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Resumen: Dos son los ámbitos en relación con el teatro que se 

examinan en este estudio, relacionados con el tema central del 32 Se-

minario internacional del Centro de Investigación de Semiótica Li-

teraria, Teatral y Nuevas Tecnologías. De un lado, el ecológico, que 

tanta preocupación conlleva en nuestros días para la conservación de 

la naturaleza y del medio ambiente, y que el teatro, como otras artes, 

ha tomado en consideración, con un fin claramente concienciador de 

los espectadores. Y de otro, el gastronómico, al que ha recurrido el 

teatro, como una manifestación cultural importante, para dar mayor 

realismo a las tramas de las historias tratadas o para caracterizar a los 

personajes, de manera más o menos explícita o simbólica.

Palabras clave: Teatro. Ecología. Gastronomía. España. Si-

glo XXI. 32 Seminario. SELITEN@T.

Abstract: The are two areas in relation to theater that are ex-

amined in this study, related to the central theme of the 32nd Inter-

national seminar of the Research Center for Literary, Theatrical 

Semiotics and New Technologies. On the one hand, the ecological 

aspects, which entails so much concern today for the conservation 

of nature and the environment, and which theater, like others arts, 

has taken into considerations, with a clear goal of raising aware-
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ඎඇ�උൾർൾඍൺඋංඈ�ൺඍටඉංർඈ�ൾඇඍඋൾ�අൺ�ඇൺඋඋൺർංඬඇ��ൾඅ�ඍൾൺඍඋඈ�ඒ�අൺ�ආඎඃൾඋ����� ���
3ඎൻඅංർൺർංඈඇൾඌ�ൽൾඅ�&ൾඇඍඋඈ�ൽൾ�ංඇඏൾඌඍං඀ൺർංඬඇ�ൽൾ�ඌൾආංඬඍංർൺ�අංඍൾඋൺඋංൺ��
ඍൾൺඍඋൺඅ�ඒ�ඇඎൾඏൺඌ�ඍൾർඇඈඅඈ඀ටൺඌ������������������������������������������������������������� ���
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ness among spectators. And on the other, the gastronomic, to which 

the theater has resorted, as an important cultural manifestation, to 

give greater realism to the plots of the stories discussed or to define 

the characters, in a more less explicit or symbolic way.

Keywords: Theater. Ecology. Gastronomy. Spain. XXI cen-

tury. 32 Seminar. SELITENAT.

I. NATURA

���$ඉඈඌඍංඅඅൺඌ�ඉඋൾඏංൺඌ

En mis lecturas juveniles, uno de los libros que más me cauti-

vó fue la lectura de El libro de la selva, del británico Rudyard Ki-

pling (1865-1936), publicado en 1894. La historia del niño Mowgli 

(la rana) perdido en medio de la jungla y adoptado por una familia 

de lobos me resultaba conmovedora y atrayente. Entonces no sabía 

-como sé hoy- que, en realidad, el resultado de los cuentos era un 

canto a la ecología y al mundo animal. Luego, las aventuras de 

Tarzán en el cine, junto a las de Mowgli, gozaron de mi atención y 

gusto. La semilla -creo- estaba plantada1. 

Por otra parte, hace unos días, fui a comer a uno de los res-

taurantes cercanos a mi domicilio, que frecuento, y me encontré 

un mantelito de papel “100% ecológico, All Natural”, en el que, 

tras desear “buen provecho” (en cuatro idiomas), se consignaba lo 

siguiente: “Dar la mano a la naturaliza vale mucho y cuesta poco”. 

Consideración muy adecuada para nuestro Seminario.

Pero dejando a un lado consideraciones personales, me pa-

rece necesario, en primer lugar, realizar unas breves anotaciones 

��7RGRV� ORV� HQODFHV� FRQVLJQDGRV� HQ� HVWH� WUDEDMR� KDQ� VLGR� �UH�FRQVXOWDGRV� HO�
�����������

referidas a las relaciones del teatro con la ecología. Si recurrimos, 

entre otras fuentes, a la entrada “Ecología”, en el diccionario de 

RAE, el término se define como “Ciencia que estudia los seres 

vivos como habitantes de un medio, y las relaciones que mantie-

nen entre sí y con el propio medio”. Por su parte, en la Enciclo-

pedia Británica, nos encontramos con una primera definición que 

señala que estamos ante un “estudio de las relaciones entre los 

organismos y su entorno”. Si seguimos el desarrollo de la entrada, 

se constata que el término oekologie proviene del griego oikos 

(que significa “hogar”, “lugar para vivir”) y de logos (tratado, 

estudio). Definiciones, en general, muy genéricas, a las que con-

vendría añadir algo más, aunque sea muy brevemente.

Sabemos que la palabra ecología fue acuñada por el zoólogo 

alemán Ernst Haeckel, en 1869, quien aplicó, en principio, el 

término oekologie a la ciencia que estudia las relaciones de los 

seres vivos con su ambiente. Pero el examen de la materia tie-

ne unas raíces lejanas, como ha estudiado, entre otros, en Breve 

historia de la ecología: vicisitudes y pretensiones de una nue-

va ciencia, el ecólogo José María Blanco Martín (2006-2007), 

en seis entregas, publicadas en Encuentros en la biología. Desde 

los clásicos filósofos griegos (como Aristóteles, Teofrasto, Hi-

pócrates) que se preocuparon por la historia natural, pasando por 

los estudios más científicos del alemán Alexander von Humboldt 

(1769-1859) -pionero en su estudio a través de sus viajes por 

América-, del naturalista escocés John Muir (1838-1904) -uno de 

los primeros exponentes del conservacionismo de la naturaleza-, 

de Darwin (1809-1882) y tantos otros, es cuando se inicia una se-

rie de nuevas líneas de investigación, que culminarán en el siglo 

XX cuando la ecología adquiere pleno estatus científico y ético 

(Velayos Castelo, 2008)2. 

��3XHGH�YHUVH�WDPELpQ�OD�+LVWRULD�GH�OD�HFRORJtD��GH�$FRW��������
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Por ello, se ha establecido que la ecología es una ciencia, si-

guiendo a Humboldt, que “bebe de la biología, la geología, las ma-

temáticas o la física”, que examina las dinámicas que rigen nuestro 

planeta, buscando el encaje del ser humano en todo ello, frente al 

ecologismo, en la línea de Muir, nacido más recientemente, que se 

configura como un movimiento social y político en defensa de la 

naturaleza, con el fin de proteger la biodiversidad y luchar contra 

el cambio climático, del que surgieron los ecologistas (con Green-

peace a la cabeza), los partidos políticos verdes, o, por poner un 

ejemplo más, el movimiento liderado por la famosa Greta Thum-

berg (una creación más mediática que otra cosa)3.

Problemas como el calentamiento global, el efecto inverna-

dero, el cambio climático, la disminución de la capa de ozono y 

tantos otros en las diversas ramificaciones de la ecología, es decir, 

la sostenibilidad del medio ambiente, se han convertido, además de 

su examen en los ámbitos científicos, en temas claves de la cultura, 

en general, y de las artes, en particular4.

Se ha creado una nueva era, con una nueva denominación al 

respecto, acuñada, en el año 2000, en Alemania, por el premio No-

bel, Paul J. Crutzen y Eugene F. Stoermer, como Antropoceno (del 

griego “anthropos”, humano, y “kainos”, nuevo o reciente), una épo-

ca geológica sobre el impacto que las actividades humanas han te-

nido y tienen sobre los ecosistemas terrestres (cf. Trischler, 2017).

Así como, consecuencia de tal situación, ha nacido la ecocrí-

tica una escuela de crítica literaria, creada a principios de los años 

noventa en los Estados Unidos, que se centra en los estudios de la 

literatura y del medio ambiente, es decir, de la representación de la 

3�6REUH�ORV�SULPHURV�SDVRV�GH�OD�HFRORJtD�HQ�(VSDxD��UHPLWR�DO�HVWXGLR�GH�&DVD�
GR�GH�2WDROD���������3DUD�/DWLQRDPpULFD��DO�GH�:��)ORUHV��������

��9LG��HQWUH�RWURV�HVWXGLRV�ORV�GH�5DFKHO�&DUVRQ���������3ULPDYHUD�VLOHQFLRVD�
�XQR�GH�ORV�OLEURV�SLRQHURV�VREUH�HO�WHPD��FRQ�JUDQ�LQÀXHQFLD�SRVWHULRU���9DULRV�$XWR�
UHV���������(FRORJtD�\�PHGLRDPELHQWH��HWF�

naturaleza en las obras literarias. De esta semilla plantada por jóve-

nes investigadores surgió, en 1992, la Asociación para el Estudio 

de la Literatura y el Medio Ambiente (con las siglas ASLE, en in-

glés), así como un año después aparecía su revista Interdisciplinary 

Studies in Literature and Environment / Estudios Interdisciplina-

rios de Literatura y Medio Ambiente (ISLE). 

La ecocrítica, muy cultivada en Estados Unidos y Reino Uni-

do, especialmente (cf. Glotfelty & Fromm, eds., 1996), con sus 

etapas (Oppermann, 2010) y sus diferentes ramas (Pedrosa, 2010; 

Murphy, 1995; Puleo, 2019), ha ido lentamente implantándose en 

otros países. La escuela, con amplia bibliografía en el ámbito in-

ternacional, también ha sido tratada en España e Hispanoamérica, 

aunque en menor medida. 

La ecoficción, reflejada en el impacto del ser humano en el 

medioambiente, se da en la literatura (especialmente en la novela 

y en la poesía), en el cine, en las series televisivas y en otras artes 

(pintura, música, etc.) con el fin de generar conciencia ambiental 

para la conservación del planeta.

Por lo que respecta al ámbito literario en España, traeré a co-

lación, en primer lugar, una pionera y señera aportación. Andaba 

yo de estudiante en la universidad de Granada, a finales de la dé-

cada de los sesenta, y uno de mis profesores trataba en sus clases 

una serie de consideraciones sobre el tema que luego publicaría en 

libro. Me refiero a don Emilio Orozco Díaz (1968), en Paisaje y 

sentimiento de la naturaleza en la poesía española. El eje central, 

aunque era sobre la naturaleza -y no lo ecológico, como lo conside-

raríamos hoy-, sin embargo, para mí fue una semilla que caló en mi 

formación e inclinación.

Pero dejando a un lado las numerosas investigaciones sobre 

las relaciones de la literatura y la conservación de la naturaleza 

(Zapf, 2000), daré un paso más para acercarnos a unas considera-

ciones (unas pocas) de hoy.
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En efecto, fruto de un proyecto de investigación (UAH-

P12005/065) de la Universidad de Alcalá, que permitió formar el grupo 

de investigación GIECO y que ha generado el volumen colectivo, edi-

tado por Carmen Flys Junquera, José Manuel Marrero Henríquez y Ju-

lia Barella Vigal (2010), Ecocríticas. Literatura y medio ambiente, en 

el que, tras el prefacio de Patrick D. Murphy y la introducción de los 

tres autores, “Ecocríticas: el lugar y la naturaleza como categorías de 

análisis literario”, se dedican cinco apartados a “Ecocrítica: teorías y 

debates”5, “Ecofeminismo”, “Ecocrítica y literaturas nacionales”6, “La 

ecocrítica en las leyendas y en la literatura infantil” y “Apéndices”7. 

Así como puede verse, entre otros estudios, los resultados 

de dos congresos (Delhi, 2019 y Pamplona, 2020) sobre Ecolo-

JtD¦\¦PHGLRDPELHQWH¦HQ¦OD¦OLWHUDWXUD¦\¦OD¦FXOWXUD�KLVSiQLFDV, edi-

tadas por Ignacio D. Arellano-Torres y Mariela Insúa (2021), una 

amplia variedad de enfoques (a través de 20 trabajos) -según se 

describe el volumen- “que van desde el análisis filológico de aspec-

tos puntuales de la naturaleza presentes en textos literarios hasta 

la aplicación de teorías ecocríticas a obras y autores, en concreto 

del ámbito hispánico de las dos orillas”.

��3RU�VX�LQWHUpV��FRSLR�ORV�WUDEDMRV�TXH�LQWHJUDQ�HVWH�DSDUWDGR��³(QWUHYLVWD�FRQ�
6FRWW�6ORYLF��UHÀH[LRQHV�VREUH�OLWHUDWXUD�\�PHGLR�DPELHQWH´��FRQ�WUDGXFFLyQ�\�HQWUH�
YLVWD�GH�'LDQD�9LOODQXHYD�5RPHUR����������³/RV�HVWXGLRV�OLWHUDULRV�HQ�OD�HUD�GH�OD�FUL�
VLV�PHGLRDPELHQWDO´��GH�&KHU\OO�*ORWIHOW\��FRQ�WUDGXFFLyQ�GH�'LDQD�9LOODQXHYD�5RPH�
UR����������³8Q�UHSDVR�DO�SUHVHQWH�GH�OD�HFRFUtWLFD´��GH�7HUU\�*L൵RUG��FRQ�WUDGXFFLyQ�
GH�,PHOGD�0DUWtQ�-XQTXHUD����������³/LWHUDWXUD��FUtWLFD�\�MXVWLFLD�PHGLRDPELHQWDO´��
GH�&DUPHQ�)O\V�-XQTXHUD����������\�³5HÀH[LRQHV�HQ�WRUQR�D�HFRFUtWLFD��WUDGXFFLyQ�\�
WHUPLQRORJtD´��GH�&DUPHQ�9DOHUR�*DUFpV�����������

��&RQ�GRV�LQWHUHVDQWHV�WUDEDMRV��HO�GH�-RVp�0DQXHO�0DUUHUR�+HQUtTXH]���������
³(FRFUtWLFD�H�KLVSDQLVPR´�����������\�HO�GH�-XOLD�%DUHOOD�9LJDO��³1DWXUDOH]D�\�SDLVDMH�
HQ� OD� OLWHUDWXUD� HVSDxROD´� �����������&I�� DGHPiV� HO� DUWtFXOR�GH�0DUUHUR�+HQUtTXH]�
��������³3HUWLQHQFLD�GH�OD�HFRFUtWLFD´��DVt�FRPR�GH�1��%LQQV���������³(FRFUtWLFD�HQ�
(VSDxD�H�+LVSDQRDPpULFD´�

7�3XHGHQ�DxDGLUVH�DO�UHVSHFWR��SRU�HMHPSOR�\�HQWUH�RWURV��ORV�WUDEDMRV�GH�3DUHGHV�
\�0FOHDQ���������/XLV�,xDNL�3UiGDQRV�������\��������(GZLQ�&DPDVFD���������EDVDGR�
HQ�HO�YROXPHQ�PHQFLRQDGR���HWF��

La novela ha cultivado el género. Unas listas de obras, entre 

otras, pueden verse en https://join.clickoala.com/novelas-ecologi-

cas-anticipando-el-desastre/; https://prosostenible.es/diez-nove-

las-sobre-el-desastre-climatico-y-el-futuro-del-planeta/ y http://

www.eraseunavezqueseera.com/2013/11/13/novelas-ecologicas/
8
.

La ecocrítica en la poesía9 está teniendo cultivo como da buena 

muestra, entre otros, el trabajo del profesor de la universidad de Costa 

Rica, Ronald Campos López (2018), en “Estudios sobre la ecopoesía 

hispánica contemporánea: Hacia un estado de la cuestión”. Así como 

en la creación poética, como pueden verse, entre otros ejemplos, en 

el volumen, editado por Miguel Ángel Vázquez (2022), Naturaleza 

poética. Antología de ecopoesía y poemas de naturaleza, en el que se 

recogen muestras de 75 autores y autoras de España e Hispanoaméri-

ca; así como en White (2014), El consumo de lo que somos. Muestra 

de poesía ecológica hispánica contemporánea. 

 De entre las ramas de la ecocrítica10, una de ellas es la de la 

ciencia-ecoficción que se basa, por una parte, en la ciencia, en ge-

neral, y, por otra, en la ficcionalidad. De ahí, que podamos afirmar 

que la ciencia ficción entra de lleno en este tipo de manifestaciones, 

especialmente en las artísticas, cuyo fin, en general -ya lo anticipo-, 

es crear utopías ficcionales para conseguir, la mayoría de las veces, 

conciencia conservadora del medio ambiente y de nuestra natura-

leza, hasta tal punto que para la ecoficción que trata de las catás-

8�(O�FXHQWR�VREUH�GLYHUVRV�WHPDV�HFROyJLFRV�KD�VLGR�WDPELpQ�XWLOL]DGR�PX\�HV�
SHFLDOPHQWH�FRPR�KHUUDPLHQWD�HGXFDWLYD�HQ�OD�OLWHUDWXUD�LQIDQWLO�\�MXYHQLO�

9�4XH�HV�SUHFLVR�GLIHUHQFLDUOD�GH�OD�HFRSRHVtD�PX\�SUDFWLFDGD��SRU�HMHPSOR��HQ�
ODV�pJORJDV�SDVWRULOHV��GRQGH�ODV�SDODEUDV�R�ODV�TXHMDV�GH�XQ�SHUVRQDMH�DLVODGR�HQ�SOHQD�
QDWXUDOH]D�VRQ�UHSHWLGDV�SRU�HO�HFR�

���2WUD�GH�VXV�UDPDV��PX\�HQ�DXJH��HV�OD�GHO�HFRIHPLQLVPR��FRPR�VH�SXHGH�YHU�
HQ�0���;RVp�$JUD�5RPHUR��HG����(FRORJLD�\�IHPLQLVPR���������HQ�LDV�FODYHV�HFRIHPL-
QLVWDV��GH�$��+��3XOHR���������0LWD�9DOYDVVRUL���������HWF��3RU�VX�SDUWH��OD�GUDPDWXUJD�
,W]LDU�3DVFXDO�VH�RFXSD�WDPELpQ�GH�HOOR�HQ�VX�DSRUWDFLyQ�HQ�HVWH�YROXPHQ��³¢(V�SRVLEOH�
XQD�HVFULWXUD�HFRIHPLQLVWD�SDUD�OD�LQIDQFLD�\�OD�MXYHQWXG"´�
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trofes del cambio climático -por poner un ejemplo- se ha creado 

la nomenclatura FOLPDWH�¹FWLRQ� Lo que me lleva a apuntar que las 

modalidades ecológicas no son uniformes, sino que son de diverso 

matiz y cariz (aspecto sobre el que no me puedo detener en exami-

nar). Este tipo de narraciones distópicas tienen que ver con espe-

culaciones -a veces apocalípticas- no alejadas de la ideología del 

capitalismo socioeconómico feroz, que, con contradicción mani-

fiesta, se pasa del conservadurismo ideológico al de la destrucción 

manifiesta. Distopías imaginadas -ya lo anuncio también- cuyo fin 

principal es torcer el rumbo de caminos destructivos para activar 

cambios sostenibles en nuestro presente. 

La crisis climática ha calado hondo tanto en la literatura -como 

hemos visto- o en el cine -como ha estudiado recientemente Asun[ción] 

Bernárdez (2023), (FR¹FFLRQHV��FLQH�SDUD�VHQWLSHQVDU�OD�FULVLV�FOLPi-

tica-. Pero ¿qué ha sucedido en el teatro? Veamos algo al respecto.

���6ඈൻඋൾ�ൾർඈඅඈ඀ටൺ�ඒ�ඍൾൺඍඋඈ

El teatro no iba a ser ajeno al estudio de las relaciones de estos 

dos ámbitos, aunque en menor medida que la literatura y el cine. 

Pero antes, quisiera, en primer lugar, traer a colación una pertinente 

advertencia de Shakespeare a los actores, a través de Hamlet: 

4XH� OD�DFFLyQ� UHVSRQGD�D� OD�SDODEUD�\� OD�SDODEUD�D� OD�DFFLyQ��
SRQLHQGR�XQ�HVSHFLDO�FXLGDGR�HQ�QR�WUDVSDVDU�ORV�OtPLWHV�GH�OD�
1DWXUDOH]D��SRUTXH�WRGR�OR�TXH�D�HOOD�VH�RSRQH�VH�DSDUWD�LJXDO�
PHQWH�GHO�SURSLR�¿Q�GHO�DUWH�GUDPiWLFR��FX\R�REMHWR��WDQWR�HQ�VX�
RULJHQ�FRPR�HQ�ORV�WLHPSRV�TXH�FRUUHQ��KD�VLGR�\�HV�SUHVHQWDU��
SRU�GHFLUOR�DVt��XQ�HVSHMR�D�OD�+XPDQLGDG��PRVWUDU�D�OD�YLUWXG�
VXV�SURSLRV�UDVJRV��DO�YLFLR�VX�YHUGDGHUD�LPDJHQ��\�D�FDGD�HGDG�
\�JHQHUDFLyQ�VX�¿VRQRPtD�\�VHOOR�FDUDFWHUtVWLFR��+DPOHW��DFWR�
,,,�� HVFHQD� ���KWWSV���ZZZ�PLOHQLR�FRP�FXOWXUD�VKDNHVSHDUH�D�
WUDYHV�GHO�HVSHMR��

La indicada advertencia a los actores de que no deben faltar-
les naturalidad al interpretar a los personajes, imitando siempre 
lo natural, se puede reconvertir en el aserto de que la humanidad 
no vaya contra la Naturaleza, que es el fin que pretendemos exa-
minar en este 32 seminario.

No pretendo hacer un exhaustivo estado de la cuestión so-
bre las relaciones del teatro con la ecología en dos espacios: el 
de la investigación y el de las puestas en escena, llevados a cabo 
en España, sino dar algunas referencias al respecto.

2.1. Algunos estudios: senda personal

Como saben quiénes nos conocen, en el Centro de Inves-

tigación de Semiótica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologías, 

que fundé y dirijo desde 1991, se llevan a cabo una serie de ac-

tividades relacionadas con el contenido del sintagma de su nom-

bre (como puede verse en su web: https://www2.uned.es/centro-

investigacion-SELITEN@T/index2.html). Una línea muy especial 

la constituyen las investigaciones referidas al ámbito teatral (tan-

to textualmente como en sus puestas en escena), según puede ver-

se en Romera Castillo (2023a).

Pues bien, al preparar para la imprenta las actas del semina-

rio internacional anterior, el 31, 7HDWUR��FLHQFLDV�\�FLHQFLD�¹FFLyQ�

en las dos primeras décadas del siglo XXI (Romera Castillo, ed., 

2023), al revisar la bibliografía encontré unas referencias sobre tea-

tro y ecología. Referencias que no eran otras que las publicadas 

en ADE-Teatro. Revista de la Asociación de Directores de Escena 

de España, que fue pionera en estudiar las relaciones de estos dos 

ámbitos, aunque fuese de un modo muy genérico, al dedicarle una 

sección del número 47, con tres trabajos: el de Juan Antonio Hor-

migón (1995), “Teatro y ecología”; el de José Ramón Fernández 

(1995), “El sonido de los álamos” y el de Rosa Briones (1995), 
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“Ecología y teatro infantil”. Muy poco, pero se iniciaba un camino, 

al menos para mí en aquel momento.

Sembrada la semilla, intenté adentrarme en ese ámbito, y al 

constatar que, si bien en la literatura y en el cine el tema había 

fructificado en estos últimos años con fuerza, sin embargo, en el 

teatro, por otra parte, el asunto iba un tanto más rezagado. Por lo 

que decidí que el XXXII Seminario del SELITEN@T, celebra-

do en Madrid, del 28 al 30 de junio de 2023, bajo mi dirección, 

se dedicase al examen del Teatro, ecología y gastronomía en las 

dos primeras décadas del siglo XXI, cuyos resultados se publi-

can en este volumen.

A continuación no se sigue un estado exhaustivo de la cues-

tión sobre las investigaciones centradas en las relaciones del tea-

tro con la ecología, sino que quisiera poner de manifiesto un reco-

rrido estrictamente personal que podría servir (no sé en qué medi-

da) a quienes se interesen por el tema. Lector, quedas advertido. 

Ante todo, haré una anotación sobre dos títulos de sendos 

volúmenes. El primero, el del volumen del zoólogo, ecólogo 

y botánico inglés-estadounidense George Evelyn Hutchinson 

(1903-1991), El teatro ecológico y el drama evolutivo (1979), 

donde no se estudia el teatro, como pudiera parecer, sino que 

se compara la relación entre los organismos y el medio que los 

rodea como el lugar condicionante (“el teatro ecológico”) y el 

proceso que tiene lugar en el tiempo (“el drama evolutivo”). 

Otro tanto ocurre con el estudio de José Antonio Pascual Trillo 

(2000), El teatro de la ciencia y el drama ambiental. Una apro-

ximación a las ciencias ambientales, donde se comparan ambos 

espacios, pero no hay referencias específicamente al ámbito tea-

tral en el que se haya tratado el tema. 

Por su parte, se han realizado algunas calas diacrónicas 

como las de David Johsonston y Lisha X (2021), que estudian 

las “Ecologías de la traducción: La ópera clásica china y el tea-

tro español del Siglo de Oro” y la de Helena Buffery (2008), que 

hace lo propio en “Ecologías del exilio: paisaje y representación 

en el teatro del exilio republicano”. 

Sobre la presencia de lo ecológico en obras teatrales distó-

picas en España, pueden verse los estudios, entre otros, de López 

Pellisa (2018), en el capítulo “Teatro 1990-2015”, de Historia de la 

FLHQFLD�¹FFLyQ�HQ�OD�FXOWXUD�HVSDxROD; así como la tesis de docto-

rado de Ziqi Jiang (2023), Distopías en la escena española actual, 

defendida en la Universidad Carlos III de Madrid, cuyo tribunal 

presidí. Por otra parte, Elena F. Sánchez-Vizcaíno (2015), exami-

na el “Eco-teatro y concienciación medioambiental de la comuni-

dad: la aplicación del teatro para la prevención de incendios fores-

tales”. Además de Blanco sobre blanco, de Luis Fernando de Julián 

(2018), a la que me referiré en mi trabajo “Teatro y ecología: el 

proyecto Planeta Vulnerable”, publicado en este volumen.

No quisiera terminar este apartado con unas cuantas referen-

cias a algunos trabajos realizados desde la perspectiva pedagógica 

como los de Peter Godé (1996),”Teatro y educación ambiental: la 

aventura de la carpa del alamillo”; Pablo Ramos Ramos (2017), 

“El árbol que no se quería morir. Un teatro musical de títeres so-

bre la ecología”; Aurora Martínez Ezquerro (2018), “De la lectu-

ra y escritura al juego teatral: educación, valores y ecología”; Al-

fredo Blanco Martínez y Mercedes González Sanmamed (2021), 

“Aprender desde la perspectiva de las ecologías: una experiencia 

en Secundaria a través del teatro y de Tiktok”. 

�����6REUH�DOJXQDV�SXHVWDV�HQ�HVFHQD

El tema ecológico en los escenarios tanto de España como 

fuera de ella se ha ido incrementando en estos últimos años. Como 

en el apartado anterior, no se hará a continuación un exhaustivo 

estado de la cuestión al respecto, sino que traeré a colación un ra-
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millete de puestas en escena, especialmente en Madrid -ciudad en 

la que vivo-, que, sin duda, el lector puede incrementar.

La Redacción de la Agencia (ൿൾ�9ൾඋൽൾ, el 18 de febrero de 

2020, publicaba, con firma de Amaya Quincoces Riesco, un re-

portaje sobre “La emergencia climática halla su hueco en el teatro 

para concienciar al mundo” (https://efeverde.com/la-emergencia-

climatica-halla-hueco-teatro-concienciar-al-mundo/), en el que se 

constataban puestas en escena sobre la crisis climática, alrededor 

de la fecha indicada, que a continuación sintetizo, sigo y completo, 

añadiendo algunos espectáculos y algunos datos más. Me referiré a 

algunas puestas en escena en dos apartados diferenciados.

2.2.1. Algunos espectáculos españoles

El primero, se centra en algunas producciones netamente es-

pañolas. Me referiré a unas pocas. En La Casa Encendida y en otros 

ámbitos se llevó a cabo un proyecto de gran interés, el de Planeta 

vulnerable, con lecturas dramatizadas de los textos y con publica-

ción de sus resultados (VV. AA., 2019), sobre diversos ámbitos del 

medio ambiente, al que me referiré en mi trabajo “Teatro y ecolo-

gía: el proyecto Planeta vulnerable”, publicado en este volumen.

Deshielo, una historia sobre el cambio climático, puesta en 

escena por la compañía valenciana La Coja Dansa, con coreografía 

e interpretación de Santiago de la Fuente y Olga Clavel, el 28 y 29 

de septiembre de 2019, en la Sala Cuarta Pared, para un público 

infantil y familiar, que versa sobre “las soluciones personales ante 

el cambio climático y el deterioro de nuestro ecosistema” (https://

www.tomaticket.es/es-es/entrades-deshielo-en-madrid, más trailer: 

https://vimeo.com/266509066).

Contra.Natura, de la Agrupación Señor Serrano, estrenada el 

22 de noviembre de 2008 en L’Estruch de Sabadell, es un proyecto 

escénico que plantea “una reflexión sobre la esencia dramática de 

la relación entre la creación cultural -efímera, caduca, frágil- y la 

acción de la naturaleza -infinita, perenne, omnipresente-”, así como 

examina “el carácter vulnerable y fútil de la condición humana y la 

ubicuidad de la naturaleza entendida como un todo” (https://www.

srserrano.com/es/contra-natura/).

La miel no caduca, de la compañía gallega Ibuprofeno, un 
espectáculo, estrenado el 31 de enero de 2020, creado a partir 
de una investigación colectiva sobre el cambio climático y am-
bientado en el universo de las abejas, sobre “la relación del ser 
humano con los objetos, la degradación ecológica del planeta 
por culpa de la perversa lógica consumista del capitalismo y la 
obsolescencia programada, tanto de los productos como de las 
personas”, donde “dos científicos / apicultores, en 2173, llevan a 
cabo sofisticados y absurdos experimentos, en un futuro distópi-
co en el que el planeta está arrasado” (https://www.feriadeteatro.

com/feria2021/ibuprofeno-teatro-la-miel-no-caduca/ y trailer-
vídeo en https://www.youtube.com/watch?v=gCzwkpkbbF0).

En Galicia, por poner un ejemplo más, en las jornadas Pon-

tevedra utópica, el Grupo Chévere, puso en escena, en gallego, As 

¹OODV�EUDYDV�H�R�PLWR�GH�&DVDQGUD, en la que tres mujeres mayores: 

“tratan de entender o cambio climático e facerlle fronte aplicando 

os saberes e a experiencia dunha vida longa no rural”, así como al 

mismo tiempor “é unha obra con perspectiva de xénero á procu-

ra de personaxes femininas empoderadas, colocando o foco nunha 

muller afirmativa, autónoma, creativa e implicada na colectivida-

de” (según L.Penide, en La voz de Galicia, 29/04/2023).

La Realidad, un espectáculo de Dario Facal, que estaba previsto 

estrenarla en Matadero, en marzo de 2020, pero por el Covid-19 

hubo que hacerlo un año después, poniéndose en escena en las Naves 

del Español (Matadero), en marzo de 2020, que constituye, según 

el autor, “un gran viaje intelectual y poético acerca del presente”, 

en el que el cambio climático está presente (https://imjoying.com/
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events/9359d40f-bbe5-4bfb-b5a3-d57f3ac70adf y trailer-video en 

https://www.youtube.com/watch?v=xmKsImxmAzA).

Mi mundo límpio, un musical, de Varela Producciones (de Blanca 

Marsillach y Elise Varela), producido en 2016, con el patrocinio 

de Iberdrola, sobre el cuidado del medio ambiente, dirigido a un 

público familiar (https://www.miteco.gob.es/eu/ceneam/carpeta-

informativa-del-ceneam/novedades/mi-mundo-limpio.html).

Blanco sobre blanco, del dramaturgo y fotógrafo Luis Fernando 

de Julián (2018)11, una historia sobre un investigador, el deshielo y 

una osa que trata de sobrevivir en mitad de Ártico, a la que me refiero 

en mi trabajo sobre Planeta vulnerable, publicado en este volumen12.

No han faltado piezas que, desde el humorismo, han tratado del 

tema. Por ejemplo, Greenpiss. Un desmadre eco-ilógico, de Yllana 

(producido en 2020), cuyo fin es concienciar de la gravedad del 

tema desde este punto de vista: “Una divertidísima sátira sobre la 

ecología, el futuro de nuestro planeta y la supervivencia de nuestra 

propia especie”, fijada en “el calentamiento global, el uso abusivo de 

los plásticos, el consumismo desenfrenado, la desaparición de miles 

de especies de animales y la posible extinción de nuestra propia 

especie”, donde “cuatro actores en estado de gracia se desdoblan en 

infinidad de personajes, desde políticos a pingüinos, para tratar un 

tema que está en boca de todos y al que Yllana ofrece una receta 

clara para combatirlo: humor ácido y sin barreras que no dejará a 

nadie indiferente” (https://yllana.com/espectaculo/greenpiss/).

Guillem Clua escribió en catalán, en 2010, La terra promesa, 

luego traducida al español como La tierra prometida
13, aunque 

finalmente le cambió el título por el de Kepler-438b / La tierra 

prometida -recurriendo al exoplaneta descubierto en 2015, bajo 

���(VWXGLDGD�SRU�3LODU�-yGDU�HQ�HVWH�YROXPHQ�
���6HJ~Q�$PD\D�4XLQFRFHV���������³(O�7HDWUR�GHO�%DUULR�KD�ODQ]DGR�XQD�FRPL�

VLyQ�SDUD�VX�HYDOXDFLyQ�HFROyJLFD�\�VH�SURSRQH�WUDQVIRUPDU�OD�VDOD�HQ�VRVWHQLEOH��FRQ�
OD�LGHD�GH�JHQHUDU�XQD�FRUULHQWH�GH�7HDWURV�SRU�HO�FOLPD´�

���4XH�SXHGH� OHHUVH�HQ�(GLFLRQHV�$QWtJRQD���������HQ�HO�YRO����GH�7HDWUR�HQ�
OODPDV��FRQ�SUyORJR�GH�6HUJL�%HOEHO��MXQWR�D�0DUERXUJ�

la denominación de la figura del científico alemán Johannes 

Kepler (1571-1630) -, en su estreno en el Teatrul Odeon de 

Bucarest, en 2016, en el que en tono de farsa, desde un punto de 

vista distópico, se adentra “en el tema del cambio climático y, 

sobre todo, en la ineficacia de las organizaciones internacionales 

para detener sus terribles consecuencias” (https://guillemclua.

com/kepler438b/). 

Así como el espectáculo de La Calórica, De què parlem mentre 

no parlem de tota aquesta merda, puesto en escena en la sala 

Poliorama de Barcelona, en 2021, “una hilarante ‘comedia seria’ 

sobre el cambio climático que entre risa y risa” pone “al espectador 

delante del espejo y lo incomoda, presentándole al micronegacionista 

que todos y todas llevamos dentro” (https://www.climatica.lamarea.

com/teatro-de-que-hablamos-mierda-climatica/)14.

En el ámbito de la coreografía, la granadina Blanca Li -Blanca 

María Gutiérrez Ortiz-, en Solsticie, estrenada en París en septiembre 

de 2017, aunque repuesta en España15, reflexiona sobre cómo frenar 

el cambio climático con el fin de respetar el medio ambiente (https://

saraesteller.com/2021/02/04/solstice_blanca_li/)16.

Es preciso constatar que este tipo de obras en el teatro in-

fantil y juvenil, por haberse creado y editado, así como puesto en 

escena, es muy numeroso y de varias modalidades, que ahora no 

tengo en cuenta17.

���$�WUDYpV�GH�ORV�WtWHUHV��HQ�XQ�HVSHFWiFXOR��GHVWLQDGR�D�ORV�QLxRV�D�SDUWLU�GH�ORV�
FXDWUR�DxRV��%HUWD�+LULDUW��HVFULEH�\�GLULJH�2MRV�GH�QXEH��SXHVWD�HQ�HVFHQD�HQ�HO�WHDWUR�
+HOpQLFR�GH�&LXGDG�GH�0p[LFR��HQ�IHEUHUR�GH�������GRQGH�VH�FXHQWD�OD�KLVWRULD�GH�
<DUL��XQD�QLxD�DOELQD�GHIHQVRUD�GH�OD�QDWXUDOH]D��2MRV�GH�QXEH��XQD�REUD�SDUD�QLxRV�
HVFULWD�\�GLULJLGD�SRU�%HUWD�+LULDUW��WLPHRXWPH[LFR�P[��

��� 8Q� EUHYH� WUDLOHU� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y 4��B
<0+M[%4�

���6REUH�OD�DGDSWDFLyQ�UHFLHQWH�GH�OD�ySHUD�(O�FD]DGRU�IXUWLYR��SRU�/D�)XUD�GHOV�
%DXV��GRQGH�OR�HFROyJLFR�HVWi�SUHVHQWH��SXHGH�YHUVH�KWWSV���ZZZ�LQIREDH�FRP�FXOWX-
UD������������SDFWR�FRQ�HO�GLDEOR�FRYLG�\�HFRORJLD�OD�IXUD�GHOV�EDXV�PXHVWUD�XQD�
QXHYD�RSHUD�SDUD�HO�VLJOR�[[L��

��� 3XHGHQ� YHUVH� DGHPiV� ORV� GRV� DUWtFXORV� GH� 5DTXHO� *DUFtD�3DVFXDO� �������
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�������$OJXQRV�HVSHFWiFXORV�GHO�H[WUDQMHUR�HQ�ORV�HVFHQDULRV�HVSDxROHV

Reseñaré, a continuación, algunas producciones de autores 

extranjeros, traducido y puestos en escena en España. Veamos 

algo al respecto.

Antropoceno, del actor y director estadounidense Thaddeus 

Phillips, realizada por encargo del teatro de La Abadía en su 25 

aniversario, el 6 de febrero hasta el 29 de marzo de 2020, luego 

repuesta desde el 25 marzo al 11 de abril de 2021, “sobre nuestro 

actual estado de emergencia climática y la fragilidad en la que nos 

encontramos frente a las necesidades que requiere esta crisis pla-

netaria (más datos en https://www.teatroabadia.com/antropoceno-

una-fabula-visual-sobre-la-emergencia-climatica/ y https://www.

teatroabadia.com/espectaculo/antropoceno/).

Pulmones, del dramaturgo y director inglés Duncan Macmillan, 

con versión y dirección de José María Esbec, se escenificó en la sala 

Mirlo Blanco del teatro Valle-Inclán, el 19 de noviembre de 2019, so-

bre “el drama de una pareja que se desestabiliza al plantearse el im-

pacto ambiental al traer un hijo al mundo”, reflexionando “sobre el 

amor, el ecologismo y la revolución social” (https://eldiadezamora.

es/art/21914/jose-maria-esbec-estrena-pulmones-en-el-teatro-valle-

inclan-de-madrid y trailer vídeo: https://www.rtve.es/play/videos/tele-

diario/td1_pulmones_021219/5457857/).

Los hijos, de la dramaturga británica Luxy Kirkwood, puesta 

en escena en el Pavón-Teatro Kamikaze, en noviembre de 2019, 

que versa sobre las consecuencias de una catástrofe en una central 

nuclear (https://www.todosalteatro.com/obra/los-hijos/).

Fuera de España, según Amaya Quincoces (2020), figura la 

dramaturga canadiense Chantal Bilodeau, con Greenland, puesta en 

escena en el Teatro Nacional de Londres, “uno de los primeros in-

�������D�ORV�TXH�PH�UHIHULUp�GHVSXpV�

tentos de una gran compañía teatral en el Reino Unido para ofre-

cer al unísono ciencia y temas de actualidad al gran público”. Así 

como se destaca al director alemán Christoph Baumann por su obra 

Punto de quiebra “sobre la crisis del clima” y también al Teatro 

Marabú, de Bonn, “que ha realizado varias piezas sobre el clima en 

un contexto global”. A este respecto, añadiría que Teatro Marabú 

es una compañía teatral de Bonn que está trabajando con jóvenes 

artistas para crear conciencia ambiental en niños y adolescentes 

con dos espectáculos (Hay un globo atorado en mi garganta y Noé, 

nadie y el cormorán de pecho amarillo) que versan, “de manera 

accesible, sobre aspectos complejos del cambio climático y la sos-

tenibilidad”, ya que “los niños pueden entender cualquier proble-

ma que afecta al mundo”, como aseguraba Claus Overkamp, uno 

de los fundadores y director artístico del Teatro Marabú (https://

unfccc.int/es/news/art4climate-teatro-para-inspirar-a-una-nueva-

generacion-de-activistas).

Hasta aquí, unas (pocas) muestras de espectáculos teatrales al 

respecto del tema que nos ocupa.

���(අ�6(/,7(1#7�ඒ�ൾඅ�ඍൾආൺ�

El Centro de Investigación de Semiótica Literaria, Teatral y Nue-

ves Tecnologías, que dirijo, desde 1991, como es bien sabido ha presta-

do atención a los estudios de la literatura y del teatro, especialmente, en 

sus diversas acciones, como he examinado en algunos de mis trabajos 

(Romera Castillo, 2023a). Pues bien, como preámbulo del 32 seminario 

internacional he de indicar que la coordinadora del Centro, la profesora 

Raquel García-Pascual ha publicado dos interesantes artículos sobre “El 

teatro español ante el actual cambio climático” (2021) y “Crisis climá-

tica y teatro actual: concienciación a través de referentes mitológicos” 

(2022). Los dos trabajos se interactúan y se complementan, por lo que 

remito a ellos, al proponer una serie de espectáculos sobre el teatro ac-
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tual y el medio ambiente, en los que de una manera clara y rigurosa se 

puede encontrar un selecto panorama de interés (que no voy a pormeno-

rizar), cuyas conclusiones sintetizo (García-Pascual, 2021):

��� (VWH�WLSR�GH�WHDWUR�XWLOL]D�YDULDGRV�UHJLVWURV�TXH�YDQ�³GHVGH�HO�
WUiJLFR�\�HO�GRFXPHQWDO��KDVWD�HO�VDWtULFR�\�HO�KXPRUtVWLFR��FRQ�
XQ�OXJDU�FHQWUDO�SDUD�HO�JpQHUR�GH�OD�FLHQFLD�¿FFLyQ�VREUH�HVWD�
WHPiWLFD��DXQTXH�HQ�pO�SDUHFH�TXH�KD\�PHQRU�Q~PHUR�GH�YLVLR�
QHV�GLVWySLFDV�\�XQR�PD\RU�GH�PHQVDMHV�GH�FLHUWR�RSWLPLVPR´�

��� &RPR�WpFQLFDV�XWLOL]DGDV�HQ�HVWD�WLSR�GH�WHDWUR�HV�SUHFLVR�VHxD�
ODU��³HOHQFRV�GH�SHUVRQDMHV�IDQWiVWLFRV�\�DPELHQWDFLyQ�OHJHQGD�
ULD�SDUD�GLVFXUVRV�GH�DFWXDOLGDG��VDOWRV�HVSDFLRWHPSRUDOHV�SDUD�
PRVWUDU� HO� SHUVSHFWLYLVPR�GH� ODV�YRFHV�� IDEXODFLyQ�KLVWyULFD�
FRPELQDGD�FRQ�VHFXHQFLDV�GRFXPHQWDOHV��LQFOXVLyQ�GH�QRWLFDV�
UHFLHQWHV�VREUH�IHQyPHQRV�FOLPiWLFRV��GLVFXUVR�DXWR¿FFLRQDO�
SDUD�RSRQHU�D�OD�YHUVLyQ�R¿FLDO�RWUD�OHFWXUD�GLIHUHQWH��UHJLVWUR�
IDUVHVFR�SDUD� ORV� VHFWRUHV�QR�FRPSURPHWLGRV��KXPDQL]DFLyQ�
GH�DQLPDOHV�SDUD�DWHQGHU�D�OD�RWUHGDG�GH�OD�PLUDGD�DMHQD��HWF�´�

��� ³(V�PX\�IUHFXHQWH�TXH�VH�HVWDEOH]FDQ�DQDORJtDV�FRQ�SDUD�
GLJPDV�GH�OD�FXOWXUD�JUHFRODWLQD��FRPELQDGRV�HQ�RFDVLRQHV�
FRQ�UHSUHVHQWDQWHV�GH�RWUDV�PLWRORJtDV��FRPR�OD�FHOWD��RULHQ�
WDO��DIULFDQD�R�QyUGLFD´��SRQLHQGR�HO�IRFR�HQ�WUHV�DVSHFWRV�
FRQFUHWRV��³ODV�¿JXUDV�PLWROyJLFDV�TXH�DOXGHQ�DO�FROHFWLYR�
GH�ORV�MyYHQHV��ODV�KHURtQDV�PtWLFDV�HQ�FRQÀLFWR�FRQ�XQ�HQ�
WRUQR�TXH�QR�ODV�HVFXFKD�\�GLYHUVDV�GLYLQLGDGHV�IHPHQLQDV�
YHJHWDOHV�\�ÀXYLDOHV�>«@�TXH�GHQXQFLDQ�TXH�VH�KDQ�VXSH�
UDGR�ORV�OtPLWHV�GHO�DEXVR�D�ERVTXHV��UtRV��PDUHV��SHUR�WDP�
ELpQ�DO�HQWRUQR�DQLPDO�\�KXPDQR´�

��� 6REUH�ODV�REUDV�SUHVHQWDGDV��³XQDV�VRQ�YHUVLRQHV�GH�WtWXORV�
GH� p[LWR� HQ�RWURV�SDtVHV� �5HLQR�8QLGR��$OHPDQLD�´�� RWUDV�
³VRQ�IXQFLRQHV�FUHDGDV�SRU�JUXSRV�GH�WDQWD�VROHUD�FRPR�/D�
)XUD�GHOV�%DXV�SDUD�HYHQWRV�PDVLYRV�GH�JUDQ�GHVSOLHJXH�HV�
FHQRJUi¿FR´��DVt�FRPR�RWUDV��³VRQ�HQFDUJRV�GH�HIHPpULGHV�

�'tD�0XQGLDO�GHO�&OLPD��GH�OD�7LHUUD��GHO�0HGLR�DPELHQWH�\�
&XPEUH�GHO�&OLPD�GH�0DGULG�´�

��� (Q�FXDQWR�D�ORV�OXJDUHV�GH�H[KLELFLyQ��OD�PD\RUtD�VH�SUHVHQ�
WDQ�HQ�WHDWURV�DOWHUQDWLYRV��VLQ�VXEYHQFLyQ�S~EOLFD�

��� &RQ�XQD�FRQFOXVLyQ�¿QDO��*DUFtD�3DVFXDO���������WRGDV�HV�
WDV�UHDOL]DFLRQHV�³OODPDQ�D�OD�FRQFLHQFLDFLyQ�GH�ORV�DXGLWR�
ULRV�VREUH�HO�FRQVXPLVPR�SURSLD�GHO� VLVWHPD�FDSLWDOLVWD�\�
ORV�LQYLWDQ�D�VXPDUVH�DO�FRPSURPLVR�HFROyJLFR´�

Así como yo mismo, en un trabajo sobre “Teselas de teatro bre-
ve actual”, publicado en Las Puertas del Drama, dediqué la tercera 
tesela a “Lo ecológico a escena” (Romera Castillo, 2023b), además 
del artículo periodístico, “Ecología y teatro actual”, en Ideal. Diario 

Regional de Andalucía- Granada (Romera Castillo, 2023c). Un ape-
ritivo para nuestro XXXII seminario, que invito a degustar18. Amplia-
do en este trabajo, “Natura et mensa en la escena española actual”19.

���1ඎൾඌඍඋඈ�;;;,,�ඌൾආංඇൺඋංඈ

Tras este artículo mío inicial, a continuación reseñaré los estudios 

que configuran este volumen, resultado del XXXII seminario interna-

cional del SELITEN@T. En esta relación, sigo un orden diferente del 

que aparece editado. En la publicación del volumen, como se verá, se 

���8QD�JUDEDFLyQ�FRPSOHWD�GHO�VHPLQDULR�SXHGH�YHUVH�HQ�KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
VHULHV���FID�����G�G���EI�H������(O�DFWR�GH�LQDXJXUDFLyQ�SXHGH�YHUVH�HQ�https://
FDQDO�XQHG�HV�YLGHR����G�GG���H�FD�G����I���� \� HO� GH� FODXVXUD� HQ�KWWSV���FDQDO�
XQHG�HV�YLGHR���D�FDD���H�FD�E����E�E���$GHPiV� GHO� YtGHR� ³;;;,,� 6HPLQDULR�
GHO�6(/,7(1#7��7HDWUR��HFRORJtD�\�JDVWURQRPtD´��HPLWLGR�HQ�79(�������\����GH�
MXOLR�GH��������81('�������������UWYH�HV���������D�������P����&DQDO�81('��https://
FDQDO�XQHG�HV�YLGHR���DH���G��H�FD��I����H��� \� <RXWXEH�� KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�
FRP�ZDWFK"Y /]8-S3*V04F�

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G�H����H�FD�G���I��F��
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ordenan los trabajos temáticamente, mientras que en este trabajo las 

referencias se hacen desde otra perspectiva, como se puede comprobar. 

�����&UHDGRUH�DV

Varios son los autores que intervienen en el Seminario, sobre 

el teatro y la ecología, antologados en el volumen Planeta vulnera-

ble. Teatro ecológico del siglo XXI (VV. AA., 2019). Pero antes de 

referirme a ellos, quiero destacar la labor pionera y señera que Edi-

ciones Invasores, asentada en Vigo, ha llevado a cabo, de la mano 

de su director, Julio Fernández Peláez, un hombre de teatro en sus 

diversas facetas, que encontró en Galicia acomodo, con Anómico 

Teatro, escribiendo también novela y poesía. Por ello, tanto en mi 

nombre como en el de los intervinientes en el seminario, quisiera 

rendir homenaje a Julio y agradecerle su trabajo por su generosa, 

admirable y fructífera labor en pro del teatro. 

Volviendo a la antología citada, con un esclarecedor prólogo de 

José Sanchis Sinisterra (2019: 9-11), “Mapa incompleto para explo-

rar un planeta vulnerable”,�he de decir que todos los nueve creado-

res participantes (5 dramaturgos y 4 dramaturgas) fueron invitados 

a intervenir en este 32 seminario internacional, aunque algunos, por 

diferentes motivos, excusaron su ausencia. Pues bien, los que por fin 

participan en nuestro encuentro fueron los siguientes, con los resú-

menes de sus intervenciones enviados por ellos que reproduzco.

Dos fueron los dramaturgos intervinientes: Pedro Herrero Na-

vamuel (dramaturgo y músico), con “Ecología de lo cotidiano. El 

teatro como reflejo de lo común”20: 

(Q�HFRORJtD��HO�DTXt�\�HO�DKRUD�WLHQHQ�UHÀHMR�GLUHFWR�HQ�XQ�IX�
WXUR��TXH�VH�SUHVXPH�GHVRODGRU�HQ�WpUPLQRV�PHGLRDPELHQWDOHV��

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����H��G���H�FD��D���FG���

8QD�YLVLyQ�GLVWySLFD�GH�WRGR�HOOR��VH�UHÀHMD�HQ�PL�REUD�WHDWUDO�
e[RGR��8Q�WUDWDGR�GH�GHVKXPDQL]DFLyQ�\�GHVDUUDLJR�YLWDO�TXH�
FRPHQ]y�FXDQGR�VH�GHFLGLy�GHVDWHQGHU�OR�SUy[LPR��OR�KXPDQR��
\�GHMDPRV�QXHVWUDV�YLGDV�HQ�PDQRV�GH�RWURV��(VWD�SRQHQFLD�WUDWD�
VREUH� ODV�SRVLELOLGDGHV�GH� IRUWDOHFHU�QXHVWURV� OD]RV� VRFLDOHV�\�
FXOWXUDOHV�D�WUDYpV�GHO�WHDWUR�\�ODV�DUWHV��HO�DUUDLJR�D�OD�WLHUUD�\�
OD�IRUPDFLyQ�GH�OD�FRQFLHQFLD��FRPR�WDEOD�GH�VDOYDFLyQ�DQWH�OD�
FRQVWDQWH�GHJUDGDFLyQ�PHGLRDPELHQWDO���

Y Enrique Torres Infantes (dramaturgo y pedagogo), con 
“Pequeños actos para salvar el mundo”22: 

'RV�OLEURV��3ODQHWD�YXOQHUDEOH��7HDWUR�HFROyJLFR�GHO�VLJOR�;;,�
��������VREUH�OD�FRQWDPLQDFLyQ�TXtPLFD�\�/D�HVFHQD�GH�$QD[L-
PDQGUR��(QFXHQWURV�GH�7HDWUR�\�&LHQFLD���������VREUH�ELRGL�
YHUVLGDG��IXHURQ�OD�FRQFOXVLyQ�GH�GRV�SUR\HFWRV�VREUH�7HDWUR��
&LHQFLD�\�(FRORJtD�� LPSXOVDGRV�SRU� -RVp�6DQFKLV�6LQLVWHUUD��
(VWH� DUWtFXOR� GHVFULEH� PRPHQWRV� FODYH� GH� DPERV� SURFHVRV��
'HVGH�OD� LQYHVWLJDFLyQ�LQLFLDO��D� OD�HVFULWXUD��/RV�HQFXHQWURV�
FRQ�FLHQWt¿FRV�\�HFRORJLVWDV��/RV�PDWHULDOHV�GRFXPHQWDOHV�\�
ORV�WHVWLPRQLRV�UHDOHV�TXH�DSRUWDURQ�IRUPD�\�FRQWHQLGR�D�ODV�
REUDV��(O� WUDEDMR�GUDPDW~UJLFR�VREUH�HO�HVSDFLR��HO� WH[WR�� ORV�
SHUVRQDMHV�SDUD�FRQYHUWLU�OR�DEVWUDFWR�HQ�FRQFUHWR��(O�WHDWUR�HV�
XQD�JUDQ�KHUUDPLHQWD�GH�GLYXOJDFLyQ��(O�DUWtFXOR�WUDWD�GLIHUHQ�
WHV�PRPHQWRV�GH�XQD�H[SHULHQFLD� LQGLYLGXDO��HQ�XQ�FRQWH[WR�
GH�FUHDFLyQ�FROHFWLYD��D�WUDYpV�GH�PLV�REUDV�6LOHQFLRV�TXH�PD-
WDQ�\�(O�MDUGtQ�GH�%HDJOH�

Por su parte, otras dos credoras participaron en el semina-

rio. De un lado, la dramaturga y profesora de la universidad de 

���3XHGH�YHUVH�HO�HVWXGLR�GH�=LTL�-LDQJ�VREUH�e[RGR��SXEOLFDGR�HQ�HVWH�YROXPHQ�
��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�

YLGHR����G�G����H�FD���D����D��
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Granada, Gracia Morales, con “De la ceguera individual a la con-

ciencia colectiva: estrategias para una dramaturgia del deterioro 

medioambiental”23, en cuyo resumen indica: 

(O�SUHVHQWH�WUDEDMR�SURPXHYH�XQ�DFHUFDPLHQWR�D�DOJXQDV�HVWUD�
WHJLDV�GLVFXUVLYDV�SDUD�JHQHUDU�XQD�GUDPDWXUJLD�TXH�DERUGH��GH�
IRUPD� UHVSRQVDEOH�� OD� WHPiWLFD� GHO� GHWHULRUR�PHGLRDPELHQWDO��
(Q�XQD�SULPHUD�SDUWH��PH�FHQWUR�HQ�OD�H[SHULHQFLD�GHO�SUR\HFWR�
3ODQHWD�9XOQHUDEOH��HQ�HO�TXH�SDUWLFLSp�FRPR�DXWRUD��GLDJQRVWL�
FDQGR�ODV�GL¿FXOWDGHV�TXH�HQIUHQWDPRV�\�ODV�GLYHUVDV�VROXFLRQHV�
TXH�VH�SURSXVLHURQ��3RVWHULRUPHQWH��UHÀH[LRQR�VREUH�GRV�SLH]DV�
GH�PL�DXWRUtD�HQ� ODV�TXH�KH�GHVDUUROODGR�HVSHFt¿FDPHQWH�HVWD�
WHPiWLFD��/DYLQLD� �������\�(O�YXHOR�GH�ORV�HVWRUQLQRV� ��������
6L� HQ� OD� SULPHUD�� SULPDED� XQD� YLVLyQ�PiV� SHVLPLVWD�� D� SDUWLU�
GH�XQRV�SHUVRQDMHV�SDVLYRV��TXH�QR�DVXPHQ�VX�UHDOLGDG��HQ�OD�
VHJXQGD��JUDFLDV�D�OD�FRQFLHQFLD�FROHFWLYD��VH�OOHJD�D�XQD�PLUDGD�
PiV�HVSHUDQ]DGD�VREUH�HO�IXWXUR�

Y de otro, la dramaturga y profesora de la RESAD, Itziar 
Pascual, con “¿Es posible una escritura teatral ecofeminista para 
la infancia y la juventud?”24:

¢3XHGHQ�VHU�OD�GUDPDWXUJLD�FRQWHPSRUiQHD�\�OD�OLWHUDWXUD�LQIDQ�
WLO�\�MXYHQLO�XQ�FDPSR�IpUWLO�SDUD�HO�GHEDWH��OD�UHÀH[LyQ�\�OD�FUt�
WLFD�IUHQWH�DO�LQPRYLOLVPR�LQVWLWXFLRQDO�DQWH�ODV�FULVLV�PHGLRDP�
ELHQWDOHV"�¢3XHGH�HO�HFRIHPLQLVPR�HQFRQWUDU�XQ�iPELWR�GH�DSOL�
FDFLyQ�SUiFWLFD�\�GH�GLiORJR�FRQ�ODV�JHQHUDFLRQHV�PiV�MyYHQHV�
HQ�OD�H[SUHVLyQ�DUWtVWLFD"�3DUD�FRQWHVWDU�D�HVWDV�SUHJXQWDV��YD�
PRV�D�WRPDU�GLYHUVRV�HMHPSORV�SUiFWLFRV�GH�OD�HVFHQD�HVSDxROD�
SDUD�HGDGHV�WHPSUDQDV�

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G���H��H�FD�GF���EE���

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G�H�F��H�FD�����G�H���

Asimismo, intervinieron otros creadores (2 dramaturgos más 

una dramaturga) que no participaron en la mencionada antología. 

Me refiero a Luis Fernando de Julián (dramaturgo / director escéni-

co) -Nani de Julián- con “ El rostro de la destrucción como punto 

de partida. Dramaturgia y fotografía ecológica”25:

(Q�HVWH�WUDEDMR�VREUH�OD�GUDPDWXUJLD�GHO�VLJOR�;;,�\�OD�HFRORJtD��
VH�H[SORUD� OD�UHODFLyQ�HQWUH� WRPDU�IRWRJUDItDV�GH�GHVDVWUHV�HFR�
OyJLFRV�FRPR�SXQWR�GH�SDUWLGD�SDUD�HVFULELU�REUDV�WHDWUDOHV��/DV�
LPiJHQHV� LPSDFWDQWHV� WLHQHQ� HO� SRGHU� GH� DQXODU� OD� H[SOLFDFLyQ�
\�JHQHUDQ�XQ�LPSDFWR�YLVXDO�GLUHFWR�HQ�HO�HVSHFWDGRU��(Q�OD�VR�
FLHGDG�FRQWHPSRUiQHD��ODV�LPiJHQHV�VH�FRQYLHUWHQ�HQ�VXVWLWXWRV�
DQVLDGRV�GH�ODV�H[SHULHQFLDV�UHDOHV�\�GHVHPSHxDQ�XQ�SDSHO�IXQ�
GDPHQWDO�HQ�OD�HFRQRPtD��OD�SROtWLFD�\�OD�E~VTXHGD�GH�OD�IHOLFLGDG�
SULYDGD��/DV�IRWRJUDItDV�GH�GHVDVWUHV�HFROyJLFRV�VRQ�VHFUHWRV�TXH�
UHYHODQ�PHQRV�D�PHGLGD�TXH�VH�OHV�H[DPLQD�PiV��(O�DFWR�GH�IR�
WRJUD¿DU�LPSOLFD�VHOHFFLRQDU�\�HQFXDGUDU��OR�TXH�D�VX�YH]�LPSOLFD�
H[FOXLU��(V�LPSRUWDQWH�UHÀH[LRQDU�DQWHV�\�GHVSXpV�GH�FDSWXUDU�XQD�
LPDJHQ��HYLWDQGR�GLVWUDFFLRQHV�HQ�HO�PRPHQWR�PLVPR�GH�OD�WRPD��
/D�EHOOH]D�FRQYXOVLYD�GH�ODV�IRWRJUDItDV�GH�GHVDVWUHV�HFROyJLFRV�
GHVSLHUWD� XQD� UHVSXHVWD� HPRFLRQDO� \� YLVFHUDO� HQ� HO� HVSHFWDGRU��
(O�WHDWUR��XWLOL]DQGR�OD�UHSUHVHQWDFLyQ�HVFpQLFD��SXHGH�WUDQVPLWLU�
HVWD�EHOOH]D�FRQYXOVLYD�\�JHQHUDU�XQD�FRQH[LyQ�HPRFLRQDO�FRQ�
OD� DXGLHQFLD��$GHPiV�� HO� WHDWUR�SXHGH�GRFXPHQWDU�\�GDU�YR]� D�
WRGDV�ODV�SHUVSHFWLYDV�LQYROXFUDGDV�HQ�ORV�GHVDVWUHV�HFROyJLFRV��
(Q�OD�GUDPDWXUJLD�GHO�VLJOR�;;,��HO�WHDWUR�XWLOL]D�ODV�IRWRJUDItDV�
GH�GHVDVWUHV�HFROyJLFRV�FRPR�SXQWR�GH�SDUWLGD�SDUD�H[SORUDU�OD�
FRPSOHMLGDG�GH�OD�SUREOHPiWLFD�HFROyJLFD��JHQHUDQGR�FRQFLHQFLD�
\�SURPRYLHQGR�XQ�FRPSURPLVR�PiV�SURIXQGR�FRQ�OD�SURWHFFLyQ�
\�SUHVHUYDFLyQ�GHO�PHGLR�DPELHQWH��(O�WHDWUR�VH�FRQYLHUWH�HQ�XQ�

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����H�DG���H�FD�����F�����
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PHGLR�SRGHURVR�SDUD�FDSWXUDU�OD�DWHQFLyQ�GHO�S~EOLFR�\�JHQHUDU�
XQ�LPSDFWR�YLVXDO�\�HPRFLRQDO�TXH�LPSXOVD�HO�FDPELR�SRVLWLYR�HQ�
UHODFLyQ�FRQ�OD�HFRORJtD��>3XQWR�GH�SDUWLGD�GHVGH�HO�TXH�HVFULELy�
%ODQFR�VREUH�EODQFR�\�(O�HVWyPDJR�GH�OD�EDOOHQD�@�

Sebastián Moreno (dramaturgo), con “Teatro ecologista: entre 

el didactismo y el lamento”26:

6L� HO� WHDWUR� HV�� FRPR� D¿UPDQ� PXFKRV�� HO� JpQHUR� SUHGLOHFWR�
SDUD� ODQ]DU�SUHJXQWDV� DO� OHFWRU� �� HVSHFWDGRU�� FDEH�SUHJXQWDUVH�
TXp�SUHJXQWDV��TXH�QR�GHYHQJDQ�\D�WUiJLFDV�UHVSXHVWDV��SRGUtD�
ODQ]DU�XQ�WHDWUR�GH�WHPiWLFD�HFRORJLVWD��6L�HO�iQLPR�GH�DOJXQDV�
SURSXHVWDV�GH�WHDWUR�HFRORJLVWD�HV��HQ�FDPELR��UHIRU]DU�GHWHUPL�
QDGDV�UHVSXHVWDV��FDHUtDPRV�HQ�OD�FXHQWD�GH�TXH�pVWH�VH�HULJH��
SXHV��FRPR�XQ�VXEJpQHUR�HPLQHQWHPHQWH�GLGiFWLFR��6L��SRU�HO�
FRQWUDULR��ODV�UHVSXHVWDV�D�ORV�GLOHPDV�\�SUREOHPDV�HFROyJLFRV�
VRQ� WDQ� KRQGDV� FRPR� DGYHUWLPRV�� HQFRQWUDPRV� XQ� WHDWUR� TXH�
VROR�SXHGH�RFXSDUVH�\D�GH�OD�IUDJLOLGDG��GH�OD�¿QLWXG«��8Q�WHD�
WUR�TXH�VH�WUDQVIRUPD�HQ�UDSVRGLD��ODPHQWR��HOHJtD��

Y Nieves Rodríguez Rodríguez (dramaturga / Universidad 
de Alcalá), con “Cuidar la tierra o la palabra como alimento: 
Algunas intuiciones para un teatro de la memoria”27: 

(VWH�HVFULWR�SUHWHQGH�DKRQGDU�HQ�ODV�LQWXLFLRQHV�GH�XQ�WHDWUR�
GH� OD� PHPRULD� GHVGH� OD� SHUVSHFWLYD� GH� XQ� WHDWUR� HFROyJLFR�
DVHQWDGR�HQ�ORV�FRQFHSWRV�GH�WLHUUD�\�DOLPHQWR��$O�KDFHUOR��OD�
SDODEUD�VH�SUHVHQWD�FRPR�WHUULWRULR�GH�LQWHUURJDFLyQ�pWLFD�SDUD�
OD�PHPRULD�FROHFWLYD��

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G�FGD��H�FD��IG���F���

���3LODU�-yGDU�KD�HVWXGLDGR�HQ�HVWH�YROXPHQ�$�YHFHV�YHR�YRFHV��SDODEUD�TXHPD-
GD���REUD�FRQMXQWD�GH�0DU�*yPH]�*OH]�\�1LHYHV�5RGUtJXH]�5RGUtJXH]��6X�LQWHUYHQ�
FLyQ�SXHGH�YHUVH�HQ�KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�YLGHR����H������H�FD�IEI�F�����

�����(VWXGLRV

�������(VWXGLRV�JHQHUDOHV

Como estudios panorámicos figuran los de Julio Fer -como 

suele firmar Julio Fernández Peláez-, con “El teatro frente a la cri-

sis ecosocial”28:

/D�FULVLV�FOLPiWLFD�\�WDPELpQ�OD�DFXFLDQWH�SpUGLGD�GH�ELRGLYHUVL�
GDG�TXH�VH�HVWi�SURGXFLHQGR�D�OR�ODUJR�\�DQFKR�GHO�SODQHWD�HVWi�
JHQHUDQGR�WRGR�WLSR�GH�GLVFXUVRV�HQ�HO�FRQMXQWR�GH�ODV�DUWHV��WDP�
ELpQ�HQ�ODV�HVFpQLFDV��/D�SUHJXQWD�HV�VL�HV�SRVLEOH�KDEODU�\D�GH�
XQD�LQFLSLHQWH�WHQGHQFLD�FRQ�XQRV�UDVJRV�GHWHUPLQDGRV�\�VL��GH�
H[LVWLU�HVWD�WHQGHQFLD��SRGUtD�GHULYDU�HQ�ORV�DxRV�YHQLGHURV�KDFLD�
XQD�HVWpWLFD�GH�OR�HFRVRFLDO��FDSD]�GH�WUDVFHQGHU�D�OD�FOiVLFD�VHSD�
UDFLyQ�GH�ORV�JpQHURV�\�TXH�DSXQWDUtD�D�XQ�QH[R�FRP~Q�GH�IRQGR�
tQWLPDPHQWH�UHODFLRQDGR�FRQ�HO�PRPHQWR�FUtWLFR�TXH�YLYLPRV��

Martín Bienvenido Fons Sastre (Universidad Loyola), con 

“Ecología, interpretación escénica y ciencias cognitivas: nuevas 

perspectivas de estudio”29:

(O�SUHVHQWH�HVWXGLR�VH�FHQWUD�HQ�HO�DQiOLVLV�GHO�WUDEDMR�GHO�LQWpU�
SUHWH� HVFpQLFR�GHVGH� OD� LQQRYDGRUD�SHUVSHFWLYD�TXH�QRV� DSRUWD�
OD�HFRORJtD�FRJQLWLYD�GHO�FRPSRUWDPLHQWR��TXH�WLHQH�FRPR�EDVH�
ODV�WHVLV�SRVFRJQLWLYLVWDV�TXH�DERJDQ�SRU�XQD�FRJQLFLyQ�FRUSRUL�
]DGD��(PERGLHG�&RJQLWLRQ���HQWHQGLHQGR�OD�DFWXDFLyQ�FRPR�XQ�
VLVWHPD�QR�OLQHDO�HQ�FRQWLQXD�UHWURDOLPHQWDFLyQ�FRQ�HO�HQWRUQR�D�

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����H�D�H��H�FD�����EGH���

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G��G���H�FD�GH��F�����
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SDUWLU�GH�FDUWRJUDItDV�VHQVRULRPRWRUDV�TXH�DFWLYDQ�DO�DFWRU�GHVGH�
OD� LQWHUDFFLyQ�GH� VX� FXHUSR�PHQWH� HQ� DFFLyQ��/DV� DSRUWDFLRQHV�
QHXURFLHQWt¿FDV�HQ�FRQH[LyQ�FRQ�ODV�WHVLV�HFROyJLFDV�DERJDQ�SRU�
XQD� QXHYD� RULHQWDFLyQ� GHO� HQWUHQDPLHQWR� \� OD� WpFQLFD� DFWRUDO��
DEULHQGR�LQWHUHVDQWHV�KRUL]RQWHV�SDUD�HO�HVWXGLR�GH�VX�FUHDWLYLGDG�

Y Sergio Camacho Fernández (Universidade de Santiago de 

Compostela y Tan Elyun (University of Nottingham Malaysia), 

con “Ópera en teatros de bambú: la sostenibilidad de las artes escé-

nicas tradicionales dentro de los ecosistemas culturales”30:

'HVGH�OD�GpFDGD�GH������� ORV�LQYHVWLJDGRUHV�SUHRFXSDGRV�SRU�OD�
SHUYLYHQFLD�GH�ODV�PDQLIHVWDFLRQHV�WUDGLFLRQDOHV�GHQWUR�GH�OD�P~VL�
FD�\�ODV�DUWHV�HVFpQLFDV�KDQ�HVWDEOHFLGR�XQD�DQDORJtD�UHFXUUHQWH�FRQ�
OD�HFRORJtD��HQ�OD�TXH�ODV�WUDGLFLRQHV�DPHQD]DGDV�VH�FRPSDUDQ�FRQ�
ODV�HVSHFLHV�HQ�SHOLJUR�GH�H[WLQFLyQ��DERJDQGR�SRU�OD�SURWHFFLyQ�
GH�ORV�HFRVLVWHPDV�FXOWXUDOHV�SDUD�DVHJXUDU�VX�VRVWHQLELOLGDG��/DV�
GLVFLSOLQDV�TXH�DVXPLHURQ�GLFKR�DQiOLVLV��FRPR�OD�HFRPXVLFRORJtD�
R�OD�HFRORJtD�FXOWXUDO��FRQFHSWXDOL]DURQ�HO�SDUDOHOLVPR�D�SDUWLU�GH�
XQD�FRQVWUXFFLyQ�HFROyJLFD�GH� OD�QDWXUDOH]D�EDVDGD�HQ�XQD�HSLV�
WHPRORJtD� UHODFLRQDO�GH� LQWHUFRQH[LyQ��FRSUHVHQFLD�\�GLYHUVLGDG��
&RQIURQWDQGR�ODV�QRFLRQHV�GH�SUHVHUYDFLyQ�\�VRVWHQLELOLGDG��HVWH�
HVWXGLR�H[DPLQD�OD�SUHYDOHQFLD�DFWXDO�GH�ODV�DUWHV�HVFpQLFDV�WUDGL�
FLRQDOHV��HYDOXDQGR�ODV�GLVWLQWDV�PDQHUDV�HQ�ODV�TXH�ODV�DUWHV�WLH�
QHQ�OD�FDSDFLGDG�GH�PRGL¿FDU�OD�QDWXUDOH]D�\��FRQVHFXHQWHPHQWH��
D�HOODV�PLVPDV��3DUD�HOOR�VH�DQDOL]D�HO�HQWRUQR�FXOWXUDO�GH�OD�ySHUD�
FDQWRQHVD�FRPR�HVWXGLR�GH�FDVR��LQYHVWLJDQGR�OD�LPSODQWDFLyQ�GH�
ORV�WHDWURV�GH�EDPE~�FRPR�PRGHOR�VRVWHQLEOH�GHQWUR�GH�VX�HFRVLV�
WHPD�FXOWXUDO��FRQ�HO�REMHWLYR�GH�HVWDEOHFHU�OtQHDV�GH�DFFLyQ�TXH�
FRQVROLGHQ�OD�YLJHQFLD��YLDELOLGDG�\�SHUWLQHQFLD�GH�ODV�SUiFWLFDV�HV�
FpQLFDV�WUDGLFLRQDOHV�HQ�HO�FRQWH[WR�FRQWHPSRUiQHR�

���/D�LQWHUYHQFLyQ�VRODPHQWH�GH�6HUJLR�&DPDFKR�SXHGH�YHUVH�HQ�KWWSV���FDQDO�
XQHG�HV�YLGHR����G������H�FD�GIG�������

�������6REUH�GUDPDWXUJDV

Helen Freear-Papio (editora de Estreno / College of the Holy 

Cross, USA), con “Ecosistemas disfuncionales en el teatro de Dia-

na M. de Paco Serrano”31:

/D�HFRORJtD�SXHGH�HQWHQGHUVH�FRPR�HO�HVWXGLR�GH� ODV� UHODFLRQHV�
HQWUH�JUXSRV�GH�VHUHV�KXPDQRV�\�VX�DPELHQWH�ItVLFR�\�VRFLDO��&RPR�
PDUFR�WHyULFR�\�GH�DQiOLVLV��OD�HFRORJtD�RIUHFH�DPSOLDV�SRVLELOLGD�
GHV�SDUD�XQ�DFHUFDPLHQWR�FUtWLFR�D�ORV�PXQGRV�VRFLDOHV�DUWL¿FLDOHV�
FUHDGRV�HQ�XQD�REUD�GH�WHDWUR��(Q�HVWH�HVWXGLR��LQYHVWLJDUp�FyPR�
'LDQD�0��GH�3DFR�6HUUDQR�SUHVHQWD�XQRV�HFRVLVWHPDV�WHDWUDOHV�GLV�
IXQFLRQDOHV��(Q�2EVHVVLRQ�6WUHHW� ��������SRU� HMHPSOR�� H[LVWH�XQ�
FDRV�OLQJ�tVWLFR�HQJHQGUDGR�SRU�XQ�OHQJXDMH�RSDFR�TXH�LPSLGH�OD�
H[LVWHQFLD�GH�YHUGDGHUD�FRPXQLFDFLyQ�HQWUH�ORV�KDELWDQWHV�GH�OD�FD�
OOH�KRPyQLPD��PLHQWUDV�TXH�HQ�PCP��������OD�DXWRUD�FUHD�XQ�HFR�
VLVWHPD�IDOVR��XQ�PXQGR�GH�WHOHUUHDOLGDG�VLPXODGR�H�LQYHQWDGR�SRU�
JHQWH�PDOLQWHQFLRQDGD��&DGD�HFRVLVWHPD�UHYHOD�OD�LQFRPXQLFDFLyQ�
\�OD�YLROHQFLD�LQTXLHWDQWHV�SUHVHQWHV�HQ�OD�YLGD�PRGHUQD�

 Pilar Jódar Peinado (Academia de las Artes Escénicas de Es-

paña / Profa. de Enseñanza Secundaria de Cantabria), con “Apoca-

lipsis, tragedia y sarcasmos en tres obras actuales sobre la destruc-

ción medioambiental por el ser humano (A veces veo voces, Blanco 

sobre blanco y /H�HV�IiFLO�ºRWDU)”32: 

(V�HYLGHQWH�TXH�HQ�HO�WHDWUR�\�HQ�HO�DPELHQWH�FXOWXUDO�GH�SULQFLSLRV�
GHO�VLJOR�;;,�HVWi�WRPDQGR�PXFKD�SUHVHQFLD�HO�DVXQWR�GHO�FRODSVR�
FOLPiWLFR�\�PHGLRDPELHQWDO�SRU�OD�DFFLyQ�GHO�VHU�KXPDQR��$�OD�OX]�

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����H��E���H�FD�ID��DE�H��

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����H���F��H�FD�IH��I�����
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GH�OD�HFRFUtWLFD��SRGHPRV�HVWDEOHFHU�DVSHFWRV�FRPXQHV�HQ�HO�WUDWD�
PLHQWR�GH�HVWD�SUHRFXSDFLyQ�FRQWHPSRUiQHD�HQ�WUHV�WH[WRV�WHDWUDOHV�
DFWXDOHV��$�YHFHV�YHR�YRFHV��SDODEUD�TXHPDGD���GH�0DU�*yPH]�
*OH]�\�1LHYHV�5RGUtJXH]�5RGUtJXH]��%ODQFR�VREUH�EODQFR��GH�/XLV�
)HUQDQGR�GH�-XOLiQ�\�/H�HV�IiFLO�ÀRWDU��GH�(YD�5HGRQGR�

Maria Angelica Giordano Paredes (UNED / SELITEN@T), 

con “Ecología y símbolo en el teatro educativo de Miriam Dubini: 

del relato a la escena”33:

(O� WHDWUR� HGXFDWLYR� HV� XQD� FUHDFLyQ� GH� OD� HVFULWRUD� LWDOLDQD�
GHO�VLJOR�;,;��,GD�%DFFLQL��TXH�KD�WUDVFHQGLGR�PX\�SRFR�DVt�
FRPR�HO�UHFRQRFLPLHQWR�GH�VX�REUD��6LQ�HPEDUJR��HQ�ORV�GRV�
SULPHURV�GHFHQLRV�GHO�VLJOR�;;,�YHPRV�TXH�HVD�WHUPLQRORJtD�
HQFXHQWUD� FDELGD� \� GHVDUUROOR� HQ� OD� REUD� GH�0LULDP�'XELQL�
TXLHQ�FRQYLHUWH�VXV�UHODWRV�HQ�HVFHQRJUDItDV�SDUD�ORV�PiV�SH�
TXHxRV�FRQ�XQD�LQWHQFLyQ�FODUDPHQWH�HGXFDWLYD��(V�DVt�FRPR�
HQ�VXV�REUDV�HQFRQWUDPRV�HO�REMHWLYR�GH�HVWD�LQYHVWLJDFLyQ�TXH�
SUHWHQGH�DQDOL]DU��GH�PDQHUD�GLDFUyQLFD��HO�VLJQL¿FDGR�GH�HVWH�
WLSR�GH�OLWHUDWXUD��LQWHUSUHWDU�OD�VLPERORJtD�GH�VXV�SHUVRQDMHV�
\�FRQWH[WRV��DGHPiV�GH�HVWXGLDU�VX�H[SOtFLWD�SUHRFXSDFLyQ�SRU�
SUHVHUYDU�HO�DPELHQWH�\�WUDQVPLWLU�HO�HTXLOLEULR�QDWXUDO�TXH�KD\�
HQWUH� OD� QDWXUDOH]D� \� ORV� VHUHV� KXPDQRV�� UHVSHWDQGR� DGHPiV�
ORV�REMHWLYRV�SDUD�HO�GHVDUUROOR�VRVWHQLEOH�GH�OD�DJHQGD�������
3DUD�HOOR�DQDOL]DUHPRV�XQD�GH�VXV�REUDV�PiV�UHSUHVHQWDWLYD��,O�
YLDJJLR�GL�6DOPD�H�7LPR��

�������6REUH�GUDPDWXUJRV

Ziqi Jiang (Investigador de China en la universidad Carlos 

III de Madrid), con “Dos distopías ecológicas en el Nuevo Teatro 

33� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G��FE��H�FD�H���G�����

Fronterizo: Éxodo de Pedro Herrero Navamuel y Cuentos para fu-

turos moribundos de Carlos Molinero”34:

'XUDQWH�PXFKR�WLHPSR��OD�HVFHQD�WHDWUDO�HVSDxROD�LJQRUy�OD�WUDGL�
FLyQ�GH�OD�GLVWRStD�HFROyJLFD��6LQ�HPEDUJR��ODV�GLYHUVDV�HGLFLRQHV�
GHO�SUR\HFWR�3ODQHWD�YXOQHUDEOH�GHO�1XHYR�7HDWUR�)URQWHUL]R�KDQ�
UHOOHQDGR�HVWH�YDFtR��(Q�HVWD�FRPXQLFDFLyQ�VH�DQDOL]DQ�e[RGR��GH�
3HGUR�+HUUHUR�1DYDPXHO��\�&XHQWRV�SDUD� IXWXURV�PRULEXQGRV��
GH�&DUORV�0ROLQHUR��GRV�SLH]DV�HVWUHQDGDV�GXUDQWH�OD�SULPHUD�HGL�
FLyQ�GH�OD�LQLFLDWLYD�HQ�������&RQ�HVWH�HVWXGLR��EXVFDPRV�DXPHQ�
WDU�OD�YLVLELOLGDG�GH�ODV�GLVWRStDV�HFROyJLFDV�HVSDxRODV�DFWXDOHV��
2EVHUYDPRV�TXH�DPEDV�REUDV�FRPSDUWHQ�WUHV�VLPLOLWXGHV�JHQH�
UDOHV��OD�SHUWHQHQFLD�DO�SDUDGLJPD�GH�ODV�GUDPDWXUJLDV�LQGXFLGDV��
HO�HQIRTXH�HQ�ORV�DVSHFWRV�pWLFRV�GHO�SUREOHPD�GH�OD�GHYDVWDFLyQ�
PHGLRDPELHQWDO� \� OD� DEXQGDQFLD� GH� UHIHUHQFLDV� LQWHUWH[WXDOHV��
(VWRV� UDVJRV� IDYRUHFHQ�XQD� HVFULWXUD� GLVWySLFD�YHUGDGHUDPHQWH�
SHUWLQHQWH�TXH�HYLWD�OD�LGHRORJL]DFLyQ�\�OD�EDQDOL]DFLyQ��

�������3UR\HFWR�3ODQHWD�YXOQHUDEOH

José Romera Castillo (Academia de las Artes Escénicas de Es-

paña / UNED / director del SELITEN@T), con “Teatro y ecología: 

el proyecto Planeta vulnerable”35:

(Q� HVWH� WUDEDMR� VH� HVWXGLDQ� ODV� FXDWUR� HGLFLRQHV� TXH� KD� WHQL�
GR� HO� SUR\HFWR�3ODQHWD� YXOQHUDEOH� �WHDWUR� HFROyJLFR�GHO� VLJOR�
;;,��� UHODFLRQDGDV� FRQ� OR� WHDWUDO�� WDQWR� HQ� WH[WRV� FRPR� HQ�
OHFWXUDV� GUDPDWL]DGDV�� LPSXOVDGR� SRU� OD�$VRFLDFLyQ� &XOWXUDO�
/DQ]DPELHQWDO��FRQ�OD�FRODERUDFLyQ�GHO�1XHYR�7HDWUR�)URQWH�

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����H������H�FD��G��I�EF��

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G�H����H�FD�G���I��F��
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UL]R�\�HO�DVHVRUDPLHQWR�GUDPDW~UJLFR�GH�VX�SURPRWRU��-RVp�6DQ�
FKLV�6LQLVWHUUD��GHQWUR�GH�OR�TXH�pO�OODPD�ODV�GUDPDWXUJLDV�LQGX-
FLGDV��8QD�LQLFLDWLYD�TXH�SDUWH�GH�OD�FUHHQFLD�GH�TXH�HO�WHDWUR��
D�WUDYpV�GH�VXV�WH[WRV�\�SXHVWDV�HQ�HVFHQD��VH�FRQVWLWX\H�HQ�XQD�
YDULOOD�PiV�GH�FRQFLHQFLDFLyQ�HQ�ORV�FLXGDGDQRV�GH�OD�QHFHVLGDG�
GH�OD�FRQVHUYDFLyQ�GH�OD�QDWXUDOH]D�\�GHO�PHGLR�DPELHQWH�

�������7HDWUR�FRPXQLWDULR�HQ�*DOLFLD

Manuel Francisco Vieites García (ADE-Teatro / Investigador 

independiente), con “Son d’aldea: Teatro comunitario, ecología y 

sostenibilidad”36:

(Q�XQ�PRPHQWR�HQ�TXH�SXHEORV��DOGHDV��FRPDUFDV�R�SURYLQFLDV�
HQWHUDV�LQFRUSRUDQ�D�VX�GHQRPLQDFLyQ�HO�DGMHWLYR�³YDFLDGD�R´��
SDUHFH� UD]RQDEOH� FRQVLGHUDU� FDXVDV�\� HIHFWRV�� TXH� UHPLWHQ� D�
IRUPDV�P~OWLSOHV�GH�SpUGLGD�� \�SURSRQHU� DOWHUQDWLYDV�SODXVL�
EOHV�\�YLDEOHV��(Q�HOODV��HV�SRVLEOH�TXH�GLIHUHQWHV�PRGDOLGDGHV�
GH�DQLPDFLyQ��FRPR�FRPSOHPHQWR�D�RWUDV�LQLFLDWLYDV��UHVXOWHQ�
UHOHYDQWHV�HQ�WDQWR�SURPXHYDQ�IRUPDV�GH�FUHDFLyQ��UHFXSHUD�
FLyQ� \� GHVDUUROOR� GH� FRQFLHQFLD� FRPXQLWDULD�� SULQFLSLR� IXQ�
GDPHQWDO� SDUD� OD� LGHDFLyQ� \� SXHVWD� HQ�PDUFKD� GH� SUR\HFWRV�
FRPXQHV� \� FRPSDUWLGRV�� (VWD� FRPXQLFDFLyQ�� DVHQWDGD� HQ� HO�
HVWXGLR�GH�XQD�H[SHULHQFLD�GHQRPLQDGD�6RQ�G¶$OGHD�\�HQ� OD�
UHÀH[LyQ�WHRUpWLFD�\�PHWRGROyJLFD�TXH�SURYRFD�HQ�WRUQR�D�ODV�
SRWHQFLDOLGDGHV�GH�OD�$QLPDFLyQ�7HDWUDO��\�HQ�HOOD�GH�OD�FUHD�
FLyQ� WHDWUDO�� WLHQH� FRPR� ¿QDOLGDG�PRVWUDU� DOJXQDV� OtQHDV� GH�
DFFLyQ�TXH�SXHGHQ�FRQWULEXLU�D�LPDJLQDU�XQ�PRGHOR�GH�GHVD�
UUROOR�TXH�DVXPD�\�SURPXHYD�SULQFLSLRV�TXH�LQIRUPDQ�GRFX�
PHQWRV�WUDVFHQGHQWDOHV�FRPR�OD�$JHQGD�������WDQ�ROYLGDGD�HQ�
OD�DFFLyQ�GH�JRELHUQR��VLQ�H[FHSFLRQHV�

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����H������H�FD�ID��E�����

�������6REUH�WHDWUR�KLVSDQRDPHULFDQR37

José Leonardo Ontiveros (Universidad Central de Venezuela / 

UNIR), con “Ecocidio petrolero en tres noches para cinco Perros, 

de Gustavo Ott”38:

(Q�HVWH� WUDEDMR�VH�DQDOL]D� OD�REUD�7UHV�QRFKHV�SDUD�FLQFR�SH-
rros��GH�*XVWDYR�2WW��3LH]D�TXH�FXHVWLRQD�\�GHQXQFLD�HO�GDxR�
DO�HFRVLVWHPD�SURGXFLGR�SRU�OD�H[SORVLyQ�GH�OD�SODWDIRUPD�SH�
WUROHUD� OODPDGD� ³'HHSZDWHU� +RUL]RQ´� RSHUDGD� SRU� OD� %ULWLVK�
3HWUROHXP��(VWH�KHFKR�RFXUULy�HQ�HO�DxR������HQ�HO�*ROIR�GH�
0p[LFR�\�VH�FRQYLUWLy�HQ�HO�PiV�GHYDVWDGRU�HFRFLGLR�SHUSHWUD�
GR�SRU�WUDQVQDFLRQDO�DOJXQD��+HPRV�LGHQWL¿FDGR�DVSHFWRV�GH�OD�
UHDOLGDG�TXH�VRQ�WUDQVSXHVWRV�HQ�OD�REUD�SRU�SDUWH�GHO�DXWRU�H�
LQFDUGLQDGR�OD�REUD�GHQWUR�GH�OR�TXH�VH�GHQRPLQD�HFRWHDWUR��2WW�
EXVFD��D�WUDYpV�GH�OD�REUD��FUHDU�FRQFLHQFLDFLyQ�\�VHQVLELOL]D�
FLyQ�PHGLRDPELHQWDO��

�������(Q�UHVXPHQ

En este volumen aparecen publicadas diecisiete contribucio-

nes sobre teatro y ecología. Siete de ellas corresponden a creadores 

(cuatro dramaturgos y tres dramaturgas) y diez a diferentes estudios 

con diversas temáticas. Un ramillete, sin duda alguna, que, unido a 

lo investigado en España anteriormente, realiza unas novedosas e 

interesantes teselas sobre el tema. Una vez más, el SELITEN@T se 

convierte en pionero en los estudios teatrales actuales39.

37�&DUPHQ�0iUTXH]�0RQWHV��8QLYHUVLGDG�GH�/DV�3DOPDV�GH�*UDQ�&DQDULD��LQ�
WHUYLQR�HQ�HO�VHPLQDULR��FRQ�OD�FRPXQLFDFLyQ�³3HQVDPLHQWR�HFROyJLFR�HQ�OD�HVFHQD�
KLVSDQRDPHULFDQD´��TXH�QR�VH�SXEOLFD�HQ�HVWH�YROXPHQ��DXQTXH�SXHGH�YHUVH�VX�LQWHU�
YHQFLyQ�HQ�KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�YLGHR����H��IF��H�FD��I���F�D��

38� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR���D�F�D���H�FD�DH�����F��

39� 6LJXLHQGR� OD� WUDGLFLyQ� VH� SUHVHQWy� HQ� HO� VHPLQDULR� HO� YROXPHQ� GH� 99��
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II. MENSA

���$ඇඈඍൺർංඈඇൾඌ�ඉඋൾඏංൺඌ

El segundo eje temático del seminario versa sobre las relacio-

nes del teatro con la gastronomía, por otra parte, tan ligada última-

mente a la ecología: la alimentación con productos ecológicos cada 

vez adquiere mayor relevancia y consumo en las sociedades occi-

dentales (porque en las otras, las del tercer mundo, lo que impera, 

tristemente, es más bien el hambre).
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Según la etimología, en griego, “gastro” significa “estó-

mago” y “nomos”, “ley”, es decir, “la ley del estómago”, ya 

que fueron los habitantes de Grecia los primeros en utilizar el 

término como una disciplina pedagógica en el siglo IV a. C. con 

Marco Gavio Apicio a la cabeza. El Diccionario de la RAE, en 

su tercera acepción, define el término del modo siguiente: “Con-

junto de los platos y usos culinarios propios de un determinado 

lugar”, entendiéndose por ella todo lo que tiene relación con la 

alimentación. Se ha constituido en una disciplina que examina 

las relaciones entre las personas, la comida y la cultura en ge-

neral. E incluso se ha creado en Madrid una Real Academia de 

Gastronomía (https://realacademiadegastronomia.com/)40 con 

una serie de Academias Autonómicas diseminadas por toda Es-

paña, en nuestro caso.

Dejando a un lado disquisiciones más o menos científicas, 
lo que nos trae ahora la atención en este seminario es la relación 
entre el teatro y la gastronomía en lo que llevamos de siglo, par-
tiendo de la base de que el teatro es una actividad fundamental 
de la cultura, por lo que en él se podrán ver numerosas apre-
ciaciones en torno a la cocina y a la alimentación de un modo 
directo, unas veces, o simbólico, la mayoría de ellas.

El tema en el cine, como en otras manifestaciones artísticas, 

ha sido tratado con amplitud. Por lo que respecta al cine, recordaré 

como un caso paradigmático, entre tantos otros, la película franco-

italiana de Marco Ferreri, de 1973, La Grand Bouffe, en la que 

cuatro amigos se reúnen para realizar un suicidio gastronómico. 

O por poner un ejemplo peculiar más, El último tango en París. 

de Bernardo Bertolucci, de 1972, donde un producto alimenticio, 

como la mantequilla, es usado en una escena de alto contenido eró-

tico de sodomía, para una “violación”, la de la actriz, en pantalla, 

���7RGRV�ORV�HQODFHV�GH�HVWH�DSDUWDGR�KDQ�VLGR��UH�FRQVXOWDGRV�HO������������

Maria Scheneider por Marlon Brando, como símbolo de la violen-

cia en general y de la sexual, en particular. Película –o mejor es-

cena (https://www.eitb.eus/es/cultura/cine/videos/detalle/4528772/

polemica-escena-violacion-el-ultimo-tango-paris/)- que tuvo un 

valor añadido en España, cual fue que, al estar prohibida hasta 

1979, hubo grandes peregrinaciones a Perpiñán para presenciar, no 

el contenido y valor artístico del film, sino, sobre todo, la famosa 

escena erótica con la mantequilla.

Y no digamos en la televisión, con un programa señero Mas-

terChef de TVE de largo recorrido temporal con audiencias mi-

llonarias.

���7ൾൺඍඋඈ�ඒ�඀ൺඌඍඋඈඇඈආටൺ

Es cierto que, desde tiempos ancestrales, las relaciones del 

teatro con la comida y la bebida han sido muy intensas, no sólo en 

el ámbito argumental, sino también en determinadas costumbres 

sociales, porque en los espectáculos teatrales, además de contem-

plar puestas en escena, también se comía y bebía durante las mis-

mas y que los comportamientos de los asistentes no eran siempre 

ejemplares, al utilizar la comida como medio arrojadizo para mani-

festar el desagrado ante las actuaciones o emplearla en las riñas en-

tre los asistentes. Actividades que hoy se han cambiado al sustituir 

la comida por las palomitas.

La gastronomía en general, se ha usado claramente a través 

de la historia teatral, con dos finalidades: por una parte, dar ma-

yor realismo a las tramas de las historias tratadas y, de otra, ha 

sido utilizada para caracterizar a los personajes (por sus niveles 

sociales, glotones, hambrientos, etc.). En suma, la gastronomía 

identifica a una cultura.

En Grecia, en Atenas, por ejemplo, las largas horas de las re-

presentaciones se interrumpían para comer (habas, almendras, alu-
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bias, nueces y garbanzos) actores y público, como en el caso de la 

La Orestiada, de Esquilo, que duraba unas nueve horas. Así como 

en la comedia de Aristófanes, Pluto, los ruegos a los dioses se en-

tremezclaban con vino, carne, pan y aceite, al presentar la queja 

de la injusta repartición de la riqueza. Por su parte, los romanos se 

servían de mimos, bailes, etc. en sus bacanales. 

Algo igual sucedió en la Edad Media (Ladero, 1984), donde las 

comidas eran amenizadas por bufones, juglares y trovadores. Des-

de entonces, por otra parte, la expresión “fueron felices y comie-

ron perdices” (animales que sirvieron en la época metafóricamente 

como símbolo de erotismo) pasó a los finales de diversos cuentos 

infantiles para manifestar la felicidad perenne de los protagonistas, 

que nunca después tuvieron problemas para vivir y comer.

Pero cuando la comida y la bebida adquieren un mayor relie-

ve es en el Siglo de Oro. Así, por ejemplo, en la literatura áurea 

el comer y el beber han sido muy tratados en general (Chamorro, 

2022), como también en el teatro áureo, en particular. Al ser este 

un tema de amplio espectro, me fijaré solamente en uno de sus 

creadores más significativos, Miguel de Cervantes, que proporcio-

na referencias a la comida en toda su obra y que puede servir de 

referencia para el periodo y resto de creadores. Para ello, también 

seleccionaré los trabajos de uno de los hispanistas más reconoci-

dos, el querido colega y amigo, Aurelio González (El Colegio de 

México), recientemente fallecido, que ha tratado con amplitud y 

buen criterio el tema. Dejando a un lado sus trabajos en diferentes 

obras cervantinas, por lo que respecta al teatro, traeré a colación 

algunos de sus trabajos: “Comer y beber en el teatro Cervantino” 

(2005); “Digestivos y entremeses: la comida cervantina” (2017) y 

“’El pintado camarón / con el partido limón / y bien molida pimien-

ta”. Comidas y bebidas del Nuevo Mundo en la comedia del Siglo 

de Oro” (2004).

Pero frente al pecado de la gula, tan practicado por reyes, no-

bles y clérigos, estaba la otra cara: la de la falta de comida, la del 

hambre (Montanari, 1993; González, 2007). La literatura áurea 

-llamada por Quevedo “literatura del hambre”-, especialmente la 

de la novela picaresca, está poblada de personajes hambrientos, ya 

que, como postulaba Cervantes -que en la Numancia la trata cla-

ramente-: “no hay mejor salsa que el hambre, y como esta no les 

falta a los pobres, siempre comen con gusto” (https://www.dream-

alcala.com/la-gastronomia-cervantina/). Pero es otro asunto que 

dejo en suspenso ahora…

Asimismo, la gastronomía en la época áurea (y después), 

no sólo se valoraba por el placer de su sabor, sino también por lo 

visual, el de su presentación, como sostenía Giacomo Casanova 

(1725-1798): “Quiero un ragú y soy un conocedor, pero si no está 

bien presentado, me parecerá mal” (2014: 8: IX).

No voy a hacer una pormenorización de obras teatrales en 

las que la gastronomía haya tenido una relevancia en mayor o 

menor medida, en siglos posteriores. Daré un salto temporal para 

acercarnos a realidades teatrales más cercanas en el tiempo. Sin 

duda, todos estamos pensando en el egregio repostero y cocinero 

británico, Arnold Wesker, que, debido a su experiencia, escribió 

la famosa y eminente obra, La cocina (The Kitchen), en 1957, 

ambientada en el restaurante Marango’s de Londres, en 1953, du-

rante un día de trabajo, en los servicios de comida y cena, donde 

no hay una trama argumental al uso, sino que a través de ella se 

nos ofrece un retrato de la vida de los personajes. La obra, una 

metáfora del mundo deshumanizado en el que vivimos, con gran 

éxito mundial, se estrenó en España, por Miguel Narros, en el 

teatro Goya de Madrid, en septiembre de 1973 (con examen en 

Reseña 69, 1973: 25-26: https://www.madridteatro.eu/teatr/tea-

tro/teatro077.htm)41.

���$QWRQLR�&DVWUR��UHDOL]D�XQD�WUD\HFWRULD�GH�ODV�SXHVWDV�HQ�HVFHQD�GH�OD�SLH]D��
HQ�³HO�DxR������-RVp�/XLV�$ORQVR�GH�6DQWRV�UHDOL]y�VX�YHUVLyQ�SDUWLFXODU��1XHVWUD�FR-
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Por otra parte, algún dramaturgo español de hoy ha llegado a 

titular a su teatro con el rótulo de Teatro caníbal. En efecto, se aca-

ba de publicar por la editorial malagueña Carena, la sexta entrega 

del Teatro Caníbal completo, de Francisco Morales Lomas (2023), 

“una variante del teatro del absurdo, muy cercano al teatro de lo 

pobre”, que tiene como “tema básico, con tintes críticos y humo-

rísticos, el del poder como forma moderna de canibalismo”, como 

lo califica el autor. Así como alguna dramaturga, como Angélica 

Liddell (2005) ha puesto de manifiesto su relación con la comida42. 

La gastonomía está realmente presente en espectáculos 

como el puesto en escena en el teatro El Pavón Kamikaze de Ma-

drid, en marzo de 2017, El amante, de Harold Pinter, dirigido por 

Nacho Aldeguer, que "arranca con una fiesta de la que el mismo 

público forma parte y en la que los anfitriones ofrecen cerveza, 

un cóctel diseñado por Adriana Chía -mejor bartender de España 

en 2016- y hasta un mochi creado por Diego Guerrero, chef del 

restaurante DSTAgE (https://cadenaser.com/ser/2017/03/23/gas-

tro/1490252076_548117.html). Como también la compañía ita-

liana Teatro delle Artiette ha puesto en escena en España y en 

diversos países de Europa, desde el 2000, el espectáculo ¿Teatro 

FLQD��HQ�HO�WHDWUR�,QIDQWD�,VDEHO�FRPR�WUDEDMR�GH�¿Q�GH�FXUVR�GH�OD�5(6$'��$OOt�EULOOy�
HVSHFLDOPHQWH�HO�KR\�IDPRVR�-DYLHU�&iPDUD��6HUJLR�3HULV�0HQFKHWD�\D�KL]R�XQD�SUL�
PHUD�DSUR[LPDFLyQ�D�HVWH�WH[WR�HQ�HO�DxR������FRQ�XQ�PRQWDMH�TXH�VH�YLR�IXJD]PHQWH�
HQ�HO�&HQWUR�&XOWXUDO�/D�0HVHWD��8Q�DxR�GHVSXpV�)HUPtQ�&DEDO�WDPELpQ�SUHVHQWy�VX�
YHUVLyQ�HQ�OD�VDOD�7ULiQJXOR��$KRUD�VROR�FRQ�ORV�PHGLRV�GHO�&HQWUR�'UDPiWLFR�1DFLR�
QDO�VH� OH�SXHGH�SRQHU�HQ�SLH�D� OR�JUDQGH��FRQ�GLUHFFLyQ�GH�3HULV�0HQFKHWD´� �https://
ZZZ�PDGULGLDULR�HV��������OD�FRFLQD�FXDUHQWD�DQRV�GHVSXHV���&I��DGHPiV�VREUH�HVWD�
SXHVWD�HQ�HVFHQD�~OWLPD��HQ�HO�7HDWUR�9DOOH�,QFOiQ��HQ�QRYLHPEUH�\�GLFLHPEUH�GH�������
KWWSV���PDGULGHVWHDWUR�FRP�OD�FRFLQD�GH�DUQROG�ZHVNHU���3XHGH�YHUVH�DGHPiV�1XHVWUD�
FRFLQD��FRQ�YHUVLyQ�GH�-DURVODZ�%LHOVNL��HQ�5pSOLND�7HDWUR���������KWWSV���DOID\RPHJD�
HV�QXHVWUD�FRFLQD�HQ�OD�IUDJLOLGDG�GHO�VHU�KXPDQR�WDPELHQ�UHVLGH�VX�JUDQGH]D��

���9LG��KWWSV���WHDWURGHOEDUULR�FRP�PL�UHODFLRQ�FRQ�OD�FRPLGD���KWWSV���PDGULGHV-
WHDWUR�FRP�PL�UHODFLRQ�FRQ�OD�FRPLGD��\�KWWSV���ZZZ�XE�HGX�OOHWUDGHGRQD�PL�UHODFLRQ�
FRQ�OD�FRPLGDBOLGGHOO�DQJHOLFD�

para comer? -Teatro de la mangiare?-, que tiene lugar en una 

gran mesa como si se estuviera en un restaurante y en el que se 

invita en cada sesión a 26 espectadores a compartir con los acto-

res un menú cocinado y servido por el resto de actores (https://

gastronomiaycia.republica.com/2008/06/04/%C2%BFteatro-

para-comer/). De esta opción teatral da extensa cuenta Eduardo 

Pérez-Rasilla en su trabajo publicado en este volumen.

El teatro se ha servido del humor en algunos espectáculos 

como, por ejemplo, el de la compañía Yllana, Chefs, una “co-

media para toda la familia sobre el mundo de la gastronomía”, 

como la han definido sus creadores, al centrase “en un chef de 

gran prestigio que ha perdido la inspiración y que tiene que 

confiar en un disparatado equipo de cocineros para crear una 

receta espectacular y novedosa y así mantener las estrellas de su 

restaurante», además de hacer «un recorrido por distintas facetas 

del mundo de la cocina, como nuestra relación con los alimentos 

que ingerimos, los animales que nos alimentan, las diferentes co-

cinas y sabores del mundo” (https://www.tapasmagazine.es/asi-

es-chefs-la-obra-de-teatro-sobre-el-sector-de-la-gastronomia/).

Por otra parte, el género del monólogo se ha servido de lo gas-

tronómico, como, por ejemplo, en El chef, puesto en escena en los 

Teatros del Canal, el 29 de septiembre de 2018, interpretado por Gorka 

Mínguez y dirigido por David Caiña, “una masterclass de cocina que 

se convierte en una ‘provocadora’ comedia dramática que aborda las 

penas, las ilusiones y la búsqueda de la felicidad” (https://www.lavan-

guardia.com/vida/20180926/452042173641/el-chef-una-provocado-

ra-obra-de-teatro-entre-la-comedia-y-la-gastronomia.html).

Pero es preciso destacar que, dentro del gastroteatro, la última co-

mida del día, la cena, ha tenido y tiene una destacada presencia. Según 

el dicho popular, “De grandes cenas están las sepulturas llenas”, por lo 

que, aplicado a nuestro tema, se podría afirmar “de cenas está la escena 

llena”. Si bien el primer dicho recrimina los abusos alimenticios, tan 
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dañinos para la salud; el segundo, no hace otra cosa que destacar la 

importancia que esta marca alimenticia tiene en la plasmación teatral.

La historia del teatro está plagada de cenas. Haciendo el relato 

corto, desde el auto sacramental de Calderón de la Barca, La cena 

del rey Baltasar -prolongada en /D�FHQD¦GH�%DOWDVDU, comedia en 

dos actos y en prosa, adaptación de Le festin de Balthazar, de Eu-

gène Cormon y Eugène Grangé, por Antonio Zamora en 1872-, 

pasando por las cenas macabras de El burlador de Sevilla y el con-

vidado de piedra (sea de Tirso o Claramonte) -alargada en la del 

Tenorio de Zorrilla- hasta llegar a nuestros días en La cena de los 

generales, de J. L. Alonso de Santos, donde, con un tono cómico, 

se sitúa la acción a finales de 1939, en la organización de una cena 

en el hotel Palace de Madrid, pero que no va muy bien debido a que 

los cocineros están en la cárcel por comunistas; y La última cena, 

de Ignacio Amestoy, que tiene como fondo el ámbito etarra. Tres 

de ellas, como se verá, se examinan en este volumen43.

Entre las diversas obras que se podrían añadir, en el espacio del 

humor destacaré, por ejemplo, el espectáculo del director argentino 

Daniel Veronese, Cena con amigos, de Donald Margulies, puesto en 

escena en diversos lugares españoles, con el que obtuvo el premio 

Pulitzer 2000, que versa sobre “el mundo de la pareja y su desgaste 

a través de la relación entre dos matrimonios amigos”, dando lugar 

a “una comedia ácida en la que todo lo que parece inquebrantable, 

se tambalea y que llevará al espectador a plantearse preguntas sobre 

el amor, la amistad, la vida en común o el anhelo de que todo per-

manezca igual cuando ya no es posible” (https://www.ayto-torrejon.

es/noticia/nota-de-prensa/el-preestreno-de-la-comedia-cena-con-

���(Q�HO�WHDWUR�$PD\D�GH�0DGULG�VH�SRQtD�HQ�HVFHQD��HO����GH�HQHUR�GH�������XQD�
QXHYD�YHUVLyQ�GH�/D�FHQD�GH�ORV�LGLRWDV��GHO�GUDPDWXUJR�IUDQFpV�)UDQFLV�9HEHU��GLULJL�
GD�SRU�-RVHPD�<XVWH��³XQD�FUtWLFD�D�OD�VRFLHGDG�DFWXDO��GRQGH�UHtUVH�GH�ORV�GHPiV�DQWHV�
GH�PLUDUVH�D�XQR�PLVPR�SDUHFH�DOJR�OyJLFR�\�KDELWXDO´��KWWSV���ZZZ�FDSJURV�FRP�HV�
HQMR\�TXH�KDFHPRV�FRPHGLD�FHQD�LGLRWDV�YXHOYH�HVFHQDULRVB������B����KWPO��

amigos-y-el-concierto-de-esmeralda-grao). Desde esta óptica tam-

bién se puso en escena la comedia La cena, con autoría y dirección 

de Eli Navarro, en la madrileña Sala Nueve Norte, del 3 de julio al 1 

de julio de 2016, que versa sobre “una historia cotidiana para unos, 

desconocida para otros, criticada por algunos y vivida desde la natu-

ralidad por muchos” (https://www.teatroateatro.com/la-cena/).

Asimismo, se ha utilizado para hacer crítica política. Por 

ejemplo, en el Teatro Bellas Artes de Madrid, bajo la dirección de 

Josep María Flotats, el 16 de septiembre de 2004, se estrenaba La 

cena, del dramaturgo francés Jean Claude Brisville, en la que se 

escenifica una copiosa mesa con exquisitas viandas, con el fin de 

tratar el tema de la “maquinación del poder por parte de los políti-

cos” (https://www.madridteatro.eu/teatr/teatro/teatro023.htm).

En la actualidad, en Madrid, hay una serie de espacios en los que 

la gastronomía está presente. Por ejemplo, el Teatro de La Abadía, tras 

asistir a alguna de sus funciones, ofrecía descuentos en restaurantes de 

la zona presentando la entrada del espectáculo (https://www.teatroaba-

dia.com/es/noticias/388/cenas-de-teatro-en-la-abadia/). Por su parte, 

el Teatro Real, proporcionaba una oferta gastronómica con una cuida-

da selección de aperitivos para degustarlos durante el entreacto de cada 

función (https://www.teatroreal.es/es/oferta-gastronomica).

Pero hay otro ámbito muy comercial que quisiera mencionar. 

Me refiero a los denominados dinner shows, un teatro con cena que 

se ofrece en Madrid en los tablaos flamencos y en otros espacios 

como restaurantes, cafés, bares de copas, etc. Una relación de los 12 

locales madrileños que ofrecen este “menú” puede verse en https://

www.timeout.es/madrid/es/restaurantes/los-mejores-restaurantes-

con-cena-espectaculo-de-madrid. Asimismo, hay Paradores Na-

cionales que ofrecen cenas teatralizadas (https://paradores.es/es/

blog/gastronomia-y-teatro-barrocos-astroturismo-cenas-marida-

das-y-menu-ludico-en-la-agenda-de). Hay compañías, como, por 

ejemplo, Saborearte, que “presenta un concepto innovador de es-

pacio escénico y gastronómico que acerca el teatro al público ha-
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ciéndole vivir experiencias únicas, mágicas e inolvidables”, con 

espectáculos como La cena de las emociones, Cena a ciegas, entre 

otros (https://www.saborearteatro.es/). O empresas, como La fac-

toría del show que ofrece grupos de teatro para cenas (https://www.

lafactoriadelshow.com/grupo-de-teatro/cenas/). El negocio, como 

se deduce, no falta.

Incluso RTVE Play tuvo un programa, Escena y cena, emitido 

en la web los miércoles, solo en podcast, en el que Paloma Zuriaga 

dialogaba con diversas gentes de teatro, con el fin de conocer sus 

trabajos (la relación de participantes puede oírse en https://www.

rtve.es/play/audios/escena-y-cena/).

Para terminar con estas sintéticas e incompletas referencias, así 

como el epígrafe, para más puestas en escena en nuestro siglo, que tratan 

del tema que nos ocupa, remito a los resultados obtenidos en nuestro 

XXXII seminario internacional, al que dedico el apartado siguiente.

���1ඎൾඌඍඋඈ�;;;,,�ඌൾආංඇൺඋංඈ

Como hice en el apartado anterior, sobre las relaciones del 
teatro con la gastronomía44, haré otro tanto con las aportaciones 
de nuestro XXXII seminario internacional a la estrecha relación en-
tre ambas parcelas45, tras mi intervención, “Natura et mensa en la 
escena española actual”46.

���5HPLWR�D�PL�DUWtFXOR�³*DVWURQRPtD�\�WHDWUR´��5RPHUD�&DVWLOOR��������
���8QD� JUDEDFLyQ� FRPSOHWD� GHO� VHPLQDULR� SXHGH� YHUVH� HQ�KWWSV���FDQDO�XQHG�

HV�VHULHV���FID�����G�G���EI�H������(O�DFWR�GH�LQDXJXUDFLyQ�SXHGH�YHUVH�HQ�ttps://
FDQDO�XQHG�HV�YLGHR����G�GG���H�FD�G����I���� \� HO� GH� FODXVXUD� HQ�KWWSV���FDQDO�
XQHG�HV�YLGHR���D�FDD���H�FD�E����E�E���$GHPiV� GHO� YtGHR� ³;;;,,� 6HPLQDULR�
GHO�6(/,7(1#7��7HDWUR��HFRORJtD�\�JDVWURQRPtD´��HPLWLGR�HQ�79(�������\����GH�
MXOLR�GH��������81('�������������UWYH�HV���������D�������P����&DQDO�81('��https://
FDQDO�XQHG�HV�YLGHR���DH���G��H�FD��I����H��� \� <RXWXEH�� KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�
FRP�ZDWFK"Y /]8-S3*V04F�

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G�H����H�FD�G���I��F��

�����8Q�SDQRUDPD

En primer lugar, me referiré al panorama de gran interés, 

realizado por Eduardo Pérez-Rasilla (Universidad Carlos III de 

Madrid), “Servir la escena. Notas sobre gastronomía y teatro en 

la escena española última (1994-2023)”47, en el que proporciona 

una serie de puestas en escena de nuestro siglo en los escenarios 

españoles (especialmente en los madrileños), a través de varias mo-

dalidades, según constata en su resumen:

/DV� UHODFLRQHV� HQWUH� OD� FRPLGD� \� OD� HVFHQD� VH� KDQ�PDQLIHVWDGR�
GHVGH�ORV�RUtJHQHV�GHO�WHDWUR��(Q�HO�SUHVHQWH�WUDEDMR�QRV�SURSRQH�
PRV�H[DPLQDU�HVWDV�UHODFLRQHV�WDO�FRPR�VH�YHUL¿FDQ�HQ�OD�HVFHQD�
HVSDxROD�UHFLHQWH��7UDV�UHÀH[LRQDU�DFHUFD�GH�OD�QDWXUDOH]D�GH�HV�
WDV� UHODFLRQHV�HQ�QXHVWUR� WHDWUR�DFWXDO��D�SDUWLU�GH�XQ�DUWtFXOR�GH�
%HDWUL]�7UDVWR\��VXJHULPRV�OD�KLSyWHVLV�GH�WUHV�SDUDGLJPDV��FRQ�VXV�
FRUUHVSRQGLHQWHV�VXEGLYLVLRQHV��WRPDQGR�FRPR�UHIHUHQFLD�HVSHF�
WiFXORV�H[KLELGRV�GXUDQWH�ORV�~OWLPRV�WUHLQWD�DxRV��HQ�IXQFLyQ�GHO�
WUDWDPLHQWR�TXH�OD�FRPLGD�UHFLEH�HVFpQLFDPHQWH��(O�PiV�UHOHYDQWH�
SDVD�SRU�OD�SUiFWLFD�GH�OD�FRFLQD�HQ�OD�HVFHQD��FRQ�R�VLQ�GHJXVWDFLyQ�
SRU�ORV�HVSHFWDGRUHV��SHUR�FDEH�H[SORUDU�WDPELpQ�OD�SRVLELOLGDG�GH�
PDQLSXODFLyQ�\�XVR�GH�OD�FRPLGD�VLQ�TXH�VH�UHDOLFH�SURSLDPHQWH�
XQ�SURFHVR�GH�SUHSDUDFLyQ�FXOLQDULD�VREUH�ODV�WDEODV�R�OD�DXVHQFLD�
PDWHULDO�GH�OD�FRPLGD�HQ�OD�HVFHQD��HYRFDGD�VLQ�HPEDUJR�PHGLDQWH�
XQ�WUDWDPLHQWR�YHUEDO�SDUWLFXODUPHQWH�LQWHQVR�

En efecto, Pérez-Rasilla, tras unas anotaciones previas so-
bre la comida y la escena, y partiendo del trabajo de Beatriz 
Trastoy (2010), “Los otros sentidos en la práctica artística y en 
la investigación teatral”, expone una selección de espectáculos 
en tres modalidades, con varias ramificaciones, ejemplificándo-

��� ,QWHUYHQFLyQ� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����H������H�FD�ৼ��F�����
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las con numerosas puestas en escena: 1) “Práctica de la cocina 
en la escena (a la vista, olfato y oído del espectador”; 2) “Mani-
pulación y uso de la comida sin que se realice propiamente un 
proceso de preparación culinaria en escena” y 3) “Sin presencia 
material de la comida en escena”. Se recomienda su lectura por 
ser un panorama, aunque no exhaustivo, sin embargo muy ren-
table para los interesados en conocer y tener en cuenta una serie 
de espectáculos sobre el ámbito que aquí se estudia.

�����&UHDGRUHV

Fueron tres los dramaturgos invitados en este XXXII semi-

nario internacional del SELITEN@T: José Luis Alonso de San-

tos, autor de obras como La cena de los generales, Los jamones 

de Stalin, especialmente -una vez más colaboró con nosotros-, con 

“Mis personajes también comen”, pero que, como quedamos, solo 

se comprometió a realizar su intervención presencialmente, como 

puede verse en la grabación del encuentro: https://canal.uned.es/

video/649d3f0732e2ca0da42a8ec2.

Ignacio Amestoy, en “Para empezar, unos pimientos fritos. 

Sobre La última cena”48, realiza un interesante trabajo como puede 

verse en el siguiente resumen que nos envió:

,JQDFLR�$PHVWR\� �%LOEDR�� ������ KD� WUDWDGR� HQ� VX� GUDPDWXUJLD��
HQ�XQD�GRFHQD�GH�REUDV��HO�WHPD�GH�OD�YLROHQFLD�HQ�HO�3DtV�9DV�
FR��&RPR�FRORIyQ��HQ�������DQWHV�GH�TXH� OD�RUJDQL]DFLyQ�(7$�
DQXQFLDUD�HO�³FHVH�GH¿QLWLYR�GH�VX�DFWLYLGDG�DUPDGD´��HVWUHQy�/D�
~OWLPD�FHQD��(V�HO�UHHQFXHQWUR��WUDV�GRFH�DxRV��GH�XQ�SDGUH��HVFUL�
WRU�FRQVWLWXFLRQDOLVWD��\�VX�KLMR��WHUURULVWD��FRQ�XQ�EDQTXHWH�JDV�
WURQyPLFR�HFROyJLFR��FRPR�FHOHEUDFLyQ�~OWLPD��IHVWLYD�\�WUiJLFD�

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR���D�FD�F��H�FD�E���E�D���

Y el tercero, Javier de Dios López, en “Comida para peces 

(2005) y Praga (2013): violencia laboral y reconstrucción ínti-
ma a través de rituales gastronómicos”49, hace un examen de dos 
de sus obras, como indica en la síntesis enviada:

(Q�&RPLGD�SDUD�SHFHV��������\�3UDJD���������OD�JDVWURQR�
PtD� HVWi� OLJDGD� D� ULWRV� VRFLDOHV� HQ� ORV� TXH� FRPLGD� \� EHEL�
GD� IXQFLRQDQ� FRPR� GHWRQDQWHV� GH� FRQÀLFWRV� \� FRQWULEX\HQ�
D�OD�FRQVWUXFFLyQ�GHO�VHQWLGR�GH�ODV�REUDV��(Q�&RPLGD�SDUD�
SHFHV�� OD�FHOHEUDFLyQ�QDYLGHxD�HQ� OD�R¿FLQD�GHVYHOD� OD�YLR�
OHQFLD� GH� ODV� UHODFLRQHV� ODERUDOHV� Wy[LFDV� HQ� XQ� HQWRUQR�GH�
DFRVR��(Q�3UDJD��XQD�FHQD�tQWLPD�SRQGUi�D�SUXHED�ODV�UHOD�
FLRQHV�GH�ORV�WUHV�SURWDJRQLVWDV�\�OHV�FRQGXFLUi�D�QHFHVDULDV�
UHFRQVWUXFFLRQHV�HPRFLRQDOHV�DFHUFD�GHO�DPRU�\�OD�DPLVWDG��
$xDGLPRV�8QD� FDQFLyQ� LWDOLDQD� SDUD� FRQFOXLU� TXH� ODV� WUHV�
REUDV�HPSOHDQ�OD�FRPLGD��OD�EHELGD�\�OD�FHOHEUDFLyQ�FRQ�XQ�
VHQWLGR� LUyQLFR��SDUD�HVWUXFWXUDU� LQWHUQDPHQWH� ODV� WUDPDV��\�
SDUD�GH¿QLU�D�ORV�SHUVRQDMHV�\�VXV�UHODFLRQHV��3HUR��DGHPiV��
WRGDV�HVWDV�FHOHEUDFLRQHV�JDVWURQyPLFDV�VH�DVRFLDQ�D�XQ�VD�
FUL¿FLR� VLPEyOLFR� UHODFLRQDGR� FRQ� HO� DXWRFRQRFLPLHQWR�� HO�
FUHFLPLHQWR�SHUVRQDO�\�OD�QHFHVLGDG�GH�DIURQWDU�HO�IXWXUR��

�����(VWXGLRV�VREUH�DXWRUH�DV

Miguel Ángel Muro Munilla (Universidad de la Rioja), en “La 

cena macabra en la versión de El burlador de Sevilla y Convidado 

de piedra de Xavier Albertí / CNTC (2022)”50, se fija en una puesta 

escena reciente:

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G�HI���H�FD���H���DD��

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR���D�F��H��H�FD�E�����E���
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(Q�HVWD�FRPXQLFDFLyQ�SUHWHQGR�UHÀH[LRQDU�VREUH�OD�SXHVWD�HQ�HV�
FHQD� GH�(O� EXUODGRU� GH� 6HYLOOD� \� FRQYLGDGR� GH� SLHGUD� OOHYDGD�
D�FDER�SRU�;DYLHU�$OEHUWt�FRQ�OD�&RPSDxtD�1DFLRQDO�GH�7HDWUR�
&OiVLFR�\�YLVWD�SRU�Pt�HQ�HO�7HDWUR�GH�OD�&RPHGLD�GH�0DGULG�HO�
��GH�QRYLHPEUH�GH�������0iV�HQ�SDUWLFXODU��PH�LQWHUHVD�HQ�HOOD�
OR�UHODWLYR�D�OD�FHQD�PDFDEUD��FRPSRQHQWH�VXVWDQFLDO�GH�OD�REUD��
YLQFXODGR�DO�SURGLJLR�GH�OD�HVWDWXD�PRUWXRULD�DIUHQWDGD�TXH�FREUD�
YLGD��ELHQ�VHD�SDUD�YHQJDUVH�HQ�QRPEUH�SURSLR��ELHQ�SDUD�DFWXDU�
GH�YHUGXJR�HQ�QRPEUH�GH�XQ�'LRV�YHQJDWLYR�FRQWUD�XQ�SHFDGRU�
LQGLIHUHQWH�\�MDFWDQFLRVR��/D�SXHVWD�HQ�HVFHQD�GH�HVWH�FRPSRQHQ�
WH�VH�UHVLHQWH�HQ�OD�DGDSWDFLyQ�TXH�$OEHUWt�KDFH�GH�OD�REUD�DWULEXL�
GD�D�7LUVR���&ODUDPRQWH��SRU�HVWDU�VHVJDGD�KDFLD�HO�FRPSRQHQWH�GH�
OD�EXUOD�VH[XDO�D�ODV�PXMHUHV��TXH��DGHPiV��VH�SUHWHQGH�OLEHUDGRUD�
SDUD�HVWDV���UHEDMDQGR�\�GHELOLWDQGR�HO�GHO�FRQYLGDGR�GH�SLHGUD�
�SRUTXH�HO�GLUHFWRU�QR�FUHH�HQ�IDQWDVPDV���\�SRU�GHFLVLRQHV�HV�
FpQLFDV�FRQVHFXHQWHV�FRQ�HVWD�LQWHUSUHWDFLyQ��SRFR�DFHUWDGDV��R�
GLVFXWLEOHV���TXH�UHEDMDQ�OD�LPSRUWDQFLD�VHPiQWLFD�\�OD�HVSHFWDFX�
ODULGDG�GHELGDV�D�HVWD�SDUWH�GHO�GUDPD��PDQWHQHU�OD�PLVPD�¿JXUD�
GHO�DFWRU�TXH�KDFH�GHO�&RPHQGDGRU�YLYR�\�GHO�PXHUWR��VXELUOR�D�
OD�PHVD�GHO�EDQTXHWH��HIHFWRV�HVSHFLDOHV�LQIDQWLOHV�SDUD�OD�FRPL�
GD�PDFDEUD«���OR�TXH�GHVDFWLYD�HQ�EXHQD�SDUWH�HO�YDORU�GH�HVWH�
FRPSRQHQWH� \�� HQ� FRQVHFXHQFLD�� GHVHVWDELOL]D� OD� REUD��'H� HVWH�
QDXIUDJLR�SRGUtD�VDOYDUVH�OD�GHFLVLyQ�GH�DFDEDU�OD�UHSUHVHQWDFLyQ�
FRQ�XQ�'RQ�-XDQ�GHVQXGR�\�PXHUWR��HQFLPD�GH�XQD�PHVD�DUD�GH�
VDFUL¿FLRV��FRPR�VL�VH�WUDWDUD�GH�XQD�RIUHQGD�D�XQ�'LRV�HQRMDGR�

Manuel Lagos Gismero (Instituto Complutense de Ciencias 

Musicales), en “Alonso de Santos en el siglo XXI: cocina, genera-

les y jamones”51, trata el tema en algunas obras del dramaturgo y 

director de escena:

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G�I�F��H�FD�GE���HE���

(O�GUDPDWXUJR�\�GLUHFWRU�GH�HVFHQD�-RVp�/XLV�$ORQVR�GH�6DQ�
WRV�KD�HQWUDGR�HQ�GLYHUVDV�RFDVLRQHV�HQ�OD�FpOHEUH�&RFLQD�GH�
$UQROG�:HVNHU��FRQ�HO�WtWXOR�GH�1XHVWUD�FRFLQD�HO�GLUHFWRU�GH�
HVFHQD�-DURVODZ�%LHOVNL�KD�HVWUHQDGR�XQD�SURGXFFLyQ�HQ�������
XQD�QXHYD�PLUDGD�DO�PXQGR�TXH�FLUFXQGD�OD�SUHSDUDFLyQ�JDV�
WURQyPLFD�QRV�VHUYLUi�GH�SXQWR�GH�SDUWLGD�SDUD�DQDOL]DU�FRLQ�
FLGHQFLDV�H�LQVSLUDFLyQ�GHO�DXWRU�HQ�VXV�REUDV�/D�FHQD�GH�ORV�
JHQHUDOHV��HVWUHQDGD�HQ�������\�HQ�/RV�MDPRQHV�GH�6WDOLQ��~O�
WLPD�REUD�GHO�DXWRU�KDVWD�HO�PRPHQWR��JDQDGRUD�GHO�9,�SUHPLR�
GH�FUHDFLyQ�OLWHUDULD�9LOOD�GHO�/LEUR��SXEOLFDGD�HQ������\�D~Q�
VLQ�HVWUHQDU��/D�LQÀXHQFLD�GHO�VDLQHWH��GHO�WHDWUR�PXVLFDO�HVSD�
xRO��OD�SHUVSHFWLYD�GH�PHPRULD�KLVWyULFD�VRQ�HOHPHQWRV��HQWUH�
RWURV�� TXH� HVWXGLDUHPRV�SDUD� HQWHQGHU� OD� FRQH[LyQ�GHO� DXWRU�
FRQ�HO�S~EOLFR��VX�UHFHSFLyQ�\�YLJHQFLD�HQ�HVWH�VLJOR�;;,�

Por su parte, Beatrice Bottin (Université de Pau et des 
Pays de l’Adour, Francia), en “Las carnicerías francesas de 
Rodrigo García”52, estudia obras de este dramaturgo hispano-
argentino e indica:

(VWH� DUWtFXOR�QR�SUHWHQGH� VHU� XQ� DQiOLVLV� H[KDXVWLYR�GHO� WHPD�
FXOLQDULR�HQ�ODV�REUDV�GH�5RGULJR�*DUFtD��6H�WUDWD�PiV�ELHQ�GH�
HVWXGLDU� OD�SUHVHQFLD�GH� OD� FRPLGD�\�GH�DQDOL]DUOD�HQ�DOJXQDV�
GH�³ODV�FDUQLFHUtDV´�LPDJLQDGDV�\�PRQWDGDV�HQ�)UDQFLD�FRQ�VX�
FRPSDxtD��FXDQGR�GLULJtD�HO�K7K�GH�0RQWSHOOLHU�\�HQ�OD�REUD�GH�
WHDWUR�¿OPDGR�+DPOHW�.HEDE��(O� WHDWUR�FDUQLFHUtD�GH�5RGULJR�
*DUFtD�VH�FDUDFWHUL]D�SRU�HO�LQFRQIRUPLVPR�\�KD�LGR�FRQVWUX\HQ�
GR�XQ�XQLYHUVR�GUDPiWLFR�VLQJXODU�URPSLHQGR�FRQ�ORV�FyGLJRV�
WHDWUDOHV�\�GUDPDW~UJLFRV�KDELWXDOHV��UHVDOWDQGR�OD�HVWpWLFD�GH�OR�
IHR�\�PyUELGR�SDUD�UHSUHVHQWDU�D�OD�VRFLHGDG�DFWXDO�

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR���D�F�����H�FD�E�����FF��
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�����6REUH�+LVSDQRDPpULFD�

Mario de la Torre Espinosa (Universidad de Granada), en “La 

comida en dos espectáculos autoficcionales argentinos: 200 golpes 

de jamón serrano, de Marina Otero, y Los amigos, de Vivi Tellas”53:

8QR�GH�ORV�DVSHFWRV�PiV�GHVWDFDEOHV�GH�OD�DXWR¿FFLyQ�HV�VX�IRUPD�
GH�GHVHVWDELOL]DU�ODV�IURQWHUDV�HQWUH�OR�UHDO�\�OD�¿FFLyQ��/DV�HVWUDWH�
JLDV�SDUD�HOOR�HQ�HO�WHDWUR�VRQ�YDULDGDV��FRPR�OD�PHWDOHSVLV��OD�PLVH�
HQ�DE\PH��OD�UXSWXUD�GH�OD�FXDUWD�SDUHG�R�OD�LQFOXVLyQ�GH�HOHPHQWRV�
SDUWLFLSDWLYRV�TXH�KDFHQ�TXH�OD�VHSDUDFLyQ�HQWUH�HO�HVSDFLR�¿FFLR�
QDO�\�HO�GHO�HVSHFWDGRU�VH�GLOX\D������JROSHV�GH�MDPyQ�VHUUDQR��GH�
0DULQD�2WHUR��\�/RV�DPLJRV��GH�9LYL�7HOODV��VRQ�GRV�REUDV�TXH�XVDQ�
OD�DXWR¿FFLyQ�GH�GLIHUHQWHV�IRUPDV��SHUR�TXH�FRPSDUWHQ��HQWUH�RWUDV�
FXHVWLRQHV��OD�FRPLGD�FRPR�DFWR�SDUWLFLSDWLYR�\�FRPR�HOHPHQWR�GH�
UXSWXUD�GH� OD�GHOLPLWDFLyQ�FRQYHQFLRQDO�HQWUH�HVFHQD�\�SODWHD�DO�
LQYLWDU�DO�S~EOLFR�D�FRPHU�\�EHEHU�FRQ�ORV�LQWpUSUHWHV��(O�SUHVHQWH�
WUDEDMR�UHÀH[LRQD�VREUH�ORV�HIHFWRV�TXH�VH�SURGXFHQ�HQ�HO�S~EOLFR�\�
ODV�HVWUDWHJLDV�GLVFXUVLYDV�DVRFLDGDV�D�HOOR�

Carlos García Ruiz (director del Programa de Arte Dramático, 

de la Universidad El Bosque de Bogotá, Colombia), en “Tratado de 

culinaria para mujeres tristes, un recetario atípico entre la narración, 

el teatro y la mujer”54, examina este curioso texto del siguiente modo:

7UDWDGR�GH�FXOLQDULD�SDUD�PXMHUHV�WULVWHV��HV�XQ�WH[WR�HVFULWR�
SRU� +pFWRU�$EDG� )DFLROLQFH�� SXEOLFDGR� HQ� ������ 3RVWHULRU�
PHQWH��HQ�DJRVWR�GH�������HO�GUDPDWXUJR�\�GLUHFWRU�FRORPELD�
QR� -RKDQ�9HODQGLD� HVWUHQy�HQ�%RJRWi�XQD� DGDSWDFLyQ� WHDWUDO�

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR���D�F��G��H�FD�E����DD���

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR���D�F��D��H�FD�DH���DEHD�

GRQGH� LQWHUYHQtDQ� FLQFR� DFWULFHV� TXH� VH� FHQWUDED� HQ� YDULRV�
WH[WRV� H[WUDtGRV�GHO� WH[WR�RULJLQDO� MXQWR� D�GLYHUVRV� DxDGLGRV�
SURSLRV��(O�DUWtFXOR�SUHWHQGH�DQDOL]DU�OD�KLVWRULD�\�ORV�KHFKRV�
TXH�OOHYDURQ�D�OD�SXHVWD�HQ�HVFHQD�GH�OD�REUD��MXQWR�D�OD�FRPLFL�
GDG�TXH�VXE\DFH�HQ�HOOD��(O�REMHWLYR�HV�H[SOLFDU�ODV�UHODFLRQHV�
HQWUH�HO� WH[WR�RULJLQDO�\�VX�PRQWDMH�HVFpQLFR�HQ�XQ�FRQWH[WR�
VRFLRSROtWLFR�\�FXOWXUDO�PX\�FRPSOHMR�DO�TXH�OLEUHPHQWH�GHQR�
PLQDPRV�OD�FRFLQD�FRORPELDQD��

�����(Q�UHVXPHQ

En la parte dedicada a las relaciones del teatro con la gastro-

nomía se publican ocho contribuciones: una panorámica; dos, de 

dramaturgos (Ignacio Amestoy y Javier de Dios)55 y cinco sobre 

dramaturgos y dramaturgas de España (tres) y de Hispanoamérica 

(dos). De nuevo, el SELITEN@T contribuye, sin duda alguna, al 

estudio del tema en el teatro del siglo XXI de una manera rigurosa 

dentro del hispanismo internacional. Buen provecho…

5ൾൿൾඋൾඇർංൺඌ�ൻංൻඅංඈ඀උගൿංർൺඌ

&ൺඌൺඇඈඏൺ��*ංൺർඈආඈ�(2014). Histoire de ma vie. París: Le Li-

vre de Poche.

