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I. Introduccién

El inicio del siglo XxI se nos presenta marcado, en opinién de dis-
tintos filésofos, historiadores y otros estudiosos, por el signo de la
postmodernidad, término controvertido y lleno de contradicciones
donde los haya, en consonancia con el propio concepto al que intenta
definir; ya se entienda como superacién, afirmacién, confirmacién, le-
pitimacién o diferenciacién de la modernidad, ¥ tanto si se considera
que se trata de una auténtica nueva etapa histérica claramente dife-
renciada de esta o como si se entiende como una moda pasajera, en
cualquier caso, tanto sus paladines como sus detractores parecen estar
dcacuerdo en admitir que vivimos una etapa marcada por la influen-
cia decisiva de los medios de comunicacién, el auge de nuevos mode-
los econédmicos y el desencanto ante el proyecto de la modernidad.

En el intento de perfilar las lineas maestras del teatro de este perio-
do, se ha dicho que la globalizacién y el auge de los festivales interna-
cionales han traido consigo especticulos con predominio de los signos
no verbales; el relativismo ideolégico que acompand al fracaso de los
proyectos utdpicos, inspirados en las ideas de universalidad, racionali-
dad, verdad y progreso, propias de la modernidad, desembocé en el
descrédito del arte socialmente comprometido y en la pérdida de fe en
L capacidad del arte para incidir en la sociedad, asi como en la recrea-
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cién manierista en las formas y la exalracién de los aspectos lidicos de
Jas obras de arte; el escepticismo ante cualquier sistema estructurado
de pensamiento dio lugar a obras que buscaban la incoherencia, la
fragmentacion y la asistematicidad en todos sus 6rdenes, donde la Gni
ca estructura consistirfa en una proliferacion cadtica de imdgenes in
conexas que harfan imposible la lectura 16gica y lineal, y, en conse
cuencia, la construccién de sentido.

Si bien todos ellos son aspectos a tener en cuenta a la hora de en
cender el teatro espanol de principios del siglo xx1, una visién mds o
menos supertficial de este complejo momento histérico que nos ha to
cado vivir parecerfa sefialar como paradigmdticas a aquellas obras que
mejor se ajustan a estos rasgos caracterizadores y excluir de este con
 texto a aquellos creadores que contintan dando un valor primordial a
la palabra en el conjunto de los signos escénicos, que no renuncian al
compromiso con la sociedad de su tiempo y que se sirven para sus cre
aciones de estructuras draméticas enraizadas en la tradicién, rechazan
do la fragmentacién como mérodo compositivo de las mismas. El au
tof que nos ocupa, Jesis Campos, parece ajustarse a este perfil de
creador cuya obra se situarfa al margen de los rasgos definitorios de la
postmodernidad, entendida de una forma harto limitada. No obstan
te, otros rasgos no menos significativos de su obra enmarcan clara
me
sentido mds amplio, como plataforma cultural compartida, en la que
los creadores y la propia sociedad han de actuar, y no como una tomi
de partido ni como un conjunto de opciones estéticas, tal como trati

nte el conjunto de su creacién en este contexto, entendido en un

remos de exponer a continuacion.

En realidad, cualquicr intento de definir el teatro del periodo his
térico en el que estamos inmersos pasa por destacar como caracteristi
ca primordial su diversidad de temiticas y estéticas, la convivencia de
formas heredadas de la tradicién y formas innovadoras o renovadoras,
sin que ninguna de ellas pueda erigirse en forma candnica, dado que
el vacio de normatividad y el consecuente relativismo —o, en todo ci
50, la pluralidad de cinones— son precisamente rasgos propios de ex
ta eral. Asi, si la bisqueda de piiblicos internacionales y el énfasis en

1 Asi, W. Floeck sefiala que «en efecto, la pérdida de la fe de la posmodernidil
en la existencia de valores y normas objetivas y universalmente vélidas ha permitido
y provocado no solo un relativismo ideolégico, sino también un relativismo estéticn
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los signos no textuales es un signo definitorio del teatro acrual, ram-
bién es cierto que estas formas conviven con otras en las que hay un
claro predominio de la palabra, tal como ha senalado Manuel Pérez en
sus estudios sobre el teatro espafiol actual, quien distingue entre for-
mas de lu espectacularidad, formas de la dramaticidady formas de la tex-
tualidad (2002)2. Frente al rechazo del compromiso sociopolitico y el
neoconservadurismo de un sector del arte actual, buena parte del tea-
tro espaiol mds reciente tiene un importante componente compro-
metido, tal como ha demostrado Wilfried Floeck (20044, 2004b). En
cuanto a la presencia de estructuras y elementos procedentes de la tra-
dicién, hay que advertir igualmente que la revisién y la recreacién de
los géneros tradicionales son precisamente prdcticas que pueden con-
siderarse paradigmaricas de este periodo®.

Centrindonos en el autor que nos ocupa, a lo largo de su ya exten-
sa trayectoria, Campos ha llevado a cabo una continua indagacién en
las formas dramaricas y escénicas heredadas de la tradicion, a las que
ha sometido a revisién desde una éptica plenamente contemporinea.

marcado por la heterogeneidad y la yuxtaposicion de estilos miltipless (1999, pig.
162). Desde otra perspectiva, esta convivencia de estilos v lenguajes no serfa sino una
implementacién de la simultaneidad de tendencias artisticas iniciada a pardir de la
mod’emidad y presente a lo largo de todo el siglo XX, tal como senala en su conferen-
cia Angel Berenguer.

