia di cio che non ¢ spiegabile”.

3.3. ENTRE TEATRO Y VIDAS DE SANTAS

Si Le parole di Rita es un espectaculo sobrio y contenido, que evoca ele-
gantemente la vida de Levi Montalcini, mientras que la obra de Ferri y Curino
es mas desenfadada y vitalista (como, por otra parte, lo fue Hack) y tiene una

%7 Sin olvidar su obra mas conocida Olivetti (escrita con Gabriele Vacis y tra-
ducida recientemente al espafiol, 2017) o su participacion en La solitudine del Premio
Nobel la sera prima della cerimonia, de Massimiano Bucchi (de 2014).

28 Cf. Curino (1996).
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estética mas pop, no es dificil aislar algunas claves comunes a los dos especta-
culos. En algunos casos tienen que ver con la evolucién de la narracion teatral
en la escena italiana del siglo XXI y con sus multiples hibridaciones, pero la
clave fundamental es, sin duda, el objetivo compartido de oponerse al olvido
sistemdtico de las figuras de intelectuales y cientificas, que dificulta la trans-
mision de conocimiento y la creacion de genealogias femeninas en cualquier
campo del saber. Dejando para otra ocasion un andlisis taxondmico del perso-
naje “mujer cientifica” en la escena italiana del siglo XXI segun las distintas
tipologias de cientifica representada®, esta claro que estas narraciones teatra-
les, recreando para el publico la voz de dos mujeres dotadas de una sabiduria
que les otorgaba una autoridad intelectual y moral poco comun, reivindican un
legado que, mas alld de la ciencia y el conocimiento, es sobre todo un mandato
ético y vital. Ambos especticulos insisten reiteradamente en la excepcionali-
dad del recorrido vital de Levi Montalcini y Hack, un elemento que, a pesar de
un notable understatement, ya estaba presente en los textos autobiograficos en
los que se han inspirado las dramaturgas. Por tanto, a pesar de sus diferencias,
los dos montajes participan de la misma funcién ejemplarizante y exhiben un
mismo tratamiento idealizador®. El formato fundamentalmente narrativo les
evita las dificultades propias de la escena teatral para representar el tiempo y
el espacio y les permite presentar la peripecia vital de las dos cientificas desde
su nifiez hasta la vejez con la misma facilidad a la que nos ha acostumbrado
el cine biografico. Sin embargo, creo que no es el cine el arte mas cercano
al que pueden haber mirado las autoras, sino que la referencia més concreta,
aunque quizd inconsciente, es la de esas vidas de santas que, entre hagiografia
y folklore, circularon durante siglos por Europa’! y que, hasta muy entrado
el siglo XX, en el fondo fueron el tinico molde narrativo para las auto/biogra-
fias de mujeres®. A este proposito, quiza valga la pena recordar que Laura

29 Como, sobre todo para obras narrativas, propone Marco Castellari (2014),
apoyandose en estudios como los de Chassay (2009) o Shepherd-Barr (2006).

30 Dos elementos que segin Pérez Bowie son tipicos de muchas biografias tea-
trales (2019: 320-21).

31 Como subraya Angel Gomez Moreno (2019), la omnipresencia de las leyen-
das de santas en la literatura espafiola y en la literatura occidental en general fue in-
discutible.

32 Ana Caballé indica que “hasta llegar a mediados de los 70 del siglo XX, la
mujer apenas tuvo cabida como sujeto biografico, y desde luego tampoco como objeto
biografico, de no tratarse de una santa [...] o bien una reina” (2020: 39; la cursiva es
mia). No es nada casual que la mismisima Simone de Beauvoir, en el primer volumen
de su autobiografia, se detuviera en recordar el impacto que tuvieron las leyendas ha-
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Curino estaba familiarizada de antemano con este tipo de leyendas y narra-
ciones, puesto que fue el alma de Stabat Mater (1989, uno de los primeros
experimentos del Teatro di Narrazione), un espectdculo que empezaba justo
con la narracion de la leyenda sobre el santo o la santa del dia contenida en la
Leggenda aurea de Jacopo da Varazze (es decir, Santiago de la Voragine)®>.
Desde la teoria de la literatura Pozuelo Yvancos ha subrayado reciente-
mente el fuerte componente oral de la autobiografia (2022: 685) y, especular-
mente, desde la perspectiva antropolégica y folklérica, Aurora Millillo indicé
que el auto/biografismo es el cauce fundamental que subyace a toda la narrati-
va de tradicion oral®* (1983: 80-81); recordando que, como afirmé Zumthor,
oralidad y teatralidad van de la mano, no es por tanto atrevido cerrar el circulo
entre estas biografias teatrales y las narraciones de vidas de santa, afirmando
que el vinculo entre teatro y literatura hagiografica no es propio solo del pasa-
do®, sino que muchas narraciones teatrales auto/biograficas de vidas feme-
ninas siguen desempefiando la misma funcion que, durante siglos, las mujeres
confiaron a la narracion oral de leyendas hagiograficas sobre vidas de santas.
Por poner solo un ejemplo, se puede apreciar como los dos montajes presentan
los viajes y las estancias en el extranjero de Margherita y Rita, acogiéndose
al tépico del viaje inicidtico de héroinas y santas de tantos relatos folkléricos.

4. CONCLUSIONES

Para concluir, quisiera subrayar que las dramaturgas y las actrices
protagonistas de los montajes pertenecen a generaciones y corrientes tea-
trales lejanas entre si, sin embargo han escogido férmulas similares para
reflexionar de forma bastante parecida sobre la condicién humana en ge-
neral, sobre la importancia del trabajo (del trabajo bien hecho) en la vida
humana y sobre la situacion de las mujeres. Y a propdsito de generaciones
distintas, llama la atencion ver como Lazzarini, actriz streheleriana y ron-
coniana, es capaz de manejarse en un montaje casi antiteatral, que parti-
cipa claramente de esa “terza ondata del teatro di ricerca” que lo apuesta
todo al mestizaje entre escena, artes pldsticas, tecnologia audiovisual y

giograficas sobre santas en su formacion temprana (1967: 31).

3 Cf. Guccini (2004).

34Y, afadiria yo, a toda narrativa oral a secas.

35 Para Italia, aparte del ineludible extenso corpus de las sacre rappresentazioni,
véase Chiabo y Doglio (2001 y 2013); para Espaiia, sin ahondar en la importancia de
la hagiografia en la comedia nueva, baste pensar por ejemplo en la larga vida escénica
de Santa Barbara en Espaia desde el siglo XVI al XVIII (Fernandez Rodriguez, 2019).
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arte sonoro, creando una hiperescena que contrasta con la sencillez del
texto dramético vehiculado por la actriz.