&ඁൺආඈඋඋඈ�)ൾඋඇගඇൽൾඓ��0ൺඋටൺ�,ඇඣඌ (2002). Gastronomía del 

Siglo de Oro español. Barcelona: Herder.

*ඈඇඓගඅൾඓ��$ඎඋൾඅංඈ� (2004). ““El pintado camarón / con el 

partido limón / y bien molida pimienta”. Comidas y bebidas del 

Nuevo Mundo en la comedia del Siglo de Oro”. En gustos se co-

men géneros, Sara Poot (ed.), t. III, 157-168. Mérida (México): Ins-

tituto de Cultura de Yucatán.

��� 0iV� OD� LQWHUYHQFLyQ� GH� -RVp� /XLV� $ORQVR� GH� 6DQWRV�� VHJ~Q� VH� LQGLFy�
DQWHULRUPHQWH�
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_____ (2005). “Comer y beber en el teatro cervantino”. En 

Estudios de Teatro Español y Novohispano. Actas del XI Con-

greso de la Asociación Internacional de Teatro Español y No-

vohispano de los Siglos de Oro, Melchora Romanos, Ximena 

González y Florencia Calvo (eds.), 85-99. Buenos Aires: Uni-

versidad de Buenos Aires / Facultad de Filología y Literaturas 

Hispánicas / AITENSO. Hay edición digital en https://www.cer-

vantesvirtual.com/obra/comida-y-bebida-en-el-teatro-cervanti-

no/ [20/06/2023].

_____ (2007). “Comer y beber en la literatura del Siglo de 

Oro: vino y olla (visión barroca del hambre y el comer)”. En Injerto 

peregrino de bienes y grandezas admirables. Literatura y cultura 

áurea y virreinal, Lillian von der Walde et al. (eds.), 729-743. Mé-

xico: Universidad Autónoma Metropolitana-Iztapalapa.

_____ (2017). “Digestivos y entremeses: la comida cervan-

tina”. En Transcendencia de Cervantes en las artes. XXVI Colo-

quio Cervantino Internacional, Juan Octavio Torija (ed.), 155-188. 

Guanajuato: Universidad de Guanajuato / Fundación Cervantina / 

Museo Iconológico del Quijote.

/ൺൽൾඋඈ�4ඎൾඌൺൽൺ��0ං඀ඎൾඅ�ගඇ඀ൾඅ (1984). “La alimentación 

en la España medieval. Estado de las investigaciones”. Hispania. 

Revista Española de Historia 45.159, 211-220. 

/ංൽൽൾඅඅ��$ඇ඀ඣඅංർൺ�(2005). Mi relación con la comida. Ma-

drid: SGAE.

0ඈඇඍൺඇൺඋං��0ൺඌඌංආඈ (1993). El hambre y la abundancia. His-

toria y cultura de la alimentación en Europa. Barcelona: Crítica.

0ඈඋൺඅൾඌ�/ඈආൺඌ��)උൺඇർංඌർඈ���������Teatro caníbal comple-

to. VI entrega. Málaga: Editorial Carena.

5ඈආൾඋൺ�&ൺඌඍංඅඅඈ��-ඈඌඣ���������“Gastronomía y teatro”. Ideal. 

Diario Regional de Andalucía, 28 de septiembre, 17. Disponible en 

línea: https://academiadebuenasletrasdegranada.org/wp-content/

uploads/2023/09/de-buenas-letras-23-09-28.pdf [28/09/2023].

7උൺඌඍඈඒ��%ൾൺඍඋංඓ (2010). “Los otros sentidos en la práctica 

artística y en la investigación teatral”. Telón de fondo. Revista de 

teoría y crítica teatral 12 (diciembre). Disponible en línea: https://

doi.org/10.34096/tdf.n12.9227 [20/06/2023].

III. APÉNDICE

���(අ�;;;,,�ඌൾආංඇൺඋංඈ�ංඇඍൾඋඇൺർංඈඇൺඅ

El encuentro, sobre Teatro, ecología y gastronomía en las 

dos primeras décadas del siglo XXI, tuvo lugar en la UNED de 

Madrid, del 28 al 30 de junio de 2023, en colaboración con la 

Asociación Internacional de Teatro del Siglo XXI, la Academia 

de las Artes Escénicas de España, el Instituto del Teatro de Ma-

drid y la Asociación Española de Semiótica, con el objetivo de 

estudiar lo publicado/representado en el ámbito teatral desde el 

año 2000 al 2023 (no antes), tanto en España (en sus diferentes 

lenguas) como en Iberoamérica y otros ámbitos internacionales. 

El encuentro contó además con el patrocinio del Departamento 

de Literatura Española y Teoría de la Literaria y la Facultad de 

Filología de la UNED. Se llevó a cabo, bajo la dirección de José 

Romera Castillo, con la ayuda de Francisco Gutiérrez Carbajo 

(vicedirector), Raquel García-Pascual (coordinadora) y las cola-

boradoras Carmen López López, Maria Angelica Giordano Pare-

des, Rocío Santiago Nogales y Ana Peñas Ruiz, a quienes agra-

dezco su colaboración.

���6ൾආංඇൺඋංඈඌ�ංඇඍൾඋඇൺർංඈඇൺඅൾඌ

A continuación, se ofrece una relación de los seminarios in-

ternacionales del Centro de Investigación de Semiótica Literaria, 
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Teatral y Nuevas Tecnologías, sobre el ámbito del teatro (textos y 

representaciones)56.

�����6LJOR�;;��VHJXQGD�PLWDG�

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

• El octavo, Teatro histórico (1975-1998): textos y repre-

sentaciones (Madrid: Visor Libros, 1999).

• El undécimo, Del teatro al cine y la televisión en la segun-

da 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 con-

junto con la Université de Toulouse-Le Mirail y la Universi-

dad de Giessen (Alemania), constituido por iniciativa mía-. 

�����(QWUH�VLJORV��;;�;;,�

Un encuentro se dedicó al teatro entre el siglo XX y el XXI: 

Teatro, prensa y nuevas tecnologías (1990-2003) (Madrid: Vi-

sor Libros, 2004). 

�����6LJOR�;;,

El teatro en este siglo ha ocupado la atención prioritaria del 

centro de investigación, en los últimos años, a través de numero-

���3DUD�PiV�GDWRV��SXHGH�YHUVH�GH�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR������D���³/tQHDV�WHD�
WUDOHV�GH�LQYHVWLJDFLyQ�HQ�HO�6(/,7(1#7��WHDWUR�\�FLHQFLD���¿FFLyQ�´��/RV�tQGLFHV�
GH�WRGRV�ORV�VHPLQDULRV�SXHGHQ�YHUVH�HQ�KWWSV���ZZZ��XQHG�HV�FHQWUR�LQYHVWLJDFLRQ�
6(/,7(1#7�SXEOLDFW�KWPO�

sos seminarios internacionales, convirtiéndose el SELITEN@T 

en el mayor centro, en el hispanismo internacional, que ha dedi-

cado su atención al estudio del teatro en estos años que llevamos 

de centuria:

• El decimoquinto, Tendencias escénicas al inicio del siglo 

XXI (Madrid: Visor Libros, 2006). 

• El decimosexto, Análisis de espectáculos 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 dra-

maturgias masculinas en los inicios del siglo XXI (Ma-

drid: 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 dé-

cada del siglo XXI (Madrid: Visor Libros, 2012).

• El vigésimo segundo, Teatro e Internet en la primera dé-

cada del siglo XXI (Madrid: Verbum, 2013). Puede verse 

una grabación 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 jóvenes en el ámbito tea-

tral (20+13=33) (Madrid: Verbum, 2014). Puede verse 

una grabación en http://www.canal.uned.es/serial/index/

id/664.

• El vigésimo cuarto, Teatro y música en los inicios del siglo 

XXI (Madrid: Verbum, 2015). Puede verse una grabación 

en https://canal.uned.es/serial/index/id/2041.
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• El vigésimo quinto, El teatro como documento artístico, 

histórico y cultural en los inicios del siglo XXI (Madrid: 

Verbum, 2016). Puede verse una grabación 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-teatro/3805993/ y https://www.youtube.

com/watch?v=FqmT2kErAD8.

• El vigésimo sexto, Teatro y marginalismo(s) por sexo, 

raza e ideología en los inicios del siglo XXI (Madrid: 

Verbum, 2017). Puede verse una grabación en https://ca-

nal.uned.es/serial/index/id/5812 y https://canal.uned.es/

mmobj/index/id/58115, así como unos resúmenes: https://

canal.uned.es/video/5a6f5f2bb1111f930c8b4572 y https://

canal.uned.es/video/5aab88eeb1111f5a318b4568

• El vigésimo séptimo, 7HDWUR�� �DXWR�ELRJUDItD� \� DXWR¹FFLyQ�

(2000-2018) en homenaje al profesor José Romera Castillo 

(Madrid: Visor Libros, 2019). Editado por Guillermo Laín 

Corona y Rocío Santiago Nogales. Puede verse una grabación 

en https://canal.uned.es/series/5b2a5c2eb1111f937b8b4569 

y un resumen en el audio, emitido en RNE-3: https://canal.

uned.es/video/5bb70d47b1111fdc218b456a. 

• El vigésimo octavo, 7HDWUR�\�¹ORVRItD�HQ�ORV�LQLFLRV�GHO�VLJOR�

XXI (Madrid: Verbum, 2019). Puede verse una grabación en 

https://canal.uned.es/series/5cc828b1a3eeb0027b8b4569.

• El vigésimo noveno, Teatro y deportes en los inicios del 

siglo XXI (cuyos resultados se recogen en este volumen). 

Puede verse una grabación completa del seminario en 

https://canal.uned.es/series/5fd1f9620c651a6bc2054213.

• El trigésimo, Teatro y poesía en los inicios del siglo XXI. En 

reconocimiento a la labor del profesor José Romera Cas-

tillo (Madrid: Verbum, 2022). Puede verse una grabación 

completa del seminario en https://canal.uned.es/series/ma

gic/9jtr922yox8o0sw44wwo88swkgws00s y un resumen en 

https://canal.uned.es/video/61716654b6092303fb7ed694. 

• El trigésimo primero, 7HDWUR��FLHQFLDV�\�FLHQFLD�¹FFLyQ�

en las dos primeras décadas del siglo XX (Madrid: Ver-

bum, 2023). Puede verse una grabación completa del se-

minario en https://canal.uned.es/series/6285d80a6f3c00

4dd63e59a1.

• El trigésimo segundo, Teatro, ecología y gastronomía en 

las dos primeras décadas del siglo XXI, tuvo lugar del 28 al 

30 de junio de 2023 (y se publica en este volumen). Puede 

verse una grabación completa del seminario en https://ca-

nal.uned.es/series/63cfa63961d0d278bf2e7455.

���3ඎൻඅංർൺർංඈඇൾඌ�ඌඈൻඋൾ�ඍൾൺඍඋඈ�ൽൾ�-ඈඌඣ�5ඈආൾඋൺ�&ൺඌඍංඅඅඈ��ൽංඋൾർඍඈඋ�

�����/LEURV

(1981). Notas a tres obras de Lope, Tirso y Calderón. Madrid: 

UNED.

(1988). Semiótica literaria y teatral en España. Kassel (Ale-

mania): Reichenberger.

(1993). Frutos del mejor árbol. Estudios sobre teatro español 

del Siglo de Oro. Madrid: UNED.
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Resumen: El presente trabajo promueve un acercamiento a al-

gunas estrategias discursivas para generar una dramaturgia que abor-

de, de forma responsable, la temática del deterioro medioambiental. 

En una primera parte, me centro en la experiencia del proyecto “Pla-

neta Vulnerable”, en el que participé como autora, diagnosticando 

las dificultades que enfrentamos y las diversas soluciones que se pro-

pusieron. Posteriormente, reflexiono sobre dos piezas de mi autoría 

en las que he desarrollado específicamente esta temática: “Lavinia” 

(2019) y “El vuelo de los estorninos” (2023). Si en la primera, pri-

maba una visión más pesimista, a partir de unos personajes pasivos, 

que no asumen su realidad, en la segunda, gracias a la conciencia 

colectiva, se llega a una mirada más esperanzada sobre el futuro.

Palabras clave: Dramaturgia actual. Teatro ecológico. “Pla-

neta vulnerable”. “Lavinia”. “El vuelo de los estorninos”.

Abstract: This work proposes an approach to some discur-

sive strategies to create a dramaturgy about the environmental 
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deterioration. The first part is focused on the “Vulnerable Pla-

net” project, in which I participated as an author, looking at the 

difficulties we faced and the various solutions that were propo-

sed. Subsequently, I reflect on two short plays in which I have 

developed this theme: “Lavinia” (2019) and “The Flight of the 

Starlings” (2023b). In the first one, a pessimistic vision prevai-

led, based on three characters who don’t want to see their reality; 

in the second one, a more hopeful ending appears, thanks to the 

emergence of a collective consciousness. 

Keywords: Current dramaturgy. Ecological theater. “Vulne-

rable Planet”. “Lavinia”. “The Flight of the Starlings”.

���,ඇඍඋඈൽඎർർංඬඇ��ඉൺඋൺ�ඎඇ�ඍൾൺඍඋඈ�ൽൾඅ�³ൽൾඍൾඋංඈඋඈ´

Al reflexionar sobre cómo aparece en mi obra teatral la pre-

ocupación medioambiental, me he percatado de que esta cuestión 

específica forma parte de una temática más amplia y abstracta, que 

llevo abordando hace más de una década, usando distintas pers-

pectivas: me refiero al proceso de deterioro en el que siento que 

estamos inmersos actualmente. Dicho “deterioro” latente se visi-

biliza y deja su impronta en algunos momentos concretos que he-

mos ido llamando colapso financiero, estancamiento económico, 

crisis sanitaria, descrédito informativo, inestabilidad política y, por 

supuesto, emergencia climática. En mi acercamiento a estas cues-

tiones, me ha ido nutriendo de teorías filosóficas y sociológicas re-

cientes que considero que nos describen de forma muy lúcida: por 

ejemplo, las nociones de modernidad líquida o de ceguera moral de 

Zygmunt Bauman, el diagnóstico sobre la sociedad del cansancio 

que nos ofrece Byung Chul-Han, el concepto de post-verdad, etc… 

Como autora teatral, desde mis primeras piezas empecé a 

gestar determinados entornos distópicos –ya presentes en Papel 

(2000), en Quince peldaños (2001), Un horizonte amarillo en los 

ojos (2007, aunque estrenada en 2004) y más recientemente en El 

caso Garay (2014)–, pero sé que cuando me propuse preguntarme 

más específicamente sobre esta noción del deterioro fue con el 

proyecto de La grieta: una webserie primero, que llevaba ese mis-

mo título, y una obra teatral posterior, La grieta, entre animales 

salvajes (Morales y Salvatierra, 2017), desarrolladas entre 2013 

y 2017 en complicidad con el dramaturgo (y buen amigo mío) 

Juan Alberto Salvatierra. Esta misma categoría, la de deterioro, 

abordada desde una perspectiva radicalmente metafórica, está en 

la base de mi última obra publicada: Mal olor (2023a, aunque 

terminada de escribir en 2019).

���6ඈൻඋൾ�ൾඅ�ඉඋඈඒൾർඍඈ�³ඉඅൺඇൾඍൺ�ඏඎඅඇൾඋൺൻඅൾ´

Partiendo, pues, de este marco más general voy a centrarme 

ahora en la temática medioambiental, como un elemento transversal 

y acuciante en el marco de nuestra sociedad presente. Esta cuestión 

lleva un tiempo generando, en distintos géneros literarios, lo que 

puede llamarse una “ecoficción”, donde, según Romera Castillo es 

posible diagnosticar la conjunción de un componente científico y 

otro ficcional (Romera Castillo, 2023: e. l.).

Mi primer acercamiento explícito a esta cuestión se produce en 

2017, cuando fui invitada por el Nuevo Teatro Fronterizo, con José 

Sanchis Sinisterra al frente, a integrarme en el proyecto que se ti-

tuló “Planeta Vulnerable. Teatro ecológico del siglo XXI” (donde 

colaboraban también varios/as de las dramaturgas y dramaturgos que 

participan en este libro)1. Una de las ideas clave que impulsaron esta 

iniciativa aparece explicitada en el prólogo que el propio Sanchis 

��(O�SURIHVRU�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��HQ�VX�WUDEDMR�³7HDWUR�\�HFRORJtD��HO�SUR\HFWR�
3ODQHWD�YXOQHUDEOH´��SXEOLFDGR�HQ�HVWH�YROXPHQ��VH�UH¿HUH�PiV�DPSOLDPHQWH�D�HVWD�
LQLFLDWLYD�HQ�VXV�GLIHUHQWHV�IDVHV�
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Sinisterra redactó para la edición de los textos (publicados por Edi-

ciones Invasoras): 

<D�QDGLH��R�FDVL�QDGLH«��VH�DWUHYH�D�QHJDU�TXH�OD�KXPDQLGDG�
KD�JHQHUDGR�XQ�VLVWHPD�HFRQyPLFR��VRFLDO��SROtWLFR�\�pWLFR�TXH�
DPHQD]D�±TXL]iV�\D�GH�PRGR� LUUHYHUVLEOH±� OD� IXWXUD�KDELWDEL�
OLGDG� GHO� SODQHWD�� >«@� ¢3RGUtDPRV� XUGLU� XQD� VHULH� GH� WH[WRV�
GUDPiWLFRV�VXVFHSWLEOHV�GH�RUJDQL]DU�HO�SHVLPLVPR�TXH� OD�GH�
YDVWDFLyQ�GH�QXHVWUR�YXOQHUDEOH�SODQHWD�HVWi�VHPEUDQGR�HQ�XQ�
Q~PHUR�FDGD�YH]�PD\RU�GH�VXV�KDELWDQWHV"��6DQFKLV�����������
/DV�FXUVLYDV�VRQ�RULJLQDOHV�GHO�WH[WR��

Organizar el pesimismo: me interesa mucho esta cuestión 

como estrategia para habitar una realidad deteriorada. 

Debo empezar confesando que la creación de las piezas 

teatrales para Planeta Vulnerable supuso un proceso preña-

do de dificultades, tanto para mí como para los compañeros y 

compañeras con quienes compartí más de cerca la experiencia 

(Eva Redondo, Fernando Epelde, Xavier Puchades, Ruth Vilar 

y Pedro Herrero). Uno de los obstáculos venía motivado por la 

actitud que dibujan las preguntas que he citado anteriormente: 

partíamos de ahí, del pesimismo, de la conciencia de la devasta-

ción. Si el mal está ya hecho, si es irreversible, ¿cómo escribir 

sin limitarnos a la queja estéril, a la frustración o al anuncio 

alarmante del apocalipsis? Y lo que es más importante, enton-

ces: ¿para qué?, ¿para qué escribir?, ¿qué finalidad tiene alertar 

sobre lo inevitable? 

En mi caso, al menos, en la búsqueda y lectura de referencias 

que realicé, creo que me ayudó a contestar a esta pregunta el acer-

camiento a algunos trabajos de Jorge Riechmann, que fue uno de 

nuestros asesores en el proyecto (junto con la imprescindible Elvira 

Heras). En uno de sus artículos, este poeta, profesor y filósofo utili-

za la imagen del Titanic como ejemplo de la situación que llevamos 

viviendo desde hace décadas. 

&UHR�TXH� pVD� HV� QXHVWUD� VLWXDFLyQ� DKRUD�� D~Q�QR�KHPRV�YLVWR�
GHO�WRGR�HO�LFHEHUJ��GHVGH�OXHJR�OD�PD\RUtD�GH�OD�WULSXODFLyQ�\�
HO�SDVDMH�QR�OR�KDQ�YLVWR��\�VLQ�HPEDUJR�\D�QR�SRGUHPRV�HYLWDU�
HO�QDXIUDJLR��$KRUD�ELHQ��£HVR�QR�TXLHUH�GHFLU�TXH�QR�SRGDPRV�
KDFHU�QDGD��&DEH�WRGDYtD�PDQLREUDU�SDUD�TXH��SRU�HMHPSOR��HO�
FKRTXH�VHD�DOJR�PHQRV�GDxLQR�\�HVR�QRV�GHMH�PiV�WLHPSR�SDUD�
GHVDORMDU�HO�EDUFR��<�FDEH�HPSOHDU�HVH� WLHPSR�SDUD�RUJDQL]DU�
PHMRU�HO�VDOYDPHQWR��5LHFKPDQQ������������

Esta idea me resultó muy estimulante por dos razones: en 
primer lugar, porque usa una referencia metafórica (o una ana-
logía, como propone Riechmann) que es una fórmula a través de 
la cual yo pienso muy bien la realidad, y, por otra parte, porque 
incorpora un elemento que es fundamental en el teatro: la ac-
ción. Allí, en ese impulso para organizar lo mejor posible esa 
necesaria tarea de salvamento encontraba, si no una solución al 
desastre, al menos sí una voluntad de hacer algo útil todavía, una 
responsabilidad concreta, realizable, hacia lo colectivo. 

Otra de las dificultades fundamentales que creo que encon-
tramos al abordar esta temática era su abstracción: ¿cómo “repre-
sentar” (es decir, volver cuerpo, voz, movimiento) una noción tan 
amplia, tan inasible, tan transversal como la emergencia ecológi-
ca? Porque incluso parcelándola en subtemas más específicos, es-
tos seguían manteniendo un nivel de abstracción muy alto: así, por 
ejemplo, la contaminación del aire y los océanos, el calentamiento 
del planeta y su deforestación, los pesticidas, la destrucción de 
la biodiversidad, las manipulaciones genéticas y la acumulación 
de residuos. Todas estas cuestiones son abordables en un ensayo, 
incluso en una novela o en poema pueden estar, pero, ¿cómo ha-
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cerlo desde la materialidad que implica lo teatral, sin caer en la 
pura narración, lo alegórico o el simplismo? ¿Cómo concretar, 
con respecto a lo ecológico, las fuerzas en conflicto que, tradicio-
nalmente, actúan como eje de la dramaticidad?

Un poco más adelante exploraré algunas de las posibles 
vías que se pusieron en marcha para enfrentar este interrogante.

Fijémonos antes en otro de los problemas que nos surgieron 
durante el proceso de creación: en todos esos aspectos citados, 
¿dónde está presente lo humano (que es para mí el elemento 
radicalmente esencial del teatro)? La acción de la humanidad es 
claramente responsable de la situación medioambiental actual; 
de ahí que la comunidad científica haya propuesto que estamos 
en una nueva era geológica que han nombrado como Antropo-
ceno, para evidenciar, así, el impacto del ser humano sobre el 
comportamiento de la Tierra.

Pero al hablar de “humanidad” seguimos usando un con-
cepto abstracto, inmaterial. ¿Cómo hacer para concentrar esa 
noción tan inasible mediante la presencia real, específica, de 
algunos pocos personajes, con una psicología propia? Y aquí 
aparece otra cuestión de gran importancia: a quién otorgar la 
responsabilidad del deterioro ecológico. En términos abstractos, 
estamos de acuerdo en retratar las razones científicas que nos 
han llevado a la emergencia climática actual: en la página de la 
ONU, por ejemplo, en la sección titulada “Acción por el clima” 
se especifican dichas causas: la generación de energía usando 
combustibles fósiles; las emisiones provocadas por la industria; 
la tala de los bosques, el uso de transportes que funcionan con 
combustibles fósiles, la producción de alimentos, la energía con-
sumida en los edificios (especialmente los sistemas de calefac-
ción y climatización) y el consumo excesivo2.

��(VWD�QyPLQD�GH�FDXVDV�SXHGH�FRQVXOWDUVH�HQ�KWWSV���ZZZ�XQ�RUJ�HV�FOLPDWH-
FKDQJH�VFLHQFH�FDXVHV�HৼHFWV�FOLPDWH�FKDQJH�>����������@�

Como vemos, se trata de acciones donde es difícil discernir 
el comportamiento individual (¿qué productos usamos en el día 
a día y cómo los adquirimos?, ¿qué tipo de transporte usamos?, 
¿cuánta energía o cuánta agua, por ejemplo, consumimos?, etc.) 
de lo sistémico, lo global (los procesos industriales, la tala de 
árboles, etc.). Según apunta Sanchis Sinisterra en el mismo pró-
logo citado anteriormente: 

1R�VH�WUDWD�GH�XQD�FDWiVWURIH�DSRFDOtSWLFD�SURGXFLGD�SRU�LQFRQ�
WURODEOHV�SURFHVRV�QDWXUDOHV�QL�SRU�RVFXURV�GHVLJQLRV�VREUHQDWX�
UDOHV��(V�OD�FRQVHFXHQFLD�GH�XQ�PRGHOR�GH�VRFLHGDG�EDVDGR�HQ�HO�
SURJUHVR�LOLPLWDGR��HO�FUHFLPLHQWR�VLQ�IUHQR��HO�H[SDQVLRQLVPR�
JOREDO��HO�FRQVXPR�LQGXFLGR��OD�LGRODWUtD�GH�OD�SURGXFWLYLGDG�\�
HO�FXOWR�GHO�EHQH¿FLR�HFRQyPLFR�D�WRGD�FRVWD��7DO�PRGHOR�WLHQH�
XQ�QRPEUH��FDSLWDOLVPR��6DQFKLV�����������

Si el problema es un modelo interiorizado, ¿sería legítimo 

centrar, entonces, el foco en la responsabilidad personal y generar 

un personaje específico como “culpable” de esta situación o ha-

bría que tratar de ir a lo sistémico, aun cuando sea más abstracto 

y, por tanto, con el riesgo de caer en lo excesivamente simbólico? 

¿Podemos crear un teatro para nuestros ciudadanos y ciudadanas, 

sin generarles, entonces, mayor frustración, mayor impotencia, 

mayor angustia, al asumir que dejamos a nuestros hijos un mundo 

inhabitable? ¿Cómo mantener una cierta esperanza para que la 

posible conmoción que provoque un texto teatral no resulte para-

lizante ni culpabilizadora?

Según creo, todas estas incertidumbres estuvieron latentes en 

nuestro acercamiento a esta temática. Y cada quien las fue abordan-

do como consideró más pertinente, tratando además de que nuestras 

opciones dramatúrgicas tuvieran también ese grado de indagación, 

complejidad y capacidad para conmover que debe sustentar toda ex-
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presión artística. Se optó en algunos casos por el humor negro (véase 

Eva Redondo o también, en ciertos momentos, Fernando Epelde o 

Pedro Herrero), por las visiones distópicas (Pedro Herrero o Xavier 

Puchades), por la mezcla de lo real y lo maravilloso u onírico, con 

la presencia de animales que hablan (Itziar Pascual, Eva Redondo, 

Fernando Epelde), por lo metateatral (Enrique Torres), lo narratúr-

gico y fragmentario (Xavier Puchades) (VV.AA., 2019). En varias 

ocasiones, de un modo u otro, se buscó aportar datos específicos, con 

una base científica, usando recursos cercanos a lo documental, desde 

la necesidad de visibilizar la situación real que estamos viviendo. Y 

también, en algunos momentos, se decidió apelar de forma directa al 

público, rompiendo la cuarta pared y generando momentos en que 

se llama, de algún modo, a una conciencia colectiva: esta función 

la cumple el personaje del Periodista en la pieza “La niña y la ba-

llena” de Itziar, que en un momento determinado, después de haber 

diagnosticado la presencia de los plásticos en la alimentación de los 

peces que comemos, le pregunta al público “Por cierto. Cuando sal-

gan de aquí, ¿saben lo que van a cenar?” (Pascual, 2019: 122). O 

el Analista de “Kiruna” de Ruth Villar, que ficcionaliza al público 

convirtiéndoles en los accionistas de la empresa para la que trabajo y 

les dice: “confío en que también ustedes vean en este mina de cobre 

una oportunidad de oro” (Vilar, 2019: 214). O en las intervenciones 

finales de “Silencios que matan” de Enrique Torres:

$FWUL]����¢8VWHGHV�TXp�SLHQVDQ"
$FWUL]����¢8VWHGHV�TXp�YDQ�D�KDFHU"
$FWUL]����¢3RGHPRV�FRQ¿DU�QXHVWUR�IXWXUR�D�XQ�FXHQWR�GH�VX�
SHUKpURHV"
$FWUL]����/RV�PiV�EULOODQWHV�FHUHEURV�YHQGUiQ�D�VDOYDUQRV�GHO�
GHVDVWUH�
$FWRU��¢8VWHGHV�TXp�GLFHQ"�7DO�YH]�WHQJDPRV�TXH�OXFKDU�FRQWUD�
QRVRWURV�PLVPRV��7RUUHV�,QIDQWHV�������������

���³/ൺඏංඇංൺ́ �ඒ�³ൾඅ�ඏඎൾඅඈ�ൽൾ�අඈඌ�ൾඌඍඈඋඇංඇඈඌ´��ൽൾඌൽൾ�අൺ�ർൾ඀ඎൾඋൺ�
ංඇൽංඏංൽඎൺඅ�ൺ�අൺ�ർඈඇർංൾඇർංൺ�ർඈඅൾർඍංඏൺ�

Tras este breve acercamiento a algunas problemáticas que he 

observado en la temática que nos reúne y en cómo se abordaron por 

los compañeros y compañeras del proyecto Planeta Vulnerable, me 

voy a centrar ya en mi propia aportación a dicha iniciativa: me refie-

ro al breve texto titulado “Lavinia” (Morales, 2019a). Debo empezar 

comentando que lo compuse a partir de un ejercicio de escritura que 

llevamos a cabo en una de las sesiones de trabajo con Sanchis Sinis-

terra. Partíamos de un esquema suyo de interrelaciones entre perso-

najes, titulado, si la memoria no me falla, “Decídete”3. Además de 

este estímulo que sirvió para estructurar en buena medida la pieza (si 

bien posteriormente introduje los cambios que consideré oportunos 

para dejarla cerrada), sospecho que hubo un segundo elemento des-

encadenante, menos obvio para mí misma, pero igualmente decisi-

vo. Cuando tuvimos ese encuentro presencial en Madrid, yo acababa 

de regresar de un viaje por Islandia. Los paisajes naturales de esa 

isla me conmovieron profundamente: me parecieron de una belleza 

desaforada y me hicieron entender, de una forma muy acuciante, el 

tremendo privilegio de habitar este planeta. Entendí entonces que no 

es él el “vulnerable”: él está cambiando, por la intervención humana 

en este “Antropoceno”, pero seguramente no desaparecerá. Lo que 

está en peligro de extinción es nuestra vida, la vida que conocemos, 

la vida humana sobre la Tierra. Además de miedo o culpa, esa certe-

za me produjo dolor, el dolor de que hayamos renunciado, de forma 

tan gratuita, a este prodigioso mundo que nos rodea. Intuyo que, de 

3�4XLHQHV�KHPRV�DVLVWLGR�D�WDOOHUHV�FRQ�6DQFKLV�6LQLVWHUUD��QRV�KHPRV�DFRVWXP�
EUDGR�D�HVWH�WLSR�GH�HMHUFLFLRV�WDQ�VX\RV��GRQGH�OD�HVFULWXUD�VH�YD�GDQGR�D�SDUWLU�GH�FLHUWDV�
SUHPLVDV�TXH�pO�YD�PDUFDQGR��3HUVRQDOPHQWH��HVWDV�SURSXHVWDV�GH�-RVp�6DQFKLV�6LQLV�
WHUUD�VLHPSUH�PH�KDQ�UHVXOWDGR�PX\�HVWLPXODQWHV��/RV�OHFWRUHV�TXH�TXLHUDQ�DFHUFDUVH�D�
DOJXQDV�GH�HOODV��SXHGHQ�FRQVXOWDU�VX�OLEUR�3URKLELGR�HVFULELU�REUDV�PDHVWUDV���������
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algún modo, estos sentimientos estuvieron latentes durante todo el 

proceso de escritura de “Lavinia”. 

En cuanto a las estrategias que me propuse utilizar para el 

abordaje de una temática que, como ya he indicado, resultaba tan 

abstracta y poliédrica, opté por dos recursos que son muy caracte-

rísticos de la poesía (y que suelen estar bastante presentes en mi 

obra, porque me sirven para pensar, como apunté anteriormente): 

la metáfora y la sinécdoque. Por una parte, la tendencia metafó-

rica me lleva a buscar elementos con gran resonancia simbólica, 

generando mundos ficticios –o alter-topías, como propuse en otro 

trabajo reflexivo sobre mi obra (Morales (2019b))–, con capacidad 

para hacernos reflexionar sobre nuestra realidad. En segundo lugar, 

la sinécdoque, en tanto aspiración a aludir a una realidad amplia a 

partir de alguna de sus partes, implica seleccionar una fábula con-

creta y humilde que resulte significativa de un ámbito más abarca-

dor. Mi voluntad fue, así, que la pequeña escena que sucede entre 

los tres personajes de “Lavinia”, representantes de tres generacio-

nes (la abuela, la madre y la hija), con su conflicto de dilema, se 

sostuviera sobre determinados elementos metafóricos –el huracán 

que se acerca, el intento infructuoso de proteger la casa con tablo-

nes de madera, el televisor de fondo, la presencia de los objetos a 

los que no se quiere renunciar, el vecindario alrededor, vaciándose 

paulatinamente…–; en cuanto a la sinécdoque, buscaba que esta 

situación resultara el ejemplo parcial de una actitud social bastan-

te generalizada: la falta de reacción, la pasividad y la ceguera, es 

decir, esa respuesta humana tan habitual de esconder la cabeza y 

negarse a afrontar el problema que se viene encima. Es especial-

mente el personaje de la madre, la que se halla en medio y tiene que 

liderar, finalmente, la situación, quien permanece en este estado de 

indeterminación, sin llegar a tomar una decisión sobre si huir (de-

jando la casa abandonada) o no (arriesgándose a quedar atrapadas) 

ante ese huracán cuya cercanía anuncia un angustiado reportero en 

televisión. Me interesaba mucho, además, que estuvieran represen-

tadas otras dos generaciones: la de los jóvenes (Brenda) y la de los 

ancianos (Celia). Rompiendo, hasta cierto punto, con un tópico, 

quise que fuera precisamente la chica joven la menos osada durante 

la pieza, la más reacia a salir. Para mí tenía especial resonancia este 

monólogo interior suyo que les cito brevemente:

%5(1��0L�DEXHOD�FUHH�TXH�IXHUD�HVWDUi�PHMRU��1R�VH�ItD�GH�HVWDV�
SDUHGHV��SDUD�HOOD�pVWD�HV�FRPR�OD�FDVLWD�GH�SDMD�GHO�FXHQWR�GH�
ORV�FHUGLWRV��SRUTXH�HV�PRGHUQD�\� WRGR� OR�PRGHUQR� OH� UHVXOWD�
VRVSHFKRVR��3RU�HVR��FXDQGR�HVH� ORER� OODPDGR�/DYLQLD� OOHJXH�
\�QRV�VRSOH��WRGD�OD�FDVD�VDOGUi�YRODQGR�\�TXHGDUHPRV�LQGHIHQ�
VDV�\�D�OD�LQWHPSHULH��(VR�FUHH�HOOD��<�HV�SRVLEOH��\R�QR�OR�Vp��
3HUR�SUH¿HUR�HVWDV�SDUHGHV��DXQTXH�VHDQ�GH�SDMD�D�OR�TXH�KD\�
IXHUD��(VWD�FDVD�HV�OR�TXH�\R�FRQR]FR��(VWR\�KHFKD�D�VX�LPDJHQ�
\�VHPHMDQ]D��0L�HGUHGyQ��PL�HTXLSR�GH�P~VLFD��HO�VRIi��HO�OD�
YDYDMLOODV�� OD�FRQH[LyQ�ZL¿�� OD�GXFKD�FX\D� WHPSHUDWXUD�SXHGR�
JUDGXDU��HO�SDSHO�KLJLpQLFR�H[WUDODUJR�\�H[WUDVXDYH��HVWR�HV� OR�
TXH�\R�FRQR]FR��/R�TXH�\R�VR\��¢(Q�VHULR�TXLHUHQ�TXH�DKRUD�
VDOJD�DKt��D�HQIUHQWDUPH�D�HVH�ORER�WHUULEOH�TXH�VRSOD�\�DUUDQFD�
FDVDV�D�VX�SDVR"�¢4XLHUHQ�TXH�DSUHQGD�D�FRUUHU��D�OXFKDU�SRU�PL�
VXSHUYLYHQFLD"�1DGLH�PH�KD�SUHSDUDGR�SDUD�VHU� IXHUWH��1R�Vp�
TXp�HVSHUDQ�DKRUD�GH�Pt��0RUDOHV������D������

Finalmente, a nivel estructural, fue una consigna sugerida por 

Sanchis Sinisterra durante la realización del ejercicio de escritura 

la que se convirtió en la pieza clave del desarrollo: el hecho de que 

se incluyeran, como parte del discurso de los personajes, tanto sus 

pensamientos íntimos (como el monólogo citado anteriormente) 

como las descripciones de las acciones que realizan (lo que sustitu-

ye, en buena medida, la necesidad de usar acotaciones). 

Entiendo entonces que en “Lavinia”, junto con las otras pro-

puestas que compusieron el proyecto “Planeta vulnerable”, se pre-
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senta una visión parcial, humilde, provisional, pero también eficaz 

y honesta sobre esta temática ecológica tan compleja y urgente.

Posteriormente, he vuelto de forma explícita sobre la cuestión 

del deterioro medioambiental en una pieza, escrita con otras pre-

tensiones y para otro tipo de receptor. Me refiero “El vuelo de los 

estorninos (O por qué mueren nuestros pájaros)”, que forma parte 

de un libro muy reciente, publicado en Ediciones Antígona (Mo-

rales, 2023b), en él se recogen un grupo de textos pensados para la 

infancia y la juventud, de dramaturgas chilenas y españolas, que se 

ha encargado de recopilar y editar Lucía Rojas, bajo el título ¿Qué 

hay al otro lado del charco?

Para esta iniciativa, me propuse, como dramaturga, una se-

rie de motores o de retos que expongo brevemente. Por una parte, 

quería que estuviera dirigida a los y las adolescentes, no solo como 

lectores y lectoras, sino también como posibles intérpretes de la 

pieza. En segundo lugar, desde el principio de su composición de-

cidí que tuviera una estructura coral, que es un recurso que me está 

interesando mucho en estos últimos años. Considero que, en un tea-

tro que tiene la vocación de usarse como material de reflexión y/o 

puesta en escena en el aula, la fórmula de la coralidad resulta muy 

eficaz por su versatilidad, es decir, por su capacidad para adaptarse 

al elenco del que se disponga en cada ocasión. Por último, frente 

a la desesperanza que latía en el fondo de “Lavinia”, necesitaba 

encontrar, para esta obra pieza, un final algo más luminoso, aunque 

no se cayera en un optimismo vacuo e inoperante.

Finalmente, estas tres premisas se conjugan en una nueva me-

táfora, muy sencilla: la del vuelo de los estorninos. Los estorninos 

son aves grupales, que se mueven por el aire conformando bandadas 

según un movimiento coral propio; también los adolescentes tienen 

muy enfatizada esa necesidad de integrarse con sus iguales. Esto ya 

implica un cambio importante con respecto a “Lavinia”: allí los per-

sonajes estaban aislados, incomunicados de algún modo entre ellas, 

cada una queriendo imponer su voluntad sobre las otras, mientras 

que en “El vuelo de los estorninos” los chicos y chicas protagonistas 

conforman una verdadera colectividad. Y su voz es plural y, a la 

vez, es una: quieren saber por qué un grupo de pájaros se desplomó 

repentinamente desde el cielo de su ciudad. El impacto de ver los 

cuerpos de esas aves estrellándose contra el suelo funciona como la 

señal de que es necesario hacer algo, siquiera parezca insignificante, 

para cambiar el mundo que habitan. Al principio su reacción es de 

indignación y de una impotencia autodañina, pero paulatinamente 

sus preguntas y sus posibles respuestas les llevaran hacia la acción 

comunitaria; es de esa conciencia colectiva de donde obtendrán las 

fuerzas para sentirse útiles, para no dejarse llevar solo por la rabia, 

el dolor o la frustración, hasta generar una rebeldía realmente fértil.

Puedo aceptar que el desenlace de esta pieza tiene algo de naíf 

y que la alternativa que elige este grupo de adolescentes busca, 

conscientemente, promover una sensación de aliento, restando de 

algún modo complejidad al conflicto planteado. Soy consciente de 

ello. Pero considero que las nuevas generaciones necesitan, tam-

bién, su dosis de esperanza, aun cuando sea frágil. Según pude ver 

en el programa del congreso “Teatro, ecología y gastronomía en las 

dos primeras décadas del siglo XXI”, que es el eje de esta publi-

cación, Itziar Pascual partía en su ponencia de una interrogación: 

“¿Es posible una escritura ecofeminista para la infancia y la ju-

ventud?” Yo también me cuestionaba esto. Y la respuesta debe ser 

sí, claro está (la propia Itziar lo viene demostrando en sus piezas), 

pero ya el hecho de que nos lo preguntemos es significativo de la 

dificultad y la responsabilidad latente: ¿cómo hacer ese teatro sin 

caer en la ingenuidad?, ¿cómo no dejar simplemente un legado que 

anuncia la catástrofe, pero no ayuda a enfrentarla?

Creo que ahí es donde tenemos la responsabilidad de afilar 

nuestras propuestas como creadores y creadoras. Seguir buscando, 

desde la ficción, desde la poesía, desde la belleza, fórmulas artísti-
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cas que se desarrollen en ese espacio tan frágil y estrecho entre la 

denuncia de este sistema deteriorado que nos conduce al ecocidio y 

la apertura de opciones que sigan alimentando la rebeldía, el incon-

formismo y la esperanza.
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Resumen: La crisis climática, y también la acuciante pérdida 

de biodiversidad que se está produciendo a lo largo y ancho del 

planeta, está generando todo tipo de discursos en el conjunto de las 

artes, también en las escénicas. La pregunta es si es posible hablar 

ya de una incipiente tendencia con unos rasgos determinados y si, 

de existir esta tendencia, podría derivar en los años venideros hacia 

una estética de lo ecosocial, capaz de trascender a la clásica sepa-

ración de los géneros y que apuntaría a un nexo común de fondo 

íntimamente relacionado con el momento crítico que vivimos. 

Palabras clave: Teatro. Español. Siglo XXI. Autores. Obras. 

Crisis. Ecosocial.

Abstract: The climate crisis, and also the pressing loss of bio-

diversity that is taking place throughout the planet, is generating all 

kinds of discourses in the arts as a whole, including in the perform-

ing arts. The question is whether it is possible to speak of an incip-

ient trend with certain features and if, if this trend exists, it could 

lead in the coming years towards an ecosocial aesthetic, capable 

of transcending the classic separation of genres and which would 

aim to a common underlying link intimately related to the critical 

moment in which we live.
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Crisis. Ecosocial.

���/ൺ�ർඋංඌංඌ�ൾർඈඌඈർංൺඅ�ർඈආඈ�ർඈඇർൾඉඍඈ�඀අඈൻൺඅ

Es un hecho evidente que, a medida que se hacen más pal-

pables los efectos de la crisis climática, surgen también cada vez 

más voces críticas hacia un modelo estructural de crecimiento 

económico sin límites y que de manera ciega empuja al planeta 

hacia la destrucción. Estas voces no solo tienen lugar en ámbitos 

relacionados con la propia ciencia encargada de estudiar los fe-

nómenos que han desencadenado la crisis, sino que abarcan un 

amplio espectro en el que que se incluye el ecologismo, el cine, la 

filosofía, la literatura, el arte, etc.

Si en el último tercio del siglo XX la percepción de un fu-

turo catastrófico era esencialmente distópica, en la actualidad1, e 

inmersos en un presente que no somos capaces de asimilar ni de 

observar con claridad ௅como parte del experimento que acontece௅, 

es la propia realidad la que nos devuelve una visión exenta de fic-

ción: el mundo en el que vivimos ya sufre, a tiempo real, los efectos 

indeseables de un cambio de era provocado por nuestra especie. Y 

lo que es peor, de seguir así, habremos sobrepasado la barrera del 

no retorno, viviremos una extinción de vida jamás conocida en una 

Tierra donde será cada vez más difícil habitar.

La crisis ecosocial que podría desencadenarse por lo que hasta 

ahora era solo un cambio climático está, queramos admitirlo, en 

marcha, y viene acompañada por otros factores extremos como es 

la escasez de determinadas materias primas o la propia expansión 

��6REUH�GLVWRStDV�HQ�HO�WHDWUR�DFWXDO��SXHGHQ�YHUVH�ORV�UHVXOWDGRV�GHO����6HPLQD�
ULR�LQWHUQDFLRQDO�GHO�&HQWUR�GH�,QYHVWLJDFLyQ�GH�6HPLyWLFD�/LWHUDULD��7HDWUDO�\�1XHYDV�
7HFQRORJtDV��6(/,7(1#7���SXEOLFDGR�SRU�VX�GLUHFWRU��-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��HG����
7HDWUR��FLHQFLDV�\�FLHQFLD�¿FFLyQ�HQ�ODV�GRV�SULPHUDV�GpFDGDV�GHO�VLJOR�;;,��������

del capitalismo verde ௅como parte del problema que dice querer 

solucionar௅. Veremos, o estamos viendo, una feroz lucha por el 

control especulativo de los recursos; veremos, o estamos viendo, 

enormes flujos migratorios que tienen su origen en la destrucción 

de territorios y la pérdida de suelo agrícola; veremos, o estamos 

viendo, una tensión cada vez más irrespirable en las capas sociales 

que en mayor medida sufren los efectos de esta crisis ecosocial que 

ahora mismo está ya en fase larvaria, con el peligro añadido de que 

todo esto pueda ser fácilmente aprovechado para la instauración 

de sistemas de gobiernos totalitarios a la sombra del ecofascismo.

Ante esta nueva esta situación de lo real cabe mirar hacia otro 

lado, e incluso dejar de mirar, tal y como acontece en la ficción ci-

nematográfica de No mires arriba (Don't Look Up), pero es difícil 

que la negación sirva para algo, con una generación nacida en el 

siglo XXI y que va a ser heredera no solo de nuestras malas deci-

siones sino también de nuestro silencio. 

¿Pero qué función tiene el teatro en este orden de 

acontecimientos? 

Para empezar a responder a esta pregunta tendríamos que admi-

tir que no todo el teatro en la actualidad pretende tener una función 

política de intermediación entre los problemas que se presentan y la 

sociedad que los sufre, en la línea de lo que decía en su día Eduardo 

Haro Teglen (2002: 455), quien a menudo se lamentaba de la pérdida 

de esa antigua definición de teatro como “crítica de la sociedad”. Es 

un hecho visible que, aunque en los últimos tiempos no son pocas 

las propuestas que abordan desde un escenario diferentes temáticas 

sociales y de actualidad, los temas relacionados con el medio natural 

no son abundantes, más allá del ámbito pedagógico. 

También cabe advertir que lo que llamamos teatro ambien-

talista, un concepto bien acotado por Richard Schechner (1988), 

incluye manifestaciones en las que lo importante es la conexión del 

ser humano con la naturaleza, comprender la vida como un todo e 
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involucrar al público en el acontecimiento teatral, entendido este 

como una manifestación que tiene lugar en un determinado medio 

ambiente. En este sentido, juega un papel muy importante la ritua-

lidad, la conexión con lo profundo animal, esa manera de estar en el 

mundo como seres que se rigen por leyes naturales más allá de las 

convenciones, donde la naturaleza no empieza más allá de nuestro 

cuerpo, sino que se hunde en él a través de la piel. Una visión que 

para la coreógrafa e investigadora Julie Barnsley está muy presente 

en la danza postmoderna, a partir de los precursores trabajos de La-

ban, Anna Halprin, Erick Hawkins y Cunningham, donde el cuerpo 

entra a formar parte de una manera holística en el entorno y “el 

cuerpo en movimiento ya no solamente representa ideas, sino que 

es la idea” (Barnsley, 2013: 89).

���3ൺඇඈඋൺආൺ�ർඋටඍංർඈ�ൾඇ�(ඌඉൺඪൺ

En el contexto español y en especial en la década de los 90 

del XX, y aunque es aventurado decir que existió una tendencia en 

este sentido, encontramos algunos ejemplos que bien desde una pers-

pectiva temática, o bien desde lo formal, se lanzaron a descubrir las 

posibilidades de un teatro sensible con el medio natural. Un texto en 

la primera dirección es la obra de Euloxio Rodríguez Ruibal (1997), 

Maremia, donde el desencadenante es una tragedia ecológica, moti-

vo que le sirve al autor para realizar una llamada de atención sobre 

el futuro que nos espera. Y desde el discurso plástico o performati-

vo, y aunque podrían ser abundantes los ejemplos a citar, con obras 

de Mónica Valenciano, Rodrigo García o Fernando Renjifo, entre 

otros, es interesante destacar una temprana pieza de La Tartana tea-

tro estrenada en mayo de 1990 en la sala Pradillo, por la capacidad 

de aunar diferentes discursos artísticos en un acontecimiento teatral. 

Hablamos de Paisaje y voz (Historia de un árbol) (Fernández Lera, 

2005), un espectáculo de objetos que era a su vez una instalación, 

una propuesta musical y videográfica, y una pieza de teatro, todo ello 

ideado por Carlos Marquerie, con textos de Antonio Fernández Lera, 

para quien la obra era “una invitación a mirar, a escuchar, a sentir el 

mundo que no es otra cosa que un paisaje que se crea, se destruye o 

permanece” (Fernández Lera, 1991: 9).

Ya entrado el siglo XXI, y a pesar de la alarma que despierta 

la crisis climática, no resulta sencillo encontrar piezas que aborden 

directamente la problemática ecosocial. Y habrá que esperar a fi-

nales de la primera década para comprobar que existen evidencias 

de una tendencia al respecto. Esto no quiere decir que temática o 

formalmente esta cuestión esté ausente durante este lapso de tiem-

po, sino que no constituye el eje central de los discursos. Nombrar, 

como excepción, el caso de la compañía El Canto de la Cabra, con-

formada por Elisa Gálvez y Juan Úbeda (2015), donde la relación 

mimética con la naturaleza, en las variables de tiempo y espacio, es 

una constante en todos sus trabajos, apareciendo con mucha fuerza 

en alguno de ellos, como es el caso de El quinto invierno (2015). 

También habría que citar cómo en la compañía La Zaranda la des-

trucción de la naturaleza es uno de los temas que con frecuencia 

aparecen en toda su trayectoria, si bien no llega a ser nunca el prin-

cipal. Así como el trabajo de diferentes compañías dedicadas al 

teatro familiar con textos con trasfondo ecologista, entre los que 

cabe destacar El árbol de Julia, de Luis Matilla (2003), Premio 

SGAE de Teatro Infantil y Juvenil en el año 2000.

Quizá, como punto de inflexión dentro de lo que podríamos lla-

mar el surgimiento de un teatro ecologista propiamente dicho, hemos 

de situarnos en octubre de 2017 cuando bajo la premisa de “¿Puede 

el teatro contribuir a organizar el pesimismo que la devastación de 

nuestro vulnerable planeta está sembrando en un número cada vez 

mayor de sus habitantes?” se realizan en la Casa Encendida de Ma-

drid una serie lecturas teatrales de textos elaborados durante el trans-

curso del taller “Planeta vulnerable: hacia un teatro ambientalista del 
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siglo XXI”, coordinado por el dramaturgo José Sanchis Sinisterra, 

con la colaboración de Elvira Heras, directora del Festival Interna-

cional del Medio Ambiente (Lanzarote) y con el asesoramiento del 

poeta, filósofo y militante ecologista Jorge Riechmann.

Uno año y medio más tarde, ya en 2019, la editorial Invaso-

ras recogerá el encargo de la publicación del libro (Varios Auto-

res, 2019)2, que reúne estos textos, y que por orden de publicación 

fueron: Animales drogados de Fernando Epelde, Éxodo de Pedro 

Herrero Navamuel, Cuentos para futuros moribundos de Carlos 

Molinero, Lavinia de Gracia Morales, La niña y la ballena (Neska 

eta balea) de Itziar Pascual, +DVWD�TXH�HO� LQ¹HUQR�VH�FRQJHOH de 

Xavier Puchades, Las velas de Eva Redondo, Silencios que matan 

de Enrique Torres Infantes, y Kiruna de Ruth Vilar. En todos ellos 

queda patente tanto la descripción de la destrucción del entorno 

natural como la apelación directa o indirecta al lector-espectador 

sobre qué camino tomar ante las evidencias de que esa destrucción 

es real y está pasando. “¿A qué tanta avidez? ¿Qué van a hacer 

cuando hayan arrancado todo el cobre del mundo y no quede más?” 

௅se pregunta de forma inocente el personaje Narciso en Kiruna de 

Ruth Vilar (2019: 2011)3.

En la misma editorial, y desde su fundación, podemos encontrar 

otros títulos dentro de esta misma línea. Así, y recogiendo un texto 

publicado anteriormente en 2014, merece hablar de Lingua de lata 

de Francisco Oti y Julio Fer (2015), una fábula para objetos, con 

referencias a Saint-Expeury, ambientada en un lugar de África ௅allí 

donde van a parar todos los residuos de nuestro primer mundo௅. En 

2018 se publica Blanco sobre blanco, una denuncia sobre el calen-

�� &X\R� FRQWHQLGR� KD� VLGR� HVWXGLDGR� SRU� HO� SURIHVRU� -RVp� 5RPHUD� &DVWLOOR�
�����E���HQ�OD�WHVHOD�WHUFHUD��³/R�HFROyJLFR�D�HVFHQD´�

3�$OJXQRV�GH�HVWRV�DXWRUHV�SDUWLFLSDURQ�HQ�HO����VHPLQDULR�GH�OD�81('�\�VXV�
DSRUWDFLRQHV�VH�UHFRJHQ�HQ�HVWDV�DFWDV��$VLPLVPR��SXHGH�YHUVH�HO�WUDEDMR�GH�-RVp�5R�
PHUD�&DVWLOOR��³1DWXUD�HW�PHQVD�HQ�OD�HVFHQD�GH�KR\´��GRQGH�HVWXGLD�ODV�FXDWUR�FRQYR�
FDWRULDV�GHO�SUR\HFWR�3ODQHWD�YXOQHUDEOH��TXH�VH�SXEOLFD�HQ�HVWH�YROXPHQ�

tamiento global, del autor Luis Fernando de Julián, quien en 2020 

ganaría el Premio ASSITEJ con El estómago de la ballena, también 

de corte ambientalista. Y en la misma editorial, Invasoras, en 2020 se 

convoca el Premio Dramaturgia Invasora, que en esa edición estaba 

dedicado a obras con temática ambiental, resultando ganador el texto 

Nana de la desaparición, de Sebastián Moreno (2021), que también 

vio la luz de la imprenta. Una obra que explora la condición de seres 

protectores del mundo en el que vivimos como requisito fundamen-

tal para no perder la sensibilidad humana, y en la que se mezclan dos 

visiones dramatúrgicas de muy diferente textura: por una parte, la 

fuente documental de los hechos ௅la obra se inspira en la vida como 

activista de Biruté Galdikas, científica primatóloga௅, y por otra la ca-

pacidad de componer un universo sonoro y poético que nos conecte 

con lo natural desde nuestro yo más profundo. 

Un año antes, en 2019, y también a raíz de la propuesta inserta 

en Planeta vulnerable, Eva Redondo estrenaría /H�HV� IiFLO�ºRWDU�

(2022), una comedia ecologista que se propone, en palabras de la 

compañía Nuevenovenos, caricaturizar una sociedad miope, his-

triónica y voraz. 

Además, desde un punto de vista más escénico que literario, 

y ya con la llegada de la segunda década del siglo XXI, comienzan 

a vislumbrarse experiencias estéticas abiertamente políticas dentro 

del panorama teatral, y que vienen a confirmar que la preocupación 

ecosocial ha llegado al teatro, quizá para quedarse de modo indefi-

nido. Una de las más reseñables es Juicio por el clima, producida 

por la organización ecologista Greenpeace en 2021, con dirección 

de Raquel Camacho, a partir de un guion de Ignacio del Moral y en 

la que el argumento es una sentencia al Gobierno de España como 

“culpable por su inacción ante el cambio climático”. Ese mismo 

año, y en colaboración con Ecologistas en Acción, la compañía 

Anómico presenta la obra Cartas de amor a los árboles, un texto 

de Julio Fernández (2021) publicado en la revista Primer Acto. Ya 



96 JOSÉ ROMERA CASTILLO (ED.) TEATRO, ECOLOGÍA Y GASTRONOMÍA EN LAS DOS PRIMERAS DÉCADAS DEL SIGLO XXI 97

Anómico, y desde 2016 venía indagando en el interés ecologista de 

sus montajes con obras de corte autobiográfico tales como Ensayo 

sobre la lejanía (2016) o Paisajes de extinción (2017).

���/ൺ�ඇൾർൾඌංൽൺൽ�ൽൾ�ඎඇൺ�උൾඌඉඎൾඌඍൺ�ൽൾඌൽൾ�ൾඅ�ඍൾൺඍඋඈ

Es probable que, en años venideros, nuevos textos, nuevos mon-

tajes, comiencen a poblar el mapa teatral español, no ajeno a una pre-

ocupación por el futuro de nuestro planeta. Una preocupación que, 

en realidad, podríamos decir que arranca desde el momento mismo 

que es percibida la desconexión del ser humano con la naturaleza, y 

que podríamos situar en los inicios de la Revolución Industrial.

Ya en 1882, con la publicación de Un enemigo del pueblo, de 

Henrik Ibsen (2016), quedaría desvelado el conflicto que implica 

aceptar un desarrollo económico irreflexivo sin tener en cuenta las 

consecuencias sobre el medio ambiente tanto en presente como en 

futuro. Una cuestión que también advertimos como trasfondo en 

la obra de Chejov (2007), Tío Vania, publicada en 1890 pero cuya 

escritura se remonta a una década anterior, al tratarse de una revi-

sión de la obra El espíritu del bosque. En Tío Vania, nos encontra-

mos dos tipologías de personajes arquetípicos antagónicos: por una 

parte, Ástrov, médico rural, idealista, enamorado de la naturaleza 

y plantador de árboles; y por otra Iván Petróvich (tío Vania) que 

desprecia esta pasión de Ástrov y la califica de retrógrada frente al 

necesario progreso de espaldas al medio natural. 

Es importante situarnos en el realismo socio-crítico de Ibsen 

o de Chejov para comprender que no estamos ante un problema 

totalmente nuevo ni ante una ausencia de reflexión o de respuestas. 

El propio movimiento simbolista que sigue al realismo puede ser 

considerado en sí mismo una respuesta. Es en el simbolismo don-

de cobra por primera vez importancia lo que podríamos llamar “el 

alma del mundo”, es decir: aquello que reside en lo más hondo de 

la realidad y más allá de lo visible; y que de alguna u otra manera 

nos comunica con el mundo natural. 

La aparición del simbolismo a finales del XIX no es casuali-

dad, y tiene una correspondencia con el momento presente bastan-

te llamativa, tanto por comparación como por el hecho de cerrar 

un ciclo. Si el simbolismo responde a un claro rechazo hacia los 

fulgurantes cambios que, a través de un incipiente capitalismo, 

se intuyen capaces de deshumanizar al propio ser humano, en el 

ahora de finales de una era que vivimos, el rechazo se produce en 

modo de resiliencia: mediante una negativa a que el capitalismo 

siga ejerciendo como demoledora maquinaria al servicio del enri-

quecimiento y en contra del bien común, destruyendo a su paso el 

propio planeta en términos cuantitativos: cada vez hay menos vida. 

Si en su día, y frente a los dictados de la realidad impuesta, el 

automatismo, la falta de empatía y el empirismo científico, el simbo-

lismo se declara “enemigo de la enseñanza, la declamación, la falsa 

sensibilidad y la descripción objetiva” (Moréas, 0DQL¹HVWR�VLPEROLV-

ta, 1885; ahora en línea 2011), en la actualidad habrá que re-pensar 

de qué modo la subjetividad individual, que tiene su reflejo en el arte, 

se pone a funcionar como motor de acción colectivo. 

Ha pasado más de un siglo y aquello que en un principio fue el 

principal detonante de todos los cambios socio-políticos, pero tam-

bién de las vanguardias, la Revolución Industrial, parece anunciar 

su propio fin, aunque dando el salto a otra revolución tecnológi-

ca, la de la inteligencia artificial, que aún no sabemos qué conse-

cuencias deparará en el futuro. La Revolución Industrial, entendida 

como la era de los fósiles como inagotables fuentes de energía, ha 

entrado en declive, no solo a causa de un próximo agotamiento 

sino, principalmente, por las palpables consecuencias nocivas que 

en el clima estamos padeciendo. 

Si el desarrollo industrial y tecnológico trajo consigo una 

consciente desconexión con lo natural, a pesar de los esfuerzos 
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románticos de frenar este alejamiento, en el presente urge frenar 

la furia del extractivismo y la esquilmación de los recursos para 

regresar a un orden natural con el que volver a integrarnos en Gaia.

El teatro nos debe urgir a reflexionar sobre nuestra propia po-

sición como seres vivos frágiles dentro del todo, de ese todo que, a 

pesar de la acelerada extinción de las especies, configura un mundo 

vivo capaz de sobrevivir a la especie dominante: nosotros mismos.

Alrededor de esta cultura del decrecer se ha de mover el teatro 

también, no pretendiendo otra cosa que poner freno a la destrucción 

que provocó y sigue provocando la extenuante industrialización, 

y siempre con una atenta mirada ecologista hacia nuestro alrede-

dor, con una forma de ver el mundo en la que se restablezcan las 

relaciones perdidas con la naturaleza, buscando la armonía y una 

posibilidad de subsistencia para la biodiversidad, frente al vigente 

dominio antropocéntrico. 

Es muy probable que los movimientos artísticos que arrancan 

al filo de esta Sexta Extinción no puedan alejarse de esta mirada 

ecologista, dentro de una tendencia donde se revela como urgen-

te el desvelamiento de una conciencia ecosocial encaminada a la 

desmaterialización de la economía y a la autodefensa de los terri-

torios desde un punto de vista biológico. Es muy probable, a nues-

tro juicio, que el teatro ecologista no necesite constituirse como 

género, y tampoco como vanguardia, pero necesitará, sin duda, la 

autoafirmación de esa mirada ecologista de la que hablábamos. De 

lo contrario, el teatro podría seguir con pereza en su aislamiento 

endémico, en lo que se refiere a un posicionamiento en relación al 

medio ambiente, quizá acorde con lo que podríamos llamar indus-

tria de la cultura, pero alejado de la propia realidad.

Dentro de ese autoafirmarse, no solo es urgente optar por po-

sicionamientos beligerantes, o abiertamente políticos; sobre todo 

es urgente dar vida, y de forma dialéctica a la ficción que dibuja lo 

real desde puntos de vista antagónicos, tomando de alguna forma 

el relevo de Un enemigo del pueblo y Tío Vania, pero dentro de 

una estética, de un modo de hacer contemporáneos. Lo que está en 

juego es que el teatro pueda recuperar su capacidad transformadora 

y dinamizadora de la sociedad, precisamente en un momento clave 

de la historia del planeta. 

���(අ�ൿඈඇൽඈ�ൽൾ�අൺ�ർඎൾඌඍංඬඇ

Llegar ahí, al fondo del problema, es tan importante para 

una buena construcción dramatúrgica como para que exista una 

coherencia entre lo que se quiere comunicar, el cómo y el por-

qué. Con frecuencia, los discursos críticos con la crisis ecosocial 

se detienen en el concepto de inacción. No hacemos nada, por 

lo tanto, somos cómplices. Este parece ser el mensaje de Solo 

tú sabrás si lo hicimos, de Manuel Olivares (2020), donde los 

personajes se enfrentan a la metáfora de que solo quedan catorce 

horas para que el planeta tierra desaparezca como consecuencia 

del cambio climático, y aun así no toman ninguna decisión im-

portante. Pero la inacción tiene unas causas, y una de ellas, la 

que parece más evidente es la imposibilidad real de abandonar un 

sistema económico llamado capitalismo. Es cierto que desde un 

nivel individual hay cierta capacidad de margen en la transfor-

mación del mundo, pero esta capacidad no tiene una traslación 

global ௅y va a ser muy complicado que la tenga௅ por una razón: 

no genera acciones colectivas. En La buena persona de Sezuan, 

de 1943, de Bertolt Brecht (1968), la bondad se manifiesta como 

un atributo contradictorio, útil e inútil al mismo tiempo, positivo 

pero incapaz de cumplir una negación (una acción en negativo) y 

en consecuencia, iniciar una revolución, una revuelta, ni en uno 

mismo ni en el entorno; una revuelta que arranque activamente 

desde la negación, tal y como la describe Albert Camus (2013) en 

su obra El hombre rebelde, aparecida en 1951.
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 De alguna manera, intuimos que anticapitalismo y ecologis-

mo han comenzado a caminar de la mano, pues lo primero pone el 

foco en el problema y lo segundo, aceptando la tesis de que es el 

sistema capitalista la principal causa de la destrucción de la bio-

diversidad, trata de poner remedio desde una reconciliación con 

el planeta herido. Sin embargo, no todo el movimiento ecologista 

coincide con esta visión y las derivas de ciertos partidos verdes o 

grandes ONG ecologistas dan fe de esta contradicción. La confu-

sión reina en torno, incluso, al concepto ecologismo. Y sería pre-

ciso afinar, o refundar este término, para comenzar a enfocar con 

claridad el fondo de la cuestión. 

A nuestro juicio, la deriva pertinente consiste en avanzar des-

de un antropocentrismo (en la actualidad el ecologismo sigue po-

niendo al ser humano en el centro) hacia una empatía global eco-

sistémica que no margine ningún lugar, ninguna especie, ninguna 

esperanza para los seres vivos. No son solo las personas ecologistas 

(pertenecientes a asociaciones ecologistas) quienes participan en la 

defensa del medio ambiente. En la actualidad, y debido a la ingente 

y desproporcionada industrialización de los territorios, ya sea para 

la producción de energía o para la extracción de recursos, son las 

comunidades indígenas, las asociaciones vecinales o comunitarias, 

y las plataformas en defensa del territorio, las que con mayor ahín-

co y determinación luchan en contra de un sistema extractivo y pro-

ductivo que amenaza con acabar destruyendo la vida en el planeta 

Tierra tratando de tumbar cualquier proyecto de futuro que tenga 

como fin el bienestar colectivo.

Ha llegado el momento de exigir a la Humanidad en su con-

junto un sacrificio para conservar y mejorar el mundo en el que 

vive, un sacrificio que atañe especialmente las clases dominantes 

que son las que con mayor voracidad consumen los recursos. Pero 

a sabiendas de que esto no va a suceder en un futuro próximo y que 

solo determinadas personas “buenas” van a asumir este deber como 

suyo, tal y como acontece en la obra de Brecht; el teatro, al igual 

que el resto de las artes, tiene la responsabilidad de desvelar el ori-

gen del fracaso y la responsabilidad también de aportar esperanza, 

de abrir ventanas al cambio. 

���(අ�ඊඎඣ�ඒ�ൾඅ�ർඬආඈ

A modo de conclusión, podemos decir que la urgencia que 

se observa en el teatro frente a la crisis ecosocial es de toma de 

conciencia, más que de apertura de líneas temáticas. El gran im-

pacto de la trilogía de Georg Kaiser (1963a, 1963b, 1963c): Co-

ral, Gas y Gas (segunda parte), aparecidos entre 1916 y 1919, 

consiste en señalar a un ser humano mutilado por su propio de-

sarrollo técnico y científico, y donde el gas juega un papel sim-

bólico al tratarse del elemento que respiramos y que, al mismo 

tiempo, nos impide respirar. 

Es cierto que cualquier línea temática pude ejercer un poder 

simbólico, pero solo si lo que acontece tiene una traslación impor-

tante en lo real. Para no caer en el didactismo y en la pedagogía fá-

cil, o que nuestro mensaje no se hunda en el mar de la confusión de 

la información, un mar en el que parecen tener el mismo valor las 

verdades, las falsedades y todo lo trivial, es preciso que, de algu-

na manera, logremos trascender los límites impuestos. Hablar, por 

ejemplo, del “lavado verde” con el que se presentan tendencias y 

proyectos de carácter falsamente ecologista, puede ser interesante, 

pero el problema es cómo llegar a un discurso estético que sea ca-

paz de desnudar la falsedad, de ponerla evidencia y ponerla a secar 

en la arena de una playa de ese mar del que hablábamos.

Sin audacia, pero, sobre todo, sin la valentía de acome-

ter con radicalidad las cuestiones que mayor daño hacen a este 

planeta, es posible que cualquier inicio de cambio quede en un 

mero intento, en una exposición puntual, con mayor o menor 
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fortuna artística. Y esta radicalidad consiste, en esencia, en 

implicar implícita o explícitamente del público, dentro de un 

espacio de responsabilidad común llamado teatro que a su vez 

es la representación metonímica del mundo que vivimos. Pero 

pedir esta audacia y valentía en determinados contextos, puede 

a su vez ser complicado. No nos olvidemos que es un hecho 

normalizado en muchos países el uso del terror, hasta llegar al 

asesinato, contra indígenas, activistas, ecologistas, etc. Eso que, 

en algún momento podríamos llegar a llamar teatro ecologista, 

se desarrolla, en general, dentro de usos y costumbres conven-

cionales a menudo hostiles para el ecologismo.

Debemos aspirar a meter el mundo en el teatro, de alguna ma-

nera simbólica, pero también real, para que actuantes y asistentes 

participen del mismo acto comunitario, para que la reunión física 

de las personas en forma de encuentro se pueda convertir en ger-

men de un sentimiento colectivo. El teatro debe expandir sus lími-

tes teóricos y prácticos, para tratar de meter el cielo en el teatro. 

“En el teatro de nuestros días, parece que no hubiera existido el 

cielo. Tal vez tenemos miedo a que la realidad nos estalle en las 

manos. Tal vez el primer gesto de respeto a la Naturaleza sea men-

cionarla”, decía José Ramón Fernández (1995: 40). Y hoy en día, 

quizá, esta máxima siga vigente, solo que al mencionarla tengamos 

la obligación de llenar esta palabra de significado. 

���3ൺඋൺ�ർඈඇർඅඎංඋ

A modo de resumen, consideramos que hagamos lo que haga-

mos, siempre hay que tener en cuenta que habrá que dar un paso 

más, porque la respuesta a la crisis ecosocial no va a terminar nun-

ca con un acto teatral, ni con cientos de ellos repartidos por el te-

rritorio si en estos actos no hay, también, una crítica a los modos 

de producción teatrales que impiden precisamente que esas nuevas 

miradas de las que hablamos sean posibles, espontáneas, y que pue-

dan nacer desde abajo, es decir, desde la población en general. De 

nada servirá defender la revuelta en un escenario si esta revuelta 

no tiene visos de ser llevada a cabo con libertad en el plano social. 

Hacer teatro, sí, pero, sobre todo, que lo pueda hacer libremente y 

que lo haga quien quiera estar dispuesto a cambiar su entorno, o a 

cambiar el mundo. El teatro, si de verdad tiene un espíritu transfor-

mador, ha de convertirse también en activismo, en parte del activis-

mo como motor de cambio social y bio-transformación del medio. 

Si el hecho diferencial del teatro no es el propio “teatro” (como 

edificio), sino la posibilidad de una comunicación artística entre 

emisor y receptor bajo el paradigma del “aquí y ahora”, el nuevo 

teatro ecologista debe aprovechar esta circunstancia como recurso 

de acción y activación para democratizar los espacios públicos y 

también para aumentar el grado de conciencia ecosocial a través del 

convivio, de la experiencia compartida en un lugar de encuentro. 

En contra de estas arcaicas maneras de relación entre las personas, 

no lo olvidemos, juega todo un universo de redes sociales, medios 

de comunicación de masas, plataformas de streaming, canales de 

vídeo, metaversos…, que con su surtido de diferentes maneras de 

entretenimiento y de intercambio de mensajes está transformando 

(y deformando) las miradas con las que somos capaces, o no, de 

asimilar el mundo (la realidad).

Estas nuevas (pronto viejas) formas, todas ellas dependientes de 

una conexión –en no pocos casos manejada por gobiernos, corpora-

ciones económicas o grupos de opinión–, tienen en común la simpli-

ficación y al mismo tiempo el desborde en la información. Mensajes 

simples y sesgados pero que se extienden hasta el infinito con el 

único objetivo de inclinar la balanza hacia unos propósitos determi-

nados, esta es la característica principal de una realidad comunica-

cional que navega con soltura entre la confusión, pero que ejerce su 

poder sobre los individuos como jamás antes se había visto.
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Frente a esta alineación mediática que día a día deforma la rea-

lidad hasta hacerla casi inaccesible, la dramaturgia contemporánea 

tiene el reto (si quiere asumir una mirada ecologista) de hacerse sal-

vaje, de tratar de ganar terreno desde una reacción al orden impuesto 

convirtiéndose en ingobernable. Es quizá una utopía, lo sabemos, 

pero si hay alguna esperanza de transformación desde el teatro, esta 

será o no será dependiendo de su capacidad de autonomía y rebelión. 

A nuestro juicio, basta una conexión sincera entre el medio 

natural y la escritura dramática para llegar, con mayor o menor 

fortuna, a ese universo de la dramaturgia salvaje en la que no hacen 

falta medios para ser puesta en escena, tan solo ideas, emociones, 

voluntades, sueños, sitios, comunidades, luchas… Basta un renacer 

del amor auténtico hacia la naturaleza para darse cuenta de que 

transformar el mundo es cuestión de una cadena imparable de in-

tenciones compartidas. “Pienso como ecologista. Pero siento como 

parte de una gran familia; una que incluye al elefante y a la espiga 

de trigo tanto como al maestro de escuela y al industrial. No es un 

estado mental, sino un estado espiritual”, decía Mary Oliver (2021: 

105) en su ensayo La escritura indómita.
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Resumen: En ecología, el aquí y el ahora tienen reflejo direc-

to en un futuro, que se presume desolador en términos medioam-

bientales. Una visión distópica de todo ello, se refleja en mi obra 

teatral Éxodo. Un tratado de deshumanización y desarraigo vital 

que comenzó cuando se decidió desatender lo próximo, lo humano, 

y dejamos nuestras vidas en manos de otros. Esta ponencia trata 

sobre las posibilidades de fortalecer nuestros lazos sociales y cul-

turales a través del teatro y las artes, el arraigo a la tierra y la for-

mación de la conciencia, como tabla de salvación ante la constante 

degradación medioambiental.

Palabras clave: Teatro medioambiental. Éxodo. Cambio cli-

mático. Desarraigo. Festival Langaia. Campo de Cebada. Concien-

cia climática. Arte. Ciencia.

Abstract: When it comes to ecology, right here, right now, 

our present has a huge effect on the future. A future that is pre-

sumed desolating when talking about the environment. My the-

atre play, Éxodo (Exodus) concerns a dystopian vision on this 
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matter. A treaty on dehumanization and our vital alienation, 

that started in the moment we stopped caring about what’s right 

next to us, what we can see every day, everything that makes 

us human, and we gave up our own lives at the mercy of others.  

This presentation is about the possibilities there are to strengthen 

our social and cultural interaction and contribution through theatre 

and arts. Allowing the earth to take root, building our own con-

sciousness, is the only we have to face environmental deterioration 

and save ourselves.

Keywords: Environmental theatre. Exodus. Climate change. 

Uprooting. Langaia Festival. Campo de Cebada. Climate cons-

ciousness. Art. Science.

���,ඇඍඋඈൽඎർർංඬඇ

�����3UHVHQWDFLyQ�GHO�WHPD�\�VX�UHOHYDQFLD

Entre 2008 y 2022 he tenido la suerte de ser colaborador del 

Festival Internacional de Medio Ambiente Langaia, realizado por 

Elvira Heras y desarrollado fundamentalmente en la isla de Lanza-

rote, con la finalidad de concienciar aunando ciencia y arte durante 

casi 14 años en ediciones bianuales. Durante este tiempo he podido 

conocer, asistir a sus ponencias y entablar largas conversaciones con 

grandes eminencias científicas en materia medioambiental, como es 

el caso del científico y periodista Carlos de Prada, el naturalista Joa-

quín Araujo, o el filósofo y profesor Jorge Rietchmann, entre otros, 

e incluso la Premio Nobel alternativo Vandana Shiva, promotora del 

ecofeminismo y su desarrollo en la India. Y otras tantas, en el plano 

dramatúrgico, con José Sanchís Sinisterra como principal referente.

A raíz de estas experiencias, pude verificar las muchas formas en 

que se ha puesto cara a eso que llamamos “Cambio climático”, aborda-

do desde múltiples perspectivas por innumerables actores, estudiando 

la forma de poder llevarlo al teatro, el cual, por fin, se ha convertido, 

además, en una poderosa arma de concienciación medioambiental.

Tras todos estos años de Festival no albergo duda de la re-

levante incidencia de la acción del ser humano en el cambio cli-

mático. Sin embargo, esta exposición no quiere hacer una defensa 

cerrada del fruto de mis investigaciones y conclusiones al respecto, 

sino más bien trasladar mi visión sobre las posibles consecuencias 

para el ser humano como verdaderos represaliados de este “cambio 

climático” contra el que parece nada es posible hacer, utilizando el 

teatro, la creación artística por lo que tiene de elemento cuestiona-

dor, como principal arma.

�����e[RGR�\�VX�YLVLyQ�GLVWySLFD

Fruto de la participación en el Festival medioambiental Lan-

gaia, desde la Asociación Cultural Lanzambiental, quisimos en su 

momento dar un paso más en nuestro esfuerzo de aunar ciencia y 

arte, y propusimos la realización de un proyecto denominado “Pla-

neta Vulnerable”, basado en la escritura de obras teatrales breves 

con apoyo de grandes dramaturgos como José Sanchis Sinisterra, 

y con la colaboración de eminentes científicos que arrojaran luz 

sobre la problemática medioambiental a nivel global.

Éxodo fue la obra que yo escribí, la cual lleva al paroxismo da-

tos actuales sobre calentamiento global, procesos de desertificación 

y éxodos humanos por causa del clima hasta el extremo del caos en 

un futuro en el que ciertas zonas del planeta resulten inhabitables y 

se produzca un éxodo masivo de sus habitantes, reprimidos por el 

poder de grandes corporaciones que controlen los procesos migra-

totios y la información.

Una distopía nada original, que, sin embargo, lleva ya tiempo 

avanzando por todo el mundo inexorablemente,.en un modelo global 
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que trasluce ciertas semejanzas con la distopia descrita. Dos mujeres 

se encuentran a flote en una pequeño bote recogiendo restos huma-

nos de naufragios recurrentes, acaecidos tras la subida del nivel del 

mar en todo el mundo, sumado a las condiciones de vida extremas a 

las que han de enfrentarse los habitantes de países pobres y empobre-

cidos por causa de la aceleración de los efectos del cambio climático.

�����3URSyVLWR�GH�HVWH�WUDEDMR

A través de este trabajo pretendo explorar las posibilidades de 

fortalecer nuestros lazos sociales y culturales como respuesta a la 

degradación medioambiental. Tras medio siglo de lucha ecologista, 

hemos llegado a un punto en que sólo podremos salvarnos como 

sociedad global a través de nosotros mismos y nuestra relación con 

aquellos que hayan vivido el mismo proceso de exploración inte-

rior para poder reconocerse en el otro. Extender nuestros lazos e 

identificar la causa común que nos hace iguales ante el desastre 

ecológico al que debemos hacer frente, sin presiones, sin cantos de 

sirena, a través de nuestra propia toma de conciencia.

���/ൺ�ංආඉඈඋඍൺඇർංൺ�ൽൾ�අൺ�ർඈඇർංൾඇർංൺ�ඒ�ൾඅ�ൺඋඋൺං඀ඈ

�����([SORUDFLyQ�GHO�LPSDFWR�GH�QXHVWUDV�DFFLRQHV�HQ�HO�PHGLR�DPELHQWH

Una conciencia social ecológica predispone a la conservación 

de nuestro entorno. Han sido muchos los intentos y los proyectos de 

educación medioambiental impulsados por gobiernos e institucio-

nes de todo el mundo. No cabe duda de que la educación medioam-

biental es de vital importancia para la concienciación de las nuevas 

generaciones frente a este problema. Sin embargo, a menudo esta 

educación no se sale de lo formal, o de lo genérico y no propone 

experiencias inmersivas desde donde poder tomar conciencia de 

la problemática medioambiental en carne propia, exponiéndonos a 

realidades que vayan más allá de lo que aparece en los manuales de 

“salvación del planeta”

Jorge Rietchmann expone en su libro Autoconstrución algunas 

claves sobre todo esto cuando comienza su capítulo 5, enuncian-

do la frase “Somos lo que hacemos para cambiar lo que somos.” 

“¿Qué perspectivas se abren ante nosotros para cambiar lo que so-

mos, desde la conciencia de nuestras inadecuaciones e insuficien-

cias?”. En otro de los párrafos alude a “…como ha ido cambiando 

el ahormamiento de las subjetividades humanas por las relaciones 

sociales capitalistas…”.

Eludir la responsabilidad personal en este contexto, aún a sa-

biendas del avance inexorable del cambio climático, es algo social-

mente aceptado y en lo que muchas veces no nos paramos a pensar, 

salvo si la utilización política de algún problema medioambiental 

sacude transitoriamente nuestros parámetros ideológicos. Seguir 

las reglas ya no sirve. No vale sólo con estar a bien con lo que nos 

dicen que hagamos. Hay que conocer, investigar y sobre todo crear 

comunidad, en los barrios, en las ciudades. Impulsar la inteligencia 

colectiva y la conciencia común. Crear nuevos vínculos desde los 

que aportar soluciones comunes, desde lo concreto.

�����&RQH[LyQ�HQWUH�OD�GHVKXPDQL]DFLyQ�\�HO�GHVDUUDLJR�YLWDO

En términos globales, parece que cada vez importan menos 

cosas. Las tragedias medioambientales, nos suenan como algo 

lejano, aunque esté a las puertas, como un nuevo capítulo de una 

serie televisiva distópica. Asumimos la realidad de los hechos 

como ajena, como algo guionizado, que, mientras no nos afecte 

directamente, pasa como una leve tormenta entre el incesante 

borbotón de información que nos invade cada día como un ci-

clón permanente.
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Todo ocurre lejos y a otros, aunque en los medios, no se nos 

muestran como personas a las víctimas. Sin duda no soportaríamos 

los dramas individuales de personas sufriendo a miles de kilómetros 

de distancia. Manejamos datos, estadísticas, los miles de víctimas, 

no las personas concretas que se parecen a nosotros. Encajamos me-

jor lo que se nos presenta como dato. Es más asumible hablar del su-

frimiento humano en abstracto, como idea genérica de una situación 

que afecta a un grupo poblacional que no somos nosotros. Se nos 

roba la empatía, y con ello la capacidad de humanizar los conflictos, 

de ponerles cara, de acercarlos a nuestras realidades, de empatizar.

�����(O�SDSHO�GH�OD�FRQFLHQFLD�HQ�OD�SURWHFFLyQ�GHO�HQWRUQR

Crear conciencia climática empieza por lo pequeño, por lo 

próximo, por lo que podemos manejar. Por lo que podemos poner 

en comparación respecto a nuestra propia experiencia vital. Con-

viene huir de lo genérico y ponerle nombre a lo que ocurre a nues-

tro alrededor. Lo que le ocurre al arbolito frente a nuestro portal, 

las plantas que dejó de regar el ayuntamiento de turno, el pequeño 

huerto urbano vecinal, etc… En el caso de muchos, la conciencia se 

genera viendo crecer cosas a las que les hemos aportado una rega-

dera, un azadón. Una acción física, unida a una acción intelectual, 

compartida con nuestros semejantes.

En este sentido me quiero referir como ejemplo reciente al 

huerto urbano vecinal bautizado como huerta “Gloria Fuertes”. 

Una iniciativa vecinal por la que varias personas decidieron replan-

tar una pequeña porción de tierra, en su momento destinada a ser 

jardín, en plena plaza de Lavapiés. Plantaron tomates, lechugas, 

calabacines y bajaban agua de sus casas para ir regando la zona. 

Con el tiempo, cada vez más vecinos y vecinas participaban de la 

manera que mejor podían, algunos sembraban nuevas hortalizas, 

otros bajaban sus propias plantas, hasta crear una pequeña comuni-

dad de horticultores urbanos improvisados que comenzaban a es-

trechar lazos, a organizarse, a poner turnos de riego y cuidado de 

esas plantas, que comenzaban a convertir la zona en un vergel de 

ensueño, en comparación con las espectativas primeras.

Y en un barrio tan eminentemente multicultural como Lavapiés 

se empezaron a tejer redes, algo inestables, pero francas, entre pobla-

dores que jamás habían cruzado palabra. Y así la abuela que bajaba 

con sus aloeveras se encontraba jugando con el hazadón a la niña 

paquistaní, el frutero argelino enseñaba a tratar la tierra a la señora 

ucraniana, en fin… se tejían redes a través del contacto con la tierra.

El final de esta historia, que duró apenas unos meses, fue el 

desmantelamiento por parte del ayuntamiento del huerto urbano 

improvisado y la plantación inmediata de toda suerte de flores con 

riego por goteo. De ahí en más, la gente volvió a sus quehaceres 

cotidianos y no pasó de ahí. Siguieron con la rutina de reciclaje dia-

rio de papel, vidrio y envases para que Ecoembes hiciera lo propio.

Por cierto, hay un informe de Greenpeace respecto al destino 

final del plástico que reciclamos. Según este informe “Aunque ase-

guran que su tasa de reciclaje es del 75%, la realidad es que VROR�VH�
UHFLFOD�HO�����GH�ORV�HQYDVHV�GH�SOiVWLFR� El resto acaba enterrado 

en vertederos, exportado a otros países con menos recursos, arro-

jado a nuestros campos y mares o incinerado, generando grandes 

cantidades de CO2”. Un dato este que debería hacernos pensar so-

bre la eficiencia real de nuestro trabajo individual, pensando que 

aportamos una gran labor al respecto.
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Cuando Tespis salió con su carro por la Antigua Gracia quizá 

nunca imaginó que su peregrinaje seguiría teniendo hoy en día el 
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impacto de entonces. El que se dice que fue padre de la tragedia en 

el teatro, generó tal vez el impulso necesario al que hoy cientos de 

compañías de teatro sucumben al poderoso magnetismo de expresar-

se sobre unas tablas. Sobre todo cuando se trata del pequeño teatro de 

barrio en el que la esencia de lo que se hace adquiere mayor relevan-

cia, ya que la dimensión comercial de la obra suele ser bastante me-

nor que en las grandes producciones y permite expresar afectaciones 

menos genéricas. Por tanto, el teatro de barrio ha sido históricamente 

sinónimo de cuestionamiento y de impulso social. Supone un esfuer-

zo de adaptación a las circunstancias de creación, dirección y puesta 

en escena que no sufren del mismo modo las grandes producciones, 

y que a menudo se ve desposeído de ayudas institucionales.

El teatro social, muchas veces, es el único vínculo de la ciu-

dadanía con la actualidad social a través del arte. Mi obra Éxodo 

está pensada para poder ser representada en teatros de barrio en 

los que público y artistas puedan estar vinculados de algún modo 

desde lo intelectual. Gran fuente de inspiración fue Augusto Boal y 

su teatro del oprimido: “El Teatro del Oprimido podría ser llamado 

“teatro del diálogo”, pues promueve el intercambio de experiencias 

entre actores y espectadores, a través de la intervención directa en 

la acción teatral, para conducir a un análisis de la estructura de los 

conflictos que se abordan o se intentan representar”.

Éxodo lleva al extremo la sumisión del individuo frente a lo 

inevitable, convirtiendo a este en ejecutor de dictámenes de una 

corporación que crea estados de conciencia alterados por el miedo 

y la sumisión, desposeyendo de cualquier atisbo de humanidad en 

la extinción de la propia vida humana.

�����&yPR�ODV�DUWHV�SXHGHQ�SURPRYHU�HO�DUUDLJR�\�OD�FRQH[LyQ�FRQ�OD�WLHUUD

La dramaturgia de Éxodo pone en tesitura la desconexión ab-

soluta del ser humano con su propia especie. El conflicto se genera 

al rechazar lo que uno mismo representa como ser vivo, reduciendo 

nuestra condición humana a meros despojos, a residuos que hay 

que esconder de la vista del mundo para que la sociedad no tome 

conciencia de los acontecimientos.

En cualquier obra de corte crítico, se trata de poner al espectador 

frente al espejo. Señalarle como coautor, de alguna manera, de la evo-

lución de una obra. Que cuestione, que evalúe, que confronte y que sal-

ga de ese letargo a la que la propia cotidianidad nos predispone. Exige 

un pararse y reflexionar. Y sobre todo poner un pie en la tierra. Ahora 

necesitamos más dramaturgias que incidan en un enfoque más trans-

gresor respecto a la complacencia a que se nos tiene acostumbrados

�����(MHPSORV�GH�SUR\HFWRV�DUWtVWLFRV�HQIRFDGRV�HQ�OD�VRVWHQLELOLGDG�\�
OD�FRQFLHQFLD�DPELHQWDO

La principal referencia para mí y sobre la que pivota la crea-

ción de Éxodo es el Festival Langaia al que antes aludía. Langaia 

es un Festival Internacional de Medio Ambiente, en el que se aúnan 

cultura, arte, naturaleza y ciencia, mediante un recorrido por dife-

rentes zonas con especial peculiaridad dentro del ámbito natural de 

la isla de Lanzarote.

Buena parte de quienes nos dedicamos al arte en sus diferentes 

vertientes, hemos encontrado en la naturaleza una fuente de ins-

piración. Innumerables manifestaciones artísticas evocan, de una 

manera u otra, un espíritu de pertenencia al todo, al medio, a lo 

natural. Y lo natural es lo que somos, lo que nos rodea y finalmen-

te aquello que somos capaces de asimilar como parte de nosotros 

mismos, y por ende, proteger.

Este es el punto de partida que ha servido a un grupo de artistas y 

científicos conscientes de las problemáticas medioambientales, para 

poner en marcha en 2007 la Asociación Cultural Lanzambiental. A 

lo largo de estos quince años hemos creado todo tipo de actividades 
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y eventos multidisciplinares como instrumentos de concienciación, 

fusionando la ciencia y la cultura para estos fines, desde la que se 

propone un amplio abanico de proyectos en los cuales traducimos 

en hechos nuestras inquietudes respecto a la conservación del medio 

natural , la cultura de paz y derechos humanos, la igualdad desde la 

perspectiva del artista, pero rescatando los principios científicos y los 

estudios más recientes para incorporarlos en la esencia misma de esta 

Asociación. Más referencias en www.langaia.org.

Otro de los proyectos artísticos en que me he visto involucra-

do y que mayor impacto causaron en mí fue el Proyecto “Campo de 

Cebada”. Un movimiento cultural surgido de la cesión de un solar 

en el centro de Madrid, fruto de la demolición de un polideportivo 

municipal y cedido por el Ayuntamiento de Madrid a los vecinos, 

que pronto realizaron infinidad de actividades culturales y un her-

moso huerto urbano vecinal con participación 

En este espacio pudimos experimentar, durante siete años, 

cómo la fusión entre arte y naturaleza estimulaba directamente el 

tejido asociativo y la participación de la vecindad, creando una 

suerte de vergel en medio del Madrid de las grandes obras urba-

nísticas y en el que, gracias a una crisis, se permitió a los vecinos 

colarse por una grieta en el sistema, en el que se puso de manifiesto 

que con las herramientas adecuadas, el ciudadano trasciende más 

allá de la individualidad y genera vínculos creativos.

Así, el teatro y las artes escénicas no tardaron mucho en hacer 

su aparición, vinculados a un entorno presidido por grandes bancales 

levantados sobre el cemento, en el que el propio público asistente a 

las obras de teatro programadas y otros eventos, realizaba labores de 

horticultura y se integraba en el espacio, como protagonista anónimo 

de una suerte de acciones ciudadanas en las que todos encontraban 

su acomodo. Fruto de esta experiencia surgió el documental sobre 

el Campo de Cebada denominado El Emperador desnudo (2021), 

realizado por la Asociación Cultural Lanzambiental.

���/ൺ�ൿඈඋආൺർංඬඇ�ൽൾ�අൺ�ർඈඇർංൾඇർංൺ�ർඈආඈ�ඍൺൻඅൺ�ൽൾ�ඌൺඅඏൺർංඬඇ

�����/D�HGXFDFLyQ�\�VHQVLELOL]DFLyQ�FRPR�FODYH�SDUD�XQ�FDPELR�SRVLWLYR

En términos medioambientales y a futuro, la educación lo es todo. 

La toma de conciencia respecto a la problemática global medioam-

biental requiere empezar a llamar las cosas por su nombre, con se-

renidad y rigor, y trasladarlas a las aulas para su análisis y puesta en 

conocimiento. Y que surjan de ahí corrientes de acción y pensamiento 

que obliguen a tomar medidas reales a nivel global. Todo un reto para 

una sociedad tan atomizada en la que nos encontramos.

����� /D� LPSRUWDQFLD� GH� LQFOXLU� OD� WHPiWLFD� PHGLRDPELHQWDO� HQ� HO�
FXUUtFXOR�HGXFDWLYR

La educación medioambiental exige de un esfuerzo político y ho-

nesto en el que todos los partidos políticos se pongan de acuerdo en un 

plan educativo común, al menos en este punto, que afecta a toda la ciu-

dadanía por igual, y que tuviera incidencia en la educación medioam-

biental y la sostenibilidad como eje transversal. Parece lógico pensar 

que en medio de un cambio climático que acompañará a las próximas 

generaciones durante toda su vida, debería consignarse al menos una 

asignatura sobre educación medioambiental y sostenibilidad, que ins-

truya en procesos de cambio y transformación en un futuro próximo.

���&ඈඇർඅඎඌංඈඇൾඌ

�����5HFDSLWXODFLyQ�GH�ORV�SXQWRV�FODYH�WUDWDGRV

- Cuestionamiento y análisis de los datos sobre el cambio cli-

mático. Festival Langaia como motor inspirador para unir arte y 

ciencia al servicio del cambio de paradigma climático.
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- Éxodo. Una obra teatral distópica que cada vez lo es menos. 

Avance paulatino del cambio climático.

- Conciencia frente al cambio climático. Una conciencia so-

cial ecológica predispone a la conservación de nuestro entorno.

- Seguir las reglas ya no sirve. No vale sólo con estar a bien 

con lo que nos dicen que hagamos. Hay que conocer, investigar y 

sobre todo crear comunidad, en los barrios, en las ciudades. Impul-

sar la inteligencia colectiva. La conciencia común. Llevar el arte a 

la calle y empaparlo de los problemas reales de la gente.

- Deshumanización y desarraigo vital. Nos desconectamos de 

la vida en mayúsculas, como parte del desarraigo vital, de nihilis-

mo por fascículos al que nos hemos abonado, para soportar el rau-

dal permanente de hiperinformación a la que nos vemos sometidos.

- El papel de la conciencia en la protección del entorno. La 

implicación en procesos colectivos de mejora de nuestro entorno 

natural, por pequeña que sea, genera conciencia medio ambiental. 

La toma de decisiones colectiva respecto al medio que nos rodea 

es un poderoso generador de conciencia social y medio ambiental.

- Ejemplos de proyectos artísticos enfocados en la sostenibili-

dad y la conciencia ambiental.

-Festival Langaia, El Campo de Cebada, la experiencia ciuda-

dana en un solar en medio del Madrid del 2010 en que se fusionó el 

arte y la horticultura como parte de un mismo elemento.

- El poder del teatro para generar empatía y conciencia social: El 

teatro de barrio es sinónimo de cuestionamiento y de impulso social. 

Supone un esfuerzo de adaptación a las circunstancias de creación, 

dirección y puesta en marcha que no sufren las grandes produccio-

nes, y a menudo se ve desposeído de ayudas institucionales.

- Cómo las artes pueden promover el arraigo y la conexión con 

la tierra. De ahora en más necesitamos dramaturgias que incidan en 

un enfoque más transgresor respecto a la complacencia a que se nos 

tiene acostumbrados

- La importancia de incluir la temática medioambiental en el 

currículo educativo. Como la educación en valores medioambien-

tales es la única manera de crear a medio plazo un conocimiento 

real sobre el cambio climático y que pueda arrojar pistas sobre ac-

ciones a desarrollar.

�����/ODPDGR� D� OD� DFFLyQ�� FyPR� FDGD� LQGLYLGXR�SXHGH� FRQWULEXLU� DO�
IRUWDOHFLPLHQWR� GH� ORV� OD]RV� VRFLDOHV� \� FXOWXUDOHV� HQ� UHVSXHVWD� D� OD�
GHJUDGDFLyQ�PHGLRDPELHQWDO

La historia del cambio climático es la historia de la respon-

sabilidad colectiva como seres humanos frente al desastre. Nadie, 

sino nosotros mismos, podemos hacer frente a este cambio cli-

mático que avanza inexorable por encima de opiniones y credos. 

La asunción de una responsabilidad individual ya es impepinable. 

Consiste en saber, investigar, buscar datos, responder ante la cien-

cia. Y a partir de ahí tomar partido. Tomar conciencia.

En mi caso, y en el de muchos dramaturgos, compositores y 

artistas, hemos encontrado en el arte un vehículo de expresión que 

también sirve para concienciar, o al menos para cuestionar, para 

ponerlo todo en duda. Para no dar por hechas realidades argüidas 

por diversos grupos de interés y formarse una opinión. Algo que 

tiene que hacer cada cual para obrar en consecuencia y a partir de 

ahí unirse a colectivos más amplios de gente informada, y entrar en 

acción. La forma de hacerlo es responsabilidad de cada cual.

La acción contra el cambio climático no es muy distinta que la 

acción contra cualquier otro aspecto de la vida. El futuro de nuestros 

hijos, el aire que respiramos, la comida que comemos… Todo está 

conectado y forma parte de lo mismo. No se trata de hacer más altos 

los muros para contener las avalanchas de lodo, sino de introducir en 

nuestro día a día formulaciones vitales que nos permitan armonizar la 

vida con el planeta que la alberga. Así de simple, y así de complicado.
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Incluso no hacer nada también es una opción. De hecho, sim-

plemente con parar máquinas, dejar de desplazarnos por carretera, 

meter aviones en los hangares, en definitiva, dejar de emitir CO2 a la 

atmósfera, el medio ambiente saldría muy beneficiado a corto plazo.

En este sentido La BBC londinense publicó un artículo el 2 de 

junio de 2021, en el que se ponía de manifiesto cómo la pandemia 

reveló lo rápido que se reduce la contaminación una vez se dejan 

de hacer tantos viajes en auto. Quizá podríamos haber aprendido 

algo de ello.

Hemos perdido la dimensión humana de las cosas y eso pasa 

inexorablemente por recuperar la identidad de lo que realmente so-

mos como especie. con enormes capacidades para la transformación 

de nuestro entorno a través del pensamiento y la inteligencia colectiva. 

Por eso conviene dar un paso a un lado y desintoxicarse de esta huida 

hacia delante permanente a la que nos vemos abocados, mientras ve-

mos como a nuestro alrededor el cambio climático avanza, agravado 

por la presión humana sin que seamos capaces de ponerle freno.

Debemos empezar por lo cotidiano, por lo que tenemos cerca. 

Darnos la oportunidad de parar un momento y pensarnos como es-

pecie. Cultivar las mentes para cultivar las tierras. Salir momentá-

neamente de este sistema que requiere enormes rendimientos para 

resultados inmediatos y pensar a medio plazo qué queremos ser. 

Sabemos que, en 20 años, quizá menos, habrá lugares de la tierra 

que serán prácticamente inhabitables, según las predicciones de 

prestigiosos científicos independientes.

En este sentido, el teatro al servicio del medio ambiente abre 

una puerta a la sensibilización y toma de conciencia a través del 

debate, de la contraposición de ideas y la investigación. Desde esta 

perspectiva no perdamos la esperanza de modificar esa realidad 

que se nos presenta hoy en día como algo “inmodificable” y haga-

mos causa común. Arte y Ciencia, en favor de un cambio de para-

digma. Ya estamos tardando.

Termino con una cita que el profesor Carlos Taibo suele utili-

zar en sus ponencias, que pertenece al dramaturgo francés Georges 

Bernanos y que dice “La realidad es la buena conciencia de los 

hijos de puta”.
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Resumen: Este escrito pretende ahondar en las intuiciones de 

un teatro de la memoria desde la perspectiva de un teatro ecológi-

co asentado en los conceptos de tierra y alimento. Al hacerlo, la 

palabra se presenta como territorio de interrogación ética para la 

memoria colectiva. 

Palabras clave: Teatro. Nieves Rodríguez Rodríguez. Memo-

ria. Filosofía. Infancia.

Abstract: This paper aims to delve into the intuitions of a 
theater of memory from the perspective of an ecological thea-
ter based on the concepts of land and food. By doing so, the 
word is presented as a territory of ethical interrogation for co-
llective memory.

Keywords: Theater. Nieves Rodríguez Rodríguez. Memory. 

Philosophy. Childhood.
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I

Cuando Ortega y Gasset profiere la célebre frase “yo soy yo 

y mi circunstancia” entre todos sus discípulos, María Zambrano, 

la más brillante, ante la pérdida de la guerra civil española, se 

pregunta “¿y si pierdo la circunstancia?». En verdad, la frase del 

filósofo dice: “yo soy y mi circunstancia, y si no la salvo a ella 

tampoco me salvo yo” (Ortega, 2014: 34). Circunstancia en la 

respuesta de Zambrano quiere decir tierra a lo que cabría pregun-

tarse: ¿si se pierde la tierra se pierde el yo? A esta pregunta, que 

sitúa la noción de tierra en un contexto político, hemos recalado 

en diversas ocasiones para intentar hallar alguna solución, bien 

desde la perspectiva ecológica con tintes filosóficos como es el 

caso de A veces veo voces (palabra quemada), coescrita con Mar 

Gómez Glez y publicada en Primer Acto (2021), pero también 

desde la perspectiva de la memoria en Por toda la hermosura –

cartografía textual para un jueves– (2017) y La tumba de María 

Zambrano –pieza poética en un sueño– (2018), ambas estrenadas 

y publicadas en el Centro Dramático Nacional. 

No serán las únicas piezas que aborden el tema que nos con-

voca, pues cabría citar todo el teatro infantil que hemos venido es-

cribiendo, donde la tierra como alimento es siempre aludida en un 

ejercicio de memoria por la infancia y, muy concretamente, por las 

niñas, –véase la perspectiva de género–. Pero las piezas citadas guar-

dan, a nuestro juicio, un mismo hilo que aúna las nociones de tierra, 

palabra, alimento y memoria. Si esta comunicación se subtitula al-

gunas intuiciones para un teatro de la memoria es por dos únicas 

razones; la primera, porque no guardamos certezas sobre el trabajo 

hecho, ni siquiera guardamos certezas sobre estas mismas palabras, 

pero intuimos con fervor, al modo de San Agustín cuando dice “si 

nadie me pregunta qué es el tiempo, lo sé, pero si me lo preguntan y 

quiero explicarlo, ya no lo sé” (2015: 124). Después, como decimos, 

intuimos que la memoria es la raíz matriz de cuanto acercamiento a 

un denominado teatro ecológico hayamos podido hacer1.

II

En Por toda la hermosura –cartografía textual para un jue-

ves– indagamos la pérdida de la tierra en un contexto bélico. Propu-

simos, a propósito, no nombrar el lugar de procedencia de los per-

sonajes, ni nombrar el no-lugar en el que se encuentran en el trans-

curso de la acción. En verdad, exiliarse es eso, habitar un no-lugar 

y, por ende, una utopía o, al menos, su posibilidad, pues que sin ser 

ningún lugar puede ser el lugar donde el ser enraíce la existencia. Y 

a esa dicotomía se enfrentan los personajes –una familia compuesta 

por miembros de diferentes generaciones– cuando escuchan por la 

radio el anuncio de paz. Y se preguntan por el volver, pero ¿volver 

a dónde?, ¿a qué tierra?, ¿volver siendo quiénes? Estas cuestiones, 

que ya tejen la relación entre la tierra y el yo, entendida ésta como 

el espacio en que el sujeto ha podido construirse, vienen a incidir 

en otras que impiden dicha construcción porque lo que se ha per-

dido es el yo. Este aparente trabalenguas pretende establecer una 

correlación entre tierra e identidad. Pero aquí acotamos identidad 

–una palabra que excede el marco de esta comunicación– en uno de 

sus sentidos, es decir, circunstancia de ser alguien o el mismo que 

se supone. Lo fascinante de estas cuestiones –y que por supuesto no 

supimos resolver en el marco de la pieza dramática– es ver cuánto 

de territorialidad –entendida como campo de acción– le pertenece 

al yo para poder decirse él mismo. En un momento de la pieza, el 

único personaje ajeno a la familia da cuenta de ese “decirse de sí”:

UN OTRO. – Abrieron la frontera por la mañana, todavía era 

de noche cuando supe que volvería a este lugar. Hice el camino in-

��6REUH�HO�WHDWUR�EUHYH�HFROyJLFR�DFWXDO��SXHGH�YHUVH�OD�WHVHOD�WHUFHUD�GHO�WUDEDMR�
GHO�SURIHVRU�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR���������³/R�HFROyJLFR�D�HVFHQD´�
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verso al resto de la gente. Algunos me gritaban creyendo que anda-

ba equivocado, pero yo sabía que no. Algo en mí sabía que no. En 

los bajos del camión repasé frase por frase qué iba a decir cuando 

estuviera aquí. Pero debajo de un camión las palabras se agitan, se 

liberan y echan a volar. Y te quedas sin palabras. ¿Qué iba a decir 

cuándo estuviera aquí? Perdí a mi padre en esta casa. Pensaba en 

vengar su muerte. Tuve esa necesidad durante años. Vengar: un 

verbo estúpido. Lo sé ahora. He llegado a ese lugar. Estoy en él. La 

misma casa, las mismas miradas. […] Yo no sabía qué iba a decir 

cuando estuviera aquí. No sabía cómo iba a regresar. Pero… Qué 

más da. Qué más da si todos somos prisioneros de guerra, si de un 

modo u otro, todos los somos (Rodríguez, 2017: 80-81).

Esta alusión a la pérdida de la palabra a la que hace referencia el 

personaje de Por toda la hermosura entronca con la pérdida radical 

de la tierra y con el resto de las incertidumbres antes nombradas, y 

fueron objeto de investigación en la obra posterior La tumba de María 

Zambrano –pieza poética en un sueño–, donde la infancia tiene un lu-

gar esencial en el transcurso de la acción dramática. Aquí entendemos 

infancia como el espacio del primer abono que ofrece los primeros 

alimentos para ser. La forma de regar esta etapa de la vida –y aquí no 

podemos olvidar que la guerra y la pobreza son ejes temáticos de la 

obra– es la palabra, aquella palabra que desde el exilio teje la propia 

María Zambrano para ofrecerla como se ofrece el pan. Esta defensa 

del verbo como alimento aparece ya en su ensayo España, sueño y 

verdad (publicada en 1965) en el que regresa a la ciudad de su infancia, 

Segovia, en un artículo titulado así “Un lugar de la palabra: Segovia”:

&RPR�OD�SDODEUD��HO�SDQ�DOFDQ]D�OD�SOHQLWXG�GH�VX�VHU�GiQGRVH��6tP�
EROR�\�UHDOLGDG�GH�XQ�GRQ�TXH��HQ�SULQFLSLR��HQ�VX�HVHQFLD��QR�SXHGH�
VHU�FRQFHGLGR�D�XQR�VROR��<�VLQ�HPEDUJR�OD�SDODEUD�VH�OH�KD�GDGR�DO�
KRPEUH�SRUTXH�HVWi�VROR�FRPR�LQGLYLGXR��SRUTXH�QR�HV�SDUWH��SUR�

SLDPHQWH�KDEODQGR��GH�OD�KXPDQLGDG��WUR]R�GH�HOOD��VLQR�HMHPSODU�
GH�HOOD��0DV�HVD�VROHGDG�VH�HQUDt]D�HQ�OR�LQFRPXQLFDEOH�SDUD�OXHJR�
YROYHU�D�FRPXQLGDG�HVHQFLDO�>«@��=DPEUDQR�������������

Porque si esa palabra no pudiera ofrecerse, entonces, la perso-
na, nos dice, quedaría enajenada, desligada de la comunidad como 
en un desierto o como en el destierro. Esta alusión a la palabra que 
para ser necesita ser dada hace referencia al teatro, también, como 
acto creador, como palabra poética que necesita ser compartida en 
asamblea política. Aquí aparece entonces un nuevo concepto ligado 
a la tierra –tal y como decíamos al inicio–, la palabra como alimen-
to. Pero en el transcurso de La tumba de María Zambrano –pie-

za poética en un sueño– el alimento o la palabra adquieren formas 
simbólicas: un cuaderno de escritura, una cuchara, una flor; frente 
a formas simples: una sopa, un bocadillo, un limón. Este juego de 
imaginaciones simbólicas, como en la infancia, no es sino expresión 
de una total libertad capaz de desplazar el mundo real. Y al hacerlo, 
de algún modo, es también capaz de instaurar un terreno para el vi-
vir, uno que pueda abrazar al nuevo yo que nace tras la experiencia 
del destierro mismo. El propio personaje de María Zambrano dice 
en un momento de la pieza:

0$5Ë$�=$0%5$12��±�$O�PRGR�GH�OD�VHPLOOD�VH�HVFRQGH�OD�
SDODEUD�
�3DXVD���(VWR\�HQ�HO�OXJDU�GRQGH�VH�QDFH�GHO�WRGR�
7LHUUD�DGHQWUR�PDVFDQGR�SDODEUDV�VLQ�VHQWLGR��WRGDYtD�
¢4XH�HQFXHQWUH�PL�PDOGLWD�SDODEUD"
¢&yPR�KDFHUOR�VL�OD�WLHUUD�HV�QHJUD�\�WLHQH�HQ�VXV�DGHQWURV��HQ�
VXV�HQWUDxDV�OX]"
¢&yPR�KDFHUOR�VL�WLHQH�HQWUDxDV�GH�OX]�OD�WLHUUD"
�3DXVD�ODUJD���8QD�VHPLOOD�SRU�EURWDU�
/D�WLHUUD�PH�GDUi�OD�~OWLPD�SDODEUD�
�3DXVD���1XQFD�KH�LQYHQWDGR�QDGD�
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7RGR�PH�OR�IXHURQ�GDQGR��PH�OR�GLHURQ�\D�GHVGH�HO�SULQFLSLR�
1R�KH�YHQLGR�DTXt��QL� IXL�SRU� ORV�FDPLQRV��GH� WLHUUD�HQ� WLHUUD�
LQYHQWDGR�KLVWRULDV�
¢/R�R\HV"��5RGUtJXH]���������������

Esta idea, que está recogida de su obra La tumba de Antígona 

(publicada en 1967) viene a alumbrar la idea de la palabra como 

alimento, semilla por brotar. Pero también la idea de que ese ali-

mento viene dado desde el principio, luego la tarea es cuidarlo, re-

garlo y esperar. A esta espera imposible se enfrentará el personaje 

protagonista de A veces veo voces (palabra quemada), la pieza que 

aborda la temática ecológica de manera directa y clara, aunque, a 

nuestro juicio, es también un teatro de la memoria por lo que dire-

mos a continuación.

III

El profesor Jorge Dubatti (2021: 13 y ss.) denomina territoriali-

dad a las unidades dinámicas que anclan lo geográfico, lo histórico y 

lo cultural en contextos de geografía humana y, al hacerlo, alude a un 

constante movimiento de des-territorialización y re-territorialización. 

A este movimiento, –que como veremos supondrá para el personaje 

principal de A veces veo voces (palabra quemada) la búsqueda de un 

no-lugar, su u-topos, o su territorio subjetivado siguiendo la nomen-

clatura de Dubatti–, está supeditada la pieza que se escribió gracias a 

la Beca Carlota Soldevilla para Textos Dramáticos que concedió en 

2020 el Teatre Lliure de Barcelona. Con este ejercicio nos propusi-

mos acercarnos a ese bien común y, por tanto, bien político, que se 

erigió como uno de los elementos esenciales de la pieza: el agua. Es 

conocida la metáfora del agua de Teresa de Ávila –véase también el 

movimiento en ella al que aludíamos en el inicio de este párrafo– so-

bre las formas de regar un huerto: sacar agua del pozo, con su alusión 

al agua estancada; hacerlo con una noria, cuyo trabajo lo hace el 

torno; sacar agua del río o del arroyo, el agua libre que riega por sí 

misma y el agua de la lluvia, siendo el Señor quien riega sin dar tra-

bajo alguno. Esta lluvia, como don divino, que llena a su vez pozos 

y ríos y arroyos, es hoy un bien privatizado. Sobre esta sinrazón es 

que se escribió un texto complejo, rapsódico en tanto que el lenguaje 

es portado por un yo múltiple y errante y, sobre todo, una pieza que 

bajo su forma–imposible por momentos, repleta de citas, diálogos, 

narraciones en segunda persona, recortes de periódico, poemas, etc., 

– pretende denunciar con firme voluntad ética la importancia del no-

sotros cuando lo que está en juego es un bien común y esencial. Es 

difícil hablar de una obra de la que no se puede hablar, pero por ella 

pasa un matrimonio inmigrante, procedente de Rumanía, Confucio, 

Lao-Tse, una niña, una monja, Pedro Casaldáliga y, en el centro, la 

filósofa alemana Edith Stein y su obra fundamental Sobre el proble-

ma de la empatía, la tesis doctoral que escribió en 1917 y sobre la 

que la voz protagonista de esta pieza experimenta su momento místi-

co o su revelación mientras imparte una clase de filosofía:

/D�HPSDWtD�HV�IXQGDPHQWR�FRJQRVFLWLYR�GHVGH�HO�FXDO�HV�SRVLEOH�
XQ�FRQRFLPLHQWR�DIHFWLYR�GH�OD�RWUD�SHUVRQD��(PSDWL]DU�QR�HV�
FRQVHQWLU��QRV�DOHUWD�OD�¿OyVRID��8QR�SXHGH�FRQVHQWLU�OD�DOHJUtD�
GH�RWUR�R�VX�SDUWLGD��SHUR�QR�HPSDWL]DU�FRQ�HOOD��>«@�$QWHV�GH�
HQWUDU�DTXt�QR�KH�VDELGR�HPSDWL]DU�FRQ�XQD�DPLJD��6H�PDUFKD��
'LFH�TXH�VH�PDUFKD�\�OR�KH�FRQVHQWLGR��VROR�HVR��>«@�/D�HP�
SDWtD� VHUi� FRQRFLPLHQWR� VL� HO� \R� SXUR� KD� SRGLGR� FRQVWDWDU� VX�
PLVPLGDG�SURSLD�\�VXV�SURSLDV�YLYHQFLDV��(V�OR�TXH�QRV�SHUPLWH�
OOHJDU�D�³UHDOLGDGHV�PiV�SURIXQGDV�GHO�VHU�GHO�RWUR´��FLWR��<�QRV�
VLJXH�GLFLHQGR��³/D�GLIHUHQFLD�HV�TXH�HO�VXMHWR�GH� OD�YLYHQFLD�
HPSDWL]DGD�QR�HV�HO�PLVPR�TXH�UHDOL]D�OD�HPSDWtD��VLQR�RWUR´��
3HUR�VL�VR\�RWUD��VL�VR\�RWUD�FyPR�SXHGR�VDEHUOR�VL�\D�QR�HVWR\�
DKt��6L�PL�\R�VH�KD�GLVXHOWR��VL�VR\�RWUD�RWUHGDG��+H�DKt�OD�PtVWL�
FD��¢6HUi�HVR"��*yPH]�\�5RGUtJXH]������������������
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A esa disolución del yo llegará la voz protagonista cuando, tras 

ver cómo el campo de Golf de la ciudad deja sin agua a sus habitantes, 

se reitre a la montaña en soledad y silencio. Solo volverá a bajar a la 

ciudad una vez más, la última, cuando decida quemarse a lo bonzo 

en las inmediaciones del campo de Golf ante la mirada da una única 

testigo: la niña. Aquí aparece otro término del profesor Dubatti (2021: 

55), nos referimos al personaje que necesita saberse expectado, aquel 

que articula su comportamiento final en la mirada de su observadora: 

¢4Xp�VLJQL¿FD�WHVWLJR"
4XH�KDV�GH�SUHVHQFLDU�
1R�Vp�VL�HVWR\�SUHSDUDGD�
1R�WHQJDV�PLHGR�
¢(VWD�HV�OD�JDVROLQD"
6t��SHUR�W~�TXHGDUiV�OHMRV��/R�YHUiV�GH�OHMRV�
7HQJR�PLHGR�
7UDQTXLOD��(O�IXHJR�QR�WH�GHMDUi�YHU�
+H�WUDtGR�XQ�PyYLO��6L�TXLHUHV�KDJR�XQ�YLGHR�
0HMRU�KD]�IRWRV�WRGR�HO�UDWR�
>«@
&OLF��FOLF
«
7H�FRORFDV�SDUD�PHGLWDU�
«
&OLF��FOLF
«
1R�URFtHV�PiV�HO�FDPSR��7RGR�KXHOH�D�JDVROLQD�
«
&OLF��FOLF
«
/D�FHULOOD�VH�SUHQGH�
«
&OLF��FOLF

«
8QD�QXEH�GH�FDUQH�TXHPDGD�
«
&OLF��FOLF
«
7H�HPSLH]DV�D�GHIRUPDU
«
&OLF��FOLF
«
<D�YLHQHQ�
«
&OLF��FOLF
«
(UHV�XQD�OHQJXD�GH�IXHJR�
«
&OLF��FOLF
«
0H�OORUDQ�ORV�RMRV��'HMR�GH�YHUWH��¢6LJXHV�DKt"
«
&OLF��FOLF
«
'HMDGPH��¢'yQGH�PH�OOHYiLV"�6R\�OD�WHVWLJR��/R�KDFH�SRU�QR�
VRWURV�
«
&OLF��FOLF
«
£7HQJR�WRGDV�ODV�IRWRV��£1DGLH�WH�ROYLGDUi���*yPH]�\�5RGUtJXH]��
���������������

Unas escenas anteriores, la voz protagonista, escribe a la niña 

una nota personal que se convierte, al final, en nota colectiva:

+D�OOHJDGR�HO�PRPHQWR�GHO�VDFUL¿FLR��<�PH�JXVWDUtD�TXH�IXHUDV�
PL�WHVWLJR��7H�EXVFDUp�HQ�ORV�EDUUDFRQHV��6DFD�W~�PLVPD�ODV�IR�
WRV�\�FXDQGR�WRGR�SDVH�KD]�S~EOLFD�HVWD�QRWD��7H�OR�UXHJR�
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$�TXLHQHV�VL�VH�PRYLOL]DUDQ�SRGUtDQ�FDPELDU�HO�PXQGR�
$QWHV�GH�FHUUDU�ORV�RMRV�TXLVLHUD�SUHJXQWDURV��¢4Xp�HV�HO�SUR-
JUHVR"�¢&XiQGR�GHMDPRV�GH�FXLGDU�OD�YLGD"�¢4XLpQ�VH�UHVSRQ-
VDELOL]D� GH� OD�PXHUWH"�&RQ�PL� VDFUL¿FR� RV� VXSOLFR� UHVSHWXR-
VDPHQWH�TXH�SDUpLV�\�RV�UHVSRQGiLV��VLQ�PLHGR��TXp�SXHGH�XQ�
FXHUSR��*yPH]�*OH]�\�5RGUtJXH]�������������

Como puede verse en esta acción final de A veces veo voces 

(palabra quemada), la palabra aquí también es alimento, ofren-
da para la conciencia que es porque se comparte en asamblea, 
necesidad de hacer memoria colectiva sobre los asuntos públi-
cos, defender la tierra como aquello único que nos permite cons-
truirnos y llegar a ser, la única manera de salir del destierro, de 
no enajenarnos en la mismidad, de ofrecer un teatro de la memo-
ria que no olvida las memorias subterráneas de las que también 
estamos hechos… En definitiva, una larga intuición. 

5ൾൿൾඋൾඇർංൺඌ�ൻංൻඅංඈ඀උගൿංർൺඌ

'ඎൻൺඍඍං�� -ඈඋ඀ൾ� ��������Teatro y territorialidad. Pers-

SHFWLYDV�GH�¹ORVRItD�GHO�WHDWUR�\�WHDWUR�FRPSDUDGR. Barcelo-
na: Gedisa.

*ඬආൾඓ� *අൾඓ�� 0ൺඋ� ඒ� 5ඈൽඋට඀ඎൾඓ� 5ඈൽඋට඀ඎൾඓ�� 1ංൾඏൾඌ�
��������A veces veo voces (palabra quemada). Primer Acto 360, 
107-150.

2උඍൾ඀ൺ� ඒ�*ൺඌඌൾඍ, José (2014). Meditaciones del Quijote y 

otros ensayos. Madrid: Alianza Editorial.

5ඈൽඋට඀ඎൾඓ�5ඈൽඋට඀ඎൾඓ��1ංൾඏൾඌ���������Por toda la hermo-

sura –cartografía textual para un jueves–. Madrid: Autores en el 

Centro Dramático Nacional / INAEM.

_____ (2018). La tumba de María Zambrano –pieza poética en un 

sueño–. Madrid: Autores en el Centro Dramático Nacional / INAEM.

5ඈආൾඋൺ�&ൺඌඍංඅඅඈ, -ඈඌඣ���������“Teselas de teatro breve ac-

tual”. Las Puertas del Drama 59 (junio), en línea: https://aat.es/las-

puertas-del-drama/teselas-de-teatro-breve-actual/ [16/06/2023].

6ൺඇ�$඀ඎඌඍටඇ���������Confesiones. Madrid: Verbum.

=ൺආൻඋൺඇඈ��0ൺඋටൺ���������³Un lugar de la palabra: Segovia”.

En España, sueño y verdad, vol. III de sus Obras completas, 787-

802. Barcelona: Galaxia Gutenberg. 
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7ൾൺඍඋඈ�ൾർඈඅඈ඀ංඌඍൺ��ൾඇඍඋൾ�ൾඅ�ൽංൽൺർඍංඌආඈ��
ඒ�ൾඅ�අൺආൾඇඍඈ

(ർඈඅඈ඀ංඌඍංർ�ඍඁൾൺඍൾඋ��¢ൽංൽൺർඍංඌආ�ඈඋ�ඉඅൺංඇඍ"

Sebastián MORENO
Dramaturgo

sebastianmorenosambruno@gmail.com

Resumen: Si el teatro es, como afirman muchos, el género pre-

dilecto para lanzar preguntas al lector / espectador, cabe preguntarse 

qué preguntas -que no devengan ya trágicas respuestas-, podría lanzar 

un teatro de temática ecologista. Si el ánimo de algunas propuestas 

de teatro ecologista es, en cambio, reforzar determinadas respuestas, 

caeríamos en la cuenta de que éste se erige pues, como un subgénero 

eminentemente didáctico. Si por el contrario, las respuestas a los di-

lemas y problemas ecológicos son tan hondas como advertimos, en-

contramos un teatro que solo puede ocuparse ya de la fragilidad, de 

la finitud…  Un teatro que se transforma en rapsodia, lamento, elegía. 

Palabras clave: Teatro ecologista. Dramaturgia. Didáctica. 

Preguntas. Filosofía.

Abstract: If, as many claim, theatre is the genre of choice for 

raising questions to the reader/spectator, it is worth asking what 

questions - that do not already lead to tragic answers - could be asked 

by a theatre with an environmentalist theme. On the other hand, if the 

aim of some ecological theatre proposals is to reinforce certain an-

swers, we would realize that this is an essentially didactic sub-genre. 