* Recordemos que Alfonso de Toro distingue igualmeme cuarro modelos repre-
sentativos del teatro postmoderno: teatro multimedial e interespectacular, teatro gestual
) kinésico, teatro de deconstruccidn y teatro vestawvative tradicionalizante o bistorizante
deconstruccionista (1990). Para W. Floeck, los dos primeros modelos sugeridos por
De Toro no parecen representativos del teatro espaiiol actual; por el contrario, el te-
atro espanol actual estd claramente marcado por una revalorizacién de la expresion
verbal y por una autonomia creciente del texto dramdticos (Floeck, 1999: 158),

* Segtin Patrice Pavis, «serfa un error pensar que hay un conflicro abierto entre la
tradicién ceatral y el teatro postmoderno. La relacién no es conflictual sino, por el
contrario, de coexistencia pacifica, de toleranciar (1990: 246). Asi mismo, refirién-
dose a la novela espaiola actual, Joan Oleza senala que hay una forma de entender la
postmodernidad que postula la necesidad de recuperar el didlogo con la tradicién, in-
cluida la de la propia Vanguardia («La disyuntiva estérica de la postmodernidad y el
realismon, Compds de Letras, 3, 1993: 113-126). Por su parte, Floeck afirma que la
posmodernidad se ha liberado de la exigencia de innovacién estética de la moderni-
dad y sobre todo de la vanguardia histérica. En lugar de una innovacién permanen-
te, propaga la disponibilidad simultinea de todas las formas y tradiciones, incluso las
[ormas realistas mds cradicionaless (1999: 162).
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La complejidad barroca de sus estrucruras, la deconsfrufsfcﬁn que Ile-
4 cabo de los géneros tradicionales, el juego entre ficcion y .reahd:ul
que plantean sus textos, su tratamiento no convencional dell r}c111 poy
de] espacio, o su predileccion por aquellos temas que nos sitiian ante
{nrefrogantes sin resolver permiten afirmar que la suya es una prlodl!u
ciép claramente representativa de este perfodo de cambm de [‘lll]L'lll(.:.
Asi mismo, el gusto postmoderno por aque.llos materiales }de la 15';1.t||

cion relegados al consumo popular y marginados de !os canones lite

rarios (el sainete, presente en muchas de sus obras; el cine «cutre» ame

ricano, que el autor cita como una de sus fuentes en el programa (.ir
mano de A ciegas; la iconograffa popular y c.arnavf:{lesFa de lai que sc sif

ve en la escenificacion de Danza de ausencis; l_a intriga policfaca, pre

sente en Naufragar en Internet, ¢ incluso su utlhzgtazlon de elemfnlm‘:lr
| va desprestigiada «comedia burguesa de evasion» de los anos cin

cuenta, como sucede en Triple salto mortal con pirueta), y su rechazo
por las formulas que tedricos y estudiosos del_ teatro POS[H]()(‘(‘III?H
Paradé]icamente— han convertido en canénicas (la f’rag_mem;u i6n
y I elipsis, fundamentalmente), no de}an_de ser caracterfsticas propiis
de este complejo fendmeno. A continuacion, harcmosl rc:fcrencl;n a low
especticulos estrenados por Jesis Campos en €stos primeros anos el

sig'l(’ 948

va

2 Naufragar en Internet

Buena muestra de lo dicho hasta ahora es Naufragar en Internel
obra estrenada a finales de 19994, publicada en 2000y ga]ardnn.u.l.a al
2770 siguiente con ¢l Premio Nacional de Literatura Dramatica’. Siex
ceptuamos la breve escena que le sirve de prologo —que en su forma

"4 Fstrenada el 27 de noviembre de 1999. en el Aula de Cultura CAM, de All
pte, dentro de la Muestra de Teatro Espaiiol de Autores Contempordncos, i

Ca ? W . . o g ‘,. L g o

ada por Francisco Vidal, con direccidn y espacio escenico del autor.

it |
o 2 i n i (X ara el speci s prolijos e i
5 Estos primeros anos del siglo xx1 son para el autor especialmente proli)

conocimientos hacia su labor, pues a ‘ v

[ LpOrtantes premios de escritura dramitica en lengua espaniola: el NilL‘I{Jllfll i Ia;.
g - A q i 3 i 2 o a A1 . eslive 1}

rafuta Dramduica y ol Tirso de Molina, en 2003 recibe un homenaje del Festiva

rc,mac'mnal de Teatro Experimenml de Bl Cairo (Miras, 2003).

demds de concedérsele en 2001 dos de low s
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escrita se reduce a la acotacién inicial—, se podria afirmar que esta
obra estd construida sobre el esquema cldsico de las tres unidades. No
obstante, su estructura se aleja en muchos otros aspectos de lo que en-
tendemos por una composicién tradicional. Asi, por ejemplo, el es-
quema clasico que articularfa la obra en presentacién, desarrollo, in-
tensificacién, climax y desenlace, es transgredido mediante la
presentacién de los hechos en un acto dnico en el que la accion no pa-
rece avanzar de forma clara en momento alguno. Para reconstruir la
trama argumental, el espectador ha de guiarse por las conversaciones
telefénicas de Daniel, el protagonista, con personajes que no llegan a
aparecer en escena y de los que desconocemos si son reales o imagina-
rios, asf como por los soliloquios de este frente al espejo y por la evo-
lucién visual de la escenograffa. En apariencia, los datos que recibe el
espectador apenas guardan vinculacion entre si e incluso resultan con-
tradictorios, pues, por una parte, los soliloquios nos revelan que estd
intentado ocultar algo cuando habla con los demds; por otra, su me-
moria, como la de cualquier ser humano, actiia de forma caprichosa y
selectiva, negando en un primer momento datos que después resultan
ser reales; ademds, la marafia de cables que, conforme progresa la ac-
cién, va poblando la escenografia, acaba por desconcertar a unos es-
pectadores que han de participar de forma muy activa en la recons-
truccién de la historia.

