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0. Introduccion

Los dramaturgos son considerados como escritores menores para los escritores de “literatura
seria” y estorbos para los directores y actores de teatro, por lo cual la figura de los
dramaturgos desde el siglo XX quedd ain mas relegada de lo que ya estaba para el panorama
de la literatura en general, donde los Unicos que los conocian era la gente que se dedicaba al
teatro y a su estudio, pese a tener propuestas literarias tan determinantes como cualquier otro

escritor de renombre dentro de cualquier otro género.

Maruxa Vilalta fue una escritora espafiola que se nacionaliz6 como mexicana, ya que fue
parte de los nifios que llegaron tras la guerra civil espafiola. Como escritora se decanté como
dramaturga por ser de las primeras mujeres que cursaron la Licenciatura en literatura
dramatica y teatro en la UNAM y por vivir la ebullicion de la nueva ola de la dramaturgia
mexicana, en donde los dramaturgos se volvieron sumamente importantes para el panorama
de la literatura en general. Sin embargo, las mujeres de esta generacion quedaron opacadas y
pareciera que en la historia de la literatura y especificamente de la dramaturgia, no hubo
mujeres que aportaran nada a la forma en que actualmente se hace y se piensa el teatro como

texto literario.

Este es el caso de la autora en cuestidn, quien con una produccion tan concisa como la de
Rodolfo Usigli, no figura hoy en dia en los estudios literarios ni teatrales. Sus obras editadas
por el Fondo de Cultura Econdmico suman un total de 18 piezas teatrales, las cuales fueron
puestas en escena entre 1970 y 2007, que ademas exploraron una forma de escribir teatro en
México conocida como narraturgia, que hoy en dia es el punto medular de la discusion teatral
por tratarse de una nueva manera de producir piezas dramaturgicas, y que pese a haber sido

pionera en perfilarse como una productora de textos literarios con fines teatrales mas
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narrativos que dramaticos, no ha obtenido el lugar que merece, ni en los estudios literarios ni

en los teatrales.

Monica Perea es una dramaturga contemporanea nacida en el 86, cuya produccion ain se
encuentra en proceso, sin embargo, a lo largo de sus afios mas prolificos, ha conseguido
forjarse una extraordinaria reputacion como dramaturga y directora. Gabriela Roman, al igual
que Perea, es su contemporanea ya que ambas nacieron en el mismo afio. Roman, también es
una dramaturga que se ha involucrado en la direccidn, no obstante, a diferencia de la primera,

sus Ultimos afos los ha dedicado a la escritura de otras obras de teatro.

Asi como Vilalta, las dramaturgas contemporaneas, hoy en dia, no son un foco que llame
la atencidn, a pesar de que sus obras son sumamente prolificas y propositivas, como
observaremos en el analisis que se realiza en el siguiente trabajo de investigacién. Monica
Perea y Gabriela Roman siguen una tradicién dramaturgica que es legado de muchas pioneras
y pioneros como lo fue Maruxa Vilalta para su época, por lo cual en la presente investigacion
abordaremos los elementos que comparten entre si, la manera en que influyen técnicas
formales explotadas por Vilalta y heredadas a las dramaturgas mas jovenes por medio del

analisis de tres obras.
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Capitulo 1: El drama y la narraturgia en la obra de teatro como texto literario
1.1 El concepto de drama en la antigliedad

1.1.1 Aristoteles y la tragedia

El drama como uno de los conceptos centrales, en los estudios teatrales, es una idea que ha
sido descentralizada con el paso del tiempo, sin embargo, estuvo arraigado a la creacion y
estudio del teatro durante al menos 10 siglos, por lo que, cuando los estudios literarios se
comenzaron a perfilar como ciencias con objetos de estudio tan serios como los de las
ciencias duras, en el teatro, también se empezaron a desdoblar conceptos y teorias desde

diversas dpticas.

En la Poética de Aristoteles, este incluye un apartado en donde explica la tragedia y

sus implicaciones:

La tragedia es imitacion de una accion esforzada y completa, de cierta amplitud, en
lenguaje sazonado, separada cada una de las especies en las distintas partes, actuando
los personajes y no mediante relato, y que mediante temor y compasién lleva a cabo

la purgacién de tales afecciones. (8)

Vale la pena resaltar que, para los griegos la tragedia era un arte complejo en el que la
representacion de la misma era el resultado final. Para este trabajo no necesitaremos ahondar
en la definicion de tragedia de Aristoteles ni en las partes que la componen, puesto que no es
el objetivo de esta investigacion, en cambio, consideramos de vital importancia resaltar lo
siguiente: el drama como idea central del teatro parte de esta definicion de tragedia. EI drama
se convierte en el eje central de la representacion de la que habla Aristételes y no es otra cosa
que la forma en que se lleva a cabo la mimesis y la catarsis, es decir la imitacion para

conseguir una metamorfosis espiritual.
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Ahora, siguiendo con esta idea del teatro en el mundo clasico es momento de hablar
de la clasificacion que existia en ese entonces, que, si bien Aristoteles desglosé en su Poética
completa, a nuestros dias no llego la parte que explicaba la Comedia. Segin lo encontrado
en las investigaciones historicas existian tres tipos de representaciones que prevalecieron al
menos 10 siglos después de la caida del mundo griego: la tragedia, la comedia y la farsa. Si
bien para Aristételes, la tragedia era la mas sublime de estas tres, por las razones que expone

a lo largo de toda la Poética, la comedia y la farsa coexistieron con esta.

Es prudente recalcar esto, debido a que doce siglos después, en la primera parte del
barroco, aunque la tragedia seguia siendo considerada como un teatro de mayor prestigio, el
drama estaba presente en la comedia y en la farsa: una mimesis que desembocaba en la
catarsis, con recursos muy disimiles entre si, pero cuyo resultado en esencia seguia siendo el
mismo. Haciendo una analogia con los postulados de Aristételes, el drama, en la tragedia,
era lo que ¢l llamaba “fabula”, que no era otra cosa que la imitaciéon de una accion o la

composicion de los hechos (14 y 15).

1.1.2 La clasificacion de géneros en Platon

La clasificacion practica de los géneros que propone Platon en el libro tercero de La
Republica se basa en las distinciones entre logos, lo dicho, y lexis, el modo de decir, y entre
mimesis y diégesis como tipos de lexis. La mimesis o imitacion corresponde al discurso del
personaje que el autor imita o reproduce, mientras que la diégesis o relato puro se refiere a
lo que cuenta el poeta hablando de su propio nombre. Resultan asi dos generos puros: el

narrativo o diegético, representado por el antiguo ditirambo, y el mimético, que vendria a
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coincidir con el teatro, ademéas de un género mixto o alternado (narracion y diélogos), cuyo

ejemplo cléasico seria la epopeya.

La teoria platénica se circunscribe, pues, al ambito de lo verbal, de la dicotomia
lexis/logos, pero los conceptos en los que se basa, que contindan demostrando su operatividad
tedrica en la poética contemporanea, como tendremos ocasion de verificar, admiten ser
aplicados con provecho incluso fuera del ambito para el que fueron pensados, el de la

creacion exclusivamente verbal.

Platén en ningiin momento hace alusion al drama que observamos en Aristételes, sin
embargo, sus postulados son un punto que se contrapone a lo dicho por Aristoteles, ya que
ambos diferian en el concepto de mimesis: para Aristoteles no importaban la lexis ni el logos.
Asi pues, esta primera revision nos ayuda a observar el lugar en el que se encuentra el
concepto de drama en el mundo griego, ya que el concepto parte de estas bases para

evolucionar y ampliar sus términos.

1.2 El concepto de drama en los estudios teatrales

1.2.1 Del formalismo al estructuralismo

El formalismo ruso sent6 un antes y un después en el analisis de la literatura como objeto de
estudio. Como no es objeto de este trabajo detallar los alcances y las diversas corrientes que
abarcé el formalismo, nos centraremos en los estudios que se relacionaron con el teatro. Jiri
Veltrusky formé parte del circulo de Praga, siendo discipulo de Jan Mukarovski. Las ideas
que heredd de su mentor, provenian de ambas fases de este, desde que estaba en el formalismo

y luego cuando fue definitivamente estructuralista.
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En el formalismo, propiamente, nunca se considerd al teatro como una pieza literaria
fundamental, como si lo fueron el cuento y la novela rusa, que sirvieron para ejemplificar las
teorias que estos estudiosos sostenian. Sin embargo, Mijail Bajtin, cuando postula la
polifonia en la narrativa, no se olvida de remarcar que esta se hereda del teatro mismo, en
donde los dialogos de distintos personajes forjan el pilar de una historia que es contada, o sea
narrada. Fuera de esta breve alusion, la cual abordaremos mas adelante, escasamente se

volvié a hacer alusién al mismo.

Jiri Veltrusky centra sus postulados estructuralistas, y posteriormente semidticos, en
el teatro como pieza literaria. Su mentor, Mukarovsky, le dejo bases muy fuertes sobre la
intencion real de un creador con respecto a su obra, con un sistema que permitia cuantificar
la interpretacidn personal de cada espectador. Aunque Mukarovsky lo planted para las artes
visuales, Veltrusky encontrd en la semiotica una respuesta para sus ideas con relacion al

teatro como expresion artistica completa.

1.2.2 La evolucion del concepto de drama

Jiri Veltrusky y la semiotica teatral sentaron un antes y un después en la forma en la que se
reconocia el teatro como un arte completo y que se nutria de los estudios literarios que otros
tedricos como Bajtin y la escuela que dejo, luego vieron en Veltrusky a alguien con una idea

propositiva respecto al teatro.

Veltrusky en su libro El drama como literatura, afirma que el drama se refiere al texto
escrito con la finalidad de ser representado, pero no por cualquier clase de representacion

sino la de un grupo de actores cuyo objetivo sea la puesta en escena para un publico (29). El



Herrera 14

como un lector &vido del teatro clasico y el contemporaneo a su época, noté cémo la
clasificacion de Platdn, a pesar de cierta, requeria una actualizacion conceptual focalizada en

la mimesis y la diégesis, ya que no se trataba de opuestos, sino de partes de un todo.

Jiri Veltrusky nota como en el teatro hay fundamentalmente dos partes. La de la pieza
literaria y la de la interpretacion. Ya vimos que el drama, para él, es la intencion que se
encuentra inscrita en la primera para llevar a cabo la segunda. Formalmente, este tedrico
nombro esta dicotomia como Ficcidn dramatica y Ficcion escénica. No es casualidad que la
Ficcion dramatica atienda al texto escrito por un dramaturgo, ya que él sostenia que la
intencion interpretativa del teatro estaba inmersa en el texto, y que, de ambas, esta era la que

le incumbia a la literatura y a los estudios literarios.

Desgraciadamente, él se centr6 en la Ficcion Escénica, ya que luego de El drama
como literatura (1942) escribié Semiética teatral (1953) en donde, aunque plasmé la
dicotomia que tanto le preocupaba, se centrd en el estudio de la representacion con relacion
a la llamada Ficcién Escénica, y no a la primera, la que correspondia al texto literario y su
inmanente funcion dramatica, en el sentido que Veltrusky lo entendié y expuso

conceptualmente.

Y es aqui en donde encontramos el primer rastro del concepto teérico de drama en los
estudios literarios, ya que Veltrusky afirma “los estudios teatroldgicos se componen de dos,
principalmente, de los estudios teoricos del teatro y de los estudios teoricos del drama [...]”
(89). Como ya se mencion0, lo que él entiende como teoria del teatro es la parte de la
representacion, mientras que la teoria del drama es la que se encarga de estudiar la pieza

literaria.
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El teatro, como cualquier género literario se renovd y evoluciond, convirtiéndose en

algo que distaba mucho de lo que los estudios referian, asi que, a su par, toda la teoria que

buscaba explicarlo también se transformd. En esta misma linea encontramos a Bertolt Brecht,

quien en su libro Escritos sobre teatro (1931) aporta la atinada comparacion que hace de las

formas épicas y las draméticas en el teatro, como podemos ver en la tabla que se muestra a

continuacion:

Formas Dramaticas

Formas Epicas

Se actua.

Se narra.

El espectador se ve envuelto por la accidn escénica.

El espectador mantiene una actitud de espectador.

Se absorbe su actividad.

Se despierta su actividad.

Se le hace experimentar sentimientos.

Se le obliga a adoptar decisiones.

Se ofrecen vivencias

Se ofrecen imégenes de mundo.

Al espectador se le introduce en la accion escénica.

Al espectador se le coloca frente a la accion escénica.

Se sugiere.

Se argumenta.

Se le mantiene en las sensaciones.

Las sensaciones lo conducen al estado de conciencia.

El espectador simpatiza.

El espectador reflexiona.

El ser humano es algo conocido.

El ser humano es motivo de indagacion.

El ser humano es inmutable.

El ser humano es mutable y capaz de generar cambios.

La tension avanza hacia el desenlace.

La tension se mantiene en todo momento.

Las escenas son interdependientes.

Las escenas tienen sentido en si mismas.

La accién va in crescendo

La accidn es oscilante.

El pensar determina el ser.

El ser social determina el pensar.
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Expresion de sentimientos Expresion de la razon.

Tabla 1: Distincion de Bertol Brecht entre Formas dramaticas y épicas.

(189)

Para comprender en su totalidad la tabla es importante notar cobmo para el teérico aleman el
concepto de drama no esta en el mismo nivel en el que lo concebia Veltrusky, dado que aqui
el drama es una de las dos partes que concebia Jiri del drama o la pieza literaria. Para Brecht
el drama es la escenificacion del texto literario, reduciendo el teatro a una dicotomia mas
simple que la del Veltrusky, en donde, como se observa en la primera linea de le tabla, el

drama se actua y la épica narra.

Bertolt Brecht reconocia que en el teatro, como arte completo, coexistian ambas y se
complementaban, sin embargo también auguraba que en algunas corrientes del teatro aleman
y francés, cuyos aportes estéticos siempre estuvieron a la vanguardia con dos grandes
escuelas de pensamiento como lo fue el teatro del absurdo y el teatro dialéctico, la lucha entre
el drama (la preferencia por la escenificacion) y la épica (la prevalecencia de la narracion
teatral) se estaban volviendo totalitarios, es decir, mientras en tradiciones teatrales mas
conservadoras como la espafiola, la inglesa o la italiana coexistian de forma méas armonica,

en las otras se sobreponia uno al otro.

En la tabla podemos notar todos los elementos que son intrinsecos, de acuerdo con
Brecht, a la dicotomia bajo la que comprendia el teatro. El teatro épico era un teatro
confrontativo e inmersivo con su publico, puramente reflexivo de una forma activa con la
manera en que era representado y donde el texto en el que se basaba era fundamental y
necesariamente actual para su época; mientras que el teatro dramatico era uno en donde la

interaccion del publico quedaba relegada a la forma pasiva, la representacion sensorial era la
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que sobresalia y los textos de los que emanaba solian ser piezas del neoclasicismo y el

renacimiento.

Para Brecht en el drama se privilegiaba de la representacion por sobre el contenido
del que venia, que no era otra cosa que la forma anquilosada y anacrénica del teatro en lugares
conservadores, donde las ideas de las piezas literarias no importaban, sino que la innovacién

en esta clase de teatro manaba de técnicas interpretativas novedosas 0 poco comunes.

Otro tedrico a través del cual podemos observar cémo cambia el paradigma del drama
brechtiano es de Peter Szondi, quien en su libro Teoria sobre el drama moderno: tentativa
sobre lo tragico (1956) plantea un esquema sumamente revelador como a continuacion

presentaremos.

Tabla 2: Diagrama de Peter Szondi.

(76)

La influencia de la teoria de los prolegdbmenos de Louis Hjemlislev en Sznodi fue

determinante para la esquematizacién que hizo del teatro, en donde, el teérico italiano, al
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igual que en Veltrusky, vuelve a una ramificacion mucho mas compleja que la de Brecht.