However, if the replies to ecological issues and problems are as deep 
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as we see, we find a theatre that can only deal with fragility, with 

finitude… A theatre that becomes a rhapsody, a lament, an elegy.

Keywords: Ecologistic theater. Dramaturgy. Didactism. 

Questions. Philosophy, 

���,ඇඍඋඈൽඎർർංඬඇ

“Ya nadie (o casi nadie…) se atreve a negar que la humanidad ha 
generado un sistema económico, social, político y ético que amenaza 
-quizás ya de modo irreversible- la futura habitabilidad del planeta”, 
advierte José Sanchis Sinisterra en el prólogo de la edición del volu-
men de teatro ecológico “Planeta Vulnerable” (VV. AA., 2019)1 y 
prosigue “ante procesos de tan gigantesca escala, es legítimo pregun-
tarse: ¿puede el arte medirse con ellos? O, dicho de otro modo: ¿cabe 
imaginar una confrontación artística con fenómenos de tal magnitud 
y complejidad? El teatro, por ejemplo, que ha intentado desde sus 
inicios dar cuenta de los avatares de la condición humana, de sus con-
flictos, de sus temores, de sus locuras y de sus anhelos, ¿podría hoy 
activar la conciencia y la sensibilidad de los ciudadanos?”.

Se nos hace necesario, pues, en términos de rigor y perspecti-
va, intentar explorar los diferentes enfoques desde los que el teatro 
y la literatura dramática se están asomando a mirar y tratar las temá-
ticas relacionadas con las problemáticas ambientales y ecosociales.

 
���7ൾൺඍඋඈ��ൾඅ�ൺඋඍൾ�ൽൾ�ඁൺർൾඋ�ඉඋൾ඀ඎඇඍൺඌ

Tal vez porque el teatro es concebido para el convivio, para el 

rito, con lo ímplícito de político que subyace en esto, y con el afán 

��&X\R�FRQWHQLGR�KD�VLGR�HVWXGLDGR�SRU�HO�SURIHVRU�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR���������
HQ�OD�WHVHOD�WHUFHUD��³/R�HFROyJLFR�D�HVFHQD´��3XHGH�YHUVH�WDPELpQ�VX�WUDEDMR��³1DWXUD�
HW�PHQVD�HQ�OD�HVFHQD�GH�KR\´��TXH�VH�SXEOLFD�HQ�HVWH�YROXPHQ�

de continuidad que exige al lector / espectador, que acabará de com-

pletar lo recibido en un diálogo que se estira durante siglos, lleva 

consigo la sombra del enigma a descifrar. Tal vez porque una de sus 

máximas radica en la acción y el conflicto, arrastra consigo el sal-

vavidas del dilema. En su ADN convergen pues filosofía, poética y 

ética, diluyendo así algunas voluntades de hallar sólidas certezas. Por 

todo de esto, se ha venido hablando de la dramaturgia como el arte de 

hacer preguntas, el género literario más cercano a ello. 

Marco Antonio de la Parra (1995), en su ensayo Cartas a un 

joven dramaturgo, nos dice entre otros magníficos consejos: “Hay 

temas que toqué tanto que de pronto ya no me dolieron más. Me 

importaban, claro, pero no me dolían. En el momento que sobre algo 

tengo una opinión ya casi no puedo escribir (teatro) sobre ello. Sí, 

crónicas, ensayos, un artículo de prensa. Pero no puedo hacer teatro. 

No se sueña lo que no se sabe o lo que no se dice. Trae a la escena 

lo obsceno (etimológicamente: de mal augurio, presagio) lo que está 

fuera de escena. […] Soy de los que creen que solo se puede escribir 

sobre aquello acerca de lo cual se tiene dudas”, sentencia. 

Chejov le escribió a su amigo Suvorin en una de sus cartas 

(aproximadamente): “el artista no tiene por qué saber esto o aque-

llo para responder tal o cual pregunta. El artista solo debería saber 

plantear bien las preguntas…”.

Más recientemente, Paco Bezerra (2018), en su conferencia, 

“En contra de la opinión, ¿qué importa lo que yo piense?” (expues-

ta en el IV Encuentro Iberoamericano de Experimentación Dra-

matúrgica y Creación Escénica (TRANSDRAMA), defendía así la 

importancia de la pregunta en el seno de la riqueza de la literatura 

dramática: “En la actualidad todo el mundo opina. Hoy la opinión 

se encuentra en todas partes, incluso en la crítica especializada que 

en vez de analizar, opina. Y opinamos todos tanto, que a mi pare-

cer, el mundo está saturado de tanta opinión. Porque la opinión es 

como ese pesado que se te acerca en un antro y te empieza a contar 
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su vida sin que tú le hayas preguntado nada o como ese político 

de la oposición que empieza a echar por tierra sistemáticamente 

todo lo que el opositor propone. Y es que opinar es algo innato y lo 

puede hacer cualquiera. ¿En qué se debe diferenciar un dramaturgo 

de un político, un youtuber, o el pesado de turno que te da la chapa 

en la cantina? A mí como espectador de un espectáculo, no me 

interesa lo que piensa el dramaturgo. Y sobretodo no me interesa 

cuando comparto su opinión. Cuando esto sucede, ¿sucede el teatro 

o un meeting donde la gente va a escuchar lo que quiere escuchar? 

¿dónde queda el peligro entonces? ¿debería ser el teatro peligroso o 

condescendiente? ¿qué hacer para escribir un teatro que no caiga en 

todo esto? Como dramaturgo me interesa plantear conflictos acerca 

de temas de los que no tenga una opinión cerrada. e incluso ir en 

contra de mi opinión personal, disparar contra mí, contra mis certe-

zas. ¿Por qué no dudamos más? ¿No debería un dramaturgo dudar 

de todo lo que le rodea? ¿No es la muerte de un dramaturgo tener 

certezas sobre las cosas? No es aconsejable para un dramaturgo ser 

monolítico. Me interesa el teatro que nos toque y señale a todos. 

Lo verdaderamente transgresor es tener una buena pregunta. De lo 

contrario el teatro será previsible y no será irreverente y provoca-

dor. La búsqueda debería hallar el conflicto que nos haga entender 

lo que nos horroriza y, por el contrario, horrorizarnos de lo que 

siempre hemos pensado. La gran consigna es en definitiva, ¿cómo 

olvidarme de mí para escribir un teatro mejor?”.

Detengámonos un poco más sobre este supuesto nuevo abur-

guesamiento del público teatral que muchas voces han venido se-

ñalando. Este teatro que parece hecho para denunciar aquello que 

comparten discursos reconfortantes para el público que va a verlos. 

Me parece interesante compartir la reflexión del uruguayo Gabriel 

Calderón (Batlle y Calderón, 2019), sobre esta cuestión. Dice, tam-

bién haciéndose eco de reflexiones del también dramaturgo Javier 

Daulte: “El teatro se volvió un lugar para escuchar y decir lo impor-

tante, porque afuera no se podía decir. Daulte se pregunta “Hay algo 

de esto que sigue, hay cierta gente que todavía va al teatro buscan-

do algo importante, y hay ciertos hacedores que se creen que están 

diciendo lo importante y que el teatro es el lugar para ir a decirlo”. 

Daulte dice que si tienes algo importante que decir o escuchar no te 

recomiendo que lo vayas a decir o escuchar en un teatro. Ahí toma 

la idea de Hamlet. Hamlet conoce el crimen de Claudio y para des-

pertarle la conciencia le hace una obra de teatro. Representa el cri-

men para que Claudio sepa que él conoce el crimen. En Hamlet esto 

funciona, Claudio para la representación y se va. Daulte dice, muy 

atinadamente, que esta funcionalidad de despertar conciencias 

necesita algo muy importante, que es que el criminal esté en la 

platea. Básicamente lo que pasaba en los teatros es que Claudio no 

estaba en la platea. Los militares no iban al teatro. En general en 

la platea hay Hamlets. Hay un Hamlet representando crímenes para 

Hamlets que festejan que alguien lo diga. Entonces, dice Daulte, en 

vez de despertar conciencias, las tranquiliza: voy al teatro, oigo algo 

importante —»¡Qué bien, alguien dice lo que hay que decir!»—, 

participo de un acto cultural que nos vuelve superiores, me voy… y 

la revolución duerme. Entonces Daulte hace todo un trabajo sobre el 

teatro como ilusión y no como trampa. Yo pensaba que no hay que 

abandonar tan deprisa el teatro como trampa…».

¿Existe una mayoría de público sensibilizado ya con la 

problemática ambiental asistiendo a funciones o leyendo textos 

dramáticos que abordan el tema? ¿Que les da la razón? ¿Que les 

tranquiliza? ¿Les interpelan entonces, las preguntas que formula este 

tipo de teatro –vengamos a llamar teatro denuncia-? ¿Está cargado 

acaso de preguntas o de respuestas? ¿Entonces se produce la catarsis 

teatral? O como diría Bezerra, ¿dónde está entonces el peligro?

Si el teatro es, como afirman muchos, el género predilecto 

para lanzar preguntas al lector / espectador, cabe preguntarse qué 

preguntas -que no devengan ya trágicas respuestas-, podría lanzar 
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un teatro de temática ecologista. Si el ánimo de algunas propuestas 

de teatro ecologista es, en cambio, reforzar determinadas respues-

tas, caeríamos en la cuenta de que éste se erige pues, como un sub-

género eminentemente didáctico.
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Será fácilmente reconocible una tradición didáctica de teatro, 

que aborda temáticas medioambientales especialmente, ligada al 

ámbito de la dramaturgia para la infancia y la juventud; no en vano, 

la definición de la RAE de lo didáctico recae sobre aquello que tie-

ne como finalidad fundamental enseñar o instruir. A esto contribui-

rán los planes educativos que incluirán materias transversales en el 

currículo, y la exploración del teatro-fórum o los coloquios post-

función en las campañas escolares, atisbando un teatro que parece 

nacer más con una necesidad de clarificar y ser entendido que para 

convocar a la emoción. Se acuñarán las manidas preguntas -”niños, 

¿qué habéis entendido?”- tras funciones que versarán sobre el reci-

claje, la desforestación, la marea de plásticos, la contaminación de 

las costas o la lucha contra el fuego tras los incendios estivales (es 

referencial el trabajo de la compañía Zascandil al respecto), cons-

tituyendo experiencias que entienden el teatro para edades tempra-

nas más como un fin que como un medio. 

Algunos de los presentes habrán experimentado también esta 

sensación al salir de alguna representación para adultos. Lo cual 

parece bastante perturbador volviendo a la idea de Gabriel Calde-

rón. ¿Acaso hay Claudios entre nosotros? ¿y entre los niños? ¿Se 

puede potenciar el espíritu crítico que necesita una sociedad para 

sensibilizarse cuando se arrojan respuestas y no preguntas? El tea-

tro político siempre fue acusado de didactista, en cualquier caso. 

Brecht hablaba sin tapujos de teatro pedagógico y en la concepción 

marxista, el teatro no es tratado realmente como un arte separado 

de la sociedad. ¿Cuál es en nuestros días la relación entre pensa-

miento, conciencia social, paradigma político y arte? En poesía no 

parece haber tanta distancia. La poesía de la conciencia lleva dé-

cadas instalada y es prácticamente académica. ¿Desde la vertiente 

didáctica del teatro se genera un público crítico que pueda pensar 

por si mismo? ¿Quién iba al teatro al principio de siglo y quién va 

ahora? ¿Qué pretendían con su teatro las Misiones pedagógicas de 

la Institución Libre de Enseñanza, por ejemplo? ¿Qué pretenden 

ahora las campañas escolares, o la producción de los Centros de 

Producción nacionales? ¿Y las salas alternativas? ¿Se radicaliza, 

al menos en sus ideas, el teatro ante la magnitud de las amenazas? 

¿Qué puede aportarnos el teatro comunitario? ¿Es la comunidad 

la verdadera portadora de las claves de la ecología? ¿Es la ecolo-

gía, en el fondo, la construcción y la protección de la seguridad 

al próximo? ¿Por qué parece que cuando se habla de teatro como 

instrumento político-social parece que se esté hablando de grandes 

gestas? El mundo conectado y la consecuencia de romper esa cone-

xión nos ha enseñado a pensar que todo tiene mucha importancia, 

también lo que ocurre a niveles pequeños. Es conciliador volver a 

algunos de los preceptos de la pedagogía teatral de Augusto Boal 

(2013): “El teatro nace cuando el ser humano descubre que puede 

observarse a sí mismo y, a partir de ese descubrimiento, empieza a 

inventar otras maneras de obrar”.

Si, según Jacques Rancière (2010), el teatro se propone “enseñar 

a sus espectadores los medios para dejar de ser espectadores y conver-

tirse en agentes de una práctica colectiva”, ¿podríamos urdir una serie 

de textos dramáticos susceptibles de organizar el pesimismo que la de-

vastación de nuestro vulnerable planeta está sembrando en un número 

cada vez mayor de sus habitantes? ¿O debemos resignarnos a aceptar 

el sombrío diagnóstico de Fredric Jameson, según el cual es “más fácil 

imaginar el fin del mundo que el fin del capitalismo”?” proyecta San-

chis Sinisterra en el lúcido prólogo antes citado. 
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Si por el contrario, las respuestas a los dilemas y problemas 

ecológicos son tan hondas como advertimos, encontramos un teatro 

que solo puede ocuparse ya de la fragilidad, de la finitud…  Un 

teatro que se transforma en rapsodia, lamento, elegía. 
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El dramaturgo siempre está con el cazamariposas preparado a la 

búsqueda de personajes, historias, imágenes, temas. Aunque, cuando 

de verdad cristaliza un proceso y empieza a materializarse, a menu-

do, parece que fue el tema quien eligió al dramaturgo y no viceversa. 

Cuando escribí Nana de la desaparición (2021) sobre la futura 

extinción de los orangutanes en la selva de Borneo, siempre tuve 

presente que partía de la imagen de una triple desaparición: la des-

forestación de la selva a causa de la tala masiva y de la acción de 

los madereros, (prevista para los próximos 100 años), la desapari-

ción de los orangutanes en esas condiciones, (prevista entre 60 y 70 

años), y el fin de la obra de Biruté Galdikas, científica primatóloga 

dedicada al estudio de esta especie, (que en el momento de la escri-

tura de la obra tenía ya 74 años). Esta triple desaparición me resultó 

lo suficientemente evocadora y desalentadora como para motivar la 

posterior partitura dramática. 

“Nana de la desaparición –dice Alberto de Casso en el prólo-

go – es un título de por sí ya inquietante y paradójico, pues la nana 

es un género musical destinado más a cantar la conservación de 

lo nuevo, lo naciente, lo promisorio y en todo caso lo frágil y vul-

nerable, más que lo viejo, lo acabado y condenado a la extinción. 

Para eso tenemos reservado el término de elegía. Nos encontramos 

por tanto ante una nana elegíaca, sobre la difícil supervivencia y 

conservación de los orangutanes en la selva de Borneo y la lucha 

de una mujer anciana que se siente ya al límite de sus fuerzas…”.

El enfoque traía a la mesa de trabajo demasiadas respuestas 

solemnes y difíciles y pocas preguntas, por lo que parecía instalarse 

el tono de lamento a través de las páginas; sin embargo, encontré 

un camino incorporando a la ecuación los pulsos de la naturaleza. 

Sigue diciendo Casso: “Y gracias a la varita mágica, tan poéti-

ca como teatral de Sebastián Moreno, esta pieza dramática se halla 

lejos del alegato ecológico apocalíptico, del teatro documento y 

del panfleto tremendista, y lo más importante, la lejana selva de 

Borneo se nos antoja más cerca, más presente y más al alcance de 

nuestra mano”. 

Encontré un camino a explorar; por un lado, dándole voz a 

la naturaleza, y por otro, experimentando con una disposición ti-

pográfica no normativa de los textos. Sobre lo primero continúa 

barruntando Casso: “Es de agradecer que el autor otorgue voz al 

verdadero protagonista de la historia. Un orangután macho llamado 

Muk. (Fueron precisamente estas primatólogas las primeras en po-

ner un nombre a las especies que investigaban, singularizándolas, 

sin seguir las normas científicas del momento que desaconsejaban 

tal práctica por ajustarse a patrones antropomórficos.) […] sus mo-

nólogos melancólicos y pesarosos nos ametrallan a preguntas. […] 

Podemos insertar este personaje dentro de la reciente tendencia de 

autores españoles que dan viva voz poética a los animales y que sin 

duda viene desde la lejana tradición esópica, la corriente ilustrada 

con las Fábulas de Iriarte (2016) y Samaniego y antecedida con El 

coloquio de los perros de Cervantes, novela ejemplar teatralizada 

varias veces en la escena actual”. 

Destaquemos como casos recientes el personaje de Nanúa, el 

oso polar solitario de Blanco sobre blanco, de Luis Fernando de 

Julián (2018) o la trilogía animal de Juan Mayorga (2014) La tor-

tuga de Darwin, La paz perpetua o Últimas palabras de Copito 

de nieve, que se emparenta con Nana de la desaparición en el tono 

elegiaco del célebre Gorila del Zoo de Barcelona, enfermo de cán-
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cer y que se consuela con las máximas y apotegmas de las cartas de 

Montaigne para afrontar la muerte sin temor ni angustia.”

Sobre lo segundo, en correspondencia epistolar, Sergi Belbel 

me decía: “Como tanta gente debe haberte comentado, es un texto 

precioso, valiente, muy personal y de escritura hermosa, elegan-

te y sugerente. Grandes aciertos: el texto entre corchetes, el texto 

tachado, los pensamientos, los juegos visuales con las palabras… 

A veces me hacían pensar en el poeta catalán Joan Brossa y su 

poesía escénica. Imposible imaginar una puesta en escena en que 

tus palabras no tengan una visualización… Un teatro de la palabra 

y al mismo tiempo un teatro comprometido. Buena fusión. […] 

Por otro lado, aun con muchas diferencias, tanto estilísticas como 

temáticas, el texto me ha recordado poderosamente a una obra de 

un autor canadiense, del Québec, que monté hace muchos años en 

la Sala Beckett de Barcelona, Fragmentos de una carta de des-

pedida leídos por geólogos, de Normand Chaurette, por trasladar 

el punto de vista de nuestro pequeño, aburrido, previsible y tan 

manido mundo occidental al mundo de la selva, de la jungla, de la 

(gran) naturaleza, de las grandes cuestiones esenciales de la vida, 

y también al oscuro e imprevisible mundo de lo desconocido, y en 

particular, de lo oprimido, de lo explotado y darle voz (Muk)”.

Así, a través de la forma intenté dar cabida en el contenedor de 

fábula caligrámatica a este lamento entorno a la extinción, donde a 

pesar de no poder sortear respuestas inevitables sobre la destrucción 

a la que nos vemos abocados, la reflexión parecía caer del lado del 

tejado del lector a través de cuánto en forma y fondo era verdade-

ramente interpelado por la selva, la lluvia, y los orangutanes. Todo 

esto lo cuenta mucho mejor Nieves Rodríguez Rodríguez (2021) 

diciendo: “La triple mirada [de los personajes] nos muestra una 

realidad donde la lluvia, persistente deja el eco constante y cadente 

de las nanas, esas canciones de cuna que sirven para adentrarse en 

el mundo de los sueños. ¿Querrá el autor que nos adentremos en 

el sueño de la selva, de los manglares, de los orangutanes? ¿Que 

al mismo tiempo nos adentremos en el sueño de los hombres con 

hachas, los motores que echan humo y las raíces secas? ¿Querrá 

el autor que nuestro sueño nos despierte la conciencia? ¿Se puede 

despertar de un sueño así? Si bien es cierto, que como dice Alberto 

de Casso en el prólogo, esta nana es elegíaca, también lo es que se 

aleja de la desaparición para que, de algún modo, quien escucha 

abra una grieta de esperanza hacia el futuro aludido”.

Esa podría ser la gran incógnita detrás de este enfoque nihilista 

de la dramaturgia ecologista: ¿Se puede despertar de un sueño así?
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Existe un interés creciente en la dramaturgia contemporánea 

de explorar la problemática ambiental desde los textos y monta-

jes, y tal vez exista un sesgo de atracción por la fragilidad de la 

misma, y por la necesidad de habitar presente que tenga que ver 

con la naturaleza de la literatura dramática. Vuelvo en ocasiones 

sobre las huellas del discurso: “El teatro es el arte del vínculo” 

de Alberto Conejero (2022), que arrojaba luz intentando desme-

nuzar la naturaleza hibrida y camaleónica de la misma: “Hay que 

señalar la naturaleza fronteriza de la literatura dramática. Es una 

escritura que nace con un deseo inevitable: el de convertirse en 

algún momento en teatro, en materia viva. De ahí que la escritura 

para el teatro (parafraseando a Enzo Corman) tenga el ardor de 

los amantes no correspondidos. Es escritura anhelante, desterra-

da, nómada. Es, ante todo ocasión, posibilidad. La escritura para 

el teatro podría apropiarse de este grito de Antígona: ‘Mi casa no 

es la de los vivos, ni la de los muertos’. La escritura para el teatro 

no puede ni debe esconder su condición monstruosa, bastarda, 

maravillosa. Es una caja de Pandora, un depósito de pólvora que 
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en cualquier momento puede estallar, porque, existe en el papel, 

sí, pero siempre hacia el encuentro con la carne, con el tiempo 

y con el espacio. Necesita habitar presente. Necesita suceder en 

los sentidos porque el teatro en su étimo griego es “un lugar para 

la mirada” para poder mirarnos, y al mirarnos, descubrirnos. Es, 

el teatro, un espejo turbio colocado en el costado de la polis, y 

cuando nos sucede plenamente el teatro es una experiencia abru-

madora para los sentidos, una sacudida de nuestras ideas por la 

emoción. Es una celebración de nuestra fragilidad, de nuestro 

asombro de estar vivos”.

Ahora bien, ¿cabría encontrar una tercera vía o paradigma 

para abordar tal temática, alejándonos o de la tradición pedagógi-

ca, o del lamento elegíaco, cualquiera de ellas críticas, pero poco 

generadoras de interrogantes y dilemas? 

Me gustaría traer hasta aquí la experiencia de Julio Fernández 

Peláez (que ha indagado en los últimos años en esta línea, y ha 

promovido como editor iniciativas entorno a la temática) respecto 

a la escritura de su texto Cartas de amor a los árboles (2021), texto 

que nace a partir de la tala de algunos árboles en la sierra zamorana, 

donde parece atisbar una esperanza desde el amor a la escritura y 

a la naturaleza. Él lo cuenta así: “Ciertas personas me escribieron 

para solidarizarse, contándome sus experiencias de duelo con la tala 

de algún que otro árbol. Con ellas abro, entonces, una especie de 

diario: “El libro de los árboles derribados”, y comienzo yo también 

a escribirme a mi mismo, pero no ya a través del duelo sino sobre 

todo mediante la expresión de un amor a los árboles que siempre 

ha estado ahí, desde niño. Creo que es en la segunda o tercera carta 

cuando me doy cuenta de que los árboles son, en realidad, el cora-

zón del mundo, y que su extirpación es un reflejo de la crueldad y 

ausencia de empatía, en la que sin saberlo, colaboramos”.

¿Cuál sería entonces en este enfoque el papel del dramaturgo? 

¿El de iluminar? Julio lo explica así: “La luz de las luciérnagas es 

una luz interna que surge de una necesidad de comunicación y en-

cuentro con otras luciérnagas. Es una luz que sale de dentro gracias 

a una reacción química que en los humanos podría ser el amor, ese 

sentimiento que nos permite empatizar con lo que nos rodea. Por 

supuesto que escribir es iluminar […] hay una entrega corporal en 

la escritura que produce una luz interior que los demás pueden ver. 

Una luz tenue y pequeña con frecuencia, pero tan sincera y auténti-

ca que es capaz de llamar la atención de otras luciérnagas, de otras 

personas sensibles, de otros seres que aún no cerraron sus ojos del 

todo. Escribir es siempre un acto de amor. Escribir es reafirmar 

nuestra humanidad”.
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¿Es la naturaleza -el corazón del mundo, según Fernández Pe-

láez- quién debe marcar los pasos de la dramaturgia ecologista? 

¿Se podría hacer una literatura dramática sobre ella sin ella? ¿Qué 

respondería la naturaleza al dilema que abre esta disertación? ¿Di-

dactismo o lamento? 

Probablemente la naturaleza nos recordaría que “la natu-

raleza no hace tipos, hace grados”, y que cualquier totalitaris-

mo al contestar esta pregunta debería ser evitado. Como ante 

cualquier otra temática, enfoque y estilo el proceso deberá ir 

alumbrando la exploración y definiendo la propuesta con dosis 

de denuncia pedagógica, elegía rapsódica, declaración de amor 

medioambiental y cualquier otra cualidad que pueda incorpo-

rarse. La vida, los personajes, el teatro… son un espejo turbio y 

complejo, como debe ser. 

Cierro estas líneas y apago la luz y se encienden sobre los 

folios, como luciérnagas, todas las preguntas -prometo que algunas 

son más inocentes de lo que parecen- que he derramado sobre ellas. 

Lamento no poder aportar mayores certezas. 
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Resumen: El presente estudio se centra en el análisis del tra-

bajo del intérprete escénico desde la innovadora perspectiva que 

nos aporta la ecología cognitiva del comportamiento, que tiene 

como base las tesis poscognitivistas que abogan por una cognición 

corporizada (Embodied Cognition), entendiendo la actuación como 

un sistema no lineal en continua retroalimentación con el entorno 

a partir de cartografías sensoriomotoras que activan al actor desde 

la interacción de su cuerpo-mente en acción. Las aportaciones neu-

rocientíficas en conexión con las tesis ecológicas abogan por una 

nueva orientación del entrenamiento y la técnica actoral, abriendo 

interesantes horizontes para el estudio de su creatividad.

Palabras clave: Ecología. Actuación. Neurociencias. Artes 

escénicas. Creatividad.

Abstract: This study focuses on the analysis of the stage 

performer's work from the innovative perspective provided by the 

cognitive ecology of behavior, which is based on the postcogni-

tivist thesis that advocates an embodied cognition, understanding 
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performance as a non-linear system in continuous feedback with 

the environment from sensorimotor cartographies that activate the 

actor from the interaction of his body-mind in action. The neuro-

scientific contributions in connection with the ecological theses ad-

vocate a new orientation of acting training and technique, opening 

interesting horizons for the study of their creativity.

Keywords: Ecology. Acting. Neurosciences. Performing arts. 

Creativity.
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En las primeras décadas del siglo XXI podemos observar 

cómo los avances y descubrimientos que se dan en el campo neu-

rocientífico están proporcionando nuevas maneras de entender 

el funcionamiento del ser humano a partir de su cuerpo-mente 

en acción con el entorno y también cómo estos descubrimientos 

se están aplicando satisfactoriamente a la hora de comprender 

mejor los fenómenos artísticos, más concretamente, las artes es-

cénicas1. Las investigaciones sobre neurociencia son hoy en día 

un apasionante camino para recorrer, ramificado en diferentes 

áreas de conocimiento, que suponen para muchos autores una 

auténtica revolución científica o cambio de paradigma2. Desde 

��(O�SURIHVRU�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR� ��������������GHVWDFD� OD� LPSRUWDQFLD�GH� OD�
LQWHUDFFLyQ�HQWUH�FLHQFLD�\�WHDWUR�HQ�OD�HVFHQD�DFWXDO��VHxDODQGR�ORV�HVWXGLRV�QHXURFLHQWt�
¿FRV�UHVSHFWR�DO�KHFKR�HVFpQLFR�FRPR�XQD�OtQHD�HPHUJHQWH�HQ�HO�SDQRUDPD�DFWXDO�GH�ORV�
HVWXGLRV�WHDWUDOHV��9HU�DGHPiV�RWURV�HVWXGLRV�GH�5RPHUD�&DVWLOOR������E�\�����F���DVt�
FRPR�³1DWXUD�HW�PHQVD�HQ�OD�HVFHQD�GH�KR\´��TXH�VH�SXEOLFD�HQ�HVWH�YROXPHQ�

��3DUD�XQD�YLVLyQ�PiV�DPSOLD�VREUH�OD�UHODFLyQ�HQWUH�WHDWUR�\�FLHQFLDV�SXHGHQ�YHUVH�
DO�UHVSHFWR�ORV�UHVXOWDGRV�GHO����6HPLQDULR�LQWHUQDFLRQDO�GHO�&HQWUR�GH�6HPLyWLFD�/LWHUDULD��
7HDWUDO�\�1XHYDV�7HFQRORJtDV��SXEOLFDGRV�SRU�VX�GLUHFWRU��HO�SURIHVRU�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR�
�HG����7HDWUR��FLHQFLDV�\�FLHQFLD�¿FFLyQ�HQ�ODV�GRV�SULPHUDV�GpFDGDV�GHO�VLJOR�;;,���������

nuestro punto de vista consideramos que estamos ante un giro
3, 

un giro neurocientífico en los estudios teatrales, que nos permite 

plantear nuevas perspectivas metodológicas para la compren-

sión del arte dramático y sus componentes. En este caso nos 

centraremos en la actuación y su proceso creativo. 

El actor trabaja su partitura de acciones a partir de la situación 

dramática creada y la implicación de su cuerpo-mente para que así 

se produzca el efecto de organicidad dentro de la escena. Por este 

motivo, en su entrenamiento tiene que poner el cuerpo en la mente 

y la mente en el cuerpo. Esta idea de cómo el ser humano es capaz 

de poner el cuerpo en la mente la expuso el científico Mark Jo-

hnson (1991) en la obra del mismo título, donde explicaba cómo el 

cuerpo estaba presente en la formación del sentido y la razón.

Las ideas de Johnson junto con los trabajos del filósofo 

Maurice Merleau-Ponty (1975) sobre la experiencia humana 

desde la vertiente fenomenológica sirvieron al biólogo Hum-

berto Maturana (Maturana, Poerksen, 2007) y al neurobiólogo 

chileno Francisco Varela para elaborar su teoría de la enacción. 

La teoría enactiva se presentaba como alternativa a las teorías 

cognitivas más destacadas hasta entonces, como eran la teoría 

cognitiva de modelo computacional, presentando el cerebro y la 

cognición humana como un sistema que computa representacio-

nes simbólicas del medio circundante, o la del modelo emergen-

te, basada en estrategias conexionistas (Varela, 1988; Varela, 

Thompson, Rosch, 2005: 161-250).

3�/D�QRFLyQ�GH�JLUR��WDPELpQ�VHUtD�DSOLFDEOH�\�H[WHQVLEOH�D�OD�HYROXFLyQ�GH�ORV�
HVWXGLRV�WHDWUDOHV�GHVGH�SULQFLSLRV�GHO�VLJOR�;;�KDVWD�QXHVWURV�GtDV��GHVGH�HO�JLUR�OLQ-
J�tVWLFR�TXH�VH�GLR�FRQ�OD�LUUXSFLyQ�GH�ORV�HVWXGLRV�HVWUXFWXUDOLVWDV�\�VHPLyWLFRV�SDUD�HO�
DQiOLVLV�GH�ODV�DUWHV�HVFpQLFDV�GHVGH�XQD�SHUVSHFWLYD�HVSHFWDFXODU��SDVDQGR�SRU�HO�JLUR�
SHUIRUPDWLYR�D�SDUWLU�GH�ORV�DxRV����GHO�VLJOR�;;�FRQ�ORV�HQIRTXHV�DQWURSROyJLFRV�\�
VRFLROyJLFRV��KDVWD�HO�WHUFHU�JLUR��HO�JLUR�QHXURFLHQWt¿FR�TXH�DERUGDPRV�HQ�HO�SUHVHQWH�
HVWXGLR��TXH�HPSH]y�D�SULQFLSLRV�GHO�VLJOR�;;,�JUDFLDV�D�ORV�DYDQFHV�HQ�HO�iPELWR�GH�
ODV�FLHQFLDV�FRJQLWLYDV�\�QHXURFLHQFLDV�
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La vía enactiva, como perspectiva de estudio, plantea la cog-

nición como acción corpórea consistente en dos cosas, según Va-

rela: “que la percepción es acción guiada perceptivamente y que las 

estructuras cognitivas emergen de los modelos sensoriomotores re-

currentes que permiten que la acción sea   guiada perceptivamente” 

(Varela, Thompson, Rosch, 2005: 203). Este nuevo modelo susti-

tuye la noción de representación del medio circundante propuesta 

por los modelos cognitivos anteriores, por la noción de acción cor-

porizada, Embodied Action, superando la contraposición existente 

entre percepción y acción4. Desde esta perspectiva, la percepción y la 

acción, lo sensorial y lo motriz, están en conexión recíproca perma-

nentemente. Según Varela: “utilizando el término acción intentamos 

poner el acento una vez más sobre el hecho de que los procesos sen-

soriales y motores, la percepción y la acción, son fundamentalmente 

inseparable en la cognición que se vive” (Sofía, 2015: 44).

En consecuencia, dicha perspectiva presenta una actuación 

desligada de la separación cuerpo y mente dando una importancia 

a la parte motora del ser humano y su condición relacional con el 

entorno como fuente de los procesos cognitivos y conecta perfecta-

mente con el trabajo psicofísico que hace el actor como núcleo para 

su formación y creación. Este modelo se enmarca en una nueva 

corriente actual de las ciencias cognitivas denominada cognición 

corporizada o Embodied Cognition (Bryon, Bishop, McLaughlin, 

Kaufman, 2018), que constituye una nueva vía para el estudio de la 

cognición humana, más allá de los modelos anteriores.

Esta tercera vía se integra en las teorías de la denominada como 

nueva ciencia cognitiva o ciencia cognitiva post-cognitivista, que 

��/DV�WHVLV�HQDFWLYD�H[SXHVWD�SRU�9DUHOD�\�0DWXUDQD�WDPELpQ�GHVWDFD�OD�QRFLyQ�
GH�DXWRSRHVLV��GH¿QLGD�FRPR�XQ�VLVWHPD�RSHUDFLRQDO�FHUUDGR�\�HVWUXFWXUDOPHQWH�DFR�
SODGR�D�VX�HQWRUQR��HQFRQWUDQGR�VX�PHMRU�HMHPSOR�HQ�OD�HVWUXFWXUD�FHOXODU��(O�WHDWUR�
\�HO�ELRV�HVFpQLFR�GHO�DFWRU��GHVGH�HVWD�SHUVSHFWLYD��VH�HQWHQGHUtDQ�FRPR�XQD�HVWUXF�
WXUD�FHUUDGD�EDVDGD�HQ�HVWUDWHJLDV�GH�DXWRRUJDQL]DFLyQ�\�DXWRUUHJXODFLyQ�TXH�FUHFH�\�
GHFUHFH�EDViQGRVH�HQ�OD�FRPXQLFDFLyQ�LQWUDHVFpQLFD�\�H[WUDHVFpQLFD�TXH�OD�VRSRUWD�

propone una alternativa al cognitivismo clásico. Las investigacio-

nes llevadas a cabo por autores como Alva Noë (2004, 2010) sobre 

relación entre percepción y acción, George Lakoff y Mark Johnson 

(1999, 2018) sobre la experiencia lingüística y las estructuras cog-

nitivas relacionadas con la configuración de las metáforas desde el 

conocimiento sensoriomotor, Tim Ingold (2000) desde la perspecti-

va ecológica de la cognición, Shaun Gallaguer sobre la mente feno-

menológica (Gallaguer, Zahavi, 2013) o Antonio Damasio (2006, 

2018) desde el pensamiento neurocientífico respecto a las emocio-

nes, abren nuevos horizontes para la comprensión del ser humano 

como cuerpo-mente en acción a partir de esquemas sensoriomotores.

Dicha perspectiva de estudio aplicada a la interpretación escé-

nica es tenida en cuenta desde la práctica artística por Phillip Zarrilli 

(2009, 2020), entendiendo el actor desde su integridad psicofísica 

como base de su proceso creativo, y por Gabriele Sofía (2015, 2010) 

y Miguel Ribagorda (2022) desde la dimensión relacional de la es-

tructura performativa que se produce entre actor y espectador a partir 

del espacio de acción compartida que presenta una co-constitución 

del espectáculo y del espacio escénico creado (Sofía, 2015: 152-164).

El entrenamiento del actor debe ir enfocado a la activación 

del cuerpo y la mente a la vez, en simbiosis, para poder trabajar la 

acción real sobre la escena desde la integridad psicofísica, es decir, 

la implicación del cuerpo-mente en la ejecución de la partitura. Los 

maestros de la escena como Stanislavski (Knébel, 1996), Stela Ad-

ler (2022), Michael Chéjov (2002), Eugenio Barba (2010) o Jerzy 

Grotowski (Richards, 2005) destacan la acción como componen-

te básico para la construcción dramatúrgica actoral, pero para que 

esta acción sea real debe estar compuesta por dos elementos que 

deben actuar conjuntamente: una coherencia o precisión externa y 

una coherencia interna u organicidad (De Marinis, 2005: 43-57). El 

actor necesita entrenar a la vez las dos dimensiones expuestas para 

llegar a la acción conjunta desde su trabajo psicofísico. Lo que ca-
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racteriza el trabajo creativo del intérprete es la utilización unificada 

de las energías tanto físicas como mentales.

La teoría enactiva se encuentra inmersa en lo que diferentes 

estudiosos de la interacción entre teatro y neurociencias, como 

John Lutterbie (2020: 13-43), denominan 4-E Theory of Cognition. 

Dicha teoría cognitiva englobaría e interaccionaría cuatro pers-

pectivas, desarrolladas desde las posiciones post-cognitivistas o 

dinamicistas antes expuestas, como marco conceptual: Embodied 

Cognition, Enacted Cognition, Extended Cognition y Embedded 

Cognition. Las dos primeras las hemos comentado anteriormente, 

la tercera y la cuarta serían una consecuencia de las anteriores. 

La tercera respondería a aplicar una visión de campo “exten-

dido” o “expandido” en conexión con las tendencias ecológicas, 

destacando que los procesos cognitivos no se limitan a procesos 

cerebrales, sino que están íntimamente ligados a la interacción 

con el entorno y el mundo que nos rodea, teniendo en cuenta las 

tesis fenomenológicas de Merleau-Ponty respecto a la percepción 

corporal y el entorno que da lugar a la experiencia subjetiva y las 

ideas desarrolladas por el profesor Tim Ingold (2000) sobre eco-

logía, antropología y cognición. Dicha vertiente conectaría con 

la cuarta perspectiva, que podríamos traducir como “cognición 

incrustada”, donde se enfatizaría la noción de que siempre forma-

mos parte del mundo en el que vivimos, desarrollando acciones 

sensoriomotoras con el entorno y dando lugar a multiplicidad de 

posibilidades de accionar. 

���/ൺ�ඉൾඋඌඉൾർඍංඏൺ�ൾർඈඅඬ඀ංർൺ��ඉൾඋർൾඉർංඬඇ��ർඎൾඋඉඈ�ඒ�ൾඇඍඈඋඇඈ

La perspectiva ecológica de la cognición defendida desde las 

tesis enactivas o corporizadas plantea, como hemos señalado, los 

procesos cognitivos a partir de la interacción del cuerpo-mente con 

el entorno. Pensemos que el proceso de creación actoral, desde la 

perspectiva de la cognición corporizada descrita anteriormente, se 

define como un proceso dinámico destacando su dimensión senso-

riomotora, porque crea a partir de la acción y también desde una di-

mensión relacional, tanto intraescénica como extraescénica, con el 

medio que le envuelve. Ello nos obliga a concentrar nuestro estudio 

a partir de los parámetros que componen y definen dichos actos: 

las nociones de cuerpo (o cuerpo-mente), entorno y percepción. La 

percepción se presenta, de esta manera, como el primer peldaño 

para la construcción del bios escénico del actor.

La neurocientífica española Nazareth Castellanos (2022: 32-

33) sentencia muy claramente: percibir es interpretar. La percep-

ción se basa en la dicotomía segregación e integración, en conse-

cuencia, cuando nosotros percibimos seleccionamos e interpreta-

mos la información que recibimos de todos los sentidos externos e 

internos de nuestro cuerpo.

Desde los parámetros de la neurociencia cognitiva el objetivo 

de la percepción es obtener información sobre el entorno y darle sen-

tido. Por su parte, el proceso de atención se centra en la orientación 

hacia determinados sucesos sensoriales, detección de señales para un 

procesamiento selectivo y mantenimiento de un “estado de vigilan-

cia o alerta”. Este “estado de alerta” es el reflejo de un estado tónico-

muscular determinado, como primer estadio para el actor.

Desde la óptica neurofenomenológica y ecológica desarrolla-

da por autores como Alva Noë (2004), la percepción se presenta 

como un proceso motor. “It is something we do” (Zarrilli, 2020: 

115), según palabras del filósofo y neurocientífico. Los procesos 

perceptivos están profundamente condicionados por patrones mo-

tores, por nuestras modalidades de interacción con el ambiente cir-

cundante, pudiendo hablar de potencialidades de acción implica-

das en el proceso perceptivo (Sofia, 2015: 81-83). Dicho concepto 

fue acuñado por James J. Gibson quien formuló la teoría de los 

affordances a finales de los 70.
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Dicha teoría propugnaba que cada proceso perceptivo implica-

ba potencialidades ligadas a los modos en que podemos interaccio-

nar con los objetos del entorno, son potencialidades de acción que el 

objeto tiene en relación con el ser humano que interacciona con él. 

Ello nos mostraría la estrecha relación entre percepción y acción, co-

nectando con el pensamiento enactivo de Varela y Maturana, alejado 

de la noción de representación mental, para explorar el conocimien-

to desde las interacciones sensoriomotoras pasadas y presentes de 

nuestro cuerpo con el entorno. Noë lo presenta desde la concepción 

ecológica de la maquinaria de la mente extendida: “debemos ampliar 

nuestra concepción de la maquinaria de la consciencia más allá del 

cerebro para incluir no solo el cerebro, sino también nuestras vidas 

activas en el contexto de nuestros mundos.” (Noë, 2010: 92)

Zarrilli (2020: 114-134) en su último libro planteó una teo-

ría fenomenológica de la actuación, donde relacionaba las tesis 

perceptivas de Gibson y Noë con el trabajo del actor, destacan-

do que la percepción humana es enactiva, relacional y específica 

con el entorno a partir de la partitura de acciones corporizadas 

(Embodied Action) que el actor construye para su representación 

y considerando la actuación en términos dinámicos, psicofísicos 

y corporizados desde el conocimiento sensoriomotor creado por 

la interacción del cuerpo-mente con el ambiente a partir de las 

potencialidades perceptivas.

En consecuencia y partiendo de la definición del actor como 

maestro de la acción destacada por los pedagogos de la interpre-

tación del siglo XX, podemos concretar que el ciclo de la acción 

física no comenzaría en la atención sino en la percepción, pues 

dicho acto perceptivo tiene una clara dimensión motora. Por tanto, 

el primer escalón del proceso de creación actoral se encuentra en el 

mismo proceso de percepción. 

Como hemos visto, todo acto de percepción se basa en selec-

cionar e interpretar la información sensorial que recibimos desde 

los exteroreceptores, es decir, desde los sentidos corporales exter-

nos, pero también tenemos unos sentidos internos que realizan el 

mismo circuito: la interocepción y la propiocepción.

La interocepción es la percepción del propio organismo. Es el 

proceso por el cual: “el sistema nervioso detecta, interpreta e inte-

gra las señales que se originan en el organismo con el fin de generar 

un mapa interno constante y dinámico, consciente e inconscien-

te, que no es exclusivo del cuerpo humano.” (Castellanos, 2022: 

58). De allí que neurólogos como Antonio Damasio las denomine 

imágenes de la carne, imágenes del interior del cuerpo a partir de 

patrones neurales que cartografían la estructura y el estado corporal 

(Damasio, 2006: 186-190).

En cambio, la propiocepción se ocupa de la posición corporal 

a partir de la información de los receptores cinestésicos que infor-

man del movimiento, esta información que recibimos del cuerpo 

y sobre nuestra postura influye en nuestro cerebro. Este sentido 

también actúa en la percepción del entorno y nos permite compren-

der la actitud de los demás observando su movimiento. La postura 

mental y la postura corporal se fusionan en el cerebro, concreta-

mente en la ínsula (Castellanos, 2021: 55-63). El cerebro interpreta 

la postura y el movimiento para dar lugar a la conducta y un cambio 

de postura también puede contribuir a reinterpretar una situación y 

a un cambio de conducta. Ello conecta con otro concepto funda-

mental como es el esquema corporal. 

Como nos comenta Gabriele Sofia, el neurocientífico Alain 

Berthoz describió el esquema corporal como otro “uno mismo”, 

desconocido para nuestro “uno mismo” consciente, destacando 

su carácter no completamente consciente y responsable de nues-

tro equilibrio, nuestra postura y nuestra interacción con el entorno. 

Shaun Gallagher, uno de los mayores estudiosos sobre esta noción, 

apunta que el esquema corporal es: “un sistema no consciente de 

procesos que regulan constantemente nuestra postura y movimien-
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to, un sistema de capacidades sensoriomotoras que funcionan por 

debajo del umbral de la consciencia y sin necesidad de monitoriza-

ción perceptiva” (Sofia, 2015: 64).

Ese proceso altamente dinámico de nuestro cuerpo-mente 

llevó al propio Gallaguer a actualizar su denominación y pasar a 

llamarlo proceso esquemático corporal, lo que comprendería una 

consciencia pre-reflexiva y propioceptiva de la acción. Gallaguer 

llega a plantear que nuestras actividades perceptivas más comunes 

están sostenidas por toda una serie de esquemas corporales jerar-

quizados que condicionarían nuestras actividades cognitivas (Ga-

llaguer, Zahavi, 2013: 199-228). Un multiestratificado proceso de 

esquemas que se retroalimentan. Ello redunda en la idea de que 

no es posible distinguir entre los mecanismos dedicados a la per-

cepción y aquellos dedicados a la acción, llegando a las mismas 

conclusiones que Varela desde la vía enactiva.

La noción de esquema corporal conecta con la de intención 

corporal que implica toda una reorganización del cuerpo-mente 

orientada hacia un objetivo concreto, una coherencia con la que el 

cuerpo entero se dirige hacia un objetivo. Desde la praxis escénica, 

este proceso nos permite pensar en el trabajo que sobre la acción 

realiza el actor recreando la realidad, creando desde el rehacer. Este 

hecho ha llevado a investigadores como Gabriele Sofia a propo-

ner un nuevo concepto como es el de HVTXHPD�FRUSRUDO�DUWL¹FLDO 

(Sofia, 2015: 113-120), que podríamos relacionar con el estado 

pre-expresivo del actor o primer nivel de su bios escénico, expre-

sado por Barba. Sería un esquema corporal entrenado a partir de 

experiencias extra-cotidianas que perseguiría establecer un juego 

continuo con el espectador, provocando la captación de su atención 

mediante un comportamiento eficaz por parte del actor. 

Para Rick Kemp (2012: 136-142), el juego con la propiocep-

ción es muy importante dentro del proceso de creación actoral, 

pues ayuda a la construcción del personaje desde la alteración de 

las cartografías corporales cotidianas que conllevarían, a partir de 

la modificación de las posturas y gestos, la progresiva transforma-

ción del self. Asimismo, la propiocepción puede ser entrenada y 

trabajada desde la consciencia corporal y las técnicas de autocono-

cimiento corporal, ello permitirá un mayor control y autorregula-

ción de nuestro cuerpo que nos conducirá hacia la configuración de 

un cuerpo extra-cotidiano y poético para la actuación.

���(ඌർඎർඁൺ�ඒ�ൺඍൾඇർංඬඇ

A partir de la percepción del cuerpo-mente del intérprete en 

conexión con el medio circundante, la perspectiva ecológica cogni-

tiva nos conduce a otro tema fundamental de la pedagogía actoral: 

el estado de escucha activa. 

El neurocientífico Michel Le Van Quyen (2019: 145-163), 

especialista en el estudio del cerebro y su relación con el silencio, 

resalta que el silencio forma parte de la comunicación humana. La 

palabra y el silencio se refuerzan y complementan mutuamente. 

Pero aparte de hablar, hay que saber escuchar. Los silencios más 

importantes son los de la persona que escucha realmente. La escu-

cha es un proceso activo, al contrario del hecho de oír sería una ac-

tividad pasiva. Por tanto, dicha actividad exige esfuerzo y una ac-

titud psicofísica que nos predispone a escuchar. En consecuencia, 

para escuchar debe haber silencio, pero no solo el silencio exterior 

o ambiental, sino que lo más importante para tener una actitud de 

escucha es el silencio interior.

Escuchar requiere no dejarse invadir por los propios pensa-

mientos, recuerdos o emociones. Ese estado de silencio interior es 

difícil de lograr, pues exige una disponibilidad a recibir, es decir, 

una atención particular. Como señala Le Van Quyen: “La escucha 

consiste en que yo no sé lo que voy a decir hasta que el otro haya 

terminado por completo de hablar” (2019: 151). 
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La escucha no es algo automático ni sencillo, ni siquiera es 

algo natural, según los neurocientíficos. En consecuencia, hay que 

entrenarla. Hay que aprender a hacerlo progresivamente. Hemos de 

conseguir un estado de silencio interior, lo que nos permitirá estar 

en escucha activa. Para ello hemos de acallar nuestros discursos in-

teriores, nuestra rumiación mental que se produce constantemente. 

Las denominadas como rumias mentales están en nuestra 

mente y para escuchar al otro hay que saber acallarlas y buscar un 

estado de silencio interior, ello nos conducirá también a un estado 

de presencia y presente ante el otro. Si traspasamos este esquema 

a la situación de representación observaremos como dicho estado 

se relacionará con el que denominamos presencia escénica y repre-

sentará el nivel cero del trabajo actoral. La escucha es un proceso 

psicofísico que conlleva una reordenación cuerpo-mente para apar-

tarnos de estados cotidianos de rumiación mental y entrar en un 

estado atencional básico para llevar a cabo la acción.

La mayoría de los métodos de interpretación parten del esta-

do de escucha como estado básico para la actuación. Recordemos, 

a modo de ejemplo, los ejercicios de ping-pong desarrollados por 

Sandford Meisner buscando el núcleo de la actuación a partir de la 

interacción entre dos personas, donde una dice y la otra escucha; 

los ejercicios de dar y recibir dentro de la técnica de Michael Ché-

jov; el entrenamiento actoral a través de la vía negativa de Jerzy 

Grotowski; las técnicas psicofísicas orientales desarrolladas por 

Phillip Zarrilli; el estado de neutralidad en la pedagogía de Jac-

ques Lecoq y en el entrenamiento biomecánico de Meyerhold o la 

pre-expresividad trabajada por Eugenio Barba. Todos ellos tienen 

como base el saber estar en la escena a partir de un estado de escu-

cha que también es un estado de atención e irradiación energética.

Según las actuales investigaciones neurocientíficas, las técni-

cas de meditación nos ayudan a refocalizar nuestra atención y a 

acallar la rumia mental. Ello también ha dado lugar al desarrollo 

de las técnicas de control consciente de nuestra atención, más allá 

de su dimensión espiritual originaria, como es el caso de las técni-

cas de mindfulness o atención plena, que conectan nuestro cuerpo-

mente con la presencia y el presente.

Si trasladamos lo expuesto al mundo de la interpretación escé-

nica, podemos observar como las técnicas de meditación o de control 

consciente de nuestra atención pueden ser buenas técnicas pre-expre-

sivas para el actor, pues permiten alcanzar un estado atencional básico 

de conexión del cuerpo-mente con el entorno, pudiendo alcanzar el 

estado de escucha activa óptimo para empezar a trabajar, a hacer. De 

hecho, ya se están dando trabajos de investigación (Page, 2018) sobre 

cómo dichas técnicas pueden enriquecer el entrenamiento actoral ayu-

dando a conformar el núcleo de la presencia escénica.

En consecuencia, el estado de escucha activa conlleva la ac-

tivación de un proceso atencional. Si conseguimos un silencio in-

terior apartando la rumiación mental, los estados de vagabundeo, 

alcanzamos una quietud neural que nos permite estar en el mundo 

en presencia, en presente y en un estado de atención, pues, a partir 

de diferentes mediciones del proceso de reordenación o refocali-

zación durante los estados de meditación se ha podido observar la 

importancia de los lóbulos prefrontales en dicho circuito que ayuda 

al control consciente de nuestra atención.

���(ർඈඅඈ඀ටൺ�ඒ�ਂਉਏਓ�ൾඌർඣඇංർඈ

Los procesos de percepción, escucha y atención descritos se 

presentan como procesos fundamentales para la configuración del 

bios escénico del actor, pues conforman los pilares que construyen 

su estado pre-expresivo a la hora de trabajar la presencia escénica, 

el cuerpo-mente dilatado, para ejecutar la partitura de acciones du-

rante la representación escénica. En consecuencia, podemos seña-

lar que las tesis que nos aporta la perspectiva cognitiva ecológica 
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presentan el proceso de creación actoral como un proceso dinámi-

co, no lineal que se da momento a momento.

Esta perspectiva encuentra su sustrato teórico en los modelos 

de los llamados sistemas complejos, que suponen un importante 

giro en el campo científico. Las teorías cognitivas, hasta hace poco, 

asumían la idea de causalidad simple y lineal predominando los 

constructos monolíticos al igual que las teorías computacionales, 

pero, como hemos destacado en este estudio, diferentes autores 

(Varela, 1998; Varela, Thompson, Rosch, 2005), han empezado 

a hablar de otras perspectivas, enmarcadas dentro de las denomi-

nadas teorías post-cognitivistas, para estudiar las relaciones de las 

diferentes partes para poder estudiar el todo desde un marco proce-

sual. La exposición que las diferentes relaciones y conexiones de 

las partes provocan que emerja un evento sin que se pueda reducir 

a ellas, hace que hablemos de sistemas emergentes y de perspec-

tivas corporizadas o enactivas que nos llevan hacia el tratamiento 

del proceso creativo del actor desde las ciencias de la complejidad.

El profesor John Lutterbie (2011) analiza la actuación como 

un sistema dinámico conformado por múltiples componentes que 

entran en juego y el investigador Victor Jacono habla de la peda-

gogía y el proceso creativo del actor como sistema complejo por 

manifestar una propiedad emergente, ser un sistema abierto y holís-

tico, tener una capacidad de autoorganización y estar dotado de un 

mecanismo circular y no lineal (Jacono, 2009: 143-153).

El trabajo del actor como sistema complejo debe entender-

se teniendo en cuenta que su dimensión procesual se encuentra 

íntimamente ligada a la continuidad temporal y el dinamismo, 

pero también debemos destacar desde el marco ecológico que nos 

propone la noción de la mente extendida su estrecha y fundamen-

tal relación con el entorno que le envuelve y la importancia de 

los procesos de enculturación para el aprendizaje del intérprete a 

partir del hábito.

Los estudios neurobiológicos señalan que el comportamien-

to del niño al nacer presenta múltiples aptitudes que va perdiendo 

a medida que crece, aunque puede recuperarlas posteriormente 

si el medio ofrece los estímulos que permitan desarrollarlas de 

nuevo. Esa pérdida se conoce desde el ámbito neurológico como 

poda sináptica. Por otro lado, es importante el aprendizaje con-

tinuo para seguir desarrollando un determinado comportamiento. 

Toda técnica del cuerpo o, mejor dicho, del cuerpo-mente, es pro-

ducto de un aprendizaje.

Desde la perspectiva ecológica, todo aprendizaje no obedece 

únicamente al determinismo genético sino en mayor medida a la in-

tegración con el exterior, al aumento de la interacción con el medio 

que nos rodea. La plasticidad sináptica del cerebro del hombre re-

sulta un mecanismo fundamental de adaptación al medio. Autores 

como Roger Bartra (2006) hablan de esta plasticidad en términos 

de exocerebro. Por eso, el actor no solo responde a un genotipo 

determinado, sino que su interacción con el entorno mediante los 

procesos psicofísicos de enculturación determina la calidad de su 

práctica. Las señales orgánicas o estímulos físicos propios de cada 

ser son modificados o alterados por los marcos socioculturales que 

los envuelven, pues todos sufrimos procesos de enculturación que 

dan lugar a técnicas del cuerpo-mente fruto del aprendizaje.

El hábito como reiteración de acciones o de ejercicios nos 

destaca un elemento importante como es el control o dominio de 

los recursos para ser utilizados a voluntad y conseguir un determi-

nado efecto: una acción eficaz ante el espectador.

Como hemos podido observar a lo largo de nuestro estudio 

los avances actuales desde la perspectiva de las ciencias cogni-

tivas, en concreto, de la denominada como ecología cognitiva, 

nos permiten reinterpretar los fundamentos técnicos y pedagó-

gicos que sustentan el proceso de creación actoral, aportando 

perspectivas innovadoras que abren nuevos caminos para la 
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compresión de la interpretación escénico como un sistema diná-

mico, vivo y creativo que evoluciona a través de una constante 

retroalimentación con el entorno.
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Resumen: ¿Pueden ser la dramaturgia contemporánea y 

la literatura infantil y juvenil un campo fértil para el debate, la 

reflexión y la crítica frente al inmovilismo institucional ante las cri-

sis medioambientales? ¿Puede el ecofeminismo encontrar un ám-

bito de aplicación práctica y de diálogo con las generaciones más 

jóvenes en la expresión artística? Para contestar a estas preguntas, 

vamos a tomar diversos ejemplos prácticos de la escena española 

para edades tempranas.

Palabras clave: Ecofeminismo. Dramaturgia para la infancia 

y la juventud. Teatro español contemporáneo. Literatura para niños. 

Abstract: Can contemporary playwriting for young audiences 

and children's literature be a fertile field for discussion, reflection 

and criticism of institutional immobility in the face of environmen-

tal crises? Can ecofeminism find a space of practical development 

and dialogue with the next generations in artistic expression? To 

answer these questions, we are going to give different examples 

from the Spanish theater for early years. 
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���,ඇඍඋඈൽඎർർංඬඇ

Querría iniciar estas palabras agradeciendo profundamente a 

José Romera Castillo, como director de esta trigésimo segunda edi-

ción del Seliten@t, dedicada a la ecología y la gastronomía en las 

dos primeras décadas del siglo XXI, la invitación que me brinda para 

abordar una cuestión que me importa. Y lo agradezco sinceramente 

porque, como señalaba recientemente Ana de Miguel (2003) en la 

clausura del Curso Historia de las Teorías Feministas: Herramientas 

para incorporar los principios de Igualdad en los distintos itinera-

rios formativos, en la Universidad Complutense de Madrid, “interve-

nimos desde la universidad, desde la razón y el conocimiento, desde 

la libertad y el debate, por tanto. Estamos en una casa, la universidad, 

en la que, estando aquí, mostramos respeto al conocimiento. Y donde 

podemos decir que el feminismo es lo contrario de la ignorancia. 

(…) Y siendo la casa del conocimiento, la universidad es la casa de 

la verdad”. Es reconfortante el abrigo de la verdad.

Permitidme, pues, que para hablar de la aplicación práctica 

del ecofeminismo en la escena española contemporánea, haga una 

pequeña, pero imprescindible introducción. El feminismo es una 

ideología emancipadora, un instrumento de análisis científico de la 

realidad y un movimiento social transformador, que ha permitido, 

gracias a nociones como sororidad y empoderamiento, aspirar a 

un mundo mejor y dotar de autoconciencia a los seres humanos. 

El feminismo concierne a la Humanidad entera, a su bienestar y 

justicia, a la felicidad y realización de todas las personas. Victoria 

Sendón de León (1994) trata del concepto de feminismo holístico, 

y me parece un término muy pertinente, porque hablamos de una 

perspectiva holística, completa e integradora del mundo.

Ese persistente depósito de más de la mitad de la población 

planetaria en el cautiverio, la explotación, la opresión, la vigilancia 

y el control, entre otras formas de dominación, sin menospreciar la 

invisibilidad y la desvalorización de sus contribuciones, es viejo y 

se resiste a morir. Tenemos ejemplos, algunos extraordinariamente 

cercanos en nuestra vida social y política. Pero hago mías también, 

las reflexiones de Chimamanda Ngozi, autora de Todos deberíamos 

ser feministas: “El feminismo no debería ser solo cosa de las mu-

jeres, sino de todos. Los hombres y las mujeres viviríamos mucho 

mejor si la igualdad existiera” (apud Fernández (2017).

 Y recuerdo de nuevo, que feminista no es un adjetivo, no es 

una calificación, o una denominación reciente con propósito co-

mercial. Cito de nuevo a Ana de Miguel (2023): “el feminismo es 

el sustantivo, porque es la sustancia misma de las cosas”. 

En el proceso de desarrollo histórico del feminismo, éste ha 

ido abrazando y comprendiendo otras causas que persiguen pro-

pósitos comunes. Esto explica que el feminismo haya ido toman-

do conciencia de sus limitaciones históricas, aliándose en la lucha 

contra el racismo, la homofobia y el colonialismo y postcolonialis-

mo. No me parece casual que algunas contribuciones excelentes de 

los feminismos contemporáneos procedan en las dos últimas ge-

neraciones de Marruecos, Egipto, Nigeria, India o México y que 

pensadoras como Fatima Mernissi, Nawal El Saadawi, Chimaman-

da Ngozi Adichie, Vandana Shiva o Marcela Lagarde, entre otras 

muchas, hayan ampliado y nutrido la fuerza de este movimiento.

Cito de nuevo a Chimamanda Ngozi (apud Fernández, 2017): 

1R�Vp��PL�DEXHOD�HUD�PX\�IHPLQLVWD�\�QR�VDEtD�TXH�OR�HUD��OXFKDED�
FRQWUD�FXDOTXLHU�SODQWHDPLHQWR�GHO�SDWULDUFDGR��\�QR�VH�SUHJXQWD�
ED�SRU�TXp��VLPSOHPHQWH�OR�KDFtD��7HQGHPRV�D�SHQVDU�TXH�QXHVWUD�
VLWXDFLyQ�HV�OD�PHMRU��SHUR�HO�PXQGR�RFFLGHQWDO�GHEHUtD�PLUDUVH�D�
Vt�PLVPR�\�VHU�XQ�SRFR�PiV�FUtWLFR�FRQ�VX�VLWXDFLyQ��/DV�PXMHUHV�
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DIULFDQDV�VRQ�VXPDPHQWH�HPSUHQGHGRUDV��OR�TXH�QR�WLHQHQ�HV�FD�
SLWDO��HVR�HV�OR�TXH�QHFHVLWDQ��HVR�\�HGXFDFLyQ��QR�TXH�YD\DPRV�D�
HQVHxDUOHV�FyPR�VHU�IHPLQLVWDV��SRUTXH�\D�OR�VRQ��(�LU�D�XQ�OXJDU�
D�GDU�OHFFLRQHV�GH�GHVLJXDOGDG�SURYLQLHQGR�GH�XQ�OXJDU�HQ�HO�TXH�
HVWD�GHVLJXDOGDG�H[LVWH��QR�GHMD�GH�VHU�SHFXOLDU�

La cita de Chimamanda es muy valiosa, porque nos recuer-

da que feminismo y conciencia feminista son categorías distintas; 

porque nos muestra que muchas personas -como ha evidenciado 

lúcidamente Celia Amorós (2005)- actúan en el feminismo de un 

modo concreto e intuitivo, antes de desarrollar una conciencia fe-

minista. Es lo que la filósofa española denomina en su ensayo La 

gran diferencia y sus pequeñas consecuencias… Para las luchas 

de las mujeres “la fase olfativa”, porque la desigualdad huele mal.

El feminismo transita así a un rico plural -feminismos- don-

de los ejes de actuación se multiplican. Es muy comprensible este 

desarrollo si tenemos presente que tres de las ideologías emanci-

padoras más importantes del siglo XX y XXI -la cultura de paz, 

la ecología y el feminismo- tienen empeños comunes. Porque 

la sostenibilidad planetaria no es posible en un escenario béli-

co y violento -acabamos de comprobarlo, con la destrucción de 

la presa de Nova Kajovka en Ucrania, que suministraba el agua 

potable a miles de personas, además de la a central nuclear de 

Zaporiyia- porque la defensa de los derechos de mujeres y niños 

no es sostenible en un entorno devaluado y deforestado, como 

demostró Wangari Maathai, Premio Nobel de la Paz y fundadora 

del Cinturón verde. UNICEF ya ha advertido, expresamente, que 

“la crisis climática es una crisis de los derechos de la infancia” 

(Varios Autores, 2023). Los 17 objetivos de la Agenda 2030 re-

conocen esta naturaleza holística y multifactorial, en la que la 

acción política debe estar dirigida si queremos hablar de futuro. 

El desarrollo sostenible será posible reduciendo las desigualda-

des, con igualdad de género, hambre cero, educación de calidad, 

trabajo decente y protección al medio ambiente.

Paz, ecología y feminismo son términos que están congre-

gados en un propósito esencial: el de proteger, cuidar y sostener 

la vida del planeta. Por eso el ecofeminismo es, en expresión de 

Alicia H. Puleo (2011), “la nueva Ariadna del siglo XXI, hija del 

feminismo y de la ecología. Ya no se limita a esperar que actúe el 

héroe, colaborando discretamente en un segundo plano. Es también 

una protagonista del cambio”1. 

Por eso no debe sorprendernos que, en las ficciones para niños 

y jóvenes el ecofeminismo esté presente, y lo esté como herramienta 

de cambio, como instrumento contra el inmovilismo y la pesadumbre. 

Niños y jóvenes no solo son testigos de la devaluación planetaria y 

sus primeras víctimas, son fuerzas esenciales del cambio. Greta Thun-

berg escuchó hablar del cambio climático con apenas ocho años. Poco 

después, tras superar una fase depresiva y de mutismo, emprendió un 

proceso de activismo medioambiental, que hoy continúa.

Por tanto, y cerrando esta fase introductoria, podemos con-

cretar que la literatura infantil y juvenil sí puede ser un campo 

fértil de reflexión y acción crítica contra el inmovilismo institu-

cional ante el cambio climático. Porque niños y jóvenes desean 

impacientemente, ser fuerzas activas de una transformación. Para 

ello es importante vencer el desánimo y la parálisis - sí, esta ge-

neración se enfrenta también a la defensa de la salud mental, a su 

bienestar emocional y espiritual en un mundo devaluado, en gue-

rra, en un mundo de incertidumbres- y hacer partícipes a niños y 

jóvenes de una parte de la Historia que refiere ejemplos concretos 

de cambio, por un bien común y colectivo. O lo que es lo mismo, 

aportando una escena que sea rica en experiencias; que haga visi-

bles personajes femeninos dinámicos, transformadores y rebeldes 

��(QWUH�RWUD�ELEOLRJUDItD�DO� UHVSHFWR��SXHGH�YHUVH�GH�0���;RVp�$JUD�5RPHUR��
(FRORJtD�\�IHPLQLVPR��������
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con el mundo; que cuestione ese estado de consumo y explotación 

que está afectando, sin negación posible, al planeta que habita-

mos. Una escena en la que las niñas sean portadoras de cambio2. 

Nos parece fundamental contestar positivamente a la pregunta 

que da título a esta intervención. Sí es posible una escritura ecofe-

minista para la infancia y la juventud, como ya existe en España 

una narrativa centrada en la defensa y protección de nuestro entor-

no y de las culturas y modelos sociales diversos que lo habitan3. 

El reciente trabajo del profesor Romera Castillo (2023), publi-

cado en la revista Las puertas del drama, titulado “Teselas de tea-

tro actual”, donde dedica un apartado significativo a “Lo ecológico 

a escena”, refiere el nacimiento de un nuevo género:

>«@�3UREOHPDV�FRPR�HO�FDOHQWDPLHQWR�JOREDO��HO�HIHFWR�LQYHU�
QDGHUR��HO�FDPELR�FOLPiWLFR��OD�GLVPLQXFLyQ�GH�OD�FDSD�GH�R]RQR�
\�WDQWRV�RWURV�HQ�ODV�GLYHUVDV�UDPL¿FDFLRQHV�GH�OD�HFRORJtD��HV�
GHFLU��OD�VRVWHQLELOLGDG�GHO�PHGLR�DPELHQWH��VH�KDQ�FRQYHUWLGR��

��3XHGH�YHUVH�� HQWUH�RWURV� HVWXGLRV�� HO�GH�(VWKHU�/DVR�\�/HyQ�� ³/D� OLWHUDWXUD�
LQIDQWLO�\�MXYHQLO��HO�QDFLPLHQWR�GH�XQD�FRQFLHQFLD�DPELHQWDO´��������

3�1R�KDEODPRV�GH�SDQÀHWRV�QL�GH�HVFULWRV�PHQRUHV�\�GHPDJyJLFRV��KDEODPRV�
GH�XQD�H[FHOHQWH�OLWHUDWXUD�LQIDQWLO�\�MXYHQLO��4XLHUR�VHxDODU�FRPR�HMHPSOR�0~VLFD�
HQWUH� UDPDV�� OD� QRYHOD� GH�5LFDUGR�*yPH]�� 3UHPLR�$OD�'HOWD� ����� GH�/LWHUDWXUD�
,QIDQWLO��*yPH]��JDQDGRU�HQWUH�RWURV�JDODUGRQHV�GH�SUHVWLJLR�GHO�&HUYDQWHV�&KLFR��
GD�FXHQWD�GH�OD�YLGD�GH�XQ�SREODGR�EDND\D��D�WUDYpV�GH�OD�PLUDGD�\�GH�OD�H[SHULHQFLD�
GH�(PHND��XQ�QLxR�GH�GRFH�DxRV�PLHPEUR�GH�HVWD�FRPXQLGDG��FXDQGR�OD�VHOYD�VH�
KDELWD�GHO�UXLGR�HQVRUGHFHGRU�GH�ODV�WDODV�LQGLVFULPLQDGDV�GH�ORV�PDGHUHURV��(V�PX\�
LQWHUHVDQWH�FRQVWDWDU�FyPR�VH�UHÀHMD�OD�FRQGXFWD�GH�HVWRV��SXHV�FD]DQ�PXFKR�PiV�GH�
OR�TXH�QHFHVLWDQ��KDFHQ�KRJXHUDV�SHOLJURVDV�\�GHMDQ�EDVXUD�SRU�GRTXLHU��³3DUHFtDQ�
FRPSRUWDUVH�FRPR�XQD�KRUGD�GH�KLSRSyWDPRV�MyYHQHV´�������������/D�REUD�UHÀHMD�
GRV�PHQWDOLGDGHV�\�GRV�PXQGRV�FRQWUDVWDGRV��OD�SRVLFLyQ�FRPXQLWDULD��FRODERUDWLYD�
\�VRVWHQLEOH�GH�ORV�EDND\D�IUHQWH�D�OD�YRUDFLGDG�LOLPLWDGD�GH�ORV�PDGHUHURV��TXH�WDODQ�
GH�IRUPD�LQGLVFULPLQDGD��(VH�GHVHR�GH�SURWHFFLyQ�GHO�PXQGR�DQLPDO�\�YHJHWDO��GRWD�
GR�GH�XQ�IXHUWH�VHQWLGR�HVSLULWXDO��SXHGH�VHQWLUVH�LJXDOPHQWH�HQ�$OPD�GH�HOHIDQWH��GH�
$QGUHD�0DFHLUDV��;,;�3UHPLR�$QD\D�GH�/LWHUDWXUD�,QIDQWLO�\�-XYHQLO��\�TXH�UHWUDWD�
OD�YLGD�GH�6X\��HQ�6DW�1DDSD��HO�VXGHVWH�DVLiWLFR�

DGHPiV�GH�VX�H[DPHQ�HQ�ORV�iPELWRV�FLHQWt¿FRV��HQ�WHPDV�FOD�
YHV�GH� OD�FXOWXUD��HQ�JHQHUDO��\�GH� ODV�DUWHV��HQ�SDUWLFXODU��+D�
QDFLGR�OD�HFR¿FFLyQ�

De este nuevo género da cuenta también Asunción Bernárdez 

Rodal (2023) en su trabajo�(FR¹FFLRQHV��&LQH�SDUD�VHQWLSHQVDU�OD�

crisis climática, donde se compendia el análisis de un conjunto de 

largometrajes y series de televisión en los que el cuidado de nuestro 

mundo está en el centro. Bernárdez Rodal nos recuerda que aún 

estamos a tiempo de pensar y actuar de una manera positiva, con 

soluciones colectivas. Obras como El olivo, Alcarrás, Ojkia o La 

mujer en la montaña, entre otras, son objeto de este prolijo trabajo, 

presentado recientemente en Madrid.

El profesor Romera Castillo (2023) hace en su trabajo, mencio-

nado anteriormente, un aporte detallado del proyecto Planeta Vul-

nerable, promovido por el Teatro Fronterizo, en el que he tenido la 

suerte de colaborar en dos ediciones sucesivas. La primera con La 

niña y la ballena (Neska eta balea) (Pascual, 2019) creación dirigida 

a público familiar, la segunda con Mal de muchas, pieza inédita, que 

se inspira en una de las estrategias de supervivencia, que refiere el 

ambientalista Jorge Vangersberg, como es el cambio de entorno, y 

que destaca como tema el menosprecio a las mujeres en el cambio 

climático y como subtema el menosprecio a la cultura de los cuida-

dos. La pieza cuenta con cuatro personajes femeninos: La errante; la 

Dama Blanca, la Hija y la Cría. Aparentemente, pertenecen a mun-

dos en total disociación: La Errante es una mujer entre 40 y 45 años, 

es madre y resiliente y su contexto es urbano y contemporáneo. La 

Dama Blanca es mamífera de mirada azul y suave pelaje y su contex-

to es glaciar, en los tiempos del deshielo. El silencio helado ha dado 

paso al rumor de los glaciares resquebrajándose. 

Sin embargo, entre esos dos mundos, entre esas vidas, hay 

conexiones sutiles. La errante y la Dama Blanca son madres; las 
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dos tienen al cuidado a la Hija y a la Cría; las dos se enfrentan a un 

cambio de entorno; las dos, con responsabilidades en los cuidados 

–y no podemos olvidar aquí la relevancia que los feminismos han 

dado a los cuidados– luchan por la supervivencia. Una superviven-

cia doliente, pero aún posible. 

���(ඃൾආඉඅඈඌ�

En el ámbito específico de la dramaturgia para edades tempra-

nas de las dos últimas décadas, que es el que nos ocupa, tenemos 

ejemplos muy pertinentes de creación ecofeminista. Querría refe-

rir ejemplos como el de Rosa Díaz, La Rous, Premio Nacional de 

Artes Escénicas para la Infancia y la Juventud, con una obra tan 

valiosa como Una niña. 

Una niña es una obra dirigida a espectadores de más de cinco 

años, interpretada por la propia Rosa Díaz, con dirección escénica 

de Fanny Giraud y artística de la propia Rosa Díaz. El mundo que 

refleja esta creación, en la que los objetos tienen naturaleza poética, 

está definido por el desecho, la contaminación del mar y el aban-

dono. Una mujer vive en un muelle oxidado, alejado de la ciudad. 

Allí su tarea consiste en recoger cada día todos los desechos que 

ofrecen las mareas. Y el mar es pródigo en desechos, en plásticos, 

en objetos despreciados, que esta mujer recicla. Hasta que, un día, 

entre lo despreciado, lo abandonado, las mareas traen a una niña.

La primera reacción de la mujer, atravesada por el pavor de 

abandonar esa soledad en la que se ha curtido, es rechazar a esa 

niña que llega dentro de una botella. Vuelve a lanzarla al mar. Tie-

ne miedo, no quiere verla: se siente reflejada en el cristal de esa 

botella, que acaba siendo espejo. Después, decide salir a buscar-

la, pero ya es tarde. El mar se ha llevado a la niña. Su lucha será 

entonces salir en busca de su niña y atravesar el mar para intentar 

encontrarla…

Una niña es una creación que habla intensamente del aban-

dono, en un sentido profundo y pleno: de un mundo hecho de de-

sechos, materiales y afectivos, y también de la oportunidad de re-

construirnos en los cuidados. En Una niña, Premio FETEN 2014 

a la mejor interpretación femenina, al mejor espacio escénico y 

a la mejor música original, se une la protección a la infancia y la 

conciencia ecológica.

Otra creación que nos parece reseñable en este campo nos 

lo aporta la compañía catalana La Pera Llimonera, un colectivo 

con tres décadas de trayectoria en la escena para edades tem-

pranas, con la obra Baobab, Premio al Mejor Espectáculo de 

la Mostra d´Igualada 2019 y Premio Xarxa Alcover 2019. En 

Baobab, de Sergi Casanovas, Toni Albá y Pere Romagosa, con 

dirección escénica de Toni Albá, la guerra y la huida migratoria 

están ligados a la pérdida del propio hogar y a la búsqueda de un 

hogar nuevo, de un baobab que proteja y reconforte. Esta es una 

historia contada durante la tormenta, por dos vendedores ambu-

lantes de zapatos, que van construyendo y habitando la historia 

de una ardilla y una seta, que necesitan un nuevo árbol para 

sobrevivir. Y ese Baobab, que es esperanza y supervivencia, es 

construido ante el público.

Si hay algo que une estas y otras ficciones ecofeministas en 

la escena contemporánea es la esperanza. El pensar sintiendo, el 

sentir pensando, nos permite abrigar nuevas oportunidades. Y 

para que esas oportunidades sean posibles, es decir, para que de 

la hipótesis transitemos a la realización material del cambio, es 

imprescindible un cambio de mentalidad. En un reciente trabajo 

del Ministerio de Defensa español (2019), Entorno Operativo 

2035, donde se reflexiona sobre el modelo y características de 

las guerras en un plazo cercano, se refiere la nueva amplitud del 

concepto de campo de batalla, que se manifiesta en cinco espa-

cios distintos: el terrestre, marítimo, aeroespacial, ciberespacial 
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y cognitivo (2019: 23). Es decir, que la mentalidad, individual 

y colectiva, la percepción que las personas tienen de la realidad, 

amenazadas por las falsas noticias o el sesgo cognitivo, podrán 

ser campos de batalla de las guerras futuras. ¿Por qué no, en-

tonces, espacios para el cambio y la transformación individual 

y colectiva?

Decía María Zambrano que la esperanza es la flor de los es-

combros. “La esperanza nos define más que el pensamiento y más 

que el sentir” (2023: 47), reiteraba Zambrano, porque surge cuando 

nos adentramos en nuestra verdadera esencia. Que niñas, niños y 

jóvenes accedan a una literatura que les aporta posibilidades, estra-

tegias, ejemplos y oportunidades de auto cuidado y cuidado de su 

entorno es una oportunidad de futuro. Pero para ello, añade Zam-

brano, debemos contestar a la historia sacrificial de Occidente, que 

requiere víctimas e ídolos.

Ojalá esta dramaturgia para la infancia dotada de una inten-

ción y una elección ecofeminista sea capaz de atesorar menos víc-

timas e ídolos, y más oportunidades de esperanza, sostenibilidad y 

resistencia. 
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Resumen: En este trabajo sobre la dramaturgia del siglo 

XXI y la ecología, se explora la relación entre tomar fotografías 

de desastres ecológicos como punto de partida para escribir obras 

teatrales. Las imágenes impactantes tienen el poder de anular la 

explicación y generan un impacto visual directo en el espectador. 

En la sociedad contemporánea, las imágenes se convierten en sus-

titutos ansiados de las experiencias reales y desempeñan un papel 

fundamental en la economía, la política y la búsqueda de la felici-

dad privada. Las fotografías de desastres ecológicos son secretos 

que revelan menos a medida que se les examina más. El acto de 

fotografiar implica seleccionar y encuadrar, lo que a su vez implica 

excluir. Es importante reflexionar antes y después de capturar una 

imagen, evitando distracciones en el momento mismo de la toma. 

La belleza convulsiva de las fotografías de desastres ecológicos 

despierta una respuesta emocional y visceral en el espectador. El 

teatro, utilizando la representación escénica, puede transmitir esta 

belleza convulsiva y generar una conexión emocional con la au-

diencia. Además, el teatro puede documentar y dar voz a todas las 

perspectivas involucradas en los desastres ecológicos. En la dra-
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maturgia del siglo XXI, el teatro utiliza las fotografías de desastres 

ecológicos como punto de partida para explorar la complejidad de 

la problemática ecológica, generando conciencia y promoviendo 

un compromiso más profundo con la protección y preservación del 

medio ambiente. El teatro se convierte en un medio poderoso para 

capturar la atención del público y generar un impacto visual y emo-

cional que impulsa el cambio positivo en relación con la ecología.

Palabras clave: Dramaturgia. Ecología. Fotografías. Teatro. 

Impacto visual. Sociedad contemporánea. Exclusión. Reflexión. 

Belleza convulsiva. Conexión emocional. Perspectivas. Desastres 

ecológicos. Conciencia. Protección ambiental.

Abstract: In this work on 21st-century dramaturgy and eco-

logy, the relationship between using photographs of ecological 

disasters as a starting point for writing theatrical works is explo-

red. The impactful visual nature of these images has the power 

to override explanation and directly affect viewers. In contempo-

rary society, images have become desired substitutes for firsthand 

experiences, playing crucial roles in the economy, politics, and 

personal pursuit of happiness. Photographs of ecological disas-

ters hold secrets that reveal less the more we examine them. The 

act of photography involves selecting and framing, which also 

implies exclusion. It is important to reflect before and after cap-

turing an image, avoiding distractions in the moment of taking it. 

The convulsive beauty found in photographs of ecological disas-

ters evokes an emotional and visceral response in the audience. 

Theatre, through its use of stage representation, can convey this 

convulsive beauty and establish an emotional connection with the 

viewers. Additionally, theatre can document and give voice to 

all perspectives involved in ecological disasters. In 21st-century 

dramaturgy, theatre employs photographs of ecological disasters 

as a starting point to explore the complexity of ecological issues, 

raising awareness and fostering a deeper commitment to environ-

mental protection and preservation. Theatre becomes a power-

ful medium to capture audience attention and create a visual and 

emotional impact that drives positive change regarding ecology.

Keywords: Dramaturgy. Ecology. Photographs. Theater. Vi-

sual impact. Contemporary society. Exclusion. Reflection. Convul-

sive beauty. Emotional connection. Perspectives. Ecological disas-

ters. Complexity. Awareness. Environmental protection.

Nos encontramos en este XXXII seminario internacional del 

Centro de Investigación de Semiótica Literaria, Teatral y Nuevas 

Tecnologías (SELITEN@T) para explorar un fascinante y relevan-

te tema que fusiona dos aspectos fundamentales de nuestra realidad 

contemporánea: la dramaturgia del siglo XXI y la ecología. En un 

mundo cada vez más consciente de los problemas ambientales que 

enfrentamos, el teatro se erige como un medio de expresión artísti-

ca capaz de abordar y cuestionar nuestra relación con la naturaleza, 

así como de provocar una reflexión profunda en la audiencia. 

En este contexto, he sido invitado como dramaturgo, por el 

profesor José Romera Castillo, para volcar y compartir aquí siquie-

ra algo de lo que he podido experimentar. Propongo explorar una 

interesante aproximación a la creación teatral: el uso de fotografías 

de desastres ecológicos como punto de partida para la escritura de 

textos teatrales. El hecho de haber elegido esta fórmula de cone-

xión entre fotografía y escritura se debe a que es la que he llegado 

de forma natural porque, aunque no lo he mencionado, también 

soy fotógrafo. He experimentado esta simbiosis fotografía-texto 

con muchas de mis creaciones dramatúrgicas, y en concreto con 

fotografías que mostrasen el rostro de la destrucción ecológica en 
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la creación de los textos Blanco sobre blanco, galardonado con la 

III Residencia de Autoría en Ultramar, y El estómago de la ballena, 

ganador del XX Premio ASSITEJ-España.

En las últimas décadas, hemos sido testigos de una serie de ca-

tástrofes ambientales que han impactado dramáticamente nuestras 

vidas y nuestro entorno. Imágenes impactantes de incendios fores-

tales, derrames de petróleo, inundaciones y la devastación de eco-

sistemas han inundado nuestros medios de comunicación y nuestras 

redes sociales. Estas fotografías, en su crudeza y poder evocador, 

han capturado la atención del mundo y han sido una fuente inago-

table de inspiración para artistas en todas las disciplinas.

Ahora, ¿cómo podemos aprovechar el poder transformador 

del teatro para abordar estas problemáticas y generar conciencia 

en nuestra sociedad? La respuesta yace en la capacidad de las fo-

tografías de desastres ecológicos para evocar emociones y gene-

rar empatía en el espectador. Estas imágenes nos confrontan con 

la realidad de la degradación ambiental y nos obligan a enfrentar 

las consecuencias de nuestras acciones. Al tomar estas fotografías 

como punto de partida para la creación teatral, los dramaturgos 

tienen la oportunidad de amplificar su impacto emocional, tradu-

ciéndolas en narrativas poderosas que nos interpelen y nos inviten 

a reflexionar sobre nuestro papel en la protección y preservación 

del medio ambiente.

A lo largo de este trabajo utilizaré citas de fotógrafos y fotó-

grafas del siglo XX como eje vertebrador de mi intervención, sin 

olvidar que la fotografía nos permite mirar lo que está sucediendo 

en el mundo, pero el teatro nos permite sentirlo en carne propia.

3DUD�SURGXFLU�XQ�DXWpQWLFR�GRFXPHQWR�FRQWHPSRUiQHR
HO�LPSDFWR�YLVXDO�WHQGUtD�TXH�VHU�WDQ�IXHUWH�FRPR�SDUD�DQXODU�
OD�H[SOLFDFLyQ��
�5REHUW�)UDQN�

Al tomar como punto de partida una fotografía impactante 

de un desastre ecológico, los dramaturgos tenemos la oportuni-

dad de aprovechar el impacto visual de la imagen para evocar 

una respuesta emocional inmediata en el espectador. La ima-

gen en sí misma, sin necesidad de explicación adicional, puede 

transmitir la gravedad de la situación y la urgencia de abordar la 

problemática ambiental. El teatro, al ser una forma de arte que 

involucra a los espectadores de manera directa y personal, pue-

de potenciar aún más ese impacto visual al traducir la imagen 

en una experiencia sensorial y emocional. Los textos teatrales 

que se derivan de estas fotografías pueden capturar la esencia de 

la imagen, transmitiendo no solo la información objetiva, sino 

también las emociones y las implicaciones más profundas del 

desastre ecológico representado.

De esta manera, el teatro se convierte en un vehículo para 

“anular la explicación” y permitir que el impacto visual de la ima-

gen hable por sí mismo. Al presenciar una obra teatral basada en 

una fotografía de un desastre ecológico, el espectador se sumerge 

en la experiencia sensorial y emocional más allá de la visualización, 

lo que le permite sentir y comprender la magnitud de la situación de 

una manera más profunda y personal, y, sobre todo, distinta.

8QD�IRWRJUDItD�HV�XQ�VHFUHWR�DFHUFD�GH�XQ�VHFUHWR��
FXDQWR�PiV�WH�GLFH�PHQRV�VDEHV��
�'LDQH�$UEXV�

Con sus palabras Diane Arbus nos invita a reflexionar so-

bre la naturaleza enigmática y evocadora de las fotografías. En 

el contexto de la dramaturgia del siglo XXI y la ecología, esta 

cita nos invita a considerar las fotografías de desastres ecológicos 

como oportunidad de contar con lo intrigante y lo enigmático en 

la creación teatral.
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Una fotografía de un desastre ecológico encapsula una rea-

lidad compleja y a menudo desconcertante. Por un lado, la ima-

gen puede revelar una parte del secreto, ofreciéndonos una visión 

tangible y concreta de la destrucción y el impacto ambiental. Sin 

embargo, al mismo tiempo, nos presenta un enigma más profundo, 

ya que una sola fotografía no puede capturar la totalidad de las 

causas y consecuencias de dicho desastre. La imagen nos muestra 

un fragmento, una instantánea congelada en el tiempo, pero no nos 

proporciona la historia completa ni todas las respuestas.

A través de la creación dramatúrgica tenemos la oportuni-

dad de explorar y desvelar esos secretos dentro de los secretos. 

Y tal vez descubrir o sumar secretos nuevos. Nuestros diálogos, 

acotaciones, acciones escénicas… pueden ir más allá de lo que la 

imagen revela inicialmente y profundizar en las capas ocultas de 

la historia. Al hacerlo, pueden llenar los vacíos y las incertidum-

bres inherentes a la fotografía y ofrecer una narrativa teatral más 

completa y reveladora.

El teatro, como forma de arte, tiene la capacidad de llenar esos 

espacios en blanco y explorar las implicaciones más amplias de los 

desastres ecológicos. Puede dar voz a los personajes y las comu-

nidades afectadas, revelando las historias detrás de las imágenes y 

mostrando la complejidad de los problemas ambientales. A través 

del diálogo, la acción escénica y las emociones transmitidas por los 

actores, el teatro puede llevarnos más allá de la superficie visual y 

sumergirnos en la experiencia humana detrás de la fotografía.

En última instancia, la cita de Diane Arbus nos recuerda que 

una fotografía puede ser un punto de partida intrigante, pero nunca 

nos proporciona todas las respuestas. Al utilizar estas imágenes en 

la creación teatral, podemos desafiar al público a cuestionar, ex-

plorar y profundizar en los secretos ocultos detrás de los desastres 

ecológicos, generando así una mayor conciencia y comprensión de 

la relación entre el ser humano y el entorno natural.

6LHPSUH�HV�OD�LPDJHQ�TXH�HOLJLy�DOJXLHQ�
�IRWRJUD¿DU�HV�HQFXDGUDU�
�\�HQFXDGUDU�HV�H[FOXLU��
�6XVDQ�6RQWDJ�

Al fotografiar un desastre ecológico, el fotógrafo selecciona 

cuidadosamente qué incluir dentro del encuadre y qué excluir. Esta 

elección puede estar influenciada por diversos factores, como la 

intención artística, el mensaje que se desea transmitir o incluso las 

limitaciones técnicas. Sin embargo, al hacerlo, también se está de-

terminando cómo se presentará esa realidad al público. Esto nos 

lleva a cuestionar cómo el teatro puede abordar esta noción de se-

lección y exclusión inherente a la representación de los desastres 

ecológicos. Si bien una fotografía puede capturar un momento y 

ofrecer una visión limitada de la realidad, el teatro tiene la capaci-

dad de expandir y enriquecer esa representación.

El texto teatral, al basarse en una fotografía de un desastre 

ecológico, puede trascender los límites del encuadre y explorar 

las consecuencias y las implicaciones más amplias de esa situa-

ción. Podemos utilizar el poder de la palabra y la representa-

ción escénica para dar voz a los diversos actores involucrados, 

desde los seres humanos afectados hasta las especies animales 

y ecosistemas que sufren las consecuencias de la degradación 

ambiental. A este respecto, en mi texto teatral “Blanco sobre 

blanco” doté de voz, acción y protagonismo a Nanua, una osa 

polar al borde de la inanición causada por el rápido y adelantado 

deshielo en el Ártico.

Además, el teatro puede abordar la exclusión inherente a la 

fotografía al desafiar las perspectivas dominantes y dar voz a aque-

llos que a menudo quedan marginados en la narrativa de los desas-

tres ecológicos. Puede explorar las causas subyacentes, los siste-

mas sociales y económicos que perpetúan la destrucción del medio 
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ambiente y las posibles soluciones para lograr una convivencia más 

armoniosa con la naturaleza.

+D\�TXH�VHU�FRPR�HO�DUTXHUR�=HQ�
�HO�FXDO�GHEH�WUDQVIRUPDUVH�HQ�HO�EODQFR�SDUD�SRGHU�DOFDQ]DUOR��
+D\�TXH�SHQVDU�DQWHV�\�GHVSXpV�
�MDPiV�PLHQWUDV�VH�KDFH�OD�IRWRJUDItD�
��&DUWLHU�%UHVVRQ�

Al comparar al fotógrafo con un arquero Zen, Cartier-Bresson 

destaca la necesidad de una conexión profunda entre el sujeto y el ob-

jeto de la fotografía. Del mismo modo, en la dramaturgia, es esencial 

que el dramaturgo se sumerja en la imagen y se transforme en ella 

para captar su esencia y transmitir su mensaje de manera efectiva.

La preparación previa y la reflexión profunda permiten al drama-

turgo ir más allá de una simple representación superficial de la imagen. 

Al pensar antes y después de la escritura del texto teatral, se pueden ex-

plorar las diversas capas de significado, las implicaciones emocionales 

y las conexiones más amplias con la problemática ecológica.

Sin nombrarla, esta cita destaca la importancia de la concien-

cia plena y la atención total al acto de crear. Al dejar de lado las 

distracciones y las interferencias externas, el dramaturgo puede su-

mergirse por completo en la imagen y captar su esencia más pro-

funda. Al hacerlo, se puede lograr una mayor autenticidad y una 

conexión más poderosa con el público, ya que la obra teatral estará 

impregnada de una atención y una sensibilidad genuina y en cierto 

modo impregnada de una corriente capaz de mezclar lo que move-

mos en el plano cognitivo y lo que movemos en el plano emocional 

cuando nos enfrentamos a los desastres ecológicos representados.

Además, el dramaturgo puede aprovechar el poder de la re-

trospectiva para analizar y comprender más plenamente las im-

plicaciones y los mensajes que se desprenden de la imagen. Esta 

reflexión posterior puede enriquecer aún más el proceso de escri-

tura y permitir que la obra teatral transmita una comprensión más 

profunda y una llamada a la acción más significativa.

/D�EHOOH]D�VHUi�FRQYXOVLYD�R�QR�VHUi�
�$QGUp�%UHWyQ�

En el contexto de la relación entre la dramaturgia y la ecología, esta 

cita nos lleva a considerar cómo la representación de desastres ecológi-

cos a través del teatro puede desencadenar, como ya hemos dicho, una 

respuesta emocional y visceral en la audiencia. La belleza convulsiva 

mencionada por Breton sugiere que, para que algo sea verdaderamente 

impactante y significativo, debe sacudirnos, despertar nuestras emocio-

nes y crear una conexión profunda con lo representado.

No es que sólo tengamos la oportunidad, sino que además tene-

mos la herramienta, la metodología, la forma de hacer sobre un esce-

nario, la convicción de transmitir la belleza convulsiva a través de la 

representación escénica. Podemos capturar la devastación y la degra-

dación del medio ambiente de una manera que conmueva y conmocio-

ne al público. A través de imágenes poéticas, metáforas y el poder del 

lenguaje, el teatro puede hacer que los desastres ecológicos sean visi-

bles y tangibles, y despertar una respuesta visceral y emocional en el 

espectador a la vez que la imagen se convierte en imagen dentro de sí 

misma, se carga de valor y significado y pasa a convertirse en símbolo.

En un mundo donde la atención se centra cada vez más en las 

imágenes impactantes de los desastres ecológicos, el reto es trans-

formar la visión morbosa que se utiliza para acaparar minutos de 

audiencia, en una belleza convulsiva que pueda servir como herra-

mienta poderosa para generar empatía y motivar un cambio. Ade-

más, al presentar la belleza y la fragilidad de la naturaleza de una 

manera conmovedora y poética, el teatro puede inspirar un mayor 

respeto y compromiso con la protección del medio ambiente.
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(Q�HO�PXQGR�WRGR�H[LVWH�SDUD�FXOPLQDU�HQ�XQ�OLEUR�
0DOODUPp�

Confieso que me gusta recurrir a esta cita y cambiar el sustantivo 

final por teatro o fotografía según el contexto en el que estoy inscrito.

Cuando se aplica esta afirmación al tema principal, se sugiere que 

los desastres ecológicos y las consecuencias de la degradación ambiental 

tienen el potencial de ser representados y explorados a través del teatro. 

El teatro, como forma literaria y escénica, ofrece un espacio donde las 

realidades pueden ser documentadas y transformadas en obras que cap-

turan la complejidad y la urgencia de la situación ecológica actual.

Al considerar que “todo existe para culminar en un libro”, pode-

mos interpretarlo como una invitación a dar voz a los desastres eco-

lógicos a través de la dramaturgia, a utilizar el poder del lenguaje y la 

representación escénica para plasmar las narrativas de los desastres, 

las luchas ambientales y las consecuencias sociales y emocionales 

que surgen de ellos. Además, esta cita también nos lleva a reflexio-

nar sobre la importancia de la documentación y la conciencia en la 

escritura teatral relacionada con la ecología. El teatro puede servir 

como un medio para registrar y transmitir las experiencias y los co-

nocimientos adquiridos de los desastres ecológicos, con el propósito 

de generar conciencia y promover un cambio en la sociedad.

Al crear textos teatrales desde una mirada frontal al rostro de la 

destrucción, podemos sintetizar y transmitir la complejidad de estos 

eventos, así como de explorar las perspectivas humanas y las impli-

caciones más amplias de la degradación ambiental. A través del tea-

tro, se puede amplificar la voz de aquellos que se ven afectados por 

los desastres ecológicos y se puede instigar un diálogo crítico y re-

flexivo en torno a la relación entre la humanidad y el entorno natural.

En conclusión, la relación entre la dramaturgia del siglo XXI 

y la ecología, utilizando fotografías de desastres ecológicos como 

punto de partida, revela un potencial significativo. A través del tea-

tro, se puede capturar el impacto visual y emocional de estas imá-

genes, generando conciencia y promoviendo un cambio positivo 

en relación con la protección y preservación del medio ambiente.

Las fotografías de desastres ecológicos se convierten en po-

derosos documentos contemporáneos que desafían la explicación 

verbal y transmiten un mensaje directo a través de su visualidad. 

Estas imágenes, como sustitutos ansiados de experiencias reales, 

desempeñan un papel crucial en la sociedad moderna y ejercen un 

poder extraordinario en la forma en que percibimos la realidad.

La escritura teatral basada en fotografías de desastres ecoló-

gicos nos permite explorar más allá de la superficie y sumergirnos 

en las múltiples capas de significado. El teatro no solo da voz a las 

perspectivas afectadas por los desastres, sino que también fomenta 

una reflexión profunda sobre nuestra relación con el entorno natu-

ral y la urgencia de abordar los desafíos ecológicos.

Además, el teatro nos invita a experimentar la belleza con-

vulsiva de estas imágenes, despertando una respuesta emocional 

y generando una conexión profunda con el público. Mediante la 

representación escénica, se puede transmitir la complejidad y la 

gravedad de los desastres ecológicos, movilizando a la audiencia 

hacia una mayor conciencia y acción.

En última instancia, la dramaturgia del siglo XXI y la ecología 

nos recuerdan que tenemos la responsabilidad de utilizar el arte 

para documentar, sensibilizar y abogar por un cambio positivo en 

relación con la protección del medio ambiente. El teatro, con su 

capacidad de dar vida a las imágenes y las historias, se convierte 

en un catalizador para despertar conciencias y promover un futuro 

sostenible para nuestro planeta.

En este trabajo sobre la dramaturgia del siglo XXI y la ecolo-

gía, hemos explorado el poder de las fotografías de desastres eco-

lógicos como inspiración para la escritura teatral. A través de estas 

reflexiones, espero haber despertado su conciencia sobre la impor-
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tancia de abordar los desafíos ambientales y la capacidad del teatro 

para generar un impacto significativo. Les animo a seguir utilizan-

do el teatro y el arte, en cualquiera de sus expresiones, como medio 

de expresión y cambio en la lucha por la protección y preservación 

del medio ambiente. 
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Resumen: En este trabajo se estudian las cuatro ediciones 
que ha tenido el proyecto Planeta vulnerable -teatro ecológico 

del siglo XXI-, relacionadas con lo teatral, tanto en textos como 

en lecturas dramatizadas, impulsado por la Asociación Cultural 

Lanzambiental, con la colaboración del Nuevo Teatro Fronterizo 
y el asesoramiento dramatúrgico de su promotor, José Sanchis 
Sinisterra, dentro de lo que él llama las dramaturgias inducidas. 
Una iniciativa que parte de la creencia de que el teatro, a través 
de sus textos y puestas en escena, se constituye en una varilla 
más de concienciación en los ciudadanos de la necesidad de la 
conservación de la naturaleza y del medio ambiente.

Palabras clave: Teatro. Ecología. Nuevo Teatro Fronterizo. 

Planeta vulnerable.

Abstract: In this work, the four editions of the Planeta vulnera-

ble project -ecological theater of the 21st century- are studied, related 

to the theatrical, both in texts and in dramatized readings, promoted 
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by the Lanzambiental Cultural Association, with the collaboration of 

the Nuevo Teatro Fronterizo and the dramaturgical advice of its pro-

moter, José Sanchis Sinisterra, within what he calls induced drama-

turgies. An initiative that is based on the belief that theater, through 

its texts and staging, constitutes another means of raising awareness 

among citizens of the need to conserve nature and the environment.

Keywords. Theater. Ecology. Nuevo Teatro Fronterizo (New 

Border Theater). Vulnerable planet.
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Antes de entrar en el ámbito específico del teatro y la ecología, 

dos palabras sobre uno de los centros que se ha detenido en su crea-

ción y en su estudio. Como es bien conocido y sabido el Nuevo Teatro 

Fronterizo es un centro independiente de investigación, formación y 

creación teatral, creado por el dramaturgo José Sanchis Sinisterra, cu-

yos objetivos son “la experimentación, investigación y promoción de 

la dramaturgia contemporánea siendo lugar de encuentro de profesio-

nales de las Artes Escénicas y otros de diversas disciplinas”.

Como escribí en su día (Romera Castillo, 2023b), el proyecto 

Teatro Fronterizo, fue creado por el dramaturgo José Sanchis Siniste-

rra en Barcelona (1988-1997), en la sala Beckett de Barcelona. ¿Por 

qué eligió este nombre relacionado con la frontera? A lo que él mismo 

responde: ³Los 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 transgresión este tema inevitable” (https://www.elmundo.es/elmun-

do/2009/01/17/cultura/1232202547.html)1.

��9LG��HO� HVWXGLR�GH�0RQLTXH�0DUWLQH]� ��������-RVp�6DQFKLV� 6LQLVWHUUD��8QD�
GUDPDWXUJLD�GH�ODV�IURQWHUDV��7RGRV�ORV�HQODFHV�FRQVLJQDGRV�HQ�HVWH�WUDEDMR�KDQ�VLGR�
�UH�FRQVXOWDGRV�HO������������

De Barcelona pasa a Madrid, en 2010, donde funda el Nuevo 

Teatro Fronterizo, “un centro de investigación, formación y creación 

teatral profesional cuyo objetivo es la experimentación y promoción 

de la dramaturgia contemporánea, así como el intercambio y encuen-

tro entre profesionales de las artes escénicas con otros de diversas 

disciplinas”. Para proseguir: “Como lugar de encuentro, Nuevo Tea-

tro Fronterizo pretende convertir el teatro en un espacio de parti-

cipación y reflexión 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 investigación, la 

reflexión y la creación”, terminando: “Por nuestra casa han pasado 

gran cantidad de artistas y profesionales que han colaborado en el 

desarrollo de diferentes proyectos, impartido talleres de formación o 

presentado sus trabajos” (http://nuevoteatrofronterizo.es/).

El NTF se instala en La Corsetería, una sala alternativa inau-

gurada en 2010, en el castizo barrio madrileño de Lavapiés, como 

continuación del teatro fronterizo llevado a cabo en la sala barce-

lonesa2. Entre sus objetivos, además de lo señalado anteriormente, 

“se encuentra el de hacer que los nuevos profesionales de la escena 

se enfrenten a la dramaturgia contemporánea y a las nuevas vías 

del teatro, con una programación que incluye ciclos de creación 

sobre distintos temas monográficos”, como veremos más adelante 

(https://www.esmadrid.com/informacion-turistica/corseteria-ntf). 

Pero el martes 12 de julio de 2022 recibíamos un twitter en el 

que se comunicaba una mala noticia:

&RQ� WULVWH]D� RV� FRPXQLFDPRV� HO� FHVH� GH� WRGDV� ODV� DFWLYL�
GDGHV� GHO� 1XHYR� 7HDWUR� )URQWHUL]R�� /D� SDQGHPLD�� HO� FLH�
UUH� GHO� ORFDO� \� ODV� VXFHVLYDV� FULVLV� VDQLWDULDV� \� HFRQyPL�
FDV� QRV� REOLJDQ� D� SRQHU� SXQWR� ¿QDO� D� GRFH� DxRV� GH� WDOOH�

��6REUH�/D�&RUVHWHUtD�SXHGH�YHUVH�HO�LQWHUHVDQWH�DUWtFXOR�GH�3pUH]�5DVLOOD���������
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UHV�� HQFXHQWURV�� LQWHUFDPELR� H� LQYHVWLJDFLyQ� WHDWUDO�� *UD�
FLDV� D� WRGRV� ORV� TXH� QRV� KDEpLV� DFRPSDxDGR� HQ� HVWH� FDPLQR��
-RVp�6DQFKLV�6LQLVWHUUD�\�HO�HTXLSR�GH�1XHYR�7HDWUR�)URQWHUL]R�

Lamento al que nos unimos todos los que amamos el teatro. 

Pero lo hecho, ahí queda. Eterno agradecimiento.

���(අ�ඉඋඈඒൾർඍඈ�P਌ਁ਎ਅਔਁ�ਖਕ਌਎ਅ਒ਁਂ਌ਅ

Planeta vulnerable. Teatro ecológico del siglo XXI es un 

proyecto impulsado por la Asociación Cultural Lanzambiental, 

fundada por Elvira Heras, directora del Festival Internacional de Me-

dio Ambiente de Lanzarote, “Langaia”. Sus fines son los siguientes:

%XHQD�SDUWH�GH�TXLHQHV�QRV�GHGLFDPRV�DO�$UWH�HQ�VXV�GLIHUHQWHV�
YHUWLHQWHV�KHPRV�HQFRQWUDGR�HQ�OD�QDWXUDOH]D�XQD�IXHQWH�GH�LQVSL�
UDFLyQ��,QQXPHUDEOHV�PDQLIHVWDFLRQHV�DUWtVWLFDV�HYRFDQ�GH�XQD�PD�
QHUD�X�RWUD�XQ�HVStULWX�GH�SHUWHQHQFLD�DO�WRGR��DO�PHGLR��D�OR�QDWXUDO��
<�OR�QDWXUDO�HV�OR�TXH�VRPRV��OR�TXH�QRV�URGHD�\�¿QDOPHQWH�DTXHOOR�
TXH�VRPRV�FDSDFHV�GH�SURWHJHU��(VWH�HV�HO�SXQWR�GH�SDUWLGD�\�HO�
GHQRPLQDGRU�FRP~Q�TXH�KD�VHUYLGR�D�XQ�JUXSR�GH�DUWLVWDV�SDUD�SR�
QHU�HQ�PDUFKD�OD�$VRFLDFLyQ�&XOWXUDO�/DQ]DPELHQWDO��GHVGH�OD�TXH�
SURSRQHPRV�HVWH�)HVWLYDO�/DQJDLD��D�WUDYpV�GHO�FXDO�WUDGXFLPRV�HQ�
KHFKRV�QXHVWUDV�LQTXLHWXGHV�UHVSHFWR�D�OD�FRQVHUYDFLyQ�GHO�PHGLR�
QDWXUDO�GHVGH�OD�SHUVSHFWLYD�GHO�DUWLVWD��SHUR�UHVFDWDQGR�ORV�SULQFL�
SLRV�FLHQWt¿FRV�\�ORV�HVWXGLRV�PiV�UHFLHQWHV�SDUD�LQFRUSRUDUORV�HQ�
OD�HVHQFLD�PLVPD�GH�HVWD�$VRFLDFLyQ��/DQ]DPELHQWDO�_�/DQJDLD��

Esta iniciativa parte de la creencia de que el teatro, a través de 

sus textos y puestas en escena, se constituye en una varilla más de 

concienciación en los ciudadanos de la necesidad de la conservación 

de la naturaleza y el medio ambiente (https://www.casamerica.es/li-

teratura/planeta-vulnerable-iii-teatro-ecologico-del-siglo-xxi).

El proyecto ha tenido la colaboración del Nuevo Teatro 

Fronterizo, con el asesoramiento dramatúrgico de su promotor, 

José Sanchis Sinisterra. Al respecto diré que un encomiable em-

peño, que se llevó a cabo en su seno, ha sido el de las Dramatur-

gias inducidas (como las denomina Sanchis Sinisterra, 2020), en 

las que se trataba “de poner a los autores a escribir sobre temá-

ticas y ámbitos que no aparecen frecuentemente en el teatro: los 

inmigrantes, los refugiados, la ciencia, la ecología”.

En el SELITEN@T hemos atendido a dos de ellas. Una, prime-

ra, ha sido el examen de las relaciones del teatro con la ciencia, a las 

que el NTF, entre las ricas, variadas y novedosas actividades, le dedi-

có una de ellas, y que estudiamos en nuestro XXXI seminario inter-

nacional del SELITEN@T, cuyos resultados fueron publicados por 

el director del encuentro, José Romera Castillo (ed.), Teatro, ciencias 

\�FLHQFLD�¹FFLyQ�HQ�ODV�GRV�SULPHUDV�GpFDGDV�GHO�VLJOR�;;,�(2023)3.

 

3�8QD�JUDEDFLyQ�FRPSOHWD�GHO�VHPLQDULR�SXHGH�YHUVH�HQ�KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�VH
ULHV�����G��D�I�F���GG��H��D��
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Más concreta y ampliamente me referí a la actividad del NTF 

en mis dos contribuciones: “Líneas teatrales de investigación en 

el SELITEN@T: teatro y ciencia (+ficción)” y “El Nuevo Teatro 

Fronterizo y la ciencia”, en 7HDWUR�� FLHQFLDV� \� FLHQFLD�¹FFLyQ� HQ�

las dos primeras décadas del siglo XXI (Romera Castillo, 2023a y 

2023b, respectivamente)4.

Y otra, segunda, se hace ahora, al examinar otra de las actividades 

del NTF, la del teatro ecológico, que estudiamos ahora en este XXXII 

seminario sobre Teatro, ecología y gastronomía en las dos primeras dé-

cadas del siglo XXI, celebrado en la UNED, bajo mi dirección del 28 

al 30 de junio de 2023, cuyos resultados se publican en este volumen5.

Dejando a un lado las relaciones del teatro con la ecología, como 

he indicado en el pórtico de este volumen, “Natura et mensa en la 

escena española actual”6
, examinemos a continuación las diversas edi-

ciones (cuatro) que ha tenido el proyecto Planeta vulnerable, relacio-

nadas con lo teatral, tanto en textos como en lecturas dramatizadas.

�����3ODQHWD�YXOQHUDEOH�,

La primera convocatoria, impulsada por la Asociación Cultu-

ral Lanzambiental -Lanzarote, generador de iniciativas ecológicas 

como la obra de César Manrique pone claramente de manifiesto- al 

�� 5HVXPLGDV� HQ� OD� LQWHUYHQFLyQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR���EEৼ���I�F����DG�GD����

�� 8QD� JUDEDFLyQ� FRPSOHWD� GHO� VHPLQDULR� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�
HV�VHULHV���FID�����G�G���EI�H������ (O� DFWR� GH� LQDXJXUDFLyQ�� HQ� WWSV���FDQDO�
XQHG�HV�YLGHR����G�GG���H�FD�G����I���� \� HO� GH� FODXVXUD� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�
HV�YLGHR���D�FDD���H�FD�E����E�E��� $GHPiV� GHO� YtGHR� ³;;;,,� 6HPLQDULR� GHO�
6(/,7(1#7��7HDWUR��HFRORJtD�\�JDVWURQRPtD´��HPLWLGR�HQ�79(�������\����GH�MXOLR�
GH��������81('�������������UWYH�HV�� �������D�������P����&DQDO�81('��KWWSV���FD-
QDO�XQHG�HV�YLGHR���DH���G��H�FD��I����H���\�<RXWXEH��KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�
ZDWFK"Y /]8-S3*V04F�

�� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G�H����H�FD�G���I��F��

postular que “el teatro puede y debe fomentar un espíritu crítico y 

de reflexión en el espectador ante las amenazas ambientales a las 

que nos enfrentamos actualmente (cambio climático, desertización, 

contaminación del aire y agua, residuos tóxicos)”. 

Más concretamente, en el taller “Planeta vulnerable: hacia un tea-

tro ambientalista del siglo XXI”, dirigido por el dramaturgo José San-

chis Sinisterra, dentro del NTF, un grupo de dramaturgos y dramaturgas 

crearon textos teatrales con “temática medio ambiental socio-ecológi-

cos, una temática ausente en el panorama teatral, asesorados por un equi-

po de expertos y expertas en la materia. Los textos se centran en temas 

como la contaminación del aire y los océanos, el calentamiento del pla-

neta y su deforestación, los pesticidas, la destrucción de la biodiversidad, 

las manipulaciones genéticas y la acumulación de residuos”. El equipo 

dramatúrgico estuvo compuesto por Carlos Molinero, Eva Redondo, 

Enrique Torres, Itziar Pascual, Xavi Puchades, Ruth Vilar, Fernando 

Epelde, Gracia Morales y Pedro Herrero; así como el equipo asesor lo 

formaron Jorge Riechmann (2005), Elvira Heras, Adrián Almazán, Car-

men Madorrán y Emilio Santiago Muiño. Las dramaturgias creadas, que 

“abordan temas que afectan a la sostenibilidad ambiental del planeta y a 

su impacto sobre la vida humana, animal y vegetal”, fueron presentadas 

en un ciclo de varias sesiones de lecturas dramatizadas: tres en La Casa 

Encendida (31 de octubre, 14 de noviembre y 12 de diciembre de 2017) 

-https://lamirador.com/funcion-historica?nombre=planeta-vulnera-

ble)- y dos en la Sala Mirador (13 y 20 de diciembre del mencionado 

año) -https://www.lacasaencendida.es/ciclo/planeta-vulnerable-, como 

veremos a continuación (https://revistagodot.com/planeta-vulnerable-

teatro-ecologico-del-s-xxi/).

Asimismo, como resultado de estas lecturas dramatizadas, se ha 

publicado una antología de textos teatrales breves de Varios Autores 

(2019), Planeta vulnerable. Teatro ecológico del siglo XXI
7, con prólo-

7�(GLFLRQHV�,QYDVRUDV�KD�SXEOLFDGR�WH[WRV�WHDWUDOHV�PiV�H[WHQVRV�VREUH�HO�WHPD�
FRPR�ORV�GH�)UDQFLVFR�2WL�\�-XOLR�)HU��/LQJXD�GH�ODWD���������DPELHQWDGD�HQ�ÈIULFD�
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go de José Sanchis Sinisterra (págs. 9-11). En efecto, como señala el dra-

maturgo, el proyecto de esta modalidad teatral se inserta dentro de otro 

mayor, el de las Dramaturgias inducidas (Sanchis Sinisterra, 2020), 

del Nuevo Teatro Fronterizo, realizado en colaboración con otras en-

tidades: Le Monde Diplomatique en español, La Casa Encendida, con 

la colaboración de Elvira Heras, directora de LANGAIA, del Festival 

Internacional del Medio Ambiente (Lanzarote), así como contó con 

el asesoramiento de expertos en medio ambiente (como Jorge Riech-

mann, Adrián Almazán, Carlos de Prada, Vidal Martín, etc.). 

GRQGH�YDQ�D�SDUDU�ORV�UHVLGXRV�GHO�SULPHU�PXQGR���/XLV�)HUQDQGR�GH�-XOLiQ��%ODQFR�
VREUH�EODQFR���������VREUH�OD�GHVWUXFFLyQ�FDXVDGD�SRU�HO�FDPELR�FOLPiWLFR���0DQXHO�
2OLYDUHV��6ROR�W~�VDEUiV�VL�OR�KLFLPRV���������6HEDVWLiQ�0RUHQR��1DQD�GH�OD�GHVDSD-
ULFLyQ���������XQ�DOHJDWR�OtULFR�FRQWUD�OD�GHVWUXFFLyQ�GHO�SODQHWD��JDQDGRUD�GHO�SUHPLR�
'UDPDWXUJLD�,QYDVRUD�HQ�������GH�WHPiWLFDV�DPELHQWDO���-XOLR�)HU�>-XOLR�)HUQiQGH]�
3HOiH]@��5DSVRIi���������´XQD�SURSXHVWD�HVFpQLFD�TXH�H[SORUD��D�WUDYpV�GH�OD�SRHVtD��
OD�FDSDFLGDG�GH�XQ�VRIi�SDUD�VHU�HO�FHQWUR�GH�DWHQFLyQ�MXVWR�FXDQGR�OD�6H[WD�([WLQFLyQ�
FRPLHQ]D´���(YD�5HGRQGR��/H�HV�IiFLO�ÀRWDU���������XQD�FRPHGLD�HFROyJLFD��\�RWURV��
3XHGH�YHUVH�DO�UHVSHFWR�HO�WUDEDMR�GHO�UHVSRQVDEOH�GH�OD�HGLWRULDO��-XOLR�)HUQiQGH]�3H�
OiH]��³(O�WHDWUR�IUHQWH�D�OD�FULVLV�HFRVRFLDO´��SXEOLFDGR�HQ�HVWH�YROXPHQ��

Los nueve textos que integran esta antología teatral son los 

siguientes8.

Animales drogados (págs. 13-40), del gallego Fernando 

Epelde (KWWS���ZZZ�UHVDG�HV�HYHQWRV�����GUDPD�DQ¹ELD�

Fernando-Epelde-Cv2019.pdf), un diálogo en la India entre 

María y una Serpiente drogodependiente, como símbolo de otros 

animales drogados y su utilización en la sociedad de hoy. La 

sesión de la lectura dramatizada de la pieza (junto con las de Pedro 

Herrero y Ruth Vilar) tuvo lugar en la Sala Mirador de Madrid, el 

20 de diciembre de 2017, bajo la dirección de Daniela Féjerman, 

con los actores Elvira Heras, Eva Redondo, Antonio Sansano e 

Ignacio Yuste. Al término de la lectura hubo un coloquio con 

Jorge Riechmann (doctor en Ciencias Políticas, matemático, 

filósofo, poeta y ecologista).

Éxodo (págs. 41-56), del dramaturgo y músico Pedro Herrero 

Navamuel (https://www.pedroherrero.net/), definida por el autor, 

en su intervención en nuestro 32 seminario del SELITEN@T 

(junio, 2023), “Ecología de lo cotidiano. El teatro como reflejo de 

lo común”9, del modo siguiente: 

(Q�HFRORJtD��HO�DTXt�\�HO�DKRUD�WLHQHQ�UHÀHMR�GLUHFWR�HQ�XQ�IX�
WXUR��TXH�VH�SUHVXPH�GHVRODGRU�HQ�WpUPLQRV�PHGLRDPELHQWDOHV��
8QD�YLVLyQ�GLVWySLFD�GH�WRGR�HOOR��VH�UHÀHMD�HQ�PL�REUD�WHDWUDO�
e[RGR��8Q�WUDWDGR�GH�GHVKXPDQL]DFLyQ�\�GHVDUUDLJR�YLWDO�TXH�
FRPHQ]y�FXDQGR�VH�GHFLGLy�GHVDWHQGHU�OR�SUy[LPR��OR�KXPDQR��
\�GHMDPRV�QXHVWUDV�YLGDV�HQ�PDQRV�GH�RWURV��0L�SRQHQFLD�WUDWD�
VREUH� ODV�SRVLELOLGDGHV�GH� IRUWDOHFHU�QXHVWURV� OD]RV� VRFLDOHV�\�

8�0H�KH�RFXSDGR�GH�HVWD�DQWRORJtD��HQ�OD�WHUFHUD�WHVHOD��³/R�HFROyJLFR�D�HVFHQD´��HQ�PL�
DUWtFXOR�³7HVHODV�GH�WHDWUR�EUHYH�DFWXDO´��5RPHUD�&DVWLOOR������F���9LG��DGHPiV�³(FRORJtD�\�
WHDWUR�DFWXDO´��5RPHUD�&DVWLOOR������G��\�³*DVWURQRPtD�\�WHDWUR´��5RPHUD�&DVLOOR������H��

9� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����H��G���H�FD��D���FG���
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FXOWXUDOHV�D�WUDYpV�GHO�WHDWUR�\�ODV�DUWHV��HO�DUUDLJR�D�OD�WLHUUD�\�
OD�IRUPDFLyQ�GH�OD�FRQFLHQFLD��FRPR�WDEOD�GH�VDOYDFLyQ�DQWH�OD�
FRQVWDQWH�GHJUDGDFLyQ�PHGLRDPELHQWDO�

La sesión de la lectura dramatizada de la obra (junto a las de 

Fernando Epelde y Ruth Vilar) se celebró en la Sala Mirador de Ma-

drid, el 20 de diciembre de 2017, bajo la dirección de Daniela Féjer-

man, con los actores Elvira Heras, Eva Redondo, Antonio Sansano e 

Ignacio Yuste. Al término hubo un coloquio con Jorge Riechmann10.

Cuentos para futuros moribundos (págs. 57-84), del guionista 

madrileño Carlos Molinero -https://es.wikipedia.org/wiki/Carlos_Mo-

linero_(guionista)-, sobre el problema de la contaminación ambiental. 

La lectura dramatizada de la obra tuvo lugar en La Casa Encendida de 

Madrid, el 31 de octubre de 2017, bajo la dirección de Silvia de Pé, con 

los actores Anahi Beholi, Jorge Monge y Tania Watson.

Lavinia (págs. 87-100), de la granadina Gracia Morales 

(https://es.wikipedia.org/wiki/Gracia_Morales), quien, en la pro-

puesta en nuestro 32 seminario, “De la ceguera individual a la con-

ciencia colectiva: estrategias para una dramaturgia del deterioro 

medioambiental”11, en cuyo resumen indica: 

(O�SUHVHQWH�WUDEDMR�SURPXHYH�XQ�DFHUFDPLHQWR�D�DOJXQDV�HVWUD�
WHJLDV�GLVFXUVLYDV�SDUD�JHQHUDU�XQD�GUDPDWXUJLD�TXH�DERUGH��GH�
IRUPD� UHVSRQVDEOH�� OD� WHPiWLFD� GHO� GHWHULRUR�PHGLRDPELHQWDO��
(Q�XQD�SULPHUD�SDUWH��PH�FHQWUR�HQ�OD�H[SHULHQFLD�GHO�SUR\HFWR�
3ODQHWD�9XOQHUDEOH��HQ�HO�TXH�SDUWLFLSp�FRPR�DXWRUD��GLDJQRVWL�
FDQGR�ODV�GL¿FXOWDGHV�TXH�HQIUHQWDPRV�\�ODV�GLYHUVDV�VROXFLRQHV�

���/D�REUD�OD�HVWXGLD�=LTL�-LDQJ��HQ�³'RV�GLVWRStDV�HFROyJLFDV�HQ�HO�1XHYR�7HD�
WUR�)URQWHUL]R��e[RGR��GH�3HGUR�+HUUHUR�1DYDPXHO�\�&XHQWRV�SDUD�IXWXURV�PRULEXQ-
GRV��GH�&DUORV�0ROLQHUR´��TXH�VH�SXEOLFD�HQ�HVWH�YROXPHQ��9LG��DGHPiV�VX�WHVLV�GH�
GRFWRUDGR��-LDQJ��������

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G���H��H�FD�GF���EE���

TXH�VH�SURSXVLHURQ��3RVWHULRUPHQWH��UHÀH[LRQR�VREUH�GRV�SLH]DV�
GH�PL�DXWRUtD�HQ� ODV�TXH�KH�GHVDUUROODGR�HVSHFt¿FDPHQWH�HVWD�
WHPiWLFD��/DYLQLD� �������\�(O�YXHOR�GH�ORV�HVWRUQLQRV� ��������
6L� HQ� OD� SULPHUD�� SULPDED� XQD� YLVLyQ�PiV� SHVLPLVWD�� D� SDUWLU�
GH�XQRV�SHUVRQDMHV�SDVLYRV��TXH�QR�DVXPHQ�VX�UHDOLGDG��HQ�OD�
VHJXQGD��JUDFLDV�D�OD�FRQFLHQFLD�FROHFWLYD��VH�OOHJD�D�XQD�PLUDGD�
PiV�HVSHUDQ]DGD�VREUH�HO�IXWXUR�

La sesión de la lectura dramatizada de la pieza (junto a las 
de Xavier Puchades y Eva Redondo) tuvo lugar en la Sala Mira-
dor de Madrid, el 13 de diciembre de 2017, bajo la dirección de 
Arturo Bernal, con los actores Lucía Bravo, Elvira Heras, Eva 
Redondo, Antonio Sansano e Ignacio Yuste. Al término de la 
lectura hubo un coloquio con Jorge Riechmann.

La niña y la ballena (Neska eta balea) (págs. 101-130), de la 

madrileña Itziar Pascual (https://es.wikipedia.org/wiki/Itziar_Pas-

cual_Ortiz), muy emparentada con las canciones populares y las 

de los marineros vascos, versa sobre la acumulación de residuos 

inmanejables en continentes y océanos. Según la propuesta de la 

dramaturga para nuestro 32 seminario, “¿Es posible una escritura 

teatral ecofeminista para la infancia y la juventud?”12:

¢3XHGHQ�VHU�OD�GUDPDWXUJLD�FRQWHPSRUiQHD�\�OD�OLWHUDWXUD�LQIDQ�
WLO�\�MXYHQLO�XQ�FDPSR�IpUWLO�SDUD�HO�GHEDWH��OD�UHÀH[LyQ�\�OD�FUt�
WLFD�IUHQWH�DO�LQPRYLOLVPR�LQVWLWXFLRQDO�DQWH�ODV�FULVLV�PHGLRDP�
ELHQWDOHV"�¢3XHGH�HO�HFRIHPLQLVPR�HQFRQWUDU�XQ�iPELWR�GH�DSOL�
FDFLyQ�SUiFWLFD�\�GH�GLiORJR�FRQ�ODV�JHQHUDFLRQHV�PiV�MyYHQHV�
HQ�OD�H[SUHVLyQ�DUWtVWLFD"�3DUD�FRQWHVWDU�D�HVWDV�SUHJXQWDV��YD�
PRV�D�WRPDU�GLYHUVRV�HMHPSORV�SUiFWLFRV�GH�OD�HVFHQD�HVSDxROD�
SDUD�HGDGHV�WHPSUDQDV�

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G�H�F��H�FD�����G�H���
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La lectura dramatizada se llevó a cabo en La Casa Encendida 

de Madrid, el 12 de diciembre de 2017, bajo la dirección de Carlos 

Alonso Callero, con los actores Natalia Braceli, Carolina Lapausa, 

Antonio Aguilar y José Piris, con escenografía de Leonor Gallego 

Fernández e iluminación de Pedro Serrano. Al término hubo un co-

loquio con Vidal Martín, presidente de la Sociedad para el Estudio 

de los Cetáceos en el Archipiélago Canario (SECAC).

+DVWD�TXH�HO�LQ¹HUQR�VH�FRQJHOH�(págs. 131-146), del valenciano 

Xavier Puchades (https://www.contextoteatral.es/xavierpuchades.html), 

en la que a través de un sueño, un trabajo, una película, un cuento y una 

pieza de teatro, se reflexiona sobre la degradación del planeta. La sesión 

de la lectura dramatizada de la obra (junto a las de Gracia Morales y Eva 

Redondo) tuvo lugar en la Sala Mirador de Madrid, el 13 de diciembre 

de 2017, bajo la dirección de Arturo Bernal, con los actores Lucía Bravo, 

Elvira Heras, Eva Redondo, Antonio Sansano e Ignacio Yuste. Al térmi-

no de la lectura hubo un coloquio con Jorge Riechmann.

Las velas (págs. 147-164), de Eva Redondo (https://www.con-

textoteatral.es/evaredondo.html), versa sobre la degradación de los 

mares por la basura. La sesión de la lectura dramatizada de la pieza 

(junto a las de Gracia Morales y Xavier Puchades) tuvo lugar en la 

Sala Mirador de Madrid, el 13 de diciembre de 2017, bajo la direc-

ción de Arturo Bernal, con los actores Lucía Bravo, Elvira Heras, 

Eva Redondo, Antonio Sansano e Ignacio Yuste. Al término de la 

lectura hubo un coloquio con Jorge Riechmann.