Esta forma en que el autor dosifica y suministra la informacién se
podria entender como un ejercicio de virtuosismo constructivo al mo-
do de las estructuras policiacas —que a su vez son aqui evocadas y, de
algtin modo, parodiadas, a través de la silueta dibujada sobre la esce-
nografia y la aparicion del Comisario, entre otros elementos—, en las
(ue casar las piczas del puzzle se convierte en la tarea principal del es-
pectador. Sin embargo, estamos lejos de situarnos ante un mero juego
formal que se resuelve conforme a las reglas de la légica; por una par-
tc, la confusién, la perplejidad y la dificultad que experimenta el es-
pectador a la hora de reconstruir la sicuacién expresan de forma cohe-
rente la confusién y la perplejidad de un personaje que ha estado
intentando ocultar a los demds y a si mismo una realidad que le cues-
ta comprender y que tampoco le es ficil aceprar. Por otra, la presencia
de lo irracional y onirico —la Loca de los Duelos—, mezclados con lo
cotidiano —la mujer del protagonista y su hijo—, lo disparatado —la
prima Justi—, lo trascendente —como acaba por revelarse la figura
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el Comisario— nos sitia an-

del Traumatélogo— y lo metaficcional s
te una historia que, a diferencia de las obras del género pohua?o,.l}o
puede ser reducida a las leyes de la 18gica racional. La contra%lc_cmn
entre los distintos discursos y su presentacion a través de multiples
didlogos con personajes que van desvelando d‘1st1_ntas facetas de ur;a 1re-
alidad poliédrica y compleja TCSpOl.ld{: ala qmcbra postmoderna LC (‘)s
principios de realidad y de objetividad, al igual que SLlleedf con c1lutf1.s
estructulas compuestas por yuxtaposicion de secuencias breves. E vir-
tuosismo del autor, en este caso, ha consistido en mostrar esta realidad
poliédrica a través de una estructura L111iF;1ri;1: s
La complejidad para reconstruir la historia va a acompafada de 1a
dificultad de interpretar el espacio en el que esta transcurre; ui espa-
cio aislado y vacio, alejado del realismo escénico, cuyo tnico \ima?ulu
con ¢l mundo exterior lo constituyen unos pocos artilugios técnicos
como el teléfono, los cascos inaldimbricos o la pantalla del ordenador.
A medida que avanza la accion, dicho espacio ird poblandose de cablc..a
de teléfono y de ordenador, no siempre conectados a estos aparatos,
credndose, como se dijo, una marafia que materializa la confusion
mental del protagonista. Los cables que en m_uc‘:hos. casos no conectan
sino con el vacio van cobrando asi nuevas significaciones, y de pombl'c.s
vinculos electrénicos pasan a ser vinculos emocionales .del personaje.
En efecto, a lo largo de la representacion, el espectador tiene noticia de
las adversidades que acosan a Daniel (la pérdida del control de suem
presa, el deterioro de sus relaciones familiares, o la merma d'c su me
moria v de sus facultades fisicas), que culminan con la perd1cla .du st
rcputag;i()n; de ahi su intento de incorporarse a ¢sa otra HlC]‘IlO[l;{I ulv.
lectiva en la que se ha convertido la red y que viene a ser un moc o dc
crascendencia; una trascendencia propia de un tiempo en el que coe
«isten de forma natural realidad cotidiana, realidad ficticia y realidad
virtual. ‘ o
El propio titulo de la obra, Nzu{ﬁagm' en Internet, anticipaba la l. .
de la desubicacién de su protagonista, quicn no navega, s1f’10 que 70
sobra, en el no-lugar por excelencia del hombre conte'mpoEa.nco. [am
bién la ubicacién temporal es imprecisa: la confluencia caética de pre
sente y pasado que se agolpan sin orden en la mente del protagu|1?u|.|
sittian la obra en la acronia de un tiempo que es presentey pasadg ala
vez, como la propia memoria de Daniel, y que g)rresponden al “C”.l
po subjetivo de la vivencia psiquica del personaje. Naufragar en Inte)
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net se ubica, por tanto, en el no-lugar y el no-tiempo que correspon-
den al estado mental del protagonista. La «simultaneidad sincrénicar,
el «tiempo atemporal» o el «espacio desterritorializado» que se ha di-
cho caracterizan a la era postmodcrna“. aqui, irénicamente, forman
parte del espacio virtual al que desea trasladarse Daniel, pero también
definen el estado en que se encuentra su cerebro en los ultimos mo-
mentos de su existencia. Como vemos, aun ateniéndose a las unidades
de tiempo, espacio y accion, el autor ha creado una estructura muy
alejada de los moldes convencionales (cf. Campos, 2004b).