Para poder explicarlo de una forma méas esquematica nos situaremos en la lista siguiente:

1. Sustancia de la expresion: Para Peter Szondi este era el nivel mas superficial
del teatro, es decir, se trata de la representacion que el pablico dilucida, y su
estudio se encuentra en los terrenos de la semidtica teatral y la estética de la
recepcion.

2. Forma de la expresion: esta escenificacion subyace en un plano de
interpretacion, en donde la focalizacion estaria ubicada no en la recepcién
del publico, sino en la representacion de los actores. De esta, al igual que la
primera, se encarga la semidtica teatral.

3. Forma del contenido: Esta es la parte méas densa de su postulado, ya que de
acuerdo con Sznodi es de donde nace el objeto de estudio de la
Dramatologia: el estudio del drama en el teatro como escenificacion y obra
literaria. Esta consta de dos partes, el drama y la fabula. EI primero refiere a
la historia, la cual es la secuencia ordenada de las proposiciones narrativas
que produce la actualizacién de la diégesis, mientras que la segunda refiere
a la diégesis, que es el conjunto de los postulados semanticos en que se basa
la organizacion interna de los microuniversos construidos por el desarrollo
del relato.

4. Sustancia del contenido: Es la esencia de la representacion contenida en la
historia, que cabe en guifios como las notas al principio, que enumera a los

personajes, sus caracteristicas, etc.
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Ahondando més en el punto 4, se podria decir que los elementos méas comunes de esta clase
son las acotaciones o didascalias. Para él existen tres grandes categorias de acotaciones: la
acotacion para la escena, la acotacion para el texto y la acotacion para el dialogo. En cada
una de esta clase de acotaciones, las funciones variaban en relacién con su ubicacion en el

texto literario.

Las observaciones y apuntes que realizé el teorico italiano sirvieron para explicar el
drama moderno, es decir, el teatro que surgio a finales del siglo XIX y el XX, previo a la
épica brechtiana, que sirvid como antecedente inmediato para los estudios dramatoldgicos

que inaugurd Szondi en la década de los cincuenta.

Szondi revel6 que para la existencia de la épica brechtiana fueron necesarios los
guifios narrados e ideoldgicos en el teatro de dramaturgos como Luigi Pirandello, previos a
Brecht. Asi complejiz6 la division de la épica que expuso el autor aleméan, realizando un
sistema mas complejo que ayudo a explicar fendmenos dramaticos que no podian reducirse

a la interpretacion frente al texto literario.

Luego de él, vinieron algunos més como Jean Pierre Sarrazac, quien en su libro Léxico
del drama moderno y contemporaneo (1988) agreg6 a la clasificacion de didascalias de
Szondi, aquellas internas que funcionaban dentro del texto, y méas alla de una especificacion
dentro de los limites de la sustancia del contenido, formaban parte de la sustancia de la forma,

es decir eran parte de una secuencia dramética de los dialogos.

Los inicios de la teoria literaria como la conocemos en la actualidad se remontan al
formalismo ruso y su objetivo de tener a la literatura como un objeto de estudio tan riguroso

como cualquier otra ciencia. A través de este apartado pudimos observar como el concepto
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de drama evoluciond hasta un punto en donde nos ayudara a contrarrestar con los siguientes

conceptos medulares de este capitulo.

1.3 El concepto de narraturgia en los estudios teatrales

La aportacion teorica de Peter Szondi fue fundamental para que los teéricos posteriores a él
retomaran su clasificacion para desmentirla o reforzarla. Este fue el caso del tedrico espafiol
José Sanchis Sinisterra, quien en su libro Narraturgia: dramaturgia de textos narrativos
(2012) vuelve a la diferenciacion entre fabula y discurso (o historia, como se muestra en el

diagrama original de Szondi).

De acuerdo con José Sanchis Sinisterra, en una pieza teatral podemos encontrarnos ante
elementos narrativos que cumplirian con lo que Genette describe en la narratologia, como los
tipos de narradores, el tiempo y el espacio, sin embargo, en las piezas literarias teatrales se
antepone una distincién muy clara, la epicidad brechtiana asociada a la narracion completa y

la dramaticidad plena. Siguiendo la forma en la que lo comprendia Szondi:

Esta relacién entre epicidad pura y dramaticidad es un terreno muy interesante para
investigar. Se puede trabajar con diversa clase de textos, no necesariamente
dramatargicos, en los que encontremos un nucleo de significacion potente, una
capacidad metaférica interesante. En cualquier caso, mediante este tipo de teatralidad
podemos constituir un ambito dramatirgico asombrosamente complejo y rico, una

teatralidad fronteriza que esta, practicamente, sin explorar. (46)
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La teatralidad fronteriza a la que refiere Sanchis es la misma que investigd Szondi, sin tanto
éxito, dado a que, en ese momento, aunque ambas formas lograban convivir en las piezas de
teatro, no habia obras que se encontraran en el limite de una u otra.

El debate entre si el teatro debe ser drama puro — al que se refiere Aristoteles — o

narracion, no es fructifera, ya que el propio creador de la teoria de la narraturgia admite que
la frontera entre ambos es un campo sumamente prolifico e inexplorado, ya que ninguna de
las dos — drama o narracion — puede sobreponerse a la otra sin desaparecer a la larga.
La narraturgia de acuerdo con el teérico que la acufi6 en primer lugar, José Sanchis Sinisterra,
es la narracién dentro del teatro, pero no solamente dentro de los mondlogos, ya que precisa
que, al contrario de lo que sucede o se espera en torno a los narradores como una unicidad
compartida, “el monodrama, frecuentemente articulado en torno a un eje narrativo, aparece
también en la dramaturgia contemporanea mas “avanzada” sirviendo de hilo conductor, pero
nunca como Unico recurso narrativo, ya que en la actualidad el teatro se plantea més
posibilidades estilisticas” (Sanchis, 13). Cuando habla de monodrama se refiere al monélogo
y lo que plantea aqui es que reconocer funciones de la narraturgia va méas alla de tomar
mondlogos completos o fraccionarios de un texto dramatico y querer embonar tipos de
narradores, tiempo o espacio a la fuerza.

Ahora bien, volvamos a la division que nos incumbe, la distincion entre fabula y
discurso. Una pregunta fundamental que hace Sanchis es “;No se podria hablar de una
dramaturgia discursiva que procediera a operar sobre el discurso del mismo modo en que la
dramaturgia fabular ha operado, tradicionalmente, sobre la fabula?” (89) a lo que contesta
que resolverlo de esa forma seria simplista, pero ayudaria a eludir muchos problemas tedricos

y semanticos que emanan del concepto de narraturgia, sin embargo, también considera que
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el concepto es mas amplio y rico que solo sintetizarlo en dramaturgia discursiva, concepto
que existe desde Sarrazac, en la década de los 80.

Fernanda del Monte, por otro lado, en su articulo “Narracién y drama” (2014) explica
con brevedad el panorama teatral en la Ciudad de México, Xalapa y Tijuana, capitales del
teatro en México, en ese mismo afio, donde los montajes se vuelven cada vez mas
espectaculares. En el mismo se cuestiona prudentemente donde estan los textos en los que
estas puestas en escena se basan, quiénes son los creadores y, sobre todo, qué tan prudente
resulta tener un texto para una lectura individual cuando la representacion es por si misma
un texto vivo que dialoga en un tiempo presente. Por tanto, de acuerdo con lo que ella retoma,
la narraturgia de Sanchis Sinisterra es una herramienta de analisis bastante efectiva para los
criticos de teatro en su modalidad de texto literario, que ayuda a entender la forma en la que
se narra en el teatro, dentro del texto per se.

Esta distincion entre fabula y discurso, es la que sentara las bases de los conceptos de
drama (fabula) y narraturgia (discurso) y nos ayudara como una herramienta de analisis en el
tercer capitulo de esta investigacion, donde ahondaremos en el anélisis de las obras

propuestas para este trabajo.

1.4 El concepto de posdrama en el teatro

El primer registro que se tiene sobre el ‘posdrama’ es en el libro del tedrico alemén Hans-
Thies Lehmann titulado Teatro posdramatico (1999). El teatro del que hablaban Szondi,
Sarrazac y Brecht era uno que ya habia quedado muy atras cuando Lehmann escribio el libro.
En él hace alusidn a un teatro que, para ese entonces, aln no cobraba toda la relevancia que

tiene en nuestros dias.
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Para Lehmann el posdrama consistia en una serie de elementos extra draméticos en
los que ocurrian acciones, hechos y circunstancias que poco se relacionaban con el contar
una historia, hilarla a través del drama o la narracion épica de Brecht. Eran hechos
concatenados, ocurriendo al mismo tiempo. En un principio se confundia con el teatro del
absurdo, al estilo de Beckett, sin embargo, habia una cosa determinante en el posdrama que

lo separaban del teatro del absurdo: la ausencia de drama en el primero.

Uno de los ejemplos mas claros esta en Maguina Hamlet (1977) de Heiner Mller,
una obra que retoma el clasico Hamlet de Shakespeare, para derrumbar los pilares del teatro
canonico. En el posdrama se concatenan una serie de acciones cuya relacion entre ellas parece
inexistente, sin embargo, es el recurso principal mediante el cual se confronta al espectador
a cuestionar el teatro, la representacion y el texto; los personajes y el texto a veces pasan a

un segundo plano, y coquetea peligrosamente con el happening y el performance.

Para Lehmann el posdrama era el resultado de mas de un siglo con formas
anquilosadas en el teatro, cuyas revoluciones pequefias y particulares siempre estaban
desarticuladas entre si. La forma y la estructura del teatro ya eran imposibles de preservarse
a la forma de los griegos, asi que el posdrama fue la respuesta radical a una estructura
anticuada, respecto al presente de los escritores que decidieron gque la Unica respuesta era

renovar o morir. (163)

Asi hemos podido observar que el posdrama es una de las teorias mas consolidadas
sobre la transformacion y superacion del drama como eje medular del teatro. La narraturgia,
concepto que se abordd en al anterior apartado, pese a no estar inscrita formalmente dentro
de él, forma parte de las multiples representaciones de esta manifestacion del teatro, ya que

comparte bases y parte de una misma dicotomia.
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Lehmann apunta en su libro que hay cinco rupturas fundamentales sobre las cuales se
cimienta el posdrama: la representacion, el texto, el espacio, el tiempo y el cuerpo. Las mas
importantes y pertinentes a este trabajo de investigacion son las dos primeras. La ruptura de
la representacion consiste basicamente en que el teatro se abrid nuevos caminos para
escenificar sin escenario, romper la cuarta pared y hasta desaparecer por completo el

concepto de publico, como en el caso del teatro inmersivo. (191)

A su vez, la disgregacion del texto en el teatro posdramatico, sobre todo, apuntaba a
su completa destruccion: a un teatro sin literatura escrita. Improvisacion, performance y guia
verbal. La ruptura fue tan tajante frente al texto, que de la primera etapa del posdrama en
Europa quedan panfletos y algunos testimonios verbales, videograbados si hay suerte, sin
embargo, se sabe que consistian en ejercicios de improvisacion que partian de alguna clase

de guia, con actores, directores y publico mas experimentales.

La narraturgia es parte de las consecuencias de la ruptura del posdrama frente a la
obra literaria del teatro, ya que, habiendo pasado la etapa del auge, se consolidaron
movimientos que incluian bases clasicas del drama puro, como lo fueron el posdrama

metodista de Inglaterra y el minimalismo en Francia.
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Capitulo 2 Panorama general de la dramaturgia en México

2.1 Reflexiones en torno al teatro de los primeros siglos del México independiente

Pensar en el teatro, no sélo hispanoamericano, sino americano en general, nos remonta
siempre a una época pos-conquista, ya que la informacion con la que contamos en la
actualidad sobre la literatura pre-colombina es limitada, por lo que para esta investigacion

nos centraremos en hacer un breve recuento sobre el teatro en América.

En la tesis de maestria La construccién del lenguaje femenino en el teatro mexicano
del siglo XXI a partir de cuatro miradas, su autora, Gisel Alejandra Reyes Lozoya, hace un
recuento que por motivos de practicidad retomaremos y ampliaremos brevemente sobre este

periodo de tiempo en especifico.

Como con cualquier recuento de la literatura en general en México hay un antes y un
después de la llegada de los espafioles a América, el concepto de literatura como lo
conocemos hoy, heredado sobre todo de la tradicién europea, no es algo que existiera
previamente en América de esa misma forma, por lo cual es complicado hablar de una
literatura y de un teatro precolombino. Al no ser este el motivo principal de nuestra
investigacion no ahondaremos al respecto, sin embargo, nos resulté importante sefialarlo, ya

que empezaremos hablando de la literatura en el México de la Colonia.

De acuerdo con Reyes Lozoya para algunos autores resulta complicado hablar de un
México de la Colonia, sin embargo por cuestiones metodoldgicas indag6 en que las primeras
manifestaciones del teatro de la época de la Colonia tenian una funcion didactica y religiosa,
(8) de esta forma la mayor parte de teatro se orient6 a esa finalidad, exceptuando a Sor Juana

y Juan Ruiz de Alarcén, quienes ubicados en el periodo histérico de los siglos de oro, se
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suscribieron més a una literatura de esa indole que a alguna manifestacion especifica del

territorio que ahora conocemos como México.

Después de la colonia, en los primeros albores del México Independiente, el teatro
mantuvo su caracter didactico y no tuvo ningun representante memorable, los autos de reyes
y algunas comedias parroquiales con valores catolicos imitaron los textos del teatro espariol

que habian ocurrido casi un siglo atras. (9)

Finalmente, la época del romanticismo y realismo, al igual que con la literatura en
general, imitd casi un siglo después los modelos y los temas que en Europa tuvieron tanto
eco. (9) En el caso del teatro, la representacion pasé de lo didactico al entretenimiento
burgués, y se convirtié en un fenémeno interesante para quienes se dedicaron a crearlo, ya
que imitaron las comedias de enredos y las farsas, inundando a la burguesia mexicana de

modelos casi caducos en Europa.

Finalmente, el teatro prerrevolucionario, en algunos casos, exaltaba exacerbadamente
los valores patridticos, los avances tecnoldgicos y la aparente estabilidad nacional. No
obstante, en la periferia, sin textos, sin actores profesionales y sin foros con audiencias
conocedoras, ocurrian las parodias, que sin lugar a dudas fueron las mas innovadoras en
representacion, sin embargo, por ocurrir en la clandestinidad, se desconoce si siquiera habia

textos en los cuales se basaban.

El panorama del teatro nacional, antes de la Nueva ola de dramaturgia mexicana
resultaba un tanto desabrido, reflejando copias y adaptaciones poco memorables para los

historiadores del teatro, quienes los dejaron a un lado. En el siguiente apartado pondremos
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en contexto como surgid este movimiento, que es el que interesa a esta investigacion y sus

principales aportaciones.

2.2 Nueva ola de dramaturgia mexicana

Existe un punto de quiebre en el teatro mexicano, que, como muchos movimientos literarios,
coinciden con un momento histérico de suma relevancia para la historia de este pais: la
revolucién. La forma en que se representaba y la funcion que tenia en sociedad antes, durante
y después de esta, consolido una reforma a los modelos tradicionales de hacer y escribir
teatro, que, si bien en Europa tenia mucho que habia sucedido, en América tardé casi medio

siglo en que este quiebre se viera reflejado de una forma méas autonoma.

La lista de dramaturgos que se sumaron a esta nueva ola, es amplia, e intentaremos
abarcar la mayor parte de autores y autoras involucrados en este movimiento, desglosando
su trayectoria y las principales aportaciones a la dramaturgia mexicana, contandolos de forma

cronoldgica.

Vale la pena aclarar, en este punto, que por motivos metodoldgicos y por no ser el
objetivo fundamental de esta investigacién, el recuento no empieza con los primeros
movimientos de la dramaturgia mexicana del siglo XX como lo fueron el teatro de

orientacion, el teatro pos-romantico o el teatro experimentalista.
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2.2.1 Rodolfo Usigli

En su libro Dramaturgia mexicana: Fundacion y Herencia (1993) Guillermo
Schmidhuber sefiala que la obra que dio inicio al teatro autonomo mexicano fue El
gesticulador (1938) de Rodolfo Usigli, en donde por primera vez, un movimiento teatral
venia de un hombre y no de un colectivo, las innovaciones no eran copias de los modelos

europeos del teatro y la tematica reflejaba intenciones criticas.