Silencios que matan (págs. 165-190), del dramaturgo y pe-

dagogo jiennense Enrique Torres Infantes (https://www.linkedin.

com/in/enrique-torres-infantes-b4596436/?originalSubdomain=

es), versa sobre los pesticidas y la polución de los recursos ali-

menticios. Según la propuesta del autor en nuestro 32 seminario, 

“Pequeños actos para salvar el mundo”13: 

��� ,QWHUYHQFLyQ� TXH� SXHGH� YHUVH� HQ� KWWSV���FDQDO�XQHG�HV�
YLGHR����G�G����H�FD���D����D��

'RV� OLEURV��3ODQHWD�YXOQHUDEOH��7HDWUR�HFROyJLFR�GHO� VLJOR�;;,�
��������VREUH�OD�FRQWDPLQDFLyQ�TXtPLFD�\�/D�HVFHQD�GH�$QD[L-
PDQGUR��(QFXHQWURV�GH�7HDWUR�\�&LHQFLD���������VREUH�ELRGLYHU�
VLGDG��IXHURQ�OD�FRQFOXVLyQ�GH�GRV�SUR\HFWRV�VREUH�³7HDWUR��&LHQ�
FLD� \� (FRORJtD´�� LPSXOVDGRV� SRU� -RVp� 6DQFKLV� 6LQLVWHUUD�� (VWH�
DUWtFXOR�GHVFULEH�PRPHQWRV�FODYH�GH�DPERV�SURFHVRV��'HVGH�OD�
LQYHVWLJDFLyQ�LQLFLDO��D�OD�HVFULWXUD��/RV�HQFXHQWURV�FRQ�FLHQWt¿�
FRV�\�HFRORJLVWDV��/RV�PDWHULDOHV�GRFXPHQWDOHV�\�ORV�WHVWLPRQLRV�
UHDOHV�TXH�DSRUWDURQ�IRUPD�\�FRQWHQLGR�D�ODV�REUDV��(O�WUDEDMR�GUD�
PDW~UJLFR�VREUH�HO�HVSDFLR��HO�WH[WR��ORV�SHUVRQDMHV�SDUD�FRQYHUWLU�
OR� DEVWUDFWR� HQ� FRQFUHWR��(O� WHDWUR� HV� XQD� JUDQ� KHUUDPLHQWD� GH�
GLYXOJDFLyQ��(O�DUWtFXOR�WUDWD�GLIHUHQWHV�PRPHQWRV�GH�XQD�H[SH�
ULHQFLD�LQGLYLGXDO��HQ�XQ�FRQWH[WR�GH�FUHDFLyQ�FROHFWLYD��D�WUDYpV�
GH�PLV�REUDV�6LOHQFLRV�TXH�PDWDQ�\�(O�MDUGtQ�GH�%HDJOH�

La lectura dramatizada de la obra se realizó en La Casa Encen-

dida, el 14 de noviembre de 2017, bajo la dirección de Hitos Hurtado, 

con los actores Lucía Bravo, Puchi Lagarde y Ramiro Melgar, con 

espacio sonoro de Gonzalo García Santos. A su término hubo un co-

loquio con Carlos de Prada, periodista, escritor, naturalista y experto 

en cuestiones ambientales, además de Premio Global 500 de la ONU.

Kiruna (págs. 191-214), de la catalana Ruth Vilar (https://

www.contextoteatral.es/ruthvilar.html y http://cosdelletra.blogs-

pot.com/2011/03/ruth-vilar.html), en la que, bajo el nombre de la 

ciudad sueca, tres hermanos tratan sobre la venta de los almendra-

les y la mina de cobre, heredados, a una fuerte compañía alejada de 

los resultados medioambientales. La sesión de la lectura dramati-

zada de la pieza (junto a las obras de Fernando Epelde y Pedro He-

rrero) se realizó en la Sala Mirador de Madrid, el 20 de diciembre 

de 2017, bajo la dirección de Daniela Féjerman, con los actores 

Lucía Bravo, Elvira Heras, Eva Redondo, Antonio Sansano e Igna-

cio Yuste. A su fin, se celebró un coloquio con Jorge Riechmann.



206 JOSÉ ROMERA CASTILLO (ED.) TEATRO, ECOLOGÍA Y GASTRONOMÍA EN LAS DOS PRIMERAS DÉCADAS DEL SIGLO XXI 207

En estos nueve textos, como señala Sanchis Sinisterra en el 

prólogo del volumen, se procuró que hubiese, por un lado, “diver-

sidad (temática, estética, formal…)”, así como una integración de 

“una multi-perspectiva territorial”, al intervenir autores de “Anda-

lucía, Galicia, Extremadura, Cataluña, Castilla y Euskadi, además 

de Madrid”; y, por otro, que tuviese coherencia, saliendo del pers-

pectivismo unitario, para constituir “una especie de mapa (incom-

pleto, sí, como todos los mapas…) de nuestro futuro, ya no tan 

remoto”; apostillando, para finalizar, al tomar como referencia el 

escrito de Chejov a su amigo Suvorin, lo siguiente: “el artista no 

tiene que saber esto o aquello para responder tal o cual pregunta. El 

artista sólo debería saber plantear bien las preguntas…” (Sanchis 

Siniiisterra, 2019: 10-11). Reflexiones que hago mías.

�����3ODQHWD�YXOQHUDEOH�,,

El Taller-laboratorio Planeta vulnerable II, Teatro ecológico 

del siglo XXI 2018, tuvo lugar dentro del festival LANGAIA 2018, 

en colaboración con el Nuevo Teatro Fronterizo y La Casa Encen-

dida, en el que se celebraron tres lecturas dramatizadas, el 18 de 

noviembre, con el objetivo de “reflexionar sobre la problemática 

medioambiental de nuestro planeta, aportando una nueva mirada 

desde el teatro contemporáneo”. La sesión, de dos horas y media, 

bajo la dirección de Emilia Ecay Arróniz -con la actuación de El-

vira Heras, Salvador Quesada, Óscar del Pozo, Antonio Sansano, 

Juan Carlos Puerta y Laura Ordás-, agrupó a tres textos, cuyo con-

tenido transcribo de la web (https://www.lacasaencendida.es/esce-

nicas/planeta-vulnerable-ii-teatro-ecologico-siglo-xxi):

/D�DJUXSDFLyQ�GH�PXMHUHV�FRQ�OD�FDUD�YHUGH��GH�3HGUR�+HUUHUR��
8QD�VXSXHVWD�PLHPEUR�GH�XQD�RUJDQL]DFLyQ�XOWUDHFRORJLVWD��OD�
$JUXSDFLyQ�GH�PXMHUHV�FRQ�OD�FDUD�YHUGH��UHFODPD�HQ�OD�DGPL�

QLVWUDFLyQ� ORV� IRQGRV� QHFHVDULRV� SDUD� GHVDUUROODU� OD� DFWLYLGDG�
GH�OD�DJUXSDFLyQ�TXH�UHSUHVHQWD��8QD�IDEXODFLyQ��HQ�IRUPD�GH�
FRPHGLD�VXUUHDOLVWD��VREUH�OD�JXHUUD�HQWDEODGD�SRU�HO�DFWXDO�RU�
GHQ�PXQGLDO�FRQWUD�FXDOTXLHU�PRGR�GH�FRQFLHQFLD�HFRORJLVWD�\�
IRUPDV�GH�YLGD�VRVWHQLEOH�� LQFOX\HQGR�XQ�SHTXHxR�WUDWDGR�VX�
UUHDOLVWD�GH�FRPR�IRUPDWHDU�ODV�PHQWHV�SDUD�LQVHQVLELOL]DU�D�OD�
SREODFLyQ�IUHQWH�DO�FDPELR�FOLPiWLFR�
6RPRV�SOiVWLFR��GH�,VDEHO�'HOJDGR��&XDWUR�FXDGURV�HFRWySLFRV�
\�XQD�FDQFLyQ�GHVHVSHUDGD��¢4Xp�RFXUULUtD�VL�ORV�UHVLGXRV�SOiV�
WLFRV� TXH� WLUDPRV�QR� VH� HQFRQWUDUDQ� VROR� HQ� HO�PDU�� VLQR� TXH�
IRUPDUDQ�SDUWH�\D�GH�QXHVWUDV�YLGDV��QXHVWURV�VXHxRV��QXHVWUR�
$'1"�4XL]iV�UHFLFODU�QR�VHD�OD�VROXFLyQ�
8Q�GXHOR�VLQ�UXPER�\�VLQ�QDGD��GH�$OH[LV�&RUXMR��1RV�HQFRQWUD�
PRV�HQ�XQ�IXWXUR�DSRFDOtSWLFR��HQ�XQ�SODQHWD�7LHUUD�LQXQGDGR�WUDV�
XQDV�IXHUWHV�OOXYLDV�TXH�QR�KDQ�SDUDGR�HQ�GRV�PHVHV��'RV�SHUVRQD�
MHV��;RO�\�2WO��DSDUHFHQ�ÀRWDQGR��HQ�XQD�WDEOD�HQ�PHGLR�GHO�DJXD��
¢4XLpQHV�VRQ�HVWRV�SHUVRQDMHV�\�FyPR�KDQ�OOHJDGR�KDVWD�DKt"�8Q�
H[WUDxR�PDHVWUR�GH�FHUHPRQLDV��;��QRV�SUHVHQWDUi�HVWH�GUDPD�\�QRV�
SODQWHDUi�SUHJXQWDV�D�ODV�TXH�WDO�YH]�QR�WHQJDPRV�UHVSXHVWD�

�����3ODQHWD�YXOQHUDEOH�,,,

Fruto del Taller-Laboratorio Planeta Vulnerable III. Teatro 

ecológico del siglo XXI 2019, se llevó a cabo en Casa de Améri-

ca, el 20 de noviembre del citado año, a las 20 horas, una lectura 

dramatizada de obras de importantes dramaturgos latinoameri-

canos. De Ximena Escalante (México), Tormento; de Lucía de la 

Maza (Chile), La metáfora del agua; de Diego Aramburu (Boli-

via), 0'$��HO�LQFHQGLR�¹QDO��de Mariana Hastasánchez (México), 

Fuegos fatuos y de Mónica Maffía (Argentina), En carne viva
14. 

���/D�REUD�VH�HVWUHQy�HQ�%XHQRV�$LUHV��HQ�(O�FDPDUtQ�GH�ODV�PXVDV��ORV�GRPLQ�
JRV��D�ODV����KRUDV��EDMR�VX�SURSLD�GLUHFFLyQ��FRQ�HO�DFWRU�(PLOLDQR�'tD]��HVWDQGR�SUR�
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Lecturas realizadas bajo la dirección artística de Guillermo Heras, 

la coordinación artística de Ascen Caballero y el asesoramiento 

de José Sanchis Sinisterra (https://www.casamerica.es/literatura/

planeta-vulnerable-iii-teatro-ecologico-del-siglo-xxi). 

Dentro del mismo programa escénico, en Casa de México en 

España, en colaboración con la Fundación Iberdrola, se llevaron a 

cabo lecturas dramatizadas de obras de dos dramaturgas mexicanas: 

Ximena Escalante y Mariana Hartasánchez, el 23 de noviembre de 

2019 a las 19 horas, bajo la dirección escénica de Guillermo Heras 

(https://www.casademexico.es/teatro/lectura-teatralizada-planeta-

vulnerable/). En Tormenta, de Ximena Escalante, “se analiza el tema 

de la contaminación de los ríos en el mundo, un tema que concierne 

particularmente a México” y en Fuegos fatuos, de Mariana Harta-

sánchez, se trata del “derretimiento de los casquetes polares y los 

incendios forestales provocados intencionalmente” (https://www.ca-

sademexico.es/teatro/lectura-teatralizada-planeta-vulnerable/).

�����3ODQHWD�YXOQHUDEOH�,9

La cuarta edición del ciclo Planeta Vulnerable IV. Teatro eco-

lógico del siglo XXI se iba a llevar a cabo en Toledo, en las salas 

del Círculo de Arte y Matadero Lab, los días 16 y 18 de diciem-

bre de 2021, organizada por la Asociación Cultural Lanzambiental, 

en colaboración con el Nuevo Teatro Fronterizo, los dos espacios 

escénicos y el patrocinio del INAEM del Ministerio de Cultura y 

Deporte. Lo que diferencia a esta convocatoria de las anteriores es 

su doble objetivo: “apostar por escritos creados por mujeres inci-

JUDPDGD�SDUD�HO�SULPHU�)HVWLYDO�GH�7HDWUR�$UJHQWLQR�HQ�$WHQDV��HQ�������/D�VLQRSVLV�
GH�OD�SLH]D�OD�HQFRQWUDPRV�HQ�OD�ZHE�GH�OD�VDOD��³(Q�SOHQD�IXQFLyQ�GH�8Q�HQHPLJR�GHO�
SXHEOR�GH�,EVHQ��XQ�FpOHEUH�DFWRU�WLHQH�XQD�UHYHODFLyQ�\�URPSH�OD�FXDUWD�SDUHG�SDUD�
KDFHU�XQD�IXHUWH�GHQXQFLD��FRUSRUDFLRQHV�REMHWDEOHV�GHVGH�HO�SXQWR�GH�YLVWD�PHGLRDP�
ELHQWDO�QR�SXHGHQ�SDWURFLQDU�XQD�REUD�TXH�SUHVXSRQH�XQD�PLUDGD�HFROyJLFD´��https://
ZZZ�HOFDPDULQGHODVPXVDV�FRP�SRVW�HQ�FDUQH�YLYD�GRPLQJRV���KV��

diendo en el ecofeminismo, además de incluir por primera vez el 

lenguaje poético en el proyecto ampliándolo de esta forma a dos 

jornadas de teatro medioambiental y ecopoesía escénica”. Seis fue-

ron las creadoras convocadas, con el asesoramiento de José San-

chis Sinisterra (dramaturgo) y de Carlos de Parada (experto en me-

dio ambiente). Tres dramaturgas: Victoria Oramas, Laura Aparicio 

e Itziar Pascual y tres poetas: Olaia Pazos, Núria Gómez de la Cal y 

Alicia Es. Martínez Juan (https://toledoguiaturisticaycultural.com/

iv-edicion-planeta-vulnerable/). Como indicaba la organización: 

“Ante nosotros desfilarán, como en una suerte de enloquecedora 

espiral, mujeres que se enfrentan tramando urdimbres a la urgencia 

climática; mujeres impasibles, impávidas ante la degradación del 

planeta; mujeres que crean, que fertilizan, que extienden una red 

que ¿acaso, nos salvará?”.

El primer montaje teatral se iba a realizar en el Circulo de Arte de 

Toledo, el día 16 de diciembre de 2021, con las lecturas dramatizadas 

de las obras Yo que me consideré ángel, de Victoria Oramas; Los días 

infelices, de Laura Aparicio; y Mal de muchas, de Itziar Pascual. El 

electo actoral, dirigido por Carlos Alonso Callero, iba a estar compues-

to por Juanma Navas, Elisa Cortés, Laura Ordás Amor y Lidia Pala-

zuelos. Terminada la representación estaba previsto un coloquio con 

Carlos de Prada. Según me comunica Itziar Pascual, el estreno previsto 

en Toledo tuvo que suspenderse a pocas horas del estreno, el mismo 

día, por contagio de COVID, ya que una de las actrices enfermó y 

hubo que cancelar en Toledo toda la actividad. El proyecto con las 

tres dramaturgas, según ella, sufrió en conjunto dos cancelaciones por 

la misma causa, viéndose aplazado. Finalmente, tras varias peripecias 

para conseguir un espacio escénico, la lectura dramatizada se llevó a 

cabo en la sala Manuel de Falla, de la Sociedad General de Autores y 

Editores, en Madrid, el 11 de febrero de 2022, con la misma progra-

mación y organización, inicialmente previstas, sustituyendo, entre los 

patrocinadores, la SGAE al Círculo de Arte de Toledo. 
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El segundo montaje poético-teatral, tuvo lugar -ahora sí- en la 

sala Matadero Lab de Toledo, en la fecha prevista, el día 18 de di-

ciembre de 2021, con la escenificación de los textos de tres poetas: 

A dos grados de distancia, de Nuria Gómez de la Cal; Greenwas-

hing, de Alicia Es. Martínez Juan y Parecía, de Olaia Pazos -en 

los que se reflexiona “sobre la extinción de las especies, la deser-

tización y el cambio climático-, bajo la dirección de Elvira Heras, 

productora de Planeta vulnerable
15.

Y ya no ha habido más ediciones, con la colaboración del Nue-

vo Teatro Fronterizo, porque este -recuérdese- cerraba sus puertas 

en julio de 2022.

���3ඎඇඍඈ�ඒ�ඌൾ඀ඎංൽඈ

Esta tesela sobre las relaciones del teatro con lo ecológico no 

tiene otro fin que el de unirse, a través de esta modalidad artística, 

al margen de utilizaciones ideológicas altamente politizadas y de 

visiones pesimistas y apocalípticas, a la propugnación de la conser-

vación de nuestro planeta, vulnerable en tierra, mar y aire. Como se 

advierte en una de las ediciones del proyecto analizado:

<D�QDGLH�VH�DWUHYH�D�QHJDU�TXH�OD�KXPDQLGDG�KD�JHQHUDGR�XQ�VLV�
WHPD�HFRQyPLFR��VRFLDO��SROtWLFR�\�pWLFR�TXH�DPHQD]D�±TXL]iV�
\D�LUUHYHUVLEOHPHQWH±�OD�IXWXUD�KDELWDELOLGDG�GHO�SODQHWD��1R�VH�
WUDWD� GH� XQD� FDWiVWURIH� DSRFDOtSWLFD� SURGXFLGD� SRU� LQFRQWUROD�
EOHV�SURFHVRV�QDWXUDOHV�QL� SRU�RVFXURV�GHVLJQLRV� VREUHQDWXUD�

���7RPR�ORV�GDWRV�GH�HVWD�,9�HGLFLyQ�GH�YDULRV�HQODFHV��KWWSV���ZZZ�ODWULEXQDGH-
WROHGR�HV�1RWLFLD�]GDHGE��H����F�FG���������H������GFD��������7ROHGR�DFRJHUD�
OD�,9�HGLFLRQ�GH�3ODQHWD�9XOQHUDEOH�� KWWSV���ZZZ�WROHGR�HV�DJHQGD�LY�HGLFLRQ�SODQHWD�
YXOQHUDEOH�WHDWUR�HFRORJLFR�GHO�VLJOR�[[L����� KWWSV���ZZZ�HOGLDULR�HV�FDVWLOOD�OD�PDQFKD�
HFRORJLFD�SODQHWD�YXOQHUDEOH�WHDWUR�FRQFLHQFLDU�PHGLR�DPELHQWHB���B��������KWPO�
�FRQ�XQ�JUDQ�HUURU��DO�WLWXODU�D�HVWD�HGLFLyQ�OD�9,��\�KWWSV���WROHGRJXLDWXULVWLFD\FXOWXUDO�
FRP�LY�HGLFLRQ�SODQHWD�YXOQHUDEOH��

OHV��(V�OD�FRQVHFXHQFLD�GH�XQ�PRGHOR�GH�VRFLHGDG�EDVDGR�HQ�HO�
SURJUHVR�LOLPLWDGR��HO�FUHFLPLHQWR�VLQ�IUHQR��HO�H[SDQVLRQLVPR�
JOREDO��HO�FRQVXPLVPR�LQGXFLGR��OD�LGRODWUtD�GH�OD�SURGXFWLYLGDG�
\�HO�FXOWR�GHO�EHQH¿FLR�HFRQyPLFR�D� WRGD�FRVWD� �KWWSV���ZZZ�
ODFDVDHQFHQGLGD�HV�FLFOR�SODQHWD�YXOQHUDEOH��

Todo ello, para concienciar a quien se acerque a esta moda-

lidad teatral que es preciso hacer de nuestro planeta un lugar más 

natural y sostenible. 
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Por qué pedir al cielo lo que está 

en nuestras propias manos 

(William Shakespeare).

La historia del mundo es la suma de 

aquello que hubiera sido evitable

(Bertrand Russell).

Resumen: Dos libros, Planeta vulnerable. Teatro ecológico 

del siglo XXI (2019), sobre la contaminación química y La escena 

de Anaximandro. Encuentros de Teatro y Ciencia (2021), sobre 

biodiversidad, fueron la conclusión de dos proyectos sobre Tea-

tro, Ciencia y Ecología, impulsados por José Sanchis Sinisterra. 

Este artículo describe momentos clave de ambos procesos. Desde 

la investigación inicial, a la escritura. Los encuentros con científi-

cos y ecologistas. Los materiales documentales y los testimonios 

reales que aportaron forma y contenido a las obras. El trabajo dra-

matúrgico sobre el espacio, el texto, los personajes para convertir 

lo abstracto en concreto. El teatro es una gran herramienta de 

divulgación. El artículo trata diferentes momentos de una expe-

riencia individual, en un contexto de creación colectiva, a través 

de mis obras Silencios que matan y El jardín de Beagle.
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Palabras clave: Cooperación. Diálogos Teatro. Silencios que 

matan. El jardín de Beagle. Ciencia y Ecología. Evolución. Con-

taminación química. Biodiversidad. Recepción teatral. Investiga-

ción. Contenido y Forma. Divulgación. Personificación. Espacios 

educativos. Huella ecológica. Algoritmos.

Abstract: Two books, Vulnerable Planet. Ecological theater 

in the 21
st
 century (2019), on chemical contamination; and The 

Anaximander scene. Encounters about Theater and Science (2021), 

on biodiversity. These two pieces were the culmination work of 

two projects related to Theater, Science and Ecology proposed by 

José Sanchis Sinisterra. This article describes key moments of both 

projects: from the initial research to the writing itself; the encoun-

ters with both scientists and ecologists; the documentary materials 

and real testimonies, which shaped and contributed to both works; 

and the theatrical work on the space, the text, the characters, which 

helped to transform abstract into concrete. Theater is a great dis-

semination tool. The article addresses different moments of an in-

dividual experience in the context of a collective creation, through 

my works Silencios que matan and El jardín de Beagle

Keywords: Cooperation. Dialect. Theater. Silencios que ma-

tan. El jardín de Beagle. Science and Ecology. Evolution. Chemi-

cal contamination. Biodiversity. Theatre reception. Research. Con-

tent and shape. Dissemination. Personalization. Educational spac-

es. Ecological footprint. Algorithms.

Otro mundo se está gestando, a un ritmo vertiginoso, ya que 

las señales son evidentes. La masa de lo fabricado por los hu-

manos sobrepasa, por primera vez, a la de todos los seres vivos. 

Durante los últimos cien años el volumen de edificios, carrete-

ras, máquinas y plásticos se han duplicado cada veinte años y la 

masa vegetal se ha reducido a la mitad. Las actividades humanas 

y el consumo descontrolado de recursos naturales provocan da-

ños irreversibles. Es la era del Antropoceno. Hay una necesidad 

urgente de cooperar para salvar este planeta que habitamos, pero 

parece una misión imposible.

Yuval Noah Harari (2015), en su libro Sapiens, indica que los 

grandes logros de la humanidad fueron posibles gracias a la coope-

ración entre muchas personas. Y a través de nuestra capacidad de 

crear ficciones y creer en ellas. ¿Ante ese horizonte de incertidum-

bre qué tiene que decir el teatro? 

Quiero compartir dos experiencias, que fueron impulsadas por 

José Sanchis Sinisterra, a través del proyecto Dramaturgias indu-

cidas, y ambas culminaron con una publicación. Cada texto trataba 

un tema seleccionado previamente. 

Utilizo estas dos obras para que sea mi propia experiencia 

creativa una referencia, principalmente por formar parte de proce-

sos en los que el diálogo inicial entre ciencia, ecología y teatro, nos 

situaba frente a ideas que no teníamos, conocimientos complejos 

que, a través de entrevistas con personas que trabajan en la ciencia 

o la divulgación científica, iban a “nutrir” y “sustanciar” la crea-

ción dramatúrgica. 

Durante el proceso de escritura manteníamos reuniones perió-

dicas con José Sanchis Sinisterra para compartir aspectos formales 

y pautas creativas. Nos planteábamos algo que decía Beckett: la 

forma es el contenido y el contenido es la forma. También tuvi-

mos reuniones con Jorge Reichman, filósofo, ecologista y doctor 

en ciencias políticas que ayudaban a tener una visión conjunta.

En Silencios que matan la principal fuente de información y 

conocimiento sobre contaminación química me llegaba a través de 

Carlos de Prada, periodista y divulgador, especialista, creador de 

materiales documentales y una bibliografía imprescindible. 

En El jardín del Beagle el primer encuentro fue con Pablo Var-

gas Gómez, biólogo, botánico y profesor de Investigación del CSIC, 
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que desarrolla su labor científica en el Jardín Botánico de Madrid y 

que me facilitó información sobre algunas experiencias de Ciencia 

Ciudadana. Fueron determinantes posteriores encuentros con otros 

especialistas, como Pablo Crehuet Brodbeck, biólogo, con quien 

compartí experiencias de trabajo sobre ciencia y educación en la 

Fundación Tomillo. Y con José Vicente García Ramos, profesor de 

investigación del IEM-CSIC y director del grupo de teatro TeatrIEM.

���6ਉ਌ਅ਎ਃਉਏਓ�਑ਕਅ�਍ਁਔਁ਎

Es el texto que aporté al primer proyecto (Torres Infantes, 2019: 

165-190)1, inserto en el volumen colectivo Planeta vulnerable. Tea-

tro ecológico del siglo XXI (Autores Varios, 2019)2. El tema propues-

to era el de los pesticidas y la polución de los recursos alimenticios. 

En la investigación inicial el tema parecía inabarcable, por 

la dificultad de concretarlo. Algunos testimonios sobre las conse-

cuencias de la contaminación química global eran estremecedores. 

Millones de toneladas de sustancias tóxicas llegando a nuestros or-

ganismos a través del aire, el agua o la comida. 

En un barrio de Córdoba (Argentina), las madres de Itu-

zaingó, formaron una organización de justicia ambiental para 

denunciar el grave daño que estaba causando a la población un 

modelo de agricultura intensiva, con monocultivos de soja y fu-

migaciones con pesticidas. Millones de litros al año. Una lluvia 

de glifosato. Numerosos estudios científicos demostraban que 

este herbicida podría estar causando diversas enfermedades, en-

tre ellas el cáncer.

��/D�REUD�VH�HVWUHQy�HQ�OD�&DVD�(QFHQGLGD�GH�0DGULG��HO����GH�QRYLHPEUH�GH�
������EDMR� OD�GLUHFFLyQ�GH�+LWRV�+XUWDGR�� FRQ� OD� DFWXDFLyQ�GH�/XFtD�%UDYR��3XFKL�
/DJDUGH�\�5DPLUR�0HOJDU�

�� &X\R� FRQWHQLGR� KD� VLGR� HVWXGLDGR� SRU� HO� SURIHVRU� -RVp� 5RPHUD� &DVWLOOR�
�����E���HQ�OD�WHVHOD�WHUFHUD��³/R�HFROyJLFR�D�HVFHQD´��3XHGH�YHUVH�WDPELpQ�VX�WUDEDMR��
³1DWXUD�HW�PHQVD�HQ�OD�HVFHQD�GH�KR\´��TXH�VH�SXEOLFD�HQ�HVWH�YROXPHQ�

Esa historia me llevó a otra. El glifosato estaba relacionado 

con el agente naranja, un herbicida utilizado por Estados Unidos 

en su programa de guerra química en Vietnam. Millones de litros 

arrasaron los campos que ofrecían refugio y alimento a los sol-

dados enemigos. Años después, la contaminación de ese producto 

sigue actuando. La multinacional que fabricó el agente Naranja fue 

Monsanto, responsable también de crear el glifosato. Monsanto, 

actualmente, pertenece a la multinacional químico-farmacéutica 

alemana, Bayer. Y esa historia me llevó a otra…

Descubrí que una proporción muy alta de ríos en todo el mun-

do están amenazados por la contaminación farmacéutica. Produc-

tos químicos que llegan al medioambiente de muchas maneras, por 

ejemplo, a través de la orina. La contaminación con antidepresivos 

cambia el comportamiento de los peces, los vuelve agresivos. Con-

frontando con estos relatos y sus evidencias científicas, aparecían 

otros que los negaban. 

Una de las lecturas recomendadas sobre el tema de la contami-

nación química fue Primavera silenciosa, de Rachel Carson (2016) 

-publicada la primera edición en 1962-. Este libro planteaba la te-

rrible hipótesis de una primavera sin pájaros, como consecuencia 

del uso del DDT, hecho que ayudó a crear conciencia medioam-

biental, y el DDT se prohibió. Recuerdo aquellos versos de Juan 

Ramón Jiménez que ahora pongo en forma interrogativa: ¿Y yo me 

iré… Y se quedarán los pájaros cantando?

La metáfora del silencio de los pájaros me llevó a otra ca-

tástrofe medioambiental, ocurrida en China, en 1958. Mao y 

sus asesores decidieron prescindir de los gorriones porque se 

comían el grano de la población. Pensaron que exterminándo-

los acumularían más toneladas. El procedimiento principal del 

exterminio fue el uso de veneno, aunque usaron otros métodos 

más «prosaicos». Aldeas enteras salieron a los campos, con tam-

bores, para asustar a los gorriones y no darles ni un segundo 
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de descanso. Acababan desplomándose en el suelo, obligados a 

volar durante horas. 

No sé si los pájaros seguirán cantando cuando yo me vaya, 

puede que entonces sobrevuelen especies raras, mitad pájaros, mi-

tad robots, con memorias donde habrán grabado los más bellos 

cantos de todos los pájaros del mundo. La tecnología actual es la 

primera capaz de crear historias, escribir textos, videos, componer 

música. La inteligencia artificial podrá reescribir el poema para de-

cir que, a pesar de todo, nos fuimos y los pájaros siguen cantando.

Quién sabe cómo será cuando nos vayamos… Una revolución tec-

nológica está en marcha. Necesitamos grandes dosis de fantasía para 

anticipar la próxima evolución. Tal vez no intervenga la selección natu-

ral, y sea tecnológica. Y la excesiva dependencia de la tecnología puede 

llevarnos a mantener una respuesta “anestesiada”, ante las avanzadas se-

ñales del viaje sin retorno hacia nuestra propia autodestrucción, conven-

cidos de que, llegado ese momento catastrófico, la ciencia nos salvará.

En el texto Silencios que matan, con un tono metateatral, una 

pequeña compañía, formada por dos actrices y un actor, intenta dar 

forma a un espectáculo sobre: “Los pesticidas y la polución de los 

recursos alimenticios”.

La contaminación química es uno de los mayores proble-

mas para nuestros ecosistemas y para la biodiversidad del pla-

neta. El texto trata principalmente de los riesgos que provoca 

la contaminación derivada de la agricultura intensiva y el mo-

nocultivo, por el uso excesivo de pesticidas a través de las fu-

migaciones, y de fertilizantes y otros productos, como los de la 

industria textil, a través de vertidos. Y los “cocteles químicos” 

por el uso y eliminación de antibióticos, antidepresivos y otros 

productos farmacéuticos. 

En la primera escena, dos actrices y un actor, muestran tres 

tomates que han brotado sin el uso de pesticidas, gracias a la con-

servación de semillas centenarias. La ACTRIZ 1 dice: 

/DV�VHPLOODV�TXH�KDQ�FUHDGR�HVWH� WRPDWH�SDVDURQ�GH�PDQR�HQ�
PDQR�GXUDQWH�DxRV��VH�WUDQVIRUPDURQ�FRQ�FDGD�FRVHFKD�OOHYiQ�
GRVH�OR�TXH�OD�WLHUUD�OHV�HQWUHJDED«�XQ�DFWR�GH�VXSHUYLYHQFLD�
TXH�VH�KD�FRQYHUWLGR�HQ�XQ�DFWR�GH�UHVLVWHQFLD«�LQWHUFDPELR�GH�
VHPLOODV�SDUD�OLEHUDUVH�GHO�SRGHU�DEVROXWR�GH�ODV�PXOWLQDFLRQD�
OHV��7RUUHV�,QIDQWHV�������������

Ya desde la primera escena se cuestionan, no ser precisamente 

creíbles por tratarse de gente de teatro, conscientes de que, además, 

hay argumentos científicos, contrarios a los que defienden. El AC-

TOR, dice… 

VDEHPRV�TXH�KD\�DUJXPHQWRV�FRQWUDULRV�TXH�OOHJDQ�GHVGH�OD�RWUD�
RULOOD� \� QRV� FRQWUDGLFHQ«�¢FyPR� VH� SXHGH� UHFRQRFHU� OD� YHU�
GDG"«�6RPRV� JHQWHV� GH� WHDWUR� >«@� LQVSLUDGRV� SRU� LQJHQXRV�
DFWRV�GH�IH�>«@�¢FUHHPRV�TXH�SRGHPRV�FDPELDU�HO�PXQGR�KD�
FLHQGR�HVWR�TXH�KDFHPRV"��7RUUHV�,QIDQWHV�������������

El fracaso forma parte del juego. En la escena dos, Truñer, un 

divulgador científico que defiende tesis contrarias a las plantea-

das en la primera escena, dice: “¿Huertos para todos? […] ¿Cuánto 

terreno necesitamos? Es una inversión en felicidad, pero científica-

mente no es posible” (Torres Infantes, 2019: 171).

Y respondiendo a una pregunta sobre si el objetivo de las 

multinacionales es convertir a los agricultores en aplicadores de 

agroquímicos para producir, producir y producir… TRUÑER 

dice: “Producimos tres veces más de lo que producíamos hace 

cinco años, somos muchísimos más y tenemos que comer todos 

los días” (Torres Infantes, 2019: 175). Para después añadir: “Un 

agricultor tiene que recuperar lo invertido, sin química no es po-

sible”, porque “el principal problema de la agricultura ecológica 

es que produce muy poco”, ya que “hace falta más comida, ¿de 
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dónde sacamos más terreno?, ¡tendremos que deforestar! (Torres 

Infantes, 2019: 177).

En la tercera escena, la compañía se plantea utilizar el punto de 

vista de tres insectos, víctimas de la contaminación con pesticidas. 

Comienzan aportando como argumento inicial una campaña que el 

cine de Hollywood llevó a cabo para apoyar el uso de determinados 

productos, como el DDT, para lo cual produjo numerosas películas 

en las que los protagonistas eran terribles insectos que atacaban a 

los seres humanos. Los insectos, una abeja, una mosca y una mari-

quita, se presentan hablando de su aportación a la biodiversidad y 

el trabajo que hacen. Pero ya es tarde… Y en el epílogo, el Actor 

proclama: “¿Es cierto lo que nos están diciendo? ¿Qué los ríos y 

mares ya no absorben nuestros desechos y que ahora los tenemos 

dentro?» y la Actriz 1 replica: “Nos están diciendo que si alguna 

esperanza le queda al mundo no habita allí donde se celebran las 

conferencias del cambio climático, ni en los altos rascacielos. Ha-

bita en un lugar más bajo, donde están las personas que salen todos 

los días a luchar para protegernos… (Torres Infantes, 2019: 190).

�. (਌�-ਁ਒਄ਮ਎�਄ਅ਌�%ਅਁਇ਌ਅ�

Es el texto que aporté a este proyecto (Torres Infantes, 2021: 

123-137)3, publicado en el volumen colectivo La escena de Anaxi-

mandro. Encuentros de Teatro y Ciencia (Autores Varios, 2021), 

constituye una antología de cinco textos. El proyecto ha sido amplia-

mente estudiado por el profesor José Romera Castillo (2023a), así 

como en el trabajo, incluido en este volumen, “Teatro y ecología: el 

proyecto Planeta vulnerable”. 

En esta actividad se produjeron encuentros con científicos del 

CSIC, donde un grupo de investigadores e investigadoras de distin-

3�/D�REUD�IXH�HVWUHQDGD�SRU�HO�JUXSR�7HDWU,(0��GHO�&(6,&��HO����GH�QRYLHPEUH�GH�
������HQ�HO�0XVHR�GH�&LHQFLDV�1DWXUDOHV�GHO�&6,&��HQ�0DGULG��<�GHVSXpV�FRQWLQXy�HQ�JLUD�

tas especialidades científicas crearon el grupo TeatrIEM, en 2013, 

en el instituto de Estructura de la Materia, dedicado a la divulga-

ción científica, con el fin de explorar el territorio fronterizo entre 

Ciencia y Teatro (además convocan un certamen anual de textos 

teatrales de base científica).

El tema asignado para crear un texto teatral fue el de la bio-

diversidad. Cada obra vendría precedida por un artículo científico. 

En mi caso fue Rafael Zardoya (2021: 111-121), director del Mu-

seo de Ciencias Naturales, quien escribió un artículo revelador y 

brillante, “La evolución como motor de la biodiversidad”, del que 

rescato un fragmento: 

(O� KRPEUH� HV� OD� ~QLFD� HVSHFLH� FDSD]� GH� SHUWXUEDU� GH�PDQHUD�
JOREDO� HO� HTXLOLEULR� GHO� SODQHWD�� OR� FXDO� WLHQH� FRQVHFXHQFLDV�
GHYDVWDGRUDV�TXH�DPHQD]DQ�GLUHFWDPHQWH�VX�VDOXG�\�ELHQHVWDU��
\� HQ�~OWLPR� WpUPLQR� VX�SURSLD� VXSHUYLYHQFLD�FRPR�HVSHFLH«�
6H�UHTXLHUH�WRPDU�PHGLGDV�XUJHQWHV�\�GUiVWLFDV�SDUD�PLWLJDU�HO�
GHWHULRUR�DPELHQWDO�� OR�TXH� LPSOLFD� WDQWR�DFXHUGRV�\�SROtWLFDV�
FRRUGLQDGDV�GH�ORV�GLIHUHQWHV�SDtVHV�FRPR�HO�FRPSURPLVR�pWLFR�
GH�FDGD�LQGLYLGXR��=DUGR\D�������������

El texto que aporté a esta publicación es un trasunto de El 

jardín de los cerezos, de Chéjov (2016). El conflicto que plantea 

se relaciona con una idea de Bertolt Brecht: “La crisis se produce 

cuando lo viejo no acaba de morir y lo nuevo no acaba de nacer”. 

El argumento trata sobre la herencia de una finca dedicada a la 

investigación botánica y la biodiversidad. Y la repentina muerte de 

la persona que dirige el proyecto plantea un dilema: ¿seguirá siendo 

un lugar de investigación y divulgación botánica, o será destinada 

a la agricultura intensiva? La llegada de alguien, que precisamente 

colabora con un lobbie dedicado a la agricultura intensiva a gran 

escala, representa la amenaza. 
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Descubrí que existen grupos de presión en la Unión Europea, 

en Bruselas, esa ciudad que parece de provincias, donde se legis-

la un gran porcentaje de las normativas europeas. Trabajan para 

grandes multinacionales. y operan en la sombra. Son lobbies y 

mueven los hilos del mundo global. Pueden dar forma a la política 

medioambiental, cambiar leyes agrarias, influir en que se aprueben 

pesticidas, como el glifosato, que, según algunos estudios cientí-

ficos, es perjudicial para la salud, así como actuar en favor de las 

multinacionales y en contra de las tradiciones agrícolas que inten-

tan preservar las semillas antiguas. 

El contenido es la forma y la forma es el contenido, decía 

Samuel Beckett… El siguiente dilema sería… en la escritura, ¿qué 

hacer visible y qué excluir? 

En el texto, Beatriz, es la principal colaboradora del proyecto “El 

Jardín del Beagle”. Una finca destinada a la investigación botánica, a 

producir conocimiento sobre la vida de las plantas y a documentar la 

biodiversidad. También promueve encuentros entre investigadores y 

estudiantes de botánica, para realizar estudios sobre las capacidades 

de adaptación y supervivencia de las plantas, y su relación con otras 

especies. Y a la creación de huertos y jardines urbanos. La muerte 

repentina del dueño de la finca los enfrenta a un dilema, ¿qué pasara 

con el jardín del Beagle? Beatriz trata de averiguar lo que piensa hacer 

Álvaro, que es hijo único y heredero. Álvaro parece reticente, y no está 

dispuesto a dar continuidad al proyecto en las circunstancias actuales, 

la finca es insostenible, no tiene financiación, en su opinión, lo que va 

a heredar serán numerosas deudas. Menciona también que su padre, 

botánico, llevaba demasiado tiempo sin publicar ningún artículo en 

revistas científicas. Beatriz le replica que es casi imposible publicar un 

artículo científico sin proyección hacia la industria. 

Este es un tema que surgió en las conversaciones con cientí-

ficos. Las investigaciones están condicionadas por sus posibilida-

des de tener una proyección industrial. Álvaro argumenta sobre esa 

cuestión y recomendó a su padre utilizar la finca para otro tipo de 

proyectos, por ejemplo… plantas medicinales para farmacología, 

o plantas de interés alimenticio… cree que una investigación debe 

producir resultados rentables inmediatos. ÁLVARO dice:

3DUD�VREUHYLYLU�FRPR�HVSHFLH��QR�KHPRV�QHFHVLWDGR�OD�pWLFD��QRV�
PXHYH�OD�UD]yQ��+HPRV�LQYHQWDGR�YDORUHV�PRUDOHV�SDUD�DGDS�
WDUQRV��YLYLPRV�HQ�XQ�PXQGR�PRGHUQR��FRPSHWLWLYR��FHQWUDOL]D�
GR��UHJXODGR��XQ�PHUFDGR�DELHUWR��1R�KD\�QpFWDU�SDUD�WRGRV��VR�
EUHYLYLUHPRV�D�WUDYpV�GHO�SURJUHVR�HFRQyPLFR«�/D�HYROXFLyQ�
REOLJD�D�GDU�UHVSXHVWDV��VRPRV�FRQVFLHQWHV�GH�QRVRWURV�PLVPRV��
TXHUHPRV�YLYLU�PiV�\�PHMRU��7RUUHV�,QIDQWHV�������������

���8ඇൺඌ�ർඈඇඌංൽൾඋൺർංඈඇൾඌ

Del proceso de escritura de las dos obras hay aspectos que 

quisiera compartir.

�����/D�UHFHSFLyQ�GHO�S~EOLFR

En diversos artículos se ha reflexionado sobre la negación que 

provocan en los espectadores las obras, sobre temas ecológicos, 

cuando muestran una visión apocalíptica. Lo pudimos observar en 

los encuentros con el público, en las puestas en escena y en las lec-

turas dramatizadas. Después de la representación había coloquios 

con especialistas. Reconociendo que somos responsables de incen-

dios, vertidos, producción intensiva, construcciones faraónicas, y 

agotamiento de recursos naturales… y reconociendo también nues-

tra tendencia a mostrarnos inmunes. El nuestro es un planeta finito. 

Nuestra huella ecológica y nuestras decisiones consumistas se las 

estamos dejando a los algoritmos, que en nuestra intimidad reinan, 

deciden por nosotros, prometiendo grandes dosis de felicidad.
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�����/D�LQYHVWLJDFLyQ�\�GRFXPHQWDFLyQ�SUHYLD

Richard Feynman, físico y divulgador científico, dijo que para 

entender realmente un problema tienes que explicárselo a alguien que 

no sabe nada. Los diálogos iniciales con expertas y expertos en ciencia 

y ecología resultaron fundamentales. Las dos obras plantean la con-

frontación entre dos maneras de entender los problemas de la contami-

nación química y la biodiversidad. En sintonía con lo que planteaba la 

teoría hegeliana, el pensamiento va avanzando desde una afirmación 

inicial o tesis, a la que se opone una segunda idea o antítesis. Después 

puede llegar una idea nueva o síntesis, que combina o supera las otras 

dos ideas, o tal vez ofrezca una nueva perspectiva.

�����(O�FRQWHQLGR�\�OD�IRUPD�

¿Qué estilo, qué forma dramática dar a cada texto? En Silen-

cios que matan, me planteé diferenciar cada escena. Tal vez en esos 

momentos de tomar decisiones pensaba en el receptor implícito, un 

público cómplice capaz de construir significados y dar sentido a la 

obra. En la primera escena, la forma de escritura venía determinada 

por el hecho de intentar manejar un tema inabordable. Decidí utilizar 

la coralidad como figura discursiva. En la segunda, se quería mostrar, 

no sólo las ideas que ideológicamente compartía, ya que me parecía 

importante mostrar la otra orilla, y el poder persuasivo de los relatos, 

como inductores de ideas, a través del storytelling, por lo que decidí 

presentar el entrenamiento retórico de un “tertuliano”, habitual en es-

pacios televisivos y radiofónicos: un diálogo con una persona respon-

sable de su formación en técnicas destinadas a desmontar opiniones, 

y restar credibilidad a las denuncias, sobre las amenazas para la salud, 

que provoca la contaminación química. Y en la tercera escena utilicé la 

personificación, para atribuir cualidades humanas a los insectos, vícti-

mas de los pesticidas. Tres monólogos, convirtiendo en protagonistas 

a una mosca, una mariquita y una abeja. El cambio del punto de vista 

permitía enfocar el problema desde otra perspectiva.

En El jardín de Beagle, a través de los diálogos, necesitaba 

plantear el dilema entre dos maneras de entender el destino de la 

finca: la idealización romántica frente a la rentabilidad y el pragma-

tismo. O cómo la industria y la ciencia están relacionadas y dejan 

en un segundo plano algunas investigaciones, como las relacionadas 

con la botánica. Beatriz, explica el proyecto de la finca, desde la di-

vulgación y el hecho de haber creado un espacio de investigación y 

encuentro, una escuela abierta. Álvaro, el heredero, tiene una visión 

más pragmática, basada en la productividad de los proyectos científi-

cos, porque si no serán inviables, por la dificultad de ser financiados. 

Argumenta que su padre ha estado al margen de la comunidad cientí-

fica. Beatriz lo niega, aunque reconoce que en la ciencia hay “estatus 

y jerarquías”, en función del apoyo empresarial, pero en el Jardín del 

Beagle había numerosos proyectos de investigación y acción ciuda-

dana. Dos visiones, dos maneras de entender la biodiversidad. 

�����(O�FRQWH[WR�

Más allá del deseo de puesta en escena que las obras de teatro 

ecológico puedan provocar en compañías o grupos de teatro, o las 

posibilidades que puedan tener en espacios educativos, son impor-

tantes los encuentros con el público, y que además de la represen-

tación, se pueda hacer divulgación, organizar debates, seminarios, 

acompañar las representaciones con mesas redondas, exposiciones, 

proyecciones, ponencias, etc.

�����/D�GLYXOJDFLyQ�FLHQWt¿FD�HQ�HVSDFLRV�HGXFDWLYRV�

Participé en proyectos educativos, sobre teatro y ecología, 

destinados a niños, jóvenes y adultos. Recuerdo un trabajo realiza-
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do con colegios de educación primaria de Madrid, cómplices de la 

creación de una obra de teatro infantil. Les pedimos que imaginaran 

escenas, personajes, historias, tramas, relaciones, conflictos… El 

tema era el consumo responsable… La conclusión es que el teatro 

sobre temas ecológicos, ofrece enormes posibilidades educativas. 

���3ൺඋൺ�ඍൾඋආංඇൺඋ«

En la mitad del siglo XIX surgió lo que conocemos como 

ciencia ciudadana. Un ornitólogo estadounidense creó una red 

de observadores voluntarios para estudiar las aves. Desde en-

tonces muchas personas se han convertido en ambientalistas. 

Detectan relaciones conflictivas entre especies, retrasos en la 

floración, en los frutos, ecosistemas que no pueden sincronizar-

se, presencia de especies invasoras, posibles ecocidios… obser-

van y detectan indicios de que algo grave está sucediendo. La 

creación de obras de teatro sobre ecología exige también esa 

capacidad de observación. 

Un horizonte de incertidumbre nos aguarda… Soy de los que 

piensan que el teatro tiene mucho que hacer, y decir. Trataremos 

de enfocar la realidad con lentes distintas, intentaremos convertir 

lo macro en micro, inventaremos metáforas y signos, cambiaremos 

el punto de vista y miraremos la realidad desde diferentes pers-

pectivas. El teatro puede con todos los conflictos humanos, todos 

caben en un escenario: Ese pueblo situado junto al monocultivo de 

soja y fumigado con pesticidas. El bosque talado donde proyectan 

una construcción faraónica. Ecosistemas donde se libra una batalla 

mortal con especies invasoras. O la enigmática relación entre abe-

jas y flores durante la polinización.

 Por otra parte, aunque las posibilidades de convocar público 

no sean las mismas, según quiénes sean los autores o autoras, 

según la producción, el espacio escénico, la programación… creo 

que, sean dos o cien los espectadores, el teatro estará ahí para 

activar los pequeños actos que, quién sabe, si podrían empezar a 

salvar el mundo. 
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Resumen: Durante mucho tiempo, la escena teatral española 

ignoró la tradición de la distopía ecológica. Sin embargo, las di-

versas ediciones del proyecto Planeta vulnerable del Nuevo Teatro 

Fronterizo han rellenado este vacío. En esta comunicación se ana-

lizan Éxodo, de Pedro Herrero Navamuel, y Cuentos para futuros 

moribundos, de Carlos Molinero, dos piezas estrenadas durante la 

primera edición de la iniciativa en 2017. Con este estudio, busca-

mos aumentar la visibilidad de las distopías ecológicas españolas 

actuales. Observamos que ambas obras comparten tres similitudes 

generales: la pertenencia al paradigma de las dramaturgias induci-

das, el enfoque en los aspectos éticos del problema de la devasta-

ción medioambiental y la abundancia de referencias intertextuales. 

Estos rasgos favorecen una escritura distópica verdaderamente per-

tinente que evita la ideologización y la banalización. 



230 JOSÉ ROMERA CASTILLO (ED.) TEATRO, ECOLOGÍA Y GASTRONOMÍA EN LAS DOS PRIMERAS DÉCADAS DEL SIGLO XXI 231

Palabras clave: Distopía ecológica. Nuevo Teatro Fronteri-

zo. Dramaturgias inducidas. Planeta vulnerable. Pedro Herrero Na-

vamuel. Carlos Molinero. Talleres teatrales españoles.

Abstract: For a long time, the Spanish theater scene ignored 

the tradition of ecological dystopia. However, the various editions 

of the Nuevo Teatro Fronterizo's Planeta vulnerable project have 

filled this void. In this communication we analyze Pedro Herrero 

Navamuel’s Éxodo and Carlos Molinero’s Cuentos para futuros 

moribundos, two pieces premiered during the first edition of the 

initiative in 2017. With this study, we seek to increase the visibili-

ty of current Spanish ecological dystopias. We observed that both 

plays share three general similarities: the belonging to the para-

digm of dramaturgias inducidas, the focus on the ethical aspects 

of the problem of environmental devastation and the abundance of 

intertextual references. These traits favor a truly pertinent dystopi-

an writing that avoids ideologization and trivialization.

Keywords: Ecological dystopia. Nuevo Teatro Fronterizo. 

Dramaturgias inducidas. Planeta vulnerable. Pedro Herrero Na-

vamuel. Carlos Molinero. Spanish theater workshops.

���,ඇඍඋඈൽඎർർංඬඇ��/ൺ�ൽංඌඍඈඉටൺ�ൾർඈඅඬ඀ංർൺ�ർඈආඈ�ඎඇൺ�ඍඋൺൽංർංඬඇ

La distopía es un género que arroja luz sobre los aspectos inde-

seables de la realidad. Abarca todo un abanico de temas recurrentes: 

el abuso de las tecnologías, la perversión de los regímenes políticos, 

la deshumanización del sistema económico, entre muchos otros.

La devastación del medio ambiente es uno de estos temas clási-

cos. Según Stablefold (2010: 262-263), desde sus inicios, la noción de 

la distopía ha estado relacionada con el problema de la contaminación 

(pollution en el artículo original) En el cine, obras cinematográficas 

como Cuando el destino nos alcance, de Richard Fleischer (1973), 

Waterworld, de Kevin Reynolds (1995), El día de mañana, de Roland 

Emmerich (2004), Wall-E, de Andrew Stanton (2008) y Snowpiecer, 

de Joon-ho Bong (2013) son ejemplos de los intentos de visualizar las 

consecuencias catastróficas de los problemas ecológicos. La literatura 

narrativa muestra una atención igual de particular sobre esta temáti-

ca. Un guijarro en el cielo, de Isaac Asimov (1950), y ¿Sueñan los 

androides con ovejas eléctricas?, de Phillip K. Dick (1968), coinciden 

en mostrar una Tierra castigada por la contaminación radiactiva. En El 

problema de los tres cuerpos, de Cixin Liu (2006), la falta de respeto 

de la humanidad hacia la naturaleza provoca, de manera indirecta, la 

invasión extraterrestre que acaba con la cultura humana. No todos esos 

ejemplos se considerarían distópicos, lo cual, sin embargo, vuelve a re-

saltar la gran trascendencia del tema medioambiental en la actualidad.

La presencia de lo ecológico en teatros distópicos también tiene 

una larga historia. La escena doce de La tragedia del hombre, de Imre 

Madách (1861), pieza que, probablemente, sea el primer teatro del 

mundo con elementos distópicos, ya visualiza un futuro que extermina 

a casi todas las especies animales1. En el caso de la escena española, 

en el capítulo Teatro 1990-2015 del libro +LVWRULD�GH�OD�FLHQFLD�¹FFLyQ�

en la cultura española, López-Pellisa plantea el concepto “Distopías 

ecológicas o ecotopías” (2018: 270) para referirse a las obras teatrales 

distópicas que se centran en distintos tipos de crisis medioambientales. 

Muchos ejemplos que la investigadora proporciona para argumentar 

��$XQ�DVt�� HVWD� HVFHQD�SUHVWD�PiV�DWHQFLyQ�D� ORV�PDOHV� VRFLRSROtWLFRV�GH� OD�
VRFLHGDG�KLSRWpWLFD�IRXULHULDQD�\�KDEOD�SRFR�GHO�LPSDFWR�QHJDWLYR�GH�OD�H[WLQFLyQ�
PDVLYD�VREUH�HO�PHGLR�DPELHQWH��'H�KHFKR��OD�HVFHQD�GRFH�GH�/D�WUDJHGLD�GHO�KRP-
EUH�� DO� LJXDO� TXH�)UDQNHQVWHLQ�R� HO�PRGHUQR�3URPHWHR�� GH�0DU\�6KHOOH\� ��������
/D�PiTXLQD�GHO� WLHPSR�� GH�+�*��:HOOV� ��������/D�PiTXLQD� VH�GHWLHQH�� GH�(��0��
)RUVWHU��������\�5�8�5���GH�.DUHO�ýDSHN���������VH�FHQWUDQ�PiV�HQ�ODV�FRQVHFXHQ�
FLDV�QHJDWLYDV�GH�OD�UDFLRQDOLGDG�LQVWUXPHQWDO��9pDVH�3LQHO�%HQD\DV���������³9tFWRU�
)UDQNHQVWHLQ�\�OD�UDFLRQDOLGDG�LQVWUXPHQWDO´�\�OD�WHVLV�GH�GRFWRUDGR�GH�=LTL�-LDQJ�
��������'LVWRStDV�HQ�OD�HVFHQD�HVSDxROD�DFWXDO�
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sobre este concepto son cuestionables2. Aun así, la teoría básica de las 

distopías ecológicas o ecotopías es válida.

La cuestionabilidad de los ejemplos proporcionados por López-

Pellisa también evidencia el reducido número, al menos hasta 2015, 

de ecotopías teatrales españolas. De hecho, Romera Castillo, citando 

a Sanchis Sinisterra, observa que, en general, la escena española ac-

tual presta poca atención a lo científico (2023a: 42), lo que explica la 

limitada visibilidad de las obras ecotópicas españolas3.

Con todo, esta situación ha cambiado con las cuatro edicio-

nes4 del proyecto Planeta vulnerable. Este taller, organizado por 

la Asociación Cultural Lanzambiental y el Nuevo Teatro Fron-

terizo, produjo la lectura dramatizada de varias distopías ecoló-

gicas: Éxodo, de Pedro Herrero Navamuel (2017), Cuentos para 

futuros moribundos, de Carlos Molinero (2017) —incluidos en el 

volumen de Varios Autores (2019)—, Somos plásticos, de Isabel 

Delgado (2018) y Un duelo sin rumbo y sin nada, de Alexis Co-

rujo (2018), entre otros.

��3RU�HMHPSOR��/ySH]�3HOOLVD�����������������HQWLHQGH�)LUVW�GDWH��*XLRQ�UDGLR-
IyQLFR��GH�%HDWUL]�&DEXU���������FRPR�XQD�GLVWRStD�HFROyJLFD��6LQ�HPEDUJR��HVWD�SLH]D��
VHJ~Q�D¿UPD�&DEXU��QR�SHUWHQHFHUtD�DO�JpQHUR�GLVWySLFR�SRUTXH�SODQWHD�XQ�IXWXUR�SRVLWL�
YR�GH�HVWDEOHFHU�FRQWDFWRV�FRQ�VHUHV�H[WUDWHUUHVWUHV��/R�PLVPR�RFXUUH�HQ�HO�FDVR�GH�7RGD�
XQD�YLGD��GH�$QWRQLD�%XHQR���������(VWD�SLH]D��DXQTXH�Vt�HV�GLVWySLFD��DSHQDV�KDFH�XVR�
GH�HOHPHQWRV�HFROyJLFRV��&RQ�WRGR��/ySH]�3HOOLVD�WDPELpQ�OD�FRQVLGHUD�XQD�HFRWRStD��
$OJXQRV�WHDWURV�GLVWySLFRV�TXH�Vt�DERUGDQ�WHPDV�HFROyJLFRV�VRQ�OD�VpSWLPD�HVFHQD�GH�
&RQWUD�HO�SURJUHVR��GH�(VWHYH�6ROHU���������\�/D�UHGHQFLyQ��GH�$QD�0HULQR��������

3�3XHGH�YHUVH�HO�YROXPHQ�GH�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��HG����7HDWUR��FLHQFLDV�\�FLHQ-
FLD�¿FFLyQ�HQ� ODV�GRV�SULPHUDV�GpFDGDV�GHO� VLJOR�;;,� �������� UHVXOWDGR�GHO�;;;,�
6HPLQDULR�,QWHUQDFLRQDO�GHO�&HQWUR�GH�,QYHVWLJDFLyQ�GH�6HPLyWLFD�/LWHUDULD��7HDWUDO�\�
1XHYDV�7HFQRORJtDV��FHOHEUDGR�HQ�OD�81('�HQ�MXQLR�GH������

��$XQTXH�H[LVWH�XQ�FDUWHO�TXH�DQXQFLD�OD�VH[WD�HGLFLyQ�GH�3ODQHWD�YXOQHUDEOH��
OD�~OWLPD�HGLFLyQ�HV�OD�FXDUWD�\�HO�Q~PHUR�URPDQR�9,�TXH�DSDUHFH�HQ�HVH�FDUWHO�HV�XQD�
HUUDWD��VHJ~Q�D¿UPD�(OYLUD�+HUDV��GLUHFWRUD�\�FRIXQGDGRUD�GHO�SUR\HFWR��/DV�IHFKDV�
SURSXHVWDV�GH�OD�FXDUWD�HGLFLyQ�IXHURQ�HO����\����GH�GLFLHPEUH�GH�������$�FDXVD�GHO�
&29,'�����OD�VHVLyQ�GHO�GtD����IXH�DSOD]DGD�\�¿QDOPHQWH�WXYR�OXJDU�HO����GH�IHEUHUR�
GH�������/D�DFWLYLGDG�GHO�GtD����VH�FHOHEUy�WDO�FRPR�HVWDED�SODQWHDGR�

���(අ�ඇඎൾඏඈ�ඍൾൺඍඋඈ�ൿඋඈඇඍൾඋංඓඈ��අൺඌ�ൽඋൺආൺඍඎඋ඀ංൺඌ�ංඇൽඎർංൽൺඌ�ඒ�
ൾඅ�ඉඋඈඒൾർඍඈ�ඉඅൺඇൾඍൺ�ඏඎඅඇൾඋൺൻඅൾ

Como una de las pocas iniciativas en la escena española actual 

que se centran en el deterioro del ecosistema, el proyecto Plane-

ta vulnerable manifiesta el compromiso con temas periféricos del 

Nuevo Teatro Fronterizo y su metodología teatral particular. José 

Sanchis Sinisterra, fundador de la sala, ha acuñado el concepto de 

dramaturgias inducidas. Según el dramaturgo, el marco común de 

esta metodología es “trabajar en equipo, pero preservando la per-

sonalidad de cada autor o autora, dentro de un cuadro conceptual y 

temático” (Sanchis Sinisterra, 2020).

Las dramaturgias inducidas se pueden entender como una tea-

tralidad de activismo e intersubjetividad. En el plano de la represen-

tación, según Manuel José Jaimes González (2020), estas técnicas 

requieren un alto nivel de improvisación por parte de los actores, 

lo cual convierte a los intérpretes en sujetos activos que co-crean la 

obra con el autor. En el nivel del contenido o de la diégesis, las dra-

maturgias inducidas se enfocan en “acotar temas no suficientemente 

visibilizados en el teatro de aquellos años”, en palabras de Sanchis 

Sinisterra (2020). Algunos de esos temas son “los inmigrantes, los 

refugiados, la ciencia, la ecología”5, según una afirmación del dra-

maturgo registrada por José Romera Castillo (2023b: 172).

No hay duda de que el proyecto Planeta vulnerable mues-

tra, y ejemplifica, las dramaturgias inducidas. Según recuerda 

��(O�1XHYR�7HDWUR�)URQWHUL]R� IXH�XQD�GH� ODV�SRFDV� VDODV�FX\DV� LQLFLDWLYDV� VH�
FHQWUDQ�HQ�WHPDV�FLHQWt¿FRV��$OJXQDV�DFWLYLGDGHV�TXH�WDPELpQ�WUDWDQ�VREUH�OD�FLHQFLD�
VRQ� HO�*UXSR�7HDWU,(0�� HO�SUR\HFWR�$OLRWK��$UWH� \�&LHQFLD� \� HO� LQVWLWXWR� ,1&,7(��
HQWUH�RWURV��9pDVH�5RPHUD�&DVWLOOR������D���³/tQHDV�WHDWUDOHV�GH�LQYHVWLJDFLyQ�HQ�HO�
6(/,7(1#7��WHDWUR�\�FLHQFLD���¿FFLyQ�´�\�5RPHUD�&DVWLOOR������E���³(O�1XHYR�7HD�
WUR�)URQWHUL]R�\�OD�FLHQFLD´��3DUD�ODV�DFWLYLGDGHV�WHDWUDOHV�GH�ODV�YDULDV�HGLFLRQHV�GHO�
SUR\HFWR�3ODQHWD�YXOQHUDEOH�SXHGH�YHUVH�HO�HQVD\R�GH�5RPHUD�&DVWLOOR��³1DWXUD�HW�
PHQVD�HQ�OD�HVFHQD�GH�KR\´��TXH�VH�SXEOLFD�HQ�HVWH�YROXPHQ�
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Sanchis Sinisterra, la primera edición del taller se asemejaba a 

una creación colectiva. Durante este ciclo, cada dramaturgo que 

participaba en la actividad leía su pieza ante otros participantes 

y la modificaba según las opiniones y sugerencias recibidas a 

lo largo del proceso. Esta retroalimentación podía provenir de 

otros dramaturgos, expertos científicos, o el mismo Sanchis Si-

nisterra (2020).

Este enfoque en lo medioambiental y en lo científico del 

Nuevo Teatro Fronterizo se ve continuado en las tres ediciones 

siguientes. No obstante, la gran dificultad que suponen la pande-

mia COVID-19 y las consecuentes medidas sanitarias estrictas 

han llevado al cierre definitivo de esta sala teatral (Romera Cas-

tillo, 2023b: 187).

Aun así, se han recopilado los textos de las obras estrenadas 

durante la primera edición y se han publicado en 2019 en la antolo-

gía Planeta vulnerable. Teatro ecológico del siglo XXI
6. Este libro 

incluye Éxodo y Cuentos para futuros moribundos. En esta comu-

nicación, nos centramos en estos dos textos editados, examinan-

do tanto sus rasgos como ecotopías como sus características como 

obras escénicas. Con todo esto, intentamos aumentar la visibilidad 

de las distopías ecológicas teatrales de España.

���eਘਏ਄ਏ��ൽൾ�ඉൾൽඋඈ�ඁൾඋඋൾඋඈ�ඇൺඏൺආඎൾඅ�ඒ�ਃਕਅ਎ਔਏਓ�ਐਁ ਒ਁ�ਆਕਔਕ਒ਏਓ�
਍ਏ਒ਉਂਕ਎਄ਏਓ��ൽൾ�ർൺඋඅඈඌ�ආඈඅංඇൾඋඈ��ൾർඈඍඈඉටൺඌ�ൾඇ�ൾඅ�ඇඎൾඏඈ�ඍൾൺඍඋඈ�
ൿඋඈඇඍൾඋංඓඈ

Como muestras del concepto de las dramaturgias inducidas, 

las obras del Planeta vulnerable encarnan la metodología de tra-

bajar en equipo dentro de un mismo cuadro temático. Cada una de 

ellas visualiza un aspecto del deterioro medioambiental. Entre los 

�� &X\R� FRQWHQLGR� KD� VLGR� HVWXGLDGR� SRU� HO� SURIHVRU� -RVp� 5RPHUD� &DVWLOOR�
�����F���HQ�OD�WHVHOD�WHUFHUD��³/R�HFROyJLFR�D�HVFHQD´�

dos textos distópicos que analizamos, Éxodo (Herrero Navamuel, 

2019)7 se centra en el cambio climático, mientras que Cuentos para 

futuros moribundos (Molinero, 2019)8 se enfoca en la contamina-

ción atmosférica. Ambos fenómenos se consideran vinculados al 

uso de combustibles fósiles y la emisión de dióxido de carbono.

El argumento de Éxodo es simple. Tiene lugar en un futuro en 

el que el clima extremo se ha generalizado y pone en peligro la vida 

de todos. Telma y Ainhoa, las dos protagonistas, trabajan para “una 

empresa de gestión de desastres naturales” (Herrero Navamuel, 

2019: 45). Con todo, su trabajo consiste en localizar y eliminar a 

víctimas de las incesantes catástrofes meteorológicas para evitar 

que reclamen sus derechos. Se encuentran en un dilema existencial 

cuando ven a un superviviente en el mar.

En Éxodo se menciona que Ainhoa tuvo un hijo antes del inicio 

de la historia. El niño recibió la eutanasia debido a la insuficiencia 

pulmonar, una enfermedad causada por la contaminación atmosférica. 

El elemento del niño que tiene dificultades para respirar también se 

encuentra en Cuentos para futuros moribundos. Esta obra incluye una 

estructura temporal triple: visualiza un pasado muy reciente, un futuro 

próximo y otro bastante lejano de quinientos millones de años des-

pués. En el segundo de los tres marcos temporales, una mujer trabaja 

día y noche para salvar a su hijo con problemas respiratorios. No tiene 

alternativas porque en esta época el aire limpio se ha comercializado.

El niño con esta enfermedad apenas puede sobrevivir en una 

época en la que el aire se vuelve tóxico e irrespirable. La causa de 

este futuro ruinoso la encontramos en el primer marco temporal. El 

7�/D�OHFWXUD�GUDPDWL]DGD�GH�e[RGR�WXYR�OXJDU�HO����GH�GLFLHPEUH�GH������HQ�OD�6DOD�
0LUDGRU�GH�0DGULG��/D�GLUHFFLyQ�HVWXYR�D�FDUJR�GH�'DQLHOD�)pMHUPDQ�\�HO�HOHQFR�HVWXYR�
FRPSXHVWR�SRU�(OYLUD�+HUDV��(YD�5HGRQGR��$QWRQLR�6DQVDQR�H�,JQDFLR�<XVWH��&DEH�PHQ�
FLRQDU�TXH�HO�WH[WR�VROR�FXHQWD�FRQ�WUHV�SHUVRQDMHV��FRQ�OD�YtFWLPD�DKRJDGD�LQFOXLGD�

8�/D�OHFWXUD�GUDPDWL]DGD�GH�&XHQWRV�SDUD�IXWXURV�PRULEXQGRV�WXYR�OXJDU�HQ�/D�
&DVD�(QFHQGLGD�GH�0DGULG��HO����GH�RFWXEUH�GH�������6LOYLD�GH�3p�¿UPy�OD�GLUHFFLyQ��
/RV�DFWRUHV�IXHURQ�$QDKL�%HKROL��-RUJH�0RQMH�\�7DQLD�:DWVRQ�



236 JOSÉ ROMERA CASTILLO (ED.) TEATRO, ECOLOGÍA Y GASTRONOMÍA EN LAS DOS PRIMERAS DÉCADAS DEL SIGLO XXI 237

pasado reciente del mundo hipotético es similar al de la realidad re-

ferente: muestra el fraude de emisión de “una marca de coches que 

todos conocemos” (Molinero, 2019: 61), lo cual hace referencia al 

escándalo de Volkswagen revelado en 2015.

La práctica de esa corporación de automóviles y de innume-

rables empresas similares contamina el aire y, al final, destruye 

el mundo. Aun así, la historia no cae en la trampa del pesimismo 

sumiso9. En el futuro remoto, el último bloque temporal de la obra, 

un arqueólogo de una especie posthumana descubre los restos de 

la mujer y su hijo muertos quinientos millones de años atrás. Cons-

ciente de que la mujer protegía al niño hasta el último momento de 

su vida, el investigador comenta así sobre la humanidad extingui-

da: “creo que los oxidosos parlaturaban, relataban, y, creo, a riesgo 

de desabilitarme, creo que soñaban” (Molinero, 2019: 84). 

Muchos investigadores han propuesto estudiar lo distópico 

desde el punto de vista del Novum
10. En mi tesis doctoral he desa-

rrollado esta idea para acuñar la noción del “Novum cuasi-distópi-

co” (Jiang, 2023: 80-86). Por este término se entienden los elemen-

tos que todavía no existen o se encuentran en un estado prematuro y 

que pueden servir como conceptos fundamentales de las distopías. 

Los dos textos comparten los Nova principales: el notable aumento 

9�7RP�0R\ODQ�������������XWLOL]D�HO�WpUPLQR�SHVLPLVPR�VXPLVR��UHVLJQHG�SHV-
VLPLVP�HQ�HO�WH[WR�RULJLQDO��SDUD�UHIHULUVH�D�OD�PHQWDOLGDG�R�LGHRORJtD�UHSUHVHQWDGD�HQ�
DOJXQDV�REUDV�GLVWySLFDV�GH�GHVFRQ¿DU�\�GHVDFUHGLWDU�FXDOTXLHU�SRVLELOLGDG�GH�VXSHUDU�
HO�VWDWX�TXR�LQGHVHDEOH�

���/D�IRUPD�SOXUDO�GH�1RYXP��FRPR�HV�ELHQ�VDELGR��HV�Nova��6REUH�HO�XVR�GHO�
1RYXP�HQ� HO� HVWXGLR� VREUH� OD� GLVWRStD�� YpDVH�6XYLQ� ������� �����0HWDPRUSKRVLV� RI�
VFLHQFH�¿FWLRQ�\�6XYLQ� ������������'H¿QHG�E\�D�KROORZ��(VVD\V�RQ�XWRSLD�� VFLHQFH�
¿FWLRQ�DQG�SROLWLFDO�HSLVWHPRORJ\��$OJXQRV�VLVWHPDV�VLPLODUHV�VRQ�OD�GLVWRSLQD�DFX�
xDGD�SRU�&RGRQ\�\�3DODUG\�\�OD�LGHD�GH�ODV�VHPLOODV�LQPRUWDOHV�XWLOL]DGD�SRU�-LPpQH]�
*RQ]iOH]��9pDVH�3DODUG\���������������7KH�G\VWRSLDQ�LPDJLQDWLRQ�LQ�FRQWHPSRUDU\�
6SDQLVK�OLWHUDWXUH�DQG�¿OP��&RGRQ\���������0DxDQD�WRGDYtD��PHQRV�GH�GRFH�GLVWR-
StDV�SHUR�XQ�PRQWyQ�GH�EXHQRV�UHODWR�\�-LPpQH]�*RQ]iOH]���������³/RV�DUJXPHQWRV�
XQLYHUVDOHV�GLVWySLFRV��KDFLD�XQD�JHQHDORJtD�QDUUDWLYD´��

del cambio climático y un sistema ultracapitalista que considera al 

ser humano como una mera nuda vida.

Cuentos para futuros moribundos, tal vez por su mayor lon-

gitud, abarca más Nova. La extinción de la humanidad y el surgi-

miento de la especie posthumana, probablemente llamada ciliante, 

dotan al mundo hipotético de una complejidad espaciotemporal 

más profunda y convierten las escenas cuarta, décima y decimosex-

ta en un poderoso juego metalingüístico. En esas partes de la obra, 

los investigadores ciliantes debaten en un lenguaje, que, aunque 

es muy distinto al castellano ordinario, hasta cierto punto parece 

descifrable. Citamos un fragmento de la escena diez:

(VWR�TXLHUH�GHFLU�TXH�ORV�UHS~JQLGRV�YLYLHURQ�DQWHV�GHO�JHOLWUyQ��
VL�VHJ~Q�VX�QXFOHyVLGDG�HUDQ�SHQVDWLYRV��¢SRU�TXp�QR�KLFLHURQ�
QDGD�DQWH�OD�FRUUXSFLyQ�GH�VX�HQWRUQR�GH�UHVSLUDQFLD"�(OORV�TXH�
QR�SRGtDQ�VXEVXPLUVH�FRPR�QRVRWURV�HQ�ORV�OtTXLGRV�SURIXQGH�
URV��¢SRU�TXp�QR�GHWXYLHURQ�OD�UHGXFFLyQ�GHO�HQYHQHQRVR�ÀXLGR�
JDVt¿FR"�¢3RU�TXp�VLJXLHURQ�FRQ�OD�LQWUDWR[LFDFLyQ�GH�VXV�R[L�
GDGRUHV"�¢<�VL�HVDV�PDQFKDV�VRQ�XQ�FyGLJR"�¢4Xp�LQIUDGLFH"�
�0ROLQHUR������������

Este párrafo exhibe la extrañeza de la nueva especie provoca-

da por la gran inercia de los seres humanos ante la crisis ecológica 

y la inminente destrucción total. En este fragmento, la elevada can-

tidad de neologismos carga la escena con una notable otredad. Esta 

subraya la identidad no humana, incluso no humanoide, de esos 

seres y proporciona un punto de vista externo para definir y juzgar 

los vicios y las virtudes de la humanidad.

El debate académico entre los investigadores ciliantes mues-

tran dos opiniones opuestas sobre los humanos. Por un lado, la 

escena décima muestra una idea que subraya su crueldad, deno-

minándolos repúgnidos e interpretándolos como una especie tec-
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nologizada pero caníbal. Por otro lado, como hemos mencionado, 

el arqueólogo confía en que posean ciertos méritos.

Ambas interpretaciones son correctas, puesto que tanto los 

aspectos negativos como los positivos de la cultura humana es-

tán presentes en la pieza. Mejor dicho, Cuentos para futuros 

moribundos vincula el discurso hegemónico capitalista e indus-

trial con la deshumanización y a los individuos concretos con 

las cualidades humanas, tanto sus vicios y como sus virtudes. El 

primero no conoce sino la ciencia, o, mejor dicho, la raciona-

lidad instrumental, para solucionar ¿o encubrir? los problemas. 

En cambio, los últimos nunca dejan de ser sujetos de sus propias 

decisiones morales.

Esta atención tanto a lo científico como a lo ético diferencia 

el texto de Molinero de la mayoría de las distopías ecológicas ac-

tuales. Aunque Stablefold subraya la connotación de inmoralidad 

o corrupción de la palabra pollution y la vinculación inherente 

entre esta y la noción de la distopía (2010: 262-263), E. Ann Ka-

plan observa que los cines distópico-ecológicos y las discusiones 

públicas recientes hablan cada vez más del clima y menos de la 

naturaleza, cada vez más del planeta y menos del mundo. Este 

cambio, según la investigadora, refleja el enfoque actual de la 

cultura occidental en la ciencia y el peligro, en lugar de en lo so-

cial y lo estético (2015: 36).

En el plano social, Cuentos para futuros moribundos cuestio-

na este paradigma materialista y tecnocrático según el que la devas-

tación medioambiental es nada más que un problema que se puede 

solucionar de manera científica. Vuelve a enfatizar la responsabili-

dad ética del régimen sociopolítico y de sus miembros, sobre todo 

del primero. Por ejemplo, el diálogo entre el personaje Martin y su 

jefe Ralph, director de la marca de coches y un carácter identifica-

do con el sistema capitalista, manifiesta quién es más culpable del 

fraude y del impacto negativo el medio ambiente:

5ൺඅඉඁ��¢8VWHG�HV�HO�TXH�OOHJD�FRQ�UHWUDVR"
0ൺඋඍංඇ��$OJXQD�YH]��7HQJR�XQD�QLxD�SHTXHxD�TXH�QR�GXHUPH��
6H�OODPD�*UHWHO�
5ൺඅඉඁ��7(6,6�� /OHJDU� FRQ� UHWUDVR� HV�PXHVWUD� GH� XQ� FDUiFWHU�
GpELO�
0ൺඋඍංඇ��2�GH�XQ�DWDVFR�
5ൺඅඉඁ��0H�HVWi�GLVFXWLHQGR��3RUTXH�\R�WHQJR�UD]yQ��<�VL�XVWHG�
PH�GLVFXWH�HV�TXH�QR�WLHQH�UD]yQ��<�QR�TXLHUR�WUDEDMDGRUHV�VLQ�
UD]yQ��$XQTXH�YLHQGR�HVWRV�Q~PHURV�����«�PH�SDUHFH�TXH�HVWH�
HV�HO�FDVR�
0ൺඋඍංඇ��&RQ�XQ�SRFR�PiV�GH�WLHPSR�SDUD�UHGLVHxDU�HO�PRGHOR«
5ൺඅඉඁ��0H�DEXUUR��6XV�FRPSDxHUDV�\D�PH�KDQ� LQIRUPDGR�GH�
WRGR��'H�TXH�XVWHG�HV�HO�UHVSRQVDEOH�WRWDO�GH�HVWD�¿DVFR�>VLF�@�
�0ROLQHUR������������

Éxodo también representa este enfrentamiento entre la avari-

cia del leviatán y la voluntad del sujeto. En las últimas páginas de 

este texto, ante la víctima, Telma y Ainhoa discuten sobre si deben 

matarla o salvarla. En esta situación, existe un dilema entre cumplir 

los protocolos de la empresa y respetar la conciencia personal:

7ൾඅආൺ��+D\�XQD�OH\�LQWHUQDFLRQDO��7LHQH�GHUHFKRV�
$ංඇඁඈൺ��-DMDMD��Vt��<�\R�XQD�EXOD�SDSDO«�£0iWDOR�
7ൾඅආൺ��0H�HVWi�PLUDQGR«�1R�SXHGR�KDFHUOR�
$ංඇඁඈൺ��2�OR�PDWDV�D�pO�R�D�QRVRWUDV�QRV�TXLWDQ�GH�HQ�PHGLR��
TXHULGD��£9DPRV��GLVSDUD«�
7ൾඅආൺ��1R«���+HUUHUR�1DYDPXHO���������������

La obligación de tomar la decisión no tarda mucho en des-

aparecer, ya que la víctima muere ahogada. Este desenlace, no 

obstante, equivale a una postura que acepta tácitamente el sistema 

deshumanizado y sus prácticas. Telma, al darse cuenta de que su 
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indecisión la ha convertido en cómplice del régimen, se suicida 

para manifestar su desacuerdo con el statu quo.

El final trágico de Éxodo no debe interpretarse como una sim-

ple muestra del pesimismo sumiso. Al contrario, al igual que la otra 

pieza estudiada aquí, manifiesta una actitud militante que urge un 

cambio sociopolítico sistémico. El énfasis de ambas obras en lo in-

dividual tampoco encarna aquella ideología denominada por Mar-

torell Campos como el “individualismo distópico” (2021: 109). 

Mientras que la práctica que el investigador cuestiona implica en-

frentar al sujeto con un régimen —orwelliano o no— totalitario, los 

leviatanes en los dos teatros se identifican con el sistema neoliberal 

y neocapitalista de la realidad referente. Las empresas multinacio-

nales, el uso de eufemismos en la propaganda y el sistema sanitario 

enfocado al lucro en ambos textos, junto con las voces generadas 

por “sintetizador de voz de Google o similar” (Molinero, 2019: 61) 

durante la representación de Cuentos para futuros moribundos, son 

símbolos de los aspectos indeseables del statu quo y signos que 

vinculan el mundo hipotético con el aquí y el ahora.

Sin caer en la trampa del optimismo vulgar, las dos obras no 

forjan desenlaces tópicos en los que todos los problemas están re-

sueltos, ni pierden tiempo en formular supuestas soluciones defi-

nitivas para la crisis medioambiental. En cambio, ambas coinciden 

en el uso de referencias intertextuales, mecanismos que, de manera 

ambigua e indirecta, transmiten la actitud de los dramaturgos hacia 

el futuro de la cuestión ecológica.

Éxodo y Cuentos para futuros moribundos tienen como núcleo 

en el plano de la escritura la intertextualidad, lo cual demuestra que 

superan el paradigma observado por Kaplan de ignorar los aspectos 

estéticos del tema del medio ambiente (2015: 36). Además, este ras-

go coincide con mi observación de que abundan las referencias inter-

textuales en las distopías teatrales de España (Jiang, 2023: 609-610). 

El título de la primera pieza ya manifiesta la relación que guarda con 

la Biblia, mientras que la segunda rinde homenaje a Hänsel y Gretel, 

de los hermanos Grimm (1812). Estas referencias a textos religiosos 

y cuentos de hadas enriquecen las dos, dotándolas de una entrañable 

complejidad intelectual y literaria y de un tono misterioso, poético, 

profético y, a veces, irónico, aunque ninguna de los dos incluye ele-

mentos realmente fantásticos o sobrenaturales.

En ambas obras, el diálogo entre ellas y los textos de referen-

cia es multidimensional y ambiguo. Éxodo ejemplifica mejor esta 

ambigüedad. Por una parte, si tenemos en cuenta la coincidencia 

entre el Éxodo bíblico —señalado por el episodio de cruzar el mar 

Rojo— y la escritura de Herrero Navamuel —también ambientada 

en el mar—, podemos entender la segunda como una suerte de con-

tranarrativa del primero. Si el mensaje del primero es la esperanza 

de superar las dificultades, el futuro negativo representado en la 

segunda, al contrario, transmite la idea de que el capitalismo y sus 

cálculos económicos convertirán los problemas ecológicos en otro 

mar Rojo imposible de cruzar. Por otra parte, el final positivo del 

Éxodo bíblico también, hasta cierto punto, insinúa la posibilidad de 

que la humanidad revierta el deterioro del medio ambiente tanto en 

el mundo hipotético como en la realidad. 

Tal como suelen ser las otras producciones de Sanchis Siniste-

rra y sus diversos proyectos artísticos, Éxodo y Cuentos para futu-

ros moribundos también son obras intelectuales con reivindicacio-

nes políticas. En una época en la que el género distópico se banali-

za, las dos resisten tanto el pesimismo absoluto como el optimismo 

ideologizado y proporcionan una visión dialéctica pertinente para 

entender la devastación del medio ambiente y, a lo mejor, frenarla.

���&ඈඇർඅඎඌංඈඇൾඌ

La distopía ha sido un recurso ampliamente usado para abordar 

los problemas ecológicos. Sin embargo, durante mucho tiempo, la 
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escena teatral española actual ignoró esta importante tradición, como 

se evidencia en algunos errores extendidos en la investigación distó-

pica del país. La situación ha cambiado con las cuatro ediciones del 

proyecto Planeta vulnerable del Nuevo Teatro Fronterizo.

En este trabajo se analizan Éxodo y Cuentos para futuros mori-

bundos, dos textos antologados en la publicación Planeta vulnerable. 

Teatro ecológico del siglo XXI. Entre las dos piezas existen bastan-

tes similitudes. En primer lugar, hay que tener en cuenta que ambos 

teatros, al igual que el resto de las creaciones de la iniciativa Planeta 

vulnerable, siguen el paradigma de las dramaturgias inducidas del 

Nuevo Teatro Fronterizo. Esta metodología enfatiza el dinamismo 

intersubjetivo entre dramaturgos, actores, expertos y, en algunos ca-

sos, las personas en cuyas experiencias se basan las obras teatrales. 

Además, presta atención a temas menos representados en la escena 

teatral española, temas que incluyen lo ecológico y lo científico.

En segundo lugar, ambos textos estudiados tienen en considera-

ción tanto los aspectos científico-tecnológicos como los ético-sociales 

de la cuestión medioambiental. Este rasgo demuestra que estas disto-

pías ecológicas en la escena española no calcan el modelo ideologizado 

de entender la crisis del ecosistema como un mero problema científico.

En tercer lugar, Éxodo y Cuentos para futuros moribundos 

también coinciden en la intertextualidad. Hacen referencias a tex-

tos religiosos o cuentos de hadas. Estas vinculaciones intertextua-

les, primero, reafirman el enfoque particular de las dos obras en los 

aspectos éticos del problema de la devastación del medio ambiente; 

segundo, las dotan de una ambigüedad dialéctica que devuelve al 

tema la debida multidimensionalidad.
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Resumen: En un momento en que pueblos, aldeas, comar-

cas o provincias enteras incorporan a su denominación el adjetivo 

“vaciada/o”, parece razonable considerar causas y efectos, que re-

miten a formas múltiples de pérdida, y proponer alternativas plau-

sibles y viables. En ellas, es posible que diferentes modalidades de 

animación, como complemento a otras iniciativas, resulten rele-

vantes en tanto promuevan formas de creación, recuperación y de-

sarrollo de conciencia comunitaria, principio fundamental para la 

ideación y puesta en marcha de proyectos comunes y compartidos. 

Esta comunicación, asentada en el estudio de una experiencia de-

nominada Son d’Aldea y en la reflexión teorética y metodológica 

que provoca en torno a las potencialidades de la Animación Tea-

tral, y en ella de la creación teatral, tiene como finalidad mostrar 

algunas líneas de acción que pueden contribuir a imaginar un mo-

delo de desarrollo que asuma y promueva principios que informan 

documentos trascendentales como la Agenda 2030, tan olvidada en 

la acción de gobierno, sin excepciones.

��)XQFLRQDULR�GRFHQWH� MXELODGR��8QLYHUVLGDG�GH�9LJR��(6$'�GH�*DOLFLD���(Q�
OD�DFWXDOLGDG�VH�RFXSD�HQ�OD�GLUHFFLyQ�GH�OD�UHYLVWD�$'(�7HDWUR��HGLWDGD�SRU�OD�$VRFLD�
FLyQ�GH�'LUHFWRUHV�GH�(VFHQD��
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Palabras clave: Teatro popular. Intervención. Desarrollo lo-

cal. Democracia cultural. 

Abstract: At a time when towns, villages, counties or whole 

provinces incorporate the adjective “emptied” into their name, it 

seems reasonable to consider causes and effects, which refer to mul-

tiple forms of loss, and propose accordingly plausible and viable 

alternatives. Therefore, it is worth considering that different modes 

of animation, as a necessary complement to other initiatives, may 

be relevant as long as they promote forms of creation, recovery and 

development of community awareness, a fundamental principle for 

the ideation of common and shared future projects. This article, 

based on the study of an experience called Son d’Aldea and on the 

theoretical and methodological reflection that it provokes around 

the potential of Theatrical Animation, and in it that of theatrical 

creation, tries to show some lines of action that can help to imagine 

a development model that assumes and promotes principles that 

inform transcendental documents such as the 2030 Agenda, so for-

gotten in the government policies, no matter their political color.

Keywords: Popular theatre. Intervention. Local Develop-

ment. Cultural Democracy. 

���6ൺඇඍංൺ඀ඈ�ൽൾ�ൺඅൻග��අൺ�ർඈආඎඇංൽൺൽ�ඌൾ��උൾ�ർඋൾൺ�

Es una parroquia del municipio de Palas de Rey, provincia 

de Lugo, en Galicia. Según el Instituto Nacional de Estadística, en 

2021 Palas de Rey sumaba 3.316 habitantes, repartidos en cuarenta 

y tres parroquias que agrupan más de trescientas cincuenta peque-

ñas entidades de población, lo que da una idea de la dispersión 

poblacional de una tierra dedicada a la ganadería, y en menor me-

dida a la agricultura, con explotaciones de base familiar, centradas 

fundamentalmente en la producción de leche y la elaboración de un 

queso tradicional con denominación de origen Arzúa-Ulloa. Con 

una extensión próxima a los doscientos kilómetros cuadrados y una 

densidad superior a los 16 habitantes por km2, el municipio, situado 

a medio camino entre las ciudades de Lugo y Santiago de Com-

postela, ocupa un entorno esencialmente rural, en el que dominan 

bosques, praderías y cursos de agua de tamaños variados, con una 

fauna y una flora muy notables. Llegar y poder contemplar el vuelo 

de un arrendajo o un azor es un placer poco común. 

Forma parte de la comarca de A Ulloa, atravesada por el Ca-

mino de Santiago, que destaca por sus valores culturales, geográfi-

cos e históricos, así como por sus potencialidades en lo económico, 

y en los últimos años ha tomado un cierto impulso el turismo rural. 

La capital municipal, Palas de Rey, Caranico para los romanos, 

se encuentra en la antigua vía número XIX, que comunicaba las 

ciudades romanas de Lucus Augusti y Bracara Augusta, incluso 

con un trazado próximo a la costa, por las localidades de Tude o 

Iria Flavia. Su nombre parece derivar de un “pallatium regis”, pro-

piedad de Witiza, quien se ocupó de gobernar el antiguo reino de 

los Suevos por orden de su padre, Égica, antes de sucederle como 

rey de los visigodos. En el municipio se ha documentado un rico 

patrimonio material con yacimientos arqueológicos de importancia 

o con monumentos tan relevantes como el Castelo de Pambre o 

la Iglesia de Vilar de Donas, único resto de un notable monaste-

rio establecido en el siglo XII. Su transcendencia histórica ha sido 

bien documentada en estudios muy diversos (existe un Instituto de 

Estudios Ulloáns, muy activo en el estudio de la historia y de las 

culturas local y comarcal), o en obras literarias como las novelas O 

castelo de Pambre (1895), de Antonio López Ferreiro, o Los pazos 

de Ulloa (1886), de Emilia Pardo Bazán. 

Podríamos decir que Santiago de Albá es una parroquia 

como tantas en Galicia o el Norte de Portugal (Pereiro Pérez, 
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2012), y con potencialidades y problemas similares. Forma parte 

de un municipio cuya capital ofrece servicios muy básicos (sani-

dad, educación, cultura, comercio, correos, alguna entidad banca-

ria) que consigue mantener abiertos, y en el que la población más 

joven se ve obligada a buscar futuro en otros lugares. Pero sus 

posibilidades son enormes dado su potencial en el sector primario 

y terciario. A la regresión demográfica, económica e infraestruc-

tural, que caracteriza este tipo de municipios (Reis, Balão, Bal-

tazar y Dos Santos, 2021), hemos de sumar la social, la cultural 

y la patrimonial, entendiendo esto último en todas sus vertientes, 

también en el cuidado y preservación del patrimonio físico o na-

tural, a pesar del trabajo tenaz e ímprobo de asociaciones y orga-

nizaciones locales y comarcales. 

La regresión implica vacío, pero también pérdida, y en dife-

rentes direcciones, al tiempo que señala formas muy variadas de 

negación, como la de los derechos fundamentales de la persona, 

en tanto estamos ante espacios desatendidos en ámbitos como los 

servicios sanitarios o las infraestructuras. Además, se ha de sumar 

el concepto de riesgo, que aplicado al campo de la cultura es espe-

cialmente preocupante en tanto hablamos de culturas en riesgo de 

desaparición; y con la agravante de procesos, naturales e inducidos, 

de deturpación, olvido o borrado de un determinado pasado socio-

cultural. De igual modo, implica discriminación, pues a pesar de 

que supuestamente vivimos en una sociedad postindustrial y pos-

tecnológica (que camina a pasos agigantados en la construcción 

de un mundo paralelo de consecuencias insospechadas en relación 

a la domestización y la domesticación de la persona, con y en el 

“metaverso”), seguimos dependiendo del sector primario para ali-

mentarnos, pues de momento el ser humano no se mantiene con 

bits o barritas de silicio. Un sector que, pese a su transcendencia en 

la (auto)suficiencia alimentaria de un país y su ciudadanía (Flores, 

2013), ha sido condenado a un destino infame.

Cuando aquí y ahora invocamos sintagmas como “desarro-

llo local” o “desarrollo sostenible”, pero también “desarrollo 

comunitario” (Phillips y Pittman, 2014), nos situamos en una 

posición crítica en relación a un modelo de desarrollo econó-

mico que, como bien destacó Vachon, se asienta en una lógica 

económica “eficiente” que “genera simultáneamente riqueza y 

pobreza”, y provoca “una permanente situación de fragilidad e 

inestabilidad” en las comunidades, situando a miles de personas 

en la marginación, “lo que constituye, a nivel individual y co-

lectivo, un enorme despilfarro del recurso humano”; un amplio 

conjunto de personas que Vachon cataloga, con notable acierto, 

como “excluidos del crecimiento” (2001: 41). El mismo autor 

señala, en relación a los efectos de ese modelo asentado en efi-

cacia y rendimiento que:

/D�H[FOXVLyQ��TXH�DSDUHFH�FRPR�XQD�FDUDFWHUtVWLFD�IXQGDPHQWDO�
GHO�FUHFLPLHQWR�HFRQyPLFR��PRGHOD��SDUD�PXFKRV�FDQDGLHQVHV�
\�TXHEHTXHQVHV��XQD�VRFLHGDG�PDUFDGD�SRU�HO�SDUR��OD�SREUH]D��
OD�GHJUDGDFLyQ�GH�ORV�VHUYLFLRV��HO�GHVPRURQDPLHQWR�GH�OD�FD�
OLGDG�GH�YLGD�\�XQ�FOLPD�GH�GHSHQGHQFLD��(VWD�VLWXDFLyQ�WLHQH�
FRPR�FRQVHFXHQFLD�QR�VyOR�OD�GHVHVWUXFWXUDFLyQ�GH�ODV�FRPXQL�
GDGHV�ORFDOHV��VLQR�WDPELpQ�HO�GHWHULRUR�GH�XQ�SDWULPRQLR�QDWX�
UDO��VRFLDO�\�FXOWXUDO��(Q�DOJXQDV�UHJLRQHV�HO�SUREOHPD�WLHQH�OD�
HQYHUJDGXUD�GH�XQD�FXHVWLyQ�GH�VXSHUYLYHQFLD��/DV�YtFWLPDV�GHO�
FUHFLPLHQWR�VH�HQFXHQWUDQ�WDQWR�HQ�EDUULRV�XUEDQRV�GHVHVWUXFWX�
UDGRV�FRPR�HQ�SXHEORV�UXUDOHV�DLVODGRV������������

En España, en Galicia, la situación es idéntica, y las causas 

similares. Por su parte, y en su interesante síntesis de los modos en 

que cabe considerar los conceptos señalados, Nogueiras Mascare-

ñas destacaba la transcendencia de un modelo, que Strong define 

como “ecodesarrollo” (Mellos, 1988), y que cabe entender en los 

siguientes términos:
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>«@�WLHQH�FRPR�REMHWLYR�EiVLFR�HO�SURSLFLDU�XQ�GHVDUUROOR�LQWH�
JUDGR��GH�EDVH�HQGyJHQD��\�FRQVHFXHQWHPHQWH�JHQHUDU�HPSOHR��
LQFUHPHQWDU�ODV�UHQWDV�\�HO�ELHQHVWDU�VRFLDO�GH�OD�SREODFLyQ�GH�
iUHDV�GHVIDYRUHFLGDV��3UHWHQGH�UHYLWDOL]DU�OD�VRFLHGDG�ORFDO�GH�
GLFKDV�]RQDV�JHRJUi¿FDV�HYLWDQGR�VX�GHVSREODPLHQWR��OD�GHJUD�
GDFLyQ�GH�VXV�HFRVLVWHPDV�\�HO�GHVDSURYHFKDPLHQWR�GH�VXV�UH�
FXUVRV��1RJXHLUDV�0DVFDUHxDV�������������

Pero tan importantes como los objetivos han de ser las me-

todologías, y en esa dirección cobran relevancia especial aquellas 

que se agrupan al amparo de lo que se conoce como trabajo co-

munitario, en unos casos, y/o acción e intervención socio-comu-

nitaria, en otros (Marchioni et al., 2001; Guillet, 2006). Se trata 

de dos conceptos que en ocasiones acaban por decir lo mismo, 

al menos si por trabajo comunitario entendemos “la transforma-

ción de situaciones colectivas mediante la organización y la ac-

ción asociativa” (Barbero y Cortès, 2005: 18), y por intervención 

socio-comunitaria aquel proceso que persigue la “transformación 

educativa y social orientada a la construcción de realidades que 

procuren la autorrealización colectiva” (Sarrate Capdevila, 2009: 

56-57), sin olvidar, en ningún caso, que también implica “estable-

cer los términos en que se traducen el compromiso y la respon-

sabilidad públicos con un colectivo y sus expectativas de futuro” 

(Caride, 1998: 244). Es aquí donde determinadas formas de lo 

que podríamos definir como trabajo teatral comunitario cobran 

relevancia (Úcar, 1992), y la exemplaria es bastante notable, y el 

caso que presentamos constituye un ejemplo a seguir, como ha 

reconocido la Asociación Gallega de Profesionales de la Gestión 

Cultural, al incluir la experiencia en su Banco de Buenas Prácti-

cas. Un caso en el que la comunidad toma conciencia de su exis-

tencia, de su historia, y afirma su presencia en un acto colectivo 

de conscientización y en un proceso de actualización permanente. 

Y como primera mirada a esta interesante experiencia, nada me-

jor que el cartel de una de sus ediciones, que reproducimos, en la 

que emergen elementos muy identificables de la cultura popular, 

en este caso juegos infantiles.

,OXVWUDFLyQ����&DUWHO�GHO�HYHQWR�HQ������

Cobra importancia, a nuestro entender, el concepto de recrea-

ción, en el doble sentido que, según el Diccionario de la RAE, nos 

traslada el substantivo, y el propio verbo “recrear: (1) crear, pro-

ducir de nuevo algo, y (2) divertir, alegrar o deleitar. Y siempre 

con esa dimensión “reflexiva” (el recrear-se), que cabe entender 

en tres direcciones, pues (a) es la comunidad la que se divierte, 

pero también se (b) refleja, en su acción, y lo hace (c) desde la 
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reflexión, pensándose y mostrándose como entidad pensante. Y en 

todo ello cabe destacar el concepto de “bienestar”, en los niveles 

individual y colectivo (Seung Jong, Yunji y Phillips, 2015). Tam-

bién debemos señalar, volviendo a los procesos de base endógena 

antes citados, el hecho de que la experiencia se asiente con clari-

dad en el modelo de la democracia cultural (Vieites, 2017a: 161), 

aquel en el que la cultura, entendida como expresión comunitaria e 

igualmente artística, es creada por las propias comunidades, lejos 

de la vieja antinomia artista/espectador, tan propia del arte burgués, 

pero también de vanguardias múltiples. Un proyecto colaborativo 

de intervención sociocultural, con base teatral, que se sitúa al lado 

de muchas otras experiencias que se desarrollan en tiempos y espa-

cios muy diversos, y analizadas en numerosos estudios (van Erven 

et al., 2001; Schechter et al., 2003; Kuppers et al., 2007).

���6ਏ਎�਄¶A਌਄ਅਁ��ൺඌඉൾർඍඈඌ�ൻගඌංർඈඌ

El proyecto denominado Son d’Aldea, que se organiza desde 

Santiago de Albá, ha sido analizado por voces autorizadas en tan-

to activas participantes en el mismo (Pereiro Pérez, 2012; Prado 

Conde y Pereiro Pérez, 2012; Prado Conde, 2017; García Penas, 

2019a). Sea en sus aspectos generales, sea en cuestiones espe-

cialmente relevantes como su apuesta por el desarrollo local y su 

vinculación con el eco-agro-turismo, y por tanto con la sostenibi-

lidad y la lucha contra el vaciado de comarcas enteras, estratégi-

cas, como se dijo, para una cada vez más necesaria soberanía ali-

mentaria de todo país y de su ciudadanía (Holt-Giménez, 2009). 

En los documentos generados por la organización2 se señala que 

es un proyecto dinamizador de la cultura rural, basado en la par-

ticipación activa de la comunidad local y la visitante. Supone que 

��9LG��KWWSV���VRQGDOGHD�ZRUGSUHVV�FRP��>����������@�

la aldea y su gente recobren protagonismo y reconocimiento, en 

una aproximación a las coordenadas sociales y culturales del rural 

en el pasado, y en una reflexión sobre vías nuevas de ruralidad en 

el presente. Un evento para recuperar el orgullo de toda aldea, en 

lo que fue, lo que es y lo que pueda ser. 

A lo largo de más de diez años se ha ido configurando un 

programa que se concreta en un conjunto de actividades que dis-

curren durante dos días, de viernes a sábado, y cuya preparación 

se realiza a lo largo del año, con lo que se instala en el discurrir 

de los días y los meses. Los actos del primer día comienzan con 

charlas y debates que abordan temas vinculados a la finalidad últi-

ma del proyecto (y su mejora permanente), y en el que participan 

personas destacadas en experiencias, estudios o investigaciones, y 

buscan considerar, demandar y defender un modelo diferente de 

desarrollo, convivencia y relación con el territorio físico, natural y 

cultural. Esta jornada, centrada en generar una discursividad alter-

nativa, se completa con la presentación de publicaciones, alguna 

actuación musical y una cena con productos locales, contando con 

la colaboración de Arqueixal, empresa familiar y local que apuesta 

por un modelo sostenible de ganadería, elaboración de productos 

lácteos ecológicos, y por el eco-agro-turismo. Importante resaltar 

ese marco de debate, en que se han tratado temas como “Oportu-

nidades en el rural”, “Mujeres y nuevas ruralidades”, “Productos 

locales, alimentación y soberanía alimentar”, “Educación y desa-

rrollo en el mundo rural”, “Los animales y los humanos en el medio 

rural”, “Las personas mayores en el medio rural”, “Procesos de pa-

trimonialización del rural”, “Intervención social en el medio rural” 

o “Música y desarrollo rural”. Una forma de elaborar, compartir y 

analizar discursos en torno a la ecología y la sustentabilidad, sus 

realidades, amenazas y desafíos3.

3�6REUH�ODV�UHODFLRQHV�GH�OD�HFRORJtD�FRQ�HO�WHDWUR��SXHGH�YHUVH�HO�UHFLHQWH�WUD�
EDMR�GHO�SURIHVRU�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR���������HVSHFLDOPHQWH�OD�WHVHOD�WHUFHUD���³/R�
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El trajín del sábado comienza a primera hora y con un itine-

rario o “ruta” teatral, a pie, en pequeños grupos, por un recorrido 

de varios kilómetros, que ocupa toda la mañana, y en el que pue-

den llegar a participar hasta quinientas personas. Finalizado este, 

tiene lugar una comida popular con participantes y asistentes, que 

culmina con la entrega de reconocimientos y premios, como el 

Mácara, el Caerón o el Garabato, que reconocen la labor de perso-

nas y colectivos vinculados con la defensa de la cultura rural. La 

tarde se ocupa con juegos populares y actuaciones diversas, entre 

las que destaca un concierto final a cargo de algún grupo de mú-

sica tradicional. Igualmente, se organiza una muestra de oficios 

tradicionales y productos locales en la que participan empresas y 

colectivos con un modelo sostenible.

Se trata de un programa muy completo que organiza la aso-

ciación cultural Son d’Aldea, con la colaboración de entidades 

como Arqueixal, Caixa Rural Galega, la Deputación Provincial 

de Lugo o el Ayuntamiento de Palas de Rey, las asociaciones 

culturales Buxaina, Entreportas, O Parzamique o Xotramu, y los 

colectivos de teatro aficionado, con una larga trayectoria, Metá-

tese y Alentía. En la ruta teatral se cuenta con la colaboración de 

estos dos grupos de teatro, y con la coordinación y dirección de 

Afonso García Penas, con una muy notable trayectoria en el cam-

po de la animación teatral en toda la comarca, como dan cuenta, 

por ejemplo, las 23 ediciones de la Mostra de Teatro Amador de 

Palas de Rey, un evento notable en la dinamización cultural. En 

su diseño y organización también participa Fernando García Pe-

nas, que se ocupa de la dramaturgia de la ruta, y en la preparación 

y fijación del texto dramático a utilizar en las diferentes escenas 

incluidas en la misma, que luego se publican con la colaboración 

de la Deputación Provincial de Lugo. 

HFROyJLFR�D�HVFHQD´��DGHPiV�GH�1DWXUD�HW�PHQVD�HQ�OD�HVFHQD�GH�KR\´��TXH�VH�SXEOLFD�
HQ�HVWH�YROXPHQ�

Pues, en efecto, la ruta consiste, básicamente, en una caminata 

por senderos y caminos (de longitud variable en función del área 

concreta en la geografía del municipio, elegida para cada edición), en 

la que, en lugares específicos, la marcha se detiene al llamado de una 

persona, pareja, o grupo, que solicita contar y presentar una historia, 

o la anuncia. La caminata, en la que participan varios cientos de per-

sonas, se organiza por grupos, cada uno integrado por unas treinta, 

lo que implica un itinerario diferente para cada grupo, y además que 

la ruta comience y finalice al mismo tiempo con todos los grupos. 

Gestionar esos itinerarios supone un diseño muy medido y preci-

so, para que los grupos puedan transitar por el territorio sin apenas 

interferencias, al punto de que se tiene la impresión de que en el es-

pacio no haya más gente que la que integra el grupo propio. Supone 

además que los tiempos de presentación de las escenas se midan con 

precisión, para que no se produzcan demoras o adelantos. Al frente 

de cada grupo, que cuenta con un distintivo o identificador en forma 

de “pin” redondo con el lema del proyecto, camina un guía que va 

desvelando el recorrido, y que a lo largo del mismo ofrece informa-

ción diversa sobre el entorno físico, natural y cultural. En la ruta se 

suelen presentar un total de ocho escenas, con sus correspondientes 

transiciones, a modo de presentación o despedida, con lo que la dra-

maturgia del conjunto se complica y enriquece. 

Las escenas, con sus transiciones, presentan una considerable 

variedad temática y formal, aunque en cada edición haya un tema 

central que les da sentido y unidad, y así tenemos lemas como “Los 

caminos del casamiento”, “Saberes de Aldea”, “El sonido del ro-

bledal” o “Los ojos de la experiencia”. Y en esa diversidad temáti-

ca tiene cabida todo el patrimonio inmaterial de la comunidad, su 

historia, su memoria, y sus historias y memorias en lo colectivo, 

lo individual y lo comunitario. En cada alto del camino, ese gru-

po numeroso de actores y actrices por un día, presentan ante cada 

grupo de visitantes la riqueza física y natural de la comarca, con 
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sus leyendas, cuentos, historias de otros tiempos, tradiciones, for-

mas de hacer en labores y oficios, problemáticas (como la de los 

caseros que malvivían trabajando las tierras del señor) o historias 

de vida personales y colectivas, recordando aquí y allá hechos en 

los tiempos de la dictadura, con la peripecia de algunos guerrilleros 

antifranquistas, o de personas huidas u ocultas. La colección de 

volúmenes que recogen los textos de las escenas de cada ruta, bajo 

el cuidado de Fernando García Penas, es una buena muestra de la 

enorme riqueza en saber y tradición que los vecinos y vecinas pre-

sentan en cada edición. En cuanto a los aspectos formales, hay mo-

nólogos, narración oral, escenas corales, diálogos muy variados a 

modo de entremeses, recitados, juegos de adivinanzas, canciones, o 

incluso demostraciones de formas de hacer tradicionales en las que 

asoman viejos oficios ahora en desuso, y que en ocasiones incitan 

hilos narrativos como la hilandera que teje puntillas y encajes para 

el señorío. En las cuatro horas que dura la ruta, los asistentes viven 

una auténtica inmersión en el entorno físico, natural, social y cultu-

ral de una aldea, y en sus diferentes universos visuales y sonoros, y 

en sus poderosas sinfonías olfativas. Y durante esas cuatro horas se 

produce una convivencia intensa entre una comunidad conformada 

por los habitantes que acogen, con varias decenas de actores y ac-

trices, y los asistentes que llegan, en varios cientos. La comunidad 

local se reconoce tanto en su presentación como en la construcción 

de esa nueva comunidad que convive en la experiencia, y que por 

un día al menos forma parte de la vecindad de la aldea. Un recono-

cimiento mutuo, rico en emociones y saberes.

���$ඇගඅංඌංඌ

El proyecto Son d’Aldea, tras más de once ediciones, merece-

ría un estudio más pormenorizado, cuyas conclusiones serían mu-

cho más ricas y prolijas de las que ahora presentamos, incluso para 

trazar su genealogía, sus antecedentes y fuentes, lo que nos llevaría 

a un viaje por otros tiempos y geografías, con experiencias rele-

vantes vinculadas con el desarrollo y el teatro comunitarios, o la 

animación teatral, e incluso la animación turística (Caride, Vieites 

et al., 2006). Con todo, destacamos lo que entendemos como más 

relevante y diferencial. 

El nombre elegido, Son d’Aldea, presenta en gallego un signi-

ficado doble, pues “son” puede ser (1) primera persona en singular 

del presente de indicativo del verbo “ser”, y significar “yo soy (de 

aldea)”, o (2) substantivo que significa “sonido”, y entonces diría-

mos “sonido de aldea”. En ese sentido, la denominación supone 

visibilizar una identidad y una pertenencia que refiere el entorno 

físico, natural, social y cultural en el que se realiza esa afirmación 

de la procedencia personal y colectiva. Pero además no es menos 

importante el hecho de que cada aldea contenga un verdadero “uni-

verso sonoro” (siempre cambiante), y que, en sus niveles macro, 

mezzo y micro, presenta unas características determinadas, en las 

que lo que se oye es relevante, incluso diferencial, en tanto cada 

espacio tiene su sonoridad que además varía según la hora del día, 

y no es lo mismo un soto de castaños que una braña, el amanecer o 

el mediodía, diciembre o agosto. En la edición de 2022, el lema fue, 

precisamente, “Son da Carballeira”, y se centró en recrear sonidos 

e historias de un espacio con unas notables resonancias culturales, 

pues en muchas aldeas el robledal era un lugar en el que se cele-

braban y/o se celebran todavía ritos, romerías y fiestas populares.

Está, además, el sonido que puede contener la toponimia, 

ámbito de expresión cultural especialmente rico que se está de-

turpando de forma indiscriminada e incluso acelerada, salvaje. 

Además de las diferentes evocaciones que puede provocar la ri-

queza sonora de nombres de lugares como Albá, Gontá, Curbián, 

Sambreixo, Pidre, Coence, Amproa, Setefontes, Podence…, cada 

uno cuenta sus historias propias, pues tras cada nombre hay una 
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razón, y en ella un relato, tantas veces por descubrir y compartir. 

Y en cada una de esas aldeas hay una micro-toponimia igualmen-

te rica con la que se podría escribir la historia de vida de cada 

entidad de población. 

El cartel del evento, que reproducimos más atrás, muestra ele-

mentos distintivos que refuerzan esa afirmación de pertenencia, y 

refieren su espacio sociocultural, físico y natural. El “tirabalas”, 

“tiracroios” o “baladeira”, es un juguete tradicional realizado con 

madera, tiras de goma (normalmente de neumáticos de bicicleta) 

y cuero, y recuerda la importancia de recuperar, mantener y pro-

mover el patrimonio material e inmaterial, y formas de hacer en 

que necesidad y creatividad van de la mano. Reforzando además la 

dimensión intergeneracional de la existencia.

Como se dijo, la ruta teatralizada es la actividad con mayor 

contenido escénico del proyecto, y es un claro ejemplo de teatro 

comunitario, porque es en definitiva la comunidad la que se (re)

crea, se conoce y reconoce, se construye y reconstruye, mediante 

procedimientos de expresión teatral. Y en ella cabría destacar, entre 

otros, algunos, aspectos relevantes.

No estamos ante un espectáculo al uso, sino ante una manifes-

tación teatral más compleja, concebida al estilo del teatro en esta-

ciones, del teatro profano de calles y plazas, del teatro medieval de 

misterios y moralidades, e incluso del viacrucis, si bien en este caso 

no se trate de una vía dolorosa, sino de una vía contemplativa, lúdica 

y gozosa. Toda ruta teatralizada implica un discurso, contenido tanto 

en el lema que lo define, como en los diferentes elementos que lo 

conforman, sea el espacio físico, el natural, el sonoro, o las escenas 

que contiene, con sus temáticas, problemáticas y realidades presenta-

das. En la construcción de ese discurso participa toda la comunidad, 

en un proceso de recuperación y actualización e incluso revisión de 

la historia colectiva. Para cada una de las escenas y transiciones se 

busca poner de manifiesto la riqueza patrimonial del entorno, y así 

tenemos motivos muy plurales para la recreación colectiva: historias 

locales (un puente, un castillo, un camino, un castro…), leyendas y 

mitología, cuentos populares, usos y costumbres tradicionales (fies-

tas, casamientos, juegos), historias de vida de personas concretas (un 

guerrillero antifranquista, una princesa, una maestra), viejos oficios 

(costurera, arriero, vendedores ambulantes, herrero, hilandera), his-

torias colectivas (caseros de la nobleza, segadores en Castilla, mozos 

obligados a ir la guerra o a quintas, emigrantes, juegos de amor de 

mozas y mozos), espacios de sociabilidad y celebración (tabernas, 

molinos, ferias de ganado, ríos), refranes y adivinanzas, viejos ro-

mances en verso, juguetes tradicionales, la toponimia, el espacio fí-

sico y natural, la flora y la fauna tan desconocida ya para la inmensa 

mayoría, los tiempos y las horas y los días del año con sus trabajos 

y labores. Todo tiene cabida en el diseño estacional porque en todo 

se refleja y recrea la vida de la aldea y de sus gentes. En ocasiones 

incluso aparecen gestas, y desafíos, que parecen imposibles, como 

pescar truchas con la mano.

La participación comunitaria, con personas de la aldea de 

Albá y de otras limítrofes como Santo Xusto o Vilafofe, tiene 

una dimensión intergeneracional, pues encontramos personas 

de edades muy diversas, en un diálogo especialmente necesario 

con un indudable valor socioeducativo. Esto se vincula además 

con los tiempos de preparación de la ruta y de cada una de las 

escenas y transiciones, con los ensayos y el trabajo en cada es-

cenario, lo que implica la movilización integral de la persona, en 

los niveles cognitivo, físico, emocional…, además de un trabajo 

permanente con procesos psicológicos como percepción, aten-

ción, memoria, motivación, pensamiento o lenguaje. De todo 

ello deriva una dimensión psico-socio-educativa evidente, en un 

aprendizaje en la acción, en la observación y en la cooperación 

y la colaboración. A todo ello se ha de sumar la preparación de 

elementos substantivos como indumentaria, o útiles escénicos 
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que en algunas ocasiones se concretan en un horno para hacer 

pan, una fragua para trabajar el hierro, ruecas de hilar o uten-

silios para cardar el lino. También aquí se abren posibilidades 

de recuperación, mantenimiento y preservación de patrimonio 

material (herramientas) e inmaterial (modos de uso) vinculado, 

por ejemplo, con labores agrícolas o ganaderas.

En teatro comunitario es difícil hablar de actores o actrices, 

toda vez que esta modalidad de práctica escénica no los precisa. 

Pero incluso así se hace necesario un proceso permanente de alfa-

betización expresiva, comunicativa y creativa, vinculado con los 

usos de la escena como espacio en el que generar mundos dramáti-

cos y con los recursos expresivos de la persona y el grupo (Vieites, 

2017b). Cabe la posibilidad de recuperar formas de hacer propias 

del teatro popular en relación a pautas de interpretación, de esce-

nificación o de dramaturgia, que en muchos casos aún se mantie-

nen en la memoria colectiva, pues no hace tanto que en aldeas y 

pueblos de zonas rurales se hacían pequeñas representaciones en 

celebraciones propias del ciclo agrario, desde las fiestas de mayo a 

los “fiadeiros” (lugar para hilar y acción de hilar).

El teatro comunitario así entendido es un marco de afirmación 

personal y colectiva, de empoderamiento individual y comunita-

rio, de conocimiento y de reconocimiento, un tiempo en el que la 

comunidad se crea y recrea, estableciendo continuidades entre el 

pasado y el futuro, desde el momento presente. Una oportunidad 

para la conscientización, como proponía Paulo Freire. 

���1ඈඍൺ�ൿංඇൺඅ

Como ocurre con otras experiencias similares que se pueden 

documentar en muchos otros espacios de la Península, Europa o 

América, Son d’Aldea es un proyecto fácilmente transferible y re-

producible, y con unas potencialidades ciertas para promover pro-

cesos de desarrollo comunitario y local, cada vez más necesarios 

para hacer frente al vaciado de los territorios o a su gentrificación, 

o a modelos de ocio y de vida que proponen secuestrar persona y 

colectivos en realidades virtuales como el metaverso. Alguna ex-

periencia que se ha desarrollado en el norte de Galicia ha mostrado 

la viabilidad de tales transferencias (García Penas, 2019b). Como 

ya se ha hecho en otros lugares, con ejemplos paradigmáticos de 

intervención y animación teatral, el proyecto Son d’Aldea espera 

todavía una investigación sistemática para poner de relieve logros 

y posibilidades o para generar una sistemática de la ruta teatral 

como modelo de acción sociocultural. Con esta breve nota también 

queremos destacar la necesidad y pertinencia de esa indagación y 

científica ante un acontecimiento profundamente cívico.

Y quisiéramos terminar haciendo una referencia a la Agenda 

2030, que establece 17 objetivos en los que, curiosamente, no des-

tacan por prestar la atención que merecen los espacios “vaciados” 

que siempre dan cuenta de personas “vaciadas” en cuanto a dere-

chos y posibilidades. Experiencias como Son d’Aldea demuestran 

que otro mundo es posible (y urgentemente necesario), pero para 

eso se han de cambiar formas de pensar y de entender bienestar 

y progreso, incluso renunciando a determinados modos de “buen 

vivir”, que generan destrucción y empobrecimiento, en aras de una 

verdadera ética del género humano (Morin, 2001). Es hora de tomar 

conciencia de nuestras fragilidades, muchas y crecientes, como una 

más de las especies del planeta. Camino de la extinción. 
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Resumen: Es evidente que en el teatro y en el ambiente cultural 

de principios del siglo XXI está tomando mucha presencia el asunto 

del colapso climático y medioambiental por la acción del ser huma-

no. A la luz de la ecocrítica, podemos establecer aspectos comunes 

en el tratamiento de esta preocupación contemporánea en tres textos 

teatrales actuales: A veces veo voces (palabra quemada), de Mar Gó-

mez Glez y Nieves Rodríguez Rodríguez, Blanco sobre blanco, de 

Luis Fernando de Julián y /H�HV�IiFLO�ºRWDU, de Eva Redondo.

Palabras clave: Mar Gómez Glez. Nieves Rodríguez Rodrí-

guez. A veces veo voces. Nani de Julián. Blanco sobre blanco. Eva 

Redondo. /H�HV� IiFLO�ºRWDU. Teatro español. Siglo ;;,. Teatro y 

ecología. Teatro y crisis climática. Teatro y destrucción medioam-

biental. Ecocrítica.
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Abstract: It is a fact that in theatre and in cultural context of 

beginning 21st century, it is very important the subjects about cli-

mate and environmental collapse caused by human beings. These 

concerns are informed by ecocritics, which I will refer to analyze 

common items in: A veces veo voces (palabra quemada), by Mar 

Gómez Glez and Nieves Rodríguez Rodríguez, Blanco sobre blanco, 

by Luis Fernando de Julián and /H�HV�IiFLO�ºRWDU, by Eva Redondo.

Keywords: Mar Gómez Glez. Nieves Rodríguez Rodríguez. 

A veces veo voces. Nani de Julián. Blanco sobre blanco. Eva Re-

dondo. /H�HV�IiFLO�ºRWDU. Theatre and Ecology. Theatre and Climate 

Crisis. Theatre and Environmental Destruction. Spanish Theatre. 

XXIst Theatre. Ecocriticism.

���&ඈඇඍൾඑඍඈ�ඒ�ආൺඋർඈ�ൻංൻඅංඈ඀උගൿංർඈ

De sobra es conocido que el teatro es el espejo de la realidad 

y, en consecuencia, tiene una sensibilidad especial para acoger las 

demandas sociales (García Pascual, 2021: 120)1. Una de las que ha 

��(V�QHFHVDULR�OODPDU�OD�DWHQFLyQ�VREUH�HO�KHFKR�GH�TXH�ORV�VXFHVLYRV�6HPLQDULRV�
,QWHUQDFLRQDOHV�GHO�6(/,7(1#7��EDMR�OD�GLUHFFLyQ�GH�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��HVWiQ�GDQ�
GR�FXHQWD�GH�HVWDV�LQTXLHWXGHV�VRFLDOHV�TXH�VH�UHÀHMDQ�HQ�ORV�HVFHQDULRV��SRU�FLWDU�DOJ~Q�
HMHPSOR��HO�;;9��(O�WHDWUR�FRPR�GRFXPHQWR�DUWtVWLFR��KLVWyULFR�\�FXOWXUDO�HQ�ORV�LQLFLRV�
GHO�VLJOR�;;,��5RPHUD�&DVWLOOR��HG�������D��GRQGH�DSDUHFH�HO�WHPD�GH�OD�PHPRULD�KLVWy�
ULFD��HO�;;9,��VREUH�7HDWUR�\�PDUJLQDOLVPR�V��SRU�VH[R��UD]D�H�LGHRORJtD�HQ�ORV�LQLFLRV�
GHO� VLJOR�;;,� �5RPHUD�&DVWLOOR�� HG�������E��� VREUH� OD�GLVFULPLQDFLyQ�SRU�RULHQWDFLyQ�
VH[XDO��JpQHUR��GLYHUVLGDG�IXQFLRQDO��FODVH�VRFLDO��HWF���\�HO�PiV�UHFLHQWH��HO�;;;,��VREUH�
7HDWUR��FLHQFLDV�\�FLHQFLD�¿FFLyQ�HQ�ODV�GRV�SULPHUDV�GpFDGDV�GHO�VLJOR�;;,��5RPHUD�
&DVWLOOR��HG����������GRQGH�HO�SURSLR�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR������D��������WUDWD�OD�YLQFX�
ODFLyQ�GHO�1XHYR�7HDWUR�)URQWHUL]R�GH�6DQFKLV�6LQLVWHUUD�FRQ�WHPiWLFDV�FRPR�OD�LQPL�
JUDFLyQ�R�OD�HFRORJtD��SRU�OR�TXH�HO�~OWLPR�6HPLQDULR�HPSDUHQWD�FRQ�HVWH�TXH�QRV�RFXSD��
3XHGHQ�YHUVH��DGHPiV��ORV�UHFLHQWHV�WUDEDMRV�GH�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��GRQGH�GHGLFD�OD�
WHUFHUD�WHVHOD�D�³/R�HFROyJLFR�D�HVFHQD´��5RPHUD�&DVWLOOR������E���DVt�FRPR�HO�DUWtFXOR�
GH�SUHQVD�³(FRORJtD�\�WHDWUR�DFWXDO´��5RPHUD�&DVWLOOR������F���

alcanzado un lugar preeminente es la preocupación por el colapso 

ecológico que está entrando en un proceso irreversible en cuanto a 

los efectos perniciosos para el planeta. Esta preocupación fue despla-

zada por el covid19 durante los momentos más duros de la pandemia 

(que se extendió de 2020 a 2023) y, una vez declarada la finalización 

de esta, el asunto vuelve a ocupar los medios de comunicación. 

La ecología ya era objeto de atención desde finales del siglo 

pasado como atestigua José Antonio Hormigón: “¿Por qué nos pre-

ocupa la ecología? […] ¿Existe relación entre las agresiones a la 

naturaleza y las formaciones económicas existentes?” (Hormigón, 

1995: 37). Para este estudioso ya estaba clara la relación entre el 

sistema económico postindustrialización, el pensamiento neolibe-

ral y la destrucción del medioambiente: “La preocupación por las 

agresiones al hábitat, el respeto hacia los animales, etc., son con-

secuencia de la revolución industrial y del capitalismo salvaje que 

hizo de la depredación ilimitada de los recursos su fundamenta-

ción” (Hormigón, 1995: 38). Por tanto, vemos que no es exclusivo 

de este siglo considerar la vinculación existente entre la ideología 

imperante y el expolio natural. Esta intuición es recogida de forma 

consciente y con una evidente voluntad crítica y revolucionaria por 

parte de la ecocrítica: “Un influyente movimiento de crítica cultu-

ral a nivel global a partir de principios del siglo XXI” (Prádanos, 

2016: 282), y que consiste en: 

&RQFHELU� OD� FXOWXUD� \� OD� HFRORJtD� FRPR� XQ� WRGR� LQVHSDUDEOH��
HQWHQGHU�TXH�HO�VHU�KXPDQR�HV� LQHYLWDEOHPHQWH�XQ�VHU�HFRVLV�
WpPLFR�TXH�GHSHQGH�GH�OD�UHODWLYD�HVWDELOLGDG�GH�ORV�FLFORV�HFR�
OyJLFRV��VRVSHFKDU�TXH�OD�FULVLV�HFROyJLFD�HV�XQD�FULVLV�FXOWXUDO�
HQ�OD�TXH�HO�LPDJLQDULR�VRFLDO�GRPLQDQWH�DVXPH�HUUyQHDPHQWH�
TXH�SURJUHVR�VLJQL¿FD�FUHFLPLHQWR�HFRQyPLFR�FRQVWDQWH�D�SHVDU�
GH�TXH��HQ�UHDOLGDG��FXDQWR�PiV�FUHFH�OD�HFRQRPtD�JOREDO�PiV�
UiSLGR�FRODSVDQ�ORV�VLVWHPDV�YLYRV�GH�ORV�TXH�GHSHQGH�QXHVWUD�
VXSHUYLYHQFLD�ELRItVLFD��HWF���3UiGDQRV������������
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En concreto, Luis Iñaki Prádanos considera que existe una in-

fluencia directa del pensamiento neoliberal que vincula desarrollo 

económico con explotación infinita, en la actual situación de colapso 

ecológico: “La globalización neoliberal en curso no solo es el camino 

más rápido al colapso ecológico, sino también a la degradación social” 

(Prádanos, 2016: 285). Se trata de un movimiento cultural que coinci-

de con los presupuestos del ecofeminismo ya que, como explica Alicia 

H. Puleo: “Un modelo económico y social que exige crecer infinita-

mente en un planeta finito es insostenible” (Puleo, 2019: 37).

Esta denuncia y reclamación por parte de la intelectualidad 

—especialmente, por las artes escénicas— es recogida por Raquel 

García Pascual (2021), quien evidencia la necesidad de que la ética 

regule la economía para así proteger el planeta: “Por su apertura 

a acoger demandas ciudadanas, las Artes Escénicas disponen de 

herramientas muy eficaces para contribuir a generar un cambio de 

valores morales” (García Pascual, 2021: 120). Para ello, esta inves-

tigadora se centra en una serie de textos teatrales que utilizan los 

mitos por su poder de evocar esos valores morales necesarios para 

revertir el colapso de la Tierra. 

Dichos textos pueden considerarse por tanto una modalidad de 

eco-teatro o ecodrama —en términos de Sánchez-Vizcaíno (2015)—

, definido este como “la intersección entre teatro y ecología […] un 

movimiento que estudia, de formas diversas, la relación entre las 

personas y la naturaleza […]. Según Jacobson, el “teatro ecológi-

co” consta de obras de teatro que tratan algún aspecto relacionado 

con el declive ecológico” (Sánchez-Vizcaíno, 2015: 155). Además, 

este teatro se caracteriza porque pretende concienciar y provocar una 

respuesta definitiva de la sociedad que detenga o revierta el deterio-

ro ecológico: “El término griego “eco” significa ‘casa’, y explica 

la importancia de que cualquier cambio empiece siempre como una 

acción comunitaria con el fin de que esta se expanda posteriormen-

te” (Sánchez-Vizcaíno, 2015: 155). Por tanto, bajo este marbete de 

teatro ecológico es necesario mencionar la antología Planeta vulne-

rable (2019), de Ediciones Invasoras —de la que se tratará en este 

Seminario—, aparte de otros textos y espectáculos, entre los que se 

encuentran los tres en los que me voy a centrar: A veces veo voces 

(palabra quemada) (2021), de Mar Gómez Glez y Nieves Rodríguez 

Rodríguez; Blanco sobre blanco (2018), de Luis Fernando de Julián; 

y /H�HV�IiFLO�ºRWDU (2022), de Eva Redondo. 

En ellos se pueden hallar una serie de motivos comunes es-

tructurados de manera que conformen un artefacto crítico encami-

nado a desencadenar una revolución que revierta el colapso civili-

zatorio: los tres presentan el mundo actual inmerso en un ambiente 

apocalíptico y de sensación de final, resultado de la muerte y des-

trucción provocada por el ser humano, a quien se critica duramente 

como agente de colonización implacable y destructora. Finalmente 

se propone la actitud empática como punto de partida para ser los 

otros y entender así en toda su dimensión el desastre humano y 

ecológico en el que estamos inmersas. 

���$ඉඈർൺඅංඉඌංඌ��ൽൾඏൺඌඍൺർංඬඇ��ർൺඈඌ��ඌൾൽ�ඒ�ඌඈඅൾൽൺൽ

Las tres obras se suceden en un contexto apocalíptico porque 

presentan un mundo devastado y asolado por lo que parece haber 

sido una plaga o enfermedad: esta se trata, ni más ni menos, que 

del ser humano
2. 