3. Danza de ausencias

Espacio simbélico es también el escenario itinerante de su siguien-
te especticulo, Danza de ausencias, estrenado en el Festival de Otofio
de 20007, en una nave del Museo del Ferrocarril de Madrid que tue
transformada en cuatro espacios contiguos para la representacion de
los cuatro mondlogos que componfan el especticulo. En dichos mo-
nélogos, los personajes se enfrentaban al trdnsito final, acompafados
de un publico que se trasladaba de una sala a otra, en un «paseo insé-
lito y macabro», tal como sefialé Javier Villin (2000). La representa-
cién, con su cardcter itinerante, se iniciaba ya en los andenes de la es-
tacién, junto a los trenes que evocaban la idea del viaje, cuando los
personajes que representaban a la Santa Compafia conducian a los es-
pectadores a la primera sala, en una accién parateatral con la que daba
comienzo el espectdculo.

Inspirada en la Danga General de la Muerte, también su dispositivo
escénico evocaba los escenarios itinerantes del Medievo. La represen-
tacién escénica del transito que supone la muerte se articulaba, pues,
mediante los distintos escenarios en los que transcurrian las cuatro
«danzas»: desde el tradicional escenario a la italiana, en el que se re-

¢ Guriérrez Carbajo (1998: 44). A su vez, este estudioso toma estos términos de
Beck (1998) y Castells (1998).

7 Estrenada el 30 de octubre de 2000, ¢n ¢l Museo del Ferrocarril de Madrid,
dentro del Festival de Orono, interpretada por Claudia Gravi, Jos¢ Lifante, Mario
Vedoya, Maite Brik, Teresa Vallejo, Goyo Pastor y Francisco Pacheco, con direccién
v espacio escénico del autor.
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resentaba la Danza para violin y revilver, hasta el escenario circular,
gélido y blanco, de la Danza de la vltima pirdmidé, con la que con-
clufa la representacion, cruzando por la pasarela con espectadores a
ambos lados en que tenfa lugar la Danza de los veraneantes, o el csce-
nario angular y distorsionado de Danza de la chatarra. Cuatro espacios
ent los que el espectador contempla los desenlaces de cuatro vidas, ca-
da una expresada con un lenguaje acorde con el personaje que la pro-
tagoniza: comedia clegante para la violinista, drama realista para ¢l an-
ciano abandonado, sainete costumbrista para el chatarrero que se
niega a comprar arte contempordneo, y tragedia cldsica para la arism?f
crata que construye y destruye sucesivamente su propio mausoleo”.
Cuatro formas de entender el mundo que concluyen de manera cohe-
rente con lo que supuso su paso por él, y que se igualan finalmente en
|gs transitos, practicamente idénticos en todos los actos, pues, tal co-
mo sefialé Angel Berenguer (1994) en su prélogo a esta obra, «el en-
cuentro con la muerte (invocada, ignorada o retrasada) es el acto mads
igualitario y original que experimenta todo ser 111111'1;1110». .
El autor aborda, pues, un tema incomodo; se dirfa que el tema in-
cémodo por excelencia en una sociedad que parece haberse negado a
reflexionar sobre él, tal como escribié en el programa de mano de la
representacion («la expectativa de la muerte no es un buen _f:stfmulo
para el consumon). De ahi la necesidad de remontarse al Medievo, eta-
pa ala que se remontan las representaciones iconogrificas que apare-
cen evocadas en el especticulo, ademds de recuperar de algtin modo la
idea manriquefa de las vidas como trinsitos hacia la mar «que es el
norim. No obstante, desaparece el cardcter diddctico presente en las
iezas medievales mediante la presentacién de unas vidas en absoluto
cjemplares, ni como modelos a seguir, ni como advertencias para ac-
cuar en sentido contrario; el autor se limita a enfrentar a los persona-
jes con su conciencia. «Estas piezas, meros juegos teatrales, carecen del
cardcter aleccionador, cuando no amenazante, que tuvieron sus pre-

§ F] texto de esta « Danzan ha sido editado de forma asilada por Virtudes Serra-
10 (2004) en su antologia de teatro breve espafol. .

2 Asimismo, Angc] Berenguer (1990) definié estos textos como «un material de

; H L i Tt - act1rale 4

enorme polisemia en el que se conjugan viejas tradiciones y visiones actuales del 1o

[)ico terrible que inspird las danzas de la muerter.
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cursoras de antaio», y su intencién no serfa otra que la de «reconci-
liarnos con lo inconveniente», sefialé en el citado programa de mano.
Ni los personajes, ni la propia mirada del autor sobre ellos, ni la pues-
ta en escena —calificada por la critica como «valiosa propuesta de van-
guardia» (Vizcaino, 2000)— pueden concebirse al margen de la con-
temporaneidad. Al igual que en A cfegas Campos construfa un auto
laico o «bufo» a partir del auto sacramental (Santolaria, 1998), en es-
te caso, tal como ha senalado Pérez, se conjugan el cardcter tradicional
del topico abordado con la contemplacién del mismo desde una men-
talidad plenamente contempordnea (1997: 15-16).