La carrera de Usigli despegd a partir de la puesta en escena de dicha obra. Como
sefiala Schmidhuber, los analisis en torno a la obra completa de este escritor versan sobre la
postura critica que se reflejaba en la trama de El gesticulador, que se replico en el resto de
su produccion, en la cual siempre existio una fuerte critica a las desigualdades de la sociedad
pos revolucionaria y no tanto en la innovacién estilistica, argumental y estructural de la forma

en que se hacia, entendia y producia teatro en México. (28)

A Usigli se le atribuy6 el nombre de padre del teatro mexicano no de manera fortuita,
sino porque con la obra de El gesticulador, hubo una luz en el panorama de la dramaturgia
mexicana, que rompio con la monotonia de las grandes producciones y representaciones que
existian en la época pre-revolucionaria y revolucionaria. Asi, muchos autores jovenes, casi
de la misma edad que Usigli, animados por las ideas que se vieron reflejadas en dicha obra,
comenzaron a consolidar lo que hoy conocemos como Teatro Mexicano, con temas, formas

y estructuras que comenzaron a pasar de la copia a la verdadera autonomia.
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2.2.2 Emilio Carballido, Elena Garro, Luisa Josefina Hernadndez y Sergio Magaria

Este apartado nos servira para hablar brevemente de lo més representativo de la generacion
que precedio a Rodolfo Usigli. Tras la publicacién de El gesticulador, sin quererlo, Usigli
dejo una escuela de jovenes que siguieron sus pasos, pese a que él de forma intencional nunca
adoctrin6 a nadie, simplemente como decia Novo, una vez alcanzado el éxito en el teatro,

todos quisieron hacer lo mismo.

Emilio Carballido con su obra Rosalba y los llaveros (1950) genera un cuadro de
costumbres interesante para su época, por transgredir los valores canonicos que, en la
generalidad, los cuadros de costumbres buscaban perpetuar. En la obra el autor explora la
farsa de la sociedad mexicana a través de la sobreexposicion de una familia clase media en

donde se dan encuentro las mas hipocresias de la sociedad.

A partir de esto, su carrera va en ascenso, y con el progreso de sus obras, la estructura
de las mismas se hace cada vez mas diversa, sin embargo, en ningn momento de su carrera
se aleja de la forma en que Usigli aborda los temas sociales y politicos de la cultura mexicana:
con distancia, pero de forma contundente y critica. Con esto podemos observar como las

bases sentadas por Usigli quedan fijas en esta generacion que lo precedio.

A continuacion, tenemos a la dramaturga Elena Garro, en quien podemos observar
una notoria evolucion, paralela a la de Usigli en sus lineas tematicas, como menciona
Schmidhuber “En Elena Garro la influencia usigliana alcanza tres niveles de abstraccion. De
la simple repeticion escénica de la sociedad mexicana presentada por el teatro realista
tradicional, pasa a indagar las razones psicoldgicas y socioldgicas del mexicano y continda
hasta perfilar en un analisis de la identidad y del ser del mexicano” (54). Asi como en

Carballido, esta escritora se vale de los cuadros de costumbres para detonar la ironia, sin
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embargo, consigue evolucionar a la par de Usigli en la 6ptica desde la que abordé sus temas,

como dice el propio Schmidhuber.

Luisa Josefina Hernandez y Sergio Magafa, no tuvieron aportaciones sumamente
importantes en las lineas estructurales del teatro, sin embargo, los afiadimos a esta lista, para
observar que la generacidn subsecuente a Usigli se preocup6 mas por el contenido que por la
forma en que este se abordaba, ya que en Los sordomudos (1954) de Hernandez el texto
literario estd cargado de un drama afiejo y pesado, que si bien en la linea tematica fue muy
innovadora por tratar desigualdades sociales con metaforas cotidianas y de extrema belleza,

el texto por si mismo no consigue salir del drama oxidado, del que tanto quiso huir Usigli.

Sergio Magaria, de acuerdo con Usigli, era la verdadera promesa de esta generacion,
sin embargo, como le sucedi6 a Hernandez, la temética no era lo Unico importante en la
innovacion del teatro, producir temas de relevancias histdrica o social, anclados a estructuras

acartonadas y pasadas de moda nunca fueron una buena combinacion.

Es importante sefialar que hasta este punto podemos observar que las innovaciones
siempre vinieron de las lineas tematicas y la materialidad en la que se ponian en escena:
cuadros de costumbres sacrilegos, tragedias criticas, melodramas grotescos, pero siempre en

los terrenos del drama y sus distintas manifestaciones.

2.2.3 Victor Hugo Rascon Banda, Sabina Berman y Estela Lefiero.
La generacidn que siguid a los herederos de la tradicién de Usigli, estaban un poco mas

distantes de la influencia del padre del teatro mexicano, sin embargo, su referencia directa
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fue la generacién de Garro, Magafa, Carballido y Hernandez, quienes repercutieron sobre

todo en la forma en la que se representaban las nuevas obras de teatro.

Para Schmidhuber la generacion abordada en el punto 2.2.2 es conocida como la
generacion del 54, mientras que, a la siguiente, se le conocié como la generacion del 84 y
entre ambas generaciones encontré diferencias tematicas sustanciales, sin embargo, el teérico
reconocio que las formas en esta Gltima fueron mucho mas arriesgadas que en la primera y
que si bien la influencia de la primera en la segunda fue vital para el desarrollo de la
dramaturgia, ninguna ensombrecio a la otra. A su vez notd que ambos grupos se perdieron
con el tiempo, sustituidos mucho despues por una generacion de la que distarian, al menos,

15 afios.

Para este apartado elegimos a dos dramaturgos solamente por resultar tener
aportaciones pertinentes al estudio, por lo que comenzaremos con el dramaturgo

chihuahuense Victor Hugo Rascon Banda.

Las obras de Victor Hugo Rascon Banda comenzaron a cruzar una frontera interesante
con respecto a la perspectiva de los montajes que estaba implicita en el texto literario. Cabe
resaltar que en la creacién de todo el teatro que legd el dramaturgo, siempre estuvo presente
la temética usigliana, aun cuando para este momento el escritor ya no tenia un contacto
directo con esta generacién, sin embargo, a través de la generacion del 54 es que el legado

de Usigli alcanzo las lineas de interés de diversos dramaturgos, como el chihuahuense.

Publicada en 1979, Voces en el umbral, su primera obra, uni6 los monélogos de dos
mujeres en esta obra de teatro, en donde parecia que por primera vez en el teatro mexicano

se separaba estructuralmente las partes de cada una de sus protagonistas ante situaciones
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similares, para reflejar el contraste entre una mujer tarahumara y una alemana, en la rebelion

de una mina.

Sin embargo, esta técnica estructural ya habia sido empleada por una dramaturga unos
afios antes: en 1974 Maruxa Vilalta publicé Nada como el piso 16 ‘en la que ocurre un empleo
similar, pero mejor logrado, de los monélogos. Asi, el recuento de los elementos predecesores
a la narraturgia en México, que detalla Alberto Castillo Pérez en su articulo “De posmodernos
a posmexicanos: tendencias en la dramaturgia de final y comienzo de milenio” (2015) no nos

remontarian a la primera obra de Rascon Banda, sino a la de la dramaturga capitalina.

A continuacion, tenemos a Sabina Berman, quien es considerada una de las
dramaturgas con mas éxito, puesto que sus obras, por primera vez para una mujer, alcanzaron
un reconocimiento internacional que ninguno de sus compafieros de generacién logrd. Sus
obras siempre en un tono confesional y con tematicas femeninas, van desde la reescritura de

los mitos griegos hasta el rompimiento de los espacios en el montaje.

Su obra Muerte subita (1989) emplea una exploracién de los cuadros de costumbres
al mas puro estilo de Carballido, a excepcién de que la mujer, en lugar de quedar ridiculizada
a la par de todos los miembros de la sociedad, muestra las diferencias esenciales entre
hombres y mujeres y el mundo de desigualdades que una mujer promedio de su época debia

atravesar, siempre con gran habilidad en el texto y con una precision desafiante.

Para Berman siempre fue mas importante la tematica que la forma, legando para las
mujeres que vinieron después de ella una forma precisa de entenderse a si mismas con

respecto a su labor como dramaturgas, asi la generacién que le siguio, tuvo una repercusion

1 En lo subsecuente nos referiremos, en algunas ocasiones, a esta obra como Nada para abreviar.
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muy fuerte en la forma que las mujeres subsecuentes a ella hicieron teatro, imitando las
tematicas y hasta formas de Berman. Estructuralmente, Sabina Berman se quedo con el drama
puro, y siguio la escuela de Elena Garro y Sergio Magafia, en el sentido que la forma en que

abordo el drama en sus obras siempre fue de una forma candnica y elegante.

Finalmente tenemos a la dramaturga Estela Lefiero, quien al ser hija del tambiéen
dramaturgo Vicente Lefiero, tuvo que forjarse una trayectoria eludiendo la sombra de su
progenitor, consiguiendo con éxito consolidar una voz propia en su obra Las maquinas de
coser (1989), en donde al méas puro estilo usigliano de denuncia social en un periodo de la
historia complicado, se ocupd de dar voz a un grupo de mujeres que fallecieron en el temblor

de 1989, al quedar atrapadas en una maquila.

Ella es un ejemplo de la escuela que dejé Berman para sus compafieras, aun de
generacion, en la que las voces de las mujeres como seres autonomos se sintio a lo largo de
toda su obra. Estructuralmente, Lefiero aport6 el retomar la estructura del drama clésico, y
no puro como en el caso de Berman, para algunas obras como Remedios para Leonora (2016)
en donde hace una ensofiacién al estilo de Calderon de la Barca, para rendir homenaje a las

pintoras surrealistas Remedios Varo y Leonora Carrington.

Estela Lefiero, a diferencia de Sabina Berman, no sélo retomo la reescritura de
clésicos, sino que adopto sus formas, mientras que Berman utiliz6 un drama mas brechtiano
0 puro. Sentando, ambas, las bases de dos formas de comprender el drama en el teatro,
mientras que un escritor como Rascon Banda, se fue por el prudente distanciamiento de

ambas formas del drama, sin nunca rehuir a él.
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2.2.4 Reflexiones en torno al teatro mexicano del siglo XX

Las diferentes manifestaciones de teatro existente desde la época de Rodolfo Usigli nos dan
una idea de la relevante evolucion de las lineas teméticas entre estas generaciones, a su vez
coémo la mayor parte de estudios sobre teatro del siglo XX, y hasta del XXI, centraron sus

lineas de investigacion en torno a los temas y no con la misma fuerza sobre la forma.

El drama clasico (la concepcion de los griegos que abordamos en el capitulo 1) y el
drama puro (a la forma de concebirlo de Brecht) fueron las méas grandes transiciones de la
forma en el teatro mexicano, una oscilacion entre ambos, una combinacion o algunos breves
intentos por salir de los moldes tradicionales y acercarse a algunas formas europeas que

Ilevaban mucho tiempo en experimentacion, pero siempre sin lograr la transicion absoluta.

La generacion de Usigli, la del 54 y la del 84 son generaciones entre las cuéles distan,
al menos, veinte afios, sin embargo, el empefio de la preservacion de la formay la innovacion
descomunal en las lineas tematicas ponen sobre la mesa temas importantes para esta

investigacion.

La transicion del drama puro y clasico a la experimentacion es un campo de estudio
que ha sido poco abordado por los estudios de este género literario, no s6lo en México sino
en América Latina, las aportaciones mas valiosas que se han generado en el campo de estudio
desde la publicacion de Semidtica del teatro y Narraturgia indagan en los tratados de la
escenificacion y representacion respectivamente, no necesariamente la relacion de los textos

con estas ramas del teatro.

Haciendo una revision somera pero significativa de los diversos proyectos de

investigacion en las licenciaturas y posgrados de literatura en el pais, podemos observar que
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el teatro —y sus diversas vertientes— no es un género que desborde en investigacion, por lo
que fuera de los recuentos o andlisis con diccionarios de simbolos, perspectiva de género y
hasta estética de la recepcion, el aparato critico que desde los estudios literarios le aplicamos

a la dramaturgia ain esté en desarrollo.

Los autores que aun no estdn en proyectos de investigacion contundentes son
maultiples, sobre todo tomando en cuenta la cantidad de creadores que encontramos en el siglo
XXy que como observamos en este breve recuento, son quienes hicieron aportaciones
estructurales, tematicas y estilisticas que nos ayudan a entender el teatro como lo vemos,

leemos y representamos hoy en dia.

Los principales problemas ante los que nos encontramos con la dramaturgia del siglo
XX es la falta de estudios que nos ayuden a clasificar de alguna forma la creacion de tantos
dramaturgos y dramaturgas, que cada vez van saliendo més a la luz, y aungue no es objetivo
de este proyecto de investigacion darse a la tarea de esta ardua labor, buscamos contribuir
trazando un hilo del que tirar, para una escritura teatral que aparentemente llegé a México

hasta finales del siglo XX.

Para finalizar esta breve pero significativa remembranza es importante comprender la
seleccion de la autora principal de la investigacion y sus derivadas, porque la literatura
dramética del siglo XX tuvo una forma aproximadamente homogénea, pese a que el
tratamiento de los temas fuera abruptamente distinto, y esto hace destacar a nuestra primera
autora, quien con el paso de los afios no solo se ha perdido entre los lectores y estudiosos,
sino entre los creadores de teatro, por la importancia que tiene desde las dos lecturas la
retomamos como autora principal de esta investigacion e hilo conductor en la llegada de la

narraturgia a México.
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2.3 Maruxa Vilalta

Maria Vilalta Solteras, conocida artisticamente como Maruxa Vilalta, fue una escritora
nacionalizada mexicana, quien naci6 en Barcelona, Espafia en 1932. Llegd, como muchos
espafioles, a México durante la Guerra Civil Espafiola siendo una nifia. Curso toda su

educacién en México y fue de las primeras mujeres en estudiar literatura en la UNAM.

La primera parte de su carrera literaria estuvo conformada por tres novelas publicadas
entre 1957 y 1961, El castigo (1957), Los desorientados (1959) y Dos colores para el paisaje
(1961). Su carrera como dramaturga comenzé con la puesta en escena de la segunda novela,
ya que surgio la oportunidad de montarla en el teatro y ella realiz6 dicha adaptacidn. A partir

de entonces inicio su trayectoria como dramaturga.

La cantidad de mujeres de su generacion que incursionaron en la literatura dramatica
se vio potencialmente en aumento, en contraste con la cantidad de mujeres que se
desarrollaban en los deméas géneros literarios con respecto a sus pares hombres. Como
pudimos observar en los anteriores apartados de este capitulo los nombres de las mujeres se

incrementaron entre la generacion del 54 y 84.

Por tal motivo la mayoria de los estudios dedicados a las dramaturgas mexicanas de
esa época se encamina a los estudios de género. Maruxa Vilalta no es la excepcion. En 2004
el académico chileno Enrique Sandoval publico un articulo titulado “El papel de la mujer en
el teatro latinoamericano” en donde realizaba un recuento de cuatro autoras, entre ellas
Vilalta, exponiendo las razones por las cuales el género incidia en su produccion, explicando

la forma de abordar la politica en su escritura desde un papel militante.
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Asi, diversas investigaciones que profundizan un poco en la obra de la dramaturga
tocan temas periféricos a su produccién, no necesariamente al texto y sus repercusiones en

la dramaturgia mexicana en general.

La produccién de teatro de Vilalta concluyo en el 2007, contando con un total de 18
piezas, las cuales empezaron en los 60. El rango de diversidad que aborda el grueso de obras
de la catalana, es medianamente dirigido a temas politicos, como vimos procedente de la
herencia usigliana, tanto de politica exterior como interior. Los intereses de Vilalta se ven

reflejados claramente en la reescritura de algunos mitos biblicos y pasajes de la revolucion.