Dentro de un panorama teatral que muestra un evidente interés por la
puesta en escena de biografias de cientificos y cientificas, las autoras e intér-
pretes de los espectaculos analizados, quiza conscientes del hecho de que hay
que luchar contra un sistema cultural que tiene una extraordinaria capacidad
para olvidar con rapidez la existencia y la obra de las mujeres intelectuales,
artistas o cientificas (sin que tenga importancia lo mucho que llegaron a ser
famosas en vida), rinden homenaje a dos mujeres que merecen sin duda ser
recordadas por sus logros cientificos, pero también por su compromiso con la
sociedad. Estas propuestas escénicas tienen un vinculo muy claro, en cuanto
a estructura, intencion y funcién, con las leyendas hagiograficas y presentan
interesantes analogias con estas tltimas a nivel temético y simbolico, propo-
niendo a mujeres que se han dedicado a la investigacion cientifica como mo-
delos de constancia, autoridad moral y ejemplaridad y vehiculando, al mismo
tiempo, una gran carga de asombro y maravilla (;son tan distintos los ange-
les de las leyendas hagiograficas de un factor de crecimiento de los nervios
ataviado con una capa negra?) y una exposicion de formas de desafiar a los
poderes constituidos, en las que emperadores paganos y sistemas culturales y
laborales marcados por el patriarcado parecen desempefiar la misma funcion
de antagonista malvado y aparentemente invencible.
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Resumen: El Grupo Galpdo, con cuarenta afios de trayectoria, es
una de las mas importantes compafiias de teatro de Brasil. En 2020 y
2021, con la pandemia del COVID-19, Galpdo tuvo que reinventarse
y enfrentar un universo que solo seria imaginable en una pelicula de
ciencia ficcion: hacer teatro virtualmente. Durante esos dos afios en que
murieron mas de 650.000 personas en Brasil, el teatro sufri6 un apagén
brutal derivado de la pandemia y también de las politicas culturales del
gobierno federal, Galpao hizo cinco obras virtuales, desde teatro trans-
mitido por streaming, hasta radioteatro, pasando por varias producciones
audiovisuales. En este contexto, se estreno el teatro-pelicula Partida de
voley a sombra de um vulcdo (Partido de voleibol a la sombra de un
volcdn), escrito por Silvia Gomez y la direccion de Fernanda Vianna y
Clarisse Campolina. La obra versa sobre una mujer que decide salir de
su pais para ver un grupo de personas que juegan voleibol bajo la sombra
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de un volcén en erupcion, un caso real ocurrido en Islandia. La obra crea
una realidad distopica de fin del mundo, en la cual el realismo magico
latinoamericano se encuentra con la ciencia ficcion.

Palabras-clave: Partida de viley a sombra de um vulcdo (Partido de
voleibol a la sombra de un volcdn). Silvia Gomez. Teatro virtual. Teatro
brasilefio. Ciencia ficcion. Pandemia. COVID-19.

Abstract: The Grupo Galpao, with its forty years of experience, is
one of the most important theater companies in Brazil in 2020 and 2021,
with the COVID-19 pandemic, Galpdo had to reinvent itself and face a
universe that would only be imaginable in a science fiction movie: doing
theater virtually. During those two years in which more than 650 thousand
people died in Brazil and the theater suffered a brutal blackout derived
from the pandemic and from the cultural policies of the federal govern-
ment, Galpao made five virtual works, from streamed theater to radio dra-
ma, going through several audiovisual productions. In this context, the
theatrical film Volleyball match under the shadow of a volcano was pre-
miered, written by Silvia Gomez and directed by Fernanda Vianna and
Clarisse Campolina. The play is about a woman who decides to leave her
country to see a group of people playing volleyball in the shadow of an
erupting volcano, a real case that occurred in Iceland. The work creates
a dystopian reality during the end of the world, in which Latin American
magical realism meets science fiction.

Keywords: Volleyball match under the shadow of a volcano. Sil-
via Gomez Virtual theater. Brazilian theater. Science fiction. Pandemic.
COVID-19.

1. UN ESCENARIO DE CIENCIA FICCION: LA PANDEMIA DEL CO-
VID-19 EN BRASILY SUS EFECTOS EN EL TEATRO

En 2020, de la noche a la mafiana, los artistas de teatro vieron cance-
ladas por completo sus funciones. Desde el momento en que el encuentro
en un mismo espacio y tiempo se convirtio en una posibilidad de contagio y
propagacion del virus, los espacios teatrales se vieron obligados a cerrar sus
puertas. Esto ocurri6 en también es Espana, como ha estudiado José Romera
Castillo (2022), asi como en diferentes momentos alrededor del mundo. La
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sensacion era de fin de mundo y de una realidad distépica e inimaginable
para muchos.

En Brasil, proyectos aprobados por leyes de incentivos fueron invia-
bilizados. La forma de supervivencia del teatro, y de sus artistas y técni-
cos, sufrié un enorme impacto. ;Como puede sobrevivir un arte caracte-
rizado por el encuentro y la presencia cuando este encuentro se convierte
en vector de riesgo? Esa fue la pregunta que muchos se hicieron. Tras un
periodo de parédn inicial, varios artistas comenzaron a explorar el tinico
territorio en el que el encuentro atn era viable: el universo digital.

En muy poco tiempo proliferaron las experiencias teatrales en inter-
net. Abarcaron desde la exhibicion de grabaciones de espectaculos previos
a la pandemia hasta experiencias en el universo digital en la amplitud de
sus posibilidades. Muchos artistas, criticos y espectadores se han pregun-
tado: ;esto es teatro? Mientras tanto, el negacionismo de la pandemia por
el gobierno federal contribuia para que los nimeros de muertes fuesen
cada vez mas asustadores. Sobrepasamos los 650.000 muertos por la pan-
demia en Brasil. Ninguna guerra en nuestro pais ha matado tanta gente y
el teatro pasé a reaccionar a la peste que se alastraba por nuestras ciudades
sin que nadie fuera capaz de descifrar el enigma de la esfinge, o sin que
nadie se dispusiera a hacerlo, parafraseando a Edipo.

Con la extension del tiempo de la pandemia y el cierre de toda ac-
tividad teatral por casi dos afos, la pregunta de si lo que se hacia era o
no teatro se volvié cada vez menos repetida. Al fin y al cabo, fuera o no
teatro, aquella era la unica posibilidad que tenian los artistas, los técnicos
y el publico de seguir unidos.

La experiencia vivida durante la pandemia del COVID-19 llevé a
varios artistas, que siempre han trabajado en universos fisicos, como el
teatro, a explorar las posibilidades de lo digital. Muchos de estos artistas
tuvieron su formacion en un periodo previo a Internet, lo que hizo que el
desafio fuera atin mayor.

En este trabajo, nuestra proposicion central es que el contexto pandé-
mico se convirtid en una distopia creadora de hibridos monstruosos en el
teatro del Grupo Galpao, especialmente en la obra Partido de voleibol a la
sombra de un volcdn. A seguir presentamos la trayectoria del Grupo Gal-
pdo para contextualizar al lector de su importancia en el teatro brasilefio.
También introducimos cémo la pandemia hizo con que el grupo tuviera
que reinventarse para sobrevivir, ampliando los limites del teatro con la
utilizacion de diversas tecnologias de transmision remota de presencia.
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2. GRUPO GALPAO: SUS CARACTERISTICAS Y TRAYECTORIA

El Grupo Galpio es uno de los grupos de teatro mas antiguos e im-
portantes de Brasil (https://pt.wikipedia.org/wiki/Grupo_Galp%C3%A30
[17/03/2022]). En 2022 completa cuarenta afios de trabajo, siendo el des-
taque de su produccion la produccion de Romeo y Julieta, dirigida por Ga-
briel Villela, en la década de 1990, que recorri6 los principales festivales
de teatro de Brasil y del mundo, incluyendo dos funciones en el Globe
Theatre en los aiios 2000 y 2012.

Figura 1 — Actores del Grupo Galpao en su teatro en Belo
Horizonte (Brasil), 2019.

Desde el inicio de la trayectoria del Grupo, podemos ver la influen-
cia que tiene el publico en su trabajo. En 1982, afio de su fundacion, los
actores se propusieron llevar su teatro a los mas variados publicos, faci-
litando el acceso a la cultura y buscando siempre nuevas posibilidades
de interaccion con el espectador. En sus inicios, Galpao buscaba un len-
guaje popular y una comunicacion directa, sorprendiendo al publico con
un teatro callejero. Con el tiempo, el escenario también se convirtié en
un importante espacio de investigacion para el Grupo, que mantiene una
alternancia entre escenario y calle, asi como entre directores externos e
internos (Alves & Noe, 2006). Galpao suele definirse como un grupo de
actores que, invitando a diferentes directores o asumiendo la direccion de
algunas obras, trazan un lenguaje propio que permanece abierto a nuevas
propuestas y desafios (Moreira, 2021).