Dos afos después, la obra se reponfa en un escenario a la italiana,
con una concepcién escénica mucho més sencilla y minimalista, con el
titulo De trdnsitos!?. Si en el montaje anterior el desplazamiento con-
junto de actores y ptiblico destacaba el cardcter igualador y colectivo de
la muerte, este montaje alternativo reformaba la situacién de soledad de
los personajes en escena y el cardcter necesariamente solitario e intimo
de sus dltimos momentos. El espacio en trinsito del montaje anterior
quedaba ahora convertido en un espacio minimo, a punto de desapare-
cer, al igual que los propios personajes, y de fundirse con la cimara ne-
gra en la que se llevaba a cabo la representacion, tal como sucedia al fi-
nal de cada escena. También en este caso la critica destacé su teatralidad,
al calificarlo como un especticulo «de hondura literaria y poderosa tea-
tralidad engastada en una tradicién escénica que juega a bailar con los
contenidos metafisicos; puro teatro, en fin» (Garcia Garzén, 2000).

4. Patético jinete del rock and roll

Su siguiente espectdculo, Patético jinete del rock and roll'', sucedia
igualmente en un espacio sobrio y minimalista. Recordemos, para

10 Estrenada el 8 de marzo de 2002, en el Teatro Moderno de Guadalajara, in-
terpretada por Maite Brik, Jestis Campos y Goyo Pastor, En febrero de 2003 se re-
presenté en la Sala Fernando de Rojas del Circulo de Bellas Artes de Madrid, su-
mindose José Francisco Pacheco y Silvia Peleija a este reparto.

' Estrenada el 21 de diciembre de 2002, en el Teatro Principal de Ourense, con
interpretacion de Miguel Palenzuela y Paco Cecilio, y con direccidn y espacio escéni-
co del autor. El texto de esta obra habfa sido galardonado ¢l afo anterior con el Pre-
mio Tirso de Molina.
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quicnes no conozcan la obra, que en ella se aborda el contlicto gene-
racional entre un padre, formado intelectualmente en la _cultur? hippie
y el mayo del 68, y su hijo, representante de la _generac.lén m’as_ prag-
mérica y conservadora que sucedi6 a aquella. El espacio esce1}1co,'cl
interior de una casa del ano 2030, apenas mostraba elementos futuris-
tas, decision que respondia a la vision del futuro cxprcsalda en la’ obm:
1 un futuro colectivo que se imagind poblado de a_rtilug@s f:aqtnsucos
v de peripecias extraterrestres, el autor opone un futuro lI"{leldLl;l] en
fel que los protagonistas sc enfrentan a los problemas propios de la ve-‘
jez y de la condicién humana. De ahi que, al margen de los elementos
minimos que servian para ubicar la accion en una casa de un futuro no
muy lejano (ciertos muebles y elccrrodom_ésgcos, las luces que se ac-
cionan de forma automitica o ¢l espacio didfano con paredcs‘ traslici-
das), el resto de elementos, vestuario incluido, fueran pr;icgcament’e
igu;{lcs a los que utilizamos hoy en dia. A su vez, esta austeridad escé-
nica contribufa a incrementar la fuerza expresiva del final, en el que
Anselmo, incapaz de moverse sin bastones, nos traslada con su mente
a un escenario de rock, de forma que el espacio cobraba, una vez mads,
un significado simbdlico. N

A diferencia de otros textos del autor, en los que la dramam:!dacl
es un elemento de primer orden, en este caso, los conflictos rembe.n
un tratamiento minimalista (se reducen a pequenas pelcus por moti-
vos insignificantes, como la negativa de Federico a dar asu padre el
chocolate que este reclama, o la disputa en torno a la tesis que équel
2bandond hace treinta anos) y, en cambio, cobran impor'tzu_mla los
fragmentos narrativos. Los mondlogos narrativos son el u%umo re-
curso de un personaje sin futuro, ni apenas presente, que s6lo cuen-
ta con una acumulacion de experiencias pasadas #algum%s persona-
les e intimas, otras comunes a sus Compancros de gcneracu’m.— a las
que necesita salvar del olvido. Al mismp tiempo, es'tas narraciones se
encuentran con la oposicién de Federico, que se niega a esFucharias
por considerarlas inttiles o perjudiciales, lo que (\10(3 de cierta dra-
maticidad a estos fragmentos. Dos formas de enfrentarse al pasado
opuestas y complementarias —la voluntad de olvidarlo por parte del
personaje mds conservador y la necesidad de recuperarlo y de tras-
cenderlo que siente el personaje mds idealista—, que rep rese.ntan ac-
titudes existentes en la sociedad actual, mas inclinada hacia la pri-

mera de lo que pudiera parecer a simple vista y reacia a recordar
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temas tan incémodos como el de los estragos de la droga en la gene-
racién de Anselmo.

Si bien en este caso el género del que parte la obra es el de la co-
media, tal como puede apreciarse en el humor que surge de los conti-
nuos desencuentros entre Anselmo y Federico o en su cardcter de pie-
za bien hecha, tanto la reflexién sobre el pasado, como la significacion
simbdlica que cobra el espacio o la humanidad de la relacién que se es-
tablece entre los personajes la alejan en gran medida de dicho género.
Tal como ha sefalado Julio Huélamo, en esta obra, como otras del au-
tor, se puede apreciar un especial interés por indagar en aquellos as-
pectos de la existencia que la sociedad actual parece decidida a ocultar
o a banalizar (2003).

5. La fiera corrupia

El tema de la droga vuelve a aparecer, ahora con un tratamiento
muy distinto, en la obra para adolescentes La fiera corrupia'?. Cons-
truida en forma de escenas breves en las que se alternan el lenguaje rea-
lista y el del cuento maravilloso, en ella el autor pretende alertar a unos
espectadores anclados atin al universo magico que corresponde a la in-
fancia, con sus desenlaces siempre felices, sobre una realidad, la del
consumo de drogas, regida por leyes que poco tienen que ver con la
fantasia.