Sin embargo, como hemos remarcado a lo largo de esta investigacién, no es su objeto
el desglose y explicacion de los temas de la obra de Vilalta, sino indagar en la estructura
particular que esta dramaturga consiguio y perfeccion6 en una obra en especifico: Nada como

el piso 16 (1976).

La académica norteamericana Sharon Magnarelli escribi6 en 1988 un articulo titulado
“Discourse as content and form in the works of Maruxa Vilalta” que abordaba la complejidad
discursiva de la obra publicada, hasta ese momento, de Vilalta a través del anélisis del empleo
de los mon6logos desde una perspectiva semiética, sin embargo, no pudo dar resultados
contundentes que explicaran satisfactoriamente la particularidad signica del uso de los

mondlogos en la produccidn de la dramaturga.

A manera de cierre de este pequefio recuento de la vida y las investigaciones en torno
a la escritora, es importante resaltar que por el reconocimiento que Vilalta tuvo en vida es
digno de ser leida y estudiada en el presente, para lograr comprender el fenémeno discursivo

de la forma en que actualmente se hace teatro, desde el analisis de texto. La obra de Vilalta
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nos guia a una serie de autores y autoras a las que les abrié las puertas de una nueva forma

de hacer y entender el teatro desde la literatura dramatica.

2.4 Monica Perea
Monica Perea es una dramaturga mexicana nacida en el Estado de México en 1986. Estudio
Literatura dramaética y teatro en la UNAM. Es productora, directora, actriz y dramaturga y ha

estrenado una quincena de obras en la zona metropolitana del pais.

La trayectoria de Mdnica Perea es impresionante por la relacion que existe entre su
edad y la calidad de teatro que produce. Otras dramaturgas destacadas de su generacién como
Bérbara Perrin e Itzel Lara son igual de activas que ella en cuanto a ocupar los puestos que
hagan falta en una produccion teatral, y asi podemos observar que en esta generacion la
mayor parte de los dramaturgos ocupan cualquier puesto vacante en una puesta en escena,

porque precisamente se capacitan para ello.

El interés de esta investigacion al rastrear una obra suya del 2012 titulada La acidez
de las mariposas 2 es seguir la evolucion de la narraturgia que reconocimos en Vilalta, pese
a que la investigacion del 2015 que hizo el académico de la UNAM Alberto Castillo Pérez,
puso nombre y apellido a la que para él era el inicio contundente de la narraturgia en México:

Edgar Chias con El cielo en la piel (2004).

Al ser una escritora que aun produce, no hay una linea de investigacién contundente
en torno a ella, y precisamente este proyecto de investigacion busca dar cabida a la
posibilidad de que autoras tan jovenes como ella, puedan formar parte de un trabajo

académico de esta indole.

2 En lo subsecuente nos referiremos a la obra como La acidez para abreviar.



Herrera 39

2.5 Gabriela Roméan

Gabriela Roméan es una escritora nacida en Cuautla, Morelos en 1986. A diferencia de
Monica Perea y las otras autoras mencionadas en el anterior apartado, Gabriela, pese a estar
en su generacion, es una dramaturga que se ha dedicado completamente a la escritura, aunque

también es actriz y directora.

Su obra Iridiscentes (2016) fue elegida para este trabajo por el mismo motivo que el
trabajo de Perea, su cercania literaria con las bases que sent6 Vilalta en el teatro mexicano.

La produccién de Roméan aun esta en proceso y no hay datos precisos de cuantas obras tiene.

2.6 Panorama de la dramaturgia en México escrita por mujeres

Este apartado resulta importante, ya que, aunque dentro de los objetivos primordiales de este
trabajo no esta el de abordar el analisis desde una perspectiva de género, fue incidental que
las obras en las que se encontraron pautas de continuidad, fue en la obra de dos mujeres

pertenecientes a la misma generacion.

La produccion actual de teatro esta en las manos de un porcentaje elevado de mujeres
con respecto a sus pares hombres, asi como en la generacién a la que pertenecia Vilalta. Y
asi como a la generacion de la catalana la precedieron Usigli, Azar, Rascon Banda y Cutberto
Lopez, a la generacion de Monica Perea y Gabriela Roman, la precedieron Gerardo Mancebo
del Castillo, LEGOM vy Edgar Chias, quienes explotaron y perfeccionaron a su manera la
narraturgia que heredé México, en contraste con la descrita por Sanchis Sinisterra en Europa

y Espaiia.
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A manera de cierre de este capitulo la cronologia del teatro en México, nos
proporciona una explicacion minuciosa de las razones por las cudles esta investigacion

resulta importante, asi como de la seleccion de las autoras.
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Capitulo 3: Analisis de la dramaturgia de Maruxa Vilalta y la incidencia en la

dramaturgia contemporanea de dos autoras: Ménica Perea y Gabriela Roméan
3.1 Las autoras Yy sus trayectorias

3.1.1 La propuesta estética de Maruxa Vilalta

Maruxa Vilalta fue una autora tan prolifica como talentosa en el panorama de la dramaturgia
nacional. Empez0 su carrera literaria en el area de la narrativa, con tres novelas que después
tuvo a bien adaptar al teatro. Este es el primer acercamiento que Vilalta tuvo con la
dramaturgia, y quedando sumamente satisfecha con los resultados obtenidos, decidi6 que su
camino en el mundo de la literatura estaba en la dramaturgia, puesto que, a excepcion de sus

tres primeras novelas, el resto de su produccion literaria consistio en obras de teatro.

Sus 18 obras proponen temas con una carga politica notoria, donde explora
distintas posibilidades desde las cuales aborda los conflictos humanos méas pertinentes a su
época, como lo hizo con Una mujer, dos hombres y un balazo (1981) al tratar uno de los
temas més controvertidos de esos dias: el conflicto interno en la Cuba posrevolucionaria. Asi
mismo era notorio que los problemas cotidianos de la clase trabajadora mexicana le atraian
de una forma casi hipnética, como lo demostr6 en Un dia loco (1964), EI 9 (1965), Cuestidn
de narices (1966) y Esta noche juntos, amandonos tanto (1970). Finalmente le puso mucha
atencion a la reescritura de pasajes biblicos e historicos, heredando la preocupacion usigliana

por desenredar la historia y darle un nuevo sentido en la obra de teatro.

Maruxa Vilalta consiguidé proponer una linea tematica que no dejo escapar los
problemas que aquejaban a su sociedad, una cuyos limites desconocian las fronteras, por lo

gue mientras el teatro usigliano daba tratamiento a los problemas de la sociedad mexicana de
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forma exclusiva, Vilalta y la generacion a la que pertenecid trascendio el panorama nacional

e incidio en el internacional.

3.1.1.1 Los rastros del teatro usigliano en Maruxa Vilalta: primera evolucion del tema y la
forma

De acuerdo con el investigador Guillermo Schmidhuber (1993) la influencia de Rodolfo
Usigli esta presente en todos los dramaturgos que le siguieron a él, al menos en dos
generaciones, sin embargo, también reconoce que para la generacion de Vilalta el influjo esta
presente en las primeras obras y no de la misma manera en las ultimas, donde los temas

escapaban, predominantemente, a los que Usigli desarroll6.

Las primeras muestras literarias de Maruxa Vilalta fueron El castigo (1957), Los
desorientados (1959) y Dos colores para el paisaje (1961) y se trataba de novelas que se
orientaban a testimonios divertidos y tragicos de algunos pasajes posrevolucionarios vividos
por soldados de poca monta. En 1962 tiene la oportunidad de adaptar Los desorientados al
teatro y la obra replica formas clasicas del Gesticulador de Usigli, como son los relatos de la
historia que provienen de los menos favorecidos al término de la guerra, los largos monoélogos

explicativos y la interaccién humoristica entre uno o varios personajes.

De las formas clésicas del teatro, Usigli retomd la tragedia, la farsa y la comedia,
combinando elementos particulares que le ayudaran a generar obras de teatro digeribles para
todo tipo de publico. Esta interaccion entre las tres formas ocurrié en Europa, en Alemania,

con Bertolt Brecht a mediados del siglo X1X, sin embargo, la particularidad que hizo que la
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estéetica usigliana fuera distinta es que la fusion entre las tres resulto tan natural y asequible

que se sostuvo por mas de dos generaciones.

La épica brechtiana no fusionaba, s6lo segmentaba partes comicas, partes tragicas
y partes farsicas, nunca las tres al mismo tiempo, en cambio Rodolfo Usigli hacia cuadros,
escenas y actos completos en donde sucedian las tres. No extrafia que funcionara tan bien,
cuando la estética usigliana buscaba reflejar de una forma ligeramente distorsionada la
realidad social que aquejaba el momento politico que vivia, y la combinacion de esas tres

formas puras del teatro clasico entretuviera e invitara a la reflexion.

Vilalta, siendo joven, inici6 con todo el &nimo de seguir los pasos del gran maestro y
asi sucede en la primera adaptacion teatral que realiz6: El castigo (1957) No fue una pieza
decepcionante, sin embargo, como esa, en cuanto a estructura y tema, habia muchas mas que
funcionaban igual de bien. La Unica aportacién importante con la que empez6 Vilalta en esta
primera obra de teatro fue alejarse de los mon6logos tan extensos y explicativos buscando
construir un mono6logo mas juguetdn e interactivo como podemos observar en el siguiente

ejemplo:

JULIA. -

[...] Si, ¢(no lo sabian? Soy la criatura terrible. La oveja negra. Cuando suelto alguna
de mis frases en presencia de la tia Clotilde, por ejemplo, la buena sefiora llega hasta
a persignarse, valgame dios con esas costumbres arcaicas y estupidas. Murmura entre
dientes una oracién por mi, como si hiciera falta. Y se queda a pasar la tarde en casa.
Para demostrarle a mama que una hija como yo es una verdadera cruz enviada del

cielo. Y llenarle la cabeza de historias de jovenes que han terminado en comisarias.
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(A Gabriela, asustandola) jY casas de locos! Peores cosas se han visto por estos

rumbos, querida. (Vilalta 47)

Podemos apreciar que en este fragmento del monologo se aleja de la formalidad y seriedad
que, funcionalmente, pasaba en la estética usigliana en donde este recurso servia para
explicar, detallar y hacer mas serio un punto. EI mondlogo era mas una forma retdrica en
donde se escondia la carga ideoldgica de la obra que un recurso estético. Vilalta en esta obra

empieza a explorar otras posibilidades de este.

3.1.1.2 Maruxa Vilalta antes de Nada como el piso 16

Después de su primera obra vinieron diversas piezas en donde exploré las posibilidades que
le brindaba la diversificacion de temas y también las estructuras mas europeas, que probaban
con una organizacion no jerarquica como paso en cuatro de sus obras que se publicaron en
un solo afio: Un pais feliz (1964), Soliloquio del tiempo (1964), Un dia loco (1964) y La
ultima letra (1964). En estas obras Vilalta empezd a ganar mas reconocimiento entre sus
pares y se daba a conocer de forma masiva en el &mbito literario y teatral de la capital

mexicana.

Para ese entonces las mujeres tenian un lugar importante en el panorama de la
literatura en general, la dramaturgia no era la excepcion ya que al mismo tiempo Luisa
Josefina Hernandez y Estela Lefiero iban forjando sus carreras en este género. Antecesoras a
ellas fueron personalidades como Elena Garro y hasta Rosario Castellanos, quien incursion6

en la dramaturgia por esos afos.
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Un rasgo importante que concreté mejor en su obra Soliloquio del tiempo (1964) fue
el refinamiento de una forma de monologo que no repetia formulas, estructuras ni escenarios,

era un monologo fluido como podemos observar en el siguiente ejemplo:

EL TIEMPO

Me han pintado de las maneras mas extrafias. Pretenden medirme con algo que llaman
“reloj” y se han atrevido a imaginar que tienen en eso mi forma, y a cruzarme el rostro
con dos manecillas para demostrar que me tienen bien controlado. Me han dado los
nombres mas divertidos: Eon, Renpet, Ukapirmas, Cronos... ;cual de todos soy

realmente? (Vilalta 167)

Cuando interpela a la audiencia de forma menos dramaética y mas familiar, rompe con la
estructura rigida que implementé Usigli con respecto al mondlogo desarticulado, ese en
donde se abria paso a través del quiebre en la escena, Vilalta busca, en esta obra, que el
mondlogo fluya dentro de la propia escena, se incorpora a la estructura de la escena y al resto
de la obra de forma mas organica. Sin embargo, estos fueron los primeros intentos de que
esto funcionara, por lo cual aun se aprecia cierta debilidad en estos primeros intentos, aunque
comienza a perfilarse como una caracteristica Unica de su obra en general, aqui ain va

tomando fuerza.

Las obras que le siguieron se espaciaron por uno y cuatro afios, respectivamente. Estas
fueron: El 9 (1965), Cuestion de narices (1966) y Esta noche juntos, amandonos
tanto (1970). La situacion con estas obras es que como fueron publicadas en el mismo afio,
la dramaturgia de Vilalta era mas acelerada, repetia estructuras y conflictos, a partir de

Soliloquio del tiempo, se toma mas tiempo entre una y otra, por lo cual la escritura de estas
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se ve mas cuidada, con rasgos que la empiezan a hacer méas distintiva del resto de la

produccion teatral de esos dias.

El trabajo académico que se ha hecho sobre Esta noche juntos, amandonos tanto
corresponde a estudios psicoanaliticos, de género y estructurales como lo son los de
narratologia. Y no es para menos, con esta obra Vilalta obtuvo el Premio Juan Ruiz de
Alarcon a la mejor obra del afio y se debe a la gran calidad literaria y teatral que aportaba la
obra. Esta aborda problemas de género y de clase, la clasificacion oficial es que se trata de

una farsa, que incorpora elementos de la tragedia de manera extraordinaria.

Este drama es muy importante para comprender lo que vino después para Vilalta, aqui
estan presentes los temas que serian hiper recurrentes en su obra, la lucha de clases y la
reivindicacion del género femenino en la sociedad, no con la vehemencia de autoras como
Estela Lefiero o Angélica Guraieb, sino con guifios sutiles pero determinantes en su literatura.
La relacién de poder entre padres-hijos y maestros-alumnos, en donde la clase y el género

son fundamentales.

Después de esta obra el nombre de Vilalta resonaria con fuerza entre el mundo del
teatro y también de la literatura. El prestigio que alcanzo le valid hacer sus primeros esfuerzos
para crear y dirigir su primera compafiia teatral, con la que, siete afios después, montaria su
siguiente pieza teatral: Nada como el piso 16 (1977) que marcaria un antes y un después en

la obra de esta dramaturga.
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3.1.2. La propuesta estética de Mdnica Perea

Monica Viridiana Perea Rosas, mejor conocida como Monica Perea, es una dramaturga
originaria de Ecatepec, Estado de Meéxico. Nacié en 1986 y estudio la Licenciatura en
Literatura dramética y teatro por la UNAM. Se ha dedicado a la escritura y montaje de obras

propias y de terceros. Ha sido becaria del FONCA y la Fundacién para las Letras Mexicanas.

Algunas de las obras mas representativas en su haber son el estreno de Revolucion |
(2019) y Expreso primavera (2016), que a parecer de esta investigacion son las obras que
representan a la perfeccion la propuesta de dicha autora, en donde las tematicas siempre
distan mucho entre si, sin embargo, conservan el rasgo en donde predominantemente se

ubican entre el posdrama y la narraturgia.

3.1.3 La propuesta estética de Gabriela Roman

Gabriela Roman Fuentes, mejor conocida en el medio artistico como Gabriela Roman, es una
dramaturga, actriz y directora nacida en Cuernavaca en 1986. Estudié Literatura Dramatica
y Teatro en la UNAM. Es fundadora y directora artistica de la compafiia Teatro Ariles.
Recientemente participd en la prestigiosa Residencia Internacional de Escritura de la
Universidad de lowa, EEUU y fue Becaria del Programa de Residencias Artisticas
Especificas por el Lark Play Development Center 2019 en Nueva York. Sus textos se han
presentado y publicado en México, Espafia, Argentina, EUA y Malawi; y han sido traducidos
al inglés y portugués. Ha sido ganadora del Premio Nacional de Dramaturgia Manuel Herrera

2019 por Playa Paraiso; finalista del Premio Mancebo del Castillo 2016 por Iridiscentes; y
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del XVIII Premio Internacional ASSITEJ-Espafia de teatro para la Juventud por Cdsmica,

obra ganadora del Programa Nacional de Teatro Escolar (PNTE) en Durango y Puebla.