TEATRO, CIENCIAS Y CIENCIA FICCION EN LAS DOS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XXI 337

3. EL GRUPO GALPAO DURANTE LA PANDEMIA:
EXPERIMENTACIONES POTENTES DE INMIGRANTES
DIGITALES

Pocos grupos en Brasil han sabido reinventarse de una manera tan
potente como el Galpdo durante la Pandemia de COVID-19. En 2020 y
2022 han producido siete obras. Fueron tres peliculas de corto y medio
metraje, una obra radiofonica, una obra hecha en su teatro y exhibida por
streaming, una obra en Telegram y otra en Instagram. El grupo ha sabido
experimentar diferentes plataformas y diferentes aspectos de lo digital, sea
por la imagen, sonido, ampliando las modalidades textuales que posibilita-
ban su interaccion con el publico en mayor o menor medida.

En todas las obras hubo una profunda reflexion sobre el momento tra-
gico por el cual el pais atravesaba. En Sonhos de uma noite com o Galpdo,
por ejemplo, el grupo ha explorado los suefios y pesadillas recurrentes du-
rante la pandemia. La cuarentena también ha sido retratada en Historias de
confinamento, obra en la cual el grupo trabajé con historias personales en-
viadas por el publico por medio de las redes sociales para crear escenas vir-
tuales que reflejaban las angustias sufridas en los primeros meses de 2020.

En el documental Eramos un Bando, Galpao reflexiona sobre el do-
lor de la separacion de su grupo de teatro durante la cuarentena y la pérdi-
da de un proceso de trabajo que estaba a pocas semanas de su estreno pre-
sencial cuando se deflagr6 la pandemia. Posteriormente, este proceso fue
transformado en la obra radiofénica Quer ver, escuta que se proyecta en lo
sonoro provocando que el oyente rehaga sus propias imagenes mentales.

Figura 2: Imagen de divulgacion de la obra radiofonica
Quer ver, escuta (2021).
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4. PARTIDO DE VOLEIBOL A LA SOMBRA DE UN VOLCAN: REALIS-
MO FANTASTICO Y CIENCIA FICCION

En este contexto de profunda experimentacion de la teatralidad en otros
medios que van mds alld del convivio, acercandose a lo tecnovivio, ha sido
creado el teatro-pelicula Partido de voleibol a la sombra de un volcdn (Partida
de voley a sombra de um vulcdo), con dramaturgia de Silvia Gomez y direc-
cion de Fernanda Vianna, actriz del grupo, y Clarissa Campolina, cineasta.
La obra estuvo en cartelera en diciembre de 2021 y ha podido ser vista en las
redes sociales del grupo, especialmente en su canal de Youtube'. La produc-
cion ha tenido el mecenazgo de empresas privadas por medio de la politica de
exencion fiscal posibilitada por la ley brasilefia de estimulo a la produccién
cultural en el pais. La obra fue cedida a los investigadores especialmente para
la redaccion de este texto, lo mismo ocurri6 con el texto teatral que ha sido
puesto en escena, pero todavia no se ha publicado.

He aqui un sintético resumen del argumento de la obra: “Hipnotizada
pela imagem de um vulcdo ativo do outro lado do mundo, uma mulher
parte ao encontro de sua firia. No caminho, sem conseguir voltar, ela se
descobre em uma gravidez extraordindria, comegando o relato da viagem
que dé forma a esta peca-filme, jornada entre o teatro e o cinema inspira-
da nas narrativas do realismo fantastico” (http://portalbelohorizonte.com.
br/eventos/apresentacao-artistica/artes-cenicas/teatro-para-tela-partida-
de-volei-sombra-do-vulcao [07/04/2022)]).

Fiura 3 Escena del teatro-pelicula Partido de voleibol
a la sombra de un volcan (2021).

! La obra fue exhibida en el Youtube del grupo durante el mes de diciembre de 2021,
los sabados y domingos de 20 a 22 horas. Actualmente la obra ha sido retirada del Youtube
para su divulgacion en festivales. Es posible asistir a un reportaje sobre la obra en el si-
guiente enlace: https.//www.youtube.com/watch?v=CnnlykA6PUg [17/04/2022].
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La obra fue escrita especialmente para el grupo por Silvia Gomez?
y propone un viaje de un tinico personaje denominado ELLA. Desde su
proposicion textual, el personaje serd encarnado o narrado, dependiendo
de cada momento, por todos los actores del grupo, independientemente
de su género.

Para estudiar los elementos de ciencia ficcion en la obra, propone-
mos un listado de caracteristicas presentados por Alvarado Vega (2015),
Moreno Serrano (2011), Rodriguez Hillén (2015) y Ruiz (2018). La cien-
cia ficcion es un género amplio y otras caracteristicas podrian ser listadas.
Sin embargo, para el estudio de la obra en cuestion, nos parece que las que
siguen consiguen analizarla de forma mas eficiente:

El momento histdrico actual planteado a partir de una ficcion fantastica.
Una mirada hacia el futuro frente a un reto a la humanidad.

La presencia de lo monstruoso como el encuentro del Yo con el Otro.
Midquinas extraordinarias.

A continuacién, examinamos la obra a partir de estas caracteristicas
elegidas. Es importante tener en cuenta que esos elementos se presentan,
muchas veces, de forma yuxtapuesta.

4.1. EL MOMENTO HISTORICO ACTUAL PLANTEADO A PARTIR DE UNA FICCION
FANTASTICA

ELLA sale de su pais, Brasil, en busqueda de un grupo de ami-
gos que juegan voleibol al lado de un volcan en erupcion en Islandia,
después de haberse enfrentado con una imagen en Instagram que la
provocd inmensamente. Se trata de una imagen real, como se puede
observar abajo:

2 Silvia Gomez es una joven dramaturga brasilefia que ha tenido gran destaque
con sus obras para ambientes virtuales en 2020 y 2021. En el enlace que sigue se puede
tener acceso a una entrevista con la autora en ocasion del estreno de la obra aqui estu-
diada: https://www.otempo.com.br/diversao/silvia-gomez-tempo-de-questionar-fron-
teiras-e-limites-1.2578573 [17/04/2022].
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Figura 4: Post en Instagram de un grupo de amigos jugando voleibol mientras un

volcan esta en erupcion en Islandia.

Yo estaba buscando esto. / Estaba buscando esa furia cuando escuché
sobre el volcan. / Queria comprarlo. / Pero la rabia no es algo que se
compra en el supermercado. / Tienes que abrirle un camino. Una pe-
regrinacion.

Eso es lo que queria cuando me enteré del volcan. El volcan al otro
lado del mundo que me hizo dejar, de hecho, la imagen de esos amigos
en un PARTIDO DE VOLEIBOL A LA SOMBRA DEL VOLCAN (Go-
mez, 2021: 6. Traduccion libre al espaiiol).

Diversos elementos de la obra revelan una distopia que, sin em-
bargo, se parece demasiado a la realidad vivida por tantos en Brasil
durante la pandemia. ELLA tiene que partir, salir de su pais, para en-
tenderlo. Y al partir, ya no puede volver, porque su pais ha dejado de
existir.
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La obra expone una mirada de la realidad desde la ciencia ficcion:

un macrogénero fantastico cuyos mundos ficcionales se presentan
como plausibles. Dicho sentido de posibilidad estd necesariamente
vinculado a la realidad del momento histérico en que aparece, y se
deriva del desarrollo 16gico de elementos y fuerzas fisicas y socia-
les existentes en la realidad (Rodriguez Hillon, 2015: 2).

Son las condiciones existentes en la realidad del teatro brasile-
o en 2021las que han llevado a Galpido a crear un mundo fantéstico,
monstruoso, que refleja la realidad y, al mismo tiempo, proyecta un
futuro posible.