Buena parte de los elementos de la representacion situaban la ac-
cién en el terreno fantdstico del cuento, como los personajes del Prin-
cipe, el Chambeldn, el Viejo Consejero, el Caballero, el Dragén o el
propio San Jorge, entre otros, asi como la combinacién de actores y
marionetas, o el espacio escénico en el que transcurre parte de la obra.
Este tltimo inclufa un dispositivo transformable que, dependiendo de
las escenas, funcionaba como Palacio real, tablado de marionetas, par-
que, discoteca o alcantarilla. También aqui los espacios funcionaban a
modo de metdforas: asi, la alcantarilla, en la l6gica del cuento, era el

'+ Estrenada el 23 de marzo de 2004 en la ciudad de Alcala de Henares, dentro
del Festival Teatralia, con direccion y espacio escénico del dramaturgo, ¢ interpreta-
cién de Mario Vedoya, Jestis Berenguer, Pedro Santos, Francisco Pacheco, Tria Mar-
quez, Marfa Pedroviejo y Vanesa Arévalo.
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habigdculo del dragon, y en la l6gica realista, el lugar de venta de las
pqstillas alucindgenas. Igualmente, el trono del principe, simbolo del

pode® €14 al mismo tiempo el orificio por el que se alimentaba el dra-

o6 lo que doraba a la obra de una dimensién social y politica ajena
3 . . - ~ G
*vero del cuento. Incluso el teatrillo de marionetas, espacio fantds-

al géi

tico por excelencia, acaba cobrando la dimensién de un espacio realis-
Jes ademds de ser el lugar por donde transitan los personajes de

ta, pr o : .
lcyenda’ el lugar en el que se inicia el cuento con la partida de Marfa,
" liscoteca en la que los titeres que saltan a ritmo de bakalao, aca-
y la ] q

barg Siendo el lugar del llanto en el momento de mayor tensién dra-

magcd de la obra. Las difusas fronteras entre la droga y el poder, entre
ol drigon de leyenda y el narcotraficante real, dotaban a los espacios de

ey significaciones procedentes de su propia ambivalencia.
pPr tanto, a pesar de los numerosos elementos que vinculan a esta

obra €ON los cuentos maravillosos, nos encontramos una vez mis con
e A obra se aleja en lo esencial del género del que parte; si los cuen-

ros parran el recorrido de un héroe hacia su propia realizacién, aqui se
og fuestra una vida truncada a causa de la droga. Por ello, tal como
oo HiE al final de la obra, «esto no es un cuento». En efecto, si en las

sscen'as 1[1{c1glajs se puedcn.vcr 1‘eﬂc;ad3§ las funciones que Propp
1) delimité en su estudio de aquel género, estas se alteran en el

(197 , ,
mopl€nto en que Marfa acepta la droga que le ofrece el «Merca», acep-
- an que corresponderia, desde el esquema propuesto por el tedrico

tacié . 3 g ;. :
ruso 2 12 pareja de fu-ncu?ncs «proh_1b1c1on—.transgrcsmn». A partir de
cnconces, €l resto de funciones parejas comienzan a no corresponder-

se g €l esquema de partida: ni el combate con los dragones acaba en
»ria, ni el alejamiento en vuelta, ni la persecucién en socorro. De

viCte ) . ;

esce modo, La fiera corrupia resulta ser una particular deconstruc-
cign  delos cuentos maravillosos, guiada por un sentimiento de com-
prof1iso social hacia aquellos que pueden encontrarse en peligro de ser

vicgmas de la adiccién.

.} Recardemos que deconstruir consiste en deshacer, desmontar algo que se ha

consi"uido, no para destruirlo, sino para comprobar cémo estd hecho, cémo se en-
" lan v se articulan sus piezas, cudles son los estratos ocultos que lo constituyen y

cugle’ %08 las fuerzas no controladas que alli operan (Diccionario de Hermenéutica,
Bilba©: Universidad de Deusto, 1998).
2
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6. A modo de coda: Entremeses variados o la parodia
de la postmodernidad

Su obra mds reciente, Entremeses variados'*, compuesta de quince
escenas breves sin conexién aparente entre si, precedidas y sucedidas
por otras dos que le sirven de marco, plantea una burla del teatro post-
moderno entendido como conjunto de «recetas» o de cinones a seguir
para que las obras se consideren contempordneas y, por tanto, des-
pierten el interés de estudiosos y programadores ansiosos por descu-
brir e impulsar las dltimas tendencias. Sin pretenderlo, pues, también
esta obra resulta claramente postmoderna en su intencién parédica y
metateatral, en su mezcla de tradicién (el autor se refiere a sus piezas
como «entremeses» y, ¢n su escenificacion, enlaza unas piezas con
otras a través de fragmentos de musica barroca) y tendencias actuales
(fragmentacién, elipsis y otros recursos que, en opinién del autor, pa-
recen mds propios de quienes no saben construir estructuras o entien-
den la modernidad —o la postmodernidad— como una pose). A tra-
vés de la critica que hace explicita el personaje del Cliente a la propia
estructura fragmentada de la obra se plantea la critica a unas formas
que, si en su dia fueron rompedoras, hoy han sido asumidas por el len-
guaje de la publicidad televisiva y, en general, por aquellos medios que
no cuestionan, sino que se ponen al servicio del sistema establecido.
Lo rompedor, hoy, serfan las estructuras coherentes, complejas y que
requieran grandes dosis de atencién por parte del espectador, y no las
que reproducen las formulas habituales en los medios de comunica-
cién y se adaptan a modos de recepcién acostumbrados al zapping, pa-
rece querer decirnos el autor en esta nueva obra. En este sentido, tal
vez se podria hablar de una obra posibilista en la medida en que su op-
cidn estética viene dada por la conciencia de que, para comunicar, el
creador ha de adaprarse a unos estilos de recepcién que se han im-
puesto como mayoritarios; pues, por otra parte, el autor no se dirige a
una elite ni a un grupo minoritario sino al conjunto de la sociedad.