Sus obras se caracterizan por focalizarse en la narracion teatral a través de distintos
personajes que convergen entre si, por lo cual resulto vital para esta investigacion incluir su
obra Iridiscentes (2016) en el analisis de la misma, que ademas de todo, es la Unica publicada

fisicamente —en el Fondo Editorial Tierra Adentro—.

3.2 Las obras

3.2.1 Nada como el piso 16

Como ya hemos hecho hincapié en este tema, la produccion literaria de Maruxa Vilalta trato
una diversidad de temas encaminados a los problemas sociales y de género, por lo que la
mayor parte de los trabajos acadéemicos que se han hecho sobre ella se encaminan a los
mismos temas, sin embargo, para el anlisis de esta obra procederemos a recordar las bases
tedricas que nos interesa abordar en este trabajo.

Nada como el piso 16 fue la sexta obra de la dramaturga y también la primera en la
que ella interviniera en su montaje. El argumento principal de la obra es el conflicto de clase
entres tres personajes que se ven atrapados en el enigmatico apartamento del piso 16 de un
edificio lujoso en Nueva York. Todo empieza cuando Jerome, un fontanero, llega para
reparar un supuesto desperfecto en el lavatrastes. De esta forma conoce a Max, el duefio del

departamento, y a Stella, la otra inquilina del lugar, quienes buscan persuadirlo para que se

quede en el lugar.
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Los personajes se ven envueltos en una atmdsfera hostil que hace relucir en cada uno
de ellos las mas bajas pasiones y los mas oscuros secretos, que, ante el encierro, el tedio y el
ansia por conocerse unos a otros, terminaran por revelar entre si. La trama fluye de manera
lineal, como la mayor parte del teatro de ese tiempo, y partimos de un punto en el tiempo
desde el que avanzamos de forma directa. Los pequefios saltos en el tiempo que existen se

construyen a través de los mondlogos, como también pasaba con Usigli.

La obra se compone de tres actos de una extension de cuarenta péaginas,
aproximadamente, cada uno. En el primero tenemos la presentacion de los tres personajes,
Jerome, Estella y Max, sus ocupaciones y la forma en que el fontanero, Jerome, que llegé de
manera “inesperada”, se queda a vivir en el piso 16. También en este primer apartado Max y
Stella explican a Jerome el motivo que los orill6 a llevarlo a vivir al apartamento: el tedio y
el aburrimiento que pueden experimentar dos personas solas y con recursos economicos

ilimitados.

Vilalta, como hemos abordado en este capitulo, tenia un interés profundo en los temas de
interés social. La lucha de clases se ve mas puntualmente retratada en esta obra que en
cualquiera de sus trabajos anteriores. La banalidad de las clases sociales acomodadas fue el
detonante de esta obra, en donde la autora expone como la frivolidad encubre lo hueco y sin
sentido de la vida de Max, el duefio del departamento, quien con todo su dinero compra a una

amante, Stella, y a un amigo, Jerome.

Pese a no ser indispensables para este trabajo, los datos del montaje son los que

aparecen en el principio de la obra:



Herrera 50

Nada como el piso 16 se estrend el 7 de noviembre de 1975 en el Teatro de la
Universidad (Av. Chapultepec 409), con patrocinio del Departamento de Teatro de la
Universidad Nacional Autonoma de México, siendo jefe del mismo Héctor Mendoza.
La escenografia fue de Guillermo Barclay y la direccion de escena de la autora. Los

intérpretes, Carlos Ancira, Octavio Galindo y Mabel Martin.

A su vez gano los dos premios a la mejor obra de autor mexicano en 1975 otorgados,
respectivamente, por la Asociacion Mexicana de Criticos de Teatro y por la Unién de

Criticos y Cronista de Teatro. (9)

En la dramaturgia de Vilalta, por primera vez, se incorporan elementos narrativos sobre los
que se hila la trama completa. El tiempo que transcurrié desde su anterior pieza y esta obra,
—siete aflos—, nos hace pensar que le llevé mucho mas tiempo reflexionar en los puntos que
empezaban a cambiar de forma organica en su dramaturgia, explotarlos y llevarlos de forma
magistral en una pieza teatral como lo logra en Nada como el piso 16. Esta obra revela el

verdadero potencial literario de la escritora.

Nada como el piso 16 causé una revolucion en el teatro en México por el texto que
cred Vilalta, sin embargo, lo que los criticos alabaron y destacaron de la obra, fue la calidad
de critica social que se lograba en una obra cuyo montaje era menor a hora y media. A su vez
fue la primera vez que una dramaturga era reconocida con dos premios por la misma pieza
teatral. EI primer hombre en lograr dicha hazafia fue, por supuesto, Rodolfo Usigli.
Finalmente, el reconocimiento que alcanzo Vilalta con esta obra catapulto sus habilidades
como dramaturga y directora de escena, consiguiendo vincular ambas labores en sus piezas
teatrales, con elementos que escapaban a las reglas del drama puro, impuesto de forma técita

por mas de un siglo en el teatro mexicano, tal y como analizaremos en el siguiente apartado.
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3.2.2 La acidez de las mariposas

Esta es una obra del 2013 que trata de la experiencia de una adicta a los &cidos en su proceso
de consumo, abstinencia y recuperacion, construyendo una analogia con el proceso de

desarrollo y crecimiento de una mariposa. Se trata de un monélogo para una sola persona.®

La historia explota los pensamientos, sentimientos y acciones de una adicta, asi que
el monodlogo esté cargado de recursos narrativos, los cuales permiten construir la historia a
partir de la diégesis y no de la exploracion de una multiplicidad de personajes y situaciones

diversas. Exploraremos este punto en uno de los siguientes apartados.

De acuerdo con el investigador de la UNAM Alberto Castillo Pérez el primer texto
completamente narratargico en México es El cielo en la piel (2004) de Edgar Chias. Como
afirmo en su articulo “De posmodernos a postmexicanos: tendencias en la dramaturgia de
final y comienzo de siglo” ya que contaba con todos los elementos que Sanchis teorizo en
sus postulados sobre la narraturgia “Esta obra consiguié cimbrar el medio teatral con lo que
se dio en llamar, de forma popular, narraturgia, una hibridacion entre el discurso narrativo y
dramatico.” (5) De acuerdo con ¢l los antecedentes a hazafias como esta eran nulas; sin
embargo, como hemos observado en esta investigacion, los antecedentes se fueron
construyendo poco a poco, con pequefias pautas que permitieron la explotacién de esta forma

de hacer teatro en el siglo XXI.

3 Hacemos esta aclaracion porque hay mondlogos construidos para dos o mas actores, ya que

funcionan como un eco, como es el caso de Psicosis 4.98 (1996) de Sarah Kane.



Herrera 52

Monica Perea, con su formacion como dramaturga y critica de la literatura dramética,
construyd esta pieza de manera mucho mas arriesgada que el Cielo en la piel (2004), puesto
que ya habian transcurrido ocho afios desde la primera muestra formal de narraturgia en
México y la experimentacion que se dio en torno a esta forma particular de hacer teatro, sin
embargo, la mayoria de las obras que incursionaron en esta no tuvieron una respuesta

favorable de parte de la critica.

Por un lado, un sector importante de los estudiosos y criticos del teatro, notaron que
la narraturgia se convirtio en un lugar comodo para muchos dramaturgos, generando
controversia entre el publico en general. Para ser una forma renovada de hacer teatro pronto
se volvié tediosa, debido al abuso y sobreexplotacion del recurso, ya que la dramaturgia de
algunos se volvio floja y de alguna manera perdid el sentido esencial de narrar para la escena,
guedando sélo una representacion nada contundente donde los actores contaban entre si una

historia que no tenia una ilacion adecuada.

Aunque en los premios y las lecturas, la narraturgia tenia un lugar privilegiado, para
muchos lectores especializados se trataba mas de una formula que intentaban repetir hasta el
cansancio con tematicas igual de reiterativas. En su articulo “La necesaria muerte de la
narraturgia” el critico teatral Gustavo Gomez Ortega asegur6 en el 2015 que las ultimas
lecturas dramatizadas y obras a las que asistid, consistian en una descompuesta muestra
actoral en donde un actor o actriz al centro narraba y describia la obra en cuestion, sin dejar

lugar al drama inherente al teatro. (18)

Asi como Gomez, muchos criticos del teatro comenzaron a cuestionar cuél era el
verdadero papel de la narraturgia con respecto a la dramaturgia contemporanea, ya que no

revelaba mayores matices que cuentos dramatizados o hasta “mal leidos” (Gomez 12) por
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uno o mas actores. Este mismo grupo apostaba por la reincorporacién del drama puro para

salvar las caracteristicas fundamentales del teatro y recuperar a sus espectadores mas puristas.

No obstante, la narraturgia era una corriente demasiado inserta en la produccion de
los dramaturgos mas jovenes, y asi como la lengua, cuando algo cristaliza por si sélo es dificil
que un grupo externo intente cambiarlo por mecanismos poco organicos a los creadores. Asi
que la respuesta fue una creacion méas contundente de narraturgia en el panorama nacional,

en donde existen obras destacables, y algunas deplorables.

Asi Monica Perea en su permanente proceso de experimentacion dramatdrgica,
escribe La acidez como una obra que oscila entre la narraturgia y el posdrama, el cual
exploramos en el primer capitulo de esta investigacion. Asi mismo afirmamos que la
tradicion dramaturgica de la que emana esta obra es mas cercana a Nada como el piso 16 que
a El cielo en la piel (2004). En los siguientes apartados daremos razén de por qué se hacen

estas aseveraciones.

3.2.3 Iridiscentes

Esta obra de teatro, de Gabriela Roman, se publico en el afio 2016. Iridiscentes es una obra
que hasta la fecha no ha sido montada en ningin escenario, sin embargo, al formar parte de
la coleccion del Fondo Editorial Tierra Adentro —FETA- tiene un tiraje de 2000 ejemplares

que aun no se agotan.

La historia gira en torno a un pequefio pueblo sin nombre en el que los nifios y las
nifias mueren o desaparecen de manera misteriosa. Al pueblo llega una periodista a investigar

sobre dichas desapariciones violentas y misteriosas. Dicha periodista se interesa por
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documentar e indagar las causas que llevan a los nifios a suicidarse, asesinarse entre si 0 a
simplemente desaparecer, mientras la autoridad del lugar se encarga de mantener el asunto
lo mas oculto que puede, de esa forma genera una relacion con un pequefio al que entrevista
y asu familia, quienes intentan también entender las razones por las que pasan tantas muertes.
Toda la obra transcurre a través de las conversaciones entre la periodista, la autoridad, un

nifio, la madre y la abuela del mismo.

Estructuralmente se trata de una obra que se organiza por medio de 26 escenas de
duracion variable. Hay algunas de estas que consisten en breves mondlogos, sobre todo de
parte de la autoridad y la periodista, que funcionan mas como decretos o conferencias en el

caso de la primera, y reflexiones en el caso de la segunda.

Como observaremos en el analisis de La acidez no nos encontramos ante una obra
extensa —unas 90 cuartillas— en donde el recurso de la narracién se encuentra de forma
completamente diferente a la obra de Monica Perea. Aqui las conversaciones son las que nos

ayudan a reconstruir los hechos.

El cielo en la piel (2004) nuevamente como nuestro referente de lo que la academia
declara como el primer caso de narraturgia en México, no apunta a la misma clase de
narraturgia que tenemos en esta obra de Gabriela Roman. VVolvamos un poco a la historia de

la dramaturgia actual en México.

Tras el estreno de la obra de Edgar Chias, esta clase de obras tuvo un recibimiento
sumamente calido y asi se estrend Sensacional de maricones (2012) de Luis Eduardo Gomez
Ortiz Monasterio, mejor conocido como LEGOM, en donde los tres personajes que la

constituyen son Juanito, el protagonista de la historia, y dos narradores que le ayudan al
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mismo a contar su propia historia, asi como prestan sus cuerpos y voces para dar vida a los
personajes que iban apareciendo en su camino. Asi, LEGOM logré perfeccionar y pulir la

hazafa de Chias, casi ocho afios mas tarde.

De la misma forma podriamos enlistar una serie de obras que continuaron la tradicion
de Chias y LEGOM, que al parecer para la academia, es la mas obvia y certera al respecto de
la narraturgia, ya que no oscila entre diversas formas o estructuras teatrales y es contundente
con los postulados de Sanchis Sinisterra, sin embargo tanto Nada, La acidez e Iridiscentes
practican una forma menos pura de la narraturgia y el posdrama, ya que lo incorporan a través

de una tradicién distinta, como nos hemos encargado de apuntar en lo que va de este analisis.

Asi, proseguimos con los rasgos formales de la obra de Roman. En la obra nos
encontramos ante la incognita constante de lo que mata o desaparece a los nifios, que, de
acuerdo a las conversaciones entre los personajes, siempre es un destello de una belleza sin
igual lo Gltimo que alcanzan a ver sus victimas y quienes presencian su arbitraria desaparicion
de este mundo. ElI mérito de esta obra es la reconstruccion de los hechos a través de la
conversacion, ya que no sélo resulté sumamente impactante a nivel formal del analisis de la
obra, sino que ayuda a generar una atmosfera que es completamente funcional al tema vy al

desarrollo propio de la misma.

3.3 Anélisis de los elementos draméticos

3.3.1 Recorrido de las obras
Vale la pena hacer un pequefio recuento de lo que para este trabajo entendemos por drama.

A lo largo de un breve recorrido realizado en el capitulo 1, comprendimos por drama a la
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calidad escénica interna en una obra, donde los elementos que facilitan o permiten el montaje
de la misma son los que funcionan como hilo conductor de la pieza literaria, ya que la carga

de la representacion, o ficcion escénica, predomina sobre cualquier otro elemento en la obra.

También comprendemos que el drama, de acuerdo con José Luis Garcia-Barrientos,
principal investigador contemporaneo del término en los estudios del teatro como pieza
literaria, consiste en “[...] congregar las acciones mas representativas dentro de una obra
literaria y explotar su representacion a traves de la misma [...]” (184) ya que nos permite
encontrar, después del largo recorrido hecho en el primer capitulo de esta investigacion, el

resultado de muchos afios de una tradicion en donde el drama era el eje medular del teatro.

Los elementos sobre los cuales indagaremos la calidad dramética en Nada como el
piso 16, La acidez de las mariposas e Iridiscentes son las acotaciones, desde tres Opticas: la
acotacion para la escena, la acotacion para el texto y la acotacion para el didlogo y finalmente
la secuencia dramética de los dialogos, esto de acuerdo a la clasificacion hecha por Szondi y

profundizada por Sarrazac.

3.3.1.2 Acotaciones

En Léxico del drama moderno y contemporaneo (2013), Jean Pierre Sarrazac explica la labor
de las acotaciones en las dramaturgias modernas con respecto a lo que en la Europa
anglosajona se conoce como crisis del didlogo, en donde la forma dramatica pura queda

relegada a un arquetipo anquilosado y afiejo al que ya nadie quiere recurrir, del que, sin
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embargo, emanan las acotaciones como ultimas sobrevivientes, porque se vuelven necesarias

y Utiles para funciones que se diversifican de su uso original. (74)

En la escuela de la que proviene Vilalta las acotaciones tradicionales eran vitales para
una obra en donde funcionaban como guia para el montaje. EI drama puro adn funcionaba
como pilar central de la forma en que se construia una pieza teatral. Las primeras obras de
Vilalta estaban cargados excesivamente de estos elementos como podemos observar en este

fragmento de EI 9 (1965):
MARTINA
(Con voz suave) No tendriamos por qué pelear mas.
JOSE

(Gritando) Esta sumamente claro que es la inica forma en que pueden entender necias

como tu.