4.2. UNA MIRADA HACIA EL FUTURO FRENTE A UN RETO A LA HUMANIDAD

De acuerdo con Alvarado Vega (2015: 2):

La literatura de ciencia ficcion ha intentado dar cuenta de su entorno,
a partir de una mirada hacia el futuro, por lo cual se ha constituido en
una manera de hacer literario presente que procura lanzar una mirada
hacia los grandes retos del ser humano en su hacer cotidiano, pero sin
dejar de lado las grandes preocupaciones que de igual forma comporta
el ser humano: la ecologia, la ciencia, la sobrepoblacion, los miedos,
los retos, los éxitos.

Hacemos un paralelismo entre la literatura de ciencia ficcion,
como la describe Alvarado Vega (2015), y el teatro de ciencia ficcion
que abarca tanto el texto teatral, cuanto la puesta en escena. Mirando
hacia el futuro, con ganas de enfrentarse a los grandes retos del ser hu-
mano, el vuelco del teatro hacia lo digital llevé al grupo a acercarse a
la ciencia ficcion de una manera casi natural. La distopia vivida por los
colectivos teatrales en Brasil, y por toda la poblacion, los posibilité a
enfrentarse a una realidad que, a veces, se acercaba al realismo fantés-
tico: con animales salvajes en avenidas de grandes ciudades desiertas.
En otros momentos, se parecia a una obra de ciencia ficcion: una vida
casi integralmente mediada por maquinas. Esta yuxtaposicion entre
realismo magico y ciencia ficcién se presenta fuertemente en Partido
de voleibol a la sombra de un volcdn.
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4.3. LA PRESENCIA DE LO MONSTRUOSO COMO EL ENCUENTRO DEL YO CON EL
OTRO

En una narracién que va y viene y no sigue una linea regular de
acontecimientos, ELLLA descubre su embarazo durante su viaje al volcan.
Y su embarazo, que es narrado por hombres y mujeres en primera persona,
se encuentra entre el realismo magico latinoamericano y la tradicion de la
ciencia ficcion. En algunos momentos, se percibe una belleza en algo que
podria ser real, pero esta repleto de magia: “Y el dia que me fui, descubri
que estaba embarazada. / De repente yo misma era también un pedazo de
tierra o algo mas en estado de desobediencia” (Gomez, 2021: 8. Traduc-
cion libre al espanol).

En otros, hay algo de mds cercano de peliculas como el Bebe de Ro-
semary o Alien, el Octavo Pasajero:

Pero algo mas muy extraflo, quiero decir, algo atin mas extrafio co-
menzo6 a suceder. / Mi vientre estaba creciendo exponencialmente. /
En un embarazo normal tienes 9 meses para acostumbrarte a la idea,
9 meses para construir ese nuevo paisaje. / (...) en realidad mi barriga
habria crecido 73 milimetros mientras yo decia ex-tra-or-di-na-rio
porque creci6 en un lapso de tiempo. / Y tampoco sé como quedé
embarazada. Como dije, nunca conoci a nadie con antebrazos fuertes
y tonificados que usara la expresion “de esa manera”. / Siempre he
estado muy bien sola y por mi cuenta. / Quedé embarazada de algo
que no sé qué es (Gomez, 2021: 9. Traduccion libre al espaiiol).

ELLA esta embarazada de algo que no sabe qué es y, por lo tanto, de
algo monstruoso. Algo que desvela una realidad que asombra, repugna y tam-
bién se muestra como una mirada hacia el futuro, una prospeccion. Este es
otro rasgo importante de la ciencia ficcion que “ayuda a esta extrafieza como
se vislumbra en algunos hibridos entre fantdstico y prospectivo” (Moreno Se-
rrano, 2011: 475). La obra de Silvia Gomez (2021) estaria en lo que Moreno
Serrano (2011) apunta como una ciencia ficcion que genera monstruos pros-
pectivos, capaces de ser repugnantes y a la vez de desnudar caracteristicas
del ser humano: “sus limitaciones, la identidad y la falta de identidad y las
posibilidades del YO desde el punto de vista de que el Otro puede resultar ina-
barcable e incontrolable” (Moreno Serrano, 2011: 474). Es para llegar al Otro
por lo que ELLA sale de su pais. Y, en la mirada del Otro, se construye su Yo
como su contrapunto y, al mismo tiempo, como doble del Otro.
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ELLA llega a la sombra del volcan en erupcion. El alegre grupo
que juega al voleibol la recibe con gran alegria. ELLA descubre que
puede hablar en su idioma y que todos la entienden. Ellos la invitan a
jugar. Entonces ELLA se pregunta: “Quisiera entenderles. De hecho,
(como pueden lucir frescos y relajados con una erupcion justo debajo
de sus narices?” (Gomez, 2021: 15. Traduccidn libre al espafiol). Esa
pregunta reverbera la situacion brasilefia de forma contundente, ;co6mo
se puede seguir cudndo el caos, la muerte y el (des)gobierno irrumpen
bajo nuestras narices?

En la encrucijada pandémica, con sabor del fin de mundo, el futuro
se hace presente. A veces, parecemos estar relajados, jugando, mientras
todo se deshace bajo nuestros pies. Una vez mas el Otro monstruoso — el
volcan — es una prospeccion establecida en la realidad vivida. El volcan
habla, caracteristica similar de los monstruos de los cuentos de hadas o de
la ciencia ficcion (Moreno Serrano, 2011). Y lo que €l dice solo se puede
escuchar de muy cerca, poniéndose en riesgo.

Al llegar cerca del volcan, ELLA se acerca peligrosamente y lo es-
cucha murmurar: B R A S I L. Su barriga embarazada, que antes era un
volcan islandés, ahora son las montafas de Minas Gerais, estado brasilefio
en el que vive el grupo. El Otro, este volcan monstruoso, le revela a ella
misma: sus origenes, su lugar, su territorio. Y lo hace en un mundo donde
las coordenadas geograficas ya no parecen tener sentido, en una vida me-
diada por maquinas de sustitucion de la presencia fisica por la virtual. En
una vida vivida en aislamiento social durante la pandemia.

ELLA esta de regreso, pero no la dejan salir. ELLA, entonces,
empieza a desnudarse en la aduana, a mostrar sus pechos llenos de le-
che y su enorme y peligrosa barriga. En la puesta en escena, esa parte
del texto es apenas narrada en off por los actores, mientras vemos a
la actriz mayor del grupo, cerca de 75 afios, impedida de entrar en la
aduana. Las imagenes del teatro-pelicula se mezclan en tiempos dife-
rentes: un partido de voleibol en un paisaje tropical; montajes de un
volcan islandés en erupcion, etc. No existe el deseo de construir una
pelicula fotorrealista. Montajes, collages y otros recursos mas expe-
rimentales contribuyen para el equilibrio entre la ciencia ficcion y el
realismo madgico propuesto. El teatro-pelicula también es un hibrido
monstruoso y, por ello, su propia existencia remite a los territorios de
la ciencia ficcion: “El Yo ahora forma parte del monstruo y el mons-
truo se encuentra dentro del Yo [...]” (Moreno Serrano, 2011: 476).
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Figura 5: Escena de Partido de voleibol a la sombra de un volcan (2021)

4.4. MAQUINAS EXTRAORDINARIAS: EL TENSIONAMIENTO DEL TEATRO

La unidn entre teatro y cine en Partido de voleibol a la sombra de un
volcdn provoca modificaciones en ambas artes. El teatro experimenta el
tecnovivio por un lado, y por el otro, el cine se libra de la necesidad de la
verosimilitud y se teatraliza. El resultado es una obra extremamente expe-
rimental desde su concepcion dramatirgica, la cual no sigue ni la estruc-
tura de una obra de teatro ni la de un guion. Los actores son quienes son
en realidad: con sus cuerpos, géneros y edades. Asumen el personaje sin
pretender fundirse a él. Como un contador de historias que, por momentos,
asume la voz de un personaje de su cuento.