Y Entremeses variados, inédita y sin estrenar en las fechas en las que se celebrd el
Congreso del que ahora se publican estas Actas, fue estrenada durante la correccidn
de pruebas de este articulo para su publicacion, con fecha de 24 de octubre de 2005,
en el Teatro Loper de Ayala de Badajoz. Incluimos, a modo de coda, esta breve refe-
rencia a dicho especticulo.
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; o i ; ’ st Fistditiee. sacramental...), ¥
Programas del corazén en los que los malos tratos aparecen como . dicionales (comedia, sainete, drama histérico, auto

tienen como motor el conflicto dramitico.

mercancia consumible y vendible, «pijas» que comentan la fealdad de : S E——
Refiriéndose a la confluencia de realismo y lenguajes de vang

las norticias de los telediarios mientras van de compras, o la intoleran-

< oditee en Su
cia de un religioso anhelante de justicia divina para los demds, al tiem- dia, formas rradicionales y ruptura de las mismas que 8 _P[O‘({Li‘ﬁ(fl(]l;‘-’
PO que consiente sus propios vicios son el foco de atencidn de algunas | obra Triple salto morial con pirueta (1997), M_"“md PCIC-Z bm?ent(-, y
de estas escenas, que se contraponen con otras en las que un pedéfilo su raigambre cldsica aparecia «remozada mediante un ttaFé}‘m i
nos habla desde la circel, un roxicémanc se inyecta heroina o una una actitud resueltamente contempordneas» (1997: 17?1{‘ i;l;l ‘V 2 la
maltratada real pasa a formar parte de una lista de asesinadas: el con- que cabria hacer extensible a sus obras estrenadas Y el b;@ 4 ) '10 (cqa.l-
junto de todos ellos deja al descubierto lIa violencia de la sociedad en | totalidad de la produccién del autor. En este sentido, ¢ cntacnoskeu_
la que vivimos y el afin de un sector de | misma por frivolizar los pro- ! dioso enmarca la obra de Campos, junto a la de otros dramatuffb o
blemas reales ¢ impedir que reflexionemos —y, por supuesto, actue- ropeos y americanos, en un tipo de teatro Car;_{Ctel_lzadon,(),r j[:;qil;lcz'
mos— sobre lo que verdaderamente nos importa y nos duele. De este conceptual, su articulacién en torno a un conflicto y la eficaz | Sc e
modo, el autor plantea uno de los temas centrales que han ocupado a cién de la informacién proporcionada en la trama a rgftl1161?t;l X ]Lq i
1os tedricos de la posmodernidad: el atolondramiento colectivo im- tarfa, pues, de un teatro «que, conocien‘do ll&s aPDrmCIOII}ES-L e la i)
pulsado en gran medida desde los medios de comunicacién de masas. guardia europea de posguerra en los ElHlbI.[JOS de la p f15t[ca inentt"
La obra es una critica, pues, a Ia postmodernidad entendida en su sen- gestualidad, las incorpora y funde con un c%]’alogo i n Ll]€;;7, 16
tido mds tépico —aunque tal vez el mds extendido—, al tiempo que, convertido en ¢l soporte principal de la accion (_J{'amat:?;i» ( ‘ h;; o
como el resto de su obra, no pucda dejar de ser representativa de esta 15). Esta recuperacién de la importancia del didlogo h-tjncdd] ;f;-.ltro
etapa histérica. rrientes antitextuales no equivale, pues, a una recuperacion del tez

i . -ritura dramatica v lenguajes €s-
literario, sino a una sintesis entre escritura dramdtica y ‘]:[L_ﬂij u]nir I
cénicos; de ahi, la necesidad por parte del dramaturgo de ast

7. Conclusién ' puesta en escena de sus obras y el diseﬁo del ESpRcIo esfimw geeEs

parte fundamental del proceso de creacion <.i<: las mismas o

Como venimos viendo, nos encontramos ante un teatro fuerte- Por otra parte, este arraigo de sus creaclones €1 mo,l(éti Ol[me‘me

mente innovador, al tiempo que estrechamente vinculado con la tra- que han demostrado su eficacia a través de los siglos ESF‘_{ U‘(fr,tc -

dicién dramdtica precedente y alejado, en cambio, de formas de escri- vinculado al deseo de que su obra alcar}ce una CO]ﬂunlcia(:lonct'ld()l-

tura muy extendidas en el contexto del teatro espanol actual. Asi, por con la sociedad a la que va dirigida, al intento de e & Ls}fim; it
cjemplo, si buena parte del teatro mis reciente se caracteriza por la participe, intelectual y emotivamente, de la indagacion en el se