Se aleja e intenta esconderse.

MARTINA

No grites mas, me aturdes y no puedo pensar.

JOSE

(La alcanzay la jala del cabello) Ojala esto fuera lo ultimo que piensas. (119)

En este fragmento la disposicion de las acotaciones resulta innecesario de acuerdo con la
continuidad que la propia historia ofrece frente a las especificaciones redundantes que se

encuentran entre este par de dialogos.
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Monica Perea y Gabriela Roméan son dramaturgas con una tradicion mas renovada,
cuyas influencias estan divididas entre los clasicos y sus pares, asi observaremos que en sus

acotaciones encontramos solo algunos de los tipos que procederemos a desglosar.

Las acotaciones, como afirmaba Jean Pierre Sarrazac, no son las Unicas razones por
las cuales una obra se distingue por su caracter dramatico; para que una obra se acerque mas
al drama y menos a la épica, la pieza literaria debe construirse para una lectura escénica,
desde la historia hasta los dialogos. Asi, en la presente obra, no existen estas marcas de forma

absoluta, como explicaremos a continuacion.

Las didascalias son elementos cuyo uso tradicional es la escenificacion. Sin embargo,
existen registros del periodo del teatro del absurdo en donde estas ejercieron otra clase de
funciones como en Act without words (1956) de Samuel Beckett, que contenia acciones por
medio de una Unica palabra, permitiendo al actor la libertad de ejecutar dicha accién de la
forma que mas le conviniera para crear la historia. A su vez tenemos Maquina Hamlet (1977)
del escritor aleman Heiner Miller en donde las acotaciones son mapas o ecos de los recuerdos

de algo o alguien.

Ahora, volviendo a México, no hay que olvidar el principio de este capitulo en donde
dilucidamos como los temas se fueron renovando de manera absoluta, no asi las estructuras
de las que partian las mismas. En Nada como el piso 16 la autora consigue que las acotaciones
dejen de ser excesivas y se vuelven més pertinentes como podemos observar a continuacion,

empero es un proceso que le llevo tiempo para reflexionar y evolucionar:

MAX
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Uno, dos, tres, cuatro, cinco... jcinco deditos tiene el pequefio pie blanco de la
putita!... ¢No es maravilloso? jCinco deditos en cada piel... (Se pone libidinoso con
el pie de Stella, la pantorrilla, el muslo... Jerome esté a punto de romper la vajilla.)

iCuidado, muchacho, cuidado con los platos!

STELLA Mordiendo el zapato

El trato fue un dia con cada uno y hoy le toca a Jerome... ;No es terrible? Le toca a

Jerome hoy que es la fiesta de Max

JEROME

También es mi fiesta (53)

Estas acotaciones fortalecen la idea mental que el lector crea de la escena, no solo pensando
en el momento del montaje y no relegadndose a una serie de instrucciones para los actores y
directores. En este simple parrafo observamos que la acotacion fluye con la escena que se
presenta. Vilalta no es la primera que logra ese fluir de las acotaciones, sin embargo, si se

consigue dar continuidad a la narracién de la historia por medio de este recurso.

Vale la pena hacer hincapié en este punto, porque las acotaciones son la maxima
expresion del drama puro del teatro en México, por lo cual en esta obra de Vilalta podemos
notar como ocurre la transicion de este a lo que, afios mas adelante, el investigador espafiol
José Sanchis Sinisterra llamaria narraturgia. Esta transicion ocurrié de forma paulatina y a
través de diversas obras que ayudaron a reforzar la predileccion por la narracion sobre el

montaje en el texto.

En La acidez de las mariposas no hay didascalias explicitas que nos ayuden a

ejemplificar las acotaciones comunes que nos ayuden a profundizar en el drama desde este
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punto en particular, sin embargo, explicaremos mas adelante dénde se ubican los recursos

con los que la obra cuenta en lugar de las acotaciones.

Por el contrario, en Iridiscentes, las acotaciones son abundantes y de dos tipos de
funciones, sobre todo como la que mostraremos a continuacion: “LA PERIODISTA: ;Qué
sentiste cuando los viste? EL NINO: Nada. S6lo asi (hace un gesto sobre el corazon,
simulando un latido.) Pam, pam, pam, pam.” (Roman, 55). Asi como el ejemplo en Nada...
que nos sirvid para ejemplificar la continuidad, también lo hace en esta. Los dramaturgos
transformaron el uso de las acotaciones de simples marcas para el montaje a medios de dar

continuum a la pieza literaria en su lectura particular y colectiva.

Ahora bien, pasaremos a tres formas muy particulares de como se encuentran las

acotaciones en el texto.

3.3.1.2.1 Acotaciones para la escena

Este tipo de didascalias ayudan a crear atmosfera para el montaje. Es la funcion principal que
de acuerdo con Peter Szondi tenian estas para el drama puro. Si recordamos como se
encuentran estas en el teatro griego y hasta en el de los siglos de oro, podremos observar que
en una lectura comun entorpecen el flujo de la lectura, pues no parece tener relevancia para
su lectura. La mayor parte de las versiones que leemos de estas, eliden estas acotaciones por

carecer de sentido para la lectura particular de una persona.

En la presente obra estas acotaciones son minimas y podemos notar como se presentan

dentro del texto sin necesidad de ser hiper explicitas:

STELLA
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¢Por qué ibas a querer irte? Aqui tienes de todo. (Inicia comercial) Alfombra y
calefaccion. Television y teléfono. Radio y tocadiscos. Refrigerador. Lavadora,
aspiradora, licuadora, batidora, extractor. Ropa para dama... y caballero. Todos los

articulos eléctricos que fabrica la C.B. Jackson.

JEROME

iEso es: vivimos en pleno lujo americano! Vaya asco. (35)

Sin necesidad de que existiera esta especificacion de Inicia comercial, como lectores
comprendemos que la repeticion de electrodomésticos por pares, debe ser con alguna clase
de motivacion, sin embargo, especificar el tono y la forma en que se va a presentar para los
lectores escénicos y literarios, permite una idea mas clara. Esta breve acotacion podria ser

prescindible porque en el texto estan insertos los elementos que nos permiten descifrar esto.

El drama no puede permitirse elucubracién al respecto, porque anticipa en su
estructura las inferencias de los lectores, no permite ambigiedades y no relega esta

importante funcién a la estructura del texto.

MAX

iEs asombroso! (abre la boca, discreto)

JEROME

No naci electricista

MAX

Si, ya estamos al corriente de tus magnificos empleos. Pero el whisky se impuso y un

buen dia eras... (adivinando) ¢portero, mozo, cargador?
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STELLA se une al juego

¢Elevadorista? (18)

Las acotaciones cuyas funciones son obviedades que se interpretan desde el texto mismo son
las que solian emplearse en el drama puro, sin embargo, solian ser las mas usuales a principios
del siglo pasado en la renovada dramaturgia mexicana. Como pudimos observar en este
ultimo ejemplo remarcan obviedades que si desaparecieran no afectarian en lo mas minimo

al texto.

Es importante saber que esta clase de acotaciones se encuentran un par de veces mas
en las primeras treinta paginas de la obra, sin embargo, conforme esta avanza, las acotaciones
dejan de ser asi. Vilalta comenzé a tomar cuidado en como funcionaban estas y dejo el vicio
por transmitir obviedades a través de las mismas. Vicio que perme6 durante mucho tiempo

en la dramaturgia de los afios venideros, de antecesores y contemporaneos de la autora.

Asi llegamos hasta Iridiscentes. La obra cuenta con muchos rasgos formales que nos
ayudan a la ficcion escénica, por lo cual podriamos afirmar que, en lo estricto del concepto,
es una obra bastante prototipica de teatro, con acotaciones completamente explicitas en el
mismo; no obstante, las acotaciones resultan necesarias para la conformacion de ciertas

acciones no escritas en la obra y que no resultan obvias.

Al contrario de lo que sucede en Nada las acotaciones del nivel representativo, es
decir aquellas que funcionan para la ficcion escénica, cambian un poco, ya que las que se
encuentran en esta pieza oscilan entre la mera nota para la representacién y la continuidad
narrativa. “LA PERIODISTA: ;Por qué no quieres hablar de eso? / El nifio se encoje de

hombros. Dibuja en el piso con la punta del zapato. LA PERIODISTA: ;Tienes miedo? EL
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NINO: Tu palabra favorita es miedo.” (73) Lo explicito de las italicas y el corte entre didlogo
y didlogo es un recurso formal del drama que ayuda a su representacion y funciona
plenamente para eso, en cambio vale la pena releer el fragmento y reparar en que no sélo
funciona para ayudarnos a la funcion escénica del texto, sino a dar continuidad a lo que pasa

en medio de la conversacion.

En Iridiscentes la parte dramatica confluye de manera organica con la narratirgica,
cosa que no sucedia en Nada y tampoco en La acidez, en ambas obras cada parte estd mas
especificamente organizada, y se pueden notar las distinciones entre el drama y la narraturgia.
Este acercamiento a través del recorrido que haremos de las tres obras, nos dejara reconocer
que el progreso sera constante, hasta conseguir que en una obra los dos conceptos generen

unidad en una pieza literaria.

3.3.1.2.2 Acotaciones para el didlogo

Estas cumplen con reforzar o enlazar partes de la construccién de algunos didlogos, sin estas
normalmente son incomprensibles las lineas de los personajes. Para Szondi estas y las del
texto correspondian a la evolucion natural del drama, uno que estaba mas cerca de la
idealizacion brechtiana de la épica frente al drama. Todavia en la actualidad este tipo de
didascalias son muy recurrentes ya que les permiten a los personajes entablar alguna clase de

interaccion que no se podria adivinar con la sola lectura del mismo.

Vilalta nunca fue muy afecta a ellas, sin embargo, en esta obra recurrio a estas un par

de veces, donde pareciera que lo hace para reforzar algunas interacciones entre los personajes
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que engranaban la historia de una forma muy particular, que no sélo cristaliza en el montaje

sino en la forma en que un lector sigue la historia de forma literaria.

MAX

¢A qué armas te refieres? ¢ Tratas de amenazarme? (Busca a Stella)

JEROME

Un reloj es un arma inocente. El reloj no tiene nada que ver en esto. Obviamente un
reloj puede ser objeto de muy distintos enfoques. Un reloj o una vida. O la anatomia
de una conciencia. O una taza de té... (gira los ojos al escondite de Stella) Creer en
Dios quizas me salvaria. Me salvaria, pero no lo creo... De modo que nunca mas el
jazz. Nunca mas Kate. Nunca mas nada como este piso, como esta vida. Es como si

estuviera diciendo adids a mi vida antes de colgarme.
MAX

Definitivamente es una crisis. (gira los 0jos a donde ve Jerome) Una en donde por fin

entiendo todo. La verdad frente a nuestros 0jos. (80)

Aqui, pese a lo que afirma Szondi, no resultan indispensables, pero ayudan a crear una
atmosfera no completamente absurda como observamos en el primer tipo. Sin embargo, estas

aun estan mas cerca del drama.

Vale la pena apuntar que esta forma no convive en ninguna de las otras dos obras a
analizar. Aunque en Iridiscentes encontramos la continuidad narrativa, la que apunta al

dialogo es mas para cohesionar lo que ocurre entre los personajes y no para la historia per se.
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Parecen muy similares, pero ocurren para dar encadenamiento a distintos elementos de la

obra.

3.3.1.2.3 Acotaciones para el texto

Finalmente, esta clase es la que generd por primera vez discordia en el drama puro, los
ejemplos que pusimos en el apartado 3.3.1.2 de las obras de Beckett y Miller forman parte
de esta clase de acotaciones. Szondi atribuyo a esta experimentacion la ruptura definitiva con
la forma pura del drama y en donde aun sobrevivio, el drama puro, fue a través de los ultimos

dos tipos de acotaciones, que son usuales aun en la actualidad.

Las acotaciones para el texto, recordando nuestro apartado teorico, son un tipo muy
peculiar de acotaciones, en donde su Unica funcion es la de brindar una ilacién o coherencia
interna al texto. Al contrario de los otros tipos de acotaciones, estas sélo estan para la lectura

y no para la interpretacion.

Vilalta nunca habia utilizado antes esta clase de acotaciones, precisamente porque
para su generacion, la lectura del teatro moderno y contemporaneo a ellos aun distaba de
tener significado como algo trascendente dentro del teatro y a la literatura universal, por lo
que seguramente los siete afios que tardd en escribir esta obra, aprovechd para nutrirse de
otras tradiciones y modelos, ya que es notoria la influencia de las formas mas renovadas del

teatro en esta obra.
MAX

Puedes contarles lo que quieras a los de la C.B. Jackson. Ellos también tienen sus

pequenas... (aventuras)
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JEROME

Y la (muy) anciana madre de Max esta en un asilo. Desde luego que nada hay de malo

en ello. Al finy al cabo, los asilos se han hecho para las ancianas madres.

MAX

¢ Has estado investigando (mi vida)?

JEROME

Pensé hacerlo. Pero me di cuenta de que con las pruebas de lo que pasa aqui (en el

piso 16, claro) es mas que suficiente. (84)

No parece tener mucho sentido que esas palabras sean las acotaciones, sin embargo, estan
bien pensadas para que funcionen como tal, ya que aportan un énfasis especial en el
pensamiento interno de los personajes y crean un ambiente para los lectores de complicidad

frente a la historia.

Vilalta provocé un giro completo al climax de la obra, ya que este fragmento es parte
del final, y se ayudd de las acotaciones para indagar mas en la ldgica interna de estos
personajes. EI drama puro no es el que permea en el uso de estas didascalias sino las formas
experimentales que devinieron en el posdrama y la narraturgia. Vilalta en esta obra inici6 con
un tipo de acotaciones del drama de la vieja escuela, permitiéndose evolucionar la historia
junto con el tipo de acotaciones que usé para rematar con un final impactante en historia y

estructura.

Aunque la incorporacion paulatina de estas formas cobré mucha popularidad para las

generaciones posteriores a Vilalta y su teatro, no sobrevivié con la misma popularidad hasta



Herrera 67

las otras dos autoras que forman parte de este andlisis, sobre todo porque los usan mas obras

cercanas a la tradicién del absurdo, que a las otras corrientes.

3.3.1.3 Secuencia dramatica en los didlogos

Continuando con los elementos de los cuales se nutre el drama en el texto, tenemos la
secuencia dramatica en los dialogos, que consta de cémo embonan los dialogos entre si para

estructurar la pieza literaria.

De acuerdo con José Luis Garcia Barrientos, en las bases del drama puro tenemos que
las acciones en el texto son prioritarias sobre el texto mismo. El prioriza la cuestion del
tiempo por encima de cualquier otra parte del drama, sobre todo define cdmo se distingue el
tiempo de la narracion oral, la representacion, y el tiempo del texto literario al momento de

su lectura individual de la siguiente forma:

En el teatro (y la narracién oral), por el contrario, el tiempo real es el de la ejecucion;
el tiempo de la escritura y el — Unico ahora — de la lectura se confunden con una
temporalidad, efectiva, con una duracién y una datacion Unicas: el tiempo de la
escenificacion (y de la narracion oral). La representacion teatral existe en el tiempo.
Dicho de otra manera, el teatro cuenta con un tiempo representante real, mientras que
el tiempo significante del relato escrito no puede ser mas que un pseudotiempo, cuya
temporalidad es “la que deriva, metonimicamente, de su propia lectura”. El drama

esta en el texto, pero en el tiempo de la escenificacion. (142)
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Esto es lo que sucede como es natural en la estructuracion de buena parte de Nada como el
piso 16, que esta planteada para la escena, sin embargo, no sucede asi en la obra completa,

como veremos a continuacion del siguiente ejemplo:
JEROME

Es muy facil, yo te ensefiaré (da un latigazo junto a los pies de Max). j Vamos, mueve
los pies! Lo unico que tienes que hacer es mover los pies... El gerente general en
accion. (Latigazo) jMuévete!.... Eso es, ya vas aprendiendo... jNo te detengas!
iLevanta los pies! jDe prisa, lo oyes! jDe prisa! (La musica va cada vez mas rapida,

frenética. Max acelera) jEso es!... jMuy bien!... iNo te detengas!