Estamos ante una realidad en la que parece que vivimos en una pe-
licula de ciencia ficcion, en la que nos sentimos jugando voleibol a la
sombra de un volcan en erupcion, Galpao se reinventa para sobrevivir. Al
hacerlo, experimenta diversas virtualidades posibles y llega a su publico
con cuestionamientos potentes.

Antes de la pandemia, el teatro que usaba la tecnologia para reem-
plazar la presencia fisica ya existia en Brasil. Frente a la gran cantidad de
obras de teatro que no incorporaron la web y lo digital, ni como recurso ni
como tema de sus obras, se podria concluir que se trataba de una escena de
excepcion (Muniz & Dubatti, 2018). Sin embargo, durante la pandemia,
esta escena digital se ha convertido en el teatro posible.

Actualmente, en un movimiento acelerado por la pandemia, la si-
nergia humano-maquina se hace muy presente en lo cotidiano. El futuro
parece haber llegado de forma definitiva y “la narrativa de ciencia fic-
cién no seria ciencia sin las referencias a las maquinas extraordinarias
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[...] y alos espectaculares avances tecnologicos” (Ruiz, 2018: 355. Tra-
duccion libre al espafiol).

5. CONSIDERACIONES FINALES

Fartido de voleibol a la sombra de un volcdn crea un realismo
magico yuxtapuesto a la ciencia ficcion por medio de una distopia. De
una situacioén que, si bien no es exactamente la que estamos viviendo,
podria serlo. Salimos de nuestros territorios fisicos en direccion a una
virtualidad creciente, somos todos inmigrantes digitales rumbo a un
volcan en erupcion.

Como en toda inmigracién masiva, hay una interseccion de cultu-
ras que provoca tensiones. No solo hay una incorporacién de estructuras,
dispositivos y técnicas digitales en el teatro, también hay una teatraliza-
cion de lo digital. Segtn Dubatti (2018: 5), “todo lo que toca el teatro
se transforma en teatro”. Es con esta percepcion que defendemos que la
experimentacion escénica llevada a cabo por Galpdo en el universo digital
crea categorias y amplia el concepto de teatro matriz (Dubatti, 2016), sin
dejar de ser teatro.

La reapertura de los eventos culturales tendra lugar en muy diferen-
tes tiempos y formas alrededor del mundo. Con doble ciudadania, el teatro
podrd moverse entre territorios fisicos y virtuales con la libertad de quie-
nes hablan con fluidez ambos idiomas. Avanzamos hacia una diversidad
en la que el teatro no necesita renunciar a sus caracteristicas ontologicas e
historicas para explorar otros territorios.

Como lo que sucede en la sociedad suele verse reflejado en el teatro,
son estas condiciones reales que nos hace imaginarnos jugando un partido
de voleibol a la sombra de un volcan junto al Grupo Galpao. Hacemos
como ELLA, que en el partido de voleibol a la sombra de un volcan:

Por primera vez en su vida, pudo servir por encima y su servicio
no solo fue técnicamente perfecto, sino que vold6 mucho mas alla
de esas cabezas relajadas con cortes de pelo relajados, en realidad
9225 kilémetros, estrellandose al otro lado del mundo y abriendo
un crater tan profundo que provoco, en suelo latinoamericano, una
erupcion capaz de generar nuevas formaciones, un extrafio ¢ inex-
plicable suceso reportado internacionalmente (Gémez, 2021: 17.
Traduccion libre al espaifiol).
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NIKOLA TESLA Y LA INTERSEMIOSIS
DEL IMAGINARIO DE CIENCIA FICCION
EN LA OPERA LES ECLAIRS
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Resumen: Si bien la ciencia ficcion es un concepto con distintas
posibilidades de reconocimiento, algunos elementos son notoriamente
recurrentes, posibilitando algunas nociones minimas de consistencia a lo
que podemos llamar imaginario, campo colectivo y, de alguna manera
sedimentaria, de signos que transforman y traducen su exterioridad e
interioridad. Asi, la investigacion busca examinar como estos procesos
intersemiodticos llevaron al desarrollo de un personaje con fuerza arque-
tipica dentro de este imaginario, que terminé llevandolo a la teatralidad,
pero partiendo de una personalidad histérica, en este caso el inventor
serbio-estadounidense Nikola Tesla. Para ello, se investigan los cruces
entre su biografia y los intereses de la ciencia ficcion, asi como distintos
casos en los que su representacion multimedia puede apuntar como evi-
dencia del funcionamiento de esta intersemiosis que llegd a los escena-
rios en 2021 con la 6pera Les Eclairs.

Palabras clave: Nikola Tesla. Les Eclairs. Opera. Ciencia ficcion.
Semidtica.

Abstract: Although science fiction is a concept with different possi-
bilities of recognition, some elements are notoriously recurrent, enabling
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some notions of minimal consistency to what we can call imaginary, a
collective field and, in some way sedimentary, of signs that transforms and
translates its exteriority and interiority. Thereby, this research examined
how these intersemiotic processes led to the development of a charac-
ter with archetypal force, that ended up taking him to theatricality, but
starting from a historical personality, the case of the Serbian-American
inventor Nikola Tesla. To this end, intersections between his biography
and science fiction interests are investigated, and different cases in his
multimedia representation may point to evidence of the functioning of this
intersmeiosis that reached the stage in 2021 with the opera Les Eclairs.

Keywords: Nikola Tesla. Les Eclairs. Opera. Science fiction. Semiotics.

Aln hoy es una tarea compleja definir con absoluta claridad qué es
la ciencia ficcion. Es quizds una de las formas mds justas de estar sim-
plemente de acuerdo con uno de sus creadores mas destacados, Norman
Spinrad (1974: IX), quien llego a declarar que “science fiction is anything
published as science fiction”. Con tal amplitud, podrian entrar en esta lista
otras obras que, aunque famosas y relevantes para las artes narrativas,
incluso aquellas que no buscan el protagonismo en elementos cientificos,
sino que de alguna manera tocan escenarios distopicos y/o futuristas.

La ciencia ficcién puede considerarse un campo imaginativo relati-
vamente amorfo, aunque explora reiteradamente algunos temas, orbitando
las posibles consecuencias de las innovaciones cientificas, sociales y tec-
nologicas en lineas temporales paralelas a la que vivimos o en proyeccio-
nes sobre nuestro propio futuro.

El poder de la ciencia ficcion, por su gran interés por el futuro
y sus cimientos de sdlidas apariencias a través de la apropiacion de la
ciencia —principalmente en su faz mitolégica de irrefutabilidad— acaba
trascendiendo relaciones espacio-temporales arraigadas, como la idea
de una continuidad unidireccional del tiempo cotidiano en una especie
de linea. Esta “linea” se rompe por representaciones directas dentro del
contexto narrativo, con maquinas del tiempo u otro tipo de movimiento
sobrenatural en el tiempo, pero es perceptible una ruptura a un nivel mas
amplio, al posibilitar y naturalizar consideramos otras innumerables li-
neas que se ramifican y cruzan con la linea cotidiana en la forma que la
imaginacion puede alcanzar.
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Por tanto, podemos construir escenarios en futuros hipotéticos que
toman como pasado cualquier tramo histérico que conozcamos, de épocas
anteriores al Homo sapiens, como el encuentro con el monolito en 2001-
A Space Odyssey (Stanley Kubrick, EE. UU., 1968), hasta las distopias
relativamente contemporaneas que muestra la serie Black Mirror (Charlie
Brooker, Reino Unido, 2011-2019).

La importancia de este tipo de analisis del futuro suele relacionarse
con la reflexion moral sobre la condicion humana presente y pasada,
corroborada por la ciencia ficcion, que por su naturaleza, fundamenta
conjeturas sociales a partir de cambios tecnoldgicos, hasta ahora abs-
tractos, en escenarios que involucran emocionalmente al interlocutor,
catalizando, incluyendo debates de carécter politico que, de celebrarse
en un ambito estrictamente académico, tendrian una dificultad mucho
mayor de permeabilidad ptiblica.