En A veces veo voces se describe una situación de poscrisis 

y devastación ya que todos los habitantes del lugar han tenido que 

abandonar sus casas ante el secuestro del río —”El agua ha sido ca-

nalizada. / Robada” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 

��³(O�PXQGR�GHYDVWDGR�HV�HO�HVFHQDULR�GH�OD�WUDGLFLyQ�GLVWySLFD��QDFLGD�HQ�HO�VL�
JOR�;,;�GH�XQD�FUtWLFD�GH�OD�PRGHUQLGDG�LQGXVWULDO�>«@��(Q�HIHFWR��OD�LQGXVWULDOL]DFLyQ�
VH�FRQYLUWLy�HQ�XQ�DSDUDWR�PX\�H¿FD]�GH�GRPLQLR�²\�GHVWUXFFLyQ²�GH�OD�QDWXUDOH]D´�
�3DJDF]������������
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118)—, del terreno y de los recursos naturales de la población local 

por parte de una empresa que ha construido un complejo turístico. 

La innominada protagonista decidió permanecer y resistir en el lugar 

sobreviviendo con lo poco que iba quedando, de manera que ahora se 

encuentra asediada por una sed terminal —”El grito […] de tu sed” 

(Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 108)— que la lleva a sa-

lir para robar el agua de este complejo turístico y emprender un viaje 

definitivo —”Aún tienes sed. Sigues el curso del río con el bidón a 

cuestas” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 118)— que no 

alcanzará su objetivo —”Hoy tú tampoco llegarás a tocar el agua” 

(Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 108)—.

Este hecho es el motor de la acción dramática, pero también del 

movimiento interno de la protagonista con cuyo itinerario delirante 

en busca de agua vamos conociendo el origen de esa devastación 

que comienza con una expropiación de los recursos naturales —”El 

río que es de todos […]. Van a secar los pozos” (Gómez Glez y Ro-

dríguez Rodríguez, 2021: 109)—, que provoca el autoexilio de los 

habitantes —”La casa abandonada, los animales muertos […]. Ya no 

queda nada” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 110)—, el 

caos global y la necesidad de actuar3 —”El caos llegó […] queman 

las casas con las familias dentro. Ya no son solo los bosques” (Gó-

mez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 112-113)—. La sensación 

de final se desprende asimismo de las despedidas: de su amiga Bár-

bara, de su profesión como docente universitaria —”Sería tu última 

clase” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 113)— o de la 

niña, la última vecina en abandonar el lugar —”Nos tenemos que 

ir. Mis padres han conseguido, por fin, trabajo. Allí, donde el club. 

En los barracones hay electricidad y un ventilador en el techo y un 

grifo de agua” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 119)—, 

3�1R�HV�HO�WHPD�TXH�RFXSD�HVWH�WUDEDMR��SHUR�HV�QHFHVDULR�PHQFLRQDU�TXH�HO�GLOH�
PD�DFFLyQ�YV��SDVLYLGDG���UHVLVWHQFLD�HV�XQD�GH�ODV�GLFRWRPtDV�TXH�YHUWHEUDQ�OD�REUD�\�
TXH�RUJDQL]DQ�DFFLRQHV�\�SHUVRQDMHV�HQ�WRUQR�D�OD�¿JXUD�FHQWUDO�

pero sobre todo de su madre, la primera víctima de la lucha contra 

la explotación salvaje —”Siguió en su negritud hasta extinguirse” 

(Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 149)—. Como conse-

cuencia de este contexto apocalíptico, aparecen el desasosiego y la 

desesperanza —”Habitabas la noche oscura y ninguna luz dentro de 

ti te guiaba”4 (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 122)—. 

La protagonista de A veces veo voces y Dimitri, de Blanco sobre 

blanco comparten su carácter huraño y solitario como consecuencia 

de su decepción con el ser humano. Ambos personajes viven en una 

soledad elegida: la primera, en una cueva —”Dentro de tu cueva, 

en lo alto de la montaña, ya no encuentras refugio” (Gómez Glez 

y Rodríguez Rodríguez, 2021: 125)5; el segundo, en una estación 

meteorológica en el Ártico a la que rara vez llega alguien —”Esta 

vida en los márgenes del mapa donde nos encontramos los que no 

queremos estar en ningún sitio” (Julián, 2018: 46)—. En Le es fácil 

ºRWDU la soledad adquiere forma de individualismo destructor ya que 

las personas están devastadas por la ansiedad y la frustración de vivir 

en un mundo que las arrolla por la sobre- autoexplotación y autoe-

xigencia. En esta obra, la humanidad desquiciada está representada 

por la incomunicación y frustración del Padre y de la Madre que 

integran la familia convencional; así, en la escena 9, “En las casas”, 

ambos progenitores tratan de dar la cena a su hija mientras ponen de 

manifiesto su profundo y mutuo odio: “Madre.- Me doy mucha pena 

yo […]. Deprimida […]. Te odio […]. Me das tanto asco… […]. 

Sacaré la basura […]. La orgánica […]. No me esperes despierto 

[…]. Y no llames a la policía […]. Suena un disparo” (Redondo, 

��(V�HYLGHQWH�OD�UHIHUHQFLD�LQWHUWH[WXDO�FRQ�HO�SRHPD�³1RFKH�RVFXUD�GHO�DOPD´��
GH�6DQ�-XDQ�GH�OD�&UX]��³(Q�XQD�QRFKH�RVFXUD���>«@�VLQ�RWUD�OX]�\�JXtD���VLQR�OD�TXH�
HQ�HO�FRUD]yQ�DUGtD����$TXpVWD�PH�JXLDED���PiV�FLHUWR�TXH�OD�OX]�GHO�PHGLRGtD´��'H�OD�
&UX]������������

��(O�KHFKR�GH�TXH�HVWRV�SHUVRQDMHV�YLYDQ�DLVODGRV�\�TXH�DSDUH]FD�H[SOtFLWDPHQWH�
OD�FXHYD�� MXVWL¿FD�OD�PHQFLyQ�GHO�FRQWH[WR�DSRFDOtSWLFR��³(Q�HO�$SRFDOLSVLV��DO�YHU�OD�
OOXYLD�GH�GHVDVWUHV��ORV�KRPEUHV�VH�HVFRQGHQ�HQ�FDYHUQDV�\�FXHYDV´��3DJDF]������������
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2022: 33-39). En otro momento, nos adentramos en otra casa donde 

viven el Hombre Asustado y su Robota —transposición de una pa-

reja convencional donde la mujer ha sido sustituida por una asistente 

virtual—. A Enrique, el humano asustado, le invade el miedo más 

absoluto cuando ve la entrevista de Hillenburg —el creador de Bob 

Esponja— declarando que el ser humano es el cáncer del planeta, de 

manera que para conjurar esta terrible e incómoda sensación le pide 

a su Robota que rece con él la letanía del consumismo, poniendo de 

manifiesto la relación indisoluble entre destrucción medioambiental 

y “turbocapitalismo” (Prádanos, 2019: 33):

Perder neuronas en el happy hour. Comerme África. Follar de 

forma hipoalergénica. Soy un glotón, nada me sacia […]. Un abri-

go de oso panda. Musaka de ibuprofeno […]. Disecar un indígena. 

Hacerme un selfie con Tutankamón. Moet Chandom por las paredes 

de Altamira. Soy un glotón, nada me sacia (Redondo, 2022: 87-88). 

���/ൺ�ආඎൾඋඍൾ��ඌൺർඋංൿංർංඈ�ൾ�ංඇආඈඅൺർංඬඇ

En este contexto apocalíptico dominado por la sensación de de-

vastación y final, la muerte cobra especial relevancia porque se con-

vierte en el síntoma más visible y trágico de la destrucción medioam-

biental. La desaparición funesta alcanza tanto a seres humanos (como 

le ocurre a los protagonistas de A veces veo voces y al personaje de 

Hillenburg en /H�HV�IiFLO�ºRWDU), como a animales (la osa Nanua en 

Blanco sobre blanco) e incluso a personajes que pertenecen al mun-

do de la ficción (como a Bob Esponja en /H�HV�IiFLO�ºRWDU).

En Blanco sobre blanco el hambre que acaba con la vida de 

Nanua a causa del deshielo es el asunto central que Carla quiere 

documentar como forma de concienciar contra el cambio climático. 

La muerte tanto de Nanua como de su osezno están presentes a lo 

largo de la obra para ilustrar que son consecuencia de la distan-

cia e incomunicación entre los individuos y el medio natural que 

les rodea. El ser humano priva de comida a estos animales que se 

ven obligados a separarse de sus crías y que irremediablemente 

perecen por inanición: “Nanua.- El hambre le devora por dentro y 

los primeros mordiscos son los más fieros… Segunda convulsión 

[…] Nanua reproduce una serie de convulsiones seguidas. […] 

¿Alguna vez has visto una muerte por inanición? […] Los zorros 

carroñeros lo devoraron antes de que la nieve lograra cubrirlo por 

completo” (Julián, 2018: 19). Vemos que la vida de la osa siempre 

ha estado presidida por la muerte y el hambre desde que su madre 

la expulsara de sí porque no podía conseguir comida para ambas; 

después ella enseña a su osezno a alimentarse pero este muere antes 

y, finalmente, es el hambre el que acaba también con la propia osa.

En A veces veo voces la muerte por autoinmolación de la prota-

gonista se torna sacrificio que adquiere el significado de acto revo-

lucionario para detener el colapso medioambiental. Cuando la pro-

tagonista constata que el campo de golf ha robado todos los recursos 

y que las únicas posibilidades de subsistencia pasan por acogerse 

al régimen de la empresa explotadora, considera que ha llegado el 

momento de realizar una acción definitiva: “Ha llegado el día de 

la expiación. Hoy, tú, ya no puedes nada […]. Hoy es el último día 

de este club, de su prepotencia, tú eres la amenaza” (Gómez Glez y 

Rodríguez Rodríguez, 2021: 141-143). Llega a este punto delirante, 

asediada por la sed y después de sufrir una electrocución al intentar 

atravesar la valla del club de golf para conseguir agua. Esta situación 

de precariedad física provoca el desdoblamiento del personaje, hecho 

que por un lado justifica el relato en segunda persona —”Recuerdas 

el olor de los jazmines, el perfume de las jaras, el aroma de la tierra 

húmeda. Es tu memoria. Ya nada huele” (Gómez Glez y Rodríguez 

Rodríguez, 2021: 108)— y por otro, permite que al ser otra viva la 

experiencia empática del sacrificio6 para protestar por el expolio, al 

��(Q�HO�DSDUWDGR�¿QDO�GH�HVWH�WUDEDMR�WUDWDUHPRV�GHO�WHPD�GH�OD�HPSDWtD�FRPR�
XQD�GH�ODV�VROXFLRQHV�TXH�SURSRQH�HVWD�REUD�SDUD�OXFKDU�FRQWUD�HO�GHVDVWUH�QDWXUDO�
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igual que lo hicieron las otras mujeres que la precedieron, su madre, 

Oana, y su amiga Bárbara: “Las mujeres más importantes de tu vida 

intuyeron al jinete y se arrojaron a sus cascos para regalarte tiempo. 

Cuánto sacrificio” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 121). 

En contraste con las dos trágicas desapariciones que acabamos 

de mencionar, encontramos la muerte del personaje infantil de ani-

mación Bob Esponja que provoca una conmoción mundial, sobre 

todo en niñas y niños: “Una niña se ha enterado y se ha lanzado a 

las vías” (Redondo, 2022: 15). Aunque se trata de un personaje del 

ámbito de la ficción —que en la obra estaría en su segundo nivel— 

su autopsia se trata como si fuera la de uno real —esto es, del primer 

nivel de ficción o del marco de referencia—. En realidad, es una 

figura cercana, de manera que se produce un trasvase de elementos 

entre diferentes niveles de ficción lo que deriva en un tono grotesco 

y absurdo que no impide la crítica más implacable. Detengámonos 

en el informe que relata la Forense a los medios de comunicación:

/D�)RUHQVH��� (VWDOOy� >«@��'LUtD� TXH� IXH� SRU� >«@� XQD� LQWR[L�
FDFLyQ� DJXGD� SURYRFDGD� SRU� OD� LQJHVWD� FRQWLQXD� GH� FXHUSRV�
H[WUDxRV�>«@��6L�HVWXYLpUDPRV�KDEODQGR�GH�XQ�VHU�KXPDQR��HO�
SOiVWLFR�KDEUtD�SURYRFDGR�FRUWHV�VREUH�ODV�SDUHGHV�HVWyPDJR��HO�
KtJDGR�VH�KDEUtD�YXHOWR�YHUGH��HQFRQWUDUtDPRV�UHVWRV�GH�SOiVWLFR�
HQ�ORV�SXOPRQHV��HQ�ORV�LQWHVWLQRV��SDUWtFXODV�GH�39&�HQ�VDQJUH��
HQ�OD�RULQD«��5HGRQGR���������������

El hecho de que se trate de un personaje que todo el mundo iden-

tifica como perteneciente al ámbito de la ficción, lo más alejado de la 

realidad posible, permite que se pueda utilizar un léxico muy impac-

tante, directo y grotesco para hablar de su muerte, así vemos que la 

Forense dice “estalló”; más adelante explica: “Bob Esponja explotó 

después de una larga y dolorosa agonía” (Redondo, 2022: 23). Por su 

parte, la Robota de Enrique, el Hombre Asustado, se expresa en los 

mismos términos: “Bob Esponja explotó en mil pedazos” (Redondo, 

2022: 82)7. El desfase entre este tratamiento científico y humano a un 

personaje infantil de ficción permite que la crítica a las causas de su 

muerte, achacables a la contaminación producida por el ser humano, 

sea más mordaz, efectiva e incluso violenta, de forma que pueda pro-

vocar una concienciación definitiva en el público espectador.

����(අ�ඌൾඋ�ඁඎආൺඇඈ��ංආඉඅൺർൺൻඅൾ�ൽൾඌඍඋඎർඍඈඋ�ൽൾ�ඌඎ�ආൾൽංඈ

La ecocrítica nos enseña que el actual colapso ecológico tiene 

su origen en la corriente de pensamiento imperante que confunde 

democracia con capitalismo (Prádanos, 2016: 286)8. El sujeto de la 

experimentación de este capitalismo desregulado es el ser humano, 

que se convierte así en el principal agente de destrucción de su há-

bitat. A este van dirigidas las críticas más contundentes y mordaces 

en estas obras, empezando por la exhaustiva enumeración que hace 

la Forense de los materiales encontrados en el interior de la Es-

ponja tras haber explotado: “Tarjeta de crédito, preservativo, vaso, 

PVC en fragmento por identificar, tereftalato de polietileno en 

fragmento por identificar, bolsa transparente, recipiente de cocina, 

teléfono inalámbrico” (Redondo, 2022: 24). La crítica queda clara 

en la canción satírica “Nana del PVC”: “Come, come, Bob Esponja 

/ nuestros desechos humanos / […] Veinte bolsas y botellas / Tone-

ladas de basura / que a la playa hemos lanzado / Cómete el PVC” 

(Redondo, 2022: 23). ¿Pero cuál es la reacción de las personas ante 

este asesinato ecológico? La indiferencia, la irresponsabilidad, la 

ocultación, el chantaje y todo tipo de conductas criminales que en-

cubren este otro delito. Por un lado, vemos el chantaje que el Hom-

7�/DV�FXUVLYDV�GH�HVWDV�GRV�~OWLPDV�FLWDV�VRQ�PtDV�
8�³/DV�FULVLV�HFROyJLFD�\�VRFLDO�QR�SXHGHQ�UHVROYHUVH�QL�HQWHQGHUVH�GH�PDQHUD�

DLVODGD��\D�TXH�HVWiQ�LQWUtQVHFDPHQWH�UHODFLRQDGDV�FRQ�HO�DVFHQVR�GH�OD�UDFLRQDOLGDG�
QHROLEHUDO�HQ�ODV�~OWLPDV�GpFDGDV´��3UiGDQRV�������������
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bre de Negocios ejerce contra su Asesor cuando este le informa 

del asunto: “Asesor.- Con respecto al continente de plástico, debo 

decirle que es la isla que arrasó con Fondo de Bikini. Lo que mató 

a Bob Esponja” (Redondo, 2022: 70). El Hombre cambia de tema 

y le hace saber que tiene conocimiento de su actividad sexual fuera 

del matrimonio y le ofrece: “Compre el cadáver de la esponja […]. 

Para su hijo. De mi parte. Por su comunión […]. No es un chanta-

je. Es un mero intercambio. ¿Qué me dice?” (Redondo, 2022: 76). 

Esta parece ser la conducta usual entre los responsables del colapso 

ecológico, ya que en otra escena aparecen la Mujer y el Hombre 

Misteriosos tratando de sobornar a Calamardo, el amigo de Bob 

Esponja, para que declare que la culpa de la muerte de su amigo se 

debió a las malas condiciones laborales del Cangreburguer donde 

trabajaba: “Hombre Misterioso.- Vamos a ver, su amigo ha muer-

to. Es una evidencia pero decir que su muerte es responsabilidad 

nuestra es una falacia. Ahora se le atribuye al ser humano la causa 

de todos los problemas medioambientales” (Redondo, 2022: 49), 

amenazándole con acusarle de asesinato: “Hombre Misterioso.- 

Una confesión […] Sería muy fácil acusarle de asesinato” (Redon-

do, 2022: 49). Finalmente y tras una serie de insultos a su aparien-

cia y su origen, Calamardo sucumbe y le explican la estratagema: 

“Hombre Misterioso.- Probaremos que el plástico encontrado en 

el cuerpo de Bob Esponja procede exclusivamente de su centro de 

trabajo. / Mujer Misteriosa.- Y no del Océano como quieren ha-

cernos creer” (Redondo, 2022: 22). En este punto, parece que hay 

más ética en los personajes de ficción animada que en aquellos que 

pertenecen al marco de referencia, de manera que incluso la lección 

moralizante llega de otro personaje animado —del segundo nivel 

de ficción—, Peppa Pig, que afirma en la televisión: “Que los cer-

dos somos nosotros […] Peppa Pig. En solidaridad con Bob Espon-

ja nos llama cerdos en un vídeo / ¿Pongo entonces Dora la Explora-

dora?” (Redondo, 2022: 34). Estas palabras las pronuncia el Padre, 

cuyo papel como progenitor, junto al de la Madre, es cuestionado 

de nuevo con esta intervención donde muestra su absoluta falta de 

solidaridad y empatía ante el desastre inminente.

Pasamos del sarcasmo y la crítica a las pulsiones más abyectas 

del ser humano, hacia la decepción profunda y desalentadora que 

en Blanco sobre blanco proyectan Dimitri y Nanua. Carla, la joven 

investigadora, quiere documentar la muerte por inanición de la osa 

que vaga perdida y desolada. Esta, mediante diálogos mudos y con-

versaciones paralelas, le explica a Carla por qué su documental no va 

a marcar una diferencia, sino que será otra muestra más de la destruc-

tora colonización humana: “El mundo que conoces está demasiado 

lejos, tus juicios no valen nada aquí” (Julián, 2018: 12). Nanua es 

consciente del ansia colonizadora-destructora del ser humano: “¿Por 

qué tenéis que poner vuestras manos en todo?” (Julián, 2018: 52). 

Nanua, famélica y moribunda, tratando de agarrarse al poco 

hielo que queda, se convierte en la voz de la conciencia de los huma-

nos, a quienes impreca ferozmente: “Ojos ciegos, oídos sordos y piel 

desconectada de este mundo. ¿Cómo habéis podido llegar tan lejos? 

¿Y vosotros sois la raza inteligente? […] Que el futuro nos obligue a 

preguntaros por qué no hicisteis nada…” (Julián, 2018: 45).

Sin embargo, es Dimitri quien mejor representa esa decepción —

que llega incluso hasta el desprecio— hacia la raza humana, por lo que 

ha decidido recluirse, aislarse en el refugio del Ártico donde se hospe-

da Carla: “Esta vida en los márgenes del mapa donde nos encontramos 

los que no queremos estar en ningún sitio” (Julián, 2018: 35). 

El viejo meteorólogo, huraño y marginal, está totalmente con-

vencido de la naturaleza destructora que habita en el ser humano. Su 

profunda decepción hace que minusvalore el trabajo de Carla e incluso 

la disuada de seguir con su proyecto; ya que no tiene esperanza, todas 

las formas que traten de corregir esto, acaban por descubrir una nueva 

forma de aniquilación: “¿Vas a grabar con tu cámara a una osa que se 

revuelca en la nieve como si bailase un vals desacompasado o vas a 
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detenerte el tiempo suficiente para descubrirla?” (Julián, 2018: 22). 

Dimitri explica el proceso de alienación que ejercen los po-

deres mediáticos, repitiendo símbolos, eslóganes y emblemas que 

acaban por perder su significado para provocar, en consecuencia, la 

insensibilización ante temas cruciales:

%DVWD�FRQ�RIUHFHU�DO�S~EOLFR�XQD�LPDJHQ�OLJDGD�D�XQ�FRQFHSWR�
>«@��'H�IRUPD�UHSHWLGD�>«@�KDVWD�TXH�HO�S~EOLFR�VH�IDPLOLDULFH�
FRQ�OD�LPDJHQ��OD�DFHSWH�\�OD�LQWHULRULFH��/D�LPDJHQ�VH�FRQYLHUWH�
HQ�FRQFHSWR�\�HO�FRQFHSWR�SLHUGH�VX�GH¿QLFLyQ«�$KRUD�\D�SR�
GHPRV�SRQHU�HVD�LPDJHQ�D�FXDOTXLHU�FRVD�\�QDGLH�VH�SUHJXQWDUi�
QL�DQDOL]DUi�QDGD��-XOLiQ�������������

El símbolo así no significa nada, es blanco sobre blanco por-

que no contrasta, desembocando así en el desinterés y, por consi-

guiente, en la ausencia de concienciación sobre el desastre ecoló-

gico. Ejemplo de esto es la voracidad expoliadora que engendra el 

actual sistema económico denunciada por Dimitri: “Los barcos que 

aprovechan la delgadez del hielo en esta época para romperlo […] 

Para abrir una ruta más rápida entre Oriente y Occidente… […] 

Aceleran aún más el deshielo” (Julián, 2018: 50).

En A veces veo voces se señala específicamente al turbocapita-

lismo y a la globalización neoliberal9 como causante de este desastre, 

señalando por tanto como responsable directa del expolio natural de la 

zona donde se sitúa la obra a una empresa constructora: “La irrespon-

sabilidad de los políticos y las grandes fortunas nos están destruyendo” 

(Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 111). De este modo, se 

9�³(O�GHVDUUROOR�HFRQyPLFR�D�HVFDOD�SODQHWDULD�TXH��HQ�WHRUtD�SURPXHYH�OD�JORED�
OL]DFLyQ�QHROLEHUDO��HV�XQD�LPSRVLELOLGDG�ELRItVLFD��VL�WRGDV�ODV�UHJLRQHV�GHO�SODQHWD�VH�
GHVDUUROODVHQ�KDVWD�DOFDQ]DU�ORV�SDWURQHV�GH�FRQVXPR�GH�ODV�VRFLHGDGHV�GHVDUUROODGDV�
VH�QHFHVLWDUtDQ�PiV�GH���SODQHWDV�SDUD�VXPLQLVWUDU�OD�HQHUJtD�\�ORV�PDWHULDOHV�QHFHVD�
ULRV�SDUD�DEVRUEHU�ORV�UHVLGXRV�JHQHUDGRV´��3UiGDQRV�������������

pone en evidencia que la culpabilidad de esta “sexta gran extinción ma-

siva” (Prádanos, 2016: 284) está en el constructo cultural contempo-

ráneo que equipara democracia con desarrollo económico insostenible 

e infinito: “¿Qué es el progreso? ¿Cuándo dejamos de cuidar la vida? 

¿Quién se responsabiliza de la muerte?” (Gómez Glez y Rodríguez 

Rodríguez, 2021: 137). El cuestionamiento de este sistema provoca la 

marginalidad y la muerte, de ahí que su madre —Oana— y su mentora 

—Bárbara— se alejen, mientras que su novio —Román— acabe fa-

gocitado por el sistema: “La arquitectura sostenible […] hay que gente 

que puede financiarla” / “La única arquitectura sostenible real es la 

no construcción” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 138). 

Bárbara decide implicarse en la lucha contra el caos que se avecina: 

“Ha estallado un gran terremoto. Ya no es tiempo de hablar” (Gómez 

Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 113). Oana se arriesga a denunciar 

la corrupción urbanística y sufre represalias por oponerse al sistema: 

“Oana Radu, arquitecta segunda del Club de Golf, única imputada en 

el Caso Enjambre. La Fiscalía le acusa de aportar documentación falsa 

y la acusación privada pide que se le condene por difamación y calum-

nia” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 120). Esto ocasiona 

una discusión con Lorenzo, su pareja y padre de la protagonista, donde 

se manifiesta la imposibilidad de enfrentarse a la ideología imperante 

que contamina todo:

(QWUDQ�HQ�FDVD��WH�DFXVDQ��QRV�DPHQD]DQ«�>«@�7H�DFDEDQ�GH�
GHVSHGLU��2DQD�>«@���3HUR�HV�TXH�PL�GRFXPHQWDFLyQ�QR�HV�IDOVD��
��>«@�(O�DOFDOGH�GLFH�TXH�WX�~QLFD�RSFLyQ�HV�GHFODUDUWH�FXOSDEOH�
\�OOHJDU�D�XQ�DFXHUGR�>«@�¢1R�WH�GDV�FXHQWD�GH�TXH�WLHQH�FRP�
SUDGRV�D�ORV�MXHFHV�\�DO�SXHEOR�HQWHUR"��*yPH]�*OH]�\�5RGUt�
JXH]�5RGUtJXH]�������������

Finalmente, su madre “es condenada a dos años de cárcel y a 

pagar una indemnización” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 
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2021: 129), que la llevan a un intento de suicidio y a una depresión 

que la acompañó hasta el final: “Aunque te felicitaran los paramédi-

cos, tú sabes que no fuiste capaz de salvarla del todo […]. Siguió en 

su negritud hasta extinguirse” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 

2021: 149). Como se puede apreciar, un ejemplo claro de cómo la 

extorsión y el engaño —de nuevo, conductas criminales— son las 

armas del turbocapitalismo para perpetuarse en la explotación de se-

res humanos y recursos naturales. El ser humano, por tanto, es la 

enfermedad de la Tierra y este daño que inflige le revierte también 

en forma de dolencia, que es como el personaje de Hillenburg ve 

su propia patología, incurable y terminal: “Stephen Hillenburg.- Mi 

enfermedad me parece una broma comparada con todo esto […]. Me 

pregunto si todas estas enfermedades que padecemos, todas, si no 

serán meros síntomas de la gran enfermedad […]. Que mi ELA es 

solo un síntoma de la gran infección” (Redondo, 2022: 95). 

���/ൺ�ൾආඉൺඍටൺ�ඒ�අൺ�ඌඈඅංൽൺඋංൽൺൽ�ർඈආඈ�ඌඈඅඎർංඈඇൾඌ

La propuesta de los tres textos para solucionar este proceso que 

se está tornando —si no lo es ya— irreversible es la empatía. No 

obstante, el uso de este concepto va más allá de la mera definición 

que encontramos en el DRAE
10 para aportar una propuesta de com-

portamiento moral con un componente casi místico. Esta elaboración 

filosófica la encontramos en A veces veo voces, donde la protago-

nista, profesora de universidad de esta disciplina, imparte una clase 

sobre este tema que sirve así de disquisición teórica acerca del debate 

de la posibilidad o no de revertir el proceso de destrucción planetaria: 

“¿Qué mueve a las personas a la solidaridad? […] ¿Cómo explicamos 

esta renuncia al yo que se vivencie en las personas para aproximarse 

a la vivencia de los otros?” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 

���DRAE��KWWSV���GOH�UDH�HV�HPSDWtD�>����������@��

2021: 130). En esta posibilidad de vivencia colectiva estaría parte de 

la solución, por ello, se investiga en este concepto de la empatía para 

aportar así un modelo teórico en el que situar las acciones humanas 

destinadas a luchar o concienciar contra esta espiral de destrucción: 

“La empatía resulta ser el conocimiento inmediato de la vivencia 

del yo ajeno, del otro, un fenómeno que resulta ser cognoscitivo y 

que, en tanto, inmediato, no es un producto derivado de un proceso 

deductivo” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 130). No 

obstante, una investigación más profunda en esta vivencia del otro 

en nosotras mismas lleva a emparentar este concepto con la mística, 

tomando como referencia a la filósofa Edith Stein: ““La diferencia es 

que el sujeto de la vivencia empatizada no es el mismo que realiza la 

empatía sino otro”. Pero si soy otra, si soy otra cómo puedo saberlo 

si ya no estoy ahí. Si mi yo se ha disuelto, si soy otra otredad. He 

ahí la mística” (Gómez Glez y Rodríguez Rodríguez, 2021: 131). 

Esta vivencia mística permite entender la autoinmolación final de la 

protagonista que ha podido realizar a través del desdoblamiento y el 

propio extrañamiento que sufre a causa de la sed extrema y la elec-

trocución al tratar de cruzar la valla del campo de golf para conseguir 

agua11. Su yo desdoblado ha conseguido vivenciar esa empatía y va 

a sacrificarse, se inmola. 

La Forense también recurre a este sentimiento universal para 

concienciar acerca del peligro de la contaminación cuando equipa-

ra el asesinato de Bob Esponja con el de un ser humano: el pobre 

Bob Esponja, como nos explica la forense, estalló a causa de todo 

el plástico y la basura que había ingerido, pero podría haber sido 

mucho peor de haberse tratado de un ser vivo12. La relación de la 

���$QWHV�GH�TXH�OD�H[SHULHQFLD�PtVWLFD�OOHJXH�DO�DFWR�GH�HQWUHJD�WRWDO��OD�SURWDJR�
QLVWD�WLHQH�RWURV�PRPHQWRV�GH�HVSLULWXDOLGDG�FRPR�VH�YH�HQ�OD�HVFHQD�GH�OD�PHGLWDFLyQ�
�*yPH]�*OH]�\�5RGUtJXH]�5RGUtJXH]��������������(Q�$�YHFHV�YHR�YRFHV��HO�FRPSR�
QHQWH�¿ORVy¿FR�HV�SULPRUGLDO�\�FRQVWLWX\H�HO�VXVWUDWR�LGHROyJLFR�GH�OD�SLH]D��FRQIRU�
PDGR��HQWUH�RWURV��SRU�DOXVLRQHV�D�(GLWK�6WHLQ��0DUtD�=DPEUDQR��&RQIXFLR�R�/DR�7VH�

���&I��OR�VHxDODGR�DQWHULRUPHQWH�HQ�HO�DSDUWDGR���
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porquería que tenía la esponja en su interior bien podría tratarse de 

una descripción de lo que quizá se suele encontrar en los animales 

marinos. Más nos duele la muerte de este dibujo animado cuando el 

personaje de su creador revela el origen humanista de su creación: 

“Hillenburg.- Las esponjas […] son animales muy tranquilos. […] 

No se mueven. Absorben. Son pacíficos. Yo imaginé un personaje 

así. Alguien que no quiere meterse en problemas” (Redondo, 2022: 

26). Es decir, un ser absolutamente inocente asesinado por la ac-

ción despreocupada y el instinto devorador del ser humano. 

Pero la empatía aparece explícitamente enunciada por el 

Hombre Asustado. Este, asaltado por el miedo de reconocerse 

sorpresivamente causante del colapso natural (“¡Olivia! ¡Olivia! 

¡Hemos mutado! ¡Soy un cáncer!”, Redondo, 2022: 81), recurre a 

su Robota buscando desesperadamente un atisbo de comprensión: 

“Fíjese, Olivia. Somos tan parecidos y, sin embargo, nos sentimos 

tan diferentes, tan en las antípodas usted y yo. ¿Qué piensa de la 

empatía?” (Redondo, 2022: 84).

Para Carla, la documentalista de Blanco sobre blanco que acu-

de a importunar a Dimitri en su refugio Ártico, esta concienciación 

se materializa en el claro objetivo de provocar una acción definitiva 

a través de su trabajo que detenga el colapso natural. Para ello, Car-

la busca incansable durante toda la obra la forma de marcar una di-

ferencia para que su documental trascienda lo meramente artístico 

hacia una función extraartística, por ello, Dimitri le exige que sea 

auténtica y valiente: “No seas complaciente con quienes van a ver 

tu trabajo […] Me aseguro de que no utilices mi estación para crear 

una historia lacrimógena más” (Julián, 2018: 23). De este modo, 

esta búsqueda de la diferenciación, del contraste con la masa, se 

convierte en el motor de la obra y la obsesión de Carla: 

(O�FRORU�EODQFR�VREUH�HO�PLVPR�FRORU�EODQFR��QR�VH�DSUHFLD�\�VLQ�
HPEDUJR�HVWi�DKt��%ODQFR�VREUH�EODQFR«�&RQIXQGLU�HO�OLHQ]R�FRQ�

HO� WUD]R�� HO� HOHPHQWR� FRQ� VX� FRQWH[WR�� OD� KXHOOD� FRQ� HO� FDPLQR�
�6LOHQFLR���1HFHVLWD�GH�XQ�FRQWUDVWH��DFDVR�XQD�PLUDGD�R�YR]�SUR�
SLD��TXH�OR�KDJD�VHSDUDUVH�GH�Vt�PLVPR��1HFHVLWD�WDPELpQ�GH�XQ�
HVIXHU]R�H[WUD��VLQ�GXGD��GH�TXLHQ�OR�WLHQH�GHODQWH�SDUD�REVHUYDU�
FRQ�GHWHQLPLHQWR�\�HVFXFKDU�FRQ�DWHQFLyQ��-XOLiQ������������

Carla necesita una mirada diferente para llamar la atención so-

bre el problema, para enunciarlo con toda su gravedad y urgencia. 

No puede aportar una mirada común o convencional, ya que de ser 

así seguirá sin detectarse la grave situación, de modo que decide 

realizar un acción muy provocadora: “Carla.- Voy a documentar 

la muerte por inanición de Nube […]. Eso facilita que el público 

pueda empatizar” (Julián, 2018: 38); no obstante, Dimitri le hace 

ver la inutilidad de cualquier intento de concienciar al ser humano: 

“El público no va a empatizar ni aunque le pongas un bloque de 

hielo bajo sus genitales mientras ven tu documental sentados en su 

sofá […]. No lo haces por empatizar. Lo haces para poseerla a ella” 

(Julián, 2018: 38). Dimitri le revela así su verdadera intención que 

no es más que una realización personal, una actitud hipócrita que 

perpetúa la explotación que ha provocado la inanición de los osos 

polares. En realidad, está cometiendo el mismo error, que es apro-

piarse de la osa, acorde con la esencia invasora del ser humano: 

“Dimitri.- ¿Crees que esas imágenes van a cambiar algo? ¿Crees 

que la humanidad va a dejar de ser humana?” (Julián, 2018: 58). 

El verdadero sacrificio, por tanto, ¿estaría en la propia autoinmo-

lación, como la de la protagonista de A veces veo voces o es el de 

Dimitri, automarginado en esa estación Ártica, evitando participar 

en la autodestrucción colectiva del planeta Tierra y sus habitantes? 

Finalmente, Carla descubre: “Estaba equivocada… No es la 

imagen, eso no vale nada. Es la proximidad… Tenerte aquí… Y no 

haber hecho nada para cambiarlo… No se puede empatizar desde 

la distancia de las pantallas” (Julián, 2018: 61).
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���&ඈඇർඅඎඌංඈඇൾඌ

A la luz del somero análisis de estas tres obras —que se une 

al resto de trabajos de esta convocatoria— podemos decir que du-

rante estas primeras décadas del siglo XXI el teatro ha reflejado la 

emergencia ecológica planetaria que está a punto de tornarse irre-

versible. La escena española recoge esta preocupación en forma de 

lo que se podría denominar teatro ecológico, insertándose así en la 

corriente cultural de la ecocrítica y las humanidades ambientales, 

movimientos intelectuales que desvelan la interdependencia de los 

seres humanos respecto del medio natural que habitan.

Desde esta perspectiva, estos tres textos teatrales —A veces veo 

voces, /H�HV�IiFLO�ºRWDU y Blanco sobre blanco— se articulan en tor-

no a cuatro aspectos que dibujan la relación del ser humano con su 

medio, que en los últimos tiempos se ha tornado problemática debido 

a las políticas extractivas y a la equiparación entre progreso y pro-

ducción infinita en un planeta finito. En primer lugar, se describe un 

escenario planetario apocalíptico, caótico y deshumanizado, en el que 

los seres humanos están asolados por la ansiedad y el miedo a causa 

de una idealización del individualismo. Este contexto de final provoca 

el aislamiento de las personas —se recluyen en cuevas, refugios o en 

sus propias casas llenas de tecnología inútil—, a pesar de lo cual, no 

pueden escapar de la muerte y la devastación que les rodea y les afecta 

a ellas mismas. La constatación de que esta destrucción es causada por 

el ser humano y su creación de una vida al margen de la naturaleza 

desemboca en una fuerte crítica a los sistemas económicos y de pensa-

miento, así como a la supuesta naturaleza voraz y colonizadora del ser 

humano. Finalmente, la solución pasa por renunciar al individualismo, 

reconocerse en los otros, sean personas o animales, esto es, la empatía, 

la concienciación, por lo que el fin último que persiguen estas obras 

es conmover y mover a una acción definitiva que pare o revierta el 

proceso de extinción a que estamos abocadas. 

A pesar de que esta preocupación común por mover con-

ciencias haga que estos tres textos compartan el itinerario de 

motivos, les diferencia el tono en que son tratados. Por una par-

te, en A veces veo voces y en Blanco sobre blanco el tono es apo-

calíptico y de final, abordándose la crítica desde el desengaño y 

la decepción absoluta con el ser humano y el sistema económico 

y de pensamiento por el que se ha apostado. La llamada a la 

acción se realiza a través de la tragedia y la muerte evidencia-

das como resultado impactante y revulsivo ante la inacción y la 

pasividad. Por otro lado, /H�HV�IiFLO�ºRWDU está caracterizada por 

el sarcasmo, la farsa y el humor más mordaz al hacer víctima 

del desastre humano a un personaje de ficción infantil, tragedia 

a partir de la cual se ponen en evidencia el patetismo de una 

sociedad desamparada, frustrada y engañada por el milagro del 

progreso económico infinito.

Tres muestras, por tanto, de teatro español actual que ponen 

en evidencia la preocupación de la escena española por el colapso 

ecológico y que pretenden influir en las conciencias para promover 

un cambio que será inútil cuanto más se demore.
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Resumen: La ecología puede entenderse como el estudio de 

las relaciones entre grupos de seres humanos y su ambiente físico y 

social. Como marco teórico y de análisis, la ecología ofrece amplias 

posibilidades para un acercamiento crítico a los mundos sociales ar-

tificiales creados en una obra de teatro. En este estudio, investigaré 

cómo Diana M. de Paco Serrano presenta unos ecosistemas teatrales 

disfuncionales. En Obsession Street (2011), por ejemplo, existe un 

caos lingüístico engendrado por un lenguaje opaco que impide la 

existencia de verdadera comunicación entre los habitantes de la calle 

homónima, mientras que en PCP (2010) la autora crea un ecosiste-

ma falso, un mundo de telerrealidad simulado e inventado por gen-

te malintencionada. Cada ecosistema revela la incomunicación y la 

violencia inquietantes presentes en la vida moderna.

Palabras clave: Diana de Paco. Ecosistemas teatrales. Biomas 

teatrales. Hábitats teatrales. Violencia lingüística. Violencia psicológica.

Abstract: Ecology can be understood as the study of the re-
lationships among groups of humans and their physical and social 
environments, a concept that can be applied in an advantageous 
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way to the artificial social worlds created in a play. In this study, 
I will investigate how Diana M. de Paco Serrano presents dys-
functional theatrical ecosystems worthy of investigation from an 
ecological perspective. In Obsession Street (2011), for example, 
there is a linguistic chaos engendered by an opaque language that 
prevents the existence of true communication among the inhabi-
tants of the homonymous street, while in PCP (2010) the author 
creates a false ecosystem, a fake reality invented by malicious 
people. Each ecosystem reveals the disturbing lack of communi-
cation and resulting violence present in modern life.

Key Words: Diana de Paco. Theatrical ecosystems. Theatri-

cal biomes. Theatrical habitats. Linguistic violence. Psychologi-

cal violence.

���,ඇඍඋඈൽඎർർංඬඇ

�����%LRPDV��HFRVLVWHPDV�\�WHDWUR�FRPSURPHWLGR

Nuestro mundo, en términos ecológicos1, se estructura a par-

tir de una serie de biomas o comunidades biológicas distintas que 

incluyen la tundra ártica, los desiertos, las llanuras, los bosques co-

níferos, de hoja caduca o tropicales y los biomas acuáticos. Cada 

bioma, por su parte, se compone de una serie de ecosistemas2 o áreas 

geográficas en las cuales los organismos y su medioambiente traba-

jan conjuntamente para formar una burbuja de vida autosostenible.3 

��(O�GLFFLRQDULR�GH�OD�5HDO�$FDGHPLD�(VSDxROD�QRV�GLFH�TXH�OD�HFRORJtD�HV�OD�
³>F@LHQFLD�TXH�HVWXGLD�ORV�VHUHV�YLYRV�FRPR�KDELWDQWHV�GH�XQ�PHGLR��\�ODV�UHODFLRQHV�
TXH�PDQWLHQHQ�HQWUH�Vt�\�FRQ�HO�SURSLR�PHGLR´��������V��Y��³HFRORJtD´��

��6HJ~Q�HO�PLVPR�GLFFLRQDULR��XQ�HFRVLVWHPD�HVWi�KHFKR�GH�³VHUHV�YLYRV�FX\RV�
SURFHVRV�YLWDOHV�VH�UHODFLRQDQ�HQWUH�Vt�\�VH�GHVDUUROODQ�HQ�IXQFLyQ�GH�ORV�IDFWRUHV�ItVL�
FRV�GH�XQ�PLVPR�DPELHQWH´��������V��Y��³HFRVLVWHPD´��

3�(V�LPSRUWDQWH�FODUL¿FDU�TXH�HVWH�WUDEDMR�QR�WUDWD�GHO�HFRORJLVPR�VLQR�GHO�HP�

Finalmente, las unidades básicas de cada ecosistema son los hábi-

tats: unos medioambientes pequeños en los que viven organismos 

o especies particulares4 (Mitra, 2022: e.l.). En el presente estudio, 

por consiguiente, vamos a emplear este léxico tomado de la ecolo-

gía —conceptos como biomas, ecosistemas y hábitats— como una 

metáfora extendida de las relaciones que existen en el bioma de un 

dramaturgo específico, en nuestro caso, en el de la dramaturga mur-

ciana Diana Marta de Paco Serrano (1973- ). Empezaremos nuestra 

investigación con un recorrido por el bioma, o sea, el corpus teatral 

de Diana de Paco. Primero, destacaremos los múltiples ecosistemas 

y hábitats que existen dentro de este corpus para luego centrarnos en 

dos obras en particular: Obsession Street
5 de 2011 y PCP

6 de 2010. 

La identidad de cada ecosistema teatral depende del tipo de tea-

tro que contiene. Por ejemplo, el teatro comercial, es decir, el tea-

tro no comprometido, tiene como su razón de ser entretener y hacer 

dinero; o sea, producir algo fácil de entender para el placer de las 

SOHR�GHO�Op[LFR�GH�OD�HFRORJtD�DO�HVWXGLR�GHO�WHDWUR��-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��������H�O���
H[SOLFD�DTXt�ODV�GLIHUHQFLDV�HQWUH�OD�HFRORJtD�\�HO�HFRORJLVPR��³VH�KD�HVWDEOHFLGR�TXH�OD�
HFRORJtD�HV�XQD�FLHQFLD��VLJXLHQGR�D�+XPEROGW��TXH�³EHEH�GH�OD�ELRORJtD��OD�JHRORJtD��
ODV�PDWHPiWLFDV�R� OD� ItVLFD´��TXH�H[DPLQD� ODV�GLQiPLFDV�TXH� ULJHQ�QXHVWUR�SODQHWD��
EXVFDQGR�HO�HQFDMH�GHO�VHU�KXPDQR�HQ�WRGR�HOOR��IUHQWH�DO�HFRORJLVPR��HQ�OD�OtQHD�GH�
0XLU��QDFLGR�PiV�UHFLHQWHPHQWH��TXH�VH�FRQ¿JXUD�FRPR�XQ�PRYLPLHQWR�VRFLDO�\�SROt�
WLFR�HQ�GHIHQVD�GH�OD�QDWXUDOH]D��GHO�TXH�VXUJLHURQ�ORV�HFRORJLVWDV��FRQ�*UHHQSHDFH�D�
OD�FDEH]D���ORV�SDUWLGRV�SROtWLFRV�YHUGHV��R��SRU�SRQHU�XQ�HMHPSOR�PiV��HO�PRYLPLHQWR�
OLGHUDGR�SRU�OD�IDPRVD�*UHWD�7KXPEHUJ��XQD�FUHDFLyQ�PiV�PHGLiWLFD�TXH�HIHFWLYD�´�

��8Q�KiELWDW�IRUPD�SDUWH�GH�XQ�HFRVLVWHPD��FRPR�H[SOLFD�0LWUD��³7KH�QDWXUDO�
HQYLURQPHQW� LQ�ZKLFK�D�SDUWLFXODU�SODQW�RU�DQLPDO�VSHFLHV� OLYHV� LQ�DQ�HFRV\VWHP�LV�
WHUPHG�D�KDELWDW´��������H�O���

��/RV�DxRV�PHQFLRQDGRV�SDUD�WRGDV�ODV�REUDV�VRQ�VXV�DxRV�GH�SXEOLFDFLyQ��2E-
VHVVLRQ�6WUHHW�JDQy�HO�3UHPLR�3DOHQFLD�GH�7HDWUR�HQ������\�VH�HVWUHQy�HQ������FRPR�
SDUWH�GHO�;;;�)HVWLYDO�GH�7HDWUR�&LXGDG�GH�3DOHQFLD�EDMR�OD�GLUHFFLyQ�GH�VX�KHUPDQR��
0DULDQR�GH�3DFR��6H�SXEOLFy�HQ������HQ�OD�FROHFFLyQ�(O�7HDWUR�3XHGH�FRQ�XQ�SUyORJR�
HVFULWR�SRU�-DYLHU�9LOOiQ�

��PCP�VH�SXEOLFy�HQ�(VWUHQR�HQ������FRQ�XQ�DUWtFXOR�LQWURGXFWRULR��³%(5(1,�
&(�R�HO�DUWH�GH�RFXOWDU�OD�LGHQWLGDG´�SRU�/RXUGHV�%XHQR�
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masas. Y, en este tipo de ecosistema, es necesario que las relacio-

nes entre sus habitantes se mantengan estables y equilibradas. Por el 

contrario, el ecosistema que nos interesa aquí es el del teatro compro-

metido, un teatro que desea poner de relieve los problemas sociales, 

políticos y culturales más perturbadores de un período específico con 

el fin de incitar al cambio social fuera de la sala de butacas. Se puede 

decir que el ecosistema del teatro comprometido se caracteriza por su 

tendencia a manipular el mecanismo homeostático; este sistema que 

regula la estabilidad del ecosistema y que lo devuelve a un estado 

constante si ha sufrido algo que lo desestabilice (Mitra: 2022, e.l.). 

En la naturaleza hay varios factores que producen esta inestabilidad: 

la introducción de una especie invasora o sustancias contaminantes 

dañinas, o la modificación o manipulación de los procesos biológi-

cos vitales dentro del ecosistema (Mitra: 2022, e. l.). 

Como he dicho en otra ocasión, el teatro de Diana de Paco “es 

un teatro comprometido, un teatro que nos invita a examinarnos, a 

reflexionar y a cuestionar todos los males, tantos los grandes como 

los más pequeños, risibles o ridículos que vemos o que causamos 

todos los días, con la esperanza de que haya algo que podamos 

corregir de modo individual para poder efectuar cambios en una 

dimensión social” (Freear-Papio, 2013). Estas mismas ideas están 

presentes en las dos obras de nuestra autora que forman parte de 

este estudio. En Obsession Street (2011), por ejemplo, el ecosis-

tema de la calle homónima se crea a base de un caos lingüístico 

absurdo engendrado por un lenguaje opaco que dificulta la co-

municación entre sus habitantes. Por otro lado, en PCP (2010), la 

autora erige un mundo de telerrealidad simulado e inventado por 

gente malintencionada que quiere aumentar las calificaciones de su 

programa a expensas de la humanidad y la cordura de los partici-

pantes. Cada uno de estos dos ecosistemas dialoga con los demás 

para ofrecer unas intertextualidades profundas que en su totalidad 

revelan el lado oscuro de la naturaleza humana. 

�����(O�PXQGR�WHDWUDO�GH�'LDQD�GH�3DFR

Antes de entrar en estas obras concretas, es preciso analizar 

al bioma teatral de Diana de Paco, autora prolífica, que lleva más 

de dos décadas escribiendo, publicando y estrenando teatro. Es 

significativo observar que nuestra autora suele situar a sus perso-

najes dentro de uno de dos espacios distintos. Por un lado, es po-

sible identificar una serie de obras ubicadas en el mundo clásico 

griego; por el otro, figuran aquellas obras situadas en un mundo 

contemporáneo reconocible. Dentro del primer grupo destacan las 

obras Polifonía y Casandra, en las que se recrean unos ecosistemas 

cuyos residentes son reinterpretaciones de las mujeres infames de 

la antigüedad clásica, incluyendo a Penélope, Medea, Fedra, Cli-

temnestra y Casandra. En estas obras, Diana de Paco se aprovecha 

del poder de la atemporalidad de los mitos para dibujar paralelos 

con los problemas a los que se enfrentan las mujeres de hoy, como 

la violencia de género, la manipulación psicológica y la pérdida 

de autonomía corporal. Pero, son las piezas que tienen lugar en 

nuestro momento histórico las que nos ocupan hoy. Nos muestran 

un mundo familiar, pero distorsionado, en el cual los personajes 

intentan formar conexiones verdaderas en unos ecosistemas que no 

valoran la empatía y en los cuales reinan la violencia, tanto física 

como psicológica, la apatía y la incomunicación. 

Diana de Paco entiende perfectamente cómo funcionan estos 

ecosistemas dramáticos en sus obras, explicándolo en esta cita del 

programa de mano para la puesta en escena de Obsession Street:

+DFHU�WHDWUR�HV�FUHDU�XQ�PXQGR��\�RWUR�\�RWUR��WDQWRV«�KDFHU�
WHDWUR�HV�GLEXMDU�HVStULWXV�TXH�HQ�VX�GHYHQLU�QRV�PXHVWUDQ�VXV�
YLGDV��TXL]i�WDPELpQ�DOJR�QXHVWUDV��$XWRUHV�HQ�EXVFD�GH�SHUVR�
QDMHV��VHLV�R�PiV��PXFKRV�PiV��\�SHUVRQDMHV�FRQYHUWLGRV�HQ�DX�
WRUHV�GH�Vt�PLVPRV«�0XQGRV�SRVLEOHV��PLFURFRVPRV�GHVGH�ORV�
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TXH�REVHUYDU��UHÀH[LRQDU��SURWHVWDU��VRQUHtU��OORUDU��SXUL¿FDUQRV.�
¢&DWDUVLV"�3DUD� WRGR�HO� TXH� OR�GHVHH��+DFHU� WHDWUR� HV�YLYLU� OD�
SRVLELOLGDG�GHO�LQ¿QLWR��>«@�(V�XQ�HVSHMR�HQ�HO�TXH�VH�UHÀHMDQ�
LQGLYLGXRV�GH�KR\��XQ�HVSHMR�GH�DTXHOODV�SHUVRQDV�TXH�EXVFDQ�
D�WLHQWDV�XQD�VDOLGD�TXH�OHV�VDOYH�GHO�DEVXUGR�HQ�HO�TXH�VH�KDQ�
VXPLGR�VXV�YLGDV��pQIDVLV�PtR�7��

Se puede interpretar el teatro de Diana de Paco, por consi-

guiente, como una serie de ecosistemas interconectados, unos mi-

crocosmos vitales que se nutren los unos de los otros y que ofrecen 

al público nuevas maneras de concebir los sistemas comunicativos 

en juego no sólo en cada obra individual, sino entre todas las obras 

del bioma de la murciana.

���2ਂਓਅਓਓਉਏ਎�ਓਔ਒ਅਅਔ��8ඇ�ൾർඈඌංඌඍൾආൺ�අංඇ඀ඳටඌඍංർඈ�ൺൻඌඎඋൽඈ

Desde las primeras páginas de Obsession Street se evidencia la 

extrañeza del ecosistema creado por Diana de Paco. La lista de dra-

matis personae —SEÑORES 1, 2, 3 y 48, ÉL, ELLA y MUJER— 

revela la deshumanización y desindividualización de los persona-

jes, identificados sólo por sus géneros. En este texto, la dramaturga 

convierte en tragicomedia unos vacuos, inocuos y raros discursos 

cotidianos entre unas personas acomplejadas. Efectivamente, se 

puede proponer que el verdadero protagonista, o, mejor dicho, an-

tagonista o agente que provoca la inestabilidad en este ecosistema 

es el propio lenguaje teatral. Las fibras lingüísticas que constituyen 

la base estructural de Obsession Street son incapaces de producir 

7�(VWD�FLWD�VH�UHSURGXFH�HQ�OD�FRQWUDSRUWDGD�GH�OD�HGLFLyQ�GH�2EVHVVLRQ�6WUHHW�GH�
(O�WHDWUR�SXHGH��(Q�XQD�HQWUHYLVWD�FRQ�-DYLHU�9LOOiQ��'LDQD�GH�3DFR�FRQWLQ~D�GH¿QLHQGR�
OR�TXH�HV�HO�WHDWUR�SDUD�HOOD�\�FyPR�FUHH�TXH�HV�FDSD]�GH�HIHFWXDU�FDPELR�VRFLDO��'HFODUD�
TXH�HO�WHDWUR�³GHEH�VHU�XQ�JpQHUR�TXH�VH�LPSOLTXH�GLUHFWD�\�DFWLYDPHQWH�HQ�OD�UHDOLGDG�
GHO�VHU�KXPDQR��HQ�OD�VRFLHGDG��HQ�VXV�FRQÀLFWRV�\�FLUFXQVWDQFLDV´��9LOOiQ���������������

8�(Q�HO�WH[WR�DSDUHFHQ�FRPR�6���6���6��\�6��

conversaciones verdaderas y sólo sirven para opacar el significado 

de las palabras. S3, un tipo filosófico, explica cómo funciona este 

lenguaje en esta conversación con el protagonista, S1: 

6���±�3HVH�D�TXH�DWHQGDPRV�D�OD�SUDJPiWLFD�GHO�KHFKR�VLQ�GLV�
WRUVLRQDU�VX��GLJDPRV��QR�Vp��PHWDOHQJXDMH��FODUR��VLHPSUH�EDMR�
XQ�SULVPD�TXH�QR�GHMH�GH�ODGR�HO�SXQWR�GH�YLVWD�FKHMRYLDQR«�\R�
DSUHFLR�OD�GLVWRUVLyQ«
6���±��6LJXH�VLQ�UHVSLUDU��
6���±�+D\�TXH�GHMDU�D�,RQHVFR�SDUD�LQWURGXFLUVH�HQ�HO�XQLYHUVR�
%HFNHWW��TXH�SXHGH�SDUHFHU�FODUDPHQWH�FRQÀX\HQWH�SHUR�TXH�
DEDQGRQD�WRGR�UDQJR�GH�UHFLSURFLGDG�DO�EXVFDU�XQ�FRVPRV�VXV-
WHQWDGR�HQ�OD�SURSLD�UHDOLGDG�TXH�QR�HV�RWUD�VLQR�OD�QDGD��HO�
DEVXUGR��GHVSRMiQGROR�GH�LVRÀDYRQDV�HVSLULWXDOHV������������
pQIDVLV�PtR���

Este galimatías hecho de una serie de palabras reconocibles es 

tan semánticamente confuso que, en el momento, nadie puede sacar 

nada de provecho de la intervención. Se reconocen las alusiones a 

Chejov, Beckett e Ionesco, pero las demás palabras se complican y 

se hacen opacas, creando un caos lingüístico. No obstante, si se vuel-

ve a leer esta cita con atención, se nota que S3 reconoce, a través de 

la lente del teatro ionesquino, beckettiano y chejoviano, la absurdez 

del ecosistema en el que reside; es un mundo sin enlaces espirituales 

y empáticos —estos isoflavonas espirituales— que unen a sus habi-

tantes y cuyo lenguaje destructivo sólo conduce a la nada. 

Estamos, como ha observado S3 implícitamente, en un mundo 

que rinde homenaje al teatro del absurdo, definido aquí por Martin 

Esslin (1960: 5):

(O�7HDWUR�GHO�$EVXUGR�PXHVWUD�HO�PXQGR�FRPR�XQ�OXJDU�LQFRP�
SUHQVLEOH��/RV�HVSHFWDGRUHV�YHQ�ORV�DFRQWHFLPLHQWRV�HQ�HO�HVFH�
QDULR�FRPSOHWDPHQWH�GHVGH�HO�H[WHULRU��VLQ�FRPSUHQGHU�QXQFD�
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HO�VLJQL¿FDGR�FRPSOHWR�GH�HVWRV�H[WUDxRV�SDWURQHV�GH�HYHQWRV��
FRPR� ORV� YLVLWDQWHV� UHFLpQ� OOHJDGRV�SXHGHQ�YHU� OD� YLGD� HQ�XQ�
SDtV�GHO�TXH�D~Q�QR�GRPLQDQ�HO�LGLRPD��/D�FRQIURQWDFLyQ�GH�OD�
DXGLHQFLD�FRQ�SHUVRQDMHV�\�DFRQWHFLPLHQWRV�TXH�QR�VRQ�FDSDFHV�
GH�FRPSUHQGHU�GHO�WRGR�KDFH�TXH�OHV�UHVXOWH�LPSRVLEOH�FRPSDU�
WLU�ODV�DVSLUDFLRQHV�\�HPRFLRQHV�UHSUHVHQWDGDV�HQ�OD�REUD9��

Obsession Street comparte mucho, pero no todo, con la defini-

ción de Esslin. Reconocemos el mundo moderno que existe dentro 

de la obra, pero no lo comprendemos porque el idioma que hablan 

los habitantes muchas veces es incomprensible. Por ejemplo, Diana 

de Paco emplea muchos refranes en la obra —rompiéndolos, cam-

biándolos o combinándolos— sin embargo, en lugar de esclarecer 

el contenido de las conversaciones entre los personajes, estas frases 

hechas desestructuradas enfatizan su incapacidad de crear sentido. 

Muy consciente de este truco lingüístico, S4 —otro habitante de la 

calle— afirma: “[l]os refranes no quieren decir nunca nada. Vamos 

a ver. Los metes en los huecos que te conviene y ya” (2011: 36). 

Vemos la evidencia de lo que propone S4 en forma de esta conver-

sación absurda entre MUJER y ELLA: 

08-(5����>«@�<�WDPELpQ�PH�PLUR��\�YHR�ODV�FRVDV�FRPR�VRQ��\�
TXH�QR�VRQ�WRGRV�ORV�TXH�HVWiQ��QL�HVWiQ«�\�PH�GLJR��£'LRV�GD�
SDQ�D�TXLHQ�QR�WLHQH�GLHQWHV��
(//$����3XHV�YDOH��
08-(5����1R��PXMHU��QR��TXH�QR�HV�SRU�WL��£'LRV�PH�OLEUH��/R�
GLJR�SRU�OR�TXH�W~�\D�VDEHV��TXH�HO�TXH�FDOOD�RWRUJD��

9�/D� WUDGXFFLyQ� DO� FDVWHOODQR� HV�PtD�� ³7KH�7KHDWUH� RI� WKH�$EVXUG� VKRZV� WKH�
ZRUOG�DV�DQ�LQFRPSUHKHQVLEOH�SODFH��7KH�VSHFWDWRUV�VHH�WKH�KDSSHQLQJV�RQ�WKH�VWDJH�
HQWLUHO\�IURP�WKH�RXWVLGH��ZLWKRXW�HYHU�XQGHUVWDQGLQJ�WKH�IXOO�PHDQLQJ�RI�WKHVH�VWUDQJH�
SDWWHUQV�RI�HYHQWV��DV�QHZO\�DUULYHG�YLVLWRUV�PLJKW�ZDWFK�OLIH�LQ�D�FRXQWU\�RI�ZKLFK�
WKH\�KDYH�QRW�\HW�PDVWHUHG�WKH�ODQJXDJH��7KH�FRQIURQWDWLRQ�RI�WKH�DXGLHQFH�ZLWK�FKDU�
DFWHUV�DQG�KDSSHQLQJV�ZKLFK�WKH\�DUH�QRW�TXLWH�DEOH�WR�FRPSUHKHQG�PDNHV�LW�LPSRVVL�
EOH�IRU�WKHP�WR�VKDUH�WKH�DVSLUDWLRQV�DQG�HPRWLRQV�GHSLFWHG�LQ�WKH�SOD\´��

(//$����<�HO�TXH�DYLVD�QR�HV�WUDLGRU��
08-(5����'HVGH�OXHJR�TXH�QR��4XH�PH�GLJR�\R�OR�GHO�SDQ�\�ORV�
GLHQWHV�SHQVDQGR�HQ�TXLHQHV�W~�\D�VDEHV��
(//$����<�WDQWR�TXH�OR�Vp��SHUR�QR�WH�SUHRFXSHV�TXH�GHVGH�WX�
SXHUWD�YHUiV�SDVDU«�������������

Los dos lados de esta conversación nunca se conectan: las fra-

ses hechas no producen ningún significado lógico, de nuevo impi-

diendo la formación de un vínculo entre las dos mujeres.

Para Javier Villán, Obsession Street tiene algo del absurdo me-

tafísico y algo del absurdo existencial y explica que la aproximación 

depaquiana al absurdo es “menos trágica que la de Samuel Beckett, 

aunque tiende a él, y menos hermética que en Ionesco; acaso Ada-

mov de lejos” (Villán, 2011: 11). A modo de ilustración, Obsession 

Street es patentemente una tragicomedia, no es pura tragedia puesto 

que de vez en cuando las manías de los personajes nos hacen soltar 

una risa incómoda. Efectivamente, navegar por este ecosistema re-

quiere que suspendamos la incredulidad porque las neurosis sufridas 

por sus habitantes —reencarnarse en ternera, hablar en frases hechas, 

querer vivir una vida solitaria y arreglar lo irreparable— derivan 

acento cómico de su irracionalidad; en este sentido, la identificación 

con su sufrimiento es más limitada y el fenómeno del distanciamien-

to brechtiano está en pleno funcionamiento. 

Otro ejemplo lo encontramos en los personajes de ÉL y ELLA, 

novios en una relación codependiente: ELLA sufre de una manía que 

se nutre de la neurosis de ÉL y viceversa. ELLA tiene que “arreglar 

lo irredimible” (Villán, 2011: 11) compulsivamente, mientras que 

ÉL está obsesionado con la idea de reencarnarse en ternera. ELLA 

siente la obligación de cuidar de ÉL, mientras ÉL se aprovecha de la 

simpatía de ELLA. Aprendemos de su relación tortuosa por medio 

de sus conversaciones largas, unos diálogos que parecen ir en círcu-

los. No obstante, ÉL entiende perfectamente cómo es la dinámica 

torcida y disfuncional entre ellos: “¿[t]e das cuenta? Me necesitas, 
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para sentirte bien, para encontrarle un sentido tu existencia, no me 

maltrates, cuídame” (2011: 73). ÉL tiene razón, ELLA debe cuidarlo 

para sentirse simpática, generosa y comprensiva; sin embargo, ÉL 

también la necesita porque es la única persona que aguanta sus ri-

diculeces. Su relación es un callejón sin salida, un círculo vicioso 

que no conduce a ningún sitio y que sólo produce energía y materia 

negativas. ÉL y ELLA se pelean, se separan, vuelven, se pelean, se 

separan, vuelven y el mismo ciclo malsano continúa repitiéndose, 

creando un hábitat destructivo y desequilibrado.

Nuestro protagonista, S1, se ve muy afectado por la naturaleza 

destructiva de este lenguaje absurdo. El pobre hombre sólo quiere 

vivir una vida solitaria, pero, resulta que es un tipo de imán recio 

que atrae a la gente sin quererlo; como resultado, todo el mundo 

busca meterse en su vida con el fin de animarlo y ayudarlo. S1 an-

hela escaparse de este ecosistema híper social, pero la gente sigue 

molestándolo. Por ejemplo, S2 no deja de hablarle, gritando, “¡So-

cializar! Y para socializar tenemos que escucharnos, entendernos, 

tolerarnos y aprender los unos de los otros. Así que ponga un poco 

de su parte, hombre, y socialice” (2011: 25). La ironía es que el 

mismo S2 no escucha y no entiende, tampoco es tolerante ni apren-

de nada; por lo tanto, su “incontinencia verbal”, como lo llama Vi-

llán (2011: 12), sólo aumenta el estrés de S1 hasta tal punto que 

éste se desmaya en la parada del tranvía. ELLA ve este incidente de 

lejos, pero no acude a ayudar a S1. Después, su inacción le mortifi-

ca tanto —da vueltas y vueltas sobre lo ocurrido— que el próximo 

día sale a pedirle perdón a S1. Esta pareja poco probable empieza 

a entenderse a pesar de sus obsesiones. Poco a poco, por medio de 

sus conversaciones absurdas, reconocen que la vida que les ha to-

cado ya no tiene sentido para ellos, que ya son muertos por dentro, 

y deciden suicidarse, o ‘rematarse’ como prefiere llamarlo ELLA. 

Se tumban en las vías y el tranvía los aplasta; así termina la obra.

El lenguaje en Obsession Street no da estabilidad al ecosis-

tema, sino que lo desestabiliza. Como explica Villán, cada “mala 

conciencia individual acaba arruinando una solidaridad colectiva” 

(Villán, 2011: 11). El lenguaje tampoco cura las neurosis de sus re-

sidentes porque es incapaz de facilitar la comunicación; al contra-

rio, la dificulta, y precipita así, las manías individuales. El ecosis-

tema está contaminado irremediablemente dado que los lazos que 

deberían unir a los miembros de esta sociedad, como la empatía y 

la compasión, no funcionan. El mecanismo homeostático de este 

ecosistema desequilibrado —en este caso, estos lazos sociales bási-

cos— no puede volverlo a la estabilidad. El mensaje para el público 

queda claro: sin compasión, verdadera comunicación, empatía y 

solidaridad, una sociedad —un ecosistema social, vital— no es via-

ble. Diana de Paco nos invita a examinar cómo podemos fortalecer 

las relaciones interpersonales y sociales por el bien de todos. 

���PCP��8ඇ�ൾർඈඌංඌඍൾආൺ�ඌංආඎඅൺൽඈ

Si el ecosistema disfuncional e insostenible creado en Obses-

sion Street se basa en un metalenguaje teatral opaco y destructivo, 

incapaz de crear significados positivos y coherentes, PCP o Pro-

grama de chat personalizado muestra lo que ocurre cuando unos 

miembros de un ecosistema manipulan la realidad para crear un 

mundo falso dentro de ello —un hábitat simulado— sin que los 

otros habitantes se den cuenta de ello. PCP es un programa in-

vestigativo de telerrealidad cuyo propósito es descubrir al culpable 

de un asesinato, un robo o cualquier evento parecido. El produc-

tor 1 explica el proceso: “se trata de aislar al individuo, sin estí-

mulos externos, se le administra una sustancia que desbloquea las 

represiones y las ataduras psicológicas y provoca la confianza en 

lo desconocido”, no obstante, existe mucha presión porque “si no 

[consiguen] solucionar el caso, no hay programa” (2010: 65). Es 

decir, que los productores del programa introducen unas sustancias 
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contaminadas dañinas en el hábitat falso que han creado dentro de 

su ecosistema, provocando un desequilibrio peligroso con el fin de 

asegurar el éxito de su programa. 

Este episodio de Programa de chat personalizado se ocupa 

del asesinato de un hombre de negocios rico que fue acusado de 

acoso sexual por dos jóvenes empleados suyos, CHICO Y CHI-

CA, y la concursante drogada es su esposa. En el escenario, hay 

tres espacios o hábitats distintos. El primero se compone de dos 

habitaciones que comparten una pared y que parecen ser celdas 

acolchadas de un manicomio. En una habitación encontramos a una 

mujer, nuestra protagonista y la esposa del hombre asesinado y, en 

la otra, al psicólogo cuyo rol en el programa es ganar la confianza 

de esta mujer para que ponga a descubierto quién es el culpable del 

crimen10. Ella se despierta sin acordarse de nada,11 ni siquiera de 

su propio nombre —que en realidad es Carmen—, así que decide 

llamarse BERENICE; por su parte, Paco, el psicólogo, se pone el 

nombre de NEMO para continuar con el engaño. Estas identidades 

falsas sirven para añadir otro nivel de disimulo a lo que pasa en este 

espacio simulado. El segundo hábitat es la sala de control del pro-

grama de telerrealidad. Lo ocupan los dos productores conocidos 

sólo por números, 1, el jefe, y 2, su asistente y éstos planean el pro-

grama, graban las interacciones que ocurren en los otros hábitats, 

interrogan a los otros concursantes y dan instrucciones a NEMO, 

sin que BERENICE se entere. En otras palabras, desempeñan el rol 

de titiriteros porque controlan todo lo que pasa en los otros espa-

cios. En la tercera parte del escenario se hallan los otros concursan-

tes inconscientes, CHICO y CHICA, víctimas del acoso sexual a 

manos del esposo de BERENICE. Aunque estos tres hábitats inde-

pendientes están separados físicamente, las barreras se hacen gra-

���9pDVH�%XHQR��������SDUD�XQ�HVWXGLR�GH�OD�LPSRUWDQFLD�GH�ORV�QRPEUHV�1(02�
\�%(5(1,&(�HQ�HVWD�REUD��

���+D�VLGR�GURJDGD�SRU�1(02��

dualmente más permeables, permitiendo la contaminación cruzada 

de energía negativa. Pese a que los espectadores están al tanto de la 

existencia de estos hábitats distintos desde el principio de la obra, 

inicialmente están tan confundidos acerca de lo que está pasando 

como BERENICE. Es sólo cuando escuchan las intervenciones de 

los productores que se dan cuenta de que lo que ven en las tablas es 

aún más problemático de lo que pensaban.

El hábitat más activo es el de NEMO y BERENICE y éstos se 

comunican a través de la pared entre ellos. Como explica Simone 

Trecca, los dos personajes están «envueltos en un anonimato 

propiciado por su mutua invisibilidad, se encuentran así en un 

entorno parecido a una típica situación cibernética, compartiendo un 

mismo medio de sociabilidad, pero actuando desde sus respectivas 

posiciones, exactamente como en una sala de chat” (2013: 423). 

Es un hábitat vacío, sin ventanas, cerrado y agobiante que genera 

una energía de decepción y de manipulación psicológica. De hecho, 

Nemo hace gaslighting
12 o hacer luz de gas, a BERENICE. El gas-

lighting es un maltrato psicológico que ocurre cuando el abusador 

crea una realidad interpersonal surreal y deformada con el fin de ma-

nipular, confundir y controlar a su víctima (Sweet, 2019: 2). Después 

de experimentar estas distorsiones la víctima empieza a dudar todo lo 

que cree que entiende llegando a cuestionar la realidad y, por consi-

guiente, su propia cordura. En realidad, BERENICE ha sido víctima 

de una doble dosis de luz de gas, primero por parte de su esposo, 

y ahora, por parte de NEMO13. El esposo la ha convencido de que 

debería ser una esposa sumisa y que no necesita preocuparse por las 

���(O�WpUPLQR�HQWUy�HQ�HO�YRFDEXODULR�FRWLGLDQR�JUDFLDV�D�OD�SHOtFXOD�HVWDGRXQL�
GHQVH�GH�������*DVOLJKW��GH�*HRUJH�&XNRU��EDVDGD�HQ�OD�REUD�GH�WHDWUR�KRPyQLPD�GH�
3DWULFN�+DPLOWRQ�GH�������6ZHHW�����������

���/RXUGHV�%XHQR�OOHJD�D�OD�PLVPD�FRQFOXVLyQ��SHUR�GHVGH�OD�SHUVSHFWLYD�GHO�
FRQWURO�PDVFXOLQR��([SOLFD�TXH�%(5(1,&(�³VXIUH�HO�FRQWURO�PDVFXOLQR�SRU�SDUWH�GR�
EOH��>«@�HVWi�VRPHWLGR�D�VX�HVSRVR�\�>«@�VH�HQFXHQWUD�EDMR�HO�FRQWURO�GHO�SURWDJRQLVWD�
PDVFXOLQR´������������
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mentiras que cuentan sobre él en el trabajo. NEMO, en cambio, logra 

convencerla de que está en un tipo de habitación de hotel de la cual 

puede salir cuando quiera. Ulteriormente, lo que el público reconoce, 

es que BERENICE está en un plató televisivo y que NEMO no es de 

fiar, esto es, que la está manipulando. 

Inicialmente, los dos productores se sienten frustrados por la 

falta de urgencia de NEMO. Dentro de su hábitat simulado, NEMO 

está tratando cuidadosamente de construir —por medio del gas-

lighting— una relación de confianza con BERENICE; como re-

sultado, el síndrome de Estocolmo nace entre ellos. No obstante, 

los productores quieren más y lo quieren ya, como se ve en esta 

interacción:

����(VWR�QR�IXQFLRQD��QR�SRGHPRV�VHJXLU��+D\�TXH�HQWUDU�\�WUDWDU�
FRQ�HOOD�GLUHFWDPHQWH�
����'H� HVR�QDGD�� GHEHPRV� FRQWLQXDU��<D� HVWi� KDFLHQGR� HIHFWR�
OD�GRVLV��HPSLH]D�D�UHFRUGDU��6HJXUR�TXH�SRGUi�LGHQWL¿FDU�D�DO�
JXLHQ�\�QRV�GDUi�DOJXQD�SLVWD�
����&RQ�HVH�DKt�GHQWUR��PLUD�OR�TXH�HVWi�LQYHQWDQGR�SDUD�FRQPR�
YHUOD«�£PHQXGR�SVLFRGUDPD��$Vt�QR�YDPRV�D�FRQVHJXLU�QDGD��D�
OR�PHMRU�HFKDPRV�XQD�OiJULPD��SHUR�QDGD�PiV��/D�HVWi�SRQLHQGR�
QHUYLRVD��1R�WLHQH�SXWD�LGHD��3URSRQJR�TXH�OH�GHPRV�RWUD�GRVLV��
MHIH��1HFHVLWDPRV�VDEHU�PiV�\�PiV�UiSLGR�
����3XI��QR�Vp��%XHQR��YHQJD��SUREHPRV��(VSHUHPRV�TXH�UHVXOWH��
GLOH� TXH� VLJD�\� TXH�SURYRTXH� OD� DGPLQLVWUDFLyQ�GH�RWUD� GRVLV�
������������

Finalmente, la combinación de otra dosis de la ‘sustancia’, 

múltiples vasos de güisqui y el efecto de gaslighting, o sea la in-

troducción de químicos dañinos a este hábitat, tiene el resultado 

deseado y BERENICE empieza a sentirse tan cómoda en este espa-

cio ‘seguro’ que comienza a recordar los eventos traumáticos que 

había olvidado. Sus memorias causan una aceleración de actividad 

no sólo en el hábitat que comparte con NEMO, sino también en los 

otros dos. Después de escuchar a BERENICE contar la historia de 

acoso de CHICO y CHICA, y cómo éstos le habían mandado una 

cinta que habían grabado de sus conversaciones con su marido, los 

productores deciden traer a los dos al plató televisivo para interro-

garlos, pensando que son ellos los asesinos. 

Una vez que CHICO y CHICA entran activamente en el pro-

grama, las barreras psicológicas y emotivas que antes separaban 

los tres espacios o hábitats empiezan a colapsar. Ahora, los dos 

productores intervienen directamente en el interrogatorio de los 

jóvenes y animan a NEMO a continuar a sonsacar a BERENICE 

información complementaria. La acción salta de un hábitat a otro 

cada vez más rápidamente. Por ejemplo, en su espacio, CHICO y 

CHICA revelan que habían sobornado al esposo de BERENICE. 

La acción, entonces, salta a la habitación de BERENICE y ella le 

cuenta a NEMO cómo había empezado a cuestionar la veracidad 

de la versión de los eventos de su esposo. Tanto para el público 

como para NEMO, es obvio que estamos llegando al clímax del 

programa. Finalmente, en la penúltima escena, las paredes figu-

rativas y reales entre el hábitat de BERENICE y NEMO y el de 

los dos productores se desintegran. BERENICE le está explican-

do a NEMO como había ido a la casa de CHICO y CHICA con 

una pistola en la mano para pedirles que la dejaran en paz a ella 

y a su familia, cuando su esposo llegó a la puerta. NEMO, quien 

había funcionado previamente como el mecanismo homeostáti-

co de este pequeño hábitat simulado, no la puede callar —él no 

quiere que ella confiese al crimen y es obvio que él se arrepienta 

de su rol en el engaño de BERENICE— y, por lo tanto, no logra 

el retorno de este hábitat a la estabilidad. Como veremos en esta 

escena frenética, la voz en off de uno de los productores invade el 

espacio de NEMO y BERENICE, revelando la profundidad de la 

decepción de ella por parte de él: 
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1(02����£1R�VLJDV�
%(5(1,&(��±�'pMDPH�
1(02��±�(V�HO�PRPHQWR�GH�TXH�GLEXMHV�OD�YHQWDQD��£GLEXMD�HVWD�
YHQWDQD�\�YHWH��'HMD�GH�KDEODU��7~�SXHGHV��SXHGHV�IUHQDU�HVWR��
SXHGHV�VHU�OLEUH�
92=�(1�2))�� �� �'HVGH�HVSDFLR���� £'HMD�TXH� WHUPLQH��¢4Xp�
WRQWHUtD�HV�HVD�GH�OD�YHQWDQD"
1(02����£1R��
%(5(1,&(��±�6DTXH�OD�SLVWROD
1(02����£3DUD��/D�YHQWDQD�%(5(1,&(«
92=�(1�2))��±�'pMDOD��<�ROYtGDWH�GH�YHQWDQDV�\�GH�%HUHQLFHV«
1(02����£3DUDG�YRVRWURV�WDPELpQ�
92=� (1� 2))�� �� ¢4Xp� WH� SDVD"� ¢(VWiV� ORFR"� £4Xp� WHUPLQH��
�����������

NEMO es incapaz de impedir que BERENICE revele la 

verdad. En un momento de triunfo para el programa y de ca-

tarsis para ella, BERENICE cuenta que vio la culpabilidad en 

la cara de su marido y, lo mató: “Pum. Muerto” (2010: 69). El 

éxito del programa PCP, o sea, la revelación de la identidad del 

culpable por métodos dañinos es el combustible necesario para 

que los procesos vitales necesarios empiecen de nuevo, creando 

otro hábitat simulado para un nuevo concursante inconsciente. 

En otras palabras: el éxito del programa es el mecanismo ho-

meostático del ecosistema más grande de PCP y aquello que 

permite que el ciclo vicioso continúe. 

���&ඈඇർඅඎඌංඈඇൾඌ

Las relaciones entre los habitantes de los dos ecosistemas 

estudiados aquí son disfuncionales; y, por lo tanto, estos eco-

sistemas son incapaces de mantenerse en un estado permanente 

de equilibrio. El desequilibrio en Obsession Street es el resul-

tado del fallo de un cimiento fundamental del teatro, su mismo 

lenguaje. Cuando los miembros de este ecosistema no pueden 

entenderse, cuando intentan comunicarse por medio de frases 

hechas, cuando sufren de neurosis exacerbadas por la falta de 

lazos sociales significativos, esta sociedad no puede sostenerse; 

como resultado, el ecosistema empieza a suicidarse, cometiendo 

ecocidio. En PCP la situación es aún más complicada dado que 

existe un ecosistema hecho de una serie de hábitats, algunos de 

ellos simulados14. La introducción de sustancias dañinas a este 

mundo manipulado sólo acelera su implosión. No obstante, esta 

implosión no destruye el ecosistema más grande del que forma 

parte; de hecho, este super-ecosistema se nutre y recibe su vi-

talidad de un ciclo vicioso y destructivo basado en la manipu-

lación psicológica y la introducción de especies invasoras. En 

PCP, por la tanto, el ciclo disfuncional no conduce al ecocidio, 

sino que asegura el futuro éxito del programa. 

Para concluir, este estudio de PCP y Obsession Street desde una 

perspectiva ecológica, ofrece un acercamiento fructífero al genio tea-

tral de Diana de Paco15. En estas dos obras, hemos esclarecido cómo 

funcionan estos complejos mundos ficticios a partir de un análisis 

apoyado en conceptos ecológicos. El mensaje para el público queda 

claro: así como debemos proteger nuestro planeta del cambio cli-

mático, también debemos cuidar de nuestros ecosistemas humanos, 

nuestras comunidades y nuestras sociedades. Una sociedad sin em-

patía, sin amor y compasión para el otro no puede sostenerse. Noso-

tros somos el mecanismo homeostático y tenemos la responsabilidad 

de enderezar la nave antes de que sea demasiado tarde.

���(V�XQ�WLSR�GH�PHWDWHDWUR�EDVDGR�HQ�OD�VLPXODFLyQ�GH�OD�UHDOLGDG�GHQWUR�GH�XQD�
REUD�GH�WHDWUR�TXH�HV��SRU�QDWXUDOH]D��XQD�VLPXODFLyQ�GH�OD�UHDOLGDG��

���5HFRUGHPRV�TXH�HOOD��VLJQL¿FDWLYDPHQWH��KD�QRPEUDGR�D�VXV�PXQGRV�WHDWUDOHV�
µPLFURFRVPRV¶�



306 JOSÉ ROMERA CASTILLO (ED.) TEATRO, ECOLOGÍA Y GASTRONOMÍA EN LAS DOS PRIMERAS DÉCADAS DEL SIGLO XXI 307

���5ൾൿൾඋൾඇർංൺඌ�ൻංൻඅංඈ඀උගൿංർൺඌ

%ඎൾඇඈ��/����������³BERENICE o el arte de ocultar la identi-

dad”. Estreno 36.2, 29-41.

'ൾ�3ൺർඈ�6ൾඋඋൺඇඈ��'��0� (2010). PCP. Estreno 36.2, 42-71. 

____ (2011). Obsession Street. Madrid: Huerga y Fierro Edi-

tores.

(ඌඌඅൾඇ��0����������³The Theatre of the Absurd”. The Tulane 

Drama Review 4.4, 3-15.

)උൾൾൺඋ�3ൺඉංඈ�� +� (2013). “Obsession Street. Trivialidades 

transcendentales: dramatizando las neurosis”. Leer teatro 2. Dis-

ponible en http://www.aat.es/elkioscoteatral/leer-teatro/leer-tea-

tro-2-2/no-2-de-aqui-y-de-ahora-1-5-teatro-espanol-contempora-

neo [22/02/2023].

0ංඍඋൺ� S. (2022). “Ecosystem | Definition, Components, and 

5 Important Types of Ecosystems”. Disponible en https://lets-

talkgeography.com/ecosystem/#:~:text=The%20components%20

of%20an%20ecosystem,abiotic%20factors%2C%20and%20bio-

tic%20factors [05/09/2023].

5ൾൺඅ� $ർൺൽൾආංൺ� (ඌඉൺඪඈඅൺ (2001). Diccionario de la len-

gua española, 23ª ed. [versión 23.6 en línea]. https://dle.rae.es 

[04/11/2023].

5ඈආൾඋൺ� &ൺඌඍංඅඅඈ�� -ඈඌඣ�� �������� ³Teselas de teatro breve 

actual”. Las Puertas del Drama 59 (junio). Disponible en https://

aat.es/las-puertas-del-drama/teselas-de-teatro-breve-actual/ 

[15/06/2023].

6ඐൾൾඍ��3��/. (2019). “The Sociology of Gaslighting”. Ameri-

can Sociological Review 84.5, 1-25.

7උൾർർൺ. S. (2013). “El paradigma cibernético en PCP, de 

Diana de Paco Serrano”. En Teatro e Internet en la primera década 

del siglo XXI, J. Romera Castillo (ed.), 420-432. Madrid: Editorial 

Verbum.

9ංඅඅගඇ��-� (2010). “Diana de Paco, ensayista y dramaturga: com-

plejidad de un teatro que parte de la tragedia”. Estreno 36.2, 72-81.

____ (2011). “Paso para una autora”. En Obsession Street, De 

Paco Serrano, 11-13. Madrid: Huerga y Fierro Editores.



309

(ർඈඅඈ඀ටൺ�ඒ�ඌටආൻඈඅඈ�ൾඇ�ൾඅ�ඍൾൺඍඋඈ�ൾൽඎർൺඍංඏඈ��
ൽൾ�0ංඋංൺආ�'ඎൻංඇං��ൽൾඅ�උൾඅൺඍඈ�ൺ�අൺ�ൾඌർൾඇൺ

(ർඈඅඈ඀ඒ�ൺඇൽ�ඌඒආൻඈඅ�ൺඇ�ඍඁൾ�ൾൽඎർൺඍංඈඇൺඅ�
ඍඁൾൺඍൾඋ�ඈൿ�0ංඋංൺආ�'ඎൻංඇං��ൿඋඈආ�ඇൺඋඋൺඍංඏൾ��

ඍඈ�ඌඍൺ඀ൾ

Maria Angelica GIORDANO PAREDES
Universidad Nacional de Educación a Distancia / SELITEN@T

agiordano@flog.uned.es

Resumen: El teatro educativo es una creación de la escritora 

italiana del siglo XIX, Ida Baccini, que ha trascendido muy poco 

así como el reconocimiento de su obra. Sin embargo, en los dos pri-

meros decenios del siglo XXI vemos que esa terminología encuen-

tra cabida y desarrollo en la obra de Miriam Dubini quien convierte 

sus relatos en escenografías para los más pequeños con una inten-

ción claramente educativa. Es así como en sus obras encontramos 

el objetivo de esta investigación que pretende analizar, de manera 

diacrónica, el significado de este tipo de literatura, interpretar la 

simbología de sus personajes y contextos; además de estudiar su 

explícita preocupación por preservar el ambiente y transmitir el 

equilibrio natural que hay entre la naturaleza y los seres humanos, 

respetando además los objetivos para el desarrollo sostenible de la 

agenda 2030. Para ello analizaremos una de sus obras más repre-

sentativa, Il viaggio di Salma e Timo.

Palabras clave: Teatro educativo. Ecología. Miriam Dubini. 

Aprendizaje. Ida Baccini.
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Abstract: Nineteenth-century Italian writer Ida Baccini’s educa-

tional theatre had little transcendence and even less recognition. Howe-

ver, in the first two decades of the Twenty-first century, we can that 

this terminology finds its place and development in Miriam Dubini’s 

work, who turns her stories into plays for the little ones with a clear 

educational purpose. The contention of this paper is to diachronically 

analyze her works and the meaning of this type of literature, as well as 

to interpret the symbology of its characters and contexts; in addition, 

it explores her explicit concern to preserve for preserving the envi-

ronment and transmit the natural balance between nature and human 

beings, by following the UN 17 Sustainable Development Goals for 

the 2030 agenda. In order to do this, we will analyze one of his most 

representative works, Il viaggio di Salma e Timo.

Keywords: Educational theater. Ecology. Miriam Dubini. Le-

arning. Ida Baccini.

���,ඇඍඋඈൽඎർർංඬඇ

El estudio de la literatura educativa de Ida Baccini nos ha lleva-

do a interesarnos también por las pocas producciones de lo que ella 

denomina “teatro educativo”. Sin embargo, hemos comprobado que 

sus relatos pueden ser escenificados y que la expresión teatral es un 

componente más de sus métodos educativos. Su extensa obra litera-

ria es un legado que se ha ido perdiendo a partir de la segunda década 

del siglo XX para retomar forma y vida en la narrativa de Miriam 

Dubini. Distanciadas de dos siglos y sin contacto ni influencia litera-

ria demostrada, podemos apreciar en la obra literaria de Miriam Du-

bini una cierta semejanza con la filosofía educativa de Ida Baccini. 

 Acercarse al mundo literario de Miriam Dubini es fascinante, 

sobre todo porque transforma la realidad en un universo mágico, colo-

rido y rico de creatividad, en total conexión con la naturaleza. Dentro 

de este marco nos proponemos analizar, desde un punto de vista eco-

crítico, uno de los más importantes relatos de la escritora y dramatur-

ga, Il viaggio di Sama e Timo, llevado a escena con gran éxito y que 

representa la esencia de algunos de los objetivos para el desarrollo sos-

tenible de la Agenda 20301, tales como poner fin a la pobreza en todas 

sus formas alrededor del mundo, reducir la desigualdad en el interior 

y entre los países, garantizar modalidades de consumo y producción 

sostenibles y promover sociedades justas, pacíficas e inclusivas. 

Este trabajo se estructura en varias partes representativas del 

teatro educativo italiano, la vida y obra de Miriam Dubini y el aná-

lisis del relato escenificado Il viaggio di Sama e Timo, teniendo en 

cuenta la proyección espaciotemporal del teatro educativo italiano 

y los objetivos de desarrollo sostenibles analizados y simbolizados 

y expuestos en la obra.

���(අ�ඍൾൺඍඋඈ�ൾൽඎർൺඍංඏඈ�ൾඇ�,ඍൺඅංൺ

El teatro educativo es una creación de Ida Baccini, quien de-

nomina como educativa también toda su obra literaria, en un perio-

do de unificación lingüística y con una clara intención didáctica y 

pedagógica; cuya única finalidad es la educación entendida dentro 

de las normas de una lengua común a todos los italianos. Este tea-

tro pedagógico se esconde tras el fulgor de la literatura de inicios 

del siglo XX para reaparecer entre finales de los años sesenta y 

principios de los setenta, reconstituido y bajo la etiqueta de “Tea-

tro Ragazzi” que, según Mario Bianchi, “era un teatro che portava 

in scena il lavoro fatto a scuola, che offriva la metafora poetica 

�� KWWSV���ZZZ�HGXFR�RUJ�%ORJ�$JHQGD������\�2EMHWLYRV�'HVDUUROOR�
6RVWHQLEOH"XWPBVRXUFH JRRJOH	XWPBPHGLXP FSF	XWPBFDPSDLJQ HGXFRBEUDQGB
GVD	XWPBWHUP NZ	XWPBFRQWHQW WH[W	WFBDOW �����	QBRBSVW QBRBSVW	QBRNZ B
BBFB�����������	JFOLG &M�.&4MZ�F:J%K'<$5,V$/JJ8KT.T0JG�Q.7-T.,&��
V'DI[E+F=$M)��;S&&U�S&/,\TE/R'O�DH/(D$JU%($/ZBZF%�>����������@�
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propria del teatro a un pubblico che non l’aveva mai praticata, in 

luoghi che non erano mai stati depurati per farlo” (2022: 3).

El teatro educativo evoluciona desde una perspectiva mora-

lista hasta una actitud más inclusiva y democrática, gracias a las 

motivaciones de índole psicopedagógica, social y política del siglo 

XX. “Lo innovador no es utilizar el hecho dramático como recurso, 

sino los objetivos buscados, la metodología utilizada, las activida-

des realizadas, los temas transversales, la atención a la diversidad, 

la implicación de toda la comunidad educativa y la evaluación con-

tinua de esta labor” (Cutillas, 2015: 23).

Entre finales del siglo XX e inicios del XXI el gobierno italiano 

se propone establecer algunos protocolos a favor del teatro que lo 

llevarán a un desarrollo progresivo en diferentes ámbitos como el co-

mercial y el turístico. Además, favorece el desarrollo de espectáculos 

al aire libre, en ambientes culturales como museos y bibliotecas e 

incluso las fiestas infantiles privadas. En el ámbito escolar se man-

tiene la experiencia del “Teatro Ragazzi” (Quazzolo, 2014) y surgen 

numerosos grupos y compañías teatrales infantiles y juveniles como 

Ditta Gioco Fiaba, Teatro nel Trotter, Ora in Scena. Además, es con-

veniente recordar los numerosos proyectos teatrales a lo largo del 

territorio nacional que han surgido en los dos primeros decenios del 

siglo XXI, tales como Fondazione Sipario Toscana, Casa del Teatro 

Ragazzi e Giovani, Teatro delle Briciole, Teatro del Buratto, Teatro 

del Telaio, Le nuvole, Teatro Mercadante, La Piccionaia, I Teatri-

ni, Teatro del Archivolto, La Baracca, Accademia Perduta y Teatro 

Città Murata, entre otros (Bianchi, 2022).

���(අ�ඎඇංඏൾඋඌඈ�අංඍൾඋൺඋංඈ�ൽൾ�0ංඋංൺආ�'ඎൻංඇං�ൾඇඍඋൾ�ඇൺඋඋൺඍංඏൺ�ඒ�
ඍൾൺඍඋඈ

Hay escritoras que viven para escribir y escriben para per-

durar. Este es el caso de Miriam Dubini que en su corta vida 

nos dejó un número significativo de obras y llenó los teatros de 

fantasía, colorido y amor por la naturaleza, por la esencia de la 

armonía y por las sonrisas de los más inocentes que heredarán 

el planeta y cuidarán de él. De ahí su interés por preservar el 

medioambiente que dejó claro en relatos como Lo zio ricicla-

tutto (2015), Aria (2012), Leila Blue (2010), Non toccate la te-

rra (2015) entre otros. En realidad, cada una de sus obras tiene 

una clara intención ambientalista, de ese nexo que une al ser 

humano con los demás reinos naturales y que crean el equilibrio 

del planeta. Amante de las bicicletas, Miriam Dubini pasó toda 

su vida recorriendo calles y caminos con ellas, en su ciudad 

natal, Milán, y en las largas y estrechas calles de Roma donde 

vivió un periodo importante de esa vida tan intensa y breve que 

le arrebataron, precisamente en bicicleta. 

Desde su nacimiento en Milán, el 25 de marzo de 1977, hasta 

su muerte en Roma, el 19 de agosto de 2018, en ese breve ciclo de 

41 años, escribió más de veinticinco obras, hizo representaciones 

teatrales como dramaturga, escenógrafa, actriz y maquilladora en 

la compañía Ditta Gioco Fiaba y contribuyó a la creación de un 

espacio teatral dedicado exclusivamente a los jóvenes, el Teatro nel 

Trotter en el Parque Trotter. Escribió, además, espectáculos circen-

ses para la compañía de Ambra Orfei. 

Tenemos noticias de tres obras de teatro cuyo texto no he-

mos podido localizar, quizás las haya escrito solo para represen-

tarlas porque no nos consta entre sus publicaciones. Se trata de 

/DG\�%HIDQD��PXVLFDO�GL�FDQWL�VJXDLDWL�H�¹OL�FRORUDWL�(2004), re-

presentada en el Teatro Don Bosco Pergine Valsugana, en enero 

de 2011, por la compañía Ditta Gioco Fiaba y en enero de 2012 en 

el Teatro Parco Trotter. Melania non dorme mai (2004) y Farfalle 

con i guanti (2005).

Miriam Dubini fue, ante todo, una dramaturga que supo ver 

el mundo a través de una bicicleta, de la que nos habla en la en-
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trevista de Alessandro Rivale en febrero de 20132 “sono stati anni 

meravigliosi in cui correvo da una parte all’altra della città con la 

mia bicicletta giallo sole e ascoltavo maestri di scrittura parlare 

di tutti i modi per raccontare una storia: al cinema, con un fu-

metto, su un palco teatrale, in televisione, al circo o in un libro”. 

Ese viaje a través de los sentidos, de la fantasía y de la realidad 

que nos toca a través del aire y del sabor de la naturaleza es el 

mismo del que nos habla Renata Molinari en la entrevista de An-

drea Zangari3 en la que alude a la labor del dramaturgo como el 

relato de un viaje en el que el autor se sumerge en el espacio, a 

través del paisaje y teniendo en cuenta tanto la dirección como la 

orientación, los colores, el tiempo y las estaciones, un mapa que 

dirige la intención y los movimientos y que da vida a la creación 

artística (Zangari, 2020).

En la bicicleta, la dramaturga creció, suspiró, soñó, vivió y mu-

rió. Representa un ciclo de vida completo y la mejor puerta a la bio-

grafía de la escritora, a sus secretos y misterios y, sobre todo, a ese 

mensaje que quería transmitir a los niños y jóvenes, de empatía con 

la naturaleza, para cuidar y preservar el planeta que nos pertenece a 

todos. Así, la bicicleta también es un símbolo de ecología y salud. 

���,਌�ਖਉਁਇਇਉਏ�਄ਉ�6ਁ਍ਁ�ਅ�7ਉ਍ਏ�

Il viaggio di Sama e Timo es en realidad un relato/guion, un 

tipo de narrativa que nace de la fábula, predispuesta, sin embargo, a 

la adaptación teatral. El proceso a seguir consistió en lo que Bobes 

��/D� HQWUHYLVWD� DSDUHFH� HQ�3DQJHD� FRQ�PRWLYR� GH� OD�PXHUWH� GH�0LULDP�'X�
ELQL�� SXEOLFDGD� SRU� $OHVVDQGUR� 5LYDOL�� KWWSV���ZZZ�SDQJHD�QHZV�� FL�ODVFLD�OD�QR-
VWUD�SLX�EUDYD�DXWULFH�GL�VWRULH�SHU�UDJD]]L�DOHVVDQGUR�ULYDOL�ULFRUGD�PLULDP�GXEL-
QL�HUD�XQD�IRUPLGDELOH�VWRU\WHOOHU��>����������@�

3� KWWSV���ZZZ�WHDWURHFULWLFD�QHW���������QHOOD�ERWWHJD�GHOOD�GUDPDWXUJ�LQ-
WHUYLVWD�D�UHQDWD�PROLQDUL�"IEFOLG ,Z$5�P1V/DN5\;R*I,��I8XON\.�3M,�-�ER5-
6Z3<(�2+Q*Z;]7')32Y[(�Q0�>����������@�

delimita como “Texto Literario” y “Texto Espectacular”, dos modos 

de considerar el “Texto Dramático”, el primero para la lectura y el 

segundo para la representación, aunque en realidad, ambos pueden 

ser leídos y representados (Bobes, 2004). Lo cierto es que el primero 

pertenece al ámbito de la literatura y el segundo, constituye un arte 

distinto cuando se sube a la escena, como establece José Romera 

Castillo (2006). Con esta naturaleza ambivalente, Il viaggio di Sama 

e Timo, sale a la luz en 2017, publicado por Il Battello a Vapore, una 

famosa editorial italiana de literatura infantil y juvenil; sin embargo, 

la escritora no consigue ver el éxito de la que podría ser su mejor 

obra debido a su muerte prematura un año después. Por esta razón le 

corresponde a Paolo Rausa, guionista y director de teatro, de la com-

pañía Ora in Scena, la puesta en escena. La obra fue representada por 

primera vez el 9 de julio de 2020, en el Teatro Molletta, en homenaje 

a la escritora fallecida dos años atrás. 

El relato / guion se enfoca en la visión del mundo que desde 

su propia perspectiva tiene el gato de nombre Timo, quien hace un 

análisis de la situación en la que se encuentra su familia y Sama, 

la niña que lo adoptó y protege. La obra está estructurada en tres 

partes que mantienen un perfecto paralelismo entre ellas. Inicia con 

un prólogo que es, en realidad, un breve diálogo entre Timo y su 

madre sobre la sensatez de los animales al momento de usar las 

uñas, una clara metáfora de lo que los seres humanos podrían evitar 

si supieran utilizar la razón y no se dejaran dominar por la sinrazón.

En la primera parte, Il fuoco e la mamma, se narra la triste 

situación en la que vive Sama y su familia en Sudán debido a la 

guerra civil que se prolonga desde hace varios años y no parece 

tener fin. En ese ambiente de terror y muerte la única esperanza 

es la huida a un mundo mejor, con posibilidades de supervivencia 

y el reinicio de una nueva vida, una segunda oportunidad, que es 

lo que busca Sama y muchos otros emigrantes que escapan hacia 

Europa. La reflexión de Timo nos hace ver, desde el punto de vista 
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de un animal, la deshumanización del ser humano y la incapacidad 

de mantener el equilibrio natural, respetando su propia especie, en 

un instinto destructor que no consigue controlar. En cambio, los 

felinos sacan las uñas solo para defenderse, pero cuando pasa el 

peligro tienen la capacidad de remeterlas y volver a la tranquilidad. 

>«@�JOL�XPDQL� FKH� IDQQR� OD�JXHUUD� >«@�QRQ�KDQQR� OH�XQJKLH�
UHWUDWWLOL�FRPH�L�JDWWL�R�LO�EHFFR�DSSXQWLWR�FRPH�JOL�DYYROWRL�>«@�
6H�FH� OL� DYHVVHUR�� IRUVH�SHU� ORUR�FL� VDUHEEH�TXDOFKH�VSHUDQ]D��
0D�VRQR�QDWL�GHEROL�H�LQGLIHVL��FRVu�VL�VRQR�FRVWUXLWL�OH�DUPL�SHU�
VHQWLUVL�SL��IRUWL��6ROR�FKH�OH�DUPL�QRQ�VRQR�UHWUDWWLOL�H��XQD�YROWD�
FKH�OH�WLUDQR�IXRUL��QRQ�ULHVFRQR�SL��D�ULPHWWHUOL�DO�ORUR�SRVWR��
1RQ�VRQR�SURSULR�FDSDFL��(�DOORUD�TXHOOH�ULPDQJRQR�Ou��3HU�XF�
FLGHUH��3HU¿QR�L�ORUR�IUDWHOOL��'XELQL���������������

Sin embargo, en el fondo, Timo ve algo de esperanza cuando 

afirma que los seres humanos no son todos iguales. Algunos se 

parecen a los gatos porque se ayudan mutuamente y se arropan en 

las dificultades. Otros, en cambio, odian a sus propios hermanos, 

cazan por el placer de matar y destruyen las guaridas de los de-

más. Timo le da gracias a Dios por vivir con los que se parecen a 

los gatos (Dubini, 2017). Este monólogo, así como otros más a lo 

largo de las tres partes de la obra, hacen énfasis en el antropomor-

fismo del que habla Bula Caraballo refiriéndose a la ecocrítica “si 

se comprende al ser humano como constituido por la naturaleza, 

como parte de ésta, en un sentido fuerte; el bien humano tiene que 

ver con el bien de la naturaleza, en un sentido no instrumental” 

(2009: 67). Así, aparece el gato, humanizado, solo en el escenario, 

reflexionando sobre la conducta humana y denunciando los atrope-

llos del ser humano al equilibrio natural. Un gato que representa la 

antítesis de la guerra y la esperanza de salvación del medioambien-

te cuando Sama le construye una jaula de tela y la esconde entre su 

larga falda, para escapar y salvarlo también del odio de los huma-

nos fratricidas. Un gato que aparece ante el público como el reflejo 

de la esperanza para la humanidad, de la conjunción entre especies, 

sensibles a su entorno natural. 

Esto nos lleva a deducir que “el ecologismo es un proyecto 

político, su meta es la transformación del comportamiento hu-

mano. Así pues, no basta con una representación de la naturaleza 

depurada de todo antropomorfismo y antropocentrismo; no basta 

con desviar nuestra mirada hacia la naturaleza pura e incontami-

nada por el hombre” (Bula Caraballo, 2009: 67). En este aspecto, 

además, podemos ver algunos de los objetivos para el desarrollo 

sostenible como por ejemplo la lucha contra el hambre y la po-

breza en el mundo, la reducción de la desigualdad y la promoción 

de sociedades justas, pacíficas e inclusivas, como se ha dicho 

anteriormente. En realidad, el desarrollo sostenible es un nuevo 

modo de entender y mantener el desarrollo económico sin alterar 

el equilibrio natural; y para que se sostenga lo tenemos que vin-

cular a tres dimensiones, la ambiental, la económica y la social. 

Sin embargo, la ecología no es solo una cuestión sociopolítica y 

científica sino una actitud de crítica cultural en la que el teatro tie-

ne una amplia cabida por su condición de profunda conexión con 

la naturaleza del ser humano en cuanto a medioambiente, realidad 

socioeconómica y psicología (Sciortino, 2020)4.

En la segunda parte, Il viaggio e Sama, el gato, invisible para los 

humanos, atraviesa el desierto y el mar con la esperanza de encontrar un 

mundo mejor para mantener sus especies y preservar el orden natural, 

en la lucha por la paz y la igualdad. Esta vez, la presencia de Sama en 

el escenario con su largo y ancho vestido de doble tela, nos hace pensar 

��6REUH�ODV�UHODFLRQHV�GHO�WHDWUR�FRQ�OD�HFRORJtD��SXHGH�YHUVH�HO�UHFLHQWH�WUDEDMR�
GHO�SURIHVRU�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR���������HVSHFLDOPHQWH�OD�WHVHOD�WHUFHUD�GH�³/R�HFR�
OyJLFR�\�HO�WHDWUR´���DGHPiV�GH�1DWXUD�HW�PHQVD�HQ�OD�HVFHQD�GH�KR\´��TXH�VH�SXEOLFD�
HQ�HVWH�YROXPHQ�
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en un mundo escondido, lleno de secretos, pero al mismo tiempo de es-

peranza, que para Timo es tan sutil como los bigotes de un gato, puesto 

que “senza i baffi i gatti perdono il senso dello spazio, delle distanze, 

delle loro stesse dimensioni. Che cosa perdono gli uomini se perdono 

la speranza?” (Dubini, 2017: 163). Esta metáfora nos hace reflexionar 

sobre la vulnerabilidad de nuestro planeta si seguimos por el camino 

erróneo. Sama quiere sobrevivir a la guerra pero también quiere salvar a 

Timo y ambos, en armonía, emprenden ese largo viaje persiguiendo el 

sueño de la paz, de una sociedad inclusiva en la que tengan cabida una 

niña pobre del tercer mundo y un gato que esta vez, vemos como signo 

de esperanza y convivencia, a pesar de viajar con traficantes humanos. 

El gato nos hace pensar en muchas vidas, en ese largo y difi-

cultoso trayecto que ha emprendido entre continentes. Representa 

también la relación estrecha entre el hombre y la naturaleza, específi-

camente el reino animal. Ambos reinos deben respetarse y mantener 

el equilibrio. Es así como en el segundo monólogo, Timo, reflexiona 

sobre las posibilidades de supervivencia de la raza humana, gracias a 

esos valores que si se preservan y alimentan pueden salvar el mundo, 

el amor a través de las caricias, la curiosidad y la luz del sol:

3ULPD�GL�FRQRVFHUH�6DPD�DYHYR�SDXUD�GL�WXWWL�JOL�XPDQL��SULPD�
GL� FRQRVFHUH�XQ�DVLQR�DYHYR�SDXUD�GL� WXWWL� JOL� DVLQL�� SULPD�GL�
ODVFLDUH� OD�PLD� FDVD� DYHYR�SDXUD� FKH� QRQ�QH� DYUHL�PDL� DYXWD�
XQ¶DOWUD��0D�FL�VRQR�FRVH�SL��IRUWL�GHOOD�SDXUD��/H�FDUH]]H�VRQR�
SL��IRUWL��OD�FXULRVLWj�q�SL��IRUWH��LO�VROH�q�SL��IRUWH��(�DQFKH�LR��
GHQWUR�OD�PLD�FDVHWWD�IDWWD�SHU�YLDJJLDUH��GLYHQWR�RJQL�JLRUQR�XQ�
SRFKLQR�SL��IRUWH��'XELQL������������

La humanización del gato le atribuye acciones que un animal 

no podría llevar a cabo con las mismas habilidades. Se preocupa 

por lo que le pasa a todos los que están implicados en esa larga y 

tortuosa travesía donde el peligro asecha y la esperanza no está ase-

gurada y piensa en un plan para salvar a su familia adoptiva. Avisa 

a Sama de la incursión de patrullas de la policía por lo que el viaje 

clandestino con los traficantes podría ser abortado. El teatro hace 

posible que los animales tengan voz propia y puedan hablar como 

los demás personajes humanos, no olvidemos que la base de estas 

historias es la fábula a la que la autora recurre para la creación de 

sus personajes. Y en este caso, Timo es el personaje principal que 

consigue salvarlos a todos lanzando su voz de alarma. La satisfac-

ción del animal trasciende las barreras de su especie y adquiere 

matices propios del ser humano:

6H� VWDQRWWH�SRWHVVL� XVFLUH�GDOOD�PLD�JDEELHWWD�� VRQR� FHUWR� FKH�
DWWUDYHUVHUHL�O¶LQWHUR�GHVHUWR�FRO�SDVVR�¿HUR�GL�XQ�OHRQH��6H�SR�
WHVVL�PLDJRODUH�� GDOOH�PLH� IDXFL� XVFLUHEEH� XQ� UXJJLWR� FKH� ID�
UHEEH�WUHPDUH�OH�VWHOOH��6H�SRWHVVL�VSLFFDUH�XQ�EDO]R��VDUHL�VXOOD�
OXQD� LQ� XQ� LVWDQWH� H�PL� DGGRUPHQWHUHL� FXOODWR� GDOOD� VXD� IDOFH�
G¶DUJHQWR��GRUPHQGR�LO�VRQQR�GHOO¶HURH��3HUFKp�VWDQRWWH�KR�VDO�
YDWR�OD�PLD�IDPLJOLD�H�VRQR�LO�JDWWR�SL��IHOLFH�GL�WXWWD�O¶$IULFD�
�'XELQL�������������

Con esta intervención, llena de poesía, la dramaturga nos quiere 

recordar que el gato también simboliza la concordia entre los reinos 

de la naturaleza; y así lo manifiesta más adelante en su siguiente mo-

nólogo recargado de un intenso deseo de paz y de armonía:

*OL�XRPLQL�SHQVDQR�FKH�DYHUH�SRWHUH�VX�DOWUL�XRPLQL�OL�UHQGD�SL��
IRUWH�SHUFKp�FKL�FRPDQGD�KD�L�VROGL��YLYH�EHQH�HG�q�OLEHUR�GL�IDUH�
WXWWR�TXHOOR�FKH�YXROH��/D�YHULWj�q�FKH�QHVVXQR�SXz�IDUH� WXWWR�
TXHOOR�FKH�YXROH��6LDPR�WXWWL�VXOOR�VWHVVR�SLDQHWD�H�FL�GREELDPR�
YLYHUH�LQVLHPH��DQFKH�TXDQGR�q�SL��GL൶FLOH��/D�YHULWj�q�FKH�QHV�
VXQR�FRPDQGD�VX�QHVVXQR��WXWWL�GLSHQGRQR�GD�WXWWL��(�SHU�TXHVWR�
QHVVXQR�q�VROR��'XELQL�����������������



320 JOSÉ ROMERA CASTILLO (ED.) TEATRO, ECOLOGÍA Y GASTRONOMÍA EN LAS DOS PRIMERAS DÉCADAS DEL SIGLO XXI 321

El planeta nos pertenece a todos y, tanto humanos como anima-

les, tenemos que colaborar para que reine el equilibrio. Aquí, la dra-

maturga, nos transmite su preocupación porque ese equilibrio está en 

peligro debido a los abusos y a la falta de concienciación colectiva y 

nos remite, por lo tanto, a la Agenda Global para el Desarrollo Soste-

nible aprobada por las Naciones Unidas el 25 de septiembre de 2015 

en la que se reconoce la recíproca relación entre el bienestar humano 

y la salud de los ecosistemas naturales, de ahí los retos que todos los 

países del mundo deben enfrentar (Sciortino, 2020). 

En uno de sus monólogos, Timo hace referencia a la acción 

del hombre como una amenaza porque solo el ser humano, entre 

todas las criaturas que pueblan la Tierra, es capaz de transformar el 

mundo en un infierno donde los más fuertes se convierten en dia-

blos y los más débiles en pobres diablos. Sin embargo, hay siempre 

una esperanza de salvación para los que buscan el bien y encuen-

tran un espacio para protegerlo y cuidarlo haciéndolo cada vez más 

grande, con tesón y buena voluntad. No todo está perdido (Dubini, 

2017). En esta lucha por hacer ver el abismo hacia el que estamos 

condenando la naturaleza, la dramaturga nos acerca a uno de los 

objetivos de la ecocrítica, que “como enfoque analítico, ha de ser 

también, sin duda, un compromiso literario y político, pues no se 

pueden cortar los lazos entre la ficción y el contexto del cual ema-

na. La crisis ambiental global no es ninguna metanarrativa” (Sanz, 

2015: 304) sino una dura y cruda realidad que debemos asumir y 

defender siendo conscientes de la catástrofe a la que nos puede 

conducir la negligencia en la que estamos sumergidos.

Por esta razón, la paz entre los pueblos de la Tierra, por la que 

luchan Timo y Sama, está también recogida entre los objetivos de 

desarrollo sostenibles. Es por eso que este tipo de teatro tiene por 

finalidad “apostar por la educación para la paz […] En consecuen-

cia, teatro y educación en valores son dos variables que convergen 

en el mismo punto, ya que ambas persiguen educar, concienciar y 

formar a los individuos en conocimientos científicos y humanos” 

(Blanco y Balado, 2015: 1)5. Y esto nos lleva también a la reflexión 

de Quazzolo sobre la conjunción entre lección y teatro, un con-

glomerado que permite la madurez y el aprendizaje a través de la 

comunicación (2014).

En la tercera parte, L’isola ed Eletta, se culmina el viaje de 

nuestros personajes, embebidos de una antítesis de emociones, en-

tre desolación y aliento, desesperanza e ilusión, frustración y perse-

verancia. Llegan a un destino que no terminan de conocer, perdidos 

en el espacio pero reencontrados en la esperanza de una nueva vida. 

Inmigrantes en suelo europeo con el primer gato clandestino de la 

historia. Sin embargo, en Lampedusa, esa famosa isla que todos 

conocemos y que al escuchar su nombre nos imaginamos un lugar 

de muerte en el que terminan las esperanzas de muchos y de super-

vivencia y reinicio para quienes tienen la suerte de seguir con vida, 

Sama y Timo se ven obligados a separarse y se reencuentran seis 

meses más tarde en otro país y completamente libres. En el último 

monólogo, Timo reflexiona sobre el viaje “il viaggio non cambia 

solo il paesaggio intorno, ma anche quello dentro di noi. E ci fa 

arrivare in luoghi che mai avremmo immaginato, soprattutto den-

tro di noi” (Dubini, 2017: 233). Ese cambio que advierte interno y 

externo es el perfume de la libertad. La escritora nos recuerda que 

la obra es una historia real, basada en hechos que ocurren todos los 

días en esa isla, y de nuevo vuelve a nuestra mente la imagen de 

un lugar mítico en el que la muerte y la vida se entrelazan en una 

especie de purgatorio dantesco. “Il racconto che avete appena letto 

è ispirato alla storia di Sama e Timo, ma non è una biografia. Sono 

tante storie in una, tante voci in una, tanti viaggi in uno. Perché 

siamo tutti su questo pianeta e stiamo tutti facendo un viaggio, uno 

soltanto” (Dubini, 2017: 240).

��9HU�DGHPiV� OD�ELEOLRJUDItD� VREUH� WHDWUR�HGXFDWLYR�TXH�SURSRUFLRQD�5RPHUD�
&DVWLOOR��������
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Podríamos decir que el relato/guion que cuenta una historia 

o todas las historias en una de seres humanos que buscan la paz y 

la libertad en otros rincones más afortunados del planeta tiene una 

cierta tendencia metaliteraria, frecuente en la literatura infantil y 

juvenil italiana del siglo XXI. “En estos libros se pone un enorme 

énfasis en la imaginación como una capacidad de crear realidad 

y, por lo tanto, de modificarla […] Este tipo de literatura pretende 

formar al lector infantil y juvenil haciéndole reflexionar sobre su 

propio papel en el proceso de lectura y de construcción de signifi-

cado” (Gómez-López-Quiñones, 2015: 107-108).

Poner fin a la pobreza en el mundo, promover sociedades justas, 

pacíficas e inclusivas y reducir la desigualdad entre los países es la 

finalidad de esta obra, un tema de actualidad que nos hace reflexio-

nar sobre el papel que tenemos los seres humanos en nuestro entorno 

natural; y en el que, según Sciortino (2020), el teatro representa un 

instrumento social que puede promover un cambio de perspectiva 

con respecto al ambiente que nos rodea y a la adopción de acciones 

de conservación y tutela. “Si bien la idea es superar el antropocen-

trismo inherente a la cultura occidental, el hombre no puede dejar de 

ser una preocupación de la ecocrítica” (Bula, 2009: 67).

���&ඈඇർඅඎඌංඈඇൾඌ

El teatro educativo, en sus diferentes etapas históricas, es un cla-

ro ejemplo de la labor que ha ejercido la literatura infantil y juvenil 

en la formación de la sociedad italiana contemporánea. Partiendo del 

objetivo que nos hemos propuesto y que podemos dar por realizado, 

podemos afirmar que esta investigación, al igual que el relato/guion 

de Il viaggio di Sama e Timo ha sido un largo viaje por la ficción y la 

realidad, una dicotomía que podemos aplicar a nuestras vidas y a la 

relación que sostenemos con el medioambiente. Por lo tanto, se trata 

de un teatro ecológico creado por una ecologista convencida y prac-

ticante que viajaba en bicicleta y amaba el equilibrio entre los reinos 

animal, vegetal y humano. Hemos podido demostrar que, a través de 

las intervenciones de los personajes y de los monólogos de Timo, el 

personaje principal, la estructura de la obra responde a tres importan-

tes objetivos de desarrollo sostenibles enmarcados en la igualdad, la 

paz y la inclusión, en el respeto por todos los seres que forman parte 

de nuestro entorno natural, en busca de soluciones que mantengan el 

equilibrio y eviten el colapso, a partir de la mirada y las reflexiones 

de un gato como metáfora de la naturaleza que es un compendio de 

seres que viven en armonía y que, en cierto modo, se complementan. 

De ahí que el “Teatro Ragazzi” y el “Teatro Scuola” siga mantenien-

do ese rol social tan importante y necesario en la formación de los 

jóvenes con espíritu crítico y creativo, más sensibles y comprometi-

dos con la naturaleza. Y, para terminar, quisiéramos compartir estas 

palabras de Fiaschini (2016) para quien la puesta en escena de las 

compañías teatrales convierte a los jóvenes en espectadores críticos 

y activos, conscientes de su propia realidad y comprometidos en una 

constante y creciente acción formativa. Il viaggio di Sama e Timo es, 

además, una historia real que nos recuerda la importancia del hom-

bre para la ecocrítica, en su rol más de constructor que de destructor 

ya que, según Bula Caraballo, “la visión que tenga una cultura de la 

naturaleza […] y la idea que tenga del lugar del hombre en el mundo, 

afectarán la manera en que dicha cultura se comporte en relación con 

el mundo natural” (2009: 65).
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Resumen: En este trabajo se analiza la obra Tres noches 

para cinco perros, de Gustavo Ott. Pieza que cuestiona y denun-

cia el daño al ecosistema producido por la explosión de la pla-

taforma petrolera llamada “Deepwater Horizon” operada por la 

British Petroleum. Este hecho ocurrió en el año 2010 en el Golfo 

de México y se convirtió en el más devastador ecocidio perpe-

trado por transnacional alguna. Hemos identificado aspectos de 

la realidad que son transpuestos en la obra por parte del autor e 

incardinado la obra dentro de lo que se denomina ecoteatro. Ott 

busca- través de la obra- crear concienciación y sensibilización 

medioambiental. 

Palabras clave: Gustavo Ott. Tres noches para cinco perros. 

Ecoteatro. Ecocidio. Plataforma. Petróleo.

Abstract: In this work we analyze the play Three nights for 

¹YH�GRJV, by Gustavo Ott. Piece that questions and denounces the 

damage to the ecosystem caused by the explosion of the oil plat-

form called “Deepwater Horizon” operated by British Petroleum. 
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This event occurred in 2010 in the Gulf of Mexico and became 

the most devastating ecocide perpetrated by any transnational. We 

have identified aspects of reality that are transposed in the work by 

the author and incardinated the work within what is called ecothea-

ter. Ott seeks - through the work - to create awareness and environ-

mental awareness.

Keywords: Gustavo Ott��7KUHH�QLJKWV�IRU�¹YH�GRJV. Ecothe-

atre. Ecocide. Oil. Platform. 

���,ඇඍඋඈൽඎർർංඬඇ

 Varios colectivos teatrales han desarrollado estrategias escé-

nicas con el fin de cuestionar los desastres naturales producido por 

el hombre. El daño al planeta es una preocupación constante de los 

dramaturgos. Se han creado ciclos de lecturas dramatizadas o fes-

tivales de teatro ecológico ad hoc en donde se exponen textos que 

abordan el tema de los peligros que enfrenta el ecosistema producto 

de la explotación de los recursos naturales. Podemos destacar, en 

España, el proyecto del grupo Nuevo Teatro Fronterizo, Planeta 

vulnerable (Varios Autores, 2019)
1, compuesto por una serie de 

obras, que han sido producidas en el taller-seminario de dramatur-

gia dirigido por José Sanchis Sinisterra, del que han surgido varias 

piezas que reflexionan sobre aspectos de carácter ecológico. Los 

temas que predominan son la contaminación de los océanos y el 

calentamiento global del planeta, la destrucción de la biodiversi-

dad, la acumulación de residuos plásticos en el mar, entre otros. El 

teatro ecológico ha tomado un gran auge en estos últimos tiempos 

que corren porque es: 

��&X\R�FRQWHQLGR�KD�VLGR�HVWXGLDGR�SRU�HO�SURIHVRU�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR���������
HQ�OD�WHVHOD�WHUFHUD��³/R�HFROyJLFR�D�HVFHQD´��3XHGH�YHUVH�WDPELpQ�VX�WUDEDMR��³1DWXUD�
HW�PHQVD�HQ�OD�HVFHQD�GH�KR\´��TXH�VH�SXEOLFD�HQ�HVWH�YROXPHQ�

UHIUDFWLYR�\�QR�VROR�HV�XQ�UHÀHMR�GH�OD�VRFLHGDG��EXVFD�XQ�FDPELR�
GH�GLUHFFLyQ�HQ�HO�S~EOLFR�HQ�YH]�GH�DFWXDU�H[FOXVLYDPHQWH�FRPR�
XQ�HVSHMR��(WLPROyJLFDPHQWH�³HFR´���2LNRV���VLJQL¿FD�³FDVD´��D�
WUDYpV�GH�WHDWUR�EXVFDPRV�SURWHJHU�HVD�FDVD�GH�ORV�SHOLJURV�TXH�
SHQGHQ�VREUH�HOOD��7KHUHVD�0D\�>����@�HQ�VX�DUWtFXOR�³*UHHQLQJ�
WKH�7KHDWUH��7DNLQJ�(FRFULWLFLVP�IURP�3DJH�WR�6WDJH´�D¿UPD�TXH�
ODV�FRPXQLGDGHV�TXH�WUDWDQ�FXHVWLRQHV�DPELHQWDOHV�KDQ�HQFRQWUD�
GR�HQ�HO�WHDWUR�XQD�KHUUDPLHQWD�YLDEOH�SDUD�IRPHQWDU�HO�FDPELR�
VRFLDO�\�HO�GLiORJR��6iQFKH]�9L]FDLQR�������������

No son pocos los “accidentes” que las transnacionales del pe-

tróleo han ocasionado. En 1979 el pozo petrolero llamado Ixtoc 

explotó derramando más de 140 millones de galones de petróleo 

frente a las costas de México. Más tarde, en 1991-durante la guerra 

de Irak-, se vertieron en el golfo pérsico más de 200 millones de 

toneladas al mar. Estos desastres producidos por explosiones, cho-

ques, etc. se multiplicaron en las dos últimas dos décadas del siglo 

XXI. En España, en el año 2002, el buque Prestige perteneciente a 

la Mare Shipping Inc, con sede en Liberia, se hundió en las costas 

de Galicia. Más de 70.000 toneladas de crudo se vertieron en el 

mar. Este desastre ecológico, uno de los mayores de Europa, fue 

llevado a escena por la Compañía teatral gallega Chévere, bajo el 

título de N.E.V.E.R.M.O.R.E. (2002)2, una propuesta de teatro do-

cumental que cuestionaba-entre otros aspectos- la mala gestión que 

tuvo el estado para solucionar dicho ecocidio.

La obra Tres noches para cinco perros
3
, del venezolano Gus-

tavo Ott, que nos ocupa en esta comunicación, recrea lo sucedido 

en Golfo de México el 20 de abril de 2010. Ese día explotó la pla-

�� 3XHGH� YHUVH� XQ� WUiLOHU� HQ�KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y 1�G210+P-
�V4�>����������@�

3�/D�REUD�IXH�HVWUHQDGD�HO����GH�IHEUHUR�GH�������HQ�HO�7HDWUR�6DQ�0DUWtQ�GH�&DUD�
FDV��9HQH]XHOD���SURGXFLGD�SRU�7H[WRWHDWUR��FRQ�GLUHFFLyQ�GH�/XLV�'RPLQJR�*RQ]iOH]��
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taforma petrolera llamada 'Deepwater Horizon”, derramando en el 

mar más de 800 millones de litros de petróleo. Esto trajo como 

consecuencia la muerte de miles de especies marinas. Casi tres me-

ses tardó en contenerse para que no avanzara la marea negra, sin 

embargo, ya el daño, irreversible, estaba hecho. El balance de estos 

diez años es desolador:

VLJXHQ�HQ�JUDYH�SHOLJUR�ORV�GHO¿QHV��PXFKRV�HQIHUPRV�R�FRQ�GL�
¿FXOWDGHV�SXOPRQDUHV��������FRQ�HVWUpV�������R�VXIULHQGR�EDMR�
SHVR��HQWUH�����\�������7DPELpQ�ODV�WRUWXJDV��\D�TXH�HO�����GH�
ODV�KHPEUDV�ORUDV�PXULHURQ�GHELGR�DO�YHUWLGR��DVt�FRPR�ODV�DYHV��
GH� ODV�FXDOHV�FDVL�XQ�PLOOyQ�SHUHFLHURQ��XQ�����GH�SHOtFDQRV�
FDIpV�\�XQ�����GH�JDYLRWDV�UHLGRUDV�DPHULFDQDV��-DQLUD�*yPH]�
0XxR]�� KWWSV���ZZZ�IUDQFH���FRP�HV����������JROIR�PH[LFR�
GHUUDPH�GHHSZDWHU�KRUL]RQ�GLH]�DQRV�>����������@��

Analizaremos la obra siguiendo un esquema en donde toma-

remos en cuenta la mediación estética, la estructura, el tiempo y 

espacio. Describiremos a los personajes y haremos una pequeña 

sinopsis de los acontecimientos que se narran en ella. Luego iden-

tificaremos qué aspectos de la realidad son tratados y cuál es la 

visión del mundo que Ott transpone en la obra.

���0ൾൽංൺർංඬඇ�ൾඌඍඣඍංർൺ

Es importante identificar y desvelar el lenguaje escénico 

que Ott utiliza para transponer su visión de los acontecimientos 

sucedidos en la plataforma petrolera Deepwater, es este caso 

estamos ante la presencia de una obra realista-documental4. El 

��3XHGH�YHUVH�DO� UHVSHFWR�GH� -RVp�5RPHUD�&DVWLOOR� �HG����(O� WHDWUR�FRPR�GR-
FXPHQWR��DUWtVWLFR��KLVWyULFR�\�FXOWXUDO�HQ�ORV�LQLFLRV�GHO�VLJOR�;;,���������GRQGH�VH�
UHFRJHQ� ORV� UHVXOWDGRV� GHO� YLJpVLPR� TXLQWR� 6HPLQDULR� LQWHUQDFLRQDO� GHO� &HQWUR� GH�

cuestionamiento, el diálogo político y la denuncia de los hechos 

se produce de una manera más directa a través de este tipo de 

mediación. En ese sentido el autor se identifica con un lenguaje 

(realista) tradicional que es eficaz para que su mensaje llegue 

directo al público. El vestuario es realista, no explica Ott cómo 

están vestidos, pero se colige que usan exactamente las mismas 

ropas que llevan los trabajadores petroleros en una plataforma: 

cascos, overol de trabajo, botas de seguridad, guantes, lentes 

de seguridad, chalecos salvavidas, etc. El tiempo y el espacio 

también se inscriben dentro del paradigma realista. Las accio-

nes transcurren en un espacio único (plataforma petrolera) y el 

tiempo avanza según el paradigma newtoniano: comienza en la 

primera noche y termina en la tercera.