STELLA

iMuy bien, Max, lo estas haciendo muy bien!

JEROME

iNo te detengas! jDe prisa! iBAILA! jBAILA MAS, MAX! (89)

El drama esta contenido en el texto cuando busca representacién como aqui, los dialogos

tienen sentido a partir de la idea mental que podemos crear a partir de esta escena.

El analisis de los elementos dramaticos en una obra, como pudimos ver en el principio
de este capitulo, se realiza a través de marcas muy claras en la pieza literaria, como los son
las acotaciones, marcas de los personajes, etc. En el caso de La acidez no hay marcas
textuales que lo indiquen, ya que la pieza literaria funciona como un bloque sin marcas para

el montaje.
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Sin embargo, observaremos algunos elementos internos que marcan los elementos
dramaticos, escasos, en la obra. EI primero es una marca dentro de la obra, en donde quien
narra interrumpe el tiempo verbal de la narracion para poner una accion en presente “No
queria comer, sin hambre, queria que la dejaran descansar. Llora sangre que no sale del
vientre. Llora sangre. Queria comer y no podia.” (10) EI cambio de los tiempos verbales es
como un paréntesis no escrito, donde marca lo importante que es notarlo y prestarle atencion,
ya que nos ayuda a observar que aqui el marcador de la secuencia dramatica, en los diélogos,

es diametralmente distinta a la de Vilalta.

Al contrario, en la obra de Gabriela Roman no hay ningin avistamiento de los
mismos. La explicacion mas prudente al respecto es que estas marcas son algo anacronicas
al tiempo de Iridiscentes pese a lo que sucede en la obra de Perea, en donde el cambio es
mucho mas discreto. Aunque esta forma particular del drama ya no es indispensable para que
una pieza literaria sea considerada una obra de teatro, alin a veces se encuentran presentes en
la dramaturgia contemporanea como pequefios guifios a la importancia de la representacion

dentro de la pieza dramaética.

Seria necio negar la presencia del drama mas puro en esta obra de Maruxa Vilalta, sin
embargo, como pudimos comprobar en este analisis, la forma en que este aparece es menos
determinante de lo que era para su teatro anterior a esta obra, en donde es notoria una
evolucion hacia otro rumbo, que si bien en ese entonces no tenia una manera formal de

nombrarse se estaba perfilando por otro rumbo que desconocia clasificacion alguna.
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3.4 Analisis de los elementos narratdrgicos

El término de narraturgia como indagamos en el capitulo 1 de esta investigacion, es de
creacion sumamente reciente, sin embargo las piezas literarias que ayudaron al autor a la
creacion del mismo datan de mediados del siglo pasado, como es el caso de la obra Comment
c’est (1961) de Beckett, en donde un narrador se arrastra por un pueblo lleno de latas de
conservas intentando intervenir en otras historias paralelas, que es desde donde Sanchis
Sinisterra parte para averiguar como se vitalizd esa tendencia de narrar de manera

determinante dentro de una obra.

Se entiende como narraturgia a la predileccion de narrar —por encima de la de
representar— contenida en una obra de teatro, comprendiendo, como vimos en la primera
parte de este apartado, las vicisitudes del drama y las multiples representaciones desde las
cudles esta presente en una pieza teatral. La narraturgia se manifiesta en este andlisis a través
del monodlogo y la dramaturgia discursiva, términos que procederemos a investigar de manera

exhaustiva.

Para Szondi era muy claro que la predileccion del monélogo sobre cualquier otra
manifestacion del dialogo era la principal caracteristica de la crisis del mismo, al respecto
dijo “[...] el didlogo se diluye frente al mondlogo. Un mondlogo que no sirve ya, como en
las dramaturgias clasicas, para relanzar el dialogo sino suspenderlo. En este teatro de
tendencia estatica, los didlogos son mas larvados e intrapsiquicos que patentes e
interpersonales.” (74) Aunque nunca nombro esta cualidad evolutiva de la literatura en el

teatro, notarla nos permite comprender mejor los postulados de José Sanchis Sinisterra.
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3.4.1 Monologo

El mondlogo para Sanchis Sinisterra es la representacion de una dicotomia que retoma de los
estructuralistas: historia y discurso. “La historia consiste en la cadena de acontecimientos que
afectan a unos personajes dados en un tiempo y espacio concreto, mientras que el discurso
seria, el modo en que ese relato en concreto se le presenta al lector.” (18) La principal
disociacion que Sanchis empez0 a notar en el teatro fue en el nivel discursivo y no tanto a
nivel de historia, ya que los temas, como observamos, casi siempre se repetian, mientras que

la forma de presentarlos fue la que gir6 radicalmente en un punto de la literatura teatral.

La crisis del didlogo que ya habian advertido Sarrazac y Szondi, tom6 forma, nombre
y estructura a través de los conceptos creados por Sanchis Sinisterra, ya que la crisis de este
nivel de la estructura dramatica repercutié en una generacion importante de dramaturgos,
primero en Europa y luego en América. Para Sinisterra el primer nivel sobre el que se ejercia
el cambio era el mas susceptible al mismo: la obra literaria, cuyos cambios se fueron dando

de manera paulatina hasta que las formas clésicas quedaron absolutamente en el olvido.

A nivel de discurso, el mondlogo comenz6 a ganar terreno como una forma de narrar
en primera persona dentro de una historia, haciendo girar sobre esa narracion el peso de la
carga escénica, y no en el resto de elementos del drama puro como pudimos observar. En el
caso de Nada como el piso 16 esto ocurre por primera vez en la dramaturgia de Maruxa

Vilalta, aca tenemos el primer ejemplo:

JEROME

“Un muchacho muy dotado”, decian mis maestros. Hasta terminé el High School y

todo eso... consegui un buen empleo en una libreria. Pero leia mucho y vendia poco;
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acabé por perder el puesto. Empecé a tocar jazz en un conjunto. Pero regreso el tipo
al que suplia y tuve que irme y acepté un buen empleo para decorar aparadores... en
eso vino la guerra... Después me dio por el whisky. (Pausa.) La verdad es que desde
entonces mis empleos entraron en un periodo de franca decadencia. Y ahora, termino
tratando de llevarme un jarrén... A veces te sorprendes a ti mismo haciendo
determinadas cosas como si no fueras tu sino otro, y t Gnicamente lo observaras, y
td ya no fuerza ta mismo. Es como si estar en este departamento cambiara todo y nos

hiciera transparentes. (31)

La manera en que el monologo se inserta en el texto de manera fluida sin necesidad de hacer
distintos apartados para realzar algun tema, la vida o la forma en que concibe algo uno de los
personajes, fue el inicio de la renovacion del drama, una transicién paulatina, pero firme con

respecto a las obras que le precedieron a la autora.

Aqui en este fragmento el mon6logo es corto. Jerome les cuenta a Stella y a Max lo
que era su vida antes de entrar a la enfermiza dinamica del piso 16. A través del uso de breves
monologos Vilalta cohesiona la introspeccion en cada personaje, logra desmenuzar las
motivaciones terrenales y oscuras que arrastra a cada uno a estar ahi en ese piso y esa vida,
frivola y vacia. La narracion es concreta y no ahonda en detalles, sin embargo, conforme
avanza la obra los mondlogos siempre retoman el hilo de los personajes, avanzando en sus
historias particulares, permitiéndonos develar de a poco sus intenciones y sus vidas. Veamos

el siguiente ejemplo:

JEROME
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Los favores son como las 6rdenes... Tt eres el que manda. Tu estas en tu nivel. Todo
es cuestion de niveles... Aqui estamos al nivel del reloj eléctrico, con sus grandes
nameros luminosos... Alguna vez, pasando por esta calle me detuve a ver el reloj.

Tuve que mirar para arriba... Nunca esper¢ verlo de igual a igual [...]
MAX

Desde aqui se tienen muchas cosas al alcance de la mano.

JEROME

Obviamente desde el interior de un departamento de lujo la perspectiva cambia. Como

en un faro. Como ver el mar [...] (34)

En el mondlogo tradicional no hay interaccién entre los personajes para ayudar a la
continuidad del mismo. Esta es la clase de narracién que predomina en la obra y de la que

habla Sanchis Sinisterra.

El hecho de que La acidez sea un monologo nos da uno de los primeros indicios de
que hay factores determinantes dentro de la composicion interna de la pieza literaria que se
inclina por una estructura mas abierta ain dentro de lo prototipico de los mondlogos.
Estructuralmente la obra se trata de una serie de oraciones y frases cortas que se articulan

como un texto fluido de una sola escena y acto.

Ahora bien, volviendo a puntualizar el tema de este apartado, no todos los monélogos
funcionan como textos narraturgicos, sin embargo, es el caso de La acidez de las mariposas,
donde la mayor parte de estos elementos responden a los textos de esta especie, por lo cual
podemos afirmar que La acidez es un texto mayoritariamente inscrito en la corriente

narratdrgica.



Herrera 74

Una de las primeras razones por las cuéles podemos inscribirlo con dicha facilidad a
los textos de esta especie es que presenta una dureza en la narracion propia del cuento o la

novela per se, como podemos observar en el siguiente ejemplo.

Era una tarde, tarde de mariposas.
Un silencio ausente.

Un viaje.

La universidad.

Juventud.

Una fiesta.

Cualquiera.

Revoloteo.

Cualquiera.

Science.

Anochece. Una fiesta. Cualquiera. Gente. Ruido. Cientificos. Realeza. Una fiesta.
Cualquiera. Casual. Musica. Universitarios. Alcohol. Insatisfaccion. Poder.

Movimiento. Mind-expanding. Cuerpos. Charlas. Hoffman. Prejuicios.
Mariposas. Distorsion. Una fiesta. Cualquiera. Educacion. Noche.

De mariposas. Siempre viajan en masa.

Afuera: frio.

Aleteo.

Frio

Emprender la huida. (12)

Es importante recalcar que esta obra se construye de esta manera en su totalidad, por lo cual
resulta representativo la extraccion de este fragmento para observar tres cosas. La primera es
que, de acuerdo con los elementos de la narraturgia, la narracion se ve determinante en cada

oracion o linea, ya que no todas las lineas son oraciones. La presencia de verbos sueltos hila
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la narracion de una forma mas libre. La segunda es que la estructura de la historia se compone
por distintas narraciones que se entrelazan entre si para generar una prominente. Y la Ultima

es el hecho de que la narracion fluya sin elementos extraliterarios de por medio.

Sanchis Sinisterra afirma que “[...] los textos narraturgicos utilizan la diégesis como
plataforma para destacar los diferentes elementos que componen el texto y para concatenar
acciones que no pueden ser ejecutadas al momento de la puesta en escena.” (74) Esto bien es
lo que sucede con La acidez en donde a pesar de que son muchas las acciones puestas de por
medio en la obra, su realizacion no es precisa, por lo cual la acumulacion de acciones deja de
ser para la ficcion escénica y si para la obra literaria, acompafiada de su lectura ya se

individual o colectiva en el montaje.

Vale la pena remarcar y puntualizar esto dltimo, porque son los motivos por los que
en esta investigacion Ilegamos a la aseveracion de que la lectura de La acidez es narratirgica
y por lo tanto esta obra se inscribe perfectamente en la clase de textos que incorporan con

mayor naturalidad lo propuesto por Sanchis Sinisterra en sus postulados teoricos.

De igual manera resulta conveniente recordar que en Nada como el piso 16 la manera
en que Vilalta logré concatenar acciones en el texto, fue a través del mondlogo, en donde
cada uno de los personajes describia algunas cosas del pasado, para concretar de manera
personal acciones pasadas. Asi, la herencia pequefia pero significativa que logra con este
texto de Monica Perea es la manera en gque esa sucesion de acciones queda aislada del
monologo mas explicativo en un personaje y se presenta como una experiencia transitoria
para su época, en el 2012, donde en México esta clase de teatro no era tan comun como en

nuestros dias.
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En Iridiscentes los mon6logos no son muy constantes, pero como veremos en el
siguiente ejemplo tiene funciones distintas a las mencionadas en este apartado: “LA
PERIODISTA: En un gesto desesperado, las autoridades han decomisado todas las cuerdas,
reatas, cualquier cosa que pueda servir. Hoy los nifos fueron a la escuela sin agujetas [...]
(Romén 68) Estructura una reflexion y aporta informacion al texto, pero no funciona igual a
como vimos pasaba con los mondlogos de Nada o La acidez, para fortalecer las raices

narratdrgicas en el mondlogo.

Para Sinisterra el analisis de las cualidades narratirgicas no so6lo consiste en
desmembrar mondlogos de una obra y asignar funciones, porque si de esto se tratara,
cualquier obra seria calificada como narraturgia, ya que el mondlogo es una herramienta
comun en la literatura dramaética desde el periodo mas clasico del teatro; sin embargo, las
funciones que en la mayoria de los casos tienen los monélogos es de ensalzar emociones y
se buscaba separarlos del resto de la obra como una escena acotada. En estructura y
propdsitos se distinguen de esta renovada forma de presentarlos, la narraturgia que es la
narracion a través de diversos elementos en el texto, mismos que vamos desglosando poco a

poco.

3.4.2 Dramaturgia discursiva

No recorreremos el término fabula desde sus inicios, por cuestiones metodoldgicas, sino que
partiremos del uso que Sanchis Sinisterra otorgo en su postulado sobre la narraturgia. De
acuerdo con las bases de la narratologia, —ciencia de la que parte el investigador espafiol—, la

fabula actia como la manera en que se cuenta la historia y no en la historia misma, o sea el
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discurso. Asi, en la dramaturgia clésica, en donde el drama puro era la guia de la pieza
literaria, no solo tenia predileccion el montaje y los elementos que ayudaban a contar la
historia desde la escenificacion, sino que la manera en que se contaba (tiempo, espacio)
también figuraban como marcadores definitivos en la misma. A esto se le conoce como

dramaturgia fabular. Cualquier obra de William Shakespeare entra en estos parametros.

Ahora bien, la dramaturgia discursiva fue la épica de la que hablaba Brecht. Discurso
dramatizado. El texto literario, por si mismo, como guia en la lectura individual y la
escenificada. “En gran parte de los relatos contemporaneos, el discurso es lo esencial y la
fabula, a veces, queda reducida a ser un mero pretexto narrativo” (77). Sanchis Sinisterra
comprende la predileccidn por el discurso y sus elementos en la organizacion interna de una
obra teatral como una cualidad evolutiva consecuencia del estancamiento de los esquemas

tradicionales durante siglos, ya que la fabula y el drama avanzaron, pero el discurso no.

Como observaremos en el siguiente fragmento de la obra notaremos como la fabula

es el pretexto para la narracion.

JEROME

“Un muchacho muy dotado”, decian mis maestros. Pero no sirvié para nada.
9

MAX

¢ Mataste a muchos en la guerra?

JEROME

Mat¢ a los que tuve que matar... Okey, Max, no suefio siempre. Ya ves, hace unos

momentos traté de robar... De pronto senti que debia llevarme algo de todo eso tan
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bonito que habias estado mostrandome... Pero Jerome todavia se da el lujo de tener

principios. Increible ¢no? Jerome no es un ladron. [...] (46)

El tiempo del que habla no es el tiempo de la narracion, sin embargo, no es lo importante de
la forma en la que presenta Vilalta el dialogo entre Max y Jerome, sino que si es el pretexto

bajo el cual busca narrarnos esta vivencia entre ellos.

Para Sinisterra las primeras obras de teatro en transitar del drama a la narraturgia, son
dramaturgias mixtas que, por la transicién, no eran bien logradas, se cargaban mucho de
elementos de una u otra forma y no siempre envejecieron bien al tiempo. Sin embargo, Nada
como el piso 16, pese a ser de las primeras obras en México en incorporar de a poco y con
trabajo esta clase de elementos, consigui6 hacerlo, a gusto de esta investigacion, de forma

interesante y renovada para el estudio y también para la lectura recreativa.