Tal permeabilidad se expande, del mismo modo, cuando se aborda la
ciencia ficcién no sélo como un género narrativo, sino como un gran ima-
ginario colectivo y sedimentario basado en conjeturas en torno a mundos
alternativos con reglas y estructuras creibles y consistentes, separados de al-
gin modo del mundo comtin o familiar de nuestro tiempo y lugar empiricos.

Esta dindmica formativa actual del imaginario sci-fi (aprovechando
las siglas del idioma inglés) constituida por cruces ininterrumpidos, me-
tamorfosis y traducciones multimedia de elementos reales y ficcionales,
entonces, puede ser investigada desde la perspectiva de la semidtica de
la cultura, buscando visibilizar las articulaciones ontoldgicas y la socio-
comunicacion de la contemporaneidad.

Como parte de los propdsitos de la semidtica de la cultura radica
en el estudio de la constitucion y dindmica de los sistemas de signos cul-
turales, la presente propuesta entiende que el objeto de estudio se define
semidticamente principalmente por la interconexion de diferentes codigos
de lenguajes literarios, audiovisuales y teatrales. Se entiende asi que tan-
to las interacciones entre codigos y signos del teatro, el cine, los video-
juegos, etc., mueven diferentes procesos culturales en sus épocas histori-
cas. Sumado a esto, la posibilidad de ver como tales sistemas semioticos
constituyen aperturas para la organizacion de caracteristicas propias del
imaginario como convergencias estructurales para las narrativas e incluso
personajes con un papel central en la articulacion ficcional.

Entre estas convergencias estructurales, corresponde a esta investi-
gacion destacar el sentimiento de asombro o admiracion, y para que este
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efecto, entonces, se manifieste en la obra de ciencia ficcion, es necesario
construir un contraste entre el elemento extrafio y las condiciones que de
alguna manera fueron normalizadas, ya sea por el contexto narrativo, o
por la incorporacién de la dindmica cotidiana del interlocutor. Asi, cuanto
mayor sea la confianza del publico en relacién con el componente extra-
textual, mayor serd el potencial de asombro o fascinacion en la obra.

En este sentido, la sacralidad que reviste recurrentemente lo que lla-
mamos historia, e incluso hechos historicos (aislados), sirve como fuerte
candidato para este contraste con todo lo nuevo y exoético que puede traer
el imaginario sci-fi. Campos enteros de este universo fueron construidos
en torno a visiones estéticas relacionadas con un periodo de nuestra socie-
dad por parte de establecimientos historiogréaficos, como es el ejemplo de
Steampunk, que se basa en la fusion entre tecnologias y estilos futuristas,
y los del siglo XIX, imaginando que el progreso tecnoldgico no habia sido
perpetuado por la electricidad sino por la maquina de vapor.

Nuestro interés radica precisamente en estos procesos de traduccion,
que pueden esclarecerse facilmente a través de la lente de Julio Plaza
(2008), quien, en su obra Tradugdo intersemiotica, desarrolla y amplia la
categoria sefialada por Roman Jakobson (1969: 65), como “transmutac¢io
consiste na interpretacao dos signos verbais por meio de sistemas de sig-
nos nao verbais”, aunque el tedrico literario ruso-estadounidense estaba
interesado en un enfoque de investigacion principalmente lingiistico.

Plaza (2008), por su parte, se centra precisamente en la extrapolacion
del campo lingiiistico, entendiendo que la accion de traducir traerd consi-
go invariablemente sistemas de signos extrinsecos a lo que inicialmente
puede considerarse como un par de sistemas en transicion unidireccional.
Su enfoque recae en la produccion de relaciones dialécticas entre lo tradu-
cido, teniendo en cuenta las diferentes direcciones que puede tomar este
proceso y especialmente el aspecto creativo que lo envuelve.

También es relevante que Plaza (2008) atribuya a la traduccion in-
tersemiotica atributos facilmente visibles en el imaginario de la ciencia
ficcion, como la indiferencia hacia los criterios de fidelidad cercanos a
la entidad considerada “original”, lo que también ocurre en la amalgama
del contexto extratextual cotidiano o histdrico — de alguna manera “origi-
nal”- en la ciencia ficcion, cuyos limites estan definidos unicamente por
la destreza narrativa. Otro aspecto es el valor de originalidad atribuido
proporcionalmente al resultado de la traduccion, en relacion a lo traduci-
do inicialmente, del mismo modo que se pueden leer las ramificaciones
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espacio-temporales de la ciencia ficciéon como universos completamente
independientes.

A través de la reiteracion traslacional, el imaginario puede crear raices
cada vez mas solidas y las riquezas perceptibles en esta red creativa son de
especial interés para quienes buscan comprender como un campo aparente-
mente amorfo puede atin permanecer culturalmente coherente y vivo.

Una de estas riquezas proviene de la integracion histdrica de la crea-
cion de narrativas de ciencia ficcién, como apuntdbamos anteriormente,
pero que destaca precisamente por encarnar y antropomorfizar una serie de
ideas y relaciones caras al imaginario sci-fi, instrumento comun para cons-
truccion narrativa, especialmente a la basada en funciones arquetipicas.

El caso a examinar en esta investigacion es el de Nikola Tesla,
un prolifico inventor formado en ingenieria mecdnica y eléctrica, naci-
do en 1856 en lo que hoy es Croacia y naturalizado en los Estados Uni-
dos, a donde emigré en 1884 (https://es.wikipedia.org/wiki/Nikola_Tesla
[11/05/2022]). Lleno de misterios y dramas, ya se tiene alguna pista sobre
el gran interés que despierta su biografia. A pesar de protagonizar junto
a Thomas Edison el revolucionario proceso de desarrollo y difusion de la
electricidad como parte de nuestra vida cotidiana, al final de una vida bri-
llante y torturada, el fisico termind su propia historia sin ningin recurso y
viviendo en una pequefia habitacién de hotel en Nueva York. Pas6 sus ul-
timos dias alternando entre noches de insomnio trabajando en ecuaciones
matemadticas y problemas cientificos en su cabeza y dias en parques rodea-
do de palomas, las dltimas criaturas por las que parecia tener algtin afecto.

Hijo de un sacerdote de la Iglesia ortodoxa serbia, Tesla mostrd des-
de temprana edad intrigantes obsesiones como memorizar libros enteros y
tablas logaritmicas, asi como aprender idiomas con facilidad y un trabajo
continuo durante el dia y la noche con solo unas pocas horas de suefio.

Partiendo hacia Nueva York, Tesla termin6 ayudando a Edison a
mejorar varios de sus inventos, incluidos sus motores de corriente conti-
nua. Tal proyecto, segtin trascendi6, habria sido parte de un acuerdo entre
ambos con un pago que ahora seria millonario para Tesla. Edison habria
afirmado entonces que era solo una broma y que no le pagaria tal cantidad
a Tesla, quien desde entonces se aislo del empresario (TESLA, 1982).

Termin6 aportando sus innovaciones y mejoras en la tecnologia de co-
rriente alterna al empresario e ingeniero George Westinghouse, quien creia en
el potencial de las ideas para transmitir energia eléctrica a largas distancias.
Su refinamiento de la tecnologia de corriente alterna eventualmente ayudaria
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a Westinghouse a ganar la “guerra de las corrientes” en la que el principal rival
era precisamente Edison y la corriente continua. A pesar de que la energia de
corriente alterna sigue siendo el estdndar para la transmision de larga distancia
en todo el mundo hasta el dia de hoy, Tesla tendria una conclusion de su vida
completamente diferente de lo que nadie podria haber imaginado.