���$ඇගඅංඌංඌ�ൿඈඋආൺඅ�ൽൾ�අൺ�ඈൻඋൺ

�����6LQRSVLV�GH�OD�REUD

Al comienzo de la pieza vemos a Joe, Barney e Ismael rin-

diendo una pequeña ceremonia al compañero muerto de un ata-

que al corazón, y se preguntan si echarlo al mar o no. No son 

marineros (no pueden lanzarlo al mar como manda la tradición), 

así que deben esperar a que venga el helicóptero de la compañía 

para llevárselo. Joe e Ismael creen que murió producto de un gas 

que tenían tiempo percibiendo en el ambiente. Discuten sobre lo 

peligroso que es trabajar en la plataforma y muestran las heridas 

sufridas en la faena diaria, compitiendo para ver quién las tiene 

peor. Cuestionan a la empresa por no suministrarles suficientes 

equipos de seguridad. La empresa ha reducido gastos y Barney 

se lo deja saber a sus compañeros. Ismael y Joe inquieren en que 

,QYHVWLJDFLyQ�GH�6HPLyWLFD�/LWHUDULD��7HDWUDO�\�1XHYDV�7HFQRORJtDV��GLULJLGR�SRU�HO�
SURIHVRU�5RPHUD�
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hay que investigar y reportar la fuga, Barney no está de acuerdo, 

para él Wyatt murió de un infarto y debe decir que no hay nin-

gún olor, porque le interesa su puesto de trabajo. Es el jefe y se 

hará lo que él ordene. Si exponen su trabajo no podrán conseguir 

lo que han planeado: retirarse con lo ganado y montar un bar que 

llamarán Tres noches. Lo podrán hacer con lo que les pagan en 

la plataforma. Al aparecer Wyatt, como una imagen fantasmal, 

se rompe la convención realista, porque el personaje muerto le 

habla a Joe. Luego aparecerá dos veces más al inicio de la no-

che segunda y tercera. Más tarde hace su entrada Doug, que es 

el enlace entre los dueños y los técnicos. Amenaza a Barney, le 

ordena que los taladros no pueden pararse, niega el olor a gas, 

porque la empresa debe seguir perforando, al haber millones en 

juego. No hay fuga de presión, le obliga a firmar a Barney que 

todo está correcto. Barney accede y continúan taladrando. Ya 

-en la tercera noche- se escucha una fuerte explosión, la plata-

forma se incendia, el mar se quema, los trabajadores perecen.

������(VWUXFWXUD

La obra está estructurada en tres tiempos llamados cada uno: 

Primera, Segunda y Tercera noche. Se corresponde con una estruc-

tura de teatro contemporáneo. 

�����7LHPSR

El autor nos indica las fechas exactas en las que transcurren 

las acciones: “Todo ocurre entre el 18 y el 20 de abril del 2010 

sobre una plataforma petrolera de 18.000 toneladas anclada a 40 

millas de Luisiana, en el Golfo de México” (Ott, 2010: 4). Comien-

za en la mañana y termina en la noche. El final de la obra coincide 

con la hora real de la explosión: las 22:00 horas.

�����(VSDFLR

Es una obra para ser representada en un espacio frontal, a la 

italiana. Las acciones se llevan a cabo “sobre una plataforma pe-

trolera de 18.000 toneladas anclada a 40 millas de Luisiana, en el 

Golfo de México” (Ott, 2010: 4). La escenografía es realista, recrea 

una plataforma de dos plantas con sus barandas a los lados:

(Q� HVFHQD�KD\� DOJXQDV� FDGHQDV�� WXERV� \� FHUUDGXUDV� GH� KLHUUR�
HQ�HO�VXHOR��(Q�DPERV� ODGRV�GHO�HVFHQDULR�\�KDFLD�HO�S~EOLFR��
GRV�EDUUDV�R�EDUDQGDV��FRPR�EDOFRQHV��TXH�PDUFDQ�HO�¿Q�GH�OD�
3ODWDIRUPD��2WW������������

Los hechos ocurridos en la realidad son tratados en la ficción en 

un espacio teatral similar y el tiempo que el autor emplea coincide 

exactamente con la fecha en que explotó la plataforma. El público se 

encuentra sumido dentro un tiempo y un espacio ficticio que recrea 

la propia tragedia. Observamos la presencia de elementos propios 

que usan los trabajadores petroleros en las plataformas, al simular, 

de hecho, el escenario ser una plataforma petrolera. Al autor le inte-

resa que el público sienta que las acciones transcurren en el mismo 

espacio y tiempo en que el desastre se produjo, con el fin de lograr la 

concienciación del ecocidio por parte del público sea mucho mayor.

 

�����3HUVRQDMHV

Barney, oriundo de Texas, es el mayor de todos. Se muestra cíni-

co y muy pragmático. Su cargo es el de técnico-jefe de la plataforma, 

tiene una gran experiencia en ese tipo de trabajos y lleva 9 años en la 

empresa. No le importa si hay olor a gas, minimiza los riesgos, posee 

un lenguaje escatológico y se burla de los compañeros, hace comenta-

rios racistas y sexistas. Es procaz, chocarrero y vulgar. Es el personaje 
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que más participación y parlamentos tiene e interactúa con todos los 

personajes. Con él se entiende Doug, el burócrata que envía la compa-

ñía a la plataforma para evitar que los taladros se paren. No le importa 

los daños que pueda sufrir la fauna marina si hubiese una explosión, 

aunque no cree que eso pasará. Tiene una posición de desprecio ante la 

naturaleza. Solo le importa su trabajo y su sueldo. Obedece. No discute 

órdenes. Está allí por puro interés monetario. Piensa que lo cobra allí 

no se lo pagarán en ninguna otra parte. Calla y otorga.

Wyatt es el compañero que cuando comienza la obra aparece 

muerto dentro de una bolsa. Aparentemente murió de un infarto, 

Joe e Ismael piensan que fue producto del olor a gas. Al comienzo 

de cada noche aparece como una suerte de fantasma, es el poeta. 

Sueña que algún día no se seguirá extrayendo y que obreros, plata-

forma, aves y animales marinos volarán juntos. Es el único perso-

naje que siente una preocupación genuina por lo que pueda pasarle 

al ecosistema. Su participación en escena es tranquila y serena. La 

música incidental que acompaña sus salidas es relajante y contrasta 

con el resto de las escenas en donde prevalecen el ruido persistente 

del taladro y el humo del petróleo quemado.

Ismael es como una alegoría del Ishmael de Moby Dick. Es más 

avezado que Joe en este tipo de trabajos, tiene cicatrices y dedos 

mutilados por accidentes laborales. Obedece a su jefe Barney en todo 

lo que este le ordena. Recibe de parte de Barney insultos, como, por 

ejemplo, llamarle homosexual, denominación claramente homófoba. 

Es consciente de que hay un olor a gas fuera de lo normal, piensa 

que ese gas rojo puede matar y que seguramente fue lo que mató a 

Wyatt. Es venezolano y Barney se burla de su nacionalidad. Lleva 

tres años trabajando en la plataforma y lo hace por interés económico 

y al igual que sus compañeros espera ganar algo de dinero y retirarse. 

Quiere invertir en el negocio del bar. Como sus compañeros obede-

ce, aunque sabe que hay un riesgo latente. Al final, cuando ve todo 

arrasado y se da cuenta de que no saldrá vivo de allí, se arrepiente. 

Joe es de California, se cree todo lo que Barney le cuenta, se 

queja constantemente que ha sufrido accidentes con las guayas y 

muestra sus heridas a Barney, quien se burla de ellas. Advierte del 

olor a gas y pregunta a sus compañeros qué decir. Le recomienda 

a Barney que revise de dónde viene ese olor a gas. Se preocupa 

por lo que pueda pasar. Intuye que viene del taladro y que por eso 

puede ser peligroso. Siente mareos por dicho olor y se lo deja saber 

a Barney. Se pliega a las decisiones de Barney. No quiere quedarse 

sin trabajo y se quedará callado. Desea -con lo que ganará en la 

plataforma- montar una especie de bar de alterne. Es un personaje 

que duda mucho. Interactúa con Ismael también.

Doug representa los intereses económicos de la trasnacional, 

es un gran manipulador y embaucador, trata de ganarse la confian-

za de Barney, busca exacerbar su odio en contra del gobierno de 

USA y de los comunistas, que, según él, están representados por 

Obama. Es el brazo político del poder. Amenaza a Barney, le obli-

ga a firmar una carta en la que diga que todo está funcionando 

normalmente. Tiene su objetivo muy claro: que el taladro no se 

detenga. El daño el ecosistema le tiene sin cuidado. Va vestido con 

corbata, es colérico y agresivo. Se dirige violentamente a los traba-

jadores y les agrede físicamente. 

���/ൺ�ංൽൾඈඅඈ඀ටൺ�ൺ�ൿඅඈඍൾ

A Ott le interesa poner al descubierto aspectos de la esencia 

de los humanos: su vocación rapaz, su deseo de controlar a otros, 

su necesidad de prevalecer y destruir todo lo que no sea de ellos, de 

acabar con la naturaleza. Son unos depredadores y nadie les pone 

ningún coto. Varios temas están presentes en esta obra: la destruc-

ción causada por el estallido, el terrorismo, el cambio climático, la 

discriminación, la violencia criminal corporativa, la desigualdad, 

la marginación y el racismo. Pero frente a todo lo negativo el autor 
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nos presenta dentro de su universo imaginario otros elementos que 

son de carácter lírico, poético. Hay una metáfora mayor quizás que 

la destrucción y es lo que los personajes apuntan de su mundo: la 

presencia de la poesía, el paisaje que los rodea como fuerza sobre-

natural. Esto lo observamos en la Segunda noche cuando Waytt ob-

serva maravillado la fauna marina y las aves y nombra las distintas 

especies que luego serán destruidas en un segundo:

:\DWW�DSDUHFH�IUHQWH�D�OD�EDUDQGD��2tPRV�XQ�SLDQR��HO�PDU�\�DYHV��
:<$77�� �$� /26� (63(&7$'25(6��� &XDQGR� QDYHJDPRV�
KDFLD� ODV� SODWDIRUPDV� GHO�*ROIR�� OR� SULPHUR� TXH� WH� OODPD� OD�
DWHQFLyQ�VRQ�ORV�LVORWHV��(Q�ODV�PDxDQDV�KD\�XQ�HVFiQGDOR�PD�
UDYLOORVR�SURGXFLGR�SRU�ODV�FRORQLDV�GH�DYHV�QLGL¿FDQWHV��(V�
WDV�]RQDV�FRVWHUDV�FXHQWDQ�FRQ�XQD�JUDQ�GLYHUVLGDG�GH�DYHV�\�
SHFHV�TXH�HQ�HVWD�pSRFD�GHO�DxR��$EULO�\�0D\R��HVWiQ�HQ�HO�SLFR�
Pi[LPR� GH� VX� IDVH� UHSURGXFWLYD�� �$3$5(&(1� ,0È*(1(6�
'(�&$'$�$1,0$/�$�0(','$�48(�/26�120%5$���(O�3H�
OtFDQR�3DUGR��OD�*DYLRWD�5HDO��OD�*DYLRWD�3DWt�1HJUD��HO�3LFR�
GH�7LMHUD��HO�*DOOLWR�0DULQR�0HQRU��<�PL�SUHIHULGD��SRUTXH�HV�
PX\�VRFLDO�\�OH�JXVWD�YHQLUVH�KDVWD�ODV�SODWDIRUPDV��OD�*DYLRWD�
5HLGRUD�$PHULFDQD��(Q�ODV�WDUGHV�GH�YHUDQR��VL�WH�DVRPDV�SRU�
DTXt� YLHQGR� KDFLD� OD� FRVWD�� KDVWD� HV� SRVLEOH� TXH� SXHGDV� YHU�
XQD�WURSD�GH�7RUWXJDV�PDULQDV�\�HQ�HVSHFLDO�OD�PiV�KHUPRVD��
OD�7RUWXJD�(VSDOGD�GH�'LDPDQWH��7RGDV�HVSHFLHV�PDUDYLOORVDV��
7RGDV�PXOWLSOLFiQGRVH�HQ�VX�FDVD��HO�PDU��<�WRGDV��D�SXQWR�GH�
GHVDSDUHFHU��2WW������������

Este personaje es un espíritu que habla con la voz de la poesía. 

Una poesía que tiene que ver con el golfo, el mar y con el ambiente. 

En él “hay cierta redención de los trabajadores del mar. El repre-

senta el paisaje como memoria y también el paisaje que nos desva-

nece” (Ott, comunicación personal del 2023). Este parlamento de 

Wyatt nos hace recordar lo que escribió en su diario el Almirante 

Colón (1968)5 cuando avistó el nuevo mundo e hizo una descrip-

ción de la naturaleza excelsa y poética:

$TXt�VRQ�ORV�SHFHV�WDQ�GLVIRUPHV�GH�ORV�QXHVWURV�TXH�HV�PDUDYL�
OOD��$\�DOJXQRV�KHFKRV�FRPR�JDOORV��GH�ORV�PiV�¿QRV�FRORUHV�GHO�
PXQGR��D]XOHV��DPDULOORV��FRORUDGRV�\�GH�WRGDV�FRORUHV��\�RWURV�
SLQWDGRV�GH�PLO�PDQHUDV��\�ODV�FRORUHV�VRQ�WDQ�¿QDV�TXH�QR�D\�
KRPEUH�TXH�QR�VH�PDUDYLOOH�\�QR�WRPH�JUDQ�GHV��FDQVR�D�YHUORV��
7DPELpQ�D\�YDOOHQDV��&ROyQ�������������

Ott comienza ya desde el principio de la obra a denunciar y a 

crear conciencia ecológica, como uno de sus objetivos. Observa-

mos esto en los siguientes parlamentos que emiten los personajes, 

quienes conversan sobre la contaminación por plásticos, al ser la 

fauna marina uno de los ecosistemas más sensibles a este proble-

ma. Los tres personajes aluden a esta problemática:

�-2(��¢/RV�WLEXURQHV�FRPHQ�FDUQH�PXHUWD"
�%$51(<�/RV�WLEXURQHV�FRPHQ�OR�TXH�VHD��+H�YLVWR�KDVWD�WHOp�
IRQRV�HQ�ORV�HVWyPDJRV�GH�WLEXUyQ�
�-2(��<R�XQD�YH]�YL�FKDWDUUD�GH�PRWRFLFOHWD�GHQWUR�GH�XQ�WLEX�
UyQ�PDUWLOOR�
�%$51(<�¢6t"�3XHV�XQD�YH]�\R�YL�XQD�GH�HVDV�ERODV�FRQ�HV�
SHMLWRV� TXH� XWLOL]DQ� HQ� ODV� GLVFRWHFDV� GHQWUR� GHO� HVWyPDJR�GH�
XQ�7LEXUyQ�%ODQFR�TXH�DWUDSDPRV�SRU�HVWRV�PLVPRV�ODGRV�GHO�
*ROIR��2WW�����������

No exageran, los mares se han convertido en vertederos de 

basura. Se han encontrado dentro de la fauna marina los más di-

��*UHJRULR�0DUDxyQ��������GH¿QH��HQ�VX�SUyORJR�GHO�'LDULR�GH�&ROyQ��DO�$OPL�
UDQWH�GH�OD�PDU�RFpDQR�FRPR�XQ�SRHWD�SRU�OD�IRUPD�GH�GHVFULELU�ORV�GLVWLQWRV�SHFHV�\�
DYHV�PDULQDV�TXH�GLYLVy�HQ�VX�SULPHU�YLDMH�D�$PpULFD�
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versos e insólitos objetos que el hombre lanza al mar, producto 

de la ignorancia o la mala intención. La falta de reciclaje es una 

de las principales causas de este fenómeno, según las estadísticas 

de Greenpeace6:

6ROR�HO����GH�WRGR�HO�SOiVWLFR�TXH�KHPRV�SURGXFLGR�\�FRQVXPL�
GR�KDVWD�OD�DFWXDOLGDG�D�QLYHO�PXQGLDO�VH�KD�UHFLFODGR��HO�����VH�
KD�LQFLQHUDGR��\�OD�JUDQ�PD\RUtD��HO������KD�WHUPLQDGR�HQ�YHU�
WHGHURV�R�HQ�HO�PHGLR�DPELHQWH��/RV�REMHWRV�GH�SOiVWLFR�WDPELpQ�
SXHGHQ�OOHJDU�DO�PDU�GHVGH�YHUWHGHURV��SRU�HO�DJXD�TXH�ÀX\H�SRU�
ORV�PLVPRV��$GHPiV��WDPELpQ�HQFRQWUDPRV�SOiVWLFRV�HQ�HO�PDU�
TXH�SURFHGHQ�GH�YHUWLGRV�GH�EDVXUD�GHOLEHUDGRV��GH�YHUWLGRV�DF�
FLGHQWDOHV�GHVGH�EDUFRV��R�GH�ORV�HÀXHQWHV�GH�ODV�HVWDFLRQHV�GH�
SXUDGRUDV�\�SODQWDV�GH�WUDWDPLHQWR�GH�DJXDV�UHVLGXDOHV��https://
HV�JUHHQSHDFH�RUJ�HV�WUDEDMDPRV�HQ�FRQVXPLVPR�SODVWLFRV�
FRPR�OOHJD�HO�SODVWLFR�D�ORV�RFHDQRV�\�TXH�VXFHGH�HQWRQFHV��
>����������@��

Esos peces desarrollan problemas metabólicos, cuando al 

confundir el plástico con comida sufren una especie de falsa 

sensación de saciedad, lo que les causa la muerte por inanición. 

Además. producto de esto, los seres humanos estamos consu-

miendo microplásticos que ingerimos de más de 100 especies 

de origen marino.

 Ott denuncia todo el entramado de este “accidente” que ha 

causado gran daño al ecosistema. En la obra se desvelan los acon-

tecimientos y causas de la explosión, porque el autor leyó los infor-

mes que los EE.UU. realizaron y que dictaminaron la culpa directa 

de la BP del daño ecológico. Los personajes aluden a la empresa 

selladora que aseguró que todo estaba en orden:

��*UHHQSHDFH�HV�XQD�21*��TXH�OXFKD�SRU�HO�FXLGDGR�GHO�SODQHWD�\�VH�SUHRFXSD�
SRU�HO�FDPELR�FOLPiWLFR��+D�VLGR�GHIHQVRUD�GH�ORV�RFpDQRV�\�VH�RSRQH�HQ�FRQWUD�GHO�
SRGHU�GH�ODV�WUDVQDFLRQDOHV�\�FRUSRUDFLRQHV�TXH�GDxDQ�HO�HFRVLVWHPD�

%$51(<��£$K���FODUR��6t�
'28*��(VR��³$K���FODUR�Vt´��1R�OR�ROYLGH��6RQ�QXHVWURV��
%$51(<��&ODUR�TXH�QR��6RQ�EXHQRV�FKLFRV��PX\�SURIHVLRQDOHV��
%$51(<��8VWHG�VDEH��+DOOLEXUWRQ��
%$51(<��/RV�GH�,UDN�
'28*��¢/RV�GH�,UDN"�¢4Xp�TXLHUH�GHFLU"
%$51(<��%XHQR��TXH�HVRV�VRQ�ORV�TXH�KLFLHURQ�HO�WUDEDMR�SRU�
DOOi��¢1R"
'28*��6t��SHUR�+DOOLEXUWRQ�QR�VRQ�ORV�GH�,UDN��%DUQH\�
%$51(<��¢<�GH�GyQGH�VRQ"
'28*��6RQ�GH�:DVKLQJWRQ��VRQ�QXHVWURV��2WW������������

Como bien se señala en la obra, la empresa Halliburton con 

sede en Houston (EE.UU.), fue contratada por la BP para rea-

lizar el sellado del pozo “Deepwater” y como es notorio y pú-

blico admitió haber destruido los resultados de las simulaciones 

que sus técnicos realizaron tras la explosión y hundimiento de la 

plataforma. La empresa BP hizo caso omiso a estos informes y 

advirtieron que tuvieron que parar el taladro porque el protocolo 

de seguridad así lo mandaba. El mismo personaje Barney se lo 

comenta al enviado de la compañía:

%$51(<��(O�WDODGUR�OR�GHWXYLPRV�SRUTXH«(VWD�PDxDQD�FRQ�
¿UPDPRV�TXH�GLPRV�FRQ�EDUUR��<�KD\�XQ�SHTXHxR�GHUUDPH��XQ�
WDQWR�LUUHJXODU��SHUR�SHTXHxR��GH�FUXGR�\�ORGR�TXH«
'28*��<�HVR�TXLHUH�GHFLU«
%$51(<��4XH�QXHVWUR�WUDEDMR�DTXt�SXHGH�KDEHU�WHUPLQDGR�\�
TXH�KD\�TXH�PRYHU�OD�SODWDIRUPD�
'28*��¢(VR�HV�OR�TXH�TXLHUH�GHFLU"�¢(VWi�VHJXUR"
%$51(<���6,1�(17(1'(5�+$&,$�'Ï1'(�9$�'28*���<R�
QR�Vp��VHxRU�:D[PDQ��(V�OR�TXH�GLFH�HO�PDQXDO�
'28*��¢(O�SURWRFROR�GLFH�TXH�FXDQGR�VDOH�XQ�JDV�URML]R�H[WUDxR�
R�PXFKR�EDUUR�R�XQ�GHUUDPH�GH�SHWUyOHR��KD\�TXH�SDUDU�HO�WDODGUR"
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%$51(<��(V�OR�SULPHUR�TXH�KD\�TXH�KDFHU��¢5RML]R"�¢'LMR�JDV�
URML]R"
'28*��6t��XQ�JDV�URML]R���%$51(<�6(�62535(1'(���¢<�OR�
KLFLHURQ"�
%$51(<��6t��HO�WDODGUR�HVWi�GHWHQLGR��¢1R"��2WW���������������

A Doug no le importa que se derrame un poco de petró-

leo, él lo llama una “pequeña fuga”. El gobierno viene pronto 

a supervisar, no le interesa parar los taladros. Se burlan de lo 

que dirán acerca del ecosistema. Doug ordena que se siga ta-

ladrando, los inspectores verán que todo es normal y que no 

hay peligro de explosión. Miles de millones de litros deben ser 

extraídos, no hay fuga, no hay gas. (VWDV�FRUSRUDFLRQHV�VH�FUHHQ�
GXHxRV�GHO�PDU��TXH�HV�VX�FRWR�SHUVRQDO�RWRUJDGR�SRU�OLFLWDFLyQ�
GHO�JRELHUQR��SRU�XQD�FRQFHVLyQ�TXH�VHJXUDPHQWH�FRQVLJXLHURQ�
D�FDPELR�GH� MXJRVDV�FRPLVLRQHV��6ROR�HOORV�GHFLGHQ�TXp�KDFHU�
FRQ�VX�SURSLHGDG��/RV� ULHVJRV�VH� VLJXHQ�PLQLPL]DQGR�D�PHGL�
GD�TXH�WUDQVFXUUHQ�ODV�DFFLRQHV�\�DO�LJXDO�TXH�HQ�OD�UHDOLGDG�OD�
FRPSDxtD� FUH\y�TXH� HVRV� ULHVJRV� VHUtDQ� ORV� HVSHUDGRV�� \D�TXH�
XQ�SRFR�GH�SHWUyOHR�GHUUDPDGR�HVWDUtD�GHQWUR�GH�OD�QRUPDOLGDG��
Veamos cómo Ott lo recrea en la obra:

%$51(<��4XH�KDEUi�XQ�GHUUDPH�
'28*��%XHQR��SHUR�FDHUtD�DO�PDU��¢1R"�%$51(<��£&ODUR�TXH�
LUi�DO�PDU�
,60$(/��¢(VWH�HV�LGLRWD�R�VH�ODV�GD"
%$51(<��¢<�HQWRQFHV�TXp"
'28*��¢4Xp"�3XHV�QDGD��&DHUi�DO�PDU��&RPR�VLHPSUH��6HUi�
XQD�PDQFKD�QHJUD��SHUR�WRWDOPHQWH�PDQHMDEOH��(VR�HVWi�HQ�ORV�
ULHVJRV��¢4Xp�SXHGH�SDVDU"�¢$K"�1RVRWURV�QR�YDPRV�D�HVWDU�QD�
GDQGR�SRU�DTXt��£7HQHPRV�ORV�EDUFRV��FUHWLQR��£1XHVWURV�FXOLWRV�
QR�VH�SRQGUiQ�QHJURV���2WW������������

En los parlamentos finales Ott nos ofrece el balance de daños, 

los personajes se dan cuenta del error, ya es tarde, el autor alu-

de a Melville. Cazar la ballena o, mejor dicho, matar a la ballena. 

Símbolo de la toda la especie marina. “Cinco millones de barriles 

vertidos en el mar” apostilla el autor:

�$0%26�5Ë(1�� 6(�35(3$5$1�3$5$� /$1=$56(�$/�0$5��
3(52�$17(6��9(1�(/�'(6$675�(�
�%$51(<��&UHR�TXH�OD�KHPRV�FDJDGR��¢QR"
�48('$1� $+Ë�� )5(17(� $/� 3Ò%/,&2�� $7(55$'26��
:<$77�6(�81(�$�(//26��
:<$77��1RV�FUHHPRV�LQIDOLEOHV�EXVFDQGR�OD�IDQWDVtD��
,60$(/��&D]DQGR�OD�EDOOHQD�
%$51(<��6HU�IDPRVRV�\�GHMDU�PDUFD�
:<$77��7UHFH�RSHUDULRV�PXHUWRV��&LQFR�PLOORQHV�GH�EDUULOHV�GH�
SHWUyOHR�YHUWLGRV�HQ�HO�PDU��<�HVD��PL�TXHULGR�DPLJR��HV�OD�%DOOHQD��
�/8=�62/2�(1�:$<77���<�WRGR�HVWR�QL�VLTXLHUD�HV�¿FFLyQ���81$�
(;3/26,Ï1�),1$/�126�//(9$�$/�26&852��48('$�(/�62-
1,'2�<�/$�,0$*(1�'(/�7$/$'52�48(�/8(*2�6(�0(=-
&/$�&21�(/�'(�81$�%$//(1$�%/$1&$����2WW������������

La imagen de la ballena blanca que se mezcla con la imagen 

del taladro nos resulta una metáfora clara de la tragedia. El daño ya 

está hecho. ¿Cómo se recompone lo destruido? ¿Pagarán los culpa-

bles? ¿Qué debemos hacer como sociedad para que esto no vuelva 

a pasar? ¿Seguirán los derrames y exposiciones? ¿Han aprendido 

las trasnacionales? ¿Los gobiernos podrán evitar otra catástrofe? 

¿Nos extinguiremos? Todavía queda petróleo para 50 años más.

���&ඈඇർඅඎඌංඈඇൾඌ

Esta obra se inscribe dentro de lo que denomina teatro docu-

mental, el autor llevó a cabo una completa indagación sobre el caso 



342 JOSÉ ROMERA CASTILLO (ED.) TEATRO, ECOLOGÍA Y GASTRONOMÍA EN LAS DOS PRIMERAS DÉCADAS DEL SIGLO XXI 343

Deepwater, entrevistó a trabajadores de la plataforma, revisó los in-

formes de los organismos que llevaron a cabo la investigación, ma-

nejó estadísticas de los costes y daños medioambientales. Para Ott, 

lo documental es una herramienta de construcción requerida quizás 

porque ambos parten del realismo. Los hechos ocurridos en la obra 

son exactamente los que ocurrieron en la realidad, sin embargo, debe-

mos detenernos no solo en la realidad que se plantea en la obra, que es 

comunicacional, público y notorio, sino también en la metáfora que el 

autor nos deja en su pieza. Los personajes como Waytt -el trabajador 

que aparece como una imagen al comienzo de las Noches una y dos- se 

maravilla de la belleza y la grandeza de la naturaleza, por lo que con 

gran sentido poético describe ese paisaje infinito y vivo que los rodea 

como fuerza casi sobrenatural y que luego será destruido por la bajeza 

humana y por meras apetencias capitalistas. La ficción se queda corta 

ante lo que realmente sucedió. El parlamento final del Wyaatt indica: 

“todo esto ni siquiera es ficción”. La ficción narra mejor la realidad 

quizás porque el teatro es real también, es una “una mentira con la que 

se dice una gran verdad”. Para el autor la realidad es limitada, no es 

confiable y confunde, por lo que esa realidad hay que transfigurarla y 

no quedarse en la epidermis, no hay que ser:

¿HO�DO�GRFXPHQWR�\D�TXH�WLHQGH�D�VLPSOL¿FDUVH��<��SDUD�Pt��VL�QR�
HV�SURIXQGR�QR�HV�EHOOR��/R�FRPSOHMR�HV�FUHtEOH��OR�VHQFLOOR�GHV�
SUHQGH�IDOVHGDG��/D�EHOOH]D��¿Q�~OWLPR�GH�ODV�KLVWRULDV��GHSHQGH�
GH�VX�FDSDFLGDG�SDUD�VHU�FRPSURPHWLGD��&XDQGR�KDEODPRV�VR�
EUH�OD�EHOOH]D�SHQVDPRV�HQ�OD�EHOOH]D�GH�ODV�FRVDV�R�HQ�OD�EHOOH]D�
GH�ODV�LGHDV��3DUD�Pt��KD\�XQD�EHOOH]D�HQ�ODV�HPRFLRQHV��(Q�ODV�
DWPyVIHUDV� TXH� SURGXFHQ� HPRFLRQHV�� (Q� ODV� FRQWUDGLFFLRQHV��
DVLPHWUtDV��TXH�SURGXFHQ�XQ�EDODQFH�LPSHUIHFWR��$Kt�YHR�EHOOH�
]D��/D�LQYHVWLJDFLyQ�\�HO�GRFXPHQWR�QRV�LPSRVLELOLWD�OD�EHOOH]D��
3DUD�FRQWDU�ODV�KLVWRULDV�FRPR�VRQ��KD\�RWURV�PHGLRV�PiV�SRGH�
URVRV�\�PDVLYRV�TXH�HO�QXHVWUR��2WW��FRPXQLFDFLyQ�SHUVRQDO��

No se puede desde el teatro cambiar el statu quo, ya que las 

corporaciones seguirán extrayendo petróleo y seguirán contami-

nando, las industrias seguirán produciendo y la capa de ozono 

seguirá reduciéndose, por lo que los glaciales continuarán des-

haciéndose. Es imposible desde el teatro cambiar las estructuras 

del poder y doblegar al mundo corporativo. No se puede alterar 

la realidad, enfrentar lo perverso, luchar contra las injusticias y la 

barbarie. Las BP, la Texaco, la Mobil Exxon no dejarán de extraer 

petróleo y de contaminar el planeta. El teatro no podrá detenerlos, 

no posee ese poder, pero sí tiene otro que nadie puede escamo-

tearle: el poder de denunciar y lograr que ese espectador que lea 

la obra o que la vea tome conciencia y comience a reciclar, a no 

contaminar los mares, a no arrojar papeles en las calles, etc. El 

teatro -así como el arte en general- es un medio idóneo para con-

cienciar sobre los daños infringidos al planeta. 

 Recordemos la obra de Rachel Carson (2016), Primavera si-

lenciosa (publicada inicialmente en 1962), en la que la autora de-

nunciaba que las aves estaban siendo contaminadas por la presencia 

de insecticidas en el ecosistema. Fue uno de los primeros textos que 

alertaban sobre los daños medioambientales. Han seguido muchos 

otros. Por lo que las llamadas de atención sobre la conservación de 

la naturaleza y del medio ambiente, tanto en el teatro como en otros 

ámbitos, tengan eco…

5ൾൿൾඋൾඇർංൺඌ�ൻංൻඅංඈ඀උගൿංർൺඌ

&ൺඋඌඈඇ�� 5ൺർඁൾඅ (2016). Primavera silenciosa. Barcelona: 

Critica.

&ඁඣඏൾඋൾ�� &ඈආඉൺඪටൺ� ඍൾൺඍඋൺඅ� (2002). N.E.V.E.R.M.O.R.E. 

Madrid: Centro Dramático Nacional.

&ඈඅඬඇ��&උංඌඍඬൻൺඅ (1968). El diario de Colón. Madrid: Edi-

ciones Cultura Hispánica.



345

344 JOSÉ ROMERA CASTILLO (ED.)

*ඬආൾඓ�0ඎඪඈඓ��-ൺඇංඋൺ (en línea). https://www.france24.com/

es/20200421-golfo-mexico-derrame-deepwater-horizon-diez-anos 

[03/05/2024].

*ඈඋൾ��$අ (1993). Earth in Balance: Ecology and the Human 

Spirit. New York: Penguin Books.

0ൺඋൺඪඬඇ��*උൾ඀ඈඋංඈ (1968). “Prólogo” a El Diario de Co-

lón. Madrid: Ediciones Cultura Hispánica.

0ൺඒ��7ඁൾඋൾඌൺ�-. (2005). “Greening the Theatre: Taking Ec-

ocriticism from Page to Stage”. New Connections in Ecocriticism 

7.1, 84-103. 

2ඍඍ��*ඎඌඍൺඏඈ (2010). Tres noches para cinco perros. Madrid: 

Ediciones Maggots.

5ඈආൾඋൺ� &ൺඌඍංඅඅඈ�� -ඈඌඣ� �������� “Teselas de teatro breve 

actual”. Las Puertas del Drama 59 (junio). Disponible en línea: 

https://aat.es/las-puertas-del-drama/teselas-de-teatro-breve-ac-

tual/ [13/06/2023].

5ඈආൾඋൺ�&ൺඌඍංඅඅඈ��-ඈඌඣ��ൾൽ.�(2017). El teatro como documen-

to artístico, histórico y cultural en los inicios del siglo XXI. Ma-

drid: Verbum.

6ගඇർඁൾඓ�9ංඓർൺටඇඈ��+ൾඅൾඇൺ (2015). “Eco-teatro y conciencia-

ción medioambiental de la comunidad: la aplicación del teatro para 

la prevención de incendios forestales”. Revista Ecozon@ 6.1, 151-

166.

9ൺඋංඈඌ�$ඎඍඈඋൾඌ�(2019). Planeta vulnerable. Teatro ecológico 

del siglo XXI. Vigo: Ediciones Invasoras.

Ïਐਅ਒ਁ�ਅ਎�ਔਅਁਔ਒ਏਓ�਄ਅ�ਂਁ਍ਂਸ��අൺ�ඌඈඌඍൾඇංൻංඅංൽൺൽ�
ൽൾ�අൺඌ�ൺඋඍൾඌ�ൾඌർඣඇංർൺඌ�ඍඋൺൽංർංඈඇൺඅൾඌ�ൽൾඇඍඋඈ�

ൽൾ�අඈඌ�ൾർඈඌංඌඍൾආൺඌ�ർඎඅඍඎඋൺඅൾඌ

2ਐਅ਒ਁ�ਉ਎�ਂਁ਍ਂਏਏ�ਔਈਅਁਔ਒ਅਓ��ൺඇ�ൺඇൺඅඒඌංඌ�ඈൿ�ඍඁൾ�
ඌඎඌඍൺංඇൺൻංඅංඍඒ�ඈൿ�ඍඋൺൽංඍංඈඇൺඅ�ඉൾඋൿඈඋආංඇ඀�ൺඋඍඌ�

ൺඌ�ඉൺඋඍ�ඈൿ�ർඎඅඍඎඋൺඅ�ൾർඈඌඒඌඍൾආඌ

Sergio CAMACHO FERNÁNDEZ
Investigador distinguido

Universidade de Santiago de Compostela

sergio.camacho@usc.es

TAN Elynn
Deputy Head of UniPerArts

University of Nottingham Malaysia

uniperarts@nottingham.edu.my

Resumen: Desde la década de 1970, los investigadores pre-

ocupados por la pervivencia de las manifestaciones tradicionales 

dentro de la música y las artes escénicas han establecido una analo-

gía recurrente con la ecología, en la que las tradiciones amenazadas 

se comparan con las especies en peligro de extinción, abogando 

por la protección de los ecosistemas culturales para asegurar su 

sostenibilidad. Las disciplinas que asumieron dicho análisis, como 

la ecomusicología o la ecología cultural, conceptualizaron el para-

lelismo a partir de una construcción ecológica de la naturaleza ba-

sada en una epistemología relacional de interconexión, copresencia 

y diversidad. Confrontando las nociones de preservación y sosteni-
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bilidad, este estudio examina la prevalencia actual de las artes es-

cénicas tradicionales, evaluando las distintas maneras en las que las 

artes tienen la capacidad de modificar la naturaleza y, consecuen-

temente, a ellas mismas. Para ello se analiza el entorno cultural de 

la ópera cantonesa como estudio de caso, investigando la implanta-

ción de los teatros de bambú como modelo sostenible dentro de su 

ecosistema cultural, con el objetivo de establecer líneas de acción 

que consoliden la vigencia, viabilidad y pertinencia de las prácticas 

escénicas tradicionales en el contexto contemporáneo.

Palabras clave: Ecosistemas culturales. Artes escénicas tra-

dicionales. Ecología social. Teatros de bambú. Ópera cantonesa. 

Sostenibilidad.

Abstract: Since the 1970s, scholars concerned about the pre-

valence of traditional Performing Arts practices have recurrently 

drawn an analogy with ecology, in which threatened traditions are 

compared to threatened species, compelling stakeholders to pro-

tect their cultural ecosystem in order to secure their sustainability. 

Disciplines that embraced the metaphor—such as ecomusicology 

or social ecology—have conceptualized such parallelism from an 

ecological construction of nature based in a relational epistemolo-

gy of interconnectedness, co-presence and diversity. Questioning 

notions of preservation and sustainability, this research examines 

the current prevalence of traditional Performing Arts practices 

-evaluating the different ways in which traditional arts have the ca-

pacity to reshape nature and, consequently, themselves -analyzing 

the Cantonese opera cultural ecology as a case study, discussing 

bamboo theatres as a sustainable model within the cultural ecosys-

tem, aiming to establish a number of action lines that may consoli-

date the validity, viability and pertinence of traditional Performing 

Arts practices in the contemporary context.

Keywords: Cultural Ecosystems. Traditional Performing Arts. 

Social Ecology. Bamboo Theatres. Cantonese Opera. Sustainability.

���,ඇඍඋඈൽඎർർංඬඇ

La búsqueda de la sostenibilidad de los modelos se ha conver-

tido en eje transversal en todos los campos de estudio. En un marco 

como el actual, en el que el ecologismo y la conciencia social ar-

ticulan tanto el discurso público como el académico, la viabilidad 

y pertinencia de las prácticas culturales se evalúa recurrentemente 

desde su capacidad para ser sostenibles. Sin embargo, como se-

ñaló el investigador Jeff Todd Titon (2013), la sostenibilidad no 

es solo un problema de ética, tecnología y política, sino también 

de conocimiento. En esta línea, durante los últimos veinte años, 

disciplinas como la ecomusicología —y sus equivalentes en las ar-

tes escénicas, como son la ecoperformance y el ecoteatro— han 

tratado de ofrecer una visión integral de la compleja relación entre 

el medio ambiente y las experiencias humanas expresadas por la 

cultura1. La naturaleza y la cultura conforman una red de múltiples 

capas, interconectada e interdependiente, que se reconfigura cons-

tantemente según evolucionan sus componentes. Tal plasticidad 

requiere no solo un enfoque multidisciplinario sino uno integrado, 

con supuestos, perspectivas y métodos flexibles; una visión que 

choca con las restricciones de la compartimentación del análisis 

académico. Titon planteó el debate no solo en la interrelación del 

medio ambiente y la sociedad, sino en cómo la ciencia construye la 

naturaleza, cómo la racionalidad económica modifica y conforma 

��&RPR�FDPSRV�GH�HVWXGLR�DOWDPHQWH�LQWHUGLVFLSOLQDULRV��UH~QHQ�D�DFDGpPLFRV�
\�SURIHVLRQDOHV�GH�GLYHUVDV�GLVFLSOLQDV� FRPR� OD� FRPSRVLFLyQ�� OD� LQWHUSUHWDFLyQ�� ORV�
HVWXGLRV�WHDWUDOHV��OD�HFR��\�ELR��DF~VWLFDV��OD�HWQRPXVLFRORJtD��OD�PXVLFRORJtD�KLVWy�
ULFD��OD�ELRORJtD��DVt�FRPR�FDPSRV�FRPR�OD�HFRFUtWLFD��ELRVHPLyWLFD��HFRVHPLyWLFD�\�
OD�IHQRPHQRORJtD�
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el medio ambiente y cómo tales ideas de la naturaleza se impregnan 

en la cultura (ibíd.).

Bajo esta perspectiva, las artes escénicas tradicionales sirven 

como un activador de valor incalculable para la comprensión de 

las dinámicas de los entornos culturales. Esta correlación ha sido 

frecuentemente ilustrada por una analogía con la ecología, en la 

que se comparan dichos entornos culturales con los ecosistemas 

naturales, conceptualizados desde una construcción ecológica de 

la naturaleza basada en una epistemología relacional de interco-

nexión, co-presencia y diversidad. Al igual que las especies dentro 

de un sistema ecológico, las diferentes formas artísticas y tradi-

ciones escénicas dentro de un ecosistema cultural se consideran 

interdependientes. Se influyen y se moldean mutuamente a través 

de la polinización cruzada, la reciprocidad y el intercambio. Esta 

interdependencia fomenta un paisaje cultural dinámico y permite 

la evolución y adaptación de las prácticas escénicas tradicionales. 

La analogía ecológica subraya la necesidad de un enfoque holístico 

para la preservación de los entornos culturales, alentando a todas 

las partes interesadas —ya sean artistas, comunidades, institucio-

nes o legisladores— a desempeñar su papel en la protección y el 

fomento del ecosistema cultural a través del desarrollo de leyes, 

mecanismos de financiación, programas educativos e iniciativas de 

participación comunitaria que puedan fomentar su sostenibilidad. 

Siguiendo esta analogía, la protección de la diversidad cultu-

ral se convierte en un concepto clave, ya que la biodiversidad se 

considera un factor determinante de la resiliencia de un ecosistema. 

Del mismo modo, la preservación y el fomento de la diversidad y 

la particularidad de las prácticas, géneros y modelos se ve como 

el objetivo final de las estrategias de sostenibilidad para las artes 

escénicas tradicionales.

Al mismo tiempo, las tradiciones, entendidas como procesos de 

transformación cuya característica más definitoria es la percepción 

de continuidad, son constructos que dialogan continuamente con sus 

propios contextos naturales y culturales. Los modelos tradicionales 

de las artes escénicas han respondido constantemente a las fluctua-

ciones de sus ecosistemas culturales al evolucionar, transformarse y 

modificar sus formatos, estilos y características para adaptarse al en-

torno que los acoge. La adaptación es un medio esencial para mediar 

la tensión ante la necesidad de cambio y los conflictos entre la tra-

dición y la innovación dentro de los ecosistemas culturales (Chow, 

2016). Las prácticas que pierden su vigencia son “desechadas cuan-

do dejan de ser funcionalmente útiles o simbólicamente significa-

tivas para una comunidad” (Kurin, 2004) y se sustituyen por otras 

nuevas que ocupan su lugar en la dinámica cultural. Sin embargo, 

las estrategias de preservación cultural que solo enfatizan el particu-

larismo pueden limitar la adaptabilidad de estas prácticas, reducir su 

relevancia para un público actual y amplio, obstaculizar su viabilidad 

económica y desconectarlas de su función social original, ponien-

do así en peligro la sostenibilidad misma que pretendían garantizar. 

¿Son entonces incompatibles la preservación de la diversidad y el 

fomento de la adaptabilidad de las prácticas escénicas tradicionales? 

¿Deben conservarse tal como son o debe asegurarse su adaptabilidad 

a las variaciones de su entorno social? ¿Pueden los ecosistemas cul-

turales ser realmente sostenibles si no evolucionan?

���(ർඈඅඈ඀ටൺ�ർඎඅඍඎඋൺඅ�ൽൾ�අൺ�ඬඉൾඋൺ�ർൺඇඍඈඇൾඌൺ�ൾඇ�+ඈඇ඀�.ඈඇ඀

Muchas de estas líneas de discusión —diversidad, particula-

rismo, viabilidad, relevancia, adaptabilidad— pueden articularse 

en torno al análisis de una importante expresión de arte tradicional, 

la ópera cantonesa o yueju (㋔ࢗ), y de su lucha por la sostenibili-

dad de su ecosistema cultural.

Esta forma de ópera vernácula está profundamente arraigada 

en la ecología cultural de las regiones de habla cantonesa, en parti-
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cular en la provincia de Guangdong (Cantón) y Hong Kong, junto 

con áreas de la diáspora china en el sudeste asiático, convirtiéndose 

en un elemento definitorio de la identidad y del patrimonio cultural 

de estas comunidades. Considerada uno de los principales subgé-

neros de la ópera china, está estrechamente interrelacionada con 

su ecosistema natural y cultural, desde la temática, los materiales, 

la estética, las prácticas y los espacios escénicos, hasta la función 

social, el simbolismo, la espiritualidad, las creencias, la historia y 

la educación. Se caracteriza por su enfoque interdisciplinario que 

incorpora música, canto, interpretación, declamación, acrobacias 

y artes marciales (chang, zuo, nian, daୡڊᘥᢃ), siendo definida 

por el poeta chino Wang Guowei (1877-1927) como una fábula 

narrada a través del canto y del baile (en Duhalde, Yan y Wong, 

2019). Presionados por las tensiones provocadas por la moderniza-

ción de su tejido social, los artistas de ópera cantonesa tienen que 

aprender a negociar tanto la rigidez secular de su estricta formación 

como la necesidad continua de adaptación a las fluctuaciones de su 

entorno. En un ejemplo ilustrativo de esta bipolaridad, los intérpre-

tes queman papeles e incienso antes de cada representación para 

venerar al dios del fuego, Wah Kwong, como protector de la ópera 

cantonesa, mientras cumplen con las estrictas regulaciones antiin-

cendios de los altamente inflamables teatros de bambú2. 

Desde 2009, la ópera cantonesa está catalogada como Patri-

monio Cultural Inmaterial de la humanidad por la UNESCO, de-

claración que sirvió para articular el esfuerzo y la financiación del 

��(O� IXHJR�HVWi� IXHUWHPHQWH� OLJDGR�D� OD�ySHUD�FDQWRQHVD�GH� IRUPD�VLPEyOLFD��
6HJ~Q�OD�OH\HQGD�IXQGDFLRQDO�GH�JpQHUR��:DK�.ZRQJ�IXH�HQYLDGR�SRU�HO�(PSHUDGRU�
GH�-DGH�D�TXHPDU�XQ�WHDWUR�GH�EDPE~�SRUTXH�OD�P~VLFD�GH�ySHUD��UXLGRVD�SRU�GH¿QL�
FLyQ��PROHVWDED�D�ORV�KDELWDQWHV�GHO�3DODFLR�GHO�&LHOR��6LQ�HPEDUJR��OD�LQWHUSUHWDFLyQ�
OH�SDUHFLy�WDQ�IDVFLQDQWH�TXH��HQ�OXJDU�GH�LQFHQGLDU�HO�WHDWUR��SLGLy�D�ORV�DUWLVWDV�TXH�
HQJDxDUDQ�DO�(PSHUDGRU�GH�-DGH�TXHPDQGR�SDSHOHV�H�LQFLHQVR�SDUD�HQYLDU�KXPR�D�ORV�
FLHORV�\�HYLWDU�DVt�HO�FDVWLJR��/RV�LQWpUSUHWHV�DGRSWDURQ�D�:DK�.ZRQJ�FRPR�SDWUyQ�
SURWHFWRU�GH�OD�ySHUD�FDQWRQHVD�

gobierno para el desarrollo y la conservación del género (Ng y 

Chan, 2013). Dicho reconocimiento ha aumentado la conciencia-

ción pública acerca de la importancia de la ópera cantonesa en el 

entorno cultural de Hong Kong y de la necesidad de salvaguardar 

su práctica. Al mismo tiempo, ha marcado una nueva dimensión 

en la continua tensión entre conservación y adaptación, ya que el 

modelo vertical de promoción de la cultura, inducido desde las 

instituciones gubernamentales, se enfoca en la preservación de los 

modelos históricos, más que en la promoción de la innovación o del 

fomento del arraigo de su función social.

De esta manera, la ópera cantonesa, como muchas otras prácticas 

escénicas tradicionales, está atrapada entre las constricciones de una 

relevancia social decreciente y las expectativas de inmutabilidad del 

género. Los esfuerzos por renovar sus modelos se encuentran recu-

rrentemente con resistencia, tanto a nivel institucional como desde su 

propio público, en su mayoría de corte conservador. Cualquier des-

viación de los temas o de las estéticas tradicionales, incluida la incor-

poración de lenguajes escénicos actuales, como la interconexión de 

escenas o el uso de escenografía, diseño de luces y atrezo, se considera 

experimental, y, como tal, se excluye de la promoción institucional.

Al mismo tiempo, y posiblemente como resultado de ello, la 

ópera cantonesa como forma de arte tradicional se enfrenta el ries-

go de perder su relevancia para las nuevas generaciones, en un con-

texto globalizado donde la cultura popular presenta alternativas de 

consumo rápido percibidas como más atractivas3. Inevitablemente, 

la inversión está disminuyendo y el género está perdiendo gradual-

mente apoyo desde el sector privado4, lo que lleva a una mayor 

3�(O�DXJH�VXFHVLYR�GH�ODV�LQGXVWULDV�GHO�FLQH��OD�WHOHYLVLyQ�\�OD�P~VLFD�SRS²\�
DFWXDOPHQWH�ODV�UHGHV�VRFLDOHV�\�HO�HQWUHWHQLPLHQWR�RQOLQH²VH�KD�VHxDODGR��UHFXUUHQ�
WHPHQWH��FRPR�IDFWRUHV�TXH�KDQ�FRQWULEXLGR�D�OD�GLVPLQXFLyQ�GH�OD�SRSXODULGDG�GH�OD�
ySHUD�FDQWRQHVD�HQWUH�ODV�FODVHV�XUEDQDV�HQ�ODV�~OWLPDV�GpFDGDV��+R��������/R��������
7KH�&KLQHVH�$UWLVWV�$VVRFLDWLRQ�RI�+RQJ�.RQJ���������

��1R�REVWDQWH��HO�VHFWRU�QR�JXEHUQDPHQWDO�WDPELpQ�KD�DSRUWDGR�XQD�GH�ODV�HQWL�
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dependencia de la financiación gubernamental para garantizar su 

preservación. En una situación como la actual, de inflación y coste 

crecientes, donde los patronos de la ópera cantonesa están enve-

jeciendo y las tradiciones locales se están debilitando, la misma 

pervivencia del género está en juego (Chan, 2019)5.

���/ൺ�ൻනඌඊඎൾൽൺ�ൽൾ�ඎඇ�ආඈൽൾඅඈ�ඌඈඌඍൾඇංൻඅൾ��අඈඌ�ඍൾൺඍඋඈඌ�ൽൾ�ൻൺආൻන�
ൾඇ�+ඈඇ඀�.ඈඇ඀

La Región Administrativa Especial de Hong Kong acoge a 

7,4 millones de residentes en un espacio de 1.104 kilómetros cua-

drados, lo que la convierte en uno de los territorios más densa-

mente poblados del mundo. En este entorno altamente urbano, la 

disponibilidad espacios escénicos es muy limitada y los teatros se 

reservan por completo con años de antelación. La situación es par-

ticularmente ardua para las artes tradicionales, ya que las escasas 

salas existentes no están diseñadas para sus necesidades escénicas, 

lo que profundiza el riesgo de descontextualización y desarraigo6.

GDGHV�TXH�PiV�HVWi�FRQWULEX\HQGR�D�OD�YLDELOLGDG�GHO�JpQHUR��OD�$VRFLDFLyQ�GH�$UWLVWDV�
&KLQRV�GH�+RQJ�.RQJ��&$$��㤶 ඵ࿴఍業��WDPELpQ�FRQRFLGD�FRPR�%DUZR���)XQ�
GDGD�HQ�������VX�PLVLyQ�HV�SURPRYHU�OD�ySHUD�FDQWRQHVD��FRQWULEX\HQGR�D�VX�GHVDUUR�
OOR��LQQRYDFLyQ�\�DSR\DQGR�ODV�FDUUHUDV�SURIHVLRQDOHV�\�HO�ELHQHVWDU�GH�ORV�LQWpUSUHWHV��
SURGXFLHQGR�PiV�GH�FLHQ�UHSUHVHQWDFLRQHV�FDGD�DxR��0LHQWUDV�WDQWR��OD�$FDGHPLD�GH�
ÏSHUD�&DQWRQHVD��&2$��GH�+RQJ�.RQJ��TXH�IXQFLRQD�EDMR�OD�&$$��KD�IRPHQWDGR�
FRQ�p[LWR�HO�GHVDUUROOR�GH�QXHYDV�JHQHUDFLRQHV�GH�WDOHQWR�GHQWUR�GH�OD�LQGXVWULD��EULQ�
GDQGR�FDSDFLWDFLyQ�SURIHVLRQDO�WDQWR�SDUD�LQWpUSUHWHV�FRPR�SDUD�HO�SHUVRQDO�WpFQLFR�
�7KH�&KLQHVH�$UWLVWV�$VVRFLDWLRQ�RI�+RQJ�.RQJ��������

��'H�KHFKR��\�D�PHQRV�TXH�VH�DFW~H�GH�PDQHUD�H¿FD]��LQYHVWLJDGRUHV�FRPR�0D�
�������DVHJXUDQ�TXH�OD�PD\RUtD�GH�ODV�H[SUHVLRQHV�FXOWXUDOHV�WUDGLFLRQDOHV�PLQRULWD�
ULDV�GHVDSDUHFHUiQ�VLOHQFLRVDPHQWH�HQ�OD�WUDQVLFLyQ�D�OD�HUD�GH�OD�LQIRUPDFLyQ��OR�TXH�
SURYRFDUi�XQ�GHVHTXLOLEULR�HQ�OD�HFRORJtD�FXOWXUDO��

�� (O�~QLFR�HVSDFLR�FRQFHELGR�\�DGDSWDGR�SDUD� ODV�DUWHV�HVFpQLFDV� WUDGLFLRQD�
OHV� HQ�+RQJ�.RQJ� HV� HO�;LTX�&HQWUH�� FHQWUR�SLRQHUR�GHQWUR�GH� ODV� FRODERUDFLRQHV�
LQWHUQDFLRQDOHV�� ODV�SURGXFFLRQHV�H[SHULPHQWDOHV�GH�ySHUD�FKLQD�� OD� HGXFDFLyQ�\� OD�
SURPRFLyQ�GH�DUWLVWDV�MyYHQHV��3DQJ���������(O�;LTX�&HQWUH�RIUHFH�XQ�DXGLWRULR�\�XQ�

Precisamente por esto, los teatros de bambú se han convertido en 

un modelo muy valioso para el estudio de la sostenibilidad del ecosis-

tema cultural de las prácticas escénicas tradicionales en Hong Kong. 

Elemento fundamental en la historia de la ópera cantonesa, estos icóni-

cos teatros son grandes estructuras efímeras construidas completamen-

te con materiales naturales, consistentes en escenario, platea y backsta-

ge, todo bajo un cuerpo único. Se conciben como teatros temporales 

que se erigen para eventos o espectáculos específicos en lugares recon-

vertidos, como parques infantiles, aparcamientos y descampados. Se 

construyen a medida del espacio disponible y del público esperado, en 

un rango que abarca desde los 800 hasta los 7000 asientos. 

Una de las características más notables de los teatros de bambú 

es su portabilidad. Estas estructuras están diseñadas para ser desman-

teladas, reutilizadas y recicladas una vez finalizado su uso, permitiendo 

representaciones en múltiples localizaciones, a través de giras de com-

pañías itinerantes. Como su nombre sugiere, se construyen utilizando 

madera de bambú como material principal para la parte estructural, 

mientras que el techo suele estar fabricado con hierro galvanizado, zinc 

o láminas de estaño7. El uso del bambú no solo ofrece una alternativa 

ecológica a los andamios de metal, sino que proporciona una ventaja 

constructiva al tener gran resistencia a la compresión y a la tracción, en 

comparación con otros tipos de madera, presentando una adaptabilidad, 

WHD�KRXVH�WKHDWUH��XQ�HVSDFLR�WHDWUDO�FRQWHPSRUiQHR�TXH�QR�VROR�VLPXOD�XQD�FDVD�GH�Wp�
KLVWyULFD��VLQR�TXH�UHSOLFD�VX�HQWRUQR�VRFLRFXOWXUDO��SURSRUFLRQDQGR�DO�S~EOLFR�EHELGD�
H�LQWHUDFFLyQ�VRFLDO�GXUDQWH�ODV�UHSUHVHQWDFLRQHV�

7�/RV� DQGDPLRV�GH�EDPE~� VH� FRQVLGHUDQ�FRQVWUXFFLRQHV� WHPSRUDOHV�\�QR� UH�
TXLHUHQ�FHUWL¿FDFLyQ�SHUPDQHQWH��3RU�OR�WDQWR��VH�YH�FRPR�XQ�PpWRGR�ÀH[LEOH�SDUD�
H[WHQGHU�\�SUR\HFWDU�HVWUXFWXUDV�H[LVWHQWHV��DXPHQWDQGR�HO�iUHD�HGL¿FDEOH�HQ�HO�GHQVR�
HQWRUQR�XUEDQR�GH�+RQJ�.RQJ��/LX���������(O�DQGDPLDMH�GH�EDPE~�QR�UHTXLHUH�GH�
HOHPHQWRV�WpFQLFRV�FRPSOHMRV��VLQ�HPEDUJR��HO�FRQWURO�H[SHUWR�GH�VX�GLVHxR��HQVDP�
EODMH�\�DPDUUH�VROR�VH�DOFDQ]D�GHVSXpV�GH�DxRV�GH�H[SHULHQFLD�\�SUiFWLFD��+R���������
/RV�PpWRGRV�GH�DPDUUH�FRQWHPSRUiQHRV�XVDQ�33�3(��DODPEUH�GH�DFHUR�JDOYDQL]DGR�
�9HVH\���������R�WLUDV�GH�QDLORQ��+R��������:DWVRQ��.DP�\�%R\NR൵��������
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ligereza y flexibilidad superior a la del acero8. Los bosques de bambú 

son escasos en Hong Kong, por lo que en la actualidad la producción 

proviene de Guangxi, en China continental, en forma de postes de 7 m 

de largo con un diámetro de 40 mm, de dos subtipos de bambú: gaozhu 

(⠗➉) y maozhu (Ძ┻) 9 (Liu, 2022). El tratamiento tradicional de en-

durecimiento por inmersión en agua salada ha sido sustituido por el baño 

en una solución salina natural de bórax (sal de boro) y ácido bórico10, 

un método sostenible de limitada huella ecológica (Crolla, 2018). Ac-

tualmente, el diseño y la construcción de los teatros de bambú en Hong 

Kong depende de un número limitado de empresas familiares, donde el 

know-how se transmite de generación en generación. 

El auge de la conciencia medioambiental ha reabierto el debate so-

bre la necesidad de encontrar alternativas sostenibles a la masificación de 

las infraestructuras urbanas. En ese contexto, los teatros de bambú, como 

construcciones efímeras reutilizables, adaptables y sostenibles, se están 

posicionando como el espacio de referencia para las artes escénicas tradi-

cionales en Hong Kong, en particular para la ópera cantonesa11. Los teatros 

de bambú tienen además un valor cultural crucial como lugar de reunión y 

celebración comunitario, desempeñando un papel clave en su ecosistema 

cultural, fomentando su sentido de pertenencia e identidad común.

8�$�SHVDU�GH�VX�SRWHQFLDO�H�LPSRUWDQFLD�HQ�OD�DUTXLWHFWXUD�WUDGLFLRQDO��HO�DQGD�
PLDMH�GH�EDPE~�QR�KD�ORJUDGR�FRQYHUWLUVH�HQ�XQD�WpFQLFD�GH�FRQVWUXFFLyQ�FRQYHQFLR�
QDO�PiV�DOOi�GH�+RQJ�.RQJ��SULQFLSDOPHQWH�GHELGR�D�OD�HVFDVH]�GH�PDWHULD�SULPD�HQ�
RWUDV�SDUWHV�GHO�PXQGR��+LGDOJR�/ySH]��������

9�%DPEXVD�SHUYDULDELOLV�\�3K\OORVWDFK\V�HGXOLV��UHVSHFWLYDPHQWH�
���(O�DJXD�VDODGD�UHHPSOD]D�HO�DOPLGyQ�\�HO�D]~FDU�HQ�ODV�FpOXODV�YHJHWDOHV�FRQ�

VDO��OR�TXH�DXPHQWD�OD�YLGD�~WLO�GHO�PDWHULDO��(O�PRGHUQR�WUDWDPLHQWR�FRQ�EyUD[�\�iFLGR�
EyULFR�HV�WDPELpQ�SUR¿OiFWLFR�FRQWUD�WHUPLWDV�\�KRQJRV�

���&RQ�OD�FRQVWUXFFLyQ�JHQHUDOL]DGD�GH�VDODV�SHUPDQHQWHV��ORV�WHDWURV�WUDGLFLR�
QDOHV�GH�EDPE~�SHUGLHURQ�VX�SRVLFLyQ�GRPLQDQWH�D�PHGLDGRV�GHO�VLJOR�;;��TXHGDQGR�
VX�XVR�OLPLWDGR�D�ORV�IHVWLYDOHV�UHOLJLRVRV��$�PHGLGD�TXH�HO�iUHD�HGL¿FDEOH�HQ�+RQJ�
.RQJ�GLVPLQXtD��WDPELpQ�OR�KL]R�OD�IUHFXHQFLD�GH�LQDXJXUDFLyQ�GH�QXHYRV�HVSDFLRV�
HVFpQLFRV�SHUPDQHQWHV��OR�TXH�JHQHUy�HO�LQFUHPHQWR�GH�WHQVLyQ�GHQWUR�GH�ODV�SURJUD�
PDFLRQHV�FXOWXUDOHV�DQWHV�PHQFLRQDGD��IDYRUHFLHQGR�GH�QXHYR�VX�SUROLIHUDFLyQ�

La presente investigación utiliza el teatro de bambú en Sai 

Kung (Hong Kong) como caso de estudio, erigido en conjunción 

con la celebración del Día de Buda y el Festival Tin Hau, del 25 

al 29 de mayo de 2023. Construido, como dicta la tradición, con 

la entrada hacia el templo de Tin Hau, se diseñó para acomodar a 

un público de 800 personas, siendo acompañado por una feria de 

muestras y un mercadillo tradicional. Como ofrenda a las deidades, 

en el festival se realizaron representaciones de ópera cantonesa, 

dentro del subgénero shengongxi (␹ഞᠿ). 

El desarrollo de los teatros de bambú y el del subgénero shengon-

gxi están íntimamente interrelacionados. Este tipo de obras están expre-

samente concebidas para ser estridentes y percusivas, para así poder ser 

oídas en un entorno ruidoso12. Precisamente por ello, antes de la implan-

tación de los sistemas de amplificación, los intérpretes de opera cantone-

sa desarrollaron una técnica particular de proyección vocal, mediante el 

uso del falsete y un registro agudo, que se ha convertido en el arquetipo 

del género (Chan, 2005). De manera análoga, el vestuario llamativo, el 

maquillaje que realza las facciones del rostro, los movimientos amplios 

y las expresiones faciales exageradas también se utilizan para ayudar 

al público a seguir el espectáculo desde la distancia. Estos elementos 

performativos sufrieron variaciones técnicas y estilísticas para satisfacer 

su funcionalidad en un constante proceso de adaptación y negociación. 

Las malas condiciones acústicas y de visibilidad de los teatros de bambú 

configuraron un paisaje visual y sonoro únicos para la ópera cantonesa, 

pero se perciben como fuera de lugar cuando se transfieren a espacios 

escénicos permanentes, donde las características acústicas, de ilumina-

ción y visibilidad los hacen parecer exagerados13.

���3DUD� FRQWURODU� HO� UXLGR�� HVSHFLDOPHQWH�GXUDQWH� ODV� IXQFLRQHV�QRFWXUQDV�� VH�
VXHOHQ�LQVWDODU�SDQHOHV�GH�PHWDO�HQ�ORV�ODWHUDOHV�GHO�WHDWUR�TXH�GDQ�D�ODV�iUHDV�UHVLGHQ�
FLDOHV��.ZRN�\�&KHQJ��������

���/D�GLVPLQXFLyQ�HQ�HO�Q~PHUR�GH�ORV�WHDWURV�GH�EDPE~�HQ�HO�VLJOR�;;�HVWi�
UHODFLRQDGD�FRQ�HO�FDPELR�GH�IXQFLyQ�VRFLDO�GH�OD�ySHUD�FDQWRQHVD��HQ�HO�HVIXHU]R�SRU�
IRUPDOL]DU�HO�DUWH�\�HOHYDU�VX�HVWDWXV��SDVDQGR�D�ODV�VDODV�GH�FRQFLHUWRV�
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Uno de estos elementos performativos —los característicos 

tocados de plumas de faisán—sirve para ilustrar en mayor detalle 

el debate de sostenibilidad de las prácticas escénicas, desde el pun-

to de vista ecologista. Como hemos referido anteriormente, para 

facilitar la percepción de la expresividad en escenarios lejanos, en 

las representaciones shengongxi se utilizan sombreros coloridos, 

elaborados con charol, filigrana, plumas de ave y otros adornos, 

que sitúan el contexto histórico y revelan elementos de la caracte-

rización de un determinado personaje. En particular, los tocados de 

pluma doble de faisán identifican a los intérpretes que desempe-

ñan el papel de “General”, manipulándose constantemente durante 

la actuación para expresar las emociones del personaje e indicar 

ciertas acciones. Estas plumas de cola de faisán, de 4 a 7 pies, son 

especialmente escasas, simbolizando así el alto estatus social del 

personaje. Para asegurar su calidad, las plumas de los sombreros de 

ópera se toman (arrancan) de aves vivas, ya que las plumas de aves 

muertas pierden su flexibilidad y versatilidad.

En la tendencia actual de concienciación ecologista, en la 

que existen reticencias ante el uso de materiales procedentes de 

animales vivos, el debate sobre la pertinencia de estos tocados 

de plumas está abierto, tanto por los que abogan por su abolición 

como por los que apoyan su continuidad por su alta calidad y su 

papel como elemento intrínseco de la imaginería y funcionalidad 

de la ópera cantonesa14.

���&ඈඇർඅඎඌංඬඇ

La pervivencia de los modelos de las artes escénicas tradicionales 

se entrelaza estrechamente con la preservación de sus ecosistemas cul-

turales hasta el punto de que unos no se pueden entender sin los otros; 

���/D�SROpPLFD�OD�DEULy�HQ������XQD�DUWLVWD�GH�ySHUD�FKLQD�TXH�PRVWUy�HQ�VXV�
UHGHV�VRFLDOHV�VX�WRFDGR�KHFKR�FRQ����SOXPDV�GH�PDUWtQ�SHVFDGRU��'DLO\�0DLO��������

solo las prácticas sostenibles pueden subsistir en sus ecosistemas; solo 

los ecosistemas sostenibles pueden albergar prácticas viables.

Los ecosistemas biodiversos tienden a ser más capaces de re-

sistir los cambios ambientales. De manera similar, se asume que los 

ecosistemas culturales enriquecidos por prácticas escénicas diver-

sas tienen más probabilidades de prosperar y perdurar frente a las 

transformaciones sociales, económicas y tecnológicas. Pero la di-

versidad y la particularidad no pueden ser el objetivo final si com-

prometen la adaptabilidad del ecosistema cultural y su pertinencia.

Se pueden extraer conclusiones sobre la protección del Patri-

monio Cultural Inmaterial de la humanidad del estudio de caso de 

la ópera cantonesa y su compleja interacción entre tradición e inno-

vación, así de cómo establece su relación dinámica entre artistas, 

comunidades, instituciones y audiencias. Además, el examen de 

los teatros de bambú como espacios integrales enfatiza la interde-

pendencia entre las prácticas culturales, la sociedad que las acoge 

y el entorno físico. Estos teatros de bambú no solo sirven como 

escenarios para la expresión artística, sino que también simbolizan 

el patrimonio cultural y la identidad de la comunidad.

Los teatros de bambú han prosperado en la RAE de Hong 

Kong, a diferencia de su menguante presencia en China continen-

tal, precisamente por su adaptabilidad a un nuevo contexto social. 

Las limitaciones de su naturaleza efímera se han convertido en 

su principal fortaleza: los teatros de bambú se conciben, adaptan, 

construyen, usan, desmantelan, transportan, reutilizan y reciclan, 

creando un nuevo modelo sostenible de economía circular que ar-

ticula un nuevo ecosistema cultural en torno a ellos. No dependen 

del apoyo institucional para atender las necesidades de sus patro-

nos, sino que proporcionan un espacio social adaptado a ellos en el 

que la práctica de las artes escénicas tradicionales juega una parte 

integral. El apoyo de la comunidad al teatro de bambú en Sai Kung, 

con todas las entradas vendidas para todas las representaciones del 
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festival, coincide con la apreciación de Damrhung (2022), en la que 

afirma que este tipo de proyectos —que aúnan cultura, economía 

y función social, dentro de un ámbito sostenible— profundizan el 

vínculo comunitario, inscribiendo nuevos significados y valores a 

los espacios, en un proceso continuo de negociación del equilibrio 

entre las tradiciones y el ecosistema cultural que lo rodea.

Para la comunidad, el teatro de bambú construye jerarquías so-

ciales y de poder, co-crea la identidad cultural de las personas que 

habitan el área y estimula la cohesión de la comunidad al reunir a 

personas tanto de dentro como de fuera de la localidad, articulando 

la visión de pertenencia y otredad. Al mismo tiempo, es un lugar de 

respiro, un espacio seguro para el ocio entre las personas mayores en 

medio de la rápida urbanización, proporcionando un alivio temporal 

hacia las tensiones el mundo cambiante en el que ahora habitan.

El modelo de los teatros de bambú sugiere que sólo reposicio-

nando las prácticas tradicionales de las artes escénicas en entornos 

viables y sostenibles se puede asegurar su preservación. Al mismo 

tiempo, el ejemplo de la ópera cantonesa ilustra cómo la tensión entre 

conservación e innovación puede llevar al desarraigo de las prácticas 

tradicionales de las artes escénicas de sus roles sociales, poniendo así 

en peligro su viabilidad. Una tradición que no es relevante, ni actual 

y que deja de evolucionar pierde su lugar en ese espacio de encuen-

tro, vivo, que es la escena, para convertirse en un objeto de museo.
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Resumen: Las relaciones entre la comida y la escena se han ma-

nifestado desde los orígenes del teatro. En el presente trabajo nos pro-

ponemos examinar estas relaciones tal como se verifican en la escena 

española reciente. Tras reflexionar acerca de la naturaleza de estas re-

laciones en nuestro teatro actual, a partir de un artículo de Beatriz Tras-

toy, sugerimos la hipótesis de tres paradigmas, con sus correspondientes 

subdivisiones, tomando como referencia espectáculos exhibidos durante 

los últimos treinta años, en función del tratamiento que la comida recibe 

escénicamente. El más relevante pasa por la práctica de la cocina en la 

escena, con o sin degustación por los espectadores, pero cabe explorar 

también la posibilidad de manipulación y uso de la comida sin que se 

realice propiamente un proceso de preparación culinaria sobre las tablas 

o la ausencia material de la comida en la escena, evocada sin embargo 

mediante un tratamiento verbal particularmente intenso.

��(VWD�LQYHVWLJDFLyQ�VH�LQVFULEH�HQ�HO�PDUFR�GHO�3UR\HFWR�,�'�,��³3(5)250$���
0HWDPRUIRVLV� GHO� HVSHFWDGRU� HQ� HO� WHDWUR� HVSDxRO� DFWXDO´� �3,'�����������5%�,����
�������������¿QDQFLDGR�FRQ�XQD�D\XGD�GHO�0LQLVWHULR�GH�&LHQFLD�H�,QQRYDFLyQ�HQ�HO�PDU�
FR�GHO�3ODQ�(VWDWDO�GH�,QYHVWLJDFLyQ�&LHQWt¿FD�\�7pFQLFD�\�GH�,QQRYDFLyQ�����������
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Palabras clave: Comida. Escena. Cocina. Degustación. Es-

pectador. 

Abstract: The relationship between food and the stage has 

been manifested since the origins of theater. In this paper we pro-

pose to examine these relationships as they are verified in the recent 

Spanish scene. After reflecting on the nature of these relationships 

in our current theater, based on an article by Beatriz Trastoy, we 

suggest the hypothesis of three paradigms, with their correspond-

ing subdivisions, taking as a reference shows exhibited during the 

last thirty years, according to the treatment that food receives on 

stage. The most relevant is the practice of cooking on stage, with or 

without tasting by the spectators, but it is also possible to explore 

the possibility of manipulation and use of food without actually 

performing a culinary preparation process on stage, or the material 

absence of food on stage, evoked, however, through a particularly 

intense verbal treatment.

 

Keywords: Food. Stage. Cooking. Tasting. Spectator. 

Me imagino una mesa donde se 

pueda cocinar de verdad, con fuegos, 

cacharros, verduras, carnes, aceite y 

todo lo necesario para que cada actor 

-es importante que la mujer no cocine- 

prepare el plato que más le guste 

Rodrigo García: Notas de cocina (2009a)

���/ൺ�උൾඅൺർංඬඇ�ൾඇඍඋൾ�අൺ�ർඈආංൽൺ�ඒ�අൺ�ൾඌർൾඇൺ

Las relaciones entre comida y teatro pueden remontarse al 

menos hasta la comedia antigua griega. Recuérdese, por ejemplo, 

cómo Aristófanes (1987) en Las aves imagina la delirante propues-

ta de Pistetero a los pájaros: constituir un reino entre la tierra y el 

cielo, de manera que las aves puedan interceptar el olor de los mus-

los asados de los animales sacrificados, y así someter a los dioses 

por el hambre y obligarlos a abonar al reino de las aves el corres-

pondiente tributo. Estas relaciones han pervivido hasta el teatro de 

nuestros días. El tratamiento de los motivos gastronómicos no ha 

sido igual en los diferentes tiempos, estilos y movimientos estéti-

cos, pero sí pueden discernirse algunos elementos recurrentes. La 

comida puede asociarse a la convivencia o a la sociabilidad, a la 

ceremonia o al rito (sacro o profano), a la fiesta, al goce, a la salud 

o a la vida. También a la enfermedad y a la muerte, a la necesidad, 

al ingenio para obtener esa comida y engañar el hambre o satisfa-

cer el deleite. Puede representarse como celebración, y prevenirse 

como exceso, como advertencia frente a la demasía y la gula. La 

comida y su percepción presentan una ambivalencia: remiten a la 

exquisitez, al placer y a la plenitud, pero también a la obscenidad, 

al rechazo y al asco. La comida se relaciona además con la repre-

sentación concreta de la realidad. Significa la cotidianidad misma, 

la vida en el sentido en que comúnmente percibimos el término. 

Y la comida cobra sentido como categoría social, como elemento 

distintivo de clase o de situación. 

En el teatro de finales del XIX y comienzos del XX, es bien 

conocido el programa naturalista de recurrir a la comida real en la 

escena, justamente como expresión de su voluntad de transformar 

el escenario en un fragmento de vida. De ahí su gusto por las comi-

das servidas por restaurantes célebres y camareros profesionales: la 

realidad y la escena se fundían o se confundían. Después, parecen 

imponerse los aspectos simbólicos o aquellos relacionados con la 

ritualidad. Ambas corrientes perviven, evolucionadas y depura-

das, en el teatro contemporáneo. Fue emblemático, por ejemplo, 

el montaje de La Orestea, de Esquilo, dirigida por Luca Ronconi y 
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con escenografía de Enrico Job, en el Festival de Venecia, en 1972. 

En aquel espectáculo el sacrificio de Ifigenia era representado me-

diante “una figura de pan cocido del que fueron comiendo todos en 

un bellísimo ritual” (Salvat, 1974: 276).

Muchas de las prácticas del teatro actual parecen resignificar el 

uso de la comida en escena y buscan para ello nuevos cauces estéti-

cos para mostrarla, pero también nuevos supuestos teóricos sobre los 

que trabajar con ella o, al menos, un remozamiento o una revisión 

de los que habían inspirado la relación con la comida a lo largo de 

los tiempos. Resultan relevantes aspectos como el tantas veces men-

cionado “giro performativo de las artes escénicas” (Fischer-Lichte, 

2004; Cornago, 2015; Sánchez, 2007), la creciente atención a la cor-

poralidad -incluidos los aspectos fisiológicos tradicionalmente consi-

derados obscenos-, el interés preferente por el proceso en detrimento 

del resultado, o, con carácter más general, la moda de la gastronomía 

y la complementaria o antagónica preocupación por las deficiencias, 

excesos, cualidades, beneficios o enfermedades relacionadas con la 

alimentación, o la desaforada propaganda consumista y la crítica de 

sus efectos. Y ha de considerarse, claro está, el matrimonio entre 

la gastronomía y la ecología, que se relaciona, como explican las 

reflexiones del profesor Romera Castillo en su reciente trabajo, con 

implicaciones del ser humano con el medio y particularmente con el 

motivo de la sostenibilidad (Romera Castillo, 2023). 

En estas páginas me propongo llevar a cabo una aproxima-

ción a algunas de las tentativas que se han realizado en la escena 

española actual para reformular esa relación con la comida y con 

la gastronomía desde perspectivas muy diferentes y con modelos 

estéticos -y éticos- diversos, pero en las que es posible advertir 

elementos coincidentes o convergentes. No se trata en modo al-

guno de una lista exhaustiva -lo que resultaría imposible dada 

la abrumadora cantidad de textos y de espectáculos en los que 

la comida y la gastronomía tienen alguna presencia- sino de una 

selección de algunos trabajos particularmente representativos y 

en los que esa relación con la comida podría presentar algún ele-

mento diferenciador con su empleo habitual. 

Tomo como principal punto de referencia un luminoso escrito 

de Beatriz Trastoy, titulado “Los otros sentidos en la práctica artís-

tica y en la investigación teatral”, publicado en la revista Telón de 

fondo. En aquel artículo Trastoy proponía una analogía muy suge-

rente entre la gastronomía y el teatro: 

/D�PHGLDFLyQ�RSHUDGD�SRU�OD�FXOWXUD�WUDQVIRUPD�HO�DOLPHQWR�HQ�
FRPLGD��SRU�HOOR�OD�LQFRUSRUDFLyQ�GH�OD�FRPLGD�\�GH�VXV�PXFKDV�
YDULDQWHV�HQ�ORV�GLIHUHQWHV�WLSRV�GH�HVSHFWiFXORV�VH�FRQYLHUWH�HQ�
XQ�SURFHGLPLHQWR�TXH�LFRQL]D�HVFpQLFDPHQWH��HQWUH�RWUDV�FRVDV��
OD�PHGLDFLyQ�TXH�HO�WHDWUR�RSHUD�HQWUH�OD�FUHDFLyQ�DUWtVWLFD�\�OD�
VRFLHGDG�TXH�OD�JHQHUD�\�FRQWLHQH��7UDVWR\������������

Y, desde el pensamiento de Bourdieu (1979) concluía: 

6H�SODQWHD�DVt�HVFpQLFDPHQWH�OD�UHÀH[LyQ�VREUH�OD�FRQVWUXFFLyQ�
GHO�JXVWR��FXOLQDULR�\�WHDWUDO��FRPR�UHVXOWDGR�GH�OD�WHQVLyQ�HQWUH�
OR� LQGLYLGXDO� \� OR� FROHFWLYR�� FRPR� H[SUHVLyQ� GH� FODVH� VRFLDO��
FRPR�HPEOHPD�GH�SHUWHQHQFLD�R�GH�H[FOXVLyQ��GH�DFHSWDFLyQ�R�
GH�UHFKD]R��GH�HQFRPLR�R�GH�VDQFLyQ´��7UDVWR\������������

Se servía de aquellas reflexiones para analizar algunos espec-

táculos exhibidos en la escena argentina del momento en los que 

la preparación de la comida tenía una presencia física en la escena 

(como algunos de los que se han mostrado en la escena española y 

analizaremos a continuación), espectáculos que, en consecuencia, 

ofrecían un rasgo formal distintivo: la atención a los sentidos que 

los espectáculos habituales obvian o dejan en segundo término: el 

gusto y el olfato o también el tacto: 
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(Q�WRGRV�ORV�FDVRV��MXQWR�FRQ�OD�FRPLGD��VH�SRQHQ�HQ�MXHJR�ODV�
SHUFHSFLRQHV�DVRFLDGDV��JXVWDWLYDV��ROIDWLYDV�H�LQFOXVLYH�WiFWLOHV��
$Vt��D�WUDYpV�GH�OD�FRPLGD��QXPHURVRV�HVSHFWiFXORV�UHVLJQL¿FDQ��
FRQ�XQ�JXLxR�FDVL�SODWyQLFR�� ORV�VHQWLGRV�³EDMRV´��HO�JXVWR�\�HO�
ROIDWR��HV�GHFLU��ORV�TXH�PHQRV�KD�H[SORUDGR�HO�WHDWUR�RFFLGHQWDO��
IXQGDGR�FDVL�H[FOXVLYDPHQWH�HQ�WRUQR�GH�OR�TXH�VH�YH�\�GH�OR�TXH�
VH�R\H��$O�UHFRUGDUQRV�GH�HVWH�PRGR�TXH�KD\�RWURV�VHQWLGRV��PX�
FKDV�YHFHV�SRVWHUJDGRV�R�QHJDGRV��ORV�FXDOHV�WDPELpQ�SHUPLWHQ�
UHFRQRFHU�\�FRPSUHQGHU��HO�WHDWUR�QRV�DGYLHUWH�VREUH�OD�IRUPD��ORV�
DOFDQFHV�\�ORV�FRQGLFLRQDPLHQWRV�FXOWXUDOHV�\�VRFLDOHV�GHO�³VHQ�
WLGR´�R�GH�ORV�VHQWLGRV´�TXH�RWRUJDPRV�DO�GLVFXUVR�HVFpQLFR�\�ORV�
GLVFXUVRV�DUWtVWLFRV�HQ�JHQHUDO��7UDVWR\������������

Conforme a este criterio, nos referimos en primer lugar a algu-

nos espectáculos en los que la comida está presente en escena y es 

percibida por el espectador a través de los sentidos del olfato y el 

gusto (ocasionalmente también a través del tacto). Este corpus nos 

permitiría establecer diversos paradigmas -no cerrados ni exclu-

yentes- a partir de esa relación escénica con la comida. 

���3උගർඍංർൺ�ൽൾ� අൺ�ർඈർංඇൺ� ൾඇ� අൺ� ൾඌർൾඇൺ� �ൺ� අൺ� ඏංඌඍൺ��ඈඅൿൺඍඈ�ඒ�
ඈටൽඈ�ൽൾඅ�ൾඌඉൾർඍൺൽඈඋ��

����� &RQ� GHJXVWDFLyQ� FROHFWLYD� SRU� ORV� HVSHFWDGRUHV� GH� OD� FRPLGD�
SUHSDUDGD�HQ�HVFHQD

Zigurat, de la compañía Zotal, dirigido por Elena Castelar e in-

terpretado por Manel Trías, sobre textos de Manuel Vicent, se estrenó 

en Madrid en el Teatro Pradillo, el 09/10/1997. Después se exhibió en 

una de las salas del Círculo de Bellas Artes. Jerónimo López Mozo 

(1997) publicó una inteligente crítica en el número 289 de Reseña. El 

espectáculo presentaba un formato inusitado, original y sugerente. Un 

único actor recitaba o pronunciaba textos escritos por Manuel Vicent y 

publicados como columnas periodísticas en el diario El País, mientras 

ejecutaba dos tipos de acciones muy diferentes. Por un lado, construía 

y transformaba una suerte de pirámide con mesas y sillas, lo que le 

permitía crear huecos y rampas por los que trepaba y se deslizaba en 

un ágil y notable ejercicio acrobático. Por otro, atendía a la preparación 

de un potaje de garbanzos, cuyo estimulante olor se expandía por la 

sala. Y mientras ejecutaba las dos acciones recitaba los fragmentos de 

Manuel Vicent, cuyo contenido era completamente ajeno a aquellas y 

funcionaban como una suerte de espacio sonoro o de acompañamien-

to musical o rítmico de las acciones. La compañía Zotal, que había 

ofrecido ya otros espectáculos en los que experimentaba diversas posi-

bilidades escénicas (p. ej. Z, 1992) exploraba ahora esta tentativa con-

sistente en apelar a la percepción de los cinco sentidos del espectador 

y lo hacía mediante la disociación de la acción y la palabra, es decir, 

de la vista y el oído, los sentidos predominantes de modo tradicional 

en la percepción escénica, disociados estos a su vez del olfato, el gusto 

y el tacto. El espectáculo culminaba con la disposición, por parte del 

intérprete, de las sillas y las mesas en las que los espectadores degus-

taríamos el potaje cocinado por el mismo, al que éramos convidados 

al término del gozoso trabajo. (Regado con vino y rematado por una 

sandía que se servía como postre).

�����&RQ�GHJXVWDFLyQ��SDUFLDO�R�OLPLWDGD��SRU�ORV�HVSHFWDGRUHV

Degustación de Titus Andrónicus, a partir de la tragedia de 

Shakespeare, en versión de La Fura del Baus. El espectáculo fue ex-

hibido en Madrid en la Sala Verde de los Teatros del Canal en 2010, 

dirigido por Pep Gatell (uno de los directores habituales de la compa-

ñía) e interpretado por actores de La Fura, pero contaba además con 

la participación del chef Andoni Aduriz, del restaurante Mugaritz de 

Errentería. La representación se desarrollaba en un espacio diáfano 
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(la sala había sido vaciada de sus gradas) por el que deambulaban 

los actores, quienes movían además unos grandes carros que obliga-

ban a los espectadores a desplazarse continuamente, para esquivar 

el movimiento de aquellos artilugios y para poder seguir la acción. 

A la vez, sobre unas grandes pantallas colgadas en las paredes se 

proyectaban imágenes ilustrativas de la sangrienta tragedia. Pero lo 

novedoso de este trabajo respecto a otras producciones anteriores de 

La Fura dels Baus, con las que compartía los elementos hasta ahora 

descritos, se encontraba en la presencia de dos cocineros del restau-

rante Mugaritz de Andoni Aduriz, quienes, en una plataforma eleva-

da, a la vista del público, preparaban un plato de carne ajenos a las 

evoluciones de los actores y a las miradas de los espectadores. Sin 

embargo, estos (nosotros) no eran (éramos) ajenos al olor excitante 

de la carne cocinada. El desenlace del espectáculo suponía la conver-

gencia entre los dos planos en los que se desarrollaba. Un grupo de 

espectadores aleatoriamente elegido por los actores-performers era 

invitado/conminado a subir la escalera que conducía a la plataforma 

superior. La invitación/conminación se llevaba a cabo mediante la 

entrega de un cubierto con el que podrían comer la carne preparada 

por los cocineros de Aduriz. El modo en que se ponía en la mano del 

espectador/a elegido/a el cubierto resultaba más rudo que delicado: 

no se trataba de una amable invitación a un convite, sino que se seña-

laba al espectador como cómplice de esa brutalidad ejercida por Tito 

Andrónico -por los mecanismos del poder- al ofrecer como manjar 

a la reina la carne de sus propios hijos. El banquete adquiría así un 

sentido ambivalente: por un lado, simulaba y sugería un ejercicio 

de antropofagia, una participación despreocupada y feliz en un acto 

salvaje, que cabría entender como metáfora de nuestra insensibilidad 

ante los atropellos a los más débiles cometidos por una maquinaria 

social que nos procura la protección y la satisfacción de nuestros 

gustos y caprichos; por otro lado, transmutaba la desagradable obs-

cenidad antropofágica en una degustación placentera y exquisita, en 

un acercamiento entre gentes que no se conocían entre sí y a quienes 

el evento les invitaba a compartir mesa y comida. Resonaban a su 

vez los ecos del motivo eucarístico, es decir, convergían la antropo-

fagia y la comunión, como podía verse también detrás de la solución 

imaginada por Ronconi y Job para la La Orestea antes citada. El es-

pectáculo de La Fura ha motivado un interesante estudio, desde una 

perspectiva intermedial, firmado por Emmanuelle Garnier (2016).

La versión de Tito Andrónico (2021) realizada por Nando Ló-

pez y dirigida por Antonio Guijosa, estrenada en Mérida en 2019 

y presentada más tarde en los Teatros del Canal en 2021, ponía el 

acento sobre la violencia de esta tragedia, pero recurría también en 

algún momento a la comida escena, que era degustada únicamente 

por la actriz Carmen Mayordomo, quien interpretaba el personaje 

de Tamora. La escena de la degustación adquiría un tratamiento 

grotesco y sarcástico, dramáticamente muy sugerente y muy pode-

roso, aunque, desde la perspectiva que nos ocupa, resultaba menos 

relevante por cuanto no implicaba de manera directa al espectador. 

Paella, de David Fernández (Fabu), fue estrenada en 2022 y 

mostrado en la sala Tarambana y en Nave 73, dirigida por Víctor 

Velasco e interpretada por Nerea Moreno y por el propio David 

Fernández. La factura de Paella es completamente diferente. Se 

trata de una comedia que pone de manifiesto una crisis de pareja, 

mientras sus dos componentes prepararan una paella con la que 

habrán de obsequiar a sus invitados esa noche. Es el varón quien se 

encarga de cocinarla, no sin las advertencias e intervenciones de su 

compañera. Sin embargo, la preparación de la paella y la discusión 

sobre sus ingredientes y sus tiempos de preparación se entreveran 

con la discusión, cada vez más violenta, entre ellos. Solo después 

de terminado el espectáculo los espectadores que lo deseen pueden 

probar el resultado del conflictivo guiso. El espectáculo sigue en 

gira y está prevista su presencia en la programación del Teatro Fer-

nán Gómez durante la temporada 2023-2024. 
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�����6LQ�GHJXVWDFLyQ�SRU�ORV�HVSHFWDGRUHV

Notas de cocina, de Rodrigo García (2009a), estrenada en el Tea-

tro Pradillo el 03/11/1994, reseñada por López Mozo (1994), supuso 

un punto de referencia para el uso de la cocina en la escena. Contaba 

con un antecedente próximo, Los tres cerditos, estrenada también en el 

Teatro Pradillo (el 23/02/1994), e interpretada por Miguel Ángel Altet, 

Gonzalo Cunill y Chete Lera. Los dos primeros repetirán en el elenco 

de Notas de cocina, que compartían con la actriz Celia Bermejo. Los 

cuatro han sido asiduos en la trayectoria de Rodrigo García. Como en 

la producción anterior una larga mesa ocupaba casi por completo el 

escenario. La parte inferior estaba cubierta por botellas de vino; sobre 

la parte superior Miguel Ángel Altet y Gonzalo Cunill cocinaban a la 

vista del público Y lo hacían para ganarse las atenciones de Celia Ber-

mejo. El espacio reducido del Teatro Pradillo contribuía a la intensidad 

de la percepción de los olores que emanaban de los guisos. El texto, 

elaborado y denso, como suelen serlo los del dramaturgo, combinaba 

extensos monólogos con diálogos rápidos e incisivos, en los que la 

búsqueda de ciertos efectos rítmicos se solapaba con un humor crítico 

y sarcástico. Los temas abordados era diversos, pero adquirían parti-

cular relieve aquellos que estaban relacionados con la comida. Así, 

se recitaban minuciosamente exóticas recetas de cocina, algunas de 

ellas atribuidas a Leonardo da Vinci -pastel de vaca o cubitos de buey; 

testículos de cordero con miel y nata; platos para los que sufren de 

peste; platos para gente pobre-, mientras cocinaban otros guisos más 

comunes o se proponían “algunos de los platos sencillos que yo os 

presentaría si no supiera bien que los rechazaríais de inmediato por 

su delicadeza y pureza y exigiríais en su lugar un revoltijo de carne y 

huesos” (García, 2009a: 41), como por ejemplo “una anchoa enrollada 

descansando sobre una rebanada de nabo a semejanza de una rana” o 

“Dos mitades de pepinillo sobre una hoja de lechuga”((García, 2009a: 

41) entre otras que figuran en la relación. 

O se jugaba con el humor o con el disparate de las recetas, 

por ejemplo, cuando se explicaban las recetas correspondientes a la 

sopa de alcaparras o a la sopa de bayas:

6RSD�GH�DOFDSDUUDV��KHUYLG�DOJXQRV�SXxDGRV�GH�IUXWDV�IUHVFDV�WLHU�
QDV�HQ�XQ�FDOGR�GH�FHUGR��\�GHVSXpV�GH�DOJ~Q�UDWR�SDVDGODV�SRU�
HO�FRODGRU��/XHJR�XWLOL]DG�ODV�DOFDSDUUDV�SDUD�IRUPDU�ODV�SDODEUDV�
³VRSD�GH�DOFDSDUUDV´�SRU�HQFLPD�GH�VX�VXSHU¿FLH��'H�HVWD�PDQHUD�
YXHVWURV�LQYLWDGRV�SRGUiQ�SURQWDPHQWH�UHFRQRFHU�HO�SODWR��
6RSD�GH�ED\DV��KDUpLV�HVWD�VRSD�GH�OD�PLVPD�PDQHUD�TXH�OD�VRSD�
GH�DOFDSDUUDV��SHUR�DO�¿QDOL]DU��HQ�OXJDU�GH�DOFDSDUUDV�XWLOL]DUpLV�
ED\DV� FRQ� ODV�TXH�GHFRUDUpLV� IRUPDQGR� ODV�SDODEUDV� ³VRSD�GH�
ED\DV´��1R�GHEpLV�ROYLGDU�KDFHU�HVWR��SXHV�GH�RWUR�PRGR�YXHV�
WURV�LQYLWDGRV�SRGUtDQ�SHQVDU�TXH�GH�QXHYR�OHV�RIUHFpLV�VRSD�GH�
DOFDSDUUDV��*DUFtD������D���������

El humor o el disparate se extiende a la exploración de po-

sibilidades gastronómicamente divergentes. Por ejemplo, Miguel 

Ángel Altet dudaba entre invitar a la pareja a un restaurante de 

lujo, como Maxim's en París o Zalacaín en Madrid, pero se decide 

finalmente por ir a:

FRPHU�XQ�ERFDGLOOR�
GH�FDODPDUHV�
DO�EDU�(O�%ULOODQWH
(VWiQ�H[TXLVLWRV
/RV�FRJH�XQ�JRUGR
FRQ�OD�PDQR
WLHQH�XQD�FDPLVHWD�OOHQD�
GH�JUDVD�\
GH�VXGRU
3LOOD�XQ�SXxDGR�
\�ORV�HPSXMD�GHQWUR�GH
XQ�SDQ
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HQRUPH
\�WH�ORV�GD
&DOHQWLWRV��*DUFtD������D������

En muchos de sus trabajos posteriores la presencia escénica 

de la comida ha adquirido un papel relevante, aunque en casi todos 

los casos su utilización responde a otros paradigmas, sobre los que 

hablaremos más adelante, puesto que en estos espectáculos no se 

cocina propiamente en escena, aunque se sí se manipulan alimentos 

o aparecen referencias muy explícitas a la comida y a los modos de 

consumirla y de prepararla. Sí se cocina -más modestamente, desde 

luego- en Versus (2009b), espectáculo estrenado en 2008 en el que 

los actores Juan Loriente y Rubén Escamilla hierven unos espa-

guetis en los que, una vez cocidos y antes de comerlos, descubren 

inopinados mensajes inscritos sobre las tiras de pasta. 

&XUVRV�SDUD�FRFLQDU�SDUD�LQYLWDGRV
&XUVRV�SDUD�SDULU�D�WX�EHEp
>«@
/D�YHQWDMD�GH�VHU�XQ�LGLRWD�HV�TXH�WH�PXHUHV�VLQ�VDEHUOR
&XUVRV�SDUD�GLVIUXWDU�HO�YLQR�
>«@
/D�PHMRU�IRUPD�GH�DSUHQGHU�HV�KDFHUOR�WRGR�PDO��$KRUD�FRQ�WDO�
GH�RSWLPL]DU�HO�WLHPSR��HVWi�SURKLELGR�FRPHWHU�HUURUHV��6H�YDFtD�
GH�VHQWLGR�OD�SDODEUD�([SHULHQFLD���*DUFtD������D�������

������$XWR��DQWURSRIDJLD�R�DXWRFDQLEDOLVPR

Uno de los trabajos más radicales en lo que a la relación con 

la comida se refiere es la propuesta del artista y performer catalán 

Sergi Faustino, titulada Nutritivo, estrenada en la Sala Conservas 

(Barcelona) en 2002 y mostrada a lo largo de más de una déca-

da en numerosos espacios. En aquel ejercicio teatral se proponía 

una reflexión que tomaba como punto de referencia la acción que 

sustentaba el trabajo: Una enfermera extraía sangre del brazo de 

Faustino (según la práctica habitual de los análisis de sangre) y con 

esta sangre Sergi Faustino confeccionaba unas morcillas de las que 

él mismo comía y que ofrecía al público asistente. La incisividad 

y la contundencia de la acción disparaba sugerencias, reacciones y 

asociaciones sobre las que plantear la reflexión. 

�����(MHUFLFLR�JDVWURQyPLFR�FRPR�MXHJR�GUDPiWLFR�SHUYHUVR

Cocinando con Elisa, de la dramaturgia argentina Lucia Lara-

gione, obtuvo en 1994 el premio María Teresa León organizado por la 

ADE. Fue estrenada en 1995, en la sala Cuarta pared, con dirección de 

Juan Antonio Hormigón y con Rosa Vicente y Carmen Martínez Ga-

liana en el reparto. Una cocinera ya madura y conocedora de su oficio, 

Nicole, enseña a la joven e inexperta Elisa las artes culinarias, pero las 

lecciones -prácticas y con alimentos reales cocinados en escena- se 

convierten en un ejercicio de tortura psicológica sobre la joven. Las 

recetas y las referencias a la comida se convierten en aspectos verte-

bradores del trabajo, con sus efectos rítmicos que generan una tensión, 

una sensación de amenaza, que adquiere un carácter siniestro.

��� 0ൺඇංඉඎඅൺർංඬඇ� ඒ� ඎඌඈ� ൽൾ� අൺ� ർඈආංൽൺ� ඌංඇ� ඊඎൾ� ඌൾ� උൾൺඅංർൾ�
ඉඋඈඉංൺආൾඇඍൾ�ඎඇ�ඉඋඈർൾඌඈ�ൽൾ�ඉඋൾඉൺඋൺർංඬඇ�ർඎඅංඇൺඋංൺ�ൾඇ�ൾඌർൾඇൺ

�����&RQ�GHJXVWDFLyQ�SRU�ORV�HVSHFWDGRUHV�D�OR�ODUJR�GHO�HVSHFWiFXOR�
FRPSOHWR

Durante los primeros años del siglo, el Teatro Pradillo, que 

entonces dirigía Juan Muñoz, organizaba en verano un espectáculo 

titulado A pedir de boca, diseñado por la coreógrafa Laura Kumin, 
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que consistía en un diálogo -un maridaje, podría decirse- entre di-

versas piezas de danza contemporánea (diversas coreografías) y un 

elaborado menú de cinco platos, preparados por un restaurante, y 

la correspondiente bebida. El precio estaba alrededor de los 40 eu-

ros (aunque había opciones más baratas). Cabría entenderlo como 

una forma de promoción o un estímulo veraniego, pero quizás haya 

que considerarlo como una llamada de atención sobre la calidad o 

incluso la exquisitez de los espectáculos de danza contemporánea. 

La elaboración gastronómica y coreográfica compartían su creati-

vidad, su fantasía y también, claro está, la tenacidad y la constancia 

de su investigación y de su trabajo. 

�����&RQ�GHJXVWDFLyQ��RFDVLRQDO��HSLVyGLFD��SRU�ORV�HVSHFWDGRUHV

En Las manos, el espectáculo que abría la célebre Trilogía de 

la juventud escrita por José Ramón Fernández, Yolanda Pallín y 

Javier Yagüe, estrenado en la sala Cuarta pared el 23 de febrero de 

1999, los espectadores se disponían en el escenario en forma de U 

en torno a los actores, quienes en algunos momentos compartían 

confidencias con grupos reducidos de espectadores, como si en-

tablaran una relación singular con el grupo. En este ambiente, que 

evocaba la vida de quienes pasaron por su juventud en los prime-

ros años de la postguerra, los actores ofrecían en algún momento 

pastas caseras, que podían recordar el sabor artesanal del hogar de 

las abuelas, y las compartían con los espectadores en una suerte de 

confraternización. 

El trabajo PS/WAM, (Piano sonatas/Wolfang Amadeus Mo-

zart), de Rodrigo García, estrenado en 2020 a partir del texto del 

mismo creador titulado Cómo se llama (García, 2020), consistía 

en una instalación por la que los espectadores deambulaban libre-

mente, mientras dos estrafalarios performers realizaban distintas 

acciones en diferentes lugares de un espacio abierto o mientras se 

concedía un tiempo de inacción y silencio para que los espectado-

res pudieran leer los textos de García, impresos en largas tiras de 

papel y colocados sobre el suelo de la sala en la que se realizaba 

la instalación. En algunos aparadores, discretamente situados, el 

espectador podía proveerse de las galletas allí colocadas a su dis-

posición. Si en los ejemplos anteriores el ofrecimiento de comida 

sugería la idea de confraternización o convivencia, en este caso 

parece sugerir (en consonancia con la propuesta, que se planteaba 

como una invitación a la lectura demorada y silenciosa de los tex-

tos) una invitación a un tiempo íntimo, personal, ajeno a cualquier 

compromiso o requisito. 

�����&RQ�GHJXVWDFLyQ�SRU�ORV�DFWRUHV�\�FRQ�VHQWLGR�IHVWLYR

El espectáculo de Matarile, Historia natural (eloxio do entu-

siasmo) (2004), en el que actores, bailarines y músicos ocupaban el 

escenario en abigarrada mezcla, reflexionaban acerca de la identi-

dad y de la muerte en un lenguaje que combinaba la informalidad 

y el humor dislocado con la densidad filosófica y culminaban sus 

tareas con un festivo banquete campestre alegre y voluptuosamente 

compartido por actores, bailarines y músicos. El ceremonial moro-

so de la preparación de la mesa y del servicio de los alimentos y las 

bebidas subrayaba el carácter gozoso y desenfadado de la comida, 

que se celebraba ajena a los espectadores que la contemplaban y 

ofrecía una imagen a un tiempo provocadora y dichosa. 

����� 6LQ� GHJXVWDFLyQ� R� FRQ� GHJXVWDFLyQ� IUXVWUDGD� R� SURPHWLGD� \� QR�
FRQVXPDGD

13 años sin aceitunas, de Elisa Gálvez y Juan Úbeda, se estrenó 

en la sala El Canto de la Cabra en 2007. La compañía, propietaria e 

impulsora de la sala, ofrecía una especie de dolorosa e irónica des-
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pedida de su actividad escénica en un trabajo que acentuaba la ya 

habitual proximidad con el espectador, mediante la eliminación de 

las gradas y la ubicación de los espectadores en el exiguo espacio 

por el que se movían los actores (y autores). Las reducidas dimensio-

nes de la sala que albergaba a unos 50 espectadores, propiciaban esa 

proximidad, pero ahora se transformaba en una suerte de confrater-

nización entre los creadores y los espectadores que seguían habitual-

mente los espectáculos que allí se exhibían. Los aspectos biográficos 

e íntimos se entreveraban con una presunta subasta de los elementos 

que integraban la sala en una especie de “liquidación por cierre de 

negocio”, hasta que en algún momento se proponía abandonar el es-

pectáculo, dejarlo inacabado, y celebrar la frustración o el fracaso 

con las existencias que aún quedaran en el entrañable bar, situado en 

el vestíbulo de la sala, y que en tantas ocasiones había reunido a los 

espectadores antes o después de las funciones. 

$�SURSyVLWR��¢$OJXLHQ�TXLHUH�XQD�FHUYH]D"
$EULPRV�OD�EDUUD�\�OR�FHOHEUDPRV
6DFDPRV�ORV�FDQDSpV�\�OR�FHOHEUDPRV
3RU�WRGR�OR�DOWR��/R�FHOHEUDPRV�SRU�WRGR�OR�DOWR��
9HQJD��GHMHQ�WRGR�GRQGH�HVWi��TXH�YDPRV�D�FHOHEUDUOR�
3RU�WRGR�OR�DOWR��9DPRV�D�FHOHEUDUOR�SRU�WRGR�OR�DOWR��ÒEHGD�\�
*iOYH]������������

Pero esa celebración no se consumará:

$WHQFLyQ��SRU�IDYRU��SUHVWHQ�PXFKD�DWHQFLyQ��ODV�FHUYH]DV�HVWiQ�
FDOLHQWHV��QR�KD\�FDQDSpV��SHUR�WHQHPRV�SDQFKLWRV�
3RU�WRGR�OR�DOWR��3DQFKLWRV�SRU�WRGR�OR�DOWR��
&DGD�EROVD�GH����NLORV�GH�SDQFKLWRV�SXHGH�VHU�VX\D�GHVGH����
HXURV��\�GHVGH����ODV�VDOFKLFKDV��DOHPDQDV��GH�OD�PHMRU�FDOLGDG�
�ÒEHGD�\�*iOYH]������������

Tampoco habrá panchitos ni salchichas. Solamente se verterá, 

lentamente, un recipiente de leche y Juan Úbeda, desnudo, se arro-

jará sobre esa leche vertida en el suelo. 

�����&RQ�XQ�XVR�ULWXDO�R�FRQ�XQD�GLPHQVLyQ�VLPEyOLFD�GH�OD�FRPLGD�

El cel massa baix (2007), escrita por el dramaturgo marroquí 

Ahmed Ghazhali y escenificada por Josep Pere Peyró, como parte 

de su Tetralogía africana (Les portes del cel, El cel massa baix, La 

tanca, La claror de les coses fosques). El cel massa baix planteaba 

una reflexión sobre el terrorismo islámico y en ella se mostraba 

un cordero recién degollado (la acción era llevada a cabo por un 

carnicero profesional) como expresión de un sacrificio ritual que 

adquiría un particular valor simbólico en el espectáculo. La acción 

fue denunciada, el espectáculo prohibido y el director encausado 

judicialmente: “va a ser blanc de l'ira idiota del proteccionisme ani-

mal” (Massip, 2009: 165). 

Un espectáculo de naturaleza muy distinta, Actos de juven-

tud, de La tristura, estrenado en 2010 y al que me he referido ya 

en otros trabajos anteriores (Pérez-Rasilla, 2022: passim), emplea 

el motivo del banquete ritual con una composición iconográfica 

que recuerda a la última cena, pero que, a un tiempo, emplea una 

plástica colorista marcadamente contemporánea y cotidiana. El 

trasfondo del banquete se sitúa en la imagen bíblica de los cuatro 

hombres con cabeza de animal que se encuentra en una biblioteca 

de Milán, a partir de los textos de Ezequiel, 1, 5-12 y Apocalip-

sis, 4, 6-8. Si en El cel massa baix lo sacrificial establecía una 

analogía simbólica con la violencia humana, en Actos de juventud 

el banquete y su referente bíblico parecen proponer una utópica 

reconciliación entre los seres humanos y también -en la estela de 

lo que sugiere Giorgio Agamben- entre lo humano y lo animal 

(Agamben, 2005: passim).
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Un tercer trabajo, cuya creadora, Luz Arcas, pertenece a la ge-

neración de La tristura, aunque en este espectáculo muestre contor-

nos muy distintos de los que podemos observar en Actos de juventud, 

es Bekristen. / Cristianos, Capítulo 1: La domesticación, primera en-

trega de una trilogía que la coreógrafa ha preparado al frente de su 

compañía La phármaco. En este espectáculo la comida adquiere una 

poderosa presencia visual, a la manera de un bodegón compuesto por 

alimentos reales coloristas y rotundos, que podrían evocar la abun-

dancia, el exceso o hasta el capricho lúbrico, y que se relacionan con 

la acerada y precisa crítica política de la colonización. 

�����/D�PDQLSXODFLyQ�GH�OD�FRPLGD�FRQ�OD�LQWHQFLyQ�GH�VXEUD\DU�XQD�
YHUWLHQWH� UHSXJQDQWH� X� REVFHQD� GH� OD� UHODFLyQ� FRQ� OD� FRPLGD� R� GH�
GHQXQFLDU�HO�FRQVXPLVPR�GHVDIRUDGR

Este tipo de trabajos constituye una constante en la trayectoria de 

Rodrigo García. El paradigma ofrece distintas vertientes en trabajos 

como $SUR[LPDFLyQ�D�OD�LGHD�GH�GHVFRQ¹DQ]D, Compré una pala en 

Ikea para cavar mi tumba, La historia de Ronald, el payaso de Mc-

Donalds, Agamenón. Volví del supermercado y le di una paliza a mi 

hijo (García, 2009), Gólgota pic nic, Daisy, La selva es joven y está 

llena de vida, a partir de la ópera de Luigi Nono (García, 2015), etc. Se 

caracterizan habitualmente por una acentuada violencia en los textos, 

aunque estos no carecen de una rara belleza y de un notorio ingenio, y 

por la agresividad o la incisividad de unas acciones que pueden llegar 

a resultar repugnantes, abyectas o sencillamente sucias, brutales y casi 

siempre inusitadas o sorprendentes. Fernando Olaya (2015) publicó un 

libro titulado El teatro de Rodrigo García, que se circunscribe funda-

mentalmente al análisis de After sun, La historia de Ronald, el payaso 

de McDonald's y Versus, y que se completa con algunas adendas. 

A modo de ejemplo podemos recurrir a Aproximación a la idea 

GH�GHVFRQ¹DQ]D, donde asistimos a la llamativa fractura entre natu-

raleza y artificio en la extravagante reconstrucción de una lechuga a 

partir de los fragmentos presumiblemente adquiridos en el supermer-

cado, que se pegan con cinta adhesiva y se plantan de nuevo en la tie-

rra que proporciona un saco adquirido también en un establecimien-

to. La tierra se acumula sobre el cuerpo y los brazos de la perfomer  

Agnes Mateus hasta cubrir su rostro, para que sirva de huerto al 

que restituir la lechuga. En su trabajo sobre los alimentos en el 

teatro de García, Ana Sánchez Acevedo ha comentado con detalle 

esta escena y ha anotado que, entre los vegetales, la lechuga es el 

preferido del artista (Sánchez Acevedo, 2014: 63). Precisamente en 

su intervención titulada “A este tipo no queremos volver a verlo”, 

pronunciada en 2004, García aseveraba: 

/RV�QXHYRV�KDELWDQWHV�GHO�SULPHU�PXQGR�SHQVDUiQ�TXH�XQD�OH�
FKXJD�FRQ�KRMDV�FRUWDGDV�\�OLPSLDV�TXH�QDFHQ�HQ�XQD�EROVD�GH�
SOiVWLFR�TXH�FUHFH�D�VX�YH]�HQ�XQ�JUDQ�IULJRUt¿FR�FRQ�WRPDWHV�
GHO�PLVPR�WDPDxR�WRGRV��UiEDQRV�TXH�\D�QR�SLFDQ�HQ�OD�ERFD��\�
SHGDFLWRV�GH�YHUGH�RVFXUR�GH�XQD�FRVD�OODPDGD�GHVGH�WLHPSRV�
LQPHPRULDOHV�HVSLQDFDV�

Y no encontrarán la relación entre conseguir la verdura y ha-

cer un mínimo esfuerzo: “Los productos envasados se heredan, no 

tienes que luchar, trabajar la tierra ni esperar por ellos. Llegan so-

los.” (García, 2009: 506).

El reverso de la naturaleza en el universo de Rodrigo García 

puede advertirse en la obsesión por el consumo, en la noción mar-

xista de la mercancía como fetiche, que, si bien en Aproximación 

D�OD�LGHD�GH�GHVFRQ¹DQ]D no alcanza la intensidad compulsiva y 

obscena que adquiere en otros trabajos suyos, deja significativas 

señales con sus referencias a muy famosas marcas comerciales, 

singularmente en el monólogo de la secuencia 7 sobre la sistemá-

tica ingestión de Dunkin Donuts durante 26 años. Este monólogo, 
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el penúltimo de la obra, es el único que se pronuncia en voz alta. 

Los demás se proyectan sobre una pantalla. Este extenso monó-

logo séptimo, dicho bajo la reproducción gigante de un Dunkin 

Donuts de colores llamativos, expresa la obsesión metódica por 

consumir un Dunkin Donuts durante todos los días y grabar en 

vídeo esta acción, acompañada de alguna señal inequívoca de la 

fecha, como el periódico, para, llegado el caso de una eventual 

enfermedad, poder demandar a la compañía y obtener como in-

demnización una cantidad astronómica con la que poder disfrutar 

del tiempo de vida que le quede. 

/D�HQIHUPHGDG�PRUWDO�HV�SRU�FXOSD�GH�ORV�'XQNLQ�'RQXWV�
<�DVt�WHQHU�XQD�DUJXPHQWDFLyQ�¿DEOH�DQWH�ORV�MXHFHV�\�GHPDQGDU�
D�'XQNLQ�'RQXWV�SRU�XQ�SDVWyQ�
<�HVH� MXLFLR� OR�YR\�D�JDQDU�FRQ�DEVROXWD� IDFLOLGDG��\D�TXH�HV�
LPSRVLEOH�FXOSDU�D�OD�SHVFDGHUD�GH�PL�SXHEOR�TXH�WUDH�SHVFDGR�
IUHVFR�WRGRV�ORV�GtDV�GH�PL�FiQFHU�R�DOJXQD�HQIHUPHGDG�TXH�PH�
OOHYH�HQ�SRFR�WLHPSR�KDFLD�XQD�PXHUWH�VHJXUD�SRU�XQR�GH�VXV�
SHVFDGRV�IUHVFRV�
3HUR� HV�PX\� IiFLO� FXOSDU� D�'XQNLQ�'RQXWV� GH� OD� HQIHUPHGDG�
PRUWDO��SRUTXH�HV�VROR�YHU�XQ�'XQNLQ�'RQXWV�\�\D�VH�VDEH�TXH�
HVR�WHQJD�PiV�GH�PXHUWH�TXH�GH�DOLPHQWR
SRUTXH�D�XQD�FRPLGD�QDGLH�OH�SRQH�FRORUHV�D]XOHV�R�URVD�EULOODQ�
WHV��*DUFtD������D�������

���6ංඇ�ඉඋൾඌൾඇർංൺ�ආൺඍൾඋංൺඅ�ൽൾ�අൺ�ർඈආංൽൺ�ൾඇ�අൺ�ൾඌർൾඇൺ

�����&RQ�UHIHUHQFLD�H[SOtFLWD�D�ODV�UHFHWDV�R�DO�PRGR�GH�SUHSDUDU�ORV�
DOLPHQWRV��UHIHUHQFLDV�TXH�DGTXLHUHQ�XQ�YDORU�GUDPiWLFR�UHOHYDQWH

Hasta que la muerte nos separe, de Emilio del Valle (2022) es 

una comedia amarga sobre la separación matrimonial, con momen-

tos de humor, de ternura y de sarcasmo. Aunque la comida no está 

presente en escena, ni sustenta temáticamente la obra, la amorosa 

y detallada exposición de las recetas con las que el padre y de la 

madre preparan comidas sencillas, pero sabrosas, destinadas a la 

hija común, aporta un elemento agridulce y relevante en la historia. 

La última cena, de Ignacio Amestoy (2012), que reúne, des-

pués de muchos años, a un intelectual vasco y a su hijo, miembro 

de ETA, a quien un cáncer ha condenado a una muerte próxima, 

propone un ajuste de cuentas, un examen de las responsabilidades 

de ambos, quienes, antes de asumir su voluntaria muerte, celebran 

una última cena, en la que las resonancias cristológicas son evi-

dentes. Sin embargo, el poderoso simbolismo de la situación, no 

impedirá el disfrute de los platos que cada uno de ellos preparará 

según su especialidad culinaria

La comida no está presente de manera material en Mi relación 

con la comida, de Angélica Liddell (2005), interpretado primero 

por Fernando Renjifo y después por Esperanza Pedreño, pero la 

poderosa verbalidad característica de la dramaturga otorga a esa 

obscena relación con la comida una singular plasticidad, una parti-

cular forma de presencia dramática. 

�����/D�JDVWURQRPtD�FRPR�SDURGLD�R�ViWLUD

La presencia de la gastronomía en los medios de comunica-

ción, que puede parecer en ocasiones excesiva, es quizás el principal 

motivo de su utilización como objeto de sátira y de un tratamiento 

humorístico que suele responder a los modelos habituales del gé-

nero: uso de la hipérbole, caricatura de los personajes, tendencia a 

la acumulación de efectos, burla de la pedantería lingüística o de 

los clichés propios de las jergas específicas o de moda, etc. Entre 

los espectáculos más relevantes de esta forma de sátira pueden re-

cordarse La cena, de Els Joglars (2008) y Chefs, de Yllana (2015). 

Es significativo que los dos pertenezcan a compañías veteranas y 
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señeras, que basan su trabajo en un humor predominantemente ges-

tual. La composición plástica de los tipos y las acciones culinarias 

adquieren así un papel relevante en la consecución de la comicidad. 

�����/D�FRPLGD�FRPR�UHIHUHQWH�HQ�OD�FRPHGLD�FRQWHPSRUiQHD

Finalmente, y sin ánimo de agotar el tema, parece oportuno 

reseñar cómo los aspectos relacionados con la comida y la gastro-

nomía adquieren una significativa presencia en cierta comedia con-

temporánea escrita por mujeres, de la que me he ocupado también 

en otro trabajo. Así, en La realidad, en Una vida americana o en 

Los temporales, de Lucía Carballal; en Los dramáticos orígenes de 

las galaxias espirales, de Denise Despeyroux (2022); en Verano 

en diciembre (2013), Vientos de Levante (2018) y Otoño en abril 

(2020), de Carolina África, etc. Son solo unos ejemplos que con-

firman el interés por los motivos relacionados con la gastronomía 

y la comida en la escena española contemporánea. Y, si bien las 

estéticas que exploran la presencia o la manipulación de la comida 

en escena tienden a crear formatos de espectáculos que podríamos 

considerar de manera genérica “no convencionales”, es decir, no 

sujetos a los paradigmas tradicionales de composición dramática, 

como sucede con muchos de los trabajos que hemos menciona-

do, no faltan tampoco ejemplos, como los incluidos en este último 

epígrafe, pero también en algunos otros citados a lo largo de estas 

páginas, que se ajustan a estos modelos y cuentan una historia al 

uso en la que la comida desempeña un papel en la trama. 
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Resumen: Ignacio Amestoy (Bilbao, 1947) ha tratado en su 

dramaturgia, en una docena de obras, el tema de la violencia en el 

País Vasco. Como colofón, en 2010, antes de que la organización 

ETA anunciara el “cesa definitivo de su actividad armada”, estrenó 

La última cena. Es el reencuentro, tras doce años, de un padre, es-

critor constitucionalista, y su hijo, terrorista, con un banquete gas-

tronómico-ecológico, como celebración última, festiva y trágica.

Palabras clave: Ignacio Amestoy. Teatro. La última cena. 

Gastronomía. Caza ecológica. Tragedia.

Abstract: Ignacio Amestoy (Bilbao, 1947) has treated in 

his dramaturgy, in a dozen plays, the subjet of violence in the 

Basque Country. As a climax, in 2010, before the ETA organi-

zation announced the “definitive cessation of its armed activi-

ty”, it premiered The last supper. It is the reunión, after twelve 

years, of a father, a constitutionalist writer. And his son, a terro-

rist, with a gastronomic-eco-logical banquet, as the last, festive 

and tragic celebration.
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Pocos meses antes de que el 20 de octubre de 2011 la organi-

zación ETA anunciara el “cese definitivo de su actividad armada”, 

el 15 de abril de 2010, con dirección de Juan Pastor y la interpre-

tación de José Maya y Bruno Lastra, se estrenó en La Guindalera 

madrileña mi obra La última cena (Amestoy, 2012a). Era la última 

de las doce obras que con el tema del conflicto vasco había escrito 

--y, la mayor parte, estrenado-- desde quel 18 de mayo de 1983 

se presentara en el Teatro Español, dirigida por Miguel Narros, la 

obra Ederra (Amestoy, 2005), palabra del euskera que significa en 

castellano hermosa.

 De Ederra a La última cena habían pasado casi treinta años. 

En 1983, cuando se estrenó Ederra acababan de llegar al gobierno 

de España los socialistas, culminándose la Transición. Y el gobier-

no de Felipe González había erradicado la censura teatral, lo que 

nos permitía a los dramaturgos escribir con libertad, hablándose 

por ello de la Generación del 82 o de la Transición. Dejábamos 

atrás el franquismo y unas incertidumbres políticas y económicas 

que habían culminado con el golpe de Estado del 23 de febrero de 

1981 (el 23F).

Los socialistas estaban ya en el poder. Y el Rey, que había 

logrado a su manera burlar a los militares golpistas, parecía afirmar 

una monarquía constitucional. Así, todo daba a entender que la de-

mocracia parlamentaria y representativa se había consolidado. Pero 

quedaba por solventar el problema de la violencia en el País Vasco, 

que no era sólo una cuestión de Euskadi, sino de España.

Mi obra La última cena presagiaba, o quería presagiar, un 

acuerdo de paz entre la violencia y la no violencia, que luego se sus-

tanciaría formalmente, aunque quedarían las heridas, y la falta de 

una anagnórisis, a la griega, reconociendo las culpas, para la debida 

catarsis en la sociedad toda. En La última cena, treinta años después 

de Ederra, se producía el abrazo entre protagonistas y antagonistas. 

E incluso había un banquete para la celebración de esa paz1. 

La historia de La última cena es simple. Los personajes de 

la obra2: un padre, escritor, Íñigo, de 65 años, constitucionalista, 

residente en alguna de las provincias vascongadas, y su hijo, etarra, 

Xabier, de 35, se reencuentran después de una docena de años sin 

verse…, después de una eternidad. El terrorista Xabier ha llamado 

a su padre, Íñigo: “Aita, quiero verte”. El padre le ha dicho que 

la casa del padre es la casa del hijo, y que sus puertas están abier-

tas para él… En esos doce años habían muerto la madre, Edurne, 

abogada laboralista, y el hermano mayor de Xabier, que fue el que 

le inició en la lucha abertzale. Padre e hijo, ahora, estaban solos. 

Cuando Xabier le pide cobijo a Íñigo, el mundo acababa de salir 

malparado por la crisis económica brutal del 2008, con la quiebra 

de Lehmam Brothers, que produjo una crisis financiera global.

Para el antropólogo vasco, Joseba Zulaika, profesor en la Univer-

sidad de Nevada en Estados Unidos, muchos de los “datos [de Xabier] 

reproducen la vida de Txabi Etxebarrieta y de su hermano mayor José 

Antonio” (Zulaika, 2014: 226). Txabi Etxebarrieta fue el primer mili-

tante de ETA que murió, tras matar a un guardia civil, y que fue amigo 

mío en mi época de estudiante de Económicas en Bilbao. 

En una España muy golpeada por la crisis, en 2010, cuando 

se estrena La última cena, Zapatero estaba saliendo del gobierno 

para para dar entrada al desgobierno de Rajoy. Y el “Caso Nóos” 

empezaba a resquebrajar las bases de la monarquía de Juan Carlos 

��6REUH�ODV�UHODFLRQHV�GHO�WHDWUR�FRQ�OR�JDVWURQyPLFR��UHPLWR�D�OD�VHVLyQ�GHGL�
FDGD�D�HVWH�WHPD��FRPR�DO�WUDEDMR�GH�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��³1DWXUD�HW�PHQVD�HQ�OD�
HVFHQD�GH�KR\´��TXH�VH�SXEOLFDQ�HQ�HVWH�YROXPHQ�

��6REUH�OD�FRQVWUXFFLyQ�GH�PLV�SHUVRQDMHV��SXHGHQ�YHUVH�PLV�UHÀH[LRQHV�DO�UHV�
SHFWR��$PHVWR\������E��
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de Borbón. Volvía el desencanto. Este autor que con Ederra tenía 

35 años, ahora frisaba como el Íñigo de La última cena, los 65. No 

puedo decir que en el personaje del padre de Xabier no volcara yo 

parte de mis desilusiones ante la realidad que estaba mutando, tanto 

en lo político y en lo social, como en lo cultural.

Recientemente, en mi última obra estrenada, en abril de 2021 

y que el 24 de julio abrirá el Festiva del Olmedo, Lope y sus Do-

roteas (Ignacio y Ainhoa Amestoy, 2021), el Fénix en su senectud 

tiene la misma edad que yo tengo al escribir la obra. Él tiene una 

relación con su hija Antonia Clara, que le ayuda a escribir El casti-

go sin venganza y La Dorotea, como yo tengo la ayuda de mi hija 

Ainhoa, dramaturgista y directora, al escribir Lope y sus Doroteas. 

A veces nuestros personajes se parecen a nosotros mismos.

Así que cuando se estrena La última cena, nuestra realidad está 

llegando a un “cul de sac”, tras la crisis económica de 2008, que no 

augura primaveras sino inviernos. En un progresista, un socialista, 

como el padre de La última cena, el pesimismo lo invade todo. Los 

ideales socialdemócratas han sido desbordados por el neocapitalis-

mo. Para Íñigo, “l’aventura e finita”. Su aventura ha acabado. Lejos 

deja sus premios nacionales y demás éxitos literarios, y cada semana 

se desangra escribiendo un artículo banal para el diario regional más 

importante, en un periodismo que también se empieza a degradar y 

banalizar por intereses políticos, económicos o grupales.

En su vida personal, el escritor habita en un caserío no muy 

apartado, y cada día, cuando no escribe, cuida la huerta, el jardín y 

la cuadra, donde le ha quedado una vaca que ordeña cada mañana, 

desayunándose con su leche. También tiene unas gallinas. En la 

huerta cultiva la comida diaria, y en el jardín tiene una parra de uva 

negra, con la que hace txakoli cada año. Con los pocos amigos que 

le quedan, una vez al mes, monta una cena o una comida, donde los 

productos de la casa son cocinados por los que estén, como en un 

reservado txoko, y al fin son regados con su txakoli gorri. Anchoas, 

huevos del caserío, patatas en salsa, pimientos verdes del piquillo 

rellenos, y queso de postre con unas buenas manzanas asadas, con 

miel de la casa.

Íñigo es cazador ecológico. Practica la caza sostenible de la 

paloma torcaz y el zorzal, la becada en otoño e invierno. Todo, cada 

vez, con menos ilusión. Y llegará Xabier, con su drama a cuestas, 

su fracaso ideológico también, que tendrá pronto expresión con-

tundente y mediática en la “organización”, y su deserción de la 

que sólo le queda un arma, una pistola, que su padre abominará al 

verla. A la postre, van a ser unas vidas paralelas que confluirán en 

un trágico final, precedido de un banquete de despedida. Un final 

endulzado por las prudentes artes cazadoras de Artemisa, y las ar-

tes báquicas de Dioniso, no tan prudentes.

Para el padre y para el hijo, la suerte está echada. Dentro de 

mi producción teatral con el problema vasco como eje, también el 

ciclo estaba concluido. Con La última cena lo daba por cerrado3.

Atrás quedaban una docena de obras: la Ederra, hermosa y 

su holocausto familiar; mi Lorenzaccio (Amestoy, 1982), terrorista 

más que magnicida; Doña Elvira, imagínate Euskadi (Amestoy, 

2012b y Fernández González, 1999: 181-190), con Lope de Agui-

rre matando a su hija para que no fuera colchón de los soldados 

de Felipe II en la conquista americana; Elisa besa la rosa. Elixa 

(Amestoy, 1996a), con la belleza y la luz de la música frente a la 

fealdad y la oscuridad de las armas; los herejes de Durango, un 

sueño, 1439 (Amestoy, 1989), y su comunidad de bienes y cuerpos, 

frente a Juan II, el rey castellano; Betizu. El toro rojo (Amestoy, 

1996b) y el vuelo ibseniano de un Peer Gynt vasco, sobre la vida de 

3� 3XHGH� YHUVH� HO� HVWDGR� GH� OD� FXHVWLyQ�� FRRUGLQDGR� SRU�0DQXHOD� )R[�� VREUH�
³7HDWUR�\�WHUURULVPR´��\�PiV�FRQFUHWDPHQWH�HO�DUWtFXOR�GH�OD�DXWRUD�HQ�HO�TXH�H[DPL�
QD�HO�WHPD�HQ�HO�WHDWUR�GH�,JQDFLR�$PHVWR\��)R[����������������$Vt�FRPR�OD�WHVLV�GH�
GRFWRUDGR��SUHVHQWDGD�HQ������HQ�O¶8QLYHUVLWp�3DULV�,,,�6RUERQQH�1RXYHOOH��GH�&ODLUH�
'XWR\D�'HVPRXOLqUH��/D� WKpjWUDOLVDWLRQ�GH� O
+LVWRLUH�HW� OH� WUDJLTXH�GDQV� OH� WKpkWUH�
G
,JQDFH�$PHVWR\�������������
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actor y militante euskaldún de Patxi Bisquert, que rodó Tasio con 

Montxo Armendáriz; ¡No pasarán! Pasionaria (Amestoy, 1994), 

con Dolores Ibárruri trayendo a Euskadi a su hijo Rubén desde Ru-

sia, que montó Salvador Távora en Euskadi, lejos de “La Cuadra” 

de Sevilla, su “santa santorum”; Gernika, un grito. 1937 (Amestoy, 

1996c) y los generales Franco, Vigón y Kindelán, preparando el 

bombardeo con los nazis alemanes e italianos; La zorra ilustrada. 
Samaniego en el Madrid de Carlos III (1996d), entre mis tragedias 

vascas, una comedia, sobre la Ilustración que entró en España por 

el País Vasco; El chófer del teniente coronel Von Richthofen toma 

decisiones (Amestoy, 2003a), continuación trágica del bombardeo 

fascista; Interacciones. Getafe, un exilio. 2004 (Amestoy, 2006), 

sobre el 11-M, con la peripecia de un profesor del País Vasco que 

se tiene que llegar a Getafe, a la Universidad Carlos III, como en un 

“exilio”, y La última cena, nuestra obra del padre y el hijo pródigo, 

un Abraham y un Isaac, que se inmolan. 