En Iridiscentes, las extrafias desapariciones de los nifios en el pueblo son la manera
de evidenciar las distintas situaciones de violencia que viven los nifios y ante las cuales los
adultos y la sociedad que los rodea se ve imposibilitada de comprender por méas explicaciones

que busquen para entenderlas.

La continuidad entre dialogos es uno de los elementos principales que de acuerdo con
José Sanchis Sinisterra permite que el texto dramatico transite hacia la narracién; observemos

el siguiente ejemplo:

LA PERIODISTA

¢Usted los encontr6?

LA MADRE
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Y de qué forma.

LA PERIODISTA

Cuéntenos.

LA MADRE

¢Para que?

LA PERIODISTA

Para saber.

LA MADRE

Nomas se revuelve el agua.

LA PERIODISTA

Tiene que revolverse. Solo asi veremos el fondo del estanque.

LA MADRE

¢ Y si no nos gusta lo que encontramos? Pausa larga.

LA PERIODISTA

Los archivos estan cerrados. Todo estd rodeado por un absoluto secretismo. So6lo he
podido ver algunos de los reportes, pero no bastan. Cada uno de ellos merece su

propio archivo. Se los debemos.

LA MADRE

¢A quiénes?
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LA PERIODISTA

A ellos

LA MADRE

¢Los pequefios? Ellos me deben a mi. Me deben el suefio, la tranquilidad.

LA PERIODISTA

Eran unos nifios.

LA MADRE

Que sabian lo que hacian. (69)

Esta clase de continuidad tan fluida no es tan comun en el teatro contemporaneo, ya que la
narraturgia normalmente se aborda desde el monélogo; en este apartado la conversacion entre
la madre y la periodista se prolonga en la bisqueda de respuestas, de esta manera la
explicacién que da la madre nos deja saber que la busqueda de la periodista empieza a
volverse egoista y deja de escuchar lo que la madre como vocera de todas las madres que

perdieron a sus hijos tiene que decirle.

Es importante remarcar que en Iridiscentes el juego de los didlogos es el que
construye la historia y da cuerpo a la narracion. La presencia de los monélogos no es muy
constante y mucho menos representativa de acuerdo con las funciones que ya analizamos
para Nada y La acidez; sin embargo, sobre las fases que tienen que ver con la narracion por
medio de la interaccion entre didlogos, es mucho mas cercana a esta ultima, por lo cual
podemos afirmar que la narraturgia en Iridiscentes es mas cercana a Nada de lo que es La

acidez, en cuanto a este punto en especifico.



Herrera 81

3.5 Analisis de los elementos posdramaticos

El posdrama, si recordamos el apartado 1.4 del primer capitulo, es una de las teorias en las
que se indaga sobre la transmutacion del drama dentro del teatro como un arte sin drama.
Pese a que la narraturgia no esta dentro del posdrama, el término pudo acufiarse gracias a las

precisiones que consiguié Lehmann sobre el texto en el posdrama.

Para Lehmann, en la literatura teatral, estaban contenidas las precisiones mas
relevantes sobre el fin del drama. En el texto se habian dado las mas importantes revoluciones
de la estructura formal de la literatura teatral, por lo cual el texto también tendria que quedar

rebasado dado el momento.

No obstante, la superacidn total del texto nunca fue del todo viable en la cuspide del
posdrama. El lenguaje ain contenido en un texto no plasmado en el papel, continuaba
cumpliendo con sus elementos literarios, para que siguiera siendo considerado literatura

teatral.

Ahora volviendo a la narraturgia, esta es parte de las consecuencias de la ruptura del
posdrama frente a la obra literaria del teatro, ya que, habiendo pasado la etapa del auge, se
consolidaron movimientos que incluian bases clasicas del drama puro, como lo fueron el
posdrama metodista de Inglaterra y el minimalismo en Francia. En Nada no existen
elementos determinantes que nos inclinen a pensar en esta como una obra parte del posdrama,
en cambio como explicamos anteriormente, el hecho de que la narraturgia sea parte de las

consecuencias de este, resulta importante resaltarlo.

Asi como en Nada..., la presencia del posdrama es exclusivamente por medio del

acercamiento que la teoria del espafiol tuvo con Hans-Thies Lehmann al profundizar en las
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posibilidades del texto en el nuevo contexto de la dramaturgia. La obra estructuralmente
cumple con los recursos formales que Peter Szondi especifica: listado de personajes,
di&logos, acotaciones, actos y/o escenas. Como ya nos encargamos de remarcar la pertinencia
del andlisis de esta obra es que los didlogos son los Unicos que construyen la narracion de la

historia.

Como hemos observado y analizado a lo largo de la historia de la literatura, las
transiciones no son simples ni inmediatas, un periodo nunca se termina de manera abrupta y
da paso al otro de la misma forma. Asi, los elementos del teatro posdramatico que se
incorporan a esta obra resultan mas evidentes que en Nada por lo cual daremos inicio al
analisis.

Hans-Thies Lehmann postulaba a finales del siglo pasado, en 1999, algunas ideas
generales y particulares sobre una clase de teatro que se desarrollaba en Europa con amplia
soltura y que no tenia una definicién concreta por parte de los criticos. Algunos coincidian
en que formaba parte de una corriente artistica que permeaba en todos los niveles del arte,
gue ademas repercutia en su facultad textual y representativa, sin embargo, otros apuntaban
a un fendbmeno mas organico dentro de la propia evolucion del teatro por separado; sin
embargo como observamos en el primer capitulo de este trabajo de investigacion, el
posdrama es un término mas bien reciente, que no llego al espafiol hasta el afio 2013, por lo
cual incorpora a sus ideas, diversas clases de manifestaciones teatrales: el happening, el

performance, el teatro ensayistico, la pieza documental escénica, etc.

Lo que nos compete en esta investigacion son los elementos que se incorporan en La
acidez que son claras marcas del posdrama, no de la misma forma en que en Nada hablamos

de que la narracion en el texto era uno de los elementos que enlistaba Lehmann en su teoria.
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Asi la mayor parte de la estructura en la pieza teatral de Monica Perea responde a elementos

posdramaticos, como podemos ver a continuacion:

Mind-expanding.

Kaleidoscopic vision.

Psychedelic

Colorful, colorful.

Wonderful.

Wonder.

Full.

FULL.

Ya no era naranja.

Ya no era negro. (5)

Esta estructura nos revela dos cosas. La primera es que la sucesién de imagenes que se
representan en el texto tienen un flujo que solamente se puede ver representado en el montaje.
La segunda es,a su vez, esta lectura, no significa que la ficcion escénica esté sujeta a una sola
instruccion que encuentre respuesta mediante el texto, sino todo lo contrario, que el abanico
de posibilidades que media entre el texto y la serie de representaciones que pueden ser

posibles se encuentran en la parte no escrita de la propia pieza literaria.

El posdrama encuentra en ciertos rasgos de los textos dramatirgicos respuesta a
algunas problematizaciones que tenia en relacién a que no siempre los montajes quedaban
registrados mediante una obra escrita, aunque ha de admitirse que fuera de que no existe texto
fisicamente escrito, una obra representada es un texto viviente, como afirmaba Lehmann

(378); asi con el paso del tiempo se fueron perfeccionando las relaciones entre texto-montaje
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y el posdrama logré valerse de elementos puramente literarios para demarcar inclinaciones y
preferencias en relacion con las ideas que se proponian con respecto a la puesta en escena de

la misma.

Asi en La acidez nos encontramos ante una obra que no rehlye al texto como sustento
material de la ficcion escénica, pero que, por algunos elementos, como el hecho de que s6lo
la conformen 16 cuartillas, nos recuerda que el texto es una guia y no el valor Unico y
determinante de la misma. Esta obra es una experiencia sensorial que emana del texto a traves
de una narracion de acciones preponderantes, que se ayuda de los verbos y las frases
adverbiales para acuerpar y dar seguimiento. No obstante, debemos recordar que por la
brevedad de la misma se vuelve una experiencia mas cercana a la guia escénica de la que
hablaba Lehmann, que mencionaba textos que por su extension eran sugerencias literarias
que funcionaban perfectamente como obras, pero no siempre como instrucciones

irrevocables para la ficcion escénica.

Es valioso recordar a la altura de este analisis particular que, pese a la aparente
distancia que existe entre la estructura de la dramaturgia de Vilalta y la de Perea, la narracién
a través de acciones es una técnica que se observo en Vilalta a una época temprana para el
panorama de la dramaturgia mexicana de esos tiempos, y que aunque después de muchos
afios, Monica Perea, seguramente, por influencia de otros tantos dramaturgos, incorporé a su

propuesta en esta obra las acciones consecutivas y fluidas para hacer teatro.

Entre Vilalta, Perea y Roman hay un hilo fino y delgado que conecta sus escrituras
en una consecutiva de paralelismos entre si, donde los tres textos se sitdan en una linea del
tiempo que responde a fenomenos consecutivos, donde como fichas de domino, unos dan

paso a otros respecto a muy particulares elementos dentro de la dramaturgia. Las tres
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escritoras cuestionan sus pardmetros y la literatura teatral por medio de sus temas, sus formas

y sus estructuras.
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4. Conclusiones

El presente trabajo, ademas de ser un recorrido arduo, requirié de herramientas teoricas
precisas para indagar en los origenes del drama y su recorrido en la historia del teatro, asi
como los términos que evolucionaron a la par de la historia de la literatura. Los tedricos
retomados en esta investigacion podran servir en futuros trabajos y analisis literarios. Resulta
importante también destacar que la bibliografia de cada autor es sumamente dificil de
conseguir, por lo que resulta importante que a partir de ahora exista un vinculo entre posibles

lectores de estos autores y sus textos por medio de este documento.

Jiri Veltrusky es un tedrico sobre el que se ha indagado poco, por lo cual esta
investigacion considera un acierto al retomar sus conceptos, ya que, pese a ser las bases de
todo lo que vino después en la teoria teatral, en la actualidad ya no es estudiado fuera de una
mencidn superficial sobre sus postulados. Aln se requiere tratar a Veltrusky con profundidad

y objetividad en torno al teatro actual.

Bertolt Brecht, usualmente, es estudiado como autor, pero no como tedrico, por lo
cual este trabajo es uno de los pocos que lo recuerdan bajo este espectro, y nos recuerda
postulados importantes sobre la literatura dramatica que legé a los estudios teatrales, y asi
posibilita abrir caminos a partir de este punto. Seria interesante analizar la conceptualizacion
del drama brechtiano superviviente hasta nuestros dias, por medio de literatura del siglo

pasado hasta ahora, ya que es claro que podria existir una relacion de esta indole.

Peter Szondi y Jean Pierre Sarrazac, al contrario de Veltrusky, son autores editados y
reeditados en espariol y en sus idiomas originales, no obstante, no son tan conocidos en la

literatura como otros estructuralistas, y tienen bases importantes que no solo sirven para
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analizar el teatro, sino la literatura en general. A su vez tenemos a Hans Thies Lehmann y
José Sanchis Sinisterra, quienes estan en la cuspide de las investigaciones teatrales, por lo
que retomarlos fue uno de los mayores aciertos en esta investigacion, ya que nos abrid la
posibilidad de nutrirnos de sus propios textos y de las perspectivas de otros investigadores

sobre sus teorias para retomar dpticas en este trabajo y ampliar el espectro de anélisis.

El posdrama no es s6lo Hans Thies Lehmann, sin en cambio, por cuestiones
metodoldgicas resulté no ser vital indagar en mas tedricos que lo abordan desde la
deconstruccion y los estudios culturales, como lo hacen algunas investigaciones actuales en
torno al teatro desde la literatura. Es importante tomar esto en cuenta, porque en esta ocasion
el posdrama fue abordado desde un espectro diferente en la investigacion, lo cual anhelamos

funcione en futuros trabajos.

Ahora, pasando a la parte del andlisis de las obras, como pudimos observar, la
literatura de Maruxa Vilalta posee una virtud inigualable, derivada del empleo de formas
innovadoras para la dramaturgia en México, que después, como pudimos comprobar, se
hicieron presentes en una tradicién dramaturgica de la cual tenemos vestigios hasta nuestros

dias.

Pese a tener otra clase de influencias, como el posdrama y el drama puro, la
narraturgia en nuestros dias, no solo tiene las representaciones tradicionales que, como
investigadores del teatro moderno, observamos en obras teatrales como las de LEGOM,
Edgar Chias o Alejandro Ricafio, sino que también se encuentra inmerso en el teatro mas
experimental y desconocido, gracias a la tradicion que se fue replicando con el paso de los

afos, y que tuvo, como una de sus bases mas firmes, a la escritora Maruxa Vilalta.
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Maruxa Vilalta, como fuimos verificando en este proyecto de investigacion, fue una
escritora que, pese a todos sus logros dramaticos, escénicos y narratdrgicos, hoy en dia no
esta en el lugar que se merece en las letras mexicanas, al contrario, después de su muerte, sus
obras han pasado a ser, en el mejor de los casos, bibliografia de los estudiantes de teatro y

artes escenicas, cuando es una escritora con grandes aciertos literarios.

La trascendencia inherente en el teatro mexicano que consiguié Vilalta, nos hizo
rastrear en esta investigacion a dos autoras que nos mostraron las lineas que logré trazar con
su literatura la autora catalana. Ménica Perea y Gabriela Roman sélo son dos ejemplos de lo
que el teatro actual esta haciendo con la narraturgia y el propio drama puro, ya que mientras
en algunos autores este drama anquilosado aln prevalece como un pilar inquebrantable, otras
autoras y autores se reinventan desde diversas trincheras. En esta ocasion ambas autoras
resultaron imprescindibles para evidenciar la linea que Vilalta trazé y sus alcances en la

actualidad.

Monica Perea, por si misma, presenta una obra que desde la superficie se puede
encasillar en posdrama inclinado al performance, no obstante, con el andlisis de esta
investigacion pudimos retomarla como una obra en donde el posdrama en la obra se
encuentra mas cerca de la narraturgia que del performance. La dramaturgia de Perea aln se
encuentra en proceso de construccion, sin embargo, tiene en esta obra una nocion firme y
consciente de los elementos literarios necesarios para hacer de su obra un texto maduro y

consistente, que hereda en si mismo, una tradicion literaria y teatral nutrida y diversa.

Gabriela Roman tiene en su haber una serie de obras cuya construccion siempre
resultan demoledoras. En su narraturgia es clara la nocién de una tradicion clésica en la

estructura y contemporanea en el tema. En la obra tratada en este andlisis, combina
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equilibradamente ambas partes de su propia estilistica. Los elementos narratdrgicos
heredados de la escritura de Vilalta se ven relacionados concretamente a forma de una

cartografia que se visualiza firme en una llanura extensa.

El anélisis de las tres obras nos permite afirmar que el drama es inherente al teatro y
su escritura, no obstante, su esencia difuminada en el teatro contemporaneo responde a otras
formas renovadas que han llegado a él para quedarse e innovar en este momento de la
literatura teatral. También nos permitié observar que la narraturgia no es un concepto que
José Sanchis Sinisterra inventara para crear una literatura nueva, sino que es el resultado de
la observacion de la evolucién del teatro y sus formas literarias, no es un concepto que
responda a obras que se crearan en este siglo, sino que emanan de una tradicion pulida y

perfeccionada en el siglo pasado.

La narraturgia es solo la punta del iceberg en las investigaciones contemporaneas en
torno al teatro. AUn nos queda trabajo por hacer y caminos que trazar en torno a conceptos
que hasta ahora han tomado mayor relevancia para los estudios teatrales y también para los
literarios. Esta investigacion sera un precedente para los estudios posibles que se hagan sobre
el teatro y las diversas escritoras y escritores que forman parte del mismo, ya que con este
trabajo de investigacidon pudimos observar que ain hay muchos interrogantes sin develar en

torno al teatro como texto literario y como representacion escénica.
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