A pesar de esto, su propia vida ha sido reinventada incluso antes
de su fallecimiento, con incursiones de ciencia ficcion que se remontan
a 1901, con la novela de J. Weldon Cobb To Mars With Tesla; or, the
Mpystery of the Hidden World, una aventura en la que Tesla, ayudado por
Young Edison (sobrino ficticio de Thomas Edison) y un par de cientificos,
busca comunicarse con el planeta Marte.

— &
Imagen 1 — El personaje de Marko Dragic como representacion de
Nikola Tesla y su automata.
https://www.geekcosmos.com/how-to-discover-fate-of-marko-dragic-
red-dead-redemption-2-artificial-intelligence-trophy/ [08/05/2022]

Desde entonces, sus representaciones directas e indirectas en este
imaginario no han hecho més que crecer, especialmente en el cine y los
nuevos medios como los videojuegos, y no es casual que Tesla sea un
soporte histérico de miiltiples narrativas cuando uno se da cuenta de la
recurrencia con la que su nombre aparece en el imaginario de la ciencia
ficcion, incorporando a é1 mismo una cierta oscuridad cientifica, muchas
veces presupuesta por haberse enfrentado a Edison, un adversario cuyo
éxito y ubicuidad de su produccion sirven de combustible a fantasias an-
tisistema y realidades paralelas de resultados historicos distintos a los que
experimentamos cronolégicamente.
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El cientifico ha sido un personaje de novelas como The Astounding, the
Amazing, and the Unknown (2011) en las que los secretos de Tesla son inves-
tigados por otras figuras conocidas como Robert Heinlein, L. Ron Hubbard
e Isaac Asimov. a comics como The Light and Darkness War (1988-89) en
el que Tesla es transportado, después de la muerte, a otra dimension donde
otros guerreros humanos y cientificos fallecidos como Leonardo Da Vinci
se involucran en una batalla interminable contra fuerzas malévolas.

Los videojuegos lo reviven de innumerables otras maneras, a menu-
do de una manera superficial y caricaturesca como en el juego de disparos
Tesla vs Lovecraft (2018) en el que Lovecraft esta poseido por Cthulhu
y roba todos los inventos de Tesla usdndolos para abrir un portal dimen-
sional para los monstruos representados en su ficcion. Otras veces hay
una elaboracion mas profunda, generalmente asociandolo al movimiento
steampunk, como en The Order: 1886 (2015) donde ayuda al personaje
principal en el juego ambientado en una historia alternativa de 1886, asi
como en Red Dead Redemption 2 (2018) donde se gana el seudénimo de
“Marko Dragic”, quien busca inversores para su trabajo sobre las ondas
electromagnéticas, y muere tras crear un automata arrepentido, en clara
alusion a Frankenstein (1818), que segin Brian Aldiss (1973) debe con-
siderarse el primer relato de ciencia ficcién real por su contraste con sus
antecesores goticos y por inaugurar esta nueva forma de critica de la so-
ciedad, dando luz a que la ciencia ficcidn se convertiria en un refugio para
el pensamiento antirreligioso y antisistema.

Tesla también rompera las barreras ficcionales del imaginario de la
ciencia ficcion al nombrar en 2003 a la big fech estadounidense de vehi-
culos eléctricos y energias limpias, con sede en Palo Alto, y cuyo maximo
accionista y presidente es Elon Musk, considerado ya como la persona
mas rica en el mundo y conocida por sus controvertidas visiones, altas in-
versiones en transporte espacial, inteligencia artificial y neurotecnologia,
ademas de su declarada fascinacion por la ciencia ficcion (Brown, 2021).

En cine, con Christopher Nolan, se realiz6 una incursion en el ima-
ginario de la ciencia ficcion bajo la lente del universo hollywoodiense
contemporaneo, cuyo alcance de audiencia global no puede ser desviado
cuando se pretende escudrifiar fuentes significativas para el repertorio
audiovisual del imaginario sci-fi. En The Prestige (EE. UU., 2008), el
director indaga en un enfoque ambiguo al elaborar cientificamente los
pocos elementos que podrian considerarse sobrenaturales, aunque no se
rompan las auras miticas y misticas. Uno de estos casos es la presenta-
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cion del personaje que puede ser considerado el “mago-cientifico” que
apoya al protagonista y en este caso se trata precisamente de Nikola
Tesla, quien también cumple la segunda funcion de aportar detalles de
origen histérico, como la presencia de personalidades que realmente
existieron, en la elaboracion de una realidad mas factible y por tanto con
mayor potencial para ser rota fantdsticamente.

En este caso, la gran revolucion tecnoldgica de ciencia ficcidn, el
dispositivo electroreplicador utilizado por el mago Angier habia sido crea-
do por Tesla, también reconocido como un tedrico futurista siendo inter-
pretado por otra personalidad famosa, el cantante David Bowie.

La traduccion consecutiva y multimedia de este personaje es parte
fundamental de su propio establecimiento como parte estructural del ima-
ginario de la ciencia ficcion, que encontré en Tesla una narrativa histérica
con potencial arquetipico. Como proceso de traduccion mds reciente ven-
dria el teatro, con la dpera biografica en dos actos Tesla - Lightning in his
Hand del compositor australiano Constantine Koukias, que se estrend en
2003 en el Festival 10 Days on the Island en Hobart, Tasmania.

Es incluso sintomético que los ejemplos de representacion de este
personaje hayan sido tan escasos y recientes en el teatro en relacion a otros
medios que requieren fundamentalmente de electricidad y en si mismos se
involucran con la concepcion contemporanea del avance tecnoldgico. Asi,
advertir que Tesla ha llegado al teatro demuestra una sedimentacion sufi-
ciente en el imaginario de la ciencia ficcion como para traspasar incluso
sus limites mas habituales en relacion con los medios.

La incursion teatral més reciente tuvo lugar en noviembre de 2021,
con otra 6pera biografica, Les Eclairs, esta vez representada en la Opé-
ra Comique de Paris, con libreto de Jean Echenoz y miisica de Philip-
pe Hersant (https://www.opera-comique.com/fr/spectacles/les-eclairs
[05/05/2022]). La obra tiene sus propios lazos de traduccion, derivados
de la novela Des éclairs, de por Jean Echenoz, publicada por Edition de
Minuit, en 2010, siendo el ultimo libro de una trilogia informal compuesta
por Ravel (2006) y Courir (2008), cada uno inspirado por un genio (in-
cluido Maurice Ravel y Emil Zatopek) cuya creacion no es socialmente
reconocida como cabria esperar.

Con todo lo expuesto en relacion al papel sustancial que juega la
construccion arquetipica de Nikola Tesla en el imaginario de la ciencia
ficcion, independientemente de la proximidad que su representacion
tiene en relacion con los hechos historicos comprobables de su bio-
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grafia, es evidente que Les Eclairs contribuye a este imaginario tanto
como las demas obras narrativas, ademas de reforzar la relevancia de
este personaje al consolidarlo en otro medio en el que poco habia habi-
tado. Sin embargo, la dpera abre espacio para la discusion conceptual
con la que se inicia esta investigacion: ;qué es, al fin y al cabo, la
ciencia ficcion?

La narracion se centra en los destinos de Tesla, que aqui recibe el
nombre de Gregor, incluso con el objetivo de emancipar atin mas al autor
en relacion con los hechos histdricos ya conocidos, especialmente tras su
llegada a Nueva York, aun asi, la vasta coleccion de signos clasicos que
ronda en la imaginacion de la ciencia ficcién —como extraterrestres o re-
cursos tecnoldgicos inexistentes en nuestra realidad cotidiana, por ejem-
plo— no se presenta en la obra teatral.