El antropólogo vasco Joseba Zulaika, expresa bien el desarro-

llo de la acción de La última cena:

(O�KLMR�HWDUUD�OH�FXHQWD�D�VX�SDGUH�TXH�OH�KDQ�GLDJQRVWLFDGR�XQ�
FiQFHU�\�TXH�VROR�OH�TXHGDQ�GRV�PHVHV�GH�YLGD��SRU�OR�TXH�KD�
YXHOWR�D�FDVD�SDUD�VXSOLFDU�D�VX�SDGUH�TXH�OR�PDWH��$TXHOOD�PD�
xDQD��HO�SDGUH�KDEtD�VDOLGR�D�FD]DU�\��SHQVDQGR�HQ�OD�FHQD�TXH�
FRPSDUWLUtD�FRQ�VX�KLMR��KDEtD�PDWDGR�FXDWUR�SDORPDV�WRUFDFHV��
(Q�OD�WUDPD�GH�$PHVWR\��SDGUH�H�KLMR�GHFLGHQ�FRPSDUWLU�VX�~OWL�
PD�FHQD�\�UHFRQFLOLDUVH��DQWHV�GH�SODQL¿FDU�XQ�VXLFLGLR�FRQMXQWR�
HQ�XQ�DFFLGHQWH�GH�FRFKH�SURYRFDGR��=XODLND�������������

Íñigo sale a cazar por la mañana. La tarde anterior había 

recibido la llamada de Xabier. Y el cazador se pone en marcha. 

Jorge Oteiza, el escultor más relevante del país vasco, además de 

poeta y ensayista, en su libro, Ejercicios espirituales en un túnel, se 

pregunta por los vascos “¿Quiénes somos? Comunidad de cazado-

res, de caza física para su mantenimiento físico y de caza artística 

para su protección religiosa y seguridad espiritual (Oteiza, 1986: 

438). Y afirma: “El vasco, con su oficio de cazador: subsistir y 

trascender, vivir y sobrevivir” (Oteiza, 1986: 442).

El padre emprende la caza mañanera como un preludio de su 

propia muerte. Cuando llega el hijo, el padre le contará a Xabier 

que está escribiendo una obra de teatro que se llama La muerte del 

padre. El hijo, en las condiciones en las que está, le pide a su padre 

que escriba otra obra que se titule La muerte del hijo. La muerte 

de Isaac por Abraham… El padre ha hecho uso de su escopeta esta 

mañana. El hijo trae su pistola. Es la caza del vasco, para subsistir 

y trascender, que dejó dicho Oteiza.

Pero antes de cualquier sacrificio, “padre e hijo tienen que re-

conciliarse ante la muerte inminente y esta reconciliación sólo pue-

de producirse sentados a la mesa durante la última cena, mientras 

ambos comparten comida y bebida sin rencor alguno. En la obra se 

alude repetidas veces a ‘un secreto de familia’ que consiste en la 

forma en que se elabora el txakoli conforme a una tradición casera 

de varias generaciones”, señala Zulaika (2014: 227).

No podía acabar el encuentro sin este banquete platónico, an-

clado en la prehistoria vasca, como apuntó Jorge Oteiza (1971) en 

su libro Quousque tandem…!, biblia para no pocos del pensamien-

to del escultor de los 14 apóstoles de Aránzazu. Allí Oteiza escribe, 

como en un torrente, comentando un ágape ante una montaña que 

parece estar aguardando a Sísifo y su carga:

/D� FRPLGD�� QXHVWUR� ULWR� KHUHGHUR� GHO� FURPOHFK�� (PRFLRQDQWH�
UHXQLyQ��OD�SDVLyQ�GH�UHXQLUQRV�ORV�YDVFRV��SHUR�VyOR�SDUD�FR�
PHU��SDUD� MXJDU���3HUR�KHPRV�SHUGLGR�HO�DSHWLWR�HVSLULWXDO��/D�
PRQWDxD�GHMD�GH�VHU�PDPtIHUR��HV�XQ�DUPDULR��¢'H�GyQGH�YHQL�
PRV��FyPR�VRPRV��TXp�VRPRV�FDSDFHV�GH�KDFHU�\�GH�DSRVWDU�HQ�
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HO�RUGHQ�HVSLULWXDO"�3DUHFH��~OWLPDPHQWH��TXH�YDPRV�D�DSURYH�
FKDU�HVWH�DSHWLWR�TXH�QRV�UH~QH��SDUD�FRPHQ]DU�D�SHQVDU��2WHL]D��
������QRWD�D�OD�LOXVWUDFLyQ�����

Subsistiendo, trascendiendo. Primero, la caza. Luego, el sacri-

ficio, con las ofrendas correspondientes y su degustación antes de 

la inmolación. Se lo cuestionan Xabier e Íñigo:

;DELHU�²(QWRQFHV«
ËxLJR�²(VWD�PDxDQD�FDFp�FXDWUR�SDORPDV�\«
;DELHU�²3ULPHUR�YLYLU«
ËxLJR�²'HVSXpV��¿ORVRIDU��$PHVWR\������D�������

¿Primero vivir, subsistir, en el txoko, comiendo y bebiendo en 

solidaridad, y después morir trascendiendo?

Es significativo el refugio de los hombres vascos en los 

“txokos”, donde desde tiempo inmemorial no se permitía entrar a 

las mujeres, donde ellos solos siguen cocinando sus platos. Si antes 

hablábamos del banquete de Platón, ahora tendríamos que hablar 

del mito de la caverna, en relación con los vascos, también con 

respecto a esta “última cena” platónica.

El diálogo en la obra entre Xabier e Íñigo es explícito, y es 

la clave dramatúrgica de la propuesta teatral, y de la tragedia4. La 

dialéctica se impone en el momento crucial. Ya van siendo no dos 

personas, sino una. Su alejamiento se ha tornado proximidad máxi-

ma. En la paralingüística estará su propia concepción de la vida y 

de la muerte. Lo que los conducirá a la cinésica del abrazo final.

;ൺൻංൾඋ�²¢7H�SDUHFH�TXH�FHQHPRV�DQWHV"
ËxLJR�²1R�HV�TXH�PH�SDUH]FD«

��0DQXHOD�)R[�GHGLFD�XQ�HStJUDIH�GH�VX�DUWtFXOR�D�HVWD�REUD��³/D�WUDJHGLD�GHO�
WHUURULVPR��/D�~OWLPD�FHQD´���������������

;ൺൻංൾඋ�²/R�WLHQHV�PX\�SHQVDGR�
ËxLJR�²6R\�DXWRU�GH�WUDJHGLDV«
;ൺൻංൾඋ�²3HUR�HVWD�WUDJHGLD«
ËxLJR�²$O�¿QDOL]DU�OD�UHSUHVHQWDFLyQ�GH�XQD�GH�VXV�FRPHGLDV��
DO�JUDQ�0HQDQGUR�OH�SUHJXQWDURQ�SRU�VX�SUy[LPD�REUD��\�pO�FRQ�
WHVWy�� VHxDOiQGRVH� FRQ� XQD� GH� VXV�PDQRV� HO�PDJtQ�� ³<D� HVWi�
KHFKD��VROR�IDOWD�HVFULELUOD´��1RVRWURV�OD�HVWDPRV�HVFULELHQGR«
;ൺൻංൾඋ�²'H�OD�¿FFLyQ�D�OD�UHDOLGDG�
ËxLJR�²<�OD�UHDOLGDG�PHMRUD�FRQ�FUHFHV�OD�¿FFLyQ�
;ൺൻංൾඋ�²¢6ROR�YDPRV�D�WRPDU�ODV�SDORPDV"
ËxLJR�²7RGR�HVWi�SUHYLVWR«�7X�SDGUH��FRPR�UHFRUGDUiV��HV�XQ�
JUDQ�FRFLQHUR«�'H�VXV�HVSHFLDOLGDGHV«
;ൺൻංൾඋ�²£1R�PH�GLJDV�TXH�OR�WLHQHV�WRGR�KHFKR�
ËxLJR�²7RGR�HVWi�\D�KHFKR��VROR�IDOWD�HVFULELUOR«
;ൺൻංൾඋ�²<R�WDPSRFR�VR\�PDO�FRFLQHUR«�¢7H�D\XGR"
ËxLJR�²¢'H�TXLpQ�FUHHV�TXH�KHUHGDV�WXV�PHMRUHV�YLUWXGHV"
;ൺൻංൾඋ�²$GHPiV� GH� ODV� SDORPDV�� ¢WHQHPRV� PiV� PDWHULD�
SULPD"
ËxLJR�²2OYLGDV�QXHVWUD�KXHUWD«
;ൺൻංൾඋ�²¢<�OR�GHPiV"
ËxLJR�²/DV�SDORPDV��EXHQ�EDFDODR��KXHYRV�GH�SULPHUD«
;ൺൻංൾඋ�²¢(VWi�\D�HO�PHQ~"
ËxLJR�²6ROR�IDOWD�HVFULELUOR«�$XQTXH�KD\�DOJR�\D�HVFULWR��TXH�
VH�SRGUi�DSURYHFKDU��FRPR�HQ�OD�OLWHUDWXUD«�¢4Xp�HV�OD�YLGD�VLQR�
OLWHUDWXUD��FDVL�VLHPSUH�PDO�HVFULWD"��$PHVWR\������D�����������

La celebración de la tragedia, del sacrificio a los dioses de la 

Naturaleza está acordada dentro de la caverna entrañable del ca-

serío familiar, con su jardín de calas y hortensias, el reservado de 

las fresas, los campos de hortalizas, la vaca que ara y da leche, el 

gallinero, la bodega donde el padre guarda el txakoli, “un secreto 

de familia”, que están bebiendo…
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;ൺൻංൾඋ�²¢9LQR"�£6HJXLPRV�FRQ�HO�W[DNROL�
ËxLJR�²£3RU�VXSXHVWR��(O�PHMRU�'LRQLVR�QRV�SURWHJH«�<�WDP�
ELpQ��$SROR��/D�REUD�ELHQ�KHFKD«
;ൺൻංൾඋ�²7HQHPRV�D�ORV�GLRVHV�GH�QXHVWUD�SDUWH�
ËxLJR�²3RU�XQD�YH]��FRQ¿HPRV�HQ�ORV�GLRVHV«
;ൺൻංൾඋ�²3RU�XQD�YH]«
ËxLJR�²0HQ~�
;ൺൻංൾඋ�²9HDPRV«
ËxLJR�²�3DUD�HPSH]DU��XQRV�SLPLHQWRV�IULWRV�
;ൺൻංൾඋ�²(GXUQH�ORV�KDFtD�HVWXSHQGDPHQWH�
ËxLJR�²'H�DKt�YLHQH«�'HVSXpV��XQ�UHYXHOWR�GH�SHUUHW[LNRV��$�
OD�PDQHUD�GH�PL�PDGUH��WX�amama�
;ൺൻංൾඋ�²¢&RQ�KXHYRV�IUHVFRV"
ËxLJR�²'H�HVWH�PHGLRGtD��/XHJR��EDFDODR�DO�DMRDUULHUR�
;ൺൻංൾඋ�²¢0H�RFXSR�\R"
ËxLJR�²7H�OR�LED�D�SHGLU�
;ൺൻංൾඋ�²£<�ODV�SDORPDV�
ËxLJR�²3DORPDV�FRQ�PDQ]DQDV��5HFHWD�SURSLD�
;ൺൻංൾඋ�²¢<��\D��HO�SRVWUH"
ËxLJR�²(O�DUUR]�FRQ�OHFKH�\D�HVWi�HVFULWR��(V�PL�REUD�PDHVWUD�
;ൺൻංൾඋ�²£3RU�QXHVWUD�~OWLPD�FHQD�
ËxLJR�²£3RU�QXHVWUD�SULPHUD�FHQD«�
;ൺൻංൾඋ�²¢3RGUHPRV�FRQ�WRGR"
ËxLJR�²/D�QRFKH�HV�ODUJD«
;ൺൻංൾඋ�²¢<�VL�HV�GHPDVLDGR"
ËxLJR�²3RGHPRV� LQYLWDU�D�XQ� WHUFHUR��'RQGH�FRPHQ�GRV�� FR�
PHQ�WUHV«
;ൺൻංൾඋ�²¢8Q�WHUFHUR"��$PHVWR\������D������

La pregunta del hijo queda en el aire. Pero los dos saben la 

respuesta. El espectador, también.

;ൺൻංൾඋ�²¢8Q�WHUFHUR"
ËxLJR�²<R�FUHR�TXH�VH�KD�LQYLWDGR�VROR«�/D�PXHUWH«�/D�WHQ�
GUHPRV�D�OD�PHVD«�&RPR�HQ�ODV�SHOtFXODV�GH�%HUJPDQ«
;ൺൻංൾඋ�²3HUR�VLQ�MXJDU�DO�DMHGUH]«
ËxLJR�²1RVRWURV�WHQHPRV�OD�SDUWLGD�JDQDGD�
;ൺൻංൾඋ�²<��FXDQGR�DPDQH]FD��QRV�YDPRV�
ËxLJR�²/RV�WUHV�
;ൺൻංൾඋ�²0DQRV�D�OD�REUD�
ËxLJR�²&RQ�PDQR�GH�DUWLVWD�
;ൺൻංൾඋ�²&RPR�&OLWHPQHVWUD�
ËxLJR�²3RU�IDYRU«�(VWR�HV�XQD�WUDJHGLD��$PHVWR\������D�����������

Y el abrazo. Es el final de la obra. Están mis mitos: el pro-

feta estético Ingmar Bergman de El séptimo sello, y el sacerdote 

trágico Esquilo de Orestiada. Las carnes y frutos se exhiben en 

el altar del sacrificio. Es el alimento sagrado de los dioses. Con 

Baco sirviéndonos el vino para la inmolación. Hay que purgar las 

culpas. Es la tragedia del ser humano. Es la tragedia de Íñigo y 

Xabier. Nuestra tragedia.

Uno de los mejores conocedores de mi teatro, Fernando 

Doménech, tiene escrito en relación a La última cena: “El en-

cuentro entre los dos hombres entra de lleno en el terreno de 

la tragedia, género que Amestoy conoce perfectamente por ha-

berlo tratado a lo largo de toda su obra. El pasado que vuelve 

a cobrar su factura, la búsqueda de la purificación a través del 

sacrificio, el reconocimiento de la fragilidad del ser humano, 

son elementos que definen el género trágico de todos los tiem-

pos y que encuentran en La última cena una expresión moderna 

y ajustadísima, a la vez clásica y contemporánea (F. Doménech 

Rico, apud Amestoy, 2015: 23).

Y mi gran maestro, y de tantos, en el arte teatral, Ricardo Do-

ménech, apuntó:
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(O�SURSyVLWR�GH�FUHDU�XQ�WHDWUR�WUiJLFR�SODQWHD�PXFKRV�SUREOH�
PDV�DO�HVFULWRU��$PHVWR\�OR�VDEH�\�QRV�OR�KDFH�VDEHU��6RQ�SUREOH�
PDV�UHODWLYRV�D�OD�IRUPD��FRQVHJXLU�HO�OHQJXDMH�GUDPiWLFR�TXH��
VLPXOWiQHDPHQWH��VHD�DGHFXDGR�D�OD�WUDJHGLD�\�DO�WHDWUR�GH�KR\��
FRQVHJXLU�HO�GLEXMR�GHO�SHUVRQDMH�FRPR�FRQFLHQFLD��HWKRV���HWF��
6RQ��WDPELpQ��SUREOHPDV�FRQFHUQLHQWHV�DO�FRQWHQLGR��UHGH¿QLU�
OD�YLVLyQ�WUiJLFD�GHO�PXQGR�\�HQFRQWUDU�HO�OXJDU�GH�HVD�FRVPR�
YLVLyQ�HQ�OD�VRFLHGDG�FRQWHPSRUiQHD��'HVGH�VX�SULPHU�HVWUHQR�
�(GHUUD��������$PHVWR\�KD�VRVWHQLGR�XQD�LQLQWHUUXPSLGD�PH�
GLWDFLyQ�VREUH�HVWDV�FXHVWLRQHV��(Q�/D�~OWLPD�FHQD�KD�KDOODGR�VX�
UHVSXHVWD�GH¿QLWLYD��5��'RPpQHFK��DSXG�$PHVWR\������D������

Íñigo y Xabier, dos personajes teatrales también. Para un gran 

“endocrino” literario, profesor y poeta, Jorge Urrutia, Íñigo y Javier:

6RQ� FDPXVLDQRV�� 6LHQWHQ� TXH� HVWiQ� YLYLHQGR� µHO� ¿QDO� GH� XQD�
REUD�GH�WHDWUR��>«@�TXH�YD�D�DFDEDU�PDO«¶�3HUR��¢TXp�HV�DFD�
EDU�PDO"�(O�KLMR��\D�O~FLGR��REVHUYD��µHO�KHFKR�GH�TXH�XQD�REUD�
DFDEH�PDO�QR�VLJQL¿FD�TXH�WHQJD�XQ�PDO�¿QDO¶��3RUTXH�OD�PXHUWH�
JR]RVD�QR�HV�XQ�PDO�¿QDO�SDUD�XQD�WUDJHGLD��WRGR�OR�FRQWUDULR��
OD�FRQWLHQH��/D�WUDJHGLD�D¿UPD�TXH�HO�KRPEUH�HV�UHVSRQVDEOH�GH�
WRGRV�VXV�DFWRV��7DPELpQ�GH�WRGRV�\�FDGD�XQR�GH�ORV�DFWRV�GH�OD�
WUDJHGLD�WHDWUDO´��8UUXWLD��DSXG�$PHVWR\������D������

Y le doy la última palabra al antropólogo vasco Joseba Zulaika:

(Q�OD�9LGD�QXHYD�GH�'DQWH�KD\�WUHV�¿JXUDV��%HDWUL]��HO�SRHWD�\�HO�
DPRU��(Q�/D�~OWLPD�FHQD�GH�$PHVWR\�ODV�WUHV�¿JXUDV�VRQ��HO�KLMR��
HO�GUDPDWXUJR�\�HO�DPRU��'DQWH�EXVFDED�UHFRQFLOLDU�HO�FRQÀLFWR�
GH�VX�pSRFD�HQWUH�HO�DPRU�FRUWHVDQR�SRU�XQD�PXMHU�\�HO�DPRU�
FULVWLDQR�SRU�'LRV��$PHVWR\�EXVFD�UHFRQFLOLDU�ORV�DQWDJRQLVPRV�
HQWUH�HO�DPRU�SDJDQR�SRU�ORV�VHQWLGRV�\�HO�DPRU�VDFUDPHQWDO�SRU�
OD�WLHUUD��/D�WHRUtD�GH�$PHVWR\�HV�TXH�HO�GUDPD�GHO�DPRU�SROtWLFR�
GH�QXHVWUD�JHQHUDFLyQ��TXH�JUDYLWD�HQ�WRUQR�D�ORV�KHUPDQRV�\�VH�

UHODFLRQHV�FRQ�OD�PDGUH�SDWULD��WDO�YH]�SXHGD�KDOODU�VROXFLyQ�HQ�
OD�¿JXUD�GHO�SDGUH�PXWLODGR��3RUTXH��¢SXHGH�KDEHU�XQ�OD]R�PiV�
IXHUWH�TXH�HO�TXH�VH�GD�HQ�HO�DPRU�RUGLQDULR�HQWUH�SDGUH�H�KLMR�
±VLQ�HO�VDFUL¿FLR�GH�,VDDF���\�HQ�OD�FRPSDxtD�GH�'LRQLVR"�(Q�XQ�
PRPHQWR�GDGR��FXDQGR�HO�SDGUH�SLGH�PiV�W[DNROL��HO�KLMR�HWDUUD�
DO]D�VX�FRSD�\�SURQXQFLD�ODV�SDODEUDV�GLFKDV�SRU�&ULVWR�HQ�OD�~O�
WLPD�FHQD��SDODEUDV�FX\R�~OWLPR�SDWHWLVPR�QDGLH�SXHGH�HQWHQGHU�
FRPR�HO�SDGUH��³(VWD�HV�PL�VDQJUH«´��=XODLND�����������������
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Resumen: En Comida para peces (2005) y Praga (2013), la gas-

tronomía está ligada a ritos sociales en los que comida y bebida funcio-

nan como detonantes de conflictos y contribuyen a la construcción del 

sentido de las obras. En Comida para peces, la celebración navideña 

en la oficina desvela la violencia de las relaciones laborales tóxicas en 

un entorno de acoso. En Praga, una cena íntima pondrá a prueba las 

relaciones de los tres protagonistas y les conducirá a necesarias recons-

trucciones emocionales acerca del amor y la amistad. Añadimos Una 

canción italiana para concluir que las tres obras emplean la comida, 

la bebida y la celebración con un sentido irónico; para estructurar in-

ternamente las tramas; y para definir a los personajes y sus relaciones. 

Pero, además, todas estas celebraciones gastronómicas se asocian a 

un sacrificio simbólico relacionado con el autoconocimiento, el creci-

miento personal y la necesidad de afrontar el futuro. 

Palabras clave: Teatro. Escritura dramática. España. Siglo 

XXI. Javier de Dios. Rituales gastronómicos. Comida. Bebida. 

Acoso laboral. Homosexualidad. Derechos civiles.
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Abstract: In Fish food (2005) and Prague (2013), gastrono-

my is linked to social rituals in which food and drink are showed as 

triggers of conflicts. They also contribute to construct the meaning 

of these pieces. In Fish food, a Christmas celebration at the office 

reveals the violence of toxic relationships in a harassment environ-

ment. In Prague, an intimate diner will be such a proof for the three 

main characters, that they will need to redefine their emotions and 

relationships about love an friendship. Let’s add another play, An 

italian song, in order to say that food, drink and celebration appear 

in these three plays with an ironic sense; to establish internal plot 

structures; and to define characters and their relationships. But, in-

deed, with a meaningful intention: food celebrations are associated 

to a symbolic sacrifice related to self knowledge, personal growth 

and the need of facing the future.

Keywords: Theatre. Playwriting. Spain. 21th century. Javier 

de Dios. Gastronomic rituals. Food. Drink. Harassment. Homose-

xuality. Civil rights. 

Mis primeras palabras no pueden ser sino un sincero agrade-

cimiento al profesor José Romera Castillo por haberme invitado a 

participar en este congreso y a compartir con ustedes algunas re-

flexiones acerca de gastronomía y teatro1, en concreto en mis obras 

Comida para peces (2004) y Praga (2013). Hablaré también breve-

mente de mi texto más reciente, Una canción italiana (2021), donde 

vuelven a aparecer las referencias a la comida de una forma peculiar.

Es posible que la conducta creativa sea, de todas las que lleva 

a cabo el ser humano, la más difícil de explicar en términos objeti-

vos. Pero a veces se dan circunstancias que al menos nos permiten 

arrojar un poco de luz sobre ella. Soy un autor bastante metódico en 

��3XHGH�YHUVH�DO�UHVSHFWR�GH�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��³1DWXUD�HW�PHQVD�HQ�OD�HVFH�
QD�GH�KR\´��TXH�VH�SXEOLFD�HQ�HVWH�YROXPHQ�

lo que respecta a la planificación de mis obras. Me pertrecho entre 

escaletas, esbozos de diálogos, bocetos de personajes, definición de 

relaciones y espacios… Aunque después, ya inmerso en el proceso 

de escritura, prescinda de buena parte de esos materiales prelimina-

res porque la propia obra va guiando su desarrollo. Unos materiales 

que constituyen aspectos técnicos, herramientas de dramaturgo, por 

decirlo así. Sin embargo, los aspectos temáticos son los auténticos 

motores de la obra porque asumen en sí mismos la necesidad expre-

siva que origina el texto, y estos, rara vez, son objeto de mi reflexión: 

no me hace falta, están ahí, crean un conflicto en algún lugar entre 

mi entorno y yo mismo, o un desajuste en mi propia manera de ver 

el mundo, necesitan ser atendidos, surgen sin más y también urgen 

a la expresión, eso es todo. Por eso me ha sorprendido comprobar, 

al hilo de la invitación del profesor Romera Castillo y la reflexión 

consecuente, cómo la comida, la bebida y los rituales gastronómicos 

pueden considerarse un elemento recurrente en mis obras y además 

con sentido y funciones muy concretos y entrelazados.

Por rituales gastronómicos entiendo los hábitos laicos en torno 

a la comida y la bebida que organizan y en cierto modo estructu-

ran nuestra vida social y personal. De las cervezas con los amigos 

a las cenas navideñas, pasando por las fiestas de cumpleaños y los 

banquetes de boda, por ejemplos. Si los califico de rituales no es 

tanto por la repetición estricta de una serie de pautas inmutables, a 

la manera de las celebraciones religiosas, como por el hecho de que 

nos sirven para articular el tiempo y darle sentido, marcándonos re-

ferentes tanto en nuestra conducta como en la construcción autobio-

gráfica. Digamos que estos rituales cohesionan y dotar de estructura 

lo que de otra manera no la tendría: nuestro propio devenir en la vida 

como individuos y como grupo social. Introducen en nuestras vidas 

la percepción del tiempo como ciclo: su repetición parece garantizar, 

en un sentido que tiene algo de mágico, la continuidad de la vida, de 

las relaciones sociales y de nuestro lugar dentro de esas relaciones. 
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Muchos constituyen incluso lo que los antropólogos denominan “rito 

de paso”, celebraciones que marcan, apoyadas en sus propias con-

venciones, el final de una etapa vital y el comienzo de otra. A partir 

de aquí, podemos intuir el gran potencial dramático de la comida, la 

bebida y los rituales que les aportan sentido. 

Comida para peces es un texto escrito y estrenado en 2004 

por la compañía La Barca Teatro, dirigida por mí, aunque des-

pués conoció varios montajes más a raíz de que recibiera el Pre-

mio Euskadi de Literatura en castellano en 2006. La obra se 

centra en el acoso laboral, el mobbing. En una aseguradora se 

va a realizar un estudio de clima en el trabajo y los emplea-

dos sospechan que se trata realmente de un proceso de despidos 

encubierto. En este contexto, asistimos al paulatino asesinato 

psicológico de Fidel, uno de los mejores empleados y alguien 

con una clara sensibilidad artística, por parte de César, el jefe 

de departamento, un tipo mediocre, inseguro y bastante narcisis-

ta. Los otros tres personajes de la obra son Beatriz, profesional 

eficaz que desvelará las estrategias de corrupción de César en 

la empresa y se aliará con Fidel, aunque haya de pagar un alto 

precio; y Marcos y Carolina, que constituyen con César lo que 

llamaríamos el “clan de acoso” y se mueven por motivaciones 

que van de renovar el contrato para poder pagar la hipoteca has-

ta obtener el favor del jefe para poder medrar.

La comida está presente en el mismo título de la obra. Es así 

porque en el estudio de clima que se desarrolla en la empresa se 

les hace a los trabajadores la siguiente pregunta: “Si pudieras ser 

un pez, ¿qué pez te gustaría ser?”. Marcos elige el salmón: como 

trabajador, se ve siempre remontando el río a pesar de la corriente. 

Carolina opta por un decorativo pez de colores. Fidel, aun cons-

ciente de que no es un pez, elegirá el delfín porque le transmite 

serenidad. Solo Beatriz desvela el juego cuando le toca responder 

ante los consultores que realizan el estudio:

%($75,=��� >«@� ¢4Xp� LPSRUWD� HO� SH]�TXH�\R�KXELHUD�GHVHDGR�
VHU"«�¢4XLHUHQ�TXH�OHV�GLJD�TXH�PH�JXVWDUtD�VHU�XQ�SH]�OXQD��XQ�
SH]�HOpFWULFR��XQ�SH]�SD\DVR"�>«@�$YHUtJ�HQOR�XVWHGHV��\D�TXH�
WDQWR�LQVLVWHQ��HVFULEDQ�DKt�OR�TXH�PiV�OHV�FRQYHQJD��(VFULEDQ�DKt��
QR�Vp��TXH�PL�~QLFR�GHVHR�HV�PDQWHQHU�ODV�DJDOODV�HQ�VX�VLWLR��QDGD�
PiV��PDQWHQHUODV� IXHUWHV�� UHVLVWHQWHV�\�ELHQ�R[LJHQDGDV�SDUD«�
3DUD�TXH�PH�D\XGHQ�D�GHIHQGHUPH�GHO�DWDTXH�GH�ODV�SLUDxDV��SRU�
HMHPSOR��¢/HV�SDUHFH�ELHQ�DVt"�$VSLUR�D�OLEDUPH�GH�ODV�SLUDxDV«�
$�QR�DFDEDU�FRQYHUWLGD�HQ�FRPLGD�SDUD�SHFHV���3DXVD���<�DKR�
UD«�¢4Xp�WDO�VL�KDEODPRV�GH�PL�WUDEDMR"�������������

En el prólogo a la edición de la obra, el director José Carlos 

Plaza escribe que el texto “parte de un tema tan terrible como el 

acoso en el trabajo, y profundizando en esa situación, logra des-

cubrirnos una sociedad que se devora a sí misma”. Efectivamente, 

la comida funciona como símbolo de la destrucción de relaciones 

e individuos llevada a cabo por una organización laboral tóxica y 

quienes la representan, lo que no deja de apuntar, de alguna mane-

ra, a un canibalismo metafórico, como observa Plaza. Y al sacrifi-

cio, en definitiva. Luego volveremos sobre esta idea.

Además de que el gang de acoso se vaya de “cañitas”, como di-

cen ellos, en un ritual cotidiano que tiene lugar después del trabajo, 

excluyendo a Fidel y a Beatriz y creando con ello un espacio propio, 

el clímax de Comida para peces se enmarca conscientemente en una 

celebración gastronómica concreto: César, el acosador, ha organiza-

do en la oficina un vino de Navidad para comunicar al equipo que le 

han ascendido. Monta un evento con vino y canapés de salmón para 

acabar de humillar a Fidel y presentarse ante él como un triunfador. 

Pero la aparición inesperada de Beatriz, a quien habían despedido de 

la empresa, y la revelación de las artimañas de corrupción de César 

para medrar ante sus superiores dan al traste con los planes del jefe. 

Aunque Marcos y Carolina intentan ocultar la tensión creciente me-
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diante brindis cada vez más forzados y ofrecimientos de canapés, llega 

un momento en que la armonía navideña que acompaña al ritual salta 

por los aires y la violencia tanto tiempo contenida en la oficina esta-

lla, provocando un desenlace definitivo y el efecto contrario al que 

perseguía César. De celebración del triunfo de César por su ascenso 

\�DQLTXLODFLyQ�GH¹QLWLYD�GH�)LGHO��OD�VLWXDFLyQ�EDVFXOD�KDFLD�MXVWR�OR�

contrario. De esta manera, el ritual gastronómico navideño adquiere 

un tinte plenamente irónico, produciendo consecuencias inesperadas 

respecto al sentido que el personaje que lo organiza quiere darle y a lo 

que se espera del ritual mismo. Salvando todas las distancias, un poco 

como le ocurre a Don Juan con la cena a la que invita al comendador o 

a Macbeth cuando, queriendo celebrar su recién adquirido poder como 

rey, el banquete se le vuelve en contra con la aparición del fantasma 

de su amigo Banquo, a quien el propio Macbeth ha mandado asesinar. 

El ritual gastronómico como vehículo para la ironía. Y nada volverá 

a ser igual ni en la oficina ni en el ámbito laboral para ninguno de los 

personajes. Se cierra una etapa, comienza otra.

 Praga se publicó y estrenó en 2013, también interpretada por La 

Barca Teatro, y ha sido traducida al inglés, croata, italiano y griego. 

Precisamente en este idioma se ha realizado la puesta en escena más 

reciente, en el Teatro Nacional del Norte de Grecia, en Salónica. La 

obra se desarrolla a lo largo de una velada en la que la pareja de larga 

duración formada por Beni y Jaime recibe a su amiga de toda la vida, 

Susana, para homenajearla con una cena y celebrar juntos, una vez 

más, la amistad que les une desde su juventud. Lo que no sabe Jaime 

es que Susana y Beni han urdido un plan de paternidad a tres que le 

será revelado en el transcurso de la trama, y lo que no sabe el público 

es que este tema, central en la primera parte de la obra, es solo el de-

tonante de revelaciones y reconocimientos profundos que van a poner 

a prueba la relación amorosa entre los dos hombres, la de su amiga 

con cada uno de ellos y, en definitiva, cuestionarán el momento vital 

en que se encuentran. Frente al drama social de Comida para peces, 

en Praga estamos en el territorio de la comedia y, en concreto, en las 

coordenadas de la comedia de salón, un molde bien conocido del tea-

tro burgués, armado sobre los gustos y convenciones de la clase media, 

que elegí conscientemente para colocar en él a tres personajes que en 

otro tiempo no habrían ocupado ese marco - dos hombres gais y una 

mujer libre, un tanto salvaje y bastante remisa a someterse a cualquier 

esquema preconcebido de lo que tiene que ser la feminidad según las 

convenciones de su entorno- pero que, gracias a la evolución de la 

sociedad española, ya podían hacerlo con pleno derecho y, lo que con-

sidero aún más importante, con plena dignidad y lejos de los tópicos 

ridículos que la comedia les ha reservado tradicionalmente.

Si Comida para peces ya aludía a la comida desde el título, 

en Praga la relación se hace evidente desde los primeros minutos 

de la obra y se desarrollará hasta su fin en un ritual gastronómico y 

enológico mucho más íntimo que colectivo. Praga es para Beni y 

Jaime una ciudad mítica que asocian con la plenitud del amor y el 

entendimiento de los primeros años de su relación. Y esa Praga se 

concreta en escena en las copas de cristal de bohemia que trajeron 

de su viaje y a las que Beni cuida como un auténtico tesoro. Copas 

que simbolizan lo que queda de una relación que lleva tiempo de-

teriorándose. Copas que se irán llenando de vino incesantemente 

a lo largo de la noche, para acompañar la cena, o no; el vino es en 

Praga un catalizador importante de los conflictos y las emociones, 

por no hablar del ouzo que Susana ha traído de Atenas para sus 

amigos, recién llegada de uno de sus viajes a Grecia como azafata

En este sentido, la comida y la bebida aparecen con distintas 

funciones a lo largo de la obra.

La primera, para definir las relaciones entre los personajes. Sir-

va como ejemplo propio arranque de la obra, al que antes nos refería-

mos. Beni limpia las copas de Praga y Jaime cocina fuera de escena, 

ambos se vuelcan en los preparativos para que la cena resulte perfec-

ta. Mientras, Beni inquiere a Jaime sobre sus recuerdos de Praga y 
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sobre algo de lo que han estado hablando, pero Jaime rehúye; pronto 

descubriremos que se trata de la paternidad. Jaime soslaya el tema 

ocultándose tras los preparativos de la cena y al tiempo marcando 

claramente a su pareja qué es lo que tiene que hacer, algo que, como 

se verá, es una constante en la relación entre los dos:

-$,0(���(FKD�HO�YLQR�HQ�HO�HVFDQFLDGRU�SDUD�TXH�VH�YD\D�DL�
UHDQGR�\�HVWDWH�DWHQWR�D�OD�FD]XHOD�GH�ORV�VRORPLOOLWRV�QR�YD\D�
D�VHU�TXH�OD�VDOVD�VH�UHGX]FD�GHPDVLDGR��VL�TXLHUHV�SXHGHV�LU�
WUD\HQGR�ORV�SODWRV�GH�ORV�HQWUDQWHV�\�FRUWD�XQ�SRFR�GH�TXHVR��
GHO�FXUDGR��TXH�VHJXUR�TXH�OH�YD�PiV�DO�YLQR�TXH�KHPRV�WUDtGR��
OR�SRQHV�HQ�XQ�SODWR�SHTXHxR�FRQ�XQDV�FXDQWDV�UHJDxiV�\�DVt�HO�
SDQ�OR�GHMDPRV�SDUD�OD�FDUQH��¢WH�SDUHFH"«�2��VL�QR��FRUWD�XQ�
SRTXLWR��XQDV�FXDQWDV�UHEDQDGDV�SDUD�HO�MDPyQ��£R�QR���PLUD��
PHMRU�VLQ�SDQ�TXH�DVt�HQJRUGDPRV�PHQRV��HO�MDPyQ�ViFDOR�GH�
OD�QHYHUD�\�TXH�VXGH�XQ�SRFR��PLHQWUDV�W~�KDFHV�WRGR�HVR�\R�
PH�GR\�XQD�GXFKLWD��TXH�FRQ�WDQWD�DFWLYLGDG«�&RQ�WDQWD�DFWL�
YLGDG��KXHOR�D�¿HUD«�
%(1,���¢<�GH�OR�GH�DQWHV��TXp"��3DXVD��6XEH�OD�YR]���¢4Xp�PH�
GLFHV�GH�OR�TXH�KDEOiEDPRV�DQWHV"���������������

Existen otros ejemplos de cómo a través de la mesa y sus con-

venciones y preparativos se muestran y crean las relaciones entre 

los personajes, como el momento en que Jaime y Susana valoran 

sarcásticamente las figuras -en concreto flores- en que Beni ha con-

vertido las servilletas, en su afán meticuloso de que todos los ele-

mentos del ritual. No reproducimos aquí el texto por no alargar la 

exposición, pero tanto este como otros en los que la comida posee 

la misma función se reconocen fácilmente en la obra. 

En segundo lugar, la comida y la bebida se emplean con un 

sentido funcional, para provocar situaciones en la traman que per-

mitan la articulación en escenas y el avance de la misma sin que 

estén los tres personajes en escena. Así, las constantes idas y veni-

das de Jaime a la cocina para preparar la cena son aprovechadas por 

Beni y Susana para abordar cuanto desean mantener en secreto en-

tre los dos. Lo mismo sucede al comienzo del acto segundo, cuando 

el sincero y muy revelador encuentro a solas entre Jaime y Susana, 

eje profundo de la obra, es posible porque Beni ha salido a comprar 

hielo para el ouzo que ha traído Susana.

En tercer y último lugar, la bebida adquiere un papel esencial 

no solo al ir pautando a lo largo de la noche la desinhibición de los 

personajes, cual reminiscencia dionisiaca, con un efecto facilitador 

a la hora de que afloren conflictos y revelaciones, sino que también 

resulta central en la problemática de Susana, es decir se constituye 

como un elemento central de su carácter:

-$,0(���¢%HEHV�D�PHQXGR�VROD"
686$1$���¢6ROD"
-$,0(���&XDQGR�YLDMDV��¢WH�HPERUUDFKDV�HQ�ORV�KRWHOHV"
686$1$���$�YHU�� -DLPH«�¢$�TXp�YLHQH�HVR"� ¢4Xp�FODVH�GH�
YLGD�WH�LPDJLQDV�TXH�OOHYR��HK��TXp�WH�FUHHV"�¢&UHHV�TXH�D�Pt�PH�
KDFH�IDOWD�EHEHU"
686$1$�DSXUD�OD�FRSD�
-$,0(���0H�DOHJUR�GH�TXH�OR�WHQJDV�WDQ�FODUR��PH�DOHJUR�SRU�
WL«�&XDQGR�VH�DQGD�D�ODV�SXHUWDV�GH�ORV�FXDUHQWD�FRQYLHQH�WHQHU�
FODUDV�FLHUWDV�FRVDV�FRPR«�%XHQR��FRPR�VDEHU�GyQGH�HVWiV«�
4XLpQ�HUHV��R�TXp�TXLHUHV«
686$1$�UtH�D�FDUFDMDGDV������������

Y, como decíamos, afecta necesariamente a su relación con 

los otros dos personajes, marcando su evolución:

686$1$���1L�XQD�VROD�YH]�HQ�WRGD�OD�QRFKH�KDEpLV�FRQVHJXL�
GR� FRPXQLFDURV� FRPR� FDEUtD� HVSHUDU� GH� GRV� SHUVRQDV� TXH� OR�
FRPSDUWHQ�WRGR��1R�KH�YLVWR�HQ�YRVRWURV�QL�XQD�VROD�PLUDGD�GH�
FRPSOLFLGDG��QL�XQD�VROD«�<�HQ�ODV�KRUDV�TXH�OOHYR�DTXt��VROR�
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PL� IULYROLGDG�\�\R�KHPRV� LPSHGLGR�TXH�GLVFXWLHUDLV� FRPR� OR�
KDFHQ�QDGD�PiV�TXH�GRV�SHUVRQDV�TXH�HVWiQ�\D�PX\�FDQVDGDV�OD�
XQD�GH�OD�RWUD«
%(1,���'H�WRGR�OR�TXH�OOHYDV�GLFKR��OR�~QLFR�FLHUWR�HV�TXH�HUHV�
XQD�IUtYROD�
-$,0(� �$�686$1$�����1R� WLHQHV�GHUHFKR� D�KDEODU� DVt��6XVD�
QD«�<�QR�EHEDV�PiV«
686$1$���£4Xp�SHVDGtVLPR�HUHV��-DLPH�«
-$,0(���«7H�OR�SLGR�SRU�IDYRU«
686$1$���£1R�HVWR\�ERUUDFKD��¢3RU�TXp�FUHHV�TXH�Vt"�¢3RU�TXp�
WH�HVWR\�GLFLHQGR�OR�TXH�QR�TXLHUHV�RtU"�/R�HVWDUtD�FRQWLQXDPHQWH�
VL�YLYLHUD�DWUDSDGD�HQ�XQD�UHODFLyQ�FRPR�OD�YXHVWUD��WDQ��WDQ«�WDQ�
GHFDGHQWH��WDQ�DEXUULGD��HQWRQFHV�Vt��GHVGH�OXHJR��FRQ�WDO�GH�HV�
FDSDU�GHO�JXHWR�HVH�GH�ODV�SHOtFXODV�HQ�EODQFR�\�QHJUR��FRQ�WDO�GH�
QR�YLYLU�FXVWRGLDQGR�HVDV�UHOLTXLDV�GH�RWURV�WLHPSRV��£RRRRRRK��
ODV�FRSLWDV�TXH�FRPSUp�HQ�3UDJD��� £RRRRRK��TXH�QR�FRMD�SROYR�
HO�WHVRUR��TXH�HV�WRGR�OR�TXH�PH�TXHGD�GH�DTXHOOD�pSRFD�HQ�TXH��
PLUD�SRU�GyQGH��UHVXOWD�TXH�HUD�PXFKR�PiV�IHOL]�TXH�DKRUD�\��RK�
VRUSUHVD��SHUR�VL�HVWDED�DFRPSDxDGD�GH�OD�PLVPD�SHUVRQD�«��$�
-$,0(���¢3RU�GHFLURV�HVWR�FUHHV�TXH�HVWR\�ERUUDFKD"�¢(V�TXH�W~�
VROR�OH�GLUtDV�D�%HQL�OR�TXH�SLHQVDV�YHUGDGHUDPHQWH�GHVSXpV�GH�
KDEHUWH�SXHVWR�FLHJR�D�JLQWRQLFV��HK"�¢(V�HVR"�
-$,0(���6XVDQD��YD�D�VHU�PHMRU�TXH�WH«
686$1$���£1R��
3DXVD�
686$1$���$QWHV«�$QWHV� HUD� FRPR�XQ� MXHJR� DSRVWDU� FRQWUD�
YRVRWURV�� XQ� MXHJR� HQ� HO� TXH«�%XHQR�� HQ� HO� IRQGR�� VLHPSUH�
VDEtD�TXH�PH� WRFDUtD�D�Pt�SDJDU� ODV�FRSDV��9RVRWURV�JDQDEDLV�
VLHPSUH��/RV�GRV«�,PEDWLEOHV��'LYHUWLGRV��<�GLJQRV��<�QR�HV�
TXH� KD\iLV� SHUGLGR� HVD� GLJQLGDG�� SRU� DOJR� VHJXtV� VLHQGR�PLV�
DPLJRV��SHUR«�3HUR�RV�PLUR�\«�%XHQR«�+R\�FUHR�TXH�DSRV�
WDUtD�OR�SRTXLWR�TXH�KH�ORJUDGR�HQ�FRQWUD��(Q�VHULR��$SRVWDUtD�
HQ�FRQWUD�GH�YXHVWUR�IXWXUR��<�HVWD�YH]�JDQDUtD���������������

Un comentario especial merecen los brindis de Praga. Si en 

la escena final ya tenían una función irónica, aquí, de hecho, son 

los brindis los que van jalonando la espiral emocional por la que 

descienden la pareja y su amiga, rumbo a verdades no asumidas y 

TXL]i�LQFRQVFLHQWHPHQWH�FDPXºDGDV�WUDV�OD�H[DOWDFLyQ�GHO�UHFXHU-

do en cenas anteriores, en las que la comida y la bebida eran la 

excusa para recuperar los buenos tiempos y celebrar el amor y la 

amistad. Ahora, esas verdades van incluso más allá del tema de 

la paternidad de la primera parte de la obra y resultan ser mu-

cho más profundas, pues conectan de lleno con el sentido de los 

afectos, con su transformación debida al efecto del tiempo y, en 

consecuencia, con la encrucijada vital en que se hallan los tres 

personajes y en la que no cabe sino afrontar el futuro sin máscaras. 

Y en el contexto de la obra, esa decisión de mirar adelante, frente 

a la inmovilista de hacer como que todo sigue igual, solo puede to-

mar forma y rubricarse de una manera: con un brindis. La cena de 

UHHQFXHQWUR�HQWUH�ORV�WUHV�DPLJRV��TXH�LQWXtDQ�FRPR�XQD�¹HVWD�FH-

lebrativa de los momentos compartidos a lo largo de los años se ha 

convertido inesperadamente para ellos en lo que al comienzo lla-

mábamos “rito de paso”, en esta ocasión más íntimo y particular 

que social y convencional, pero un rito que simboliza una puerta, 

un traspasar el umbral de una etapa de la vida para abordar otra 

en el camino vital de Jaime, Beni y Susana. Una transformación, al 

fin y al cabo. Un rito del que no salen indemnes, pero tampoco, ni 

mucho menos, derrotados. Y, de nuevo, la ironía entre intención y 

resultado del ritual gastronómico.

Para terminar, hablemos brevemente de Una canción italia-

na (2021), mi texto largo más reciente, galardonado con el premio 

LAM de 2021 y una propuesta a caballo entre la autoficción y la 

memoria histórica. La obra nos muestra en escena a un adulto Ja-

vier, ya cincuentón, que va convocando, o quizá también invocan-

do, el recuerdo de su padre y su madre en 1977, año convulso en 
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la historia de España y también en la del protagonista, ya que es la 

fecha de la separación del matrimonio, algo realmente complicado 

en aquellos años aún muy lastrados por el franquismo; y también 

se trata del año del descubrimiento y comienzo de aceptación de la 

identidad sexual de Javier. La obra es, además y a través del per-

sonaje de la madre, un homenaje a las mujeres que lucharon por su 

independencia y derechos en una sociedad esencialmente machista. 

Así, en un constante ir y venir de la actualidad a la época de la 

Transición, el Javier cincuentón convive con el adolescente de 12 años 

y de nuevo aquí la comida aparece con dos funciones dramatúrgicas 

fundamentales. La primera, como veíamos en Praga, para definir las 

relaciones entre los personajes: al padre le gusta agasajar a Javier 

ofreciéndole meriendas y cenas en cafeterías caras del centro de la 

ciudad, quizá para distinguirse y competir con lo que la madre le ofre-

ce, aunque después no proporcione al muchacho ayuda económica en 

las cuestiones más esenciales. En uno de esos encuentros en torno a la 

FRPLGD��KDFLD�HO�¹QDO�GH�OD�REUD��HQWUH�XQD�UDFLyQ�GH�FDODPDUHV�\�RWUD�

de croquetas que acaban volando por los aires a causa de la violencia 

GHO�SDGUH��VH�SURGXFLUi�OD�UXSWXUD�GH¹QLWLYD�HQWUH�ORV�GRV��SDGUH�H�KLMR��

La comida también pauta la relación con la madre, pero además ad-

quiere una segunda función: el ritual gastronómico enmarca la trama, 

que transcurre entre el duodécimo y el decimotercer cumpleaños del 

muchacho, ubicándola así entre dos celebraciones. La primera cele-

bración, atravesada por el estupor y las preguntas que emanan de la 

separación de los padres, se desarrolla en torno a una tarta modesta que 

es la única que la madre se puede permitir: 

0$'5(����¢(VWi�ULFD"
-$9,(5����6t�
0$'5(����0HQRV�PDO��SRUTXH�HV�GH�RIHUWD�
-$9,(5����0DPi��
/D�0$'5(�VH�PHWH�XQD�QXHYD�FXFKDUDGD�GH�WDUWD�HQ�OD�ERFD�

-$9,(5����¢3RU�TXp�RV�KDEpLV�VHSDUDGR�SDSi�\�W~"
0$'5(�PDVWLFD��(O�3$'5(��D�GLVWDQFLD��HQFLHQGH�XQ�FLJDUUR�
0$'5(����(VR�GH�DKt�QR�WH�OR�FRPDV��TXH�HV�SXUD�PDQWHTXLOOD�
-$9,(5����3DUHFH�FKRFRODWH�
0$'5(����3XHV�WH�GLJR�TXH�HV�PDQWHTXLOOD��2�PDUJDULQD��TXH�
HV�SHRU�
-$9,(5����0DPi�
0$'5(����0DUJDULQD�\�FRORUDQWH��/DV�RIHUWDV�HV�OR�TXH�WLHQHQ�
-$9,(5����¢3RU�TXp�RV�KDEpLV�VHSDUDGR"
/D�0$'5(�FRQWLQ~D�PDVWLFDQGR��-$9,(5�HVSHUD�XQD�UHVSXHVWD
0$'5(����¢+DV�SHGLGR�XQ�GHVHR"��-$9,(5�DVLHQWH���3XHV�QR�
VH�OR�GLJDV�D�QDGLH�SDUD�TXH�VH�FXPSOD��
-$9,(5����¢3RU�TXp�QXQFD�TXLHUHV�KDEODU�FRQPLJR"
0$'5(����+DEOR�PXFKR�FRQWLJR�
-$9,(5����3HUR�QXQFD�GH�YRVRWURV�GRV�
0$'5(����9DPRV�D�GHMDU�HO�WHPD���������������

Pero es en el segundo cumpleaños, ya hacia el desenlace de la 

obra, donde el ritual gastronómico de la celebración adquiere el senti-

do que ya hemos visto en Comida para peces y Praga: constituye un 

“rito de paso” por marcar un punto de no retorno en la vida del prota-

gonista y constituirse en el umbral de su futuro. Al cumplir trece años, 

Javier le confiesa a su madre su orientación sexual, en una España en 

la que la homosexualidad tardaría aún un año en dejar de ser delito, 

casi el tiempo que faltaba para que se aprobase la Constitución:

0$'5(���4Xp�GLItFLO��-DYLHU��TXp�GLItFLO�
/H�WLHQGH�HO�SODWR�GH�WDUWD��
-$9,(5���0DPi«�<R�VR\�HO�PLVPR�
3DXVD�
0$'5(���&RPH��0H�KD�FRVWDGR�FDVL�OR�TXH�PH�KH�DKRUUDGR�HQ�
WX�UHJDOR��(V�GH�ODV�EXHQDV�
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-$9,(5�FRUWD�XQ�WUR]R�GH�WDUWD�\�VH�OR�OOHYD�D�OD�ERFD��0DVWLFD��
3DODGHD�
-$9,(5���6H�QRWD�TXH�QR�WLHQH�PDUJDULQD�
3DXVD�
0$'5(���7H�TXLHUR��
-$9,(5���<R�WDPELpQ�
0$'5(���7H�TXLHUR��DXQTXH�VHDV�PDULFD��<�SRU�HVR�PLVPR�WH�
SLGR�TXH�WH�GH¿HQGDV��/D�JHQWH�FRPR�QRVRWURV�WLHQH�TXH�SURWH�
JHUVH�
-$9,(5���1XQFD�Vp�D�TXLpQ�WH�UH¿HUHV�FXDQGR�GLFHV�HVR�
0$'5(���4Xp�
-$9,(5���/D�JHQWH�FRPR�QRVRWURV�
0$'5(���/D�JHQWH�FRPR�QRVRWURV�VRPRV�W~�\�\R�
&RPHQ�HQ�VLOHQFLR�
0$'5(���(QWRQFHV«�
-$9,(5���4Xp�
0$'5(���(QWRQFHV�QR�WH�FDVDUiV�
-$9,(5���<�\R�TXp�Vp��PDPi��6ROR�WHQJR�WUHFH�DxRV�
0$'5(���¢4XLHUHV�PiV�WDUWD"���������������

En definitiva y en resumen, como conclusiones de estas re-

flexiones compartidas, podríamos decir que el ritual gastronómico 

se presenta en ellas a veces con peculiaridades propias, como el 

matiz irónico que adquieren, por la disonancia entre intenciones y 

resultados, el vino de Comida para peces y la cena de 3UDJD��o la 

función estructural que la comida, la bebida y sus convenciones y 

preparativos presentan en Praga, en la que el desarrollo del ritual 

ayuda a la sucesión de escenas y alternancia de personajes, y en 

Una canción italiana, donde los dos cumpleaños del protagonista 

enmarcan el desarrollo temporal de la trama. En las tres, por otra 

parte, observamos el recurso a la comida y la bebida para definir a 

los personajes y las relaciones entre ellos: la violencia laboral sis-

témica y el canibalismo metafórico provocado por el acoso en Co-

mida para peces; el reajuste emocional en las relaciones amorosas 

y de amistad en Praga; y la relación paternofilial en Una canción 

italiana. En las tres obras, además, la comida y la bebida se mues-

tran en contextos celebrativos.

Y llegado a este punto quiero retomar el agradecimiento al 

profesor Romera Castillo por la oportunidad que me ha brindado 

de reflexionar sobre lo gastronómico en mis obras. Porque al ha-

cerlo percibo que, sin haber sido muy consciente de ello durante la 

escritura de los tres textos -que además están muy separados en el 

tiempo- en los tres se relacionan de una manera profunda la cele-

bración mediante lo gastronómico y su reverso ritual: el sacrificio. 

Sacrificio simbólico: como anagnórisis, como cierre y apertura, 

como conclusión de lo que ya no sirve y comienzo de una nueva 

etapa. Como rito de paso, hemos dicho antes. Como crecimiento. 

Los trabajadores de Comida para peces no salen indemnes del vino 

de Navidad, del mismo modo que Beni, Jaime y Susana deberán 

reconstruir sus vínculos emocionales o Javier y sus padres, tras el 

decimotercer cumpleaños, deberán aprender a vivir de otra manera 

y, con el tiempo, a cerrar sus heridas. 
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Resumen: En esta comunicación pretendo reflexionar so-

bre la puesta en escena de El burlador de Sevilla y convidado 

de piedra llevada a cabo por Xavier Albertí con la Compañía 

Nacional de Teatro Clásico y vista por mí en el Teatro de la Co-

media de Madrid el 5 de noviembre de 2022. Más en particular, 

me interesa en ella lo relativo a la cena macabra, componente 

sustancial de la obra, vinculado al prodigio de la estatua mortuo-

ria afrentada que cobra vida, bien sea para vengarse en nombre 

propio, bien para actuar de verdugo en nombre de un Dios ven-

gativo contra un pecador indiferente y jactancioso. La puesta 

en escena de este componente se resiente en la adaptación que 

Albertí hace de la obra atribuida a Tirso / Claramonte, por estar 

sesgada hacia el componente de la burla sexual a las mujeres 

(que, además, se pretende liberadora para estas), rebajando y 

debilitando el del convidado de piedra (porque el director no 

cree en fantasmas), y por decisiones escénicas consecuentes con 
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esta interpretación, poco acertadas (o discutibles), que rebajan 

la importancia semántica y la espectacularidad debidas a esta 

parte del drama (mantener la misma figura del actor que hace 

del Comendador vivo y del muerto, subirlo a la mesa del ban-

quete, efectos especiales infantiles para la comida macabra…), 

lo que desactiva en buena parte el valor de este componente y, 

en consecuencia, desestabiliza la obra. De este naufragio podría 

salvarse la decisión de acabar la representación con un Don Juan 

desnudo y muerto, encima de una mesa-ara de sacrificios, como 

si se tratara de una ofrenda a un Dios enojado.

Palabras clave: Teatro. El burlador de Sevilla y convidado de 

piedra. Xavier Albertí. CNTC. Burlador. Burla sexual. Convida-

do de piedra. Cena macabra. Dios. Castigo. Lecturas desacertadas. 

Desaciertos escenográficos.

Abstract: The aim of this presentation is to reflect upon the 

staging of The Libertine of Seville and The Stone Guest carried out 

by Xavier Albertí, with the National Classic Theatre Company of 

Spain, and attended by myself at Madrid Comedy Theatre last 5 

November 2022. More concretely, I am interested in everything 

relating to the macabre dinner. The staging of this part falls apart 

in Alberti’s adaptation of the play attributed to Tirso/Claramonte, 

because it holds a bias against the sexual taunt of women when, in 

fact, it is aimed at their liberation, by humiliating and weakening 

that of the stone guest (the director does not believe in ghosts), 

and because of stage decisions resulting from this interpretation, 

which are not very accurate (or arguable), and lower the semantic 

relevance and right spectacularity to this part of the play, such as 

not changing the appearance of the actor who plays the role of the 

knight commander when alive or dead, placing him on the banquet 

table, using childish special effects for the macabre supper … This 

failure is somehow fixed by a decision to end the performance with 

one naked and dead Don Juan, on top of an offering table, as if this 

were an offer to an upset God.

Keywords: Theater. The Libertine of Seville and The Stone 

Guest. Xavier Albertí. CNTC. Libertine. Sexual taunt. The stone 

guest. Macabre dinner. God. Punishment. Wrong readings. Sce-

nography mistakes.

���/ൺ�ർൾඇൺ�ආൺർൺൻඋൺ�ൾඇ�අൺ�ർඈඇൿං඀ඎඋൺർංඬඇ�ൽൾඅ�ආංඍඈ�ൽൾ�ൽඈඇ�-ඎൺඇ�
ൾඇ�(਌�ਂਕ਒਌ਁ਄ਏ਒�਄ਅ�6ਅਖਉ਌਌ਁ�ඒ�&ਏ਎ਖਉ਄ਁ਄ਏ�਄ਅ�ਐਉਅ਄਒ਁ

�����/D�LPSRUWDQFLD�GH�ODV�GRV�FHQDV�HQ�OD�REUD�GH�7LUVR�&ODUDPRQWH

Posiblemente no haya una cena o, mejor, una invitación a ce-

nar, tan conocida y tan importante en el teatro como lo es la segun-

da de El burlador de Sevilla y convidado de piedra, tanto por su 

funcionalidad dentro de la obra atribuida a Tirso de Molina (ya que 

hacia ella confluye el resto de la acción y su intención ideológica), 

como por las resonancias antropológicas que posee, en tanto heren-

cia de consejas, leyendas y romances relativos a muertos afrenta-

dos que vuelven a la vida, responden a la invitación despectiva del 

burlón y corresponden con otra invitación cargada de amenaza y en 

algunos casos con la muerte del afrentador (Said Armesto, 1908; 

MacKay, 1943; Menéndez Pidal, 1968; Rúa Aller y Rubio Gago, 

1987; Hermenegildo, 1988; Pedrosa, 2007) teatro1,

El mito de Don Juan se constituye en la obra atribuida a Tirso 

con la amalgama de los dos componentes que adelanta el título, El 

burlador de Sevilla y convidado de piedra, mitemas de gran fuerza 

��6REUH�ODV�UHODFLRQHV�GHO�WHDWUR�FRQ�OR�JDVWURQyPLFR��UHPLWR�D�OD�VHVLyQ�GHGL�
FDGD�D�HVWH�WHPD��FRPR�DO�WUDEDMR�GH�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��³1DWXUD�HW�PHQVD�HQ�OD�
HVFHQD�GH�KR\´��TXH�VH�SXEOLFDQ�HQ�HVWH�YROXPHQ�
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semántica que se potencian al sumarse (Becerra Suárez, 1997: 31, 

72). La obra es un todo y buena parte del acierto de su autor al confi-

gurar por primera vez el mito estriba no solo en poner juntos los dos 

elementos sino en trabarlos con sabiduría teatral. En este sentido, 

el mitema del convidado de piedra aporta a la obra, además de su 

significación propia, la posibilidad de una transgresión metafísica y 

la culminación del castigo humano y divino al burlador que se ha 

venido anticipando a lo largo de la obra con constantes advertencias 

y en diferentes bocas, con una clara finalidad moral (Mackay, 1943: 

12). Su importancia, sin duda, es grande: en la despedida al público, 

de hecho, la obra se nombra solo como Convidado de piedra.

�����(O�EXUODGRU�VH[XDO��OD�FHQD��OD�PXHUWH�\�'LRV

Don Juan es, antes que nada, un burlador cruel; un depredador 

sexual que engaña y encuentra placer sádico en ello, cuyas burlas, 

sangrantes, se ceban, sobre todo, en las mujeres, manchando su 

honra y la de sus familias y transgrediendo con ello las normas so-

ciales y religiosas, amparado en su posición social y el alto puesto 

que ocupan en las cortes de Nápoles y España su tío y su padre, 

respectivamente. Pero, si se quedara solo en este ámbito de la trans-

gresión sexual-ética e, incluso, en la social, su dimensión no sería 

tan grande como lo es cuando añade a sus burlas el ámbito de la 

muerte y el Más allá. La falta de respeto a la dignidad de un muerto 

(asesinado, además, en defensa del honor de su hija), eleva la bur-

la a valores y creencias metafísicas-espirituales relativas a la vida 

post mortem que, en el caso de la obra, son acaparadas inmedia-

tamente por la religión católica, con Dios como actante principal 

del drama, como el último burlador, el que ríe el último (Márquez 

Villanueva, 1996: 164-167). La unión de los dos mitemas se pro-

duce porque la falta de respeto del burlador traspasa los límites del 

mundo de los vivos y alcanza al de los muertos y la otra vida. Antes 

de hacerlo, su altivez había desafiado el poder divino pecando sin 

tasa ni remordimiento. Tal como se plantea en su texto fundacio-

nal, la obra tiene una concepción y una intención religiosas claras, 

más allá de la de crítica social: trata de la contumacia en el pecado 

contra el sexto mandamiento y, sobre todo, del desprecio a Dios y 

del castigo que merece el pecador. En ella aparece la cena maca-

bra como una pesadilla que anticipa el horror de la muerte y actúa 

como emisario del poder divino cuyo veredicto de culpabilidad se 

da por hecho, con la consiguiente pena de condenación eterna.

Dentro de este mitema de lo sobrenatural hay, a su vez, dos 

motivos también fuertemente vinculados de antemano por la tra-

dición: la afrenta al muerto y la invitación a cenar del ofensor al 

ofendido que se replica con la recíproca (MacKay, 1943: 83). 

El autor adopta el esquema argumental de los textos que sub-

yacen al drama y hace que Don Juan acuda a la iglesia donde está 

enterrado el Comendador buscando un refugio para no ser visto por 

sus demandantes que lo siguen de cerca: se enlazan así de forma 

verosímil los dos mitemas. Una vez allí y producido el encuentro 

con la estatua del muerto, Don Juan lo ultraja mesándole las barbas, 

a la manera medieval. Hubiera bastado con este gesto para desen-

cadenar la acción de la estatua in situ (otras, en relatos antiguos, 

mataron a sus afrentadores), pero esta se hace más dramática e in-

teresante al incorporar la sarcástica invitación a cenar hecha por el 

burlador a la estatua del comendador que dará pie a la réplica del 

revenant afrentado y que jugará con las expectativas del público 

que sabe o intuye que no hay que perturbar el sueño de los muertos, 

y menos con violencia. Claro es que la existencia previa del motivo 

de las cenas en la tradición forzaba en buena medida su inclusión 

en la trama de la obra; pero, tanto en los textos tradicionales como 

en El burlador de Sevilla y convidado de piedra, la invitación (que 

contiene en sí la estructura de un duelo entre dos enemigos) tiene 

su lógica interna porque, junto con la cama y la celebración sexual, 
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la mesa y el disfrute de sus placeres es la gran manifestación de la 

vida, y un acto de hospitalidad y cortesía de gran valor en todo tipo 

de culturas. Esta sobreburla al muerto (calavera, esqueleto, cadá-

ver ahorcado o estatua) está bien traída porque supone subrayar lo 

atractivo de aquello que se pierde con la muerte, la posibilidad de 

disfrutar de los placeres de la vida como el de comer, hecho senso-

rial, sustancial y cargado, además, de resonancias antropológicas y 

culturales2. La burla no hubiera sido tan lograda (por sangrante) si 

la invitación fuera para pasear, ir a un baile o a los toros.

En las dos cenas en sí importa también su materialidad. La pri-

mera, a pesar de la sobriedad de la de la obra de Tirso / Claramonte 

o la de Molière (a quien este motivo le importa bien poco), tiene 

que ver con la vida y su celebración; esto se ve con claridad en 

Zamora (donde se precisan las viandas, se hace hincapié en el vino 

y se completan los goces con la música) y más aún en el Don Gio-

vanni de Da Ponte / Mozart donde la escena es toda una exhibición 

de la vitalidad y los placeres (luces, estancia magnífica, música, 

manjares suculentos, buen vino y mujeres alegres). Toda esta vita-

lidad, placer y alegría se amortecen con la llegada de la estatua que 

contamina con su condición de muerto cuanto de vivo hay en su 

entorno y anticipa con ello lo que será la cena macabra: luz escasa y 

tétrica, sepulcro abierto pavoroso, alimentos repulsivos (alacranes 

y víboras, guisadillo de uñas), vino imbebible (hiel y vinagre) y 

música admonitoria, amenazante, y criados espectrales: un espejo 

degradado de la cena de los vivos3. En esta segunda cena, lo vivo 

��(Q�HO�³&RQWR�GD�PLUUD´�SRUWXJXpV��OD�LQYLWDFLyQ�HV�DO�EDQTXHWH�GH�FHOHEUDFLyQ�GH�
FXPSOHDxRV�GHO�EXUOyQ�\�HQ�YDULRV�FXHQWRV�JDOOHJRV�R�EUHWRQHV�VH�WUDWD�GHO�EDQTXHWH�GH�
ERGDV��6DLG�$UPHVWR����������������$�HOOR�SRGUtD�VXPDUVH��FRPR�VHxDOD�PiV�DGHODQWH�HO�
SURSLR�6DLG�$UPHVWR��OD�VXSHUVWLFLyQ�DQWLJXD�GHO�KDPEUH�\�OD�VHG�TXH�SDVDQ�ORV�PXHUWRV�
\�TXH��SDUD�HVWH�LQYHVWLJDGRU��VHUtD�³OD�YHUGDGHUD�FODYH�GH�OD�OH\HQGD�GHO�FRQYLWH´��������
������3HUR�QR�VH�SXHGH�REYLDU�TXH�HO�FRPHQGDGRU�D¿UPD�HQ�OD�REUD�GH�7LUVR�&ODUDPRQWH�
TXH�ORV�PXHUWRV�FRPHQ�\�HQ�HO�VHJXQGR�EDQTXHWH�PRVWUDUi�FXiOHV�VRQ�VXV�YLDQGDV�\�YLQRV�

3�&HQL]D�\�FXOHEUDV�\�YLQR�GH�IXHJR�HQ�OD�REUD�GH�=DPRUD��FRPR�³VtPEROR�TXH�WH�

no tiene capacidad para revivir lo muerto, que se mantiene inamo-

vible en su condición y, además, despliega su potencial letal4. 

No cabe duda de la espectacularidad que reviste todo lo relati-

vo a la animación de la estatua y, en particular, de la cena macabra, 

y de que esta manifestación responde a una sensibilidad primitiva, 

propicia a ser impresionada mediante la exhibición de cuanto puede 

causar pavor del mundo de los muertos, enterrados y descompues-

tos, y del imaginado (o creído) mundo del infierno o purgatorio, 

como revelan exempla medievales, romances, canciones, pinturas, 

esculturas o la Comedia de Dante. El atractivo de estos elemen-

tos, tan teatrales (y tan caros a la sensibilidad estético-religiosa del 

Barroco español), seguía siendo grande para el público español de 

comienzos del XVII (como lo era también para el de Shakespeare) 

y se mantuvo en puestas en escena fieles a la obra atribuida a Tirso, 

a pesar de que la animación de la estatua y la subsiguiente cena 

macabra tenían difícil asimilación por parte de la doctrina cristiana 

que juzgaba estos hechos como propios de creencias ancestrales, 

vinculadas tan solo con el mundo de los muertos y no con la salva-

ción o la redención otorgada por Cristo a la Humanidad.

Pero claro es que la función de la cena macabra en El burlador 

de Sevilla y convidado de piedra no se agota en sí misma, en su 

atractiva materialidad. La cena es el anticipo del desenlace en el que 

el burlador será burlado en la broma final que lo llevará a la muerte 

DYLVH�GH�ORV�WRUPHQWRV�LQIHUQDOHV´��������������=RUULOOD�KDFH�DOJR�VLPLODU�\�VXEUD\D�HO�
FRQWUDVWH�HQWUH�OD�PDWHULDOLGDG�GH�DPEDV�FHQDV��³(Q�YH]�GH�ODV�JXLUQDOGDV�TXH�FRJtDQ�
HQ�SDEHOORQHV�VXV�PDQWHOHV��GH�VXV�ÀRUHV�\�OXMRVR�VHUYLFLR��FXOHEUDV��KXHVRV�\�IXHJR��
HWF���$�JXVWR�GHO�SLQWRU���(QFLPD�GH�HVWD�PHVD�DSDUHFH�XQ�SODWR�GH�FHQL]D��XQD�FRSD�GH�
IXHJR�\�XQ�UHORM�GH�DUHQD�´��,,,�����

��(Q�HVWH�VHQWLGR��HO�¿QDO�GH�OD�REUD�GH�0ROLqUH�HV�EDVWDQWH�GHVDFHUWDGR��DFXPXOD��
FDVL�DPRQWRQD��HQYLDGRV�GHO�FLHOR�SDUD�DGYHUWLU�D�GRQ�-XDQ��GRxD�(OYLUD��HO�SDGUH�GH�GRQ�
-XDQ��6JDQDUHOOH��XQ�³IDQWDVPD�HQ�IRUPD�GH�PXMHU�FRQ�XQ�YHOR´�TXH�FDPELD�GH�IRUPD�\�
VH�FRQYLHUWH�HQ�³HO�7LHPSR�FRQ�OD�JXDGDxD�HQ�OD�PDQR´��\��FXDQGR��SRU�¿Q��DSDUHFH�OD�
HVWDWXD��OR�KDFH�GH�IRUPD�YHUWLJLQRVD��VLQ�QLQJXQD�UHIHUHQFLD�D�OD�FHQD�TXH�PRWLYD�OD�LGD�
GH�GRQ�-XDQ�D�OD�LJOHVLD�\�SDUD�PDWDU�LSVR�IDFWR�DO�LPStR��SRU�OD�YtD�UiSLGD��
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y a la condenación, situándose, bien que de forma leve y tangencial 

(no como (O�FRQGHQDGR�SRU�GHVFRQ¹DGR) en la polémica De auxiliis 

divinae gratiae sobre la predestinación o libertad de los seres huma-

nos en cuanto a su salvación o condenación eternas y en cuanto a la 

licitud del acto de atrición para obtener el perdón divino de los peca-

dos en último extremo (Becerra Suárez, 1997: 82-88). No hay en esta 

obra debate teológico alguno ni se produce tal arrepentimiento in 

extremis ni perdón ni salvación para Don Juan, que muere de manera 

atroz y es condenado al infierno por toda la eternidad.

�����$PELJ�HGDGHV�R�GHIHFWRV�HQ�OD�VHFXHQFLD�GHO�FRQYLGDGR�GH�SLHGUD

El final de la obra, con la ofensa al muerto, las dos cenas y 

la muerte sin confesión de don Juan, presenta una serie de am-

bigüedades o defectos que dividen a la crítica. Los especialistas 

defensores a ultranza de Tirso (Arellano, 2004) tienen dificul-

tades para poder justificar y explicar algunas inconsecuencias 

tanto en la condición de don Gonzalo redivivo como estatua 

animada, como en lo relativo al honor, conservado o perdido, 

por doña Ana, al acto mismo del asesinato de don Juan y sus 

motivaciones y, en fin, en las bodas forzadas y forzosas entre los 

personajes que sobreviven al huracán de sucesos y se acomodan 

“por necesidades del guion” a un final en el que no cuenta nada 

de lo sucedido y de sus efectos. 

En cuanto a la condición de don Gonzalo-muerto-estatua vi-

viente, la confusión es evidente, aunque podamos o queramos pre-

sentarla como ambigüedad deseada por el autor: se trata de un envia-

do divino que adopta una forma siniestra y que, en vez de mostrar la 

belleza (fiera, aterradora, si se quiere) de un bienaventurado, de un 

alma en gracia, se presenta como un ser siniestro cercano a la muerte 

y al pudridero y, más allá de la tumba, al infierno. “No alumbres, que 

en gracia estoy” no puede empastar bien con las señales que dejan 

los signos sonoros que lo anuncian, lo inhumano de su desplaza-

miento, su propia presencia y sus gestos, su mano y su aliento (que 

transmiten el fuego y el hielo del infierno) y su voz (aunque no su 

mirada: es curiosa esta carencia), su comida repulsiva. 

En lo relativo a Dios y su actuación respecto a don Juan y sus 

motivos también las inconsecuencias son notorias. La obra está 

sembrada de advertencias al burlador sobre el tópico de la igno-

rancia en cuanto al día y la hora de la muerte y sobre el castigo 

que recibirá el pecador en caso de morir en pecado mortal. Las 

advertencias responden a las bravatas de un don Juan fiado en su 

juventud. Don Juan no es un ateo ni un agnóstico ni un rebelde 

contra Dios ni alguien demoníaco sino un individuo indiferente 

ante lo sobrenatural, alguien que, desde su juventud, ve lejana 

la muerte y sus consecuencias religiosas. Que la mayoría de las 

advertencias sobre la justicia divina provengan del gracioso de la 

obra no parece la mejor carta de presentación ni, en consecuencia, 

Catalinón parece el predicador más adecuado para ser escuchado 

con respeto. A esto ha de sumarse que, cuando llega el clímax 

de la obra con la muerte de don Juan a mano de la estatua, los 

planos y razones, humanas y divinas, se mezclan hasta hacerse 

inextricables y confusos. Don Gonzalo asesina a don Juan movi-

do por su propia venganza y/pero por mandato divino. Y, además, 

es innegable que lo hace(n) traicionando las normas más básicas 

de la hospitalidad5 (como, por otra parte, don Juan había traicio-

nado antes la hospitalidad de Tisbea y Aminta). Don Juan pide 

confesión, pero la estatua le niega la posibilidad de salvarse sin 

que quede claro si es por iniciativa propia o por designio divino. 

Y, en el colmo de la inconsecuencia con la verosimilitud interna 

de la obra, cuando el sepulcro se hunde hacia el infierno no solo 

��&DEUtD�UHFRUGDU�TXH�'DQWH�VLW~D�D�HVWRV�WUDLGRUHV�D�OD�KRVSLWDOLGDG�HQ�OD�7R�
ORPHD��HO� WHUFHU� UHFLQWR�GHO�QRYHQR�FtUFXOR�GHO� LQ¿HUQR��DO� ODGR�PLVPR�GH�6DWDQiV��
SRUTXH�HQWLHQGH�TXH�OD�KRVSLWDOLGDG�HV�VDJUDGD�
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engulle a don Juan sino también a don Gonzalo que, poco antes, 

había afirmado estar en gracia.

��� /ൺ� ർൾඇൺ� ආൺർൺൻඋൺ� ൾඇ� අൺ� ඏൾඋඌංඬඇ� ൽൾ�;ൺඏංൾඋ�$අൻൾඋඍට� ൽൾ (਌�
ਂਕ਒਌ਁ਄ਏ਒�਄ਅ�6ਅਖਉ਌਌ਁ�ਙ�ਃਏ਎ਖਉ਄ਁ਄ਏ�਄ਅ�ਐਉਅ਄਒ਁ�

�����/HFWXUDV�IRU]DGDV�GH�ORV�GRV�FRPSRQHQWHV�GH�OD�REUD

Si la lectura que he planteado hasta aquí sobre El burlador de 

Sevilla y convidado de piedra es aceptable por razonada y fundada, 

la consecuencia cuando vemos la versión de Albertí es que el direc-

tor no ha sabido, podido o querido dar a las secuencias específicas 

del Convidado de piedra el significado hondo, la espectacularidad 

ni el pálpito estremecedor que tienen que tener. Y creo que esto se 

produce porque Albertí fuerza la interpretación de la obra y además 

la vuelca tanto hacia el componente sexual de las burlas de don 

Juan que, cuando llega la jornada tercera (donde ya no hay mujer 

que engañar), esta parte de la obra parece sentirse como algo ajeno 

al resto y no como consecuencia y culminación ideológica de todo 

el texto (máxime cuando el director declara no creer en fantasmas 

y obrar en consecuencia en su adaptación). 

En lo relativo a la burla sexual, declara Albertí que: “la obra 

lo que hace es enseñarnos que burlar eso, que pervertir eso [la 

virginidad, el cuerpo de las mujeres] es una forma, dolorosísima 

sin duda alguna, pero una forma de intentar cambiar las concien-

cias de cómo aceptamos unas determinadas moralidades y po-

demos construir unos determinados preceptos éticos mucho más 

individuales y mucho más libres.” (Albertí, 2022) Sin duda es 

interesante arriesgar en la interpretación de las obras clásicas para 

ofrecer de ellas alguna lectura inesperada que enriquezca nuestro 

conocimiento de ellas y su disfrute, pero esto ha de hacerse desde 

una base mínimamente razonada y razonable. Entender el burla-

dor como un liberador sexual de las mujeres, por el procedimien-

to de engañarlas y reírse de ellas, de violarlas y dejarlas inhábiles 

para el matrimonio y cualquier otra relación sexual decente (y sin 

asidero social), roza la aberración interpretativa6. 

En cuanto al componente sobrenatural de la obra sucede algo pa-

recido. También sale de lo aceptable decir sin mayor fundamento que 

“Tirso anticipa a Nietzche cuando dice que Dios ha muerto.” y que 

“Las cosas han cambiado mucho pero uno no puede hacer el Burlador 

sin preguntarse si cree o no cree en fantasmas, y yo no creo en fan-

tasmas; por tanto, no le voy a pedir a la estatua del comendador que 

sea un enviado mágico de Dios para vengar algo que Dios tiene mil 

otros mecanismos para poder hacer.” (Albertí, 2022) Según esta lógi-

ca, Mankiewicz no hubiera podido hacer El fantasma y la señora Muir, 

ni Kubrick El resplandor, ni Dickens escribir Cuento de navidad. 

Esta concepción disparatada del sentido de la obra en sus dos 

mitemas trae como consecuencia lógica decisiones dramatúrgicas 

llamativas y, a mi entender, desacertadas.

�����8Q�EXUODGRU�PHGLR�DSiWLFR

Albertí apuesta por pausar el ritmo vital de don Juan y, con él, el 

de toda la obra. El director pone en escena un don Juan como desga-

nado, indolente, frío (que recuerda al príncipe hastiado de Baudelai-

re), poco expresivo en el decir, en el estar y en el hacer, plantado casi 

��<�HQ�HVD�PLVPD� OtQHD�KD\�TXH�KDFHU�GHPDVLDGD�DEVWUDFFLyQ�SDUD�GHFLU�TXH�
³GRQ� -XDQ� QR� YLROD�PXMHUHV�� YLROD� KtPHQHV�� TXH� HV� DOJR� GLVWLQWR�´� ¢&XiQWR� HV� HVH�
DOJR"��¢HQ�TXp�HVWULED�OD�GLIHUHQFLD�HQ�HVD�FXULRVD�PHWRQLPLD"�<��HQ�HVWH�PLVPR�VHQWL�
GR��¢TXp�OH�KDFH�SHQVDU�D�$OEHUWt�TXH�HVDV�PXMHUHV��\�ODV�GH�OD�UHDOLGDG��HUDQ�XQRV�VHUHV�
LQJHQXRV�TXH�QR�VDEtDQ�HQ�TXp�VRFLHGDG�YLYtDQ�\�TXp�HQWUDxDED�VX�FRQGLFLyQ"�1DGD�HQ�
OD�DFWXDFLyQ�GH�HVDV�PXMHUHV�QL�HQ�VXV�SDODEUDV�DYDOD�HVD�LGHD��PiV�ELHQ�HV�DO�FRQWUDULR��
7LVEHD�\�$PLQWD�³QHJRFLDQ´�FRQ�VX�FXHUSR�SDUD�DVFHQGHU�VRFLDOPHQWH��\�OD�GXTXHVD�
2FWDYLD�\�GRxD�$QD�VDEHQ�OR�TXH�LPSRUWD�HO�KRQRU�\�VX�YLUJLQLGDG�SHUR�QR�GXGDQ�HQ�
FRQYRFDU�D�VXV�SURPHWLGRV�SDUD�SHUGHUOD�\�GLVIUXWDU�GHO�VH[R�DQWHV�GHO�PDWULPRQLR�
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toda la función en una pose chulesca, como se ve con mucha claridad 

cuando el actor que lo interpreta, Mikel Arostegui, se planta desnudo 

en el proscenio, cara al público, tras bajarse de la plataforma-cama 

donde ha burlado a Isabela, en el primer compás de la obra. 

Esta condición realza en la versión aspectos del tipo como los 

de la altanería (o chulería), el exhibicionismo teatralizante y, sobre 

todo, el cinismo, la crueldad fría con que maquina y hace el daño 

y la obtención de un placer en ello, que parece refrenarse en su 

interior. No se colige ni por asomo de esta actuación la actividad 

misionera de don Juan respecto a la liberación sexual-social de las 

mujeres. Y es que El burlador de Sevilla no es, ni de lejos, Les 

liaisons dangereuses ni el Don Juan de Lenau. La escenografía e 

iluminación están pensadas (como ha de ser) para acoger y subra-

yar este tipo de don Juan. Max Glaenzel ha diseñado un espacio 

escénico no realista presidido por una enorme mesa multifuncional 

(cama, mesa, promontorio ante el mar, playa, palestra desde la que 

lanzar alegatos, lápida sepulcral, altar de sacrificios7). Sobre esta 

estructura hay un dosel o palio colgante que permite cerrar la ac-

ción en un espacio íntimo acotado por la luz cenital klein-ultramar 

que se señorea de la escena la mayor parte de la función transmi-

tiendo irrealidad y frialdad a la acción. El problema radica en que 

esta concepción ideológica y escenográfica choca demasiado con 

la corriente interna de un tiempo que corre aprisa hacia la muerte, 

de la velocidad del propio don Juan, de la pasión que anima el arco 

vital del argumento que presenta momentos singulares que han de 

quemar al espectador, como el lamento de Tisbea y el alegato im-

precatorio que el adaptador ha puesto en boca de doña Ana trayén-

dolo del segundo acto de La dama del olivar, en un claro intento 

7�4XH�WLHQH�WDPELpQ�PXFKR�GH�EDUULFDGD��GH�REVWiFXOR�SDUD�ORV�DFWRUHV�TXH�VH�
VXEHQ�\�EDMDQ�GH�HOOD�FRQ�DOJXQD�GL¿FXOWDG��QR�KD\�ÀXLGH]�HQ�HO�PRYLPLHQWR�HVFpQLFR�
FXDQGR�OD�UHSUHVHQWDFLyQ�FKRFD�FRQ�HVWD�PHVD�TXH�HV�PRYLGD�HQ�JLUR�HQ�HVFDVDV�RFD�
VLRQHV��\�VLQ�TXH�VH�VHSD�FRQ�TXp�LQWHQFLyQ��

de dar más voz a la queja y la denuncia de las mujeres agredidas 

por don Juan (que no parecen entender que han sido liberadas se-

xualmente por su benefactor y su deshonra ha servido para poner 

en cuestión su papel en el sistema social). Supongo que en esta 

línea enfriadora se han de entender también los subrayados de una 

comicidad que ya en está en el texto atribuido a Tirso que como en 

otros aspectos tampoco queda claro si atentan contra la dureza ética 

y religiosa que se juega en la obra o están para rebajar esa misma 

dureza y hacerla más llevadera para los espectadores (los del XVII 

y los de ahora) o, simplemente, es otro defecto más de un texto que 

podría haber refinado algo más sus componentes8. 

�����8QDV�FHQDV�IDOOLGDV

En cuanto a la secuencia del doble convite y el desenlace (que, 

como decía, viene lastrada por la actitud racional del director), esta 

puesta en escena tendría que ayudar en la realización de esta parte de 

la obra por la irrealidad y el simbolismo de esa escenografía encapsu-

ladora y ese color simbólico, tantas veces anunciador de la muerte en 

el teatro simbolista. Pero no es así. Ese azul es un color frío que remite 

a Maeterlinck o, más cerca, Lorca (tercer acto de Bodas de sangre), 

donde se vincula con la presencia de la muerte. Si este color se hubiera 

dosificado, hubiera sido un potente indicador de la cercanía del Más 

allá y creador de una atmósfera inquietante necesaria. Pero no hay di-

ferencia entre esta parte y el resto de la obra, con lo que se desactiva o 

8�$OEHUWt�KD�RSWDGR�SRU�H[DJHUDU�HVWH�FRPSRQHQWH�HQ�YDULRV�PRPHQWRV�GH� OD�
REUD��DxDGLpQGROH�XQD�XWLOL]DFLyQ�EXUOHVFD�GH�OD�P~VLFD�PHGLDQWH�HO�XVR�GH�WURPSHWL�
OODV��VLOELGRV�H�LQÀH[LRQHV�GH�OD�YR]�GHO�WHQRU�TXH�HQFDUQD�D�ORV�GRV�UH\HV��\�VRSRUWD�
OD�PD\RU�SDUWH�GH�OD�P~VLFD���VXV�VDOWRV�SRU�HO�HVFHQDULR�\�XQ�DFRUGH�GH¿QLWLYR�WRFDGR�
FRQ�HO�FXOR�HQ�HO�WHFODGR�GHO�SLDQR��3RU�HQFLPD�GH�OR�EXUOHVFR�TXHGD�\D�HO�HSLVRGLR�
GLVSDUDWDGR�GH�OD�FULDGD�TXH�HQWUHJD�SRU�HTXLYRFDFLyQ�D�GRQ�-XDQ�HO�ELOOHWH�GH�FLWD�TXH�
GRxD�$QD�KDFH�D�VX�HQDPRUDGR�GH�OD�0RWD��HVWR�GD�\D�HQ�OR�JURWHVFR�\�QR�VH�HQFXHQWUD�
OHMRV�GH�SURGXFLU�YHUJ�HQ]D�DMHQD�
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reduce su efecto. Llegados al momento del asesinato de Don Juan por 

parte de la estatua, sí que se ponen en marcha los recursos de ilumina-

ción tiñendo la escena de rojo, aunque no puede decirse que sea un ras-

go de mucha imaginación por la tradicional asociación del rojo con el 

fuego del infierno en nuestra tradición estético-religiosa (aunque para 

Dante el centro del infierno fuera un pavoroso lago helado).

La extrañeza, la alienidad, el estremecimiento ante lo nu-

minoso siniestro (Otto, 1985: 27) que tiene que transmitir el co-

mendador muerto revivido (que por detrás, no lo olvidemos, tiene 

al mismo Dios o al Diablo) no se produce porque el director no 

cree en ello y toma decisiones “naturalizadoras” que, claro está, 

chocan contra el texto: opta por mantener en toda la secuencia al 

mismo actor y el mismo vestuario, sin ayuda de la iluminación ni 

de cualquier efecto que lo extrañe y lo lleve al ámbito de lo sinies-

tro, que es donde debe estar. No mejora la situación la decisión 

de subir al actor en la plataforma que preside el escenario donde 

queda como perdido. Claro es que hacer intervenir algo parecido 

a una estatua quedaría ingenuo para el espectador actual, pero hay 

otras posibilidades si se está por la labor. Por ejemplo, la puesta 

en escena de Miguel Narros en el 2003, también con la CNTC, 

optó por la proyección de la imagen de la estatua ecuestre del 

condotiero Colleoni que incorporaba el otro mundo y transmitía 

grandeza y amenaza; el actor Rafa Castejón, vestido como para 

cena de etiqueta, subido encima de una mesa, no.

Tampoco ayuda a la creación de la atmósfera adecuada a esta 

secuencia el hecho de que no se haya hecho esfuerzo alguno en lo 

relativo a decorado y atrezzo. La híper mesa de las dos cenas tiene 

la misma sábana-mantel; de nada sirve que en el texto se hable de 

“cena de Guinea” con referencia a los paños negros que han de 

cubrir la mesa del muerto y que habrían ayudado a ensombrecer la 

escena. Las viandas de atrezzo son las mismas en las dos cenas y 

no creo que sea una buena decisión (salvo para espectadores defor-

mados por la mala televisión) resaltar lo ominoso de la comida con 

un llamativo humo blanco formado con alarde de magia. Respecto 

al vino, a pesar de su presunto sabor a hiel y vinagre, Catalinón da 

buena cuenta de un buen número de copas, extremando lo chusco, 

para regocijo del auditorio menos exigente. 

Llegado el momento crítico, don Juan estrecha la mano de la es-

tatua-no estatua, del muerto con clara apariencia de vivo, y se siente 

arder por dentro. Como efecto de este ardor, el actor que lo encarna 

se resiste y reacciona despojándose con desesperación de sus ropas 

hasta quedar desnudo y tendido sobre la mesa, en el extremo derecho 

del espectador, ocupando el lugar de las viandas. Esta decisión sí que 

puede ser acertada desde lo estructural y lo simbólico. Esta desnudez 

dramática y desvalida corresponde a la desnudez vitalista y orgullosa 

de los primeros compases de la obra y la posición del cuerpo sugiere 

la ofrenda, el sacrificio, tanto si es humano (hombres feroces que 

comían con la cabeza cortada de sus enemigos sobre la mesa), como 

si es divino (ofrendas a los dioses ofendidos). La correspondencia 

estructural con el comienzo de la obra se completa con la aparición 

silente y espectral del resto de los personajes que van tomando asien-

to como testigos del castigo-ejecución-sacrificio expiatorio. Pero la 

obra no termina así sino con la interpretación de “Il mondo”, el cono-

cidísimo éxito de Jimmy Fontana, interrumpido por el gesto de una 

de las mujeres, supongo que tratando de transmitir que ya son ellas 

las que toman la iniciativa: otro indicativo de la importancia dada, 

prácticamente en exclusiva, al primer mitema de la obra.

���1ඈ�ඁൺඒ�ආൺඅൺ�අൾർඍඎඋൺ�ඊඎൾ�ඇඈ�ඌൾ�ඉൺ඀ඎൾ

Pero una decisión como la de la forma de morir don Juan no 

puede contrapesar por sí sola, ni siquiera sumada a otros momentos 

acertados (como toda la secuencia del deseo y engaño de Tisbea), 

lo desatinado de una puesta en escena que va en buena parte a con-
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tracorriente del texto en detrimento de ambos por una lectura de la 

obra poco o nada aceptable y que afecta gravemente al componente 

del convidado de piedra y a sus dos cenas.
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Resumen: El dramaturgo y director de escena José Luis 

Alonso de Santos ha entrado en diversas ocasiones en la céle-

bre Cocina de Arnold Wesker, con el título de 1XHVWUD�FRFLQD¦el 

director de escena Jaroslaw Bielski ha estrenado una producción 

en 2014, una nueva mirada al mundo que circunda la prepara-

ción gastronómica nos servirá de punto de partida para analizar 

coincidencias e inspiración del autor en sus obras La cena de 

los generales, estrenada en 2008, y en Los jamones de Stalin, 

última obra del autor hasta el momento, ganadora del VI premio 

de creación literaria Villa del Libro, publicada en 2022 y aún sin 

estrenar. La influencia del sainete, del teatro musical español, 

la perspectiva de memoria histórica son elementos, entre otros, 

que estudiaremos para entender la conexión del autor con el pú-

blico, su recepción y vigencia en este siglo XXI.

Palabras clave: Teatro. Alonso de Santos. Cocina. Gas-
tronomía.

Abstract: The playwright and stage director José Luis Alonso 
de Santos has entered on several occasions in the famous The kitch-
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en of Arnold Wesker, with the title of Our kitchen the stage director 
Jaroslaw Bielski has premiered a production in 2014; a new look at 
the world that surrounds the gastronomic preparation will serve as a 
starting point to analyze coincidences and inspiration of the author 
in his works The dinner of the generals, premiered in 2008, and in 
Stalin's hams, the author's last work so far, winner of the VI prize 
for literary creation Villa del Libro, published in 2022 and still unre-
leased. The influence of the sainete, of the musical, the perspective 
of historical memory are elements, among others, that we will study 
to understand the connection of the author with the public, its recep-
tion and validity in this XXI century.

Keywords: Theatre. Alonso de Santos. Kitchen. Gastronomy.

���,ඇඍඋඈൽඎർർංඬඇ

La gastronomía se convierte en detonante de la acción escéni-

ca teatro1, en el teatro de José Luis Alonso de Santos en este siglo 

XXI, como bien ha reparado la crítica ya en comedias anteriores 

como Dígaselo con Valium “cuando Gracia y Sole forcejean por la 

bandeja del desayuno y ésta se cae causando un gran estropicio que 

aumenta de proporciones en los minutos siguientes, impidiendo el 

desarrollo de la acción al tiempo que provocan carcajadas crecien-

tes” (López Antuñano, 2008: LXXII) el autor le otorga así al con-

tenido del desayuno la importancia y significación de un personaje 

más, como detonante de acciones posteriores. Así también ocurre 

con el bocadillo, típico manjar humilde vinculado a la labor profe-

sional y que en algunas ocasiones nos une, como a los personajes 

de En el oscuro corazón del bosque, o nos aleja del amor cuando 

��6REUH�ODV�UHODFLRQHV�GHO�WHDWUR�FRQ�OR�JDVWURQyPLFR��UHPLWR�D�OD�VHVLyQ�GHGL�
FDGD�D�HVWH�WHPD��FRPR�DO�WUDEDMR�GH�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��³1DWXUD�HW�PHQVD�HQ�OD�
HVFHQD�GH�KR\´��TXH�VH�SXEOLFDQ�HQ�HVWH�YROXPHQ�

su contenido es “de chorizo” (Alonso de Santos, 2015: 33-46). El 

autor reconoce, para la obra antológica titulada Cuadros de amor 

y humor al fresco donde se incluye Un bocadillo de higadillos, 

que “el humor hace de mezcla, de estilo unificador y vehículo de 

comunicación (…) y cada personaje proyecta y oculta detrás de la 

más mágica de las palabras: amor, su agridulce historia” (Alonso 

de Santos, 2008: 455) y así la confusión entre el bocadillo realizado 

por la esposa al camionero y el realizado por la madre al macarra, 

coincidentes en el contenido gastronómico: hígados fritos2, que le 

conduce a este último al hospital y despoja al destino, término de 

raigambre clásica, de toda idealización: “Lo que más me duele, 

además de los puntos, es que no me gustan los higadillos. Mira que 

se lo dije a mi madre cuando me estaba haciendo el bocata: ‘no me 

pongas eso, que me sientan mal…” (Alonso de Santos, 2008: 493).

Gastronomía popular en esos higadillos que le saca el camione-

ro literalmente al creer que su mujer cocinaba para los dos en lugar 

de para él solo. Equívoco que el joven autoestopista no puede acla-

rar una vez ha lanzado unas creíbles “fantasmadas” que le llevan al 

hospital: “¡Yo no he visto a tu mujer ni en foto! ¡Te lo juro por mi 

madre!” (Alonso de Santos, 2008: 493). ¡Cuán lejano está del amor 

de la esposa y de la madre cocineras este joven presumido y arrogan-

te que recibe un desafortunado golpe! Merecido accidente a su bra-

vuconería, pero inmerecido al resultar ser únicamente invenciones 

calenturientas. Nos parece también que las confidencias sexuales de 

algunos personajes de Alonso afloran a la hora de la comida, dado 

que en este momento de comunión es más propicio el desvelamiento 

de las pasiones ocultas, así al abrir sus tarteras los tres albañiles de A 

diez euros la copa diálogo incluido en Cuadros de amor y humor al 

��(Q�OD�PDJQt¿FD�HGLFLyQ�TXH�HO�SURIHVRU�*XWLpUUH]�&DUEDMR������������KDFH�GH�
OD�REUD�QRV�UHFXHUGD�TXH�OD�YHUVLyQ�HVFpQLFD��GLULJLGD�SRU�)HUPtQ�&DEDO��OOHYy�HO�WtWXOR�
GH�&RUD]RQHV�IULWRV�GH�SROOR�YLQFXODQGR�HO�HOHPHQWR�JDVWURQyPLFR�DO�PHWDIyULFR�XVR�
TXH�KD�XQLGR�VLHPSUH�HO�FRUD]yQ�D�OD�SDVLyQ�DPRURVD�
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fresco (Alonso de Santos, 2006: 209) donde Andrés no prueba el ba-

calao que le ofrece Rufino mientras Juan siempre habla con la boca 

llena, el único que no come es el que sufre un triángulo amoroso de 

difícil salida y que no obtiene la solidaridad esperada en sus compa-

ñeros3. Bocadillos de chorizo, jamones y tarteras de bacalao frente a 

“las cebollitas pequeñas de la medicina homeopática, la comida ma-

crobiótica…” que aparecen en el cuadro Complejo de mucha castra-

ción (Alonso de Santos, 2006: 208). Con la gastronomía presente en 

la acción dramática el comediógrafo asienta las columnas de su es-

critura para el siglo XXI apoyadas en lo que nos recuerda el profesor 

Romera como “una pericia teatral digna del mayor encomio, un ver-

dadero teatro vivo. Que es la esencia del verdadero teatro” (Romera 

Castillo, 2002: 20) y donde encontramos como fundamentales las 

siguientes características aportadas por Marga Piñero4: su conexión 

con el público5, su fascinación por la oralidad, su contemporaneidad 

resultando siempre espía de su tiempo6, su carácter renovador de la 

comedia en los años ochenta7 y su sentimiento cómico de la vida8. 

���1ਕਅਓਔ਒ਁ�ਃਏਃਉ਎ਁ

3� (Q�HVWH�VHQWLGR�REVHUYD�*XWLpUUH]�&DUEDMR������������XQD�DWPyVIHUD�GH�LQVD�
WLVIDFFLyQ�HQWUH�ORV�SHUVRQDMHV�

��7UDVODGR�DTXt�ODV�QRWDV�FRJLGDV�HQ�OD�FRPXQLFDFLyQ�TXH�0DUJD�3LxHUR�UHDOL]y�
FRPR�KRPHQDMH�DO�SURIHVRU�*XWLpUUH]�&DUEDMR�HQ�OD�)XQGDFLyQ�8QLYHUVLWDULD�(VSDxROD�
HO�SDVDGR����GH�DEULO�GH������

��(IHFWLYDPHQWH��HQ�VX�REUD�UHVDOWD�VLHPSUH�³VX�FRQGLFLyQ�GH�KRPEUH�GH�WHDWUR��
TXH�HVFULEH�SHQVDQGR�HQ�HO�HVSHFWDGRU��FRQ�XQ�DIiQ�EiVLFR�GH�FRPXQLFDFLyQ´��$PR�
UyV��������;��

��6X�FHUFDQtD�D�OD�UHDOLGDG�FRWLGLDQD�KD�VLGR�REVHUYDGD�SRU�FUtWLFRV�FRPR�)UDQ�
FLVFR�8PEUDO�TXH�OH�GH¿QLy�FRPR�³FURQLVWD�GH�DKRUD�PLVPR´��$PRUyV��������;,��

7�5HQRYDFLyQ�TXH�YLHQH�GH�³KDEHU� FRQVXPLGR�PXFKD�YDQJXDUGLD� HVSDxROD�\�
H[WUDQMHUD��«��\�XQD�DFHUWDGD�FRQMXQFLyQ�GH�ODV�YRFHV�GH�9DOOH�,QFOiQ��&DUORV�$UQL�
FKHV�\�5DPyQ�*yPH]�GH�OD�6HUQD��HQWUH�RWURV´��*XWLpUUH]�&DUEDMR������������\�HQ�OD�
TXH�GHVWDFD�VREUHPDQHUD�HQWUH�VXV�FRQWHPSRUiQHRV��5RPHUD�&DVWLOOR���������������

8�'RQGH� VH� SURGXFH� ³OD� DFHSWDFLyQ�GH� OD� UHDOLGDG�SRU� OD� YtD� GHO� KXPRU�� TXH�
LQWHJUD�WRGDV�ODV�FRQWUDGLFFLRQHV�GH�ORV�VHUHV�KXPDQRV´��$PRUyV��������/;,;��

En 1993 Alonso de Santos dirige la primera versión de Nues-

tra cocina sobre La cocina de Arnold Wesker9 en el teatro Infanta 

Isabel de Madrid y entonces declara: 

/D�FRFLQD�UHSUHVHQWD�HO�PXQGR�SDUD�$UQROG�:HVNHU��XQD�JUDQ�
FRFLQD��HQ�OD�TXH�VH�SRQHQ�GH�PDQL¿HVWR�ORV�SUREOHPDV�SROtWLFRV�
\�VRFLDOHV�GH�VX�WLHPSR��UDFLVPR��SRVJXHUUD��HQIUHQWDPLHQWRV�GH�
FODVH��HWF��/D�FUXHOGDG�GH�XQDV�UHODFLRQHV�VRFLDOHV�LQMXVWDV�RULJL�
QD�OD�LQIHOLFLGDG�GH�VXV�SHUVRQDMHV�TXH�DWUDSDGRV�HQ�HVD�JUDQ�FR�
FLQD��PHWiIRUD�GH�OD�H[SORWDFLyQ�\�GHO�LQ¿HUQR���VRQ�FRQGXFLGRV�
D�XQ�FDOOHMyQ�VLQ�VDOLGD��GRQGH�OD�~QLFD�SRVLELOLGDG�GH�VHQWLUVH�
XQ�VHU�KXPDQR�HV�OD�UHEHOLyQ���$ORQVR�GH�6DQWRV�������������

En el prólogo a la última edición de la obra Marga Piñero 
(2015: 16-17) nos da las pautas de la creación y de la poética 
dramática que utiliza el autor al entrar en La cocina, inmersión 
nacida bajo un taller del profesor Alonso de Santos en la Real 
Escuela Superior de Arte Dramático de Madrid donde el autor 
resulta maestro en el manejo del entramado de unos veinte per-
sonajes con sus relaciones en una época en la que los dramatur-
gos coetáneos se ciernen a situaciones únicas entre dos o tres 
personajes a lo sumo. Es una obra que ha servido para escuelas 
y universidades que buscan poner en la escena un universo de 
variadas relaciones y mundos personales que conforman un mi-
crocosmos donde los desajustes e injusticias son los mismos que 
se producen en la sociedad consiguiendo el reflejo de la vida en 
la vitrocerámica, logrando plasmar que un mundo en una coci-
na cabe. Además, dramatúrgicamente la obra muestra cómo se 

9�$UQROG�:HVNHU�HVFULEH�ODV�VLJXLHQWHV�REUDV�FRQ�FODUDV�UHIHUHQFLDV�FXOLQDULDV��
/D�FRFLQD��7KH�NLWFKHQ���������6RSD�GH�SROOR�FRQ�FHEDGD��&KLFNHQ�VRXS�ZLWK�EDU-
OH\���������3DSDV�IULWDV�\�WRGR�OR�GHPiV��&KLSV�ZLWK�HYHU\WKLQJ��������\�'HVD\XQR�
�%UHDNIDVW��������
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puede lograr el paso del teatro independiente al comercial, tras-
ladando algunas de sus señas de identidad: obra coral, ausencia 
de protagonismo, etc. cambiando usos del ámbito escénico co-
mercial, donde la cabecera de cartel marcaba el contenido y de-
sarrollo de la producción escénica. Estos motivos han provocado 
a un creador como Jaroslaw Bielski10 estrenar en Réplika Teatro 
una nueva producción de Nuestra cocina el 22 de noviembre 
de 2003 y que ha sido repuesta en 2012 y en 2014, esta última 
dentro del certamen autonómico Surge Madrid. El alabado en-
granaje colectivo de la obra llega a su momento paradigmático 
en el cuadro tercero titulado La tensión de la comida y en cuya 
acotación inicial se marca la pauta de movimiento coreográfico 
que debe tener la representación de la obra:

7RGR� WLHQH� XQ� DLUH� GH� FHUHPRQLD� GLDULD� UHSHWLGD� FRQ� XQ� DLUH�
SHFXOLDU�� ULWXDO� \� FDUDFWHUtVWLFR� HQ� HVRV� DPELHQWHV� GH� WUDEDMR��
(PSLH]DQ�GH�XQD�IRUPD�SDXVDGD�\D�TXH�HO�ULWPR�VH� LUi� LQFUH�
PHQWDQGR�GHVSXpV�SRFR�D�SRFR�D� OR� ODUJR�GH� OD�HVFHQD��KDVWD�
WHUPLQDU�HQ�XQ�GLDEyOLFR�H� LQWHQVR�FUHVFHQGR�¿QDO�� FRQ� WRGRV�
PRYLpQGRVH�FRPR�SRVHVRV�SRU�OD�HQORTXHFLGD�FRFLQD��$ORQVR�
GH�6DQWRV�������������

Como así sucede también en La cena de los generales, tal y 

como se explicita en la acotación final de la escena IX (Alonso de 

Santos, 2018: 163), y que en el caso de Nuestra cocina el personaje 

de Flor apuntará posteriormente11. La obra vincula los alimentos a las 

vicisitudes de los personajes, a su desarrollo y características vitales. 

���'LUHFWRU��SURIHVRU�\�DFWRU�SRODFR�UHVLGHQWH�HQ�(VSDxD��SURYHQLHQWH�GHO�ODER�
UDWRULR�GH�*URWRZVNL�\�TXH�GHVGH������IXQGy�MXQWR�D�6RFRUUR�$QDGyQ�OD�FRPSDxtD�GH�
7HDWUR�1XHYR�UHEDXWL]DGD�HQ������FRPR�5pSOLND�7HDWUR�

���³'RQGH�WUDEDMDED�DQWHV�QRV�PRYtDPRV�LJXDO�TXH�EDLODULQDV�GH�EDOOHW��DQGiED�
PRV�GHVSDFLR�HQWUH�ODV�PHVDV«´��$ORQVR�GH�6DQWRV�������������

Los alimentos suponen un elemento de intercambio personal, donde 

se plasma la relación estrecha que tienen algunos frente a otros, así 

el pastelero Ramón le pide a Adela un solomillo a cambio de unos 

flanes “esta vez de café, pero con un poco de ron” (Alonso de Santos, 

2015: 104-105). También marcan la personalidad de algunos perso-

najes como Rosa cuya actitud ante los pasteles es parangonable con 

su afección a los hombres: “¡Humm!, me los comería todos” (Alonso 

de Santos, 2015: 118). Son motivo de enfrentamiento y discordia 

como la bandejita entre Mosquera y Adela hasta que “patatas y cebo-

llitas francesas ruedan por el suelo” y que generan una de las tesis de 

la obra en boca del cocinero gallego: “Bienvenido al infierno. Aquí 

siempre estamos igual…” (Alonso de Santos, 2015: 123-125) como 

bien nos demuestra el autor en la acotación final del cuadro tercero: 

7RGRV�FRQWLQ~DQ�SLGLHQGR�D�JULWRV�VXV�FRPDQGDV�\�FRJLHQGR�SOD�
WRV�\�FRUULHQGR�GH�XQ�VLWLR�D�RWUR�FRQ�XQ�ULWPR�IUHQpWLFR��PLHQWUDV�
YD�DXPHQWDQGR�OD�LOXPLQDFLyQ�URMD�LQWHQVD�\�IXHUWH�TXH�UHSUHVHQ�
WD�HO�IXHJR�GH�ORV�IRJRQHV��'H�UHSHQWH��HQ�SOHQD�ORFXUD�\�FRQ�OD�
FRFLQD�FRQYHUWLGD�HQ�HO�LQ¿HUQR��WRGR�TXHGD�HQ�VLOHQFLR�\�HVWiWLFR��
\�HO�KXPR�OR�YD�FXEULHQGR�WRGR��$ORQVR�GH�6DQWRV�������������

Las viandas muestran la profesionalidad de la chef y del maî-
tre frente a los productos caducados como ocurre con la crema de 
espárragos que se había agriado o el aprovechamiento del novato 
Quique al que se le acumulan tareas como “preparar el carpaccio, 
cortar el salmón” (Alonso de Santos, 2015: 138). La convivencia 

cotidiana
12 ante la comida de todo el personal en el cuadro segundo 

y que presenta un menú bien distinto al que se ofrece a los clientes: 
“Estofado de perros y gatos, y de postre rabos de rata” (Alonso de 
Santos, 2015: 150) y la inconformidad que provoca en personajes 

���$Vt�VH�WLWXOD�HO�FXDGUR�VHJXQGR�GH�OD�REUD�
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como la embarazada Sara que aborrece las verduras frente a la con-
formista Adela quien espeta: “Pues como sigas así, te va a salir el 
niño con una berza en la frente” (Alonso de Santos, 2015: 155).

Nos sentimos obligados en este repaso por la vinculación 

de alimentos y personajes a detenernos ante Andoni, que nos re-

cuerda a unas declaraciones vertidas por el autor: “El ser humano 

nace, y se ve pequeño y quiere ser alto, y se ve tonto y quiere ser 

listo, y se ve limitado y quiere ser ilimitado” (Piñero, 1998: 44). 

Alonso de Santos provoca a lo largo de la obra que empaticemos 

con Andoni desde su interpretación de la canción El menú al fi-

nalizar el cuadro primero de la obra hasta el momento en que ex-

presa otra de las tesis básicas de la obra: “Cuando alguien sueña 

se convierte en algo mejor” (Alonso de Santos, 2015: 201) y que 

ante su locura por el trabajo y el amor por Rosa va almacenando 

la ira justificada que le conducirá a la resolución final: “Os pido 

sueños y me dais pesadillas” (Alonso de Santos, 2015: 206) hasta 

que se nos vincula al personaje con un alimento concreto: la carne 

y su acción se engrandece al cambiar en el “taper” que se le da 

por caridad al personaje de la drogadicta la sopa fría por dos file-

tes grandes, a partir de este momento nos identificaremos con el 

personaje hasta que en su descontrol final y su doble corte: cortar 

el gas invalidando la cocina y cortar sus manos invalidando su 

profesionalidad, nos deja el autor en el desamparo y en no saber 

qué actitud tomar, nos deja inmóviles como al elenco, pegados a 

la butaca “mirando el altavoz que está en lo alto y que se ilumina 

con una luz blanca y potente” (Alonso de Santos, 2015: 234) y 

esperando las palabras del señor Jesús, el máximo jefe, el deus ex 

machina al que no oiremos porque antes viene el oscuro final y no 

se nos dan las divinas palabras que podrían hacernos comprender 

si la actitud de la carne, de Andoni, del hombre, es la adecuada o 

no. Obligándonos así a la reflexión, al debate y a la toma de acti-

tud ante una vida infernal.

���/ਁ�ਃਅ਎ਁ�਄ਅ�਌ਏਓ�ਇਅ਎ਅ਒ਁ਌ਅਓ

Saltamos ahora de una cocina atemporal, presumiblemente 

contemporánea al momento en que se represente, a una cocina his-

tórica, la cocina del hotel Palace de Madrid en una mañana de abril 

de 1939: “Miramos atrás sin ira, con la piedad humana que da la 

distancia y el arte. Y trato de, defendiendo los valores en los que 

creo, no olvidar nunca el carácter de fiesta y de comunicación del 

teatro” (Alonso de Santos, 2008: 803). Así, desde los escenarios 

el autor nos enseña a reconstruir el pasado dado que “con trabajo, 

dignidad e indulgencia se pueden reconstruir las cosas” (Amorós, 

2018: 35). Y frente a los conflictos como el negarse a compartir 

incluso la mesa de la comida brota, por debajo de ideologías, un 

lírico pregón de alimentos elementales: 

1R�KD\�QDGD�PiV�ERQLWR�TXH�OD�FRPLGD«�QDGD��£&DUQHV��SHVFD�
GRV��SROORV«��£)UXWDV��OHFKXJDV��QDERV��FHEROODV��FROLÀRUHV��HV�
SiUUDJRV��JXLVDQWHV��«��OHJXPEUHV��SDVWDV��KXHYRV�HPEXWLGRV«�
£\�SDQ��SDQ�EODQFR��SDQ�GH�YHUGDG��8Q�WHVRUR��XQ�PDUDYLOORVR�WH�
VRUR«�WRGDV�ODV�ULTXH]DV�\�ELHQHV�GHO�PXQGR�QR�VLUYHQ�SDUD�QDGD�
VL�QR�KD\�FRPLGD��«��0HUHFLy�OD�SHQD�YHQLU�GH�OD�FiUFHO��DXQTXH�
VyOR�IXHVH�SDUD�YHU�HVWR��$ORQVR�GH�6DQWRV�����������������

La obra transcurre el 15 de abril de 1939 y trata de una cena 

que el Generalísimo Franco ofrece como homenaje a sus generales 

en el Hotel Palace de Madrid, una cocina donde van a convivir 

las dos Españas recién terminado su enfrentamiento. La situación 

presumiblemente histórica de la obra13 es abordada como sucede 

���&RPR�VL�GH�XQ�HSLVRGLR�QDFLRQDO�HVFpQLFR�VH�WUDWDUD��GH�LQVSLUDFLyQ�JDOGR�
VLDQD�FRPR�WDPELpQ�RFXUUH�FRQ�/RV�FRQVHUMHV�GH�6DQ�)HOLSH�\�FRQ�]DU]XHODV�TXH�KDQ�
WHQLGR�D�ELHQ�HVWH�PRGHOR�GH�LQVSLUDFLyQ�FRPR�7UDIDOJDU�FRQ�P~VLFD�GH�*HUyQLPR�
*LPpQH]��(O�HTXLSDMH�GHO�UH\�-RVp�GH�5XSHUWR�&KDSt�R�&iGL]�GH�)HGHULFR�&KXHFD��
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con el Cádiz de 1812 y su Constitución en Los conserjes de San 

Felipe “oblicuamente, o, si se prefiere, desde la perspectiva de la 

intrahistoria más que desde el punto de vista de la gran historia (…) 

En las dos obras, los personajes que tradicionalmente desempeñan 

la función de secundarios, los eleva el autor a la categoría de prota-

gonistas.” (Gutiérrez Carbajo, 2012: 81).

 La cena de los generales se estrena en el teatro Lope de Vega de 

Sevilla el 16 de octubre de 2008, bajo la dirección de Miguel Narros 

y después de una nutrida gira abre la temporada 2009-2010 del teatro 

Español de Madrid. “Al habitual equipo técnico de la productora Fa-

raute se incorpora en esta ocasión el chef Nino Redruello, de los res-

taurantes Las tortillas de Gabino y La Ancha: tanta importancia tiene 

la verosimilitud en las tareas de cocineros y camareros, en esta cocina” 

(Amorós, 2018: 31), lo que nos arroja pistas de la importancia que va 

a tener en el desarrollo de la obra la manipulación de alimentos y sus 

referencias gastronómicas. La crítica recibe con alborozo la obra: “La 

cena de los generales, en mi opinión, una de las comedias más redon-

das del dramaturgo, en la que con mayor maestría mezcla los géneros 

para dar paso a diferentes situaciones dramáticas” (López Antuñano, 

2008: XXVII). La obra obliga, tanto en su puesta en escena como en 

su estudio, a reparar en las acotaciones donde a veces se incluyen “ac-

ciones ejecutadas sin palabras” (López Antuñano, 2008: LIII) como 

sucede con la entrada de Franco en el comedor del Palace. 

 La gastronomía juega un papel indispensable en la acción 

dramática, cada uno de los cocineros está identificado con unos 

alimentos determinados como ocurría en Nuestra cocina, e incluso, 

con buenas dosis de humor, pueden llegar a convertirse en transmi-

sores de ideología como se intenta en la escena tras la pelea (Alon-

so de Santos, 2018: 121-122):

/D�KLVWRULD�YLVWD�D�WUDYpV�GH�HSLVRGLRV�TXH�SXHGH�TXH�KD\DQ�SDVDGR�R�QR�SHUR�TXH�VRQ�
FUHtEOHV�\�TXH�DSRUWDQ�XQD�PLUDGD�KXPDQD�TXH�QRV�DFHUFDQ�D�OD�PHPRULD�KLVWyULFD�FRQ�
PiV�DFHSWDFLyQ�TXH�FUtWLFD��

%අൺඌ��7HQ�FXLGDGR��QR�HFKHV�VDQJUH�HQ�OD�PDVD�
(ඉංൿൺඇංඈ��6t��QR�VH�OD�FRPD�)UDQFR�FRQ�PL�VDQJUH«��/RV�GRV�
VH�UtHQ��/XHJR�PLUD�VL�OH�YH�DOJXLHQ�\�VH�OLPSLD�ODV�PDQRV�FRQ�
VDQJUH�HQ�OD�PDVD��
(ඉංൿൺඇංඈ��8Q�SRTXLWR�GH�VRFLDOLVPR�SDUD�VX�FXHUSR���6H�UtH���

El propio café tan escaso en la época le hace decir al tenien-

te: “Usted no conoce al teniente Medina. Veremos si Franco toma 

café o no toma café esta noche” (Alonso de Santos, 2008: 837). La 

consecución del elemento gastronómico marca la personalidad del 

teniente Medina que bravucón no se arredra ante las dificultades 

del racionamiento. Emociona por su aplicación a todos los oficios 

la declaración de principios de la chef Juana Sanz:

<R�QR�TXLHUR�VDEHU�QDGD�GH�QDGD��<R�KH�YHQLGR�D�KDFHU�XQD�FHQD��
\�KDJR�PL�FHQD��SDUD�)UDQFR�R�SDUD�TXLHQ�VHD��PH�GD�LJXDO��\R�VR\�
XQD�SURIHVLRQDO�\�QR�PH�LPSRUWD�TXLpQ�VH�FRPH�PLV�FRPLGDV«�
/D�KDJR�\�PH�YR\�D�PL�FiUFHO��$ORQVR�GH�6DQWRV�������������
&RPR�REVHUYD�HO�SURIHVRU�$PRUyV��HG�������������³HVWH�IDFWRU�
SHUVRQDO�DGTXLHUH�OXHJR�XQ�YDORU�JHQHUDO��(V�XQD�GH�ODV�GHFOD�
UDFLRQHV�PiV�LPSRUWDQWHV�SDUD�HQWHQGHU�HO�VHQWLGR�GH�OD�REUD´�

&XDQGR�XQ�PpGLFR�FXUD�D�DOJXLHQ�QR�PLUD�GH�TXp�EDQGR�HV��8Q�
FRFLQHUR�HV�FRPR�XQ�PpGLFR��1R�OR�KDFHPRV�SRU�HOORV��QL�SRU�
XVWHG��OR�KDFHPRV�SRU�QRVRWURV�PLVPRV��(O�WUDEDMR�GH�FDGD�XQR�
HV�OR�PiV�LPSRUWDQWH�TXH�WHQHPRV�HQ�HO�PXQGR��\�QR�QRV�OR�YDQ�
D�TXLWDU��DXQTXH�QRV�PHWDQ�HQ�OD�FiUFHO«�R�DXQTXH�QRV�PDWHQ�
�$ORQVR�GH�6DQWRV�������������

Y es que el amor propio o el amor al prójimo en La cena de los 

generales “además de ser una de las experiencias fundamentales 

de la vida, constituye la cara amable de la existencia frente a los 

acontecimientos trágicos del conflicto” (Gutiérrez Carbajo, 2012: 
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121). En la sucesión de equívocos que se plantean en la obra es en 

donde comprobamos que “el equívoco provoca conflictos entre los 

personajes que desembocan en situaciones inesperadas, consegui-

das mediante la capacidad de fabulación del autor, que suponen 

cambios de giro de la acción dramática” (López Antuñano, 2008: 

LXVII) como al solapar la cena con una boda entre los presos Ma-

ría y Ángel. Acabamos teniendo la sensación de que solamente el 

autor y los alimentos son conocedores del devenir de los aconteci-

mientos, ante la perplejidad de público e intérpretes. Una vez más 

el autor nos da la salida al conflicto, al enfrentamiento, por la vía 

del humor que desemboca en amor, que acaba en boda. 

 En este devenir de los alimentos los anhelados filetes de carne, 

no olvidemos la dura posguerra en la que se desarrolla la función, 

pueden servir de alivio: “Di a Andrés que te dé un filete y te lo pones 

en el ojo; si no, no te va a bajar la hinchazón” (Alonso de Santos, 

2018: 122) o de hilarante venganza: “A Franco es al que había que 

haber puesto un filete en el ojo, uno en cada uno después de hinchár-

selos” (Alonso de Santos, 2018: 175). Por cierto, la dieta del Dicta-

dor es puro nacionalismo: “La ensaladilla rusa ni nombrarla delante 

de Franco. Sólo productos nacionales: tortilla de patatas, morcilla de 

burgos (…) Y criadillas. Le gustan mucho las criadillas” (Alonso de 

Santos, 2018: 125), figúrense este menú lo que les parece a los coci-

neros del Palace, la ridiculización del tirano es tan sutil como eficaz. 

En ese protagonismo creciente de los alimentos destaca su arrogada 

sensibilidad (Alonso de Santos, 2018: 128): 

0ൺඨඍඋൾ��3XHV�TXH�SHOH�SDWDWDV«
/ൺ�&ඁൾൿ��¢3HUR�KDV�YLVWR�FyPR�ODV�SHOD"�3DUHFH�TXH�OH�GDQ�SHQD«�
2�VX�DFFLyQ�QRFLYD��³1DQGR�� WHQ�FXLGDGR�FRQ�ORV�KXHYRV�FRQ�
WRFLQR��QR� WH�KDJDQ�GDxR�SRU� IDOWD�GH�FRVWXPEUH´� �$ORQVR�GH�
6DQWRV��������������2EWHQLHQGR�XQ�SURWDJRQLVPR� LQGLVFXWLEOH�
HQ�HO�XVR�GHO�KXPRU��DVt�FRPR�HQ�OD�FRQFHSFLyQ�GH�¿QDO�IHOL]�TXH�

WLHQH�OD�DSDULFLyQ�GH�OD�WDUWD�GH�ERGD��TXH�GD�LQFOXVR�WtWXOR�D�OD�
GpFLPD�HVFHQD��$ORQVR�GH�6DQWRV�����������������
0ൺඨඍඋൾ���7UDWDQGR�GH�MXVWL¿FDUOR��(V�OD�HVSHFLDOLGDG�GH�OD�FDVD��
PL�WHQLHQWH��(O�3DODFH�VH�KD�KHFKR�IDPRVR�SRU�VXV�WDUWDV�GH�ER�
GDV��\�\D�WRGR�HO�PXQGR�TXLHUH�HVWD�WDUWD��DXQTXH�QR�VHD�SDUD�
XQD� ERGD��+DVWD� SDUD� IXQHUDOHV� OD� KHPRV�KHFKR��<D�YHUi� TXp�
EXHQD�HVWi��$�)UDQFR�OH�HQFDQWD�HVWD�WDUWD��«��

Por último, quiero destacar en la poética de la obra el uso de la 

canción popular, que ya encontramos en Nuestra cocina con la famo-

sa canción El menú
14: “Tenemos pollo asao, asao, asao con ensalada, 

buen menú, buen menú, buen menú, señor…” y que será renovado en 

obras posteriores como Los conserjes de San Felipe o Los jamones de 

Stalin, en la primera citada observa Gutiérrez Carbajo (2012: 72) el 

papel fundamental que tiene y las coincidencias con la zarzuela Cádiz 

de Valverde y Chueca. En la edición crítica de la obra que ahora nos 

ocupa ha destacado Andrés Amorós (ed., 2018: 48-53) el uso y repa-

so de repertorio lírico que el autor nos hace a través del cocinero de 

verduras, Nando, que da a través de su pasión musical con el registro 

en el que se encarna la dramaturgia escénica y el movimiento actoral 

que precisa la cocina de la obra: “Es como una orquesta, que, aunque 

estén todos los músicos, si no hay director, no suena aquello. Yo es 

que estudié algo de música de pequeño, y canto, sabe usted. Por eso 

le digo lo de la orquesta” (Alonso de Santos, 2018: 102). Música para 

generar distintos tipos de humor: astracán en la denominación de los 

���&DQFLyQ�FRPSXHVWD�HQ������VREUH�HO�PHQ~�TXH�RIUHFtD�HO�FDIp�,UXxD�GH�%LOEDR�\�
TXH�IXH�SRSXODUL]DGD�HQ�ORV�DxRV�FXDUHQWD�SRU�HO�JUXSR�GRQRVWLDUUD�/RV�;H\��OD�REUD�SUR�
WDJRQL]y�XQ�HQIUHQWDPLHQWR�GH�DXWRUtD�HQWUH�ORV�SRSXODUHV�P~VLFRV�\�HO�SLDQLVWD�GHO�FDIp�
,UXxD��0LJXHO�$UUHJXL��DXWRU�GH�OD�IDPRVD�FDQFLyQ��$XQTXH�FRPR�QR�KD\�QDGD�QXHYR�EDMR�
HO�VRO�QR�SRGHPRV�GHMDU�GH�UHFRUGDU�ODV�]DU]XHODV�(O�WRTXH�GH�UDQFKR�GH�6LQHVLR�'HOJDGR��
0DUTXpV�\�(VWHOOpV�HVWUHQDGD�HQ������\�HO�IDPRVR�Q~PHUR�GH�ORV�UDQFKHURV�GH�(O�FDER�
SULPHUR�GH�&DUORV�$UQLFKHV��&HOVR�/XFLR�\�)HUQiQGH]�&DEDOOHUR��³+R\�QRV�KD�VDOLGR�HO�
UDQFKR�PX\�EXHQR´�HVWUHQDGR�HQ������\�GH�FODUD�LQVSLUDFLyQ�SDUD�0LJXHO�$UUHJXL�
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instrumentos15, “suena un trompetín”, o melancólico al final de la obra 

cuando un violinista interpreta la marcha nupcial.