fragmentacién de la accién dramitica en escenas breves yuxtapuestas mano que lleva a cabo en sus obras. No obstante, esta IHTJK?L;O,TIE(@)-
(W. Floeck, 2004: 50), asi como por la influencia de otras artes — ta- cial poco tiene que ver con la forma. en que CSfH’ SC_ﬁl‘ltEnL-ld ?).u};q L
les como la narrativa, la poesia, el cine, la danza o las artes pldsticas— rioridad a la postmodernidad, tan ligada a la pérdida de confianza

y el rechazo de la tradicién propiamente dramdtica, en su caso, como

se ha dicho, buena parte de sus obras se ajustan a las tres unidades cl4- . Y [ — . —
sicas (Naufragar en Internet, Patético jinete del rock and roll, o cada uno " Dehecho, tal coma sefialalicsen (Iézd})' o QP;“LE [ZS?-{rcncias comunicati-
de los nmﬁélogos de Danza de ausencias o De trdnsitos), se articulan en turizadoy, en su intenco de reflejar los procesos mentales v las c:

P 5 ) vas del individuo contemporineo. cayepods e

una unica escena (. Naufragar en Internet, 1999; Patético Jinete del vock 16 Sy condicién de cri’ld()r escénico integral ha sido sobradamente dcsracdd&o Bi)

s N NS - - ; ador e 6n, 1979; Pérez, 1997 y 2000;
and roll, 2002; y entre las anteriores al cambio de siglo, Entrands en los estudiosos de su reatro (Garcia Teba, 2002; Monleén, 1979; Pérez, ?

calor, 1990, o A czegas, 1997, entre otras), se asientan en géneros tra- Santolaria, 1997; Serrano, 1999; entre otros).
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las utopias politicas. A diferencia del teatro realista de los afos cin-
cuenta ¥ sesenta, en estas obras se plantean una serie de problemas sin
proporiet soluciones globalizadoras; por otra parte, no pretenden ofre-
cer und vision objetiva de la realidad social, pues esta pasa necesaria-
mente POr el tamiz de la visién subjetiva, personal e intima, que de ella
tienen Sus personajes; también por el del propio cédigo teatral mane-
jado, que es sometido a un peculiar ejercicio de distanciamiento: en
efecto, NOS eNcontramos ante un teatro que, sin renunciar a elementos
realistass enfatiza su propia condicién de obra artistica y ficticia, y lo
hace recurriendo a elementos no miméticos, tanto en el texto como en
el espacio escénico y en el estilo interpretativo —histriénico al tdiempo
que llep© de organicidad— que Campos, en su faceta de director, in-
tenta conseguir de los actores.

Como se dijo, lejos de tratarse de una forma de continuismo, este
didlogo con el pasado forma parte de una necesidad de repensar la tra-
dicion propia de una de las mds fecundas lineas del pensamiento y del
arte actpal. Por otra parte, tras el desconcierto inicial originado por la
crisis de los grandes sistemas de pensamiento —que en los estudios so-
bre el arte escénico se relaciond con la crisis de las estrucruras unitarias
v el augé de la fragmentacién y la elipsis—, de nuevo cientificos y pen-
sadores parecen admitir la necesidad de recuperar una cierta coheren-
cia en suis respectivos discursos, o al menos, intentar una «tercera via»
cquidiscante del racionalismo moderno y el relativismo posmoder-
no'7. Tal como ha demostrado E. Goldberg, citado en su conferencia

por el Pf‘ofcsor Berenguer, el propio cerebro humano parece funcionar

17 Cjgemos, por ejemplo, las ideas de Lakoff y Johnson acerca del papel de las
metiforas €0 la construccién de la realidad: para estos autores, las metaforas no son
simples jucgos lenguaje, sino un medio de estructurar nuestro sistema conceptual, y
por tanto, NUEStra percepcién de la realidad, nuestras actitudes y nuestras acciones.
Frente a 1@ que denominan «objetivismo absolutor y al «subjetivismo radical», estos
autores prOPONEN una via intermedia, a la que [laman sintesis experiencialista, que as-
pira a unif razén e imaginacidn: asi como las categorias de nuestro pensamiento son
en gran miedida metatdricas y nuestro razonamiento cotidiano conlleva implicacio-
nes e inferencias metaféricas, la racionalidad ordinaria es, por su propia naturaleza,
esencialmente imaginativa (George Lakoff y Mark Johnson, Philosophy in the Flesh,
New York: Basic Books, 1999). En cierto modo, la idea que el dramaturgo ha ex-
puesto en diversas ocasiones segiin la cual la creacion artistica es una «herramienta de
conocimieNtor, viene a reforzar esta hipdtesis.
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en torno a un elemento rector y estructurador que coordinarfa todas
sus funciones y no en funcién de médulos independientes, como se
crefa hasta hace pocos afios'®. Nos encontramos, pues, ante un teatro
cuya audacia formal y deseo de trascendencia social son fruto indiscu-
tible de la modernidad, al tiempo que ha acusado los vaivenes y el des-
concierto de la postmodernidad y se ha enriquecido con ellos sin caer
en sus tépicos. De este conjunto de obras, en las que con fluyen tradi-
cién y vanguardia, manierismo formal y compromiso ideolégico,
complejidad barroca y minimalismo, puede decirse que constituyen
una de las propuestas mds coherentes e innovadoras del panorama tea-

cral espafiol en los inicios del siglo xxI.
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