A primera vista, esto seria un claro indicio de que tal obra no podria
ser tratada como ciencia ficcion, pero hay que tener en cuenta la construc-
cion narrativa completa que traza, a partir del enfrentamiento entre Gregor
y los grandes empresarios americanos, que harian llevar su interés por la
evolucion de las aplicaciones de la electricidad a meros especticulos con
efectos especiales y la compaiiia de los pdjaros, en lugar de lo que él po-
dria imaginar que es su propia revolucion social.

La opera consta de cuatro actos, el primero destinado al encuentro
entre Gregor y Thomas Edison, quien lo despide tras presenciar y registrar
el talento del joven recién llegado a Estados Unidos. El interés por Gregor
tanto por la optica diegética como por la narrativa se mantiene a instancias
de la periodista Betty, quien entrevisté a Edison y descubrié que Gregor
vivio con ocupaciones mucho mds simples después de estos eventos. El
segundo acto gira en torno a los conflictos que genera la reexposicion de
Gregor al publico, luego de que Betty lo ayude a asociarse con empresa-
rios y filantropos, con quienes termina teniendo desavenencias personales
de cardcter amoroso.

A mitad de la narracion, en el tercer acto, emerge con mayor intensi-
dad el excéntrico lado de Gregor, encontrandose ya en una especie de au-
toexilio en Colorado para luego regresar convencido de que ha establecido
comunicacion con civilizaciones extraterrestres, y deseoso de desarrollar
energia libre de uso en beneficio de la humanidad. El cuarto acto cierra la
tragedia, mostrando los efectos practicos en la vida de Gregor, luego de
su desconexion de las convenciones sociales y comerciales que lo involu-
craban, mostrandolo volviéndose loco en su habitacioén de hotel, viviendo



356 JOSE ROMERA CASTILLO (ED.)

solo con los pdjaros del vecindario y sin poder mantener relaciones ni
con Betty ni con Ethel, esposa del tnico filantropo que todavia financi6 a
Gregor al final de su carrera, y que incluso confiesa su amor por Gregor a
Norman, su marido.

Les Eclairs, asi, encierra una perspectiva romantizada con am-
plia libertad para la biografia de Tesla bajo un tono tragico construido
mayoritariamente sobre un conflicto con una alta dosis maniquea en el
que Thomas Edison encarna un rostro malévolo de la sociedad en for-
ma de villania cldsica a través de melodias mds oscuras que lo acom-
pafian y su propio comportamiento y gestos marcadamente agresivos,
en contraste con un Tesla inquieto y desafiante, que a pesar de ello,
se mantiene a lo largo de la obra con rasgos diametralmente opuestos,
explorando siempre mas los dafios que su psicologia y personalidad le
causa a si mismo que a otros.

Al final de la obra, esta dualidad se traduce de manera notablemente
explicita al levantar literalmente a Gregor sobre una viga metalica a una
altura considerable en relacion con el escenario mientras Edison inicia
su discurso de victoria, ahora acompafiado por el micr6fono de la prensa
(presentado como partidario de los grandes intereses corporativos de la
época). Como una ascension apotedtica o, al menos, glorificada, antes del
exilio y del martirio final, al discurso de Edison se opone un coro de ciu-
dadanos que cantan que:

L’un et I’autre

ont changé notre espace.
Ils ont accéléré le temps.
Mais 1’un sait vendre,

et ’autre pas.

L’un compte quand I’autre calcule.

L’un surveille

les cours de la bourse,

pendant que 1’autre suit ses réves.

L’un questionne son portefeuille,

quand ’autre s’adresse aux Martiens.
(https://youtu.be/-lj3Rg9fZD8 [11/05/2022]).

TEATRO, CIENCIAS Y CIENCIA FICCION EN LAS DOS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XXI 357

Imagen 2 — Representaciones escenograficas de una vision moderna en la
opera Les Eclairs.
https://youtu.be/-1j3Rg9fZDS8 [08/05/2022]

El antagonismo concebido entre los inventores refuerza el cardcter
arquetipico del propio Tesla, atribuyéndole también un aura heroica, un
rasgo comun a la imaginacién de la ciencia ficcion. E incluso externali-
zando las causas de su tragedia, en lugar de adoptar una perspectiva mas
subjetiva y centrada en la introspeccion a menudo quimérica de Tesla, — un
punto de vista potencialmente caro a un enfoque roméntico — Les Eclairs
se mantiene en gran medida dentro de la dualidad que impulsa en buena
parte todo el romanticismo clésico del siglo XIX, que desde Frankenstein,
se ha alineado considerablemente con el imaginario de la ciencia ficcion
al oponer los avances tecnoldgicos a futuros dilemas morales y distopias
morales futuras e incluso presentes.

La escenografia de la 6pera es también un elemento fundamental
en la transmision sintetizada del malestar romdntico con los avances
de la ciencia y la tecnologia, que es revisado de diferentes maneras por
lo que llamamos moderno y su descenso expansivo, en posmoderno,
hipermoderno, etc. Les Eclairs tiene un fondo escenografico tinico en
un lenguaje minimalista con una representacion de la ciudad, la fabrica
y el gris que en si mismo demuestra la relevancia de este contexto de
creciente urbanizacion en algin nivel opresivo, pero que puede ilumi-
narse de diferentes maneras para reflejar el tono narrativo de diferentes
momentos de la 6pera.
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Imagen 3 — Nikola Tesla siendo representado en la 6pera Les Eclairs.
https://www.opera-comique.com/en/shows/les-eclairs [08/05/2022].

El tema todavia es retomado por la viga metélica sobre la que se
erige Gregor al final de la dpera, como una alineaciéon mds cercana a la
discusién moderna de principios del siglo XX en la que la densificacion
urbana recibe apoyo, en contraste con el malestar romdntico, por parte
de los arquitectos y urbanistas, ademads del propio efervescente mercado
inmobiliario. La escena puede incluso leerse con una traduccion de una de
las imagenes mas simbolicas de ese momento, en la década de 1930, con la
fotografia Lunch Atop a Skyscraper, que, a pesar de ser escenificada para
publicidad en el rascacielos 30 Rockefeller Plaza de Nueva York, marcé
histéricamente para la ciudad y para el pais, ademds de condensar en si
mismo una vision futurista paralela a la que muestra la ciencia ficcion.

El mismo edificio en el que se escenifico Les Eclairs, la Salle Fa-
vart, oficialmente Théatre de I’Opéra-Comique, actual sede de la Opéra-
Comique, tiene conexiones innegables con los avances tecnologicos que
implican la figura de Tesla, siendo el primer auditorio de teatro de la 6pera
en Europa para ser equipado con iluminacion totalmente eléctrica y cele-
brado por la prensa.

Después de un largo periodo de pandemia y reclusion social en el
que las relaciones se desarrollaron basicamente por medios electrénicos, el
regreso de eventos compartidos en persona como el teatro en 2021 dio la
oportunidad de revivir no solo la Opéra-Comique una vez mas, sino la 6pera
francesa en general y reflexionar sobre nuestra propia condiciéon humana en
relacion con la ciencia y la tecnologia, como bien hace la ciencia ficcion.
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Les Eclairs, en este contexto actual, entonces, revela que el concepto
de ciencia ficcion si puede romper algunos de sus limites rigidos recurren-
tes, como la presentacion directa e incluso indirecta de tecnologias inexis-
tentes como catalizadores narrativos y acercarse al desvelamiento pro-
puesto por Spinrad (1974), aunque no anda por la autodenominacion de la
obra, sino por la traduccion intersemidtica mucho mas intensa del héroe
antisistema Nikola Tesla elaborado por el imaginario de ciencia ficcion
que por lo que la documentacion histérica puede mostrar en relacion a su
impacto en la época. Ademas, la obra amplia el horizonte para la simple
lectura de un determinado episodio histérico que supone una revolucion
tecnoldgica bajo el lenguaje de la 6pera, que aporta estructuras narrativas
propias que la acercaran a la ficcion, volviéndola cientifica.
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