���/ਏਓ�ਊਁ਍ਏ਎ਅਓ�਄ਅ�6ਔਁ਌ਉ਎

La última obra escrita por José Luis Alonso de Santos, hasta 

el momento, ha obtenido el VI premio de creación literaria Villa del 

Libro convocado en Urueña por la Diputación de Valladolid y edi-

tada por esta y por la Fundación Jorge Guillén en 2022, coincidente 

en el año con la obtención del Premio Max de Honor concedido por 

la Fundación de la Sociedad General de Autores de España. La obra 

todavía sin estrenar profesionalmente16 otorga el máximo protago-

nismo al elemento gastronómico llamado jamón. Ya presente en el 

cuadro decimosegundo de La sombra del Tenorio titulado “Entremés 

o entresemana, según se le quiera llamar, en que el actor se solaza 

con el público” (Alonso de Santos, 2008: 1, 778) al uso cervantino 

en la narración de contenido y en el sentido irónico que se le aplica 

a este, y donde el personaje más relevante cae en un jamón rifado: 

$O�OOHJDU�DO�GHVFDQVR�GH�OD�REUD��HQWUy�GRQGH�QRV�FDPELiEDPRV�
GH�URSD�HO�RUJDQL]DGRU�\�QRV�GLMR�TXH�QR�QRV�YLVWLpUDPRV�SDUD�
OD�VHJXQGD�SDUWH�KDVWD�TXH�VXSLpUDPRV�VL�KDEtD�VHJXQGD�SDUWH��
SXHV�DOOt�WHQtDQ�OD�FRVWXPEUH�GH�SDJDU�D�ORV�FyPLFRV�FRQ�OR�TXH�
VDFDEDQ� GH� ULIDU� XQ� MDPyQ� HQWUH� HO� S~EOLFR�� HQ� HO� LQWHUPHGLR�
�$ORQVR�GH�6DQWRV����������������

���³/R�FRUUHFWR�HV�HO�WRTXH�GH�XQ�FODUtQ��R�HQ�WRGR�FDVR��GH�XQD�FRUQHWD��&RQ�HO�
FUXFH�HQWUH�WURPSHWD�\�FODUtQ�LQYHQWD�HO�DXWRU�XQ�LQVWUXPHQWR�\�XQD�YR]�KXPRUtVWLFD�
GHJUDGDQWH´��$PRUyV��HG��������������

���³'HQWUR�GHO�FRQMXQWR�GH�VX�SURGXFFLyQ��/RV�MDPRQHV�GH�6WDOLQ�VH�WHUPLQy�GH�
HVFULELU�HQ�HO�DxR�������SHUR�KDVWD�DKRUD�QR�KDEtD�VLGR�HGLWDGD��«��OD�REUD�KD�VLGR�
DQWHULRUPHQWH�UHSUHVHQWDGD�HQ�DOJXQRV�OXJDUHV�FRPR�OD�3OD]D�0D\RU�GH�7XUUH��$OPH�
UtD��SRU�SDUWH�GH�XQ�JUXSR�GH�D¿FLRQDGRV��EDMR�OD�GLUHFFLyQ�GH�%HDWUL]�5XHGD´��0DUtQ�
%ODQFR�������������

El jamón provoca “la participación real del público en el es-
pectáculo” (Gutiérrez Carbajo, 2006: 45-46), tampoco exento de 
ironía17, y para mayor gloria ahora los jamones se convierten en 
protagonistas indiscutibles ya desde su propia aparición en el título 
de la obra: “Alonso de Santos utiliza la rica metonimia del jamón 
como ejemplo de lo que se llevó o quiso llevarse Stalin. Sitúa la 
historia del conflicto antirracional en el ambiente lúdico de la fiesta 
popular y en su construcción de la trama introduce el componente 
emocional de las relaciones” (Gutiérrez Carbajo, 2022: 541). Esta-
mos ante una obra que consta de prólogo y epílogo, ambientados en 
época actual, que enlazan catorce escenas que transcurren durante 
la Guerra Civil, en una estructura circular en la que el espectador de 
hoy es trasladado a un momento histórico en 1937 y devuelto a su 
época actual, en esta traslación el lector o el espectador comprueban 
aspectos ya presentes en La cena de los generales:

(O�KDPEUH�\� OD� GHVLJXDOGDG� VRFLDO� HV� RWUR� GH� ORV� DVSHFWRV� HQ�
ORV�TXH�HO�DXWRU�LQFLGH�GH�PDQHUD�PiV�SURIXQGD��SXHV�PLHQWUDV�
TXH�ORV�IUDQTXLVWDV�FRPHQ�MDPRQHV��ORV�FRPXQLVWDV�VROR�WLHQHQ�
PHPEULOORV��(Q�FLHUWD�RFDVLyQ�VH� OOHJD� LQFOXVR�D�EURPHDU�FRQ�
HVWD�LGHD�FXDQGR�$QLDQR��MHIH�GH�ODV�PLOLFLDV�FRPXQLVWDV�ORFDOHV��
D¿UPD��³(V�OR�~QLFR�TXH�FRPHPRV�QRVRWURV��FDPDUDGD��PHP�
EULOOR��7RGRV�ORV�GtDV��PHPEULOOR��3DUD�FRPHU��PHPEULOOR��SDUD�
FHQDU��GHVD\XQDU��SDUD�WRGR��PHPEULOOR��3RU�HVR�HVWDPRV�WRGRV�
WDQ� DPDULOORV´� �S�� �����'HVGH� HVH� SUHFLVR� LQVWDQWH� HO� REMHWLYR�
GH� ODV�PLOLFLDV� FRPXQLVWDV�QR� VHUi�QL�PXFKR�PHQRV�GHIHQGHU�
VX�WHUULWRULR�R�JDQDU�HVSDFLR�DO�EDQGR�IUDQTXLVWD��VLQR�TXH�SRU�
RUGHQ�GLUHFWD�GH�6WDOLQ�ORV�FRPXQLVWDV�FHQWUDUiQ�VXV�HVIXHU]RV�
HQ�KDFHUVH�FRQ�HO�MDPyQ�TXH�FXVWRGLDQ�HQ�0HPEULOODU�GH�$UULED�
�0DUtQ�%ODQFR�������������

���&RPR�QRV�UHFXHUGD�OD�OHWUD�GHO�IDPRVR�FXSOp�<�XQ�MDPyQ�GH�(QULTXH�*DUFtD�
ÈOYDUH]�\�)UDQFLVFR�$ORQVR�FRPSXHVWR�HQ������SDUD�$GHOLWD�/XO~�\�TXH�GHFtD��³<�XQ�
MDPyQ�TXH�DOLPHQWD�PiV�TXH�XQ�WUDMH�GH�/RQGyQ´�
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La obra de claras referencias cinematográficas18 nos devuelve 

el enfrentamiento de las dos Españas con una reflexión humorística 

y sensata que aboca al lector o al espectador al entendimiento y a 

la búsqueda del final del sinsentido que aboca a la pugna. En esta 

misma dirección nos encamina el autor con el protagonista, un Co-

misario seguidor de Stalin llamado Juan que va en busca de jamo-

nes para salvar a la “famélica legión” y que por encima del sabroso 

pretexto acaba enamorado de una monja llamada Inés, descarado 

homenaje al texto teatral por antonomasia y que hasta en el final de 

la escena nueve recuerda al final de la primera parte del Tenorio, al 

decir Inés: “Yo estoy siempre con los que pierden” (Alonso de San-

tos, 2022: 110). Triunfa en la obra de nuevo, como en Zorrilla, el 

amor sobre la muerte y nos lega un texto hermosísimo y de vigente 

aplicación a diario en nuestro país:

%ൾඇඃൺආටඇ��(Q�XQR�HVWiV�W~�\�ORV�WX\RV��<�HQ�HO�RWUR�PL�SDGUH�
\�PL�IDPLOLD«�¢3RU�TXp�WHQJR�TXH�HOHJLU�D�OD�IXHU]D�XQR�GH�
ORV�GRV"�¢3RUTXH�OR�GLJDQ�ORV�GHPiV"�<R�HVWR\�HQ�HO�EDQGR�
GH�PL�JXLWDUUD��3XHGH� WRFDU�³%pVDPH��EpVDPH�PXFKR«´��\�
WDPELpQ� ³2FKLFKHUQLD«´�� R� FXDOTXLHU� RWUD� FDQFLyQ�� &XDQ�
GR�WRGR�HVWR�SDVH�\�OD�JXHUUD�WHUPLQH��JDQH�TXLHQ�JDQH�� ODV�
FDQFLRQHV�VHJXLUiQ�WRFiQGRVH�\�FDQWiQGRVH��SRU�XQRV�\�SRU�
RWURV��HQ�FXDOTXLHU�OXJDU�GHO�PXQGR��0LUD�HO�UXVR�FyPR�FDQ�
WD��\�DKRUD�HO�&RPLVDULR��TXH�HQ�FXDQWR�VH�KD�HQDPRUDGR�KD�
GHMDGR�GH�GDU�JULWRV�\� VH�KD�SXHVWR�D� FDQWDU��(Q�HVH�EDQGR�
HVWR\�\R��HQ�HO�GH�OD�P~VLFD��\�QR�HQ�HO�GH�ORV�WLURV��(Q�HO�GH�
OD�P~VLFD�\�ORV�EHVRV«�TXH�WDPELpQ�VHJXLUiQ�GiQGRVH�SDVH�
OR�TXH�SDVH��\�OHV�JXVWH�R�QR�OHV�JXVWH�D�DOJXQRV��$ORQVR�GH�
6DQWRV��������������

���³$QGUpV�$PRUyV��HQ�XQD�HQWUHYLVWD�D¿UPD�TXH�HVWD�REUD�OH�UHFXHUGD�HQ�HVWLOR�
\�IRUPD�D�OD�FRPHGLD�FRUDO�GH�%HUODQJD��«��\�OOHJD�LQFOXVR�D�UHODFLRQDU�OD�REUD�FRQ�
SHOtFXODV�GH�WHPiWLFD�VLPLODU�HQ�FXDQWR�DO�FRQÀLFWR�EpOLFR�VH�UH¿HUH��FRPR�SXHGD�VHU�
/D�YDTXLOOD�������´��0DUtQ�%ODQFR�������������

Alonso de Santos una vez más, y a través del elemento gastro-

nómico del jamón nos confiesa como Antígona: “estoy hecha para 

amar, no para odiar”.

���&ඈඇർඅඎඌංඬඇ

Es obvia la trascendencia del humor en su obra “en feliz expre-

sión de Pedro Salinas, ‘la técnica literaria de la libertad’; la risa que 

Cervantes tenía como ‘precioso don del cielo” (Amorós, 2008: 1, XI) 

y este uso del humor nos sigue fascinando en la poética de Alonso 

de Santos manteniendo su “apoyatura en algo de tan grande y noble 

tradición española como el sainete, pero con una sabia mezcla de 

géneros” (Amorós, 2008: 1, X). Y que le posiciona claramente con 

el teatro de humor más perdurable de nuestra historia escénica: el 

sainete lírico, la zarzuela. No debemos olvidar como nos recuerda 

Antuñano que “su modesta economía, mientras permanece en la uni-

versidad, le obliga a buscar trabajo, que encuentra, gracias al manejo 

de los instrumentos musicales, en el teatro de la Zarzuela, dirigido 

por José Tamayo” (López Antuñano, 2008: XIX). A esto se le suma 

que ya han sido señaladas las influencias de Brecht en el teatro de 

Alonso de Santos (Piñero, 2015: 15) y en las tres obras elegidas coin-

cide su presencia poética y política, sobre todo en la utilización de la 

canción como elemento distanciador y su servicio como válvula de 

escape a la tensión argumental. Nuestra cocina, La cena de los gene-

rales y Los jamones de Stalin son además obras de teatro sensorial y 

orgánico en definición de la doctora Piñero, puesto que nos acercan 

a un mundo escénico donde los sentidos trabajan con la misma pre-

cisión que lo hacen cuando estamos en una cocina o en un comedor.

Nosotros nos hemos detenido en la gastronomía cotidiana o de 

celebración realista, no en los banquetes alegóricos y placenteros 

como el que se ofrece en El combate de Don Carnal y Doña Cua-

resma huyendo del significado más plástico que le asigna el pro-
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fesor Gutiérrez Carbajo (2006: 25) a la obra citada. Y hemos com-

probado que el autor, fiel a sus declaraciones, escribe para comu-

nicarse: “escribo para un grupo de referencia determinado que son 

mis espectadores ideales, con los que yo me trato de comunicar” 

(Piñero, 1998: 37). Y esta comunicación también se realiza a través 

de la gastronomía, del mundo de la alimentación, dado que “aun-

que éramos aficionados comíamos como profesionales” (Alonso de 

Santos, 2008: 780) y más allá de cocinas, generales y jamones, y tal 

y como decía de Dios la santa castellana nosotros podemos afirmar 

que en este siglo XXI: entre pucheros anda el maestro.
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Resumen: Este artículo no pretende ser un análisis exhaus-

tivo del tema culinario en las obras de Rodrigo García. Se trata 

más bien de estudiar la presencia de la comida y de analizarla en 

algunas de “las carnicerías” imaginadas y montadas en Francia con 

su compañía, cuando dirigía el hTh de Montpellier y en la obra de 

teatro filmado Hamlet Kebab. El teatro-carnicería de Rodrigo Gar-

cía se caracteriza por el inconformismo y ha ido construyendo un 

universo dramático singular rompiendo con los códigos teatrales y 

dramatúrgicos habituales, resaltando la estética de lo feo y mórbido 

para representar a la sociedad actual.

Palabras clave: Rodrigo García. Carnicería Teatro. Comida. 

Gastronomía. Francia.

Abstract: This article does not pretend to be an exhaustive 

analysis of the culinary theme in Rodrigo García’s works. It is rath-

er to study the presence of food and to analyze it in some of the 

“butcher’s shops” imagined and staged in France with his com-

pany when he directed the hTh of Montpellier and in the filmed 

play Hamlet Kebab. Rodrigo Garcia’s theater-butcher’s shop is 

characterized by nonconformism and has been building a singular 

dramatic universe, breaking with the usual theatrical and dramatur-



456 JOSÉ ROMERA CASTILLO (ED.) TEATRO, ECOLOGÍA Y GASTRONOMÍA EN LAS DOS PRIMERAS DÉCADAS DEL SIGLO XXI 457

gical codes, highlighting the aesthetics of the ugly and morbid to 

represent today's society.

Keywords: Rodrigo García. Carnicería Teatro. Food. Gastro-

nomy. France.

“Nadie es profeta en su tierra” reza la paremia bíblica. Pero 
¿cuál es la tierra de Rodrigo García? ¿Argentina, España o más 
bien las tablas de los teatros del mundo? En la mayoría de las 
publicaciones –científicas y mediáticas– se le considera como 
hispano-argentino. No obstante, lo más llamativo es que sue-
le ser presentado como el hijo de un carnicero. Posiblemente 
porque renunció al negocio familiar –la carnicería paternal–, sin 
renegar del todo esta herencia ya que nunca la ha disimulado e 
incluso abrió su propia carnicería en 1989, La Carnicería Teatro, 
una compañía carnal y muy singular: 

0iV�DOOi�GH�OD�KLVWRULD�SULYDGD��GH�OD�FDUQH�DUJHQWLQD�\�GH�ODV�
OtQHDV�GH�GHVFHQGHQFLD�VLPEyOLFD�TXH�WUDHQ�D�OD�FDEH]D�(O�PD-
WDGHUR�GH�(VWHEDQ�(FKHYHUUtD��HVWH�PDUEHWH�±/D�&DUQLFHUtD±�UH�
VXOWD�GHO�WRGR�DSURSLDGR�SDUD�HQFXDGUDU�D�XQ�JUXSR�TXH�QR�GHMD�
WtWHUH�FRQ�FDEH]D��TXH�KDFH�SUROLIHUDU�ODV�FDUQHV��ODV�FDUQDOLGD�
GHV�\�ODV�FDUQD]DV��\�TXH�KD�KHFKR�GH�ODV�UHODFLRQHV�HQWUH�FXHU�
SR��FRPLGD�\�VRFLHGDG�XQD�GH�ODV�VHxDV�PiV�UHFRQRFLEOHV�HQ�VX�
\D�PX\�SUROt¿FD�WUD\HFWRULD��6iQFKH]�$FHYHGR������������

La comida, su uso, su consumo, su preparación y repartición 

es una de las temáticas recurrentes en la obra de Rodrigo García 

y ha sido analizada en varios estudios. Pensamos en los artículos 

que le dedicaron José A. Sánchez (2006a; 2006b), Anxo Abuín 

González (2006), Óscar Cornago (2009), Fernando Castro Flórez 

(2014), Ana Sánchez Acevedo (2014), Carlos Marquerie (2014), 

Paz Palau Pellicer (2016), Julio Checa Puerta (2018) y por su-

puesto, Eduardo Pérez-Rasilla (2021; 2013; 2012). Tampoco po-

demos omitir los congresos y seminarios, entre ellos el Seminario 

sobre el teatro de Rodrigo García, organizado por el grupo de 

investigación Performa en 2017, así como los libros de Bruno 

Tackels (2007), Fernando Olaya Pérez, con prólogo de Francisco 

Gutiérrez Carbajo (2015) y las ediciones de los textos de Rodrigo 

García, pensamos en Cenizas escogidas (2009), Barullo (2015), 

tanto en España como en el extranjero. La presencia de la comida 

aparece ante todo en los títulos de las piezas –Notas de cocina 

(1994); Carnicero español (1995); Conocer gente, comer mierda 

(1999); La historia de Ronald el payaso de Mc Donalds (2002); 

Agamenón. Volví del supermercado y le di una paliza a mi hijo 

(2003); Accidens (matar para comer) (2006); Cruda, vuelta y 

vuelta, al punto, chamuscada (2007)1. 

A partir de Notas de cocina, la alimentación se vuelve omni-

presente en los montajes. Los alimentos, lo comestible, van inva-

diendo el texto y el escenario, así como los cuerpos de los actores. 

Se habla de lo que se come, del consumo de la comida, de su forma, 

de la manera de ingerirla para interrogarse y reflexionar sobre la 

sociedad actual o también se muestra sin que haya una correspon-

dencia con lo que se dice en el escenario. Los alimentos predilectos 

son el vino, la leche, la carne, las verduras, el pan, la miel que se 

vierten en las tablas o se untan en los cuerpos desnudos de los ac-

tores. La comida basura es un tema que se reitera a lo largo de los 

espectáculos, de manera casi obsesiva. No obstante, pocas veces 

se pone en escena lo gastronómico, lo refinado. Según el filósofo 

alemán Ludwig Feuerback (2008), “el hombre es lo que come”. En 

el teatro de Rodrigo García, el hombre es lo que traga. Entonces, 

��6REUH�ODV�UHODFLRQHV�GHO�WHDWUR�FRQ�OR�JDVWURQyPLFR��UHPLWR�D�OD�VHVLyQ�GHGL�
FDGD�D�HVWH�WHPD��FRPR�DO�WUDEDMR�GH�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��³1DWXUD�HW�PHQVD�HQ�OD�
HVFHQD�GH�KR\´��TXH�VH�SXEOLFDQ�HQ�HVWH�YROXPHQ�
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lógicamente se plantea la pregunta: ¿qué hombre puede ser el que 

ingiere tantas porquerías?:

4XLHUR�GHFLU�TXH�VRPRV� OR�TXH� LQJHULPRV��<�OR�TXH� WUDJDPRV�
�SRU�OD�ERFD�\�SRU�ORV�RMRV�\�SRU�ODV�RUHMDV���FXULRVDPHQWH��LQ�
VLVWR��QRV�KDFH�FDGD�YH]�PiV�WUDQVSDUHQWHV��WUDQVO~FLGRV��\�QRV�
GHELOLWD��*UDQ� SDUWH� GH� OD� SREODFLyQ� GHO� SULPHU�PXQGR� OXFKD�
SRU�FRQWURODU�VX�VREUHSHVR�\�HV�VRUSUHQGHQWH�TXH�D�PiV�NLORV�GH�
JUDVD��VREUHYHQJD�XQ�PHQRU�HVSHVRU�GHO�VHU��/D�DFXPXODFLyQ�GH�
GDWRV�EDQDOHV�QR�WLHQH�QDGD�TXH�YHU�FRQ�HO�FRQRFLPLHQWR��(VWR�
TXH� OODPDPRV� LQIRUPDFLyQ��GHELOLWD� >«@��&RPR�FLXGDGDQR�Vp�
SHUIHFWDPHQWH�TXH�PH�HQFXHQWUR�DO�OtPLWH�GH�PL�SURSLD�GHVKL�
GUDWDFLyQ�\�OXFKDQGR�FRPR�XQ�VDOYDMH�D�IDYRU�GHO�HVSHVRU�GHO�VHU�
GHVKHUHGDGR��DWRQWDGR��DOHMDGR�GH�OD�WLHUUD��DSDUWDGR�GH�OD�IDEUL�
FDFLyQ�GH�ODV�FRVDV�TXH�XWLOL]D�D�GLDULR��GHVKXPDQL]DGR�KDVWD�ORV�
KXHVRV��1R�FUHR�TXH�XQ�QLxR��GHQWUR�GH�SRFR��SXHGD�HQWHQGHU�
TXH�XQD�OHFKXJD�HV�XQ�FRJROOR�HVWXSHQGR�TXH�FUHFH�GH�OD�WLHUUD��
TXH�VXHOH�WHQHU�DOJ~Q�JXVDQR�HQWUH�VXV�KRMDV��TXH�HV�DOJR�IUiJLO�
TXH�PXFKDV�YHFHV�VH�TXLHEUD�HQWUH�ODV�PDQRV��DOJR�TXH�KD\�TXH�
ODYDU�FRQ�FXLGDGR��&KHFD�3XHUWD��������

Jean-Paul Sartre proponía una reflexión similar en El ser y 

la nada cuando afirmaba que “la nourriture c’est le ‘mastic’ qui 

obturera la bouche; manger, c’est, entre autres choses, se bou-

cher. […] Manger, en effet, c’est s’approprier par destruction, 

c’est en même temps se boucher avec un certain être” (1976: 

706). La comida es lo que da vida, asimismo su mala calidad, su 

transformación industrial pueden provocar o acelerar la muerte 

de los individuos y de los animales. Además, el ser humano es 

una especie de asesino que “mata para comer2” y traga a sus 

presas vegetales y/o animales.

��6XEWtWXOR�GH�OD�REUD�$FFLGHQV�

En las obras de Rodrigo García, la comida es un material, un sig-

no, un elemento estético, escénico, visual e incluso textual. Actúa en 

la representación, se expresa, a veces es una ilustración del texto, lo 

completa o habla por sí sola y se vuelve tan importante como las pala-

bras pronunciadas por los actores o proyectadas en el espacio escénico. 

Contribuye a la estética sensorial de la obra, aunque pueda convertirse 

en un elemento abyecto que desencadena el caos escénico. Bulimia, 

vómitos, putrefacción, excesos, restos, desperdicios, excrementos, 

inundan el escenario. Raramente se trata de poner en escena una co-

mida o una cena tradicional. Non obstante, la comida no se aleja tanto 

de la ceremonia y del ritual. El creador rompe con las convenciones 

de sentarse a una mesa y los buenos modales gastronómicos y diser-

ta sobre el sentido antinómico de la comida. Representa el hambre, 

la ausencia, la crisis, el consumerismo, el caos, la orgía. Los actores 

no se deleitan, sino que tragan, escupen, vomitan, se revuelcan en los 

alimentos. Rodrigo García explota las formas discursivas de la alimen-

tación. Siempre ha mencionado su admiración por la obra de Tadeu-

sz Kantor y cabría recordar que el creador polaco utilizaba la comida 

como material escénico en sus happenings para mostrar lo cotidiano, 

lo absurdo, las acciones simples y comunes y reflexionar sobre la rea-

lidad. Pensamos en Cricotage (1965), una obra que ponía en escena 

catorce actividades, tal como el acto de comer. Dos actores sentados a 

una mesa delante de una maleta llena de pasta terminaban poniéndose 

la comida en la cara y el cuerpo en vez de ingerirla (Czerska, 2013: 

111). Lo que se come, la manera de comer, los lugares donde se come, 

proporcionan detalles acerca de los comportamientos de los individuos 

y de sus creencias o pensamientos más íntimos. Antonia Amo Sánchez 

(2012: 217) afirma que “Au fur et à mesure que le théâtre espagnol 

mûrit et que l’Espagne rattrape le reste du monde sur le plan culturel, la 

thématique culinaire apparaît surinvestie sémantiquement, imprégnée 

d’imaginaires symboliques, d’intention transgressive, mais aussi de 

conscience morale” y añade que Rodrigo García, así como Angélica 
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Liddell, Roger Bernat, Sergi Faustino, tienen una mirada artística y/o 

ideológica sobre la comida. 

En las creaciones de Rodrigo García lo que se come también 

remite a la esfera privada, a sus experiencias personales, al pasado, 

a su infancia y juventud en Argentina, como a su vida y experiencia 

creativa en Europa. Cruda, vuelta y vuelta, al punto, chamuscada se 

abre con imágenes de carne que cuece –un símbolo de la Argentina 

que vio nacer al creador y de la que huyó para librarse de un destino 

carnicero–. La carne picada podría interpretarse como representación 

de su visión del hombre deshumanizado por la sociedad actual, cuyo 

cerebro queda molido por la desinformación y las falsas apariencias 

o la pobreza que le obliga a tragar comida basura barata. 

Considerado por Eduardo Pérez-Rasilla como “uno de los 

dramaturgos más originales e insobornables de la escena española 

contemporánea” (Pérez-Rasilla, 2013: 87), Rodrigo García se dio 

a conocer en Francia en los albores del siglo XXI, con un teatro 

transgresivo que sacude los códigos tanto de la dramaturgia como 

de la puesta en escena. Primero, montó sus obras en festivales de 

teatro3 que podríamos calificar de alternativos y luego, el prestigio-

so festival de Aviñón4, así como famosas salas parisinas –El Teatro 

du Rond-Point, el Teatro de la Ciudad de París, etc.– le abrieron sus 

puertas5 y produjeron sus espectáculos. Su peculiar y tormentosa 

3�3HQVDPRV�HQ�HO�)HVWLYDO�OHV�7UDQVODWLQHV��HO�IHVWLYDO�0LUD�GH�7RXORXVH�\�%XU�
GHRV���������

��&UXGD�� YXHOWD� \� YXHOWD�� DO� SXQWR�� FKDPXVFDGD� �������� XQD� SURGXFFLyQ� GHO�
)HVWLYDO�GH�$YLxyQ�

��&UHR�TXH�QR�PH�KDEpLV�HQWHQGLGR�ELHQ���������XQ�HVSHFWiFXOR�SURGXFLGR�SRU�HO�
7HDWUR�GH�/HV�/XFLROHV�\�ORV�(QFXHQWURV�GH�3RQW�D�0RXVRQ��)UDQFLD��/HV�FRQV���������
WH[WR�� HVSDFLR�� LOXPLQDFLyQ� \� GLUHFFLyQ�� 5RGULJR�*DUFtD�� SURGXFFLyQ�� 7HDWUR� 6DLQW�
*HUYDLV�*HQqYH��%RQOLHX�(VFHQD�1DFLRQDO� GH�$QQHF\�� -DUGLQHUtD� KXPDQD� ��������
XQD� FRSURGXFFLyQ�7KpkWUH�1DWLRQDO� GH�%UHWDJQH�5HQQHV��7KpkWUH�GH� OD�9LOOH�3DULV��
)HVWLYDO�G¶$XWRPQH�GH�3DUtV��/H�&DUJR�0DLVRQ�GH�OD�&XOWXUH�GH�*UHQREOH��7KpkWUH�
1DWLRQDO�GH�7RXORXVH�0LGL�3\UpQpHV��5H\�/HDU��������XQD�FRSURGXFFLyQ�&RPpGLH�GH�
9DOHQFH�&HQWUH�'UDPDWLTXH�1DWLRQDO�'U{PH�$UGqFKH��9DOHQFH��$UURMDG�PLV�FHQL]DV�

relación con Francia alcanzó un punto culminante en 2014 cuan-

do la ministra de la Cultura francesa, Aurélie Filippeti, le nombró 

director del Centro Dramático Nacional de Montpellier, llamado 

Théâtre des 13 Vents, y que gestionó hasta 2018. Al tomar las rien-

das de este famoso centro, lo rebautizó hTh (Humano demasiado 

humano), en referencia a la obra de Nietzsche (2006) publicada en 

1878. Transformó el CDN “en un centro de creación y exhibición 

pluridisciplinar con un departamento de creación de arte digital, 

festivales de spoken word, creación multimedia o sobre género y 

sexualidad. Finalizados los primeros cuatro años de gestión, García 

decide no renovar debido a la escasez de recursos económicos para 

desarrollar su proyecto”6. Allí Rodrigo García desarrolló una pro-

gramación tanto personal –montó sus propias obras7– como inter-

nacional. Cabe señalar que las tres primeras obras programadas –

Golgota Picnic, Arrojad mis cenizas sobre Mickey y Accidens– son 

creaciones polémicas que en un pasado no muy lejano habían des-

VREUH�0LFNH\��������SURGXFLGD�SRU�HO�7HDWUR�1DFLRQDO�GH�%UHWDJQH��6FqQH�1DWLRQDOH�
G¶$QQHF\�\�/D�&DUQLFHUtD�7HDWUR��$SUR[LPDFLyQ�D�OD�LGHD�GH�OD�GHVFRQ¿DQ]D���������
XQD�SURGXFFLyQ�%RQOLHX�(VFHQD�1DFLRQDO�GH�$QQHF\�\�/D�&DUQLFHUtD�7HDWUR��0XHUWH�
\�UHHQFDUQDFLyQ�HQ�XQ�FRZER\���������XQD�FRSURGXFFLyQ�71%�GH�5HQQHV��%UHWDxD��
\�/D�&DUQLFHUtD�7HDWUR��(VWR�HV�DVt�\�D�Pt�QR�PH�MRGiLV���������FRSURGXFFLyQ�%RQOLHX�
6FqQH�1DWLRQDOH�G¶$QQHF\�\�/D�&DUQLFHUtD�7HDWUR��*yOJRWD�SLFQLF���������FRSURGXF�
FLyQ�&HQWUR�'UDPiWLFR�1DFLRQDO��0DGULG���7KpkWUH�*DURQQH��7RXORXVH��\�)HVWLYDO�GH�
2WRxR�GH�3DUtV��'DLV\���������6FqQH�1DWLRQDOH�G¶$QQHF\��)ODPH���$FFLGHQV���������
&'1�GH�0RQWSHOOLHU������������&'1�GH�0RQWSHOOLHU��(YHO�.QLHYHO�FRQWUD�0DFEHWK�QD�
WHUUD�GR�¿QDGR�8PEHUWR���������6FqQH�1DWLRQDOH�$QQHF\��7HDWUR�1DFLRQDO�&HUYDQWHV�
�%XHQRV�$LUHV��\�7HDWURV�GHO�&DQDO��0DGULG���(QFLFORSHGLD�GH�IHQyPHQRV�SDUDQRU-
PDOHV�3LSSR�\�5LFDUGR���������7HDWURV�GHO�&DQDO��0DGULG���%RQOLHX�6FqQH�1DWLRQD�
OH� �$QQHF\��� )HVWLYDO�1(;7� �9DOHQFLHQQHV��� )HVWLYDO�*UHF� �%DUFHORQD���%RXFKHULH�
7KpkWUH���/LJ�HULD���0DUVHLOOH���7KpkWUH�9LG\��/DXVDQQH��/DXVDQQH���

��([SOLFDFLyQ�TXH�DSDUHFH�HQ�OD�SiJLQD�ZHE�GH�5RGULJR�*DUFtD��HQ�HO�DSDUWDGR�
GHGLFDGR�DO�K7K��KWWSV���URGULJRJDUFLD�HV�FGQ

7� 3ULPHUD� WHPSRUDGD������������*ROJRWD�3LFQLF��$UURMDG�PLV� FHQL]DV� VREUH�
0LFNH\��$FFLGHQV��'DLV\�� ����������� ���0XHUWH� \� UHHQFDUQDFLyQ� GH� XQ� FRZ�ER\��
�����������(VWR�HV�DVt�\�QR�PH�MRGiLV�������������(YHO�.QLHYHO�FRQWUD�0DF%HWK��1D�
WHUUD�GR�)LQDGR�+XPEHUWR��
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encadenado la ira de las asociaciones de protección de los animales 

y de colectivos defensores de la religión católica (Bottin, 2018). 

Ni que decir tiene que daban el tono de lo que iba a ser la cartelera 

que deseaba proponer Rodrigo García al público de Montpellier. 

Tras cuatro años a la cabeza del Centro Dramático, poco antes de 

finales de 2017, anunció al Ministerio de la Cultura que renuncia-

ba a renovar su contrato. Ante los falsos rumores y las numerosas 

contra verdades, decidió publicar un comunicado mediante el cual 

exponía los verdaderos motivos de su retiro8. Si nos fijamos en las 

obras montadas cuando Rodrigo García dirigía el hTh, nos damos 

cuenta de que todas –francamente o no– abordan el tema culinario, 

así como la relación del ser humano con la naturaleza. 

Las creaciones propias programadas en el teatro de Montpe-

llier, sobre todo las tres primeras, podrían considerarse como una 

especie de declaración de intenciones. En Gólgota Picnic, que 

abrió la primera temporada del hTh, la comida está estrechamente 

vinculada con lo sagrado, así como con la muerte. El título de la 

obra indica que se trata de un picnic que tiene lugar en el Calvario, 

el sitio de la crucifixión de Jesús Cristo. Se celebra en un escenario 

cubierto con una alfombra hecha de bollos para hamburguesas, una 

alusión a la multiplicación de los panes, un episodio de la Biblia. 

Non obstante se trata aquí de un pan moderno, transformado, in-

dustrializado, metamorfoseado, vaciado de sus características bási-

cas y esenciales. Un pan que simboliza la sociedad de consumo, el 

exceso, la uniformización y la mecanización. Los actores lo pisan y 

lo pisotean en señal de rechazo. Sin embargo, en esta obra, lo que sí 

se degusta son la pintura -los actores se cubren la cara de verduras 

como los retratos vegetales de Arcimboldo-, la música, es decir la 

belleza de las Artes y de la cultura que se oponen a la fealdad de las 

verdades del mundo. Óscar Cornago considera que:

8� KWWSV���LQIHUQR�PDJD]LQH�FRP�WDJ�GHPLVVLRQ�GH�URGULJR�JDUFLD��
>����������@�

/D�HVFHQD�TXLHUH�VHU�XQ�HVSDFLR�GH�YHUGDGHV��DXQTXH�QHFHVDULD�
PHQWH�PDUFDGDV�HQ�XQDV�FRQYHQFLRQHV� >«@��/D�SRpWLFD�HVFp�
QLFD�HV�FDSD]�GH�OOHJDU�D�XQ�HIHFWR�GH�UHDOLGDG�>WRWDO@��TXH��FRQ�
XQR�¿QHV�PX\�GLVWLQWRV��KR\�VROR�WLHQH�OD�WHOHYLVLyQ��/D�HVFHQD�
TXLHUH�OOHQDUVH�GH�UHDOLGDGHV��QR�LPSRUWD�FXiOHV��SHUR�KXPDQDV��
SURIXQGDPHQWH�KXPDQDV��&RUQDJR�%HUQDO�����������������

Los seres humanos de la obra intentan sobrevivir refugiándose en 

un paraíso espiritual que se opone al espacio terrenal caótico y orgiás-

tico. Gólgota Picnic es una especie de Gargantúa moderno donde los 

alimentos –los bollos, la carne picada que sale de la picadora o que cu-

bre la cabeza de uno de los actores, la hamburguesa confeccionada con 

carne de gusanos vivos, etc.– simbolizan el exceso, lo feo, lo carnal y 

mortal o tal vez, la imposibilidad de pensar o los pensamientos sinsen-

tidos y desconectados de la sociedad moderna. A lo largo del espectá-

culo, se va instalando el desorden. Se destrozan los panes, se salpica y 

se ensucia el escenario y los cuerpos con líquidos y alimentos. 

El caos y la destrucción de la cultura y de la naturaleza tam-
bién quedan aludidos en la obra que podríamos calificar de “eco-
ficción” (Romera Castillo, 2023), titulada Arrojad mis cenizas 

sobre Mickey
9. Se observa desde el cielo un paisaje contaminado 

por el ser humano y los restos de comida-basura: 

���'HVGH� HO� DLUH�� GHVGH� HO� DYLyQ�� YHV� HO� ODJR��7H� HPRFLRQD� OD�
YLVLyQ�GHO�ODJR�GHVGH
HO�DYLyQ��3LHQVDV�HQ�OOHJDU��\�OR�SULPHUR��VDOLU�D�FDPLQDU�DOUH�
GHGRU� GHO� ODJR�� \� QR� VDEHV� OR� TXH� WH� HVSHUD� \� HVWiV� LQTXLHWR��
LPDJLQDQGR�DTXHOOR�
7H�HVSHUD�QDGD�PHQRV�TXH�HO�ODJR�\�ODV�RULOODV�GHO�ODJR�
8Q� SDVHR� SURWHJLGR�� DOWHUDGR� \� FRQPRYLGR� SRU� WRGD� FODVH� GH�

9�(O�WH[WR�SXEOLFDGR�VH�WLWXOD�(VSDUFLG�PLV�FHQL]DV�HQ�(XURGLVQH\��
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FRQVWUXFFLRQHV�MXQWR�DO�ODJR�\�FDPLQRV�DOUHGHGRU�GHO�ODJR�\�PXH�
OOHV�TXH�IDFLOLWDQ�HO�DFFHVR�DO�ODJR�\�HPEDUFDGHURV�SDUD�TXH�QDGLH�
FDLJD�DO�ODJR�QL�FRQVLJD�VDOWDU�GHVQXGR�D�QDGDU�HQ�HO�ODJR�QL�LU�D�
FRJHU�XQD�SHORWD�TXH�FD\y�HQ�HO�ODJR�\�DKRJDUVH�HQ�HO�ODJR��6DOYD�
YLGDV�HQ�IRUPD�GH�FKDOHFRV�\�GH�UXHGDV�\�GH�KRPEUHV�TXH�FREUDQ�
SRU�VDOYDU�YLGDV��UHSDUWLGRV�SRU�WRGD�OD�RULOOD�GHO�ODJR�
=RQDV�GH�SLFQLF�DGRVDGDV�DO�ODJR�\�SDSHOHUDV�GLVSHUVDV�SRU�WRGD�
OD�RULOOD�GHO�ODJR�\�JXDUGLDV�FRQ�ZDONLH�WDONLHV�HQ�]RQDV�HVWXGLD�
GDV�GHO�ODJR�
<� DYHV� DOLPHQWDGDV� FRQ� VREUDV� GH� FRPLGD�EDVXUD� SRU� ORV� SD�
VHDQWHV�GH�OD�RULOOD�GHO�ODJR�\�SXHVWRV�GH�DJXD��UHIUHVFRV�\�ERFD�
GLOORV�UHSDUWLGRV�SRU�WRGR�HO�ODJR��*DUFtD�������������

La contaminación del medioambiente está estrechamente 

vinculada con el desperdicio alimentario que lo altera todo y que 

también caracteriza la desorientación de los hombres. En esta obra 

también aparece el pan, pero esta vez, se trata del pan de molde. De 

nuevo se trata de un producto transformado e industrializado, lejos 

de su esencia original. 

La tercera obra programada fue la performance Accidens, 

durante la cual el actor, Juan Loriente, mataba, cocinaba y se co-

mía un bogavante, sin pronunciar ni una sola palabra. Volvió a 

desencadenar la ira de los defensores de los animales que ma-

nifestaron delante del teatro para que se prohibiera la función. 

El público asistía a la preparación meticulosa del plato y se veía 

inmerso en un ambiente angustioso, incómodo originado por los 

latidos que se oían durante toda la función. Los detractores re-

conocían que cada día morían bogavantes cocinados por chefs 

prestigiosos. Lo que no podían tolerar era que se hiciese sufrir 

un animal en nombre de la cultura. El creador reaccionó a través 

de la prensa, explicó y justificó la reflexión llevada a cabo en el 

momento de montar la obra:

3RXU�PRL��F¶HVW�XQ�UHWRXU�j�OD�QDWXUH���WXHU�XQ�DQLPDO�SRXU�PDQ�
JHU��WXHU�SRXU�QH�SDV�PRXULU��8Q�DFWH�SULPLWLI��FRPPH�UHVSLUHU��
'HSXLV� TXH� M¶DL� O¶XVDJH� GH� OD� UDLVRQ�� OHV� DQLPDX[�PRUWV� VRQW�
GpMj�DX�VXSHUPDUFKp��SDUIRLV�GpMj�FXLVLQpV�HW�DFFRPSDJQpV�GH�
OHXU� JDUQLWXUH��$ORUV� TXHOOH� HVW� OD� UHODWLRQ� TXL� GHPHXUH� HQWUH�
O¶KRPPH�HW�OD�QDWXUH�"�6HUDLW�FH�GH�SUHQGUH�OHV�DOLPHQWV�GDQV�XQ�
IULJR��DOOHU�YHUV�OD�FDLVVH�R��LO�\�D�OH�PRLQV�GH�TXHXH��SD\HU�DYHF�
OD�FDUWH�EOHXH�HW�OHV�PHWWUH�GDQV�XQ�IRXU�PLFUR�RQGHV�"
'¶XQ� DXWUH� F{Wp��$FFLGHQV� SRXU� PRL� PH� UDSSHOOH� OD� QRLUFHXU�
G¶XQ�SDVVp�SDV�VL�pORLJQp�HQ�$UJHQWLQH���OD�UpSUHVVLRQ�GH�OD�GLF�
WDWXUH�PLOLWDLUH�HW�VHV�PpWKRGHV�GH�WRUWXUH�TXL�SDUIRLV�UDSSHOOHQW�
OHV�JUDYXUHV�GH�*R\D�GHV�'pVDVWUHV�GH�OD�JXHUUH��/D�VDXYDJHULH�
GH�O¶rWUH�KXPDLQ�Q¶D�SDV�G¶pSRTXH��/D�EDUEDULH�HVW�SHUSpWXHOOH�
(W�SDU�GHVVXV�WRXW��FH�SRqPH�YLVXHO�TX¶HVW�$FFLGHQV�PH�IDLW�SHQ�
VHU� j� O¶DJRQLH�� DX� SDUWDJH� GX� WHPSV� GH� O¶DJRQLH� DYHF� XQ� rWUH�
YLYDQW�� GDQV� FH� FDV�FL� XQ� KRPDUG�� j�PHV� \HX[�PpWDSKRUH� GH�
FHUWDLQV�rWUHV�FKHUV�TXL�VRQW�PRUWV�HW�TXH�MH�Q¶DL�SDV�SX�DFFRP�
SDJQHU�MXVTX¶DX�GHUQLHU�VRX൷H��6DOLQR��������H�O���

Bruno Tackels analizó el montaje que se focalizaba en la pre-

paración meticulosa de la ejecución de un bogavante, un alimento 

gastronómico destinado a una clientela adinerada:

/¶DQLPDO�HVW�DX�IRQG�GH�QRWUH�KDQWLVH�SURIRQGH��VXUWRXW�O¶DQLPDO�
TXL�HVW�H[SRVp�SRXU�FH�TX¶LO�HVW���XQH�QRXUULWXUH�IXWXUH��XQH�FKDLU�
j�SkWp�TXL�YLHQW�QRXUULU�WRXWH�O¶pFRQRPLH�KXPDLQH��'DQV�FHWWH�
SHUIRUPDQFH�>«@�5RGULJR�*DUFtD�SUHQG�j�OD�OHWWUH�FH�TXL�VH�SDV�
VH�TXDQG�QRXV�PDQJHRQV�XQ�KRPDUG��j�VDYRLU�VD�PLVH�j�PRUW�
SURJUDPPpH�� HQ� WHPSV� UpHO�� GDQV� OD� FXLVLQH� GX� UHVWDXUDQW� R��
QRXV�DOORQV�PDQJHU��6DXI�TX¶LO�OH�IDLW�GHYDQW�QRXV��SXEOLF��PDQ�
JHXUV�SRWHQWLHOV��HW��SOXV�IRUW�HQFRUH��HQ�VRQRULVDQW�OHGLW�KRPDUG��
1RXV�HQWHQGRQV�GRQF��HW�WUqV�IRUWHPHQW��UHQIRUFpV�SDU�OHV�PD�
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FKLQHV�j�UHSURGXLUH�OHV�VRQV��OHV��GHUQLHUV��EDWWHPHQWV�GX�F°XU�
GH�OD�ErWH��DYDQW�VRQ�³�H[pFXWLRQ�³��FH�PRW�GRLW�rWUH�PLV�HQWUH�
JXLOOHPHWV��SUpFLVpPHQW�SDUFH�TXH�FHWWH�PLVH�j�PRUW�HVW�PLVH�HQ�
VFqQH��(W�F¶HVW�OD�VHXOH�UDLVRQ�GH�QRWUH�pPRL��FDU�OD�VFqQH�QH�SHXW�
TXH�QRXV�pPRXYRLU���'¶R��FHWWH�TXHVWLRQ��TX¶LO�IDXW�SRVHU���SRX�
UTXRL�OD�PRUW�GH�O¶DQLPDO�QH�QRXV�WRXFKH�W�HOOH�TXH�ORUVTX¶HOOH�
HVW�YLVLEOH��HW�GDQV� OD� OXPLqUH�"�3RXUTXRL�QH�QRXV�SDUOH�W�HOOH�
SDV�TXDQG�HOOH�D�OLHX��FKDTXH�IRLV�TX¶HOOH�D�OLHX��HQ�GHKRUV�GH�OD�
VFqQH�WKpkWUDOH�"�/D�VHXOH�K\SRWKqVH�TXH�O¶RQ�HQ�YLHQW�j�UHWHQLU�
UHYLHQW�DX�IRQG�j�UHFRQQDvWUH�OD�GLPHQVLRQ�SURIRQGpPHQW�VDFUpH�
GH�OD�VFqQH��1RQ�TX¶HOOH�ULYDOLVHUDLW�DYHF�OHV�ULWHV�HW�FpUpPRQLHV�
UHOLJLHX[��PDLV�SDUFH�TX¶HOOH�ULWXDOLVH��HW�VDFUDOLVH�DX�FRQWUDLUH�
FH�TXL�VHPEOH�HQ�rWUH�GpSRXUYX��7DFNHOV����������������

Las siguientes obras tuvieron una mejor acogida, aunque mi-

tigada y dubitativa. Pese a la experiencia bastante tibia a la cabeza 

del hTh y tras la aparente ruptura con las instituciones francesas, 

Rodrigo García convirtió La Carnicería Teatro en Boucherie Théâ-

tre y se estableció en la ciudad francesa de Marsella en 2019. Un 

acontecimiento que se celebró el 28 de marzo en Montevideo, un 

centro de creación híbrido que se compone de espacios de traba-

jo, alojamientos para artistas, dos espacios escénicos y que ofrece 

cada miércoles una programación ecléctica, que dirige el creador 

Hubert Colas10. Se organizó una fiesta con la intervención de un 

DJ y se realizó una proyección de Hamlet Kebab (2016)11 –Pièce 

d’Actualité nº5
12–, una performance filmada imaginada y dirigida 

���+XEHUW�&RODV�HV�XQ�DXWRU��GLUHFWRU�\�HVFHQyJUDIR�IUDQFpV��'LULJH�OD�FRPSDxtD�
'LSKWRQJ�TXH�FUHy�HQ������\�FRQ�OD�TXH�PRQWD�OD�PD\RUtD�GH�VXV�WH[WRV��DVt�FRPR�ORV�
GH�RWURV�GUDPDWXUJRV�\�R�HVFULWRUHV��&KULVWLQH�$QJRW��6DUDK�.DQH��HWF���

��� �8QD�SURGXFFLyQ�GHO�7KpkWUH�GH�OD�&RPPXQH�GH�$XEHUYLOOLHUV��KWWSV���ZZZ�
WKHDWUHFRQWHPSRUDLQ�QHW�YLGHR�+DPOHW�.HEDE�GH�5RGULJR�*DUFLD�>����������@�

���³/HV�3LqFHV�G¶DFWXDOLWp´�KDEODQ�GH�OD�YLGD�FRWLGLDQD�GH�ORV�KDELWDQWHV�GH�$X�
EHUYLOOLHUV��XQD�FLXGDG�GHO�OODPDGR�����6HLQH�6W�'HQLV���8Q�SUR\HFWR�ODQ]DGR�HQ������

por Rodrigo García, interpretada por actores aficionados13 y re-

transmitida en directo en el famoso cine MK2 Biblioteca en París. 

Propuso una versión de Hamlet, la obra de William Shakespeare. 

Se desarrollaba en un Kebab –el restaurante Hayal–, un lugar em-

blemático de restauración rápida situado en Aubervilliers14. No era 

la primera vez que Rodrigo García se inspiraba en una obra del 

teatro clásico o en un héroe universal. No obstante, se trataba de 

una innovación en la medida en que era una obra de teatro filmada, 

interpretada por actores aficionados, proyectada en directo, trasla-

dada a la época contemporánea, a un barrio popular y cuyo esce-

nario era un restaurante que seguía funcionando a pesar del equipo 

artístico que se había instalado en ello. En primer lugar, uno de los 

protagonistas de la obra es el bocadillo de carne oriental, barato, 

que ha invadido las capitales y ciudades del mundo. Siempre acom-

pañado con los típicos ingredientes: “salade, tomate, oignon? Avec 

ou sans frites?”, la frase tradicional e internacional, pronunciada a 

una velocidad relámpago por el vendedor-cocinero en el momento 

del pedido. En segundo lugar, los demás protagonistas son los per-

sonajes de la obra de Shakespeare, los clientes del restaurante, los 

espectadores que acuden al Teatro de la Commune, y que al salir 

de la estación de metro Quatre-chemins y antes de dirigirse, sue-

len pararse para cenar en este establecimiento. Tradicionalmente 

se cruzan el público del teatro con los habitantes del barrio en este 

restaurante, que resulta ser un lugar de mestizaje y convivencia. 

La obra empieza con un trávelin en el cementerio de Au-

bervilliers por el que se pasea a bordo de un coche el fantasma 

del padre de Hamlet, instigador de la idea de venganza surgida 

en la mente de su hijo. En la segunda secuencia, descubrimos el 

SRU�HO�7HDWUR�/D�&RPPXQH�SDUD�FRQPHPRUDU�VXV����DxRV�GH�H[LVWHQFLD�
���(QWUH�ORV�RFKR�LQWpUSUHWHV�GH�OD�REUD��VH�HQFXHQWUDQ�XQ�SURIHVRU�GH�IUDQFpV��XQ�

WD[LVWD��HO�HPSOHDGR�GH�XQD�ELEOLRWHFD�TXH�GHVHPSHxD�HO�SDSHO�GH�+DPOHW��HWF�
���8QD�FLXGDG�HQ�ODV�DIXHUDV�GH�3DUtV�
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restaurante, las cocinas, los aseos, que se convierten en decora-

dos de las conspiraciones, conciliábulos y entramados de la obra 

shakespeariana. Hamlet y la joven Ofelia, vestida de pantalones 

vaqueros y cazadora de cuero, fuman porros en el baño del Ke-

bab. Gertrudis y Claudius tienen relaciones sexuales en una espe-

cie de vídeo porno que irrumpe entre las escenas. Hamlet ve una 

telenovela en la que la heroína decide abandonar su familia para 

dedicarse a cuidar animales en vía de desaparición. Los clientes 

están comiendo, entran, salen, se cruzan, los empleados siguen 

cumpliendo con sus habituales tareas. El desenlace se transforma 

en combate de lucha libre mexicana. Todas estas secuencias po-

drían parecer fuera de propósito, pero todas recuerdan algo de la 

obra de Shakespeare, interpretada como una intemporal historia 

de poder y venganza. También se incluyen escenas filmadas an-

teriormente –la muerte de Ofelia, ahogada en una piscina munici-

pal– y añadidas a la captación en tiempo real. 

La obra es una especie de parábola que gira en torno de la 

comida, entre bocadillos grasientos y chorreando de ketchup, ma-

yonesa y/o salsa blanca, y la cocina refinada del chef dos estrellas 

David Tourain. Son platos que reflejan el estado de espíritu de los 

protagonistas y el vacío existencial de Hamlet. Los platos servi-

dos a Hamlet no proceden del Kebab, los prepara el chef David 

Tourain que enseña cómo los elabora cuidando el aspecto visual. 

No tienen nada que ver con los que se proponen en el Kebab. Pese 

a todo, Hamlet no los quiere y se queda mirándolos sin moverse 

ni tocarlos. Nada le atrae, se desespera, se deja hundir en la des-

gracia que disimula debajo de la máscara de esgrimidor que lleva 

encima. Hamlet quiere comer lo mismo que los otros personajes 

y formar parte de su círculo. 

Los objetivos desarrollados en esta creación son múltiples. Pri-

mero, Rodrigo García opta por intentar democratizar la obra y los 

héroes shakespearianos eligiendo un escenario popular e inhabitual 

para confrontar los jóvenes a las cuestiones de Hamlet que, al fin y 

al cabo, son muy actuales y corresponden a las que se hacen hoy. El 

hecho de trabajar con actores aficionados, de convertir los clientes 

del Kebab en artistas, permite sensibilizar a los habitantes del barrio, 

hacerles descubrir el teatro, la literatura y el arte como formas de 

expresión muy modernas y cercanas de sus preocupaciones cotidia-

nas. Además, la comida sirve aquí de vínculo entre los personajes y 

todos los que intervienen en esta obra fuera de lo común. No es la 

primera vez que un clásico es objeto de democratización por parte de 

un creador, Marta Galán llevó a cabo una experimentación similar al 

operar una deconstrucción del texto de Romeo y Julieta para mon-

tarlo con jóvenes raperos y realizando un espectáculo -Morir d’amor 

aquí- en torno a una reflexión sobre el amor y el odio (Bottin, 2016: 

98). Lo llamativo en la obra de Rodrigo García es el escenario fuera 

de lo común de este proyecto calificado de “contradicción” por el 

co-realizador Laurent Berger (2016): un kebab que se convierte en 

teatro, un famoso y elitista cine parisino para la difusión, una obra de 

teatro clásico, clientes, espectadores, actores aficionados, lo popular 

y lo culto en un solo bocado. 

5ൾൿൾඋൾඇർංൺඌ�ൻංൻඅංඈ඀උගൿංർൺඌ

$ൻඎටඇ�*ඈඇඓගඅൾඓ��$ඇඑඈ�������. Escenarios del caos. Entre 

la hipertextualidad y la performance en la era electrónica. Valen-

cia: Tirant Lo Blanch.

$ආඈ�6ගඇർඁൾඓ��$ඇඍඈඇංൺ (2012). “La nourriture dans le théâtre 

espagnol contemporain”. En Textes dramatiques d’Orient et d’Oc-

cident: 1968-2008, Carole Egger, Isabelle Reck et Edgard Weber 

(eds.), 217-228. Strasbourg: Presses Universitaires de Strasbourg.
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Resumen: Uno de los aspectos más destacables de la auto-

ficción es su forma de desestabilizar las fronteras entre lo real y la 

ficción. Las estrategias para ello en el teatro son variadas, como 

la metalepsis, la mise en abyme, la ruptura de la cuarta pared o la 

inclusión de elementos participativos que hacen que la separación 

entre el espacio ficcional y el del espectador se diluya. 200 golpes 

de jamón serrano, de Marina Otero, y Los amigos, de Vivi Tellas, 

son dos obras que usan la autoficción de diferentes formas, pero 

que comparten, entre otras cuestiones, la comida como acto partici-

pativo y como elemento de ruptura de la delimitación convencional 

entre escena y platea al invitar al público a comer y beber con los 

��(VWH� WUDEDMR� IRUPD�SDUWH�GHO�SUR\HFWR� ,�'�)LF7UDQV� ³7UDQVPHGLDOL]DFLyQ�H�
KLEULGDFLyQ�GH�¿FFLyQ�\�QR�¿FFLyQ�HQ� OD� FXOWXUD�PHGLiWLFD�FRQWHPSRUiQHD´� ������
������ �3,'�����������1%�,����� 3URJUDPD�(VWDWDO� SDUD� ,PSXOVDU� OD� ,QYHVWLJDFLyQ�
&LHQWt¿FR�7pFQLFD�\� VX�7UDQVIHUHQFLD��GHO�3ODQ�(VWDWDO�GH� ,QYHVWLJDFLyQ�&LHQWt¿FD��
7pFQLFD�\�GH�,QQRYDFLyQ������������0LQLVWHULR�GH�&LHQFLD�H�,QQRYDFLyQ��
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intérpretes. El presente trabajo reflexiona sobre los efectos que se 

producen en el público y las estrategias discursivas asociadas a ello.

Palabras clave: Teatro posdramático. Autoficción. Marina 

Otero. Vivi Tellas. Teatro argentino. Directoras de teatro.

Abstract: One of the most remarkable aspects of autofiction is 

its ability to destabilize the boundaries between reality and fiction. 

The strategies employed in theatre for this purpose are varied, rang-

ing from metalepsis to mise en abyme, breaking the fourth wall, or 

including participatory elements that blur the separation between the 

fictional space and the audience. 200 golpes de jamón serrano by 

Marina Otero and Los amigos by Vivi Tellas are two plays that use 

autofiction in different ways but share, among other things, food as 

a participatory act and as an element that breaks the conventional 

separation between the stage and the audience by inviting them to 

eat and drink with the performers. This paper reflects on the effects 

produced on the audience and the associated discursive strategies.

Keywords: Postdramatic theatre. Autofiction. Marina Otero. 

Vivi Tellas. Argentine theatre. Women theatre directors.

6L�QR�SXHGH�GHWHUPLQDUVH��HQWRQFHV��
OD�DUJHQWLQLGDG�GH�QXHVWUD�FRFLQD��
¢UHDOPHQWH�SXHGH�KDEODUVH�GH�XQ�WHDWUR�
DUJHQWLQR"��7UDVWR\�����������

���,ඇඍඋඈൽඎർർංඬඇ��ർඈආංൽൺ�ඒ�ඍൾൺඍඋඈ�ඉൾඋൿඈඋආൺඍංඏඈ

El teatro tiene una serie de rasgos que se han ido repitiendo 

desde sus orígenes más ancestrales, como la antropología cultural 

se ha encargado de analizar. Este tipo de comportamientos aso-

ciados al hecho escénico se ha ido codificando, y su significación 

ha ido variando a lo largo del tiempo. Pero hay una serie de ex-

periencias que siguen suponiendo un ejercicio de extrañamiento 

para el espectador actual, como puede ser la comida como acto de 

celebración asociado a ciertas formas de teatralidad. A pesar de que 

se pueda presuponer que esto es algo reciente, y pensamos en for-

matos como las cenas-espectáculo, por ejemplo, este tipo de fenó-

menos no es nuevo, sino que cuenta con una larga tradición que se 

remonta a los inicios de la escena occidental. Es así como Bernhard 

Zimmermman hace mención al comportamiento de algunas tribus 

en su análisis del origen de la tragedia:

(Q�VLWXDFLRQHV�GH�FULVLV�HQ�OD�VRFLHGDG��R�HQ�DFRQWHFLPLHQWRV�WUDQV�
FHQGHQWDOHV�TXH�DIHFWDQ�D�OD�WULEX��FRPR�QDFLPLHQWR��PXHUWH��LQL�
FLDFLyQ�R�ERGD��HO�SHOLJUR�HV�WUDQVIRUPDGR�GUDPiWLFDPHQWH�\�HOD�
ERUDGR�GUDPiWLFDPHQWH�HQ�XQD�UHVWLWXFLyQ�PLPpWLFD��(Q�HO�ULWR��HQ�
OD�UHSUHVHQWDFLyQ�GUDPiWLFD��VH�VXDYL]D�HO�FRQÀLFWR��D�PHQXGR�PH�
GLDQWH�OD�GDQ]D�\�HO�FDQWR��)UHFXHQWHPHQWH�FXOPLQD�OD�¿HVWD�HQ�XQD�
FRPLGD�FRP~Q��FRPR�H[SUHVLyQ�GH�UHFRQFLOLDFLyQ�\�UHVWDXUDFLyQ�
GHO�RUGHQ��R�GH�VDOYDFLyQ�GH�OD�FRPXQLGDG������������

Desde esta perspectiva, el ritual, donde se podría incardinar al 

teatro como una de sus formas, tiene como función relajar la ten-

sión propia de momentos vitales, cuya experiencia directa resulta 

insufrible para las personas afectadas por los acontecimientos so-

brevenidos. Pero de esta definición de Zimmermman nos interesa 

especialmente la mención a la comida como culmen de la fiesta, 

una forma de instaurar el orden tras el caos, y, además, conllevando 

la idea de comunidad.

Ya el cristianismo tiene uno de sus momentos culminantes 

en la celebración de la eucaristía. Todo a través de la fórmula 

performativa (atendiendo al pensamiento de John Searl y John 
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Austin) que el sacerdote pronuncia en voz alta: “Mientras cena-

ban, Jesús tomó pan, y habiendo bendecido lo partió y se lo dio a 

sus discípulos, diciendo: ‘Tomad, este es mi cuerpo’” (Mc 14,22). 

Esto se repite en cada misa, dentro del rito, y tiene desde sus pri-

meras representaciones artísticas un claro carácter teatral por la 

disposición de la mesa y los comensales, una teatralidad propia de 

la liturgia católica que genera momentos muy atractivos desde el 

punto de vista espectacular.

La cuestión es que este tipo de comida compartida tiene un 

componente comunitario básico. Compartir el cuerpo y la sangre 

de Cristo es formar parte de la familia cristiana. Es decir, el hecho 

de comer y beber (en este caso una comida muy especial al estar 

consagrada) hace que se genere un vínculo muy especial entre los 

asistentes a esta representación sui géneris de la Santa Cena, es-

pecialmente en las épocas donde se perseguía a los cristianos. Y, 

sobre todo, este acto es relevante porque en él se produce la parti-

cipación de todos los presentes.

Son muchos los artistas que han incidido sobre la aplicabilidad 

del rito en sus prácticas escénicas. Sobre todo, a partir de su incorpo-

ración en el teatro del siglo XX, donde el comer y beber dejaba de ser 

un acto exclusivamente simulado para mostrarse como acción real y 

pasar a formar parte de propuestas performativas. Solo hay que pen-

sar en el accionismo vienés, que, junto a fluidos de diferente índole, 

introducían comida y otros elementos en sus acciones artísticas para 

transgredir los límites de la estética vigente hasta esos años, vincula-

dos a una moral coartadora de la expresión artística. 

Esta tendencia sería seguida por diferentes performers, aun-

que lo ritual quedara mucho más diluido. Sería el caso de Mari-

na Abramoviü, quien comenzaba la performance Lips of Thomas 

(1975-2015) ingiriendo 1 kilo de miel con una cuchara de plata y 

bebiendo una botella de vino en una copa de cristal, que luego par-

tiría y con la que se haría en el abdomen una serie de cortes imitan-

do la estrella comunista. O Rythm 0 (1974), donde la artista serbia 

permanecía impasible mientras el público tenía el poder de hacer 

con su cuerpo lo que quisiese usando los setenta y dos utensilios 

dispuestos para ello, entre los que se incluían elementos conectados 

con la comida: pan, vino, uvas, azúcar, agua, una manzana, sal, una 

cuchara, un pastel, un hueso de cordero, un tenedor, un cuchillo de 

bolso, un plato, aceite de oliva, un vaso y miel.

La cuestión es que este tipo de prácticas comenzarían a in-

tegrarse en propuestas escénicas de nuestra contemporaneidad, e 

incluso recuperando su carácter ritual originario. Es lo que sucede 

en Yo no soy bonita, de Angélica Liddell, donde bebe alcohol y, 

tras producirse unos cortes en sus rodillas, enjuga su sangre en unos 

trozos de pan y se los come a continuación, haciéndonos recordar 

la transustanciación del pan en el cuerpo y sangre de Cristo, uno de 

los misterios del catolicismo que conecta muy bien con la vocación 

por mostrar lo insondable que persigue Liddell con su teatro.

Pero esto es solo una muestra sobre las tablas de la radicalidad del 

body art, que, si bien se distancia de las propuestas que vamos a co-

mentar aquí, no dejan de comportar un elemento performativo que nos 

interesa por lo productivo que resulta tanto a un nivel práctico como 

teórico. Hablamos dentro del marco de la estética de lo performativo, 

según Erika Fischer-Lichte (2011), sobre aquellos espectáculos que 

reclaman, a través de diferentes técnicas, la participación del público, 

una vez que este es incapaz de incardinar lo que está viendo en el mar-

co ficcional propio de la escena y por ello se ve provocado a actuar, ya 

sea desde el asiento o incluso saliendo al escenario.

�������ਇਏ਌ਐਅਓ�ൽൾ�ඃൺආඬඇ�ඌൾඋඋൺඇඈ��0ൺඋංඇൺ�2ඍൾඋඈ��ඒ�/ਏਓ�ਁ਍ਉਇਏਓ�
�9ංඏං�7ൾඅඅൺඌ�

Con este tipo de prácticas escénicas impregnadas de un com-

ponente performativo claro se rompe con la idea que Jacques 
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Rancière expone al hablar de la “paradoja del espectador”, donde 

“En primer lugar, mirar es lo contrario a conocer. El espectador 

permanece ante una apariencia ignorando el proceso de produc-

ción de esa apariencia o la realidad que ella recubre. En segundo 

lugar, es lo contrario de actuar. La espectadora permanece in-

móvil en su sitio, pasiva” (2008: 10). Sería esta la actitud propia 

de un público incapaz de actuar de forma consciente, y decimos 

esto último sobre la consciencia sobre su participación porque el 

público siempre interviene en el espectáculo, aunque solo sea con 

su simple corporalidad observante. Otra cuestión es si este acto 

espectatorial, la expectación tal y como la define Jorge Dubatti 

(2012), se puede movilizar en alguna dirección. Ante esta duda, 

el pensador francés es rotundo: 

(O�WHDWUR�HV�HO�OXJDU�HQ�HO�TXH�XQD�DFFLyQ�HV�OOHYDGD�D�VX�UHDOL�
]DFLyQ�SRU�XQRV�FXHUSRV�HQ�PRYLPLHQWR�IUHQWH�D�RWURV�FXHUSRV�
YLYLHQWHV�TXH�GHEHQ�VHU�PRYLOL]DGRV��(VWRV�~OWLPRV�SXHGHQ�KD�
EHU�UHQXQFLDGR�D�VX�SRGHU��3HUR�HVWH�SRGHU�HV�UHWRPDGR��UHDFWL�
YDGR�HQ�OD�SHUIRUPDQFH�GH�ORV�SULPHURV��HQ�OD�LQWHOLJHQFLD�TXH�
FRQVWUX\H�HVD�SHUIRUPDQFH��HQ�OD�HQHUJtD�TXH�HOOD�SURGXFH��(V�D�
SDUWLU�GH�HVH�SRGHU�DFWLYR�TXH�KD\�TXH�FRQVWUXLU�XQ�WHDWUR�QXHYR��
R�PiV�ELHQ�XQ�WHDWUR�GHYXHOWR�D�VX�YLUWXG�RULJLQDO��D�VX�HVHQFLD�
YHUGDGHUD��5DQFLqUH������������

Es por ello que nos resulten muy fructíferas para el análisis en 

esta línea aquellas obras que incorporan en su estructura al espec-

tador de una forma explícita. Y si bien podríamos estar hablando 

de propuestas del estilo de la mítica Accions, de la Fura dels Baus, 

donde se movilizaba al público físicamente por el lugar de la repre-

sentación, acudiendo para ello a la escenificación de la violencia, 

nos vamos a centrar en otro tipo de obras que ponen de relieve el 

carácter real del público de una forma muy personal. Hablamos del 

teatro autoficcional, aquel en el que se da la coincidencia nominal 

entre el autor, el personaje y el intérprete.2

En estas obras se escenifica la fisura entre lo real y lo ficcional 

propio de estas prácticas, recurriendo para ello a mecanismos como 

la mise en abyme, la metalepsis o técnicas, como la mencionada en 

Liddell, de la autolesión. En estos momentos el marco de lo ficcional 

se derrumba, y el público se ve impelido a reubicar los actos que 

está observando al no poder ajustarlos al marco de la ficción, o bien 

asumir toda la autorreferencialidad de lo que está aconteciendo ante 

sus ojos. Este tipo de obras pone en entredicho, por tanto, el estatuto 

tradicional de la escena y revela al espectador durante el proceso de 

la representación. Las referencias al mundo hechas desde las tablas 

también afectan a su realidad, por lo que se genera un proceso muy 

atractivo desde el punto de vista espectatorial por la riqueza que in-

troduce ante la incertidumbre que la propia autoficción introduce.

Esto es lo que pasa en un par de obras que tuve la ocasión 

de ver en agosto de 2019 en Buenos Aires, una escena siempre 

interesante y muy rica tanto en cantidad como en variedad de es-

pectáculos, y donde se pueden encontrar propuestas donde la auto-

ficción se hace presente con diferentes gradaciones. En general, se 

podía divisar una clara pulsión por lo real en parte de la cartelera 

bonaerense del momento, como se deducía por la alta presencia de 

temas políticos y su tratamiento con diversos enfoques (desde la 

identidad, por ejemplo). Los espectáculos que vamos a tratar aquí 

siguen esta línea, y tienen la peculiaridad de que se definen como 

biodramas, concepto creado por Vivi Tellas para designar a un tipo 

��3XHGH�WDPELpQ�H[LVWLU�XQD�DXWR¿FFLyQ�PiV�DWHQXDGD�\�GHOHJDGD�HQ�OD�FRUSRUD�
OLGDG�GH�RWUR�LQWpUSUHWH��XQD�GH�ODV�YtDV�SRVLEOHV�GH�GHVDUUROOR�GH�HVWD�PRGDOLGDG��WDO�\�
FRPR�UHFRJH�$QD�&DVDV���������3DUD�XQD�DPSOLD�SDQRUiPLFD�GHO�WHDWUR�DXWR¿FFLRQDO�
UHVXOWD�PX\�YDOLRVD�OD�PRQRJUDItD�7HDWUR���$XWR�ELRJUDItD�\�$XWR¿FFLyQ��������������
KRPHQDMH�DO�SURIHVRU�-RVp�5RPHUD��HGLWDGR�SRU�*XLOOHUPR�/DtQ�&RURQD�\�5RFtR�6DQ�
WLDJR�1RJDOHV� �������� XQR�GH� ORV� UHVXOWDGRV�GHO� JUXSR�GH� LQYHVWLJDFLyQ�6HOLWHQ#W��
GLULJLGR�SRU�HO�FDWHGUiWLFR�-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��
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de proyecto que versa sobre la propia vida de los intérpretes y pro-

tagonistas, y que “se inscribe en torno a lo que se podría llamar el 

‘retorno de lo real’ en el campo de la representación” (Brownell y 

Hernández, 2017: 13).

La primera de las obras sobre la que me voy a detener es 200 

golpes de jamón serrano, estrenada en 2017 y escrita, dirigida e 

interpretada por Marina Otero, una de las creadoras más importan-

tes de la escena hispánica y corresponsable de la ebullición de la 

danza autobiográfica (Duna, 2019) y la “Poética del desencanto” 

porteñas (Clavin, 2022).3 La pieza arranca con el actor Gustavo 

Garzón haciendo de sí mismo sobre las tablas, hablando al público 

y rompiendo la cuarta pared. Entre las cuestiones que va relatando 

se encuentra el motivo por el que está en la obra, introduciendo una 

mise en abyme muy sugerente. Resulta que vio a una actriz de la 

escena independiente interpretando un biodrama. La actuación de 

esta joven, Marina Otero, le fascinó, haciendo replantearse lo que 

estaba haciendo con su carrera, sobre todo ahora que, siendo un 

hombre maduro (nació en 1955) y habiendo pasado bastantes años 

desde sus grandes éxitos, las nuevas generaciones no le conocen. 

Garzón contacta con Otero y esta acepta dirigirle para la escena 

off, poniéndole una serie de retos interpretativos muy exigentes. El 

actor argentino, mientras habla sobre estas cuestiones y otras relati-

vas a su vida, tanto pública como privada, no deja de moverse y de 

realizar acciones de cierta exigencia física, en línea con la práctica 

escénica de Otero. En un determinado momento, la autora del texto 

y directora de la obra irrumpe en escena diciendo que todo lo que 

él está contando es falso. Le contradice diciendo que realmente fue 

ella la que contactó primero, ya que Garzón es un actor de televi-

3�$QiOLVLV�VREUH�OD�IXQFLyQ�GHO����GH�MXOLR�GH������HQ�OD�VDOD�&KDFDUHUHDQ�WHDWUH�
�%XHQRV�$LUHV��$UJHQWLQD���(Q�HO�UHSHUWRULR�GH�OD�FUHDGRUD�DUJHQWLQD�VH�HQFXHQWUD�XQD�
VHULH�GH�REUDV�DXWR¿FFLRQDOHV�GH�JUDQ�LQWHUpV�GHVGH�VXV�LQLFLRV��7RUUH�(VSLQRVD��������
KDVWD�VX�~OWLPD�SURGXFFLyQ��.LOO�0H��������

sión conocido y ella quería salir de la precariedad en la que estaba 

desarrollando su trayectoria.

A partir de este momento se introduce la incertidumbre en el pú-

blico, formado tanto por generaciones más maduras, que conocen al 

Garzón televisivo y de la escena teatral más convencional, como por 

otras más jóvenes y aficionadas al off de Buenos Aires. Es así como 

comienza esta segunda parte donde la performer adoptará formas muy 

críticas con el mundo teatral, e incluso recurrirá a Angélica Liddell, en 

concreto al texto de Perro muerto en tintorerías (los fuertes), una obra 

también sumamente autoficcional, para mostrar su repugnancia.

Se trata, por tanto, de dos actores que confiesan sobre la escena 

los difíciles momentos profesionales y vitales por los que están pasan-

do. Garzón porque su fama ya ha decaído, su vida privada está siendo 

convulsa y necesita reinventarse para reencontrarse consigo mismo; 

y junto a él, y dirigiéndole, Otero, una creadora desconocida para el 

gran público que no puede soportar más el grado de miseria que vive 

haciendo su teatro. Resulta muy llamativo que estos actos de desnuda-

miento sobre las tablas, de tono muy confesional, no estén desprovis-

tos de humor. Esta autoderrisión tan habitual en la autoficción, contri-

buye no obstante a generar una mayor empatía de la audiencia con los 

intérpretes y sus historias de vida. Dirá la propia Otero: 

(VWR\�KDUWD�GH�ORV�ELRGUDPDV�\�PH�OODPDQ�SDUD�HVR��&RPR�KLFH�
XQ�ELRGUDPD�SDUHFH�TXH�HV�OR�~QLFR�TXH�Vp�KDFHU��4XL]iV�Vt��(VWR�
PiV�TXH�XQ�ELRGUDPD�HV�XQ�HJRGUDPD��6REUH�XQ�DFWRU�QDUFLVLVWD�
LQVRSRUWDEOH�\�XQD�GLUHFWRUD�IUDFDVDGD�TXH�QR�VDEH�TXp�KDFHU��

En un momento hacia el final de la pieza, Garzón interrumpe 

la función, baja al patio de butacas e invita al público a tomar vino. 

Se disculpa por no ofrecerles comida, porque la precariedad en la 

��/RV�WH[WRV�GH�����JROSHV�GH�MDPyQ�VHUUDQR�VH�FRUUHVSRQGHQ�FRQ�HO�PDQXVFULWR�
GH�0DULQD�2WHUR��D�OD�TXH�VH�DJUDGHFH�VX�D\XGD�SDUD�UHDOL]DU�HVWH�HVWXGLR�
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que están desarrollando ahora su carrera, y este espectáculo en con-

creto, les impide invertir en esto. Dirá: “antes dábamos sanguchitos 

[sic]”, generando la risa entre los espectadores. Resulta curioso que 

esta escena arranque con Garzón hablando también de comida, y 

de la costumbre de antaño de compartirla tras las funciones con 

los compañeros. Ante la nueva situación actual, ahora el actor la 

comparte en plena función con el público:

$QWHV�VH�HVWLODED�TXH�FXDQGR�ODV�REUDV�WHUPLQDEDQ�ORV�DFWRUHV�
QRV�tEDPRV�D�FHQDU��QRV�HQFRQWUiEDPRV�FRQ�RWURV�DFWRUHV�\�HUD�
OLQGR��$KRUD�QR�VH�KDFH�PiV��WHUPLQD�OD�REUD�\�FDGD�XQR�VH�YD�
SDUD�VX�FDVD��(Q�XQ�UDWLWR�HVWR�VH�WHUPLQD��(Q�XQ�UDWLWR�HVWR�VH�
WHUPLQD��PH�VXER�D�OD�FRPEL��HQ����PLQXWRV�OOHJR�DO�KRWHO��PH�
SLGR�XQD�PLODQHVD�FRQ�SXUp�\�FHQR�VROR�PLUDQGR�1HWÀL[�

Como decíamos, en ese momento se ofrece una botella de 

vino tinto y unos vasos para quien quiera beber con él. Parte del 

público, muy entusiasmado con la función, acepta divertido, y la 

obra encara su recta final. Se acaba con los protagonistas bailando 

con el público, comenzando con el tema Flash Dance, de Irene 

Cara, e incluso algunos espectadores subirán con ellos al escenario. 

Propiciado por el alcohol ingerido (siempre en cantidades exiguas), 

el tono catártico de la propuesta es maximizado de esta manera.

La otra obra que vamos a comentar es Los amigos, un biodra-

ma Afro, de Vivi Tellas, espectáculo estrenado en 2018. La autoría 

corresponde a la creadora argentina junto a los protagonistas de la 

historia, Fallou Cisse y Mbagny Sow, dos jóvenes senegaleses que 

contarán episodios de su vida, tanto en Buenos Aires como en su 

tierra natal, y denunciarán los prejuicios, y el racismo en general, 

que viven como personas negras y migrantes.

Estamos ante un biodrama de Vivi Tellas, donde se respetan 

las normas que planteó la autora para este subgénero que creó gra-

cias a su curaduría en el Teatro Sarmiento, y que desarrollaría lue-

go para este tipo de piezas. La historia debe versar sobre personajes 

reales, y estos tienen que ser interpretados por ellos mismos. La 

dramaturga emprende la búsqueda de la teatralidad fuera de la es-

cena para llevarla al teatro con posterioridad, lo que ella denomina 

Unidad Mínima de Ficción (Brownell y Hernández, 2017), hacien-

do así un ejercicio de ficcionalización evidente que nos permite 

hablar de autoficción, aunque ella no aparezca en escena. 

La obra que analizamos aquí arranca in medias res –algo nor-

mal en sus biodramas– mientras el público espera en el jardín de 

una sala teatral donde se desarrollará el espectáculo. Al fondo hay 

una casa de madera, con una ventana y una luz encendida donde 

se ve a Fallou preparar té en la cocina.5 Entra su compañero Sow 

y comienzan a conversar en wólof, su lengua materna. Cuando la 

bebida está lista invitan a los espectadores a entrar en la casa y a 

ocupar sus asientos en unas gradas, frente a los intérpretes. Los 

protagonistas comienzan a narrar, con las dificultades que el espa-

ñol les supone, cómo se han ganado la vida como manteros en Bue-

nos Aires y cómo se conocieron en el barrio de Caballito. Revisan, 

igualmente, los diferentes avatares vividos desde que abandonaron 

su tierra natal para instalarse en tierras argentinas. 

La puesta en escena es muy sencilla, con una mesa alargada 

en la que se encuentran diferentes objetos que sirven de atrezo, y 

una pantalla al fondo sobre la que se van proyectando una serie 

de imágenes que remiten continuamente a lo factual, reforzando 

la verosimilitud de los acontecimientos que están narrando. Entre 

los materiales que comparten en la proyección se encuentran los 

correos electrónicos que intercambiaron con Vivi Tellas a partir 

de su convocatoria para encontrar personas migrantes provenientes 

de África. Se comentarán los avatares de su comunicación hasta 

��(O�DQiOLVLV�VH�HIHFW~D�D�SDUWLU�GH�OD�IXQFLyQ�GHO����GH�MXOLR�GH������HQ�OD�VDOD�
=HOD\D�������%XHQRV�$LUHV��$UJHQWLQD��



484 JOSÉ ROMERA CASTILLO (ED.) TEATRO, ECOLOGÍA Y GASTRONOMÍA EN LAS DOS PRIMERAS DÉCADAS DEL SIGLO XXI 485

desembocar en la creación de la pieza que está viendo el público, 

produciéndose una mise en abyme muy sugerente.

La migración africana en este país es un fenómeno reciente, 

lo que genera un número importante de incidencias relacionadas 

con el racismo, según exponen los protagonistas. La obra denuncia 

esta situación, y plantea cuestiones en torno a la negritud, la otre-

dad, el colonialismo o la islamofobia. La obra actúa así como un 

eficaz mecanismo desautomatizador, porque gracias a lo que dicen 

y muestran —proyecciones de fotografías, sobre todo— ayudan a 

entender su realidad más allá del estereotipo.6 

Entre los elementos que contribuyen a desestereotiparles se 

encuentran las menciones a la familia. Este tipo de referencias es 

muy habitual en el teatro autoficcional, un yo vinculado a la histo-

ria personal donde lo familiar tiene una importancia capital. Sobre 

todo, porque es algo que interpela a cualquier espectador, bien por 

las relaciones familiares que tiene o bien por la ausencia de ellas. 

Debido a esto, cuando proyectan imágenes de la madre de Sow, o 

las imágenes de Fallou de su vida en Senegal, la propuesta adquiere 

un especial carácter persuasivo con el público, gracias a asistir a 

esta faceta de su vida privada mediante los materiales audiovisua-

les proyectados. 

El final de la pieza es similar al de la obra de Otero. Invitan al 

��+DQV�7KLHV�/HKPDQQ�����������������FULWLFD�HVWH�WLSR�GH�SUiFWLFDV�SRU�FRQ�
VLGHUDUODV� XQD� DSURSLDFLyQ� GLVIUD]DGD� GH� LQWHUFXOWXUDOLGDG�� SHUR� QR� WLHQH� HQ� FXHQWD�
FDVRV�FRPR�HO�DTXt�DQDOL]DGR��TXH�DO�VHU�XQD�DXWR¿FFLyQ��R�ELRGUDPD�VHJ~Q�7HOODV��\�
DO�SDUWLFLSDU�ORV�SURSLRV�SURWDJRQLVWDV��HVTXLYD�WRGR�HO�FDUiFWHU�FRORQLDOLVWD�TXH�SR�
GUtD�WHQHU��'H�WRGDV�IRUPDV��HO�SHQVDPLHQWR�GHO�LQYHVWLJDGRU�DOHPiQ�SDUWH�GH�(XURSD�
FRPR�HSLFHQWUR��\�QR�GHEHPRV�ROYLGDU�TXH��GHVGH�XQ�SXQWR�GH�YLVWD�HXURFpQWULFR��/RV�
DPLJRV�FRQVWLWX\H�XQD�QHJRFLDFLyQ�HQWUH�GRV�LGHQWLGDGHV�SHULIpULFDV�� OD�DUJHQWLQD�\�
OD�VHQHJDOHVD��&RPR�GLFH�HO�SURSLR�/HKPDQQ��³(O�WHDWUR�GLItFLOPHQWH�VHUi�SROtWLFR�D�
WUDYpV�GH�OD�WHPDWL]DFLyQ�GLUHFWD�GH�OR�SROtWLFR��VLQR�D�WUDYpV�GHO�FRQWHQLGR�LPSOtFLWR�
GH�VX�PRGR�GH�UHSUHVHQWDFLyQ´� �������������\�FRQVLGHUDPRV�TXH� OR�TXH�VXFHGH�HQ�
/RV�DPLJRV�HV�XQD�DOWHUQDWLYD�D�ORV�PRGRV�WUDGLFLRQDOHV��H�LPSHULDOLVWDV��GH�FUHDFLyQ�
WHDWUDO�JUDFLDV�D�OD�DXWRUUHSUHVHQWDFLyQ�

público a bajar al escenario y compartir con ellos comida y bebida. 

El té que prepararon se ofrece al público, con vino también, mag-

dalenas y, en un bol, cacahuetes, producto agrícola cultivado en su 

país. Este espacio, con la función supuestamente finalizada, sirve 

para que los espectadores intercambien sus impresiones con los ac-

tores. Se sigue así una de las constantes del biodrama de Tellas:

/DV�SLFDGDV�FRQ�LQJUHGLHQWHV�D¿QHV�D�ODV�WHPiWLFDV�HVSHFt¿FDV�
GH�FDGD�HVSHFWiFXOR�GHO�FLFOR�$UFKLYRV��GLVHxDGDV�SRU�9LYL�7H�
OODV��XQD�HVSHFLH�GH�EXৼHW�JURLG�VHUYLGR�GHVSXpV�GH�OD�IXQFLyQ�\�
FRPSDUWLGR�SRU�UHDOL]DGRUHV�\�S~EOLFR��QXQFD�PiV�GH�FXDUHQWD�
\�FLQFR�SHUVRQDV��SDUD�HVWLPXODU�HQWUH�HOORV�HO�LQWHUFDPELR�GH�
LGHDV��7UDVWR\������������

���3ൺඋඍංർංඉൺർංඬඇ�ඒ�ർඈආඎඇංൽൺൽ

En las dos obras que hemos visto la comida aparece de diferentes 

formas, constituyendo un elemento de conexión del público con los in-

térpretes. Lo real se convoca a través de unas acciones, las de comer y 

beber, que no pueden ser fingidas, sino simplemente ejecutadas. Y no 

solo porque se evidencie la deglución en los intérpretes, sino porque es 

el propio público el que acomete esta acción que se expande desde las 

tablas hacia el patio de butacas, en el caso de la obra de Otero, o a la 

inversa, los espectadores acaban transgrediendo las fronteras del esce-

nario para compartir la comida, como sucede con Sow y Fallou en la 

pieza de Vivi Tellas. Así, este tipo de actos genera consecuencias en el 

hecho teatral, ya que supone una alteración de un orden prestablecido. 

Como dice la investigadora argentina Beatriz Trastoy:

OD�UHODFLyQ�GH�OD�FRPLGD�FRQ�ODV�GLIHUHQWHV�GLVFLSOLQDV�DUWtVWLFDV�
GHVSOLHJD�VLHPSUH�FRPSOHMDV�UHIHUHQFLDV�PiV�R�PHQRV�VLPEyOL�
FDV�DFHUFD�GH�OR�LQGLYLGXDO��GH�OR�VRFLDO�\��SRU�HQGH��GH�OR�SROtWL�
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FR��HQ�OD�PHGLGD�HQ�TXH�SRQH�HQ�FULVLV�FXHVWLRQHV�GH�RUGHQ�pWLFR�
\�HVWpWLFR������������

Esta visión política sobre al acto de comer viene refrendada por 

la propia diégesis dramática en los dos casos expuestos. Nos encon-

tramos con sujetos que viven en lo precario: en la obra de Otero una 

actriz y directora underground y un actor en horas bajas, o en la de 

Tellas dos migrantes africanos que subsisten en la capital argentina. 

El simple hecho de compartir comida desde la precariedad que sufren 

supone un acto de rebelión contra ciertas formas actuales de enten-

der la vida, donde el egoísmo se presenta como un valor a defender 

desde el liberalismo. Ahora, lo importante, es compartir, y mediante 

este gesto de generosidad, el de la división de la comida entre los par-

ticipantes, se gesta el inicio de una comunidad. Sobre todo, porque se 

rompe con los límites escena/platea y se genera un continuum gracias 

al baile después del vino (200 golpes de jamón serrano) o la comida 

y la conversación amistosa (Los amigos), marcando esta indivisión 

entre lo real y lo ficcional tan propia de la autoficción7.
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Resumen: Tratado de culinaria para mujeres tristes, es un 

texto escrito por Héctor Abad Faciolince, publicado en 1996. 

Posteriormente, en agosto de 2017, el dramaturgo y director co-

lombiano Johan Velandia estrenó en Bogotá una adaptación tea-

tral donde intervenían cinco actrices que se centraba en varios 

textos extraídos del texto original junto a diversos añadidos pro-

pios. El artículo pretende analizar la historia y los hechos que 

llevaron a la puesta en escena de la obra, junto a la comicidad 

que subyace en ella. El objetivo es explicar las relaciones entre 

el texto original y su montaje escénico en un contexto sociopo-

lítico y cultural muy complejo al que libremente denominamos 

la cocina colombiana. 

 

Palabras clave: Teatro. Comedia. Héctor Abad Faciolince. 

Tratado de culinaria para mujeres tristes. Colombia. Conflicto. 

Análisis. 
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Abstract: Culinary treatise for sad women, is a text written by 

Héctor Abad Faciolince published in 1996. Later, in August 2017, 

the colombian playwright and director Johan Velandia premiered in 

Bogotá a theatrical adaptation involving five actresses that focused 

on various texts taken from the original text with some additions. 

The article intends to analyze the history and the events that led to 

the staging of the play, together with the comedy that underlies it 

. The objective in to explain the relationships between the original 

text and its staging in a very complex sociopolitical and cultural 

context which we freely call the colombian kitchen.

Keywords: Theatre. Comedy. Héctor Abad Faciolince. Culi-

nary treatise for sad women. Colombia. Conflict. Analysis.

 

���,ඇඍඋඈൽඎർർංඬඇ�

A veces resulta complicado definir las fronteras entre lo narra-

tivo y lo dramático, aunque ambos mundos sigan retroalimentán-

dose continuamente y exista entre ellos cierta relación de depen-

dencia. En este trabajo vamos a examinar como un texto narrativo 

llega a escena después de una serie de eventos que de alguna forma 

pueden definir su carácter en un contexto concreto. El texto que 

tomamos de partida es Tratado de culinaria para mujeres tristes, 

escrito por Héctor Abad Faciolince (1996), y nuestro objetivo es 

llegar a su puesta en escena veintiún años después con dramaturgia 

y dirección de Johan Velandia en 2017, cuando se cumplían treinta 

años del asesinato del padre del autor, suceso que empujó la escri-

tura del texto. La obra se compone de una serie de consejos gastro-

nómicos o recetas que el escritor sugiere para solucionar diferentes 

situaciones y problemas. El narrador aconseja siguiendo un estilo 

similar a lo que hacía el programa de radio El consultorio de Elena 

Francis (1947-1984) en España, presentando posibles soluciones a 

la tristeza, la convivencia, el matrimonio, la soledad, los celos, la 

pobreza, la vejez o la muerte, entre otros. Para analizar esta obra, 

que consideramos interesante por el tratamiento indirecto que hace 

alrededor del conflicto en Colombia y que podemos plantear como 

una cocina muy compleja donde se mezclan diferentes ingredien-

tes, nos fijaremos en tres líneas de estudio para entenderla mejor: 

su cronología y contexto, la adaptación y puesta en escena y, final-

mente, el tipo de comicidad usada. 

 

���6ඈൻඋൾ�අൺ�ർඋඈඇඈඅඈ඀ංൺ�ඒ�ർඈඇඍൾඑඍඈ�

Es necesario establecer una línea temporal que explique el desa-

rrollo y evolución de esta obra en Colombia. Recordemos que el con-

texto tiene un valor externo o casi de envoltorio del hecho o situación 

que se pretende estudiar aunque, según Van Dijk, es algo mucho más 

intangible: “A diferencia de la situación social, el contexto no es algo 

“externo” o visible, o fuera de los participantes, sino algo que constru-

yen los participantes como representación mental” (Van Dijk, 2001: 

72). Es decir, el contexto es algo que no es enteramente real, es sub-

jetivo y depende de la mirada y entorno de cada individuo o sociedad. 

Si pensamos en un autor dramático, entendemos que el contexto en el 

que desarrolla su trabajo influye de forma poderosa en él ya que uno 

de sus objetivos fundamentales es entablar una relación directa con un 

público que es partícipe de esa “representación mental”.  

Planteamos la evolución de la obra y como ha ido madurando 

su receta final hasta llegar a la puesta en escena a través de una 

serie de eventos que explican el camino seguido por Tratado de 

culinaria para mujeres tristes: 

��� $VHVLQDWR�GH�+pFWRU�$EDG�*yPH]��(O�SDGUH�GH�+pFWRU�$EDG�
)DFLROLQFH�IXH�DVHVLQDGR�HO����GH�DJRVWR�GH������HQ�0HGH�
OOtQ��&RORPELD��SRU�JUXSRV�SDUDPLOLWDUHV��
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��� 3XEOLFDFLyQ�GH�7UDWDGR�GH�FXOLQDULD�SDUD�PXMHUHV� WULVWHV��
(O�WH[WR�RULJLQDO�IXH�SXEOLFDGR�HQ�������FXDQGR�SUHJXQWD�
PRV�DO�DXWRU�VREUH�TXp�OH�LPSXOVR�D�HVFULELUOR�VX�UHVSXHVWD�
IXH��³6REUH�WRGR�OD�WULVWH]D�GH�PL�PDPi�\�GH�PLV�KHUPDQDV�
GHVSXpV�GHO�DVHVLQDWR�GH�PL�SDGUH´��$EDG��FRPHQWDULR�SHU�
VRQDO����GH�PD\R�GH��������

��� 3XEOLFDFLyQ�GH�(O�ROYLGR�TXH�VHUHPRV��(VWD�QRYHOD�DXWRELR�
JUi¿FD�GH�+pFWRU�$EDG�)DFLROLQFH��JDQDGRUD�GH�YDULRV�SUH�
PLRV��IXH�SXEOLFDGD�HQ������SRU�OD�HGLWRULDO�3ODQHWD��(Q�HOOD�
HO�DXWRU�UHODWD�HQ�EXHQD�SDUWH�HO�DVHVLQDWR�GH�VX�SDGUH�HQ�������

��� 3ULPHU�LQWHQWR�GH�PRQWDMH�GH�7UDWDGR�GH�FXOLQDULD�SDUD�PX-
MHUHV�WULVWHV��(Q�HO�DxR�������PLHQWUDV�-RKDQ�9HODQGLD�YLYtD�
HQ�0DGULG��(VSDxD��WXYR�XQ�SULPHU�DFHUFDPLHQWR�DO�PRQWDMH�
GH�HVWH�WH[WR�MXQWR�D�OD�FRPSDxtD�'UDJRQHV�HQ�HO�DQGDPLR���

��� $UWtFXOR�&RQWUD�HO�WHDWUR��+pFWRU�$EDG�)DFLROLQFH�SXEOLFy�
HO����GH�PDU]R�GH������XQ�DUWtFXOR�GH�RSLQLyQ��HQ�HO�SHULy�
GLFR�(O�(VSHFWDGRU�TXH�SURYRFy�PXFKD�FRQWURYHUVLD�HQ�HO�
VHFWRU� WHDWUDO� FRORPELDQR� SRU� YDULDV� GH� VXV� D¿UPDFLRQHV��
³6HQWDGR�HQ�OD�EXWDFD�QR�PH�PHWR�HQ�OD�DFFLyQ��YHR�XQ�HV�
SHFWiFXOR�ULGtFXOR��FDGXFR��XQ�PXHUWR�HQ�YLGD��8QD�DQWLJXD�
OOD�TXH�KXHOH�PDO��XQD�LPSRVWXUD´��$EDG��������V��S����

��� 5HVSXHVWD�DO�DUWtFXOR�&RQWUD�HO�WHDWUR��(O�GtD���GH�DEULO�GH�
������HO�UHFRQRFLGR�GUDPDWXUJR�\�GLUHFWRU�FRORPELDQR�)D�
ELR�5XELDQR�SXEOLFy�HQ�VX�EORJ��XQD�HQWUDGD�WLWXODGD�5HV-
SXHVWD�D�³&RQWUD�HO�WHDWUR´�TXH�IXH�DPSOLDPHQWH�GLIXQGL�
GD��(Q�HOOD�FRQWHVWD�GH�IRUPD�FRQWXQGHQWH�D�ORV�FRPHQWDULRV�
GH�+pFWRU�$EDG��³/R�SDUDGyMLFR�HV�TXH�TXHGD�OD�VHQVDFLyQ�
DO� OHHU�VX�SHQRVR�DUWtFXOR��GH�TXH�HV�XVWHG�TXLHQ�KDFH� ORV�
JHVWRV� D� ORV� DFWRUHV� FXDQGR� QDGLH� OR� HVWi� DVXVWDQGR�� HVWi�
VDFDQGR� OD� OHQJXD�FXDQGR�QR�KD\�PLPRV�SHUVLJXLpQGROR´�
�5XELDQR��������V��S�����

��� 3ULPHUD� YHUVLyQ� HVFpQLFD�� (Q� QRYLHPEUH� GH� ������ -RKDQ�
9HODQGLD�HVWUHQD�XQD�SULPHUD�YHUVLyQ�GH�7UDWDGR�GH�FXOLQD-

ULD�SDUD�PXMHUHV�WULVWHV�FRQ�XQ�WRQR�PX\�OtULFR�\�DGDSWDGD�
FRPR�XQ�HVSHFWiFXOR�GH�GDQ]D�JUDFLDV�D�XQD�EHFD�GHO�0LQLV�
WHULR�GH�&XOWXUD�GH�&RORPELD��

��� 3HOtFXOD�GRFXPHQWDO�&DUWD�D�XQD�VRPEUD��(Q������VH�HVWUH�
Qy�HO�GRFXPHQWDO�&DUWD�D�XQD�VRPEUD��EDVDGR�HQ�OD�QRYH�
OD�(O�ROYLGR�TXH�VHUHPRV���������GLULJtD�SRU�'DQLHOD�$EDG��
KLMD�GH�+pFWRU�$EDG�)DFLROLQFH��MXQWR�D�0LJXHO�6DOD]DU��

��� (VWUHQR�GH�7UDWDGR�GH�FXOLQDULD�SDUD�PXMHUHV�WULVWHV��DGDSWD�
GD�\�GLULJLGD�SRU�-RKDQ�9HODQGLD��6H�HVWUHQy�HO�GtD���GH�DJRV�
WR�GH������HQ�HO�7HDWUR�)DQQ\�0LNH\�GH�%RJRWi��&RORPELD��

����(VWUHQR� HQ� (VSDxD�� (Q� GLFLHPEUH� GH� ������ OD� FRPSDxtD�
'UDJRQHV�HQ�HO�DQGDPLR�HVWUHQD�XQD�YHUVLyQ�WLWXODGD�Trata-
GR�GH�FXOLQDULD�SDUD�VHU�IHOLFHV��GLULJLGD�SRU�0DULVRO�5R]R��

���� 3HOtFXOD�(O�ROYLGR�TXH�VHUHPRV��(Q������HO�GLUHFWRU�HVSDxRO�
)HUQDQGR�7UXHED�HVWUHQy�XQD�SHOtFXOD�EDVDGD�HQ�OD�QRYHOD�
ELRJUi¿FD�GHO�PLVPR�WtWXOR�

Quisimos incluir estos once puntos ya que entendemos que 

ilustran el recorrido del origen de la idea del texto hasta su pues-

ta en escena e incluso añadimos datos sobre la novela El olvido 

que seremos (2005), que consideramos es una continuación natural 

de Tratado de culinaria para mujeres tristes (1996). Para todos 

estos casos, el contexto externo, ese envoltorio que comentamos 

anteriormente, es la situación social y política de Colombia. Las 

palabras que aparecen constantemente cuando hablamos del con-

texto colombiano son violencia y FRQºLFWR, dos ingredientes muy 

amplios y difíciles de preparar en un plato teatral. Añadimos aquí 

una cita de Bonett (2017) referida al conflicto armado, aunque la 

violencia como realidad social supera estos límites: 

3RGHPRV� GH¿QLU� HO� FRQÀLFWR� FRORPELDQR� FRPR� XQ� HVWDGR� GH�
FRQIURQWDFLyQ� DFWLYD�TXH�RFXUUH� HQ� HO� WHUULWRULR�QDFLRQDO� \� VH�
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KDFH�HYLGHQWH�HQ�iUHDV�HVWUDWpJLFDV�HVSHFt¿FDV�WDQWR�JHRJUi¿FDV�
FRPR� VRFLDOHV�� SROtWLFDV� \� HFRQyPLFDV�� GRQGH� XQD�PLQRUtD� DO�
PDUJHQ�GH� OD� OH\�HQ�DOJXQRV�FDVRV��\�GHQWUR�GH�HOOD�HQ�RWURV��
EDMR�GLIHUHQWHV�GHQRPLQDFLRQHV�\�VXSXHVWDV�PRWLYDFLRQHV�SR�
OtWLFDV��HMHUFH�XQD�SHUVLVWHQWH�DFFLyQ�YLROHQWD�FRQWUD�HO�HVWDGR�\�
VXV�LQVWLWXFLRQHV�SHUR�SRQLHQGR�VX�PD\RU�pQIDVLV�HQ�HO�DWDTXH�D�
OD�SREODFLyQ�\�VXV�UHFXUVRV��%RQHWW��������������

Dentro estos parámetros, aparece el asesinato de Héctor 

Abad Gómez que resulta ser el impulso creativo del escritor para 

escribir la obra pensada como un bálsamo para el dolor de las 

mujeres en su familia: 

$TXt�OD�OLWHUDWXUD�VH�XVD�FRPR�DUPD�GH�GHVFDQVR��VL�TXLHUH�LQ�
FOXVR�GH�HYDVLyQ��GH�XQD�UHDOLGDG�LQVRSRUWDEOH��(VH�HV�HO�WHOyQ�
GH�IRQGR��DVt�QR�VH�OR�PHQFLRQH��/DV�UHFHWDV�VRQ�XQ�FRQWUDVWH�
DJUDGDEOH�H�LQVyOLWR�HQ�XQD�YLGD�TXH�VH�PXHYH�SRU�FDPLQRV�HV�
SDQWRVRV��$EDG��FRPHQWDULR�SHUVRQDO����GH�PD\R�GH��������

La madre y hermanas de Héctor Abad son las principales 
víctimas del suceso por las que el escritor crea el texto y para 
ellas escribe todas estas recetas insólitas que necesitan ingredien-
tes reales y otros menos accesibles. La “representación mental” 
de la que hablaba Van Dijk (2001:72) se traslada a una cocina, 
en forma de realidad colombiana, donde supuestamente podemos 
preparar estas recetas como un ejercicio de superación personal y 
social. Estamos ante una obra de carácter histórico indirecto en su 
concepción, ya que parte de un hecho del pasado para construir un 
relato que en primer lugar busca consolar y acompañar a las víc-
timas de un hecho sangriento, y al tiempo se dirige a las mujeres 
como receptoras principales de los mensajes que en algunos casos 
plantea como un ejercicio de libertad: “No permitas que él, que 

nadie, te encierre en la cocina, así muchos supongan que la cocina 
es el sitio reservado a las mujeres” (Abad, 1998: 59). También es 
posible que el escritor presente esa “cocina”, y otras situaciones 
solucionables con esas recetas inverosímiles, como metáfora de 
algunas realidades que las mujeres todavía deben superar en un 
contexto sociocultural muy complejo que empujó primero la es-
critura y después la puesta en escena. 

Por otro lado, cuando hablamos de la cocina colombiana, 

no estamos tratando de cómo elaborar arepas, bandeja paisa, le-

chona, tamales, ajiaco, sancocho, changua, hormigas culonas o 

cucucho, todas ellas recetas maravillosas de este bello país, nos 

referimos a otro tipo de gastronomía con ingredientes tristemente 

famosos: violencia, narcotráfico, corrupción, guerrilla, o parami-

litares. La cocina colombiana que aparece en el subtexto de la 

obra, y que está continuamente preparando platos de difícil diges-

tión, todavía no ha sabido hornear un postre que cierre definitiva-

mente el menú. La intención de fondo de Abad y Velandia, ya sea 

de forma consciente o inconsciente, no solo es presentar una serie 

de recetas utópicas y bastante simpáticas para acabar con un pro-

blema imposible de solucionar: el dolor que provoca la muerte de 

un ser querido, también busca plantear soluciones ilusorias para 

acabar con los problemas de esa cocina colombiana dominada 

desde hace décadas por la violencia.

Finalmente, también hay que incluir como parte del contexto 

para la versión teatral el asunto de la columna escrita por Abad 

criticando el teatro, junto a las posteriores respuestas del dramatur-

go Fabio Rubiano; comentado anteriormente en los puntos cinco y 

seis de la cronología. El hecho de que un tiempo después de este 

suceso se estrenará en un teatro tan representativo en Colombia 

como el Fanny Mikey la adaptación de una obra del escritor que an-

teriormente había criticado al teatro, no dejaba de ser un añadido de 

salsa de ají picante a la cartelera teatral. La obra en su día se presen-
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tó como una especie de reconciliación entre Héctor Abad y el teatro 

de una forma pública, sobre este tema el escritor nos decía: “Creo 

que yo no debí haber publicado nunca ese artículo pues le podía 

hacer daño a una actividad cultural que ya tiene la vida muy difícil. 

Debí quedarme callado, como muchas otras veces” (Abad, comen-

tario personal, 7 de mayo de 2023). Cabe destacar que algunos años 

después Abad y Rubiano organizaron una lectura dramática en la 

feria del libro de Guadalajara, México, a modo de reconciliación. 

 

���6ඈൻඋൾ�අൺ�ൺൽൺඉඍൺർංඬඇ�ඒ�ඉඎൾඌඍൺ�ൾඇ�ൾඌർൾඇൺ�

Al revisar la introducción en la publicación de la obra encon-

tramos que el autor nos avisa sobre una posible confusión de gé-

neros: “Tratado de culinaria para mujeres tristes es una obra in-

clasificable, irreductible a un único género literario” (Abad, 1998: 

5), incluso en varias reseñas y críticas hemos encontrado que se 

maneja la expresión género incierto para definir al texto. No deja 

de ser en parte real que este texto se mueve entre varias aguas don-

de el género dramático también podría ser una de ellas. Debemos 

tener en cuenta que las fuentes del drama son muy variadas y cada 

vez se ramifican más, podríamos encontrar obras de teatro creadas 

a partir de una imagen, un sonido, una canción, o desde el folleto 

de instrucciones de algún electrodoméstico: 

7HQHPRV�FLHUWDV�GXGDV�GH�TXH�OD�UHODFLyQ�KLVWyULFD�WH[WR�GUDPi�
WLFR�UHSUHVHQWDFLyQ�R�OD�LQWHQFLyQ�GHO�DXWRU�R�DXWRUD�SXHGDQ�VHU�
YLU�HQ�HVWRV�PRPHQWRV�SDUD�WDO�SURSyVLWR��HQ�XQD�pSRFD�HQ�TXH�
WRGR�WH[WR�HV�VXVFHSWLEOH�GH�VHU�XWLOL]DGR�FRPR�SUHWH[WR�SDUD�OD�
FUHDFLyQ�GH�XQ�HVSHFWiFXOR��9LHLWHV������������

Podríamos afirmar que el texto original de Tratado de cu-

linaria para mujeres tristes (1996) no es un texto dramático si 

nos atenemos a su forma, pero sí actuó como texto dramático en 
el momento en que alguien quiso o supo leerlo desde una óptica 
teatral implícita en su interior: 

/D�REUD� GUDPiWLFD� SXHGH� VHUYLU� �\� QRV� VLUYH� GH� KHFKR�� FRPR�
GRFXPHQWR�GHO�GUDPD��EDVWD�TXH�VHSDPRV�OHHU�HQ�HOOD�HO�WH[WR�
GUDPiWLFR��HVWR�HV��TXH�OD�OHDPRV�FRPR�REUD�GH�WHDWUR�\�QR�GH�OD�
PLVPD�IRUPD�TXH�XQD�QRYHOD�R�XQ�SRHPD��R�DWHQGLHQGR�QR�VROR�
DO�PXQGR�UHSUHVHQWDGR�VLQR�WDPELpQ�DO�PRGR�GH�UHSUHVHQWDUOR�
�*DUFtD�%DUULHQWRV�������������

Interpretando lo dicho por García Barrientos de una forma más 

libre, podemos apuntar que esa lectura teatral depende de la mira-

da del lector y se podría aplicar a un texto a priori no dramático con 

la intención de llevarlo a escena y querer verlo como tal. Podría-

mos considerar el texto narrativo escrito por Abad como el “texto 

dramático literario” que defiende De Marinis: “Es indispensable 

diferenciar entre texto dramático como obra literaria y el texto dra-

mático como material de espectáculo” (De Marinis, 2005: 140), y 

el texto que posteriormente desarrolla Velandia para la puesta en 

escena, sería el “texto como material de espectáculo”. 

Johan Velandia decía que el texto original ya incluía un formato 

similar al monólogo: “Tratado de culinaria siempre me pareció un 

libro muy teatral, porque sus recetas, desde mi punto de vista como 

dramaturgo, son monólogos” (Cortés, 2017: s. p.). Es un narrador 

en primera persona el que va sugiriendo directamente a sus lectoras 

las recetas: “Pero no comas queso con pera cuando estés en busca 

de amor. El queso con las peras no brinda la necesaria paz de los 

sentidos que atrae a los amantes” (Abad, 1998: 14). El libro original 

ya tiene una gran carga de narración oral, lo que lo sitúa como un ma-

terial dramático muy versátil en manos de un dramaturgo: “se suele 

olvidar que la tercera raíz de la teatralidad, junto al rito y la fiesta, es 
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el relato oral” (Sanchis Sinisterra, 2012: 41). No obstante, es difícil 

poder contar todo lo que plantea el escritor original y el dramaturgo 

debe asumir una función diferente: “En la mayoría de los espectácu-

los que he visto, el trabajo del adaptador tiene más de oficio que de 

creador” (López, 2007, s. p.). En este trabajo de oficio teatral, Velan-

dia extrae varios pasajes del texto original organizando su propuesta 

en cuatro grandes secuencias o actos junto a un prólogo y un epílogo, 

el esquema básico de esta dramaturgia sería así: 

��� 3UyORJR��FRFLGR�GHO�FRQWHQWR�
��� 5HFHWDV�SDUD�HO�PDWULPRQLR��HO�HQFLHUUR�HQ�OD�FRFLQD��HO�SUH�

WHQFLRVR� GHO�PDULGR�� FULDGLOODV� SDUD� OD� LPSRWHQFLD�� UHFHWD�
SDUD�HO�FDQVDQFLR��UHFHWD�SDUD�OD�VROWHUtD��HQWUHYLVWD�DO�DXWRU��

��� 5HFHWDV�SDUD�OD�VROHGDG��SRWDMH�SDUD�ORV�FHORV��HO�DJXD�SDUD�
HO�VXLFLGLR��UHFHWD�SDUD�OD�IHD��FODUDV�GH�KXHYR�\�KXPHGDG�
SDUD� VHQWLU�� WRVWDGD� SDUD� OD� SREUH]D�� UHFHWD� SDUD� OD� YHMH]��
VREUH�HO�RGLR�DO�WHDWUR�

��� 5HFHWDV�SDUD�HO�DGXOWHULR��OD�VDO�GHO�DGXOWHULR��HO�VDQFRFKR�
GH�OD�YDULHGDG��

��� 5HFHWDV�SDUD�OD�SDUWLGD��HO�RSLR�GH�OD�GHVSHGLGD��OD�PXHUWH�
GHO�DPDGR��FROLÀRU�HQ�QLHEODV�SDUD�OD�WULVWH]D�

��� (StORJR��FDQFLyQ�GH�OD�VHJXQGD�RSRUWXQLGDG�

No todas las recetas y consejos que se dan en el montaje tienen 

una relación directa con la cocina o con elementos culinarios, pero 

entre las seleccionadas por Velandia del texto original, las que sí 

plantean recetas gastronómicas de una forma directa serían:

�� &RFLGR�GHO�FRQWHQWR��FRQ�pO�VH�LQWURGXFH�OD�REUD�FDQWDQGR�\�
SODQWHDQGR�TXH�SDUD�VXSHUDU�FXDOTXLHU�WLSR�GH�PDO�VLHPSUH�
KD\�XQD�UHFHWD�\�HO�VHFUHWR�HV�HOHJLU�ELHQ�ORV�LQJUHGLHQWHV�

�� &ULDGLOODV�SDUD�OD�LPSRWHQFLD��GRQGH�FXULRVDPHQWH�VH�GLFH�
TXH�DXQTXH�WUDGLFLRQDOPHQWH�VH�KDQ�XVDGR�SDUD�HOOR��QR�VRQ�

HO�PHMRU�UHPHGLR�SDUD�HVWH�SUREOHPD�VL�QR�OD�SDFLHQFLD�\�OD�
FRQ¿DQ]D��

�� 3RWDMH�GH�ORV�FHORV��TXH�VHJ~Q�HO�DXWRU�VH�SRGUtD�KDFHU�SHUR�
UHDOPHQWH�QR�H[LVWH�\�OD�UHFHWD�YHUGDGHUD�SDUD�FXUDU�ORV�FH�
ORV�HV�PHQWDO�

�� &ODUDV� GH� KXHYR� SDUD� VHQWLU�� OD�PXMHU�PLVPD� VH� ODV� GHEH�
DSOLFDU�\�SHUGHUVH�HQWUH�VXV�KXPHGDGHV�MXQWR�D�VX�DPDQWH�

�� 7RVWDGD�SDUD�OD�SREUH]D��D�XQ�WUR]R�GH�SDQ�VREUDQWH�GH�D\HU�
VH�OH�DxDGH�D]~FDU�PRUHQD��XQ�FKRUUR�GH�]XPR�GH�QDUDQMD�\�
DFHLWH�GH�ROLYD�SDUD�HQWHQGHU�OD�VLWXDFLyQ�GH�QHFHVLGDG�

�� 6DO� GHO� DGXOWHULR�� FRPR�HQ� FXDOTXLHU� UHFHWD� JDVWURQyPLFD�
KD\�TXH�VDEHU�TXp�FDQWLGDG�GH�VDO�VH�SRQH�D�OD�UHODFLyQ�SDUD�
TXH�WHQJD�EXHQ�VDERU�\�VHD�DJUDGDEOH�

�� 6DQFRFKR�GH�OD�YDULHGDG��D�FDGD�LQJUHGLHQWH�GHO�VDQFRFKR��
TXH�VXHOH�OOHYDU�GLIHUHQWHV�FRPSRQHQWHV��VH�OH�GD�HO�QRPEUH�
GH�XQ�DPDGR��¿QDOPHQWH�VH�GHEHQ�FRPHU�\�GLVIUXWDU�WRGRV�
SRU�LJXDO��

�� &ROLÀRU�HQ�QLHEODV�SDUD�OD�GHVSHGLGD��VH�FXHFH�OD�FROLÀRU�\�
VH�DxDGH�DFHLWH�GH�ROLYD��DMR�\�XQ�SRFR�GH�SLPLHQWD��KD\�TXH�
FRPHUOD�GHVSDFLR�SDUD�TXH�OD�GHVSHGLGD�GXUH�PiV�

También aparecen otras dos secuencias más cortas en un tono más 

paródico que sirven de transición entre el primer y segundo acto. En la 

primera se ridiculiza una entrevista en Televisión Española (2013) al 

escritor en el programa Página 2, y en la segunda se trata la polémica 

suscitada entre Héctor Abad y el sector teatral respecto al artículo ya 

mencionado. Quizá en estas escenas se llega a rozar una mínima burla 

del autor y Velandia así lo expresa: “En cierta oportunidad nuestro 

autor escribió una polémica columna que hemos querido recordar para 

una amena transición de esta obra” (Velandia, 2017: 15).

La cocina también aparecía de forma literal y directa en la 

puesta en escena con las uniones entre estos cuatro grandes actos. 

Velandia suele incluir en sus creaciones momentos musicales y co-
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reografiados como hizo en Camargo (2016), u Omisión (2020), por 

lo que Tratado de culinaria para mujeres tristes no es una excep-

ción en su estilo. Posiblemente estas escenas, donde varios uten-

silios y herramientas para cocinar eran usados como instrumentos 

musicales o de percusión en un espacio que simulaba una cocina, 

naciese del trabajo colectivo del equipo en los ensayos: “Encon-

tramos muchas cosas juntos y otras ya las llevaba más aterrizadas 

desde la adaptación” (Velandia, 10 de mayo de 2023, comentario 

personal), ya que no aparece nada especificado sobre estas escenas 

en el texto que pudimos revisar. 

La parte más larga y representativa del montaje son los monó-

logos interpretados por cada actriz de forma alterna y dirigidos de 

forma directa al público. En este grupo de monólogos encontramos 

momentos donde las actrices simulan que realizan las recetas en la 

cocina del escenario para entregarlas al público, y otros casos don-

de se describen la situación asumiendo un personaje cercano a ella. 

Desde ambas opciones encontramos una invitación, especialmente al 

público de Colombia, a reflexionar sobre la realidad de la mujer en 

esa cocina colombiana que aparece como gran metáfora de la obra.

���6ඈൻඋൾ�අൺ�ർඈආංർංൽൺൽ�ඎඌൺൽൺ�

La obra de Héctor Abad ya contiene ingredientes cómicos desde 

la propia concepción de las recetas y su redacción: “Y es una lástima 

que no podamos comer dinosaurio porque su carne, así como la im-

probable leche del mamut, son el único remedio eficaz contra la culpa” 

(Abad, 1998: 18)1. El autor nos dice que el texto está escrito desde un 

punto de vista que busca claramente provocar cierto grado de comici-

dad: “El libro es irónico, sí, y también quiere hacer sonreír, e incluso 

��6REUH�HVWD�PRGDOLGDG�WHDWUDO�UHPLWR�DO�;,;�6HPLQDULR�LQWHUQDFLRQDO�GHO�&HQWUR�
GH�,QYHVWLJDFLyQ�GH�6HPLyWLFD�/LWHUDULD��7HDWUDO�\�1XHYDV�7HFQRORJtDV��HGLWDGR�SRU�VX�
GLUHFWRU��-RVp�5RPHUD�&DVWLOOR��(O�WHDWUR�GH�KXPRU�HQ�ORV�LQLFLRV�GHO�VLJOR�;;,���������

reír. Es una de las herramientas más valiosas que puede tener cualquier 

texto literario” (Abad, comentario personal, 7 de mayo de 2023). 

Desde este planteamiento inicial, nos encontramos con una 

adaptación y puesta en escena que, además de potenciar la comici-

dad ya existente en el texto original, añade otros recursos cómicos 

en el montaje de la obra. No obstante, no podríamos considerar 

este montaje una obra abiertamente cómica, aunque sí contenga 

elementos cómicos y así se promocionase en su momento. Al res-

pecto, Velandia afirmaba lo siguiente:  

(Q�HO�7HDWUR�1DFLRQDO�WRGR�OR�VXHOHQ�HQIRFDU�KDFLD�OD�FRPHGLD�
SRU�WHPDV�GH�WDTXLOOD��SHUR�UHDOPHQWH�QR�HV�XQD�FRPHGLD��$OJX�
QRV�FXDGURV�UR]DQ�HO�PHORGUDPD��Vt�WLHQH�XQ�OLJHUR�WRQR�FyPLFR�
FRQVWDQWH�SHUR�QR�FUHR�TXH�VHD�XQD�FRPHGLD�FRPR�WDO��9HODQGLD��
���GH�PD\R�GH�������FRPHQWDULR�SHUVRQDO���

Aunque Velandia diga “no creo que sea una comedia”, en la 

obra encontramos tres grupos significativos de recursos cómicos: 

la parodia, los personajes cómicos y la ironía. Aunque claro, no 

podemos dejar de destacar un primer elemento cómico muy visible 

que es el título: Tratado de culinaria para mujeres tristes, es una 

expresión que lleva implícita cierta ambigüedad y se instala en el 

imaginario del lector desplegando una posible premisa cómica: “el 

título anticipa en forma sumamente condensada uno, varios o el 

conjunto de los elementos constitutivos del mundo ficcional sobre 

el cual versa el relato” (Eberenz, 1988: 245).

Ya comentamos que la puesta en escena contiene momentos 

que se apoyan en el artículo contra el teatro escrito por Abad. Dichas 

secuencias sirven para reivindicar la profesión actoral: “Los acto-

res somos los que transformamos en acción las palabras” (Velandia, 

2017: 4); para ridiculizar al propio autor: “El hombre es un célebre 

escritor colombiano que odia el teatro” (Velandia, 2017: 5); e incluso 
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mas, y quizá como hasta ahora han fracasado todos los intentos de 

acabar con la violencia en la cocina colombiana. 

No obstante, el gran recurso cómico que puebla la obra, tanto 

la original como la adaptación teatral, es la ironía: “Para el inso-

lente prepara este potaje: dos onzas de estricnina, seis gramos de 

cicuta y tres cucharaditas de sales de mercurio” (Abad, 1998: 53). 

Al ser un texto en forma de monólogo y sin acotaciones o des-

cripciones anexas, toda la carga irónica está en la narración de las 

recetas, que en algunos se convierten en diálogo para potenciar la 

comicidad con el cambio de voz: 

&DPSHVLQD� ��� 6L� RGLDV� HO� SOiWDQR� YHUGH� R� HO�PDGXUR�� R� VL� OD�
FDUQH�KHUYLGD�WH�GD�YDVFDV��QR�GXGHV�HQ�SRQHUOH�HO�QRPEUH�TXH�
GHWHVWDV��
&DPSHVLQD����3RU�HMHPSOR��-XOLiQ�\�GpMDOR�HQ�HO�SODWR��VLQ�SUR�
EDU´��9HODQGLD������������

Uno de los principales trabajos de Velandia en la drama-

turgia fue situar a estos personajes en el siglo XXI: “Una mujer 

frente a la cocina tendría una lectura diferente ahora mismo en 

2023 que en 2017” (Velandia, 10 de mayo de 2023, comentario 

personal). La tradicional relación entre la cocina y la mujer ha 

evolucionado mucho desde finales de los noventa a la actualidad, 

especialmente después de la pandemia, y, según Velandia, la obra 

impactaba de forma diferente: 

/D�REUD�IXH�HVFULWD�SRU�XQ�KRPEUH�\�GLULJLGD�SRU�RWUR�KRPEUH��
OD�UHSUHVHQWDQ�FLQFR�PXMHUHV��\�FXDQGR�OD�KDFtDPRV�QRWiEDPRV�
TXH�HO�S~EOLFR�PDVFXOLQR�VH�UHtD�PiV�DELHUWDPHQWH��HQ�FDPELR�
ODV�PXMHUHV�OR�DVXPtDQ�FRQ�XQD�ULVD�PiV�GLVFUHWD�\�GH�XQD�IRUPD�
UHÀH[LYD�\�SURIXQGD´��9HODQGLD�����GH�PD\R�GH�������FRPHQ�
WDULR�SHUVRQDO���

para reproducir partes del famoso artículo, “Los teatreros son perso-

nas, en general, tan inofensivas y útiles como los sapos” (Velandia, 

2017: 4). En estos casos, Velandia se apoya en la permisividad que 

suele tener la comedia para atacar ciertas ideas y posiciones sociales, 

recordemos que la parodia está cercana a lo carnavalesco y la burla 

y según Mijail Bajtín (2003: 13): “La risa carnavalesca es ante todo 

patrimonio del pueblo”. De esta forma Velandia se pone de parte del 

público y abandera la ridiculización de toda esa cadena de sucesos 

mediáticos que empujaron y promocionaron el montaje de la obra. 

Cuando nos fijamos en la puesta en escena, destaca como 

un poderoso recurso cómico la construcción de los diferentes 

personajes. En la obra original es una sola voz la que transmi-

te las recetas, pero en el montaje cada una de las cinco actrices 

asumen diferentes personajes que en muchos momentos intentan 

ser “imitación de hombres inferiores” (Aristóteles, 1974: 141). 

Como en el caso del grupo de boyacas que quieren probar de todo 

y preparan el sancocho de la variedad donde “Juvenal son las 

papas, Roberto la yuca y Mario la arracacha” (Velandia, 2017: 

22); la pastucita humilde que propone la tostada de la pobreza 

frente al “nuevorriquismo culinario” (Velandia, 2017: 12), o la 

Blancanieves que no siente nada y necesita aplicarse “claras de 

huevo que son el deleite de tu vientre y de tu compañero” (Ve-

landia, 2017: 13). Salvo alguna excepción, como el caso de la 

francesa o la señora de clase alta que rechazan algunas prácticas 

de cocina vulgares, aunque ambas se ridiculizan a sí mismas en su 

intervención, la mayoría de los personajes tienden a presentar un 

carácter popular. Velandia presenta una colección de personajes 

falibles e imperfectos socialmente, antiheroínas que reflejan las 

mismas dudas y problemas que pretenden solucionar sus recetas 

imposibles: “el antihéroe se construye desde la contradicción y la 

disfuncionalidad con su época” (Álamo, 2013: 192). En realidad, 

sus recetas y consejos están abocados al fracaso como ellas mis-
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Es importante destacar que todos los momentos cómicos e irónicos 

que aparecen en la obra son delicados y poco agresivos, si descartamos 

los momentos de ridiculización y parodia del escritor, no encontramos 

ninguno donde el texto tenga la intención de humillar o incomodar. 

Como decía Leonor Ruiz Gurillo: “Hay humor sin ironía y hay ironía 

sin humor” (Gurillo, 2012: 131), en este caso, el objetivo es hacer humor 

desde la ironía y para ello los autores, ya sea Abad en el texto original o 

Velandia en la adaptación, se sirven de diferentes recursos muy recono-

cibles: palabras con doble sentido, inversión del significado de algunas 

expresiones, comparaciones, juegos de palabras, enumeraciones absur-

das, ambigüedades, incongruencias, imágenes mentales cómicas, uso de 

otros idiomas, e incluso algunos coloquialismos para enmarcar algún 

personaje o situación. En estos juegos cómicos encontramos un intento 

de evasión frente a la realidad que bulle de fondo y, de nuevo, la cocina 

colombiana aparece reflejada en un tipo de humor amable e ingenioso, 

pero poco crítico con un contexto tan difícil y cuestionable.

 

���&ඈඇർඅඎඌංඈඇൾඌ�

Al revisar la evolución de la obra hasta que llega a escena, 

nos encontramos diferentes momentos desde su origen como texto 

narrativo hasta su montaje en 2017. Las fuentes dramáticas pueden 

ser variadas, pero el origen conceptual de Tratado de culinaria… 

está en el conflicto y la violencia, una temática que han tocado los 

autores y compañías colombianas de diversas formas desde hace 

décadas. Aunque Abad y Velandia quieran presentar su obra de una 

forma más ligera, la cocina donde plantean sus recetas no deja de 

ser una metáfora de la situación sociopolítica del país.

El narrador y las actrices presentan una serie de monólogos 

que surgen de esa cocina metafórica donde las mujeres, que son el 

principal receptor y al tiempo las principales víctimas, deben elabo-

rar sus rectas con ingredientes reales: aceite de oliva, sal, coliflor, 

naranja, papas o huevos; con otros fantásticos: carne de dinosaurio 

o leche de mamut; y con otros más espirituales como paciencia, fe 

o buena voluntad. Quizá esas recetas utópicas sean un reflejo de la 

imposibilidad que existe para solucionar muchos de los problemas 

del país. En su adaptación Velandia elige un final significativo: 

“Lo único que ya nadie podrá quitarte es tu tristeza” (Velandia, 

2017: 25). En ambos textos, el narrativo y la adaptación teatral, los 

autores cierran sus obras de una forma amable, pero no totalmente 

feliz, quizá construyendo un paralelismo con la realidad sobre la 

que está construida la obra. Quizá la intención final es sembrar al-

gunas dosis de esperanza y fe entre los lectores y el público.

No estamos ante una comedia, aunque en muchos momen-

tos Tratado de culinaria… se presente como tal. En cambio, sí se 

utilizan varias herramientas que brinda la comedia para agilizar el 

montaje y llegar mejor al público: la parodia, la construcción de 

personajes cómicos y la ironía. Pero los autores se resisten a definir 

su obra abiertamente como una comedia, en el fondo esto supone 

una paradoja creativa porque, aunque el creador tiene la intención 

de plantear un texto de corte más dramático, debido a necesidades 

de producción o dirección, la puesta en escena finalmente adquiere 

una apariencia cómica. Quizá este cambio de género que sucede 

durante el proceso de montaje reste presencia y fuerza al mensaje 

de fondo. Posiblemente sería más valido apostar por una forma más 

definida del proyecto escénico y evitar caer en una especie de tie-

rra de nadie que, sin ser una propuesta fallida y funcionando bien 

en taquilla, creemos que deja pasar una buena oportunidad de plan-

tear un menú más atractivo y adecuado a la cocina colombiana.

5ൾൿൾඋൾඇർංൺඌ�ൻංൻඅංඈ඀උගൿංർൺඌ�
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Asimismo, el Centro de Investigación edita, anualmente, bajo 

la dirección de José Romera Castillo y Guillermo Laín Corona 

(desde el n. 31), Signa. Revista de la Asociación Española de Se-

miótica. Hasta el momento han aparecido los siguientes números: 1 

(1992), 2 (1993), 3 (1994), 4 (1995), 5 (1996), 6 (1997), 7 (1998), 

8 (1999), 9 (2000), 10 (2001), 11 (2002), 12 (2003), 13 (2004), 14 

(2005), 15 (2006), 16 (2007), 17 (2008), 18 (2009), 19 (2010), 20 

(2011), 21 (2012), 22 (2013), 23 (2014), 24 (2015), 25 (2016), 26 

(2017), 27 (2018), 28 (2019), 29 (2020), 30 (2021), 31 (2022), 32 

(2023), 33 (2024), 34 (2025, e.p.). La revista, altamente indexada, 

se edita en la UNED en formato impreso, electrónico y en CD: 

http://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1349

http://www.cervantesvirtual.com/portales/signa/

http://e-spacio.uned.es/revistasuned/index.php/signa/issue/

archive 

https://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/pu-

blisigna.html



JOSÉ ROMERA CASTILLO 

Teatro, ciencias y ciencia 
!cción en las dos primeras 

décadas del siglo XXI

I.S.B.N.: 978-84-1337-934-0

La cadena de estudios del Centro de Investigación de Semió-
tica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologías, dirigido por el Dr. 
José Romera Castillo, sobre estos ámbitos artísticos es ya muy 
numerosa. Este volumen, editado por el mencionado profesor, 
Teatro, ciencias y ciencia !cción en las dos primeras déca-
das del siglo XXI -patrocinado por varias entidades (Academia 
de las Artes Escénicas de España, Asociación Internacional de 
Teatro del siglo XXI, Asociación Española de Semiótica, Ins-
tituto del Teatro de Madrid, además de la UNED)-, se centra 
en el estudio de las relaciones de estas áreas tan importantes 
en la cultura universal, que han tenido escaso cultivo. En el 
volumen, tras una introducción sobre el tema, se presenta, en 
primer lugar, una serie de aspectos generales sobre las rela-
ciones del teatro con las ciencias y la ciencia !cción. Le siguen 
dos apartados, centrados tanto en las dramaturgias que suben 
al escenario piezas en español sobre el tema, así como en 
otras lenguas, en el siglo XXI. Un volumen muy novedoso en 
los estudios teatrales actuales.




