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Qf‘fb \@Q\“Entre las direcciones estéticas, que han renovado el panorama_dél tegﬁ% en &l cambio de
& enio <y en los primerosi“anos el siglo XXI, resulta posibleg‘a%rec' unascorriente cuya
<2 A . QX ANOS e NaeLor
& ,\w\oéspth?ICIdad se asienta @fﬁmpg{ﬁ‘]ente en el componente verbal preser{(é\en lag*creaciones que la
& & CQl‘ff%rman © 4 &
: G ) N L
| “\s\“\ <& En dichas olm‘%s, el§§specto predominante viene dado por la evideficiacion de los codigos @Q,ﬁ\e’
Y\o"J ,\@9 verbales que corﬁma@%l discurso teatral. Y esa preeminencia del componente linglistico en gﬁf\ /\\g\\*
) ;,0(\ conjunto de lg?ele@%ntos que integran estas piezas otorga al mismo la condicion de matgeial o~
retorico, el(gc%al IQté’ga a\yobupar asi el nucleo de la comunicacion teatral, dotada por ello de una«"
. X . . O K O
naturaleéé’em@entem@ﬁte discursiva. R S &
Q‘bich&’bcorrigh?e, que en el ambito delteatr Qﬁ?%ncés fue descrita prontamente por§@t?iceoo°’
Payis [4]4$Se h Ha también nitidamente entge@n el teatro espariol actual, constituyendo upa
Gﬁodalw‘é(d crgaﬁora que, a través de varigsz‘estugzibs [5], hemos venido denominando Teatro-Verbo.
= prresente trabajo, la siste izaniﬁ’n que emprendemos no pretende limitarse a describir
Unicam@e la naturaleza formaleﬁe est@%‘“cauce abierto en la escena de nuestros dias por el
despliegue del modo de comungééciérbﬁlscg&va que lo alimenta y lo convierte en una direccion
estética autonoma. Ademésép@‘e elle; Ios@%arrafos que siguen se \}@ropor@ﬁ revelar la funcion <
semantica de dicho discurs®, integrada.por un conjunto de aspectos‘em os del valor que en él
adquiere la palabra comd ins&rﬁment&de indagacién en las id@ﬁldadﬁ\mdividuales y colectivas
' conformadoras de Ia@gmpl\gjﬁ reali;ﬁ%d del ser humano actualorb%rb @Y\w\e’
N N & Q
o &® & 9
2. El texto del Teatro-serggﬂa discursividad como eIY@r%entgtﬁredominante
> S
QO 4 O :
En cada una de estas obras, los elemepntos ve?BaIesb\‘a?parecen configurados COmo U
- , > N «Q . ..
entramado retorico dotado de valor autonome; esg;ocf‘es, ne" dependiente de su ref%zéhuagsﬁd
escénica. La palabra se presenta asi como el eleggento pfeeminente de la comuniga%ién%%@atral,
Qaeiéndgscé evidente al receptor a travég{ﬁe s%@ﬁropigﬁéntidad fonica, sintacticg@y‘L seY@éntica, y
@ resqgl%ndose como una superficie de caracteg&Erbagbstensible por si misma. ,.° OQ;D
\@\ ,bré‘ Con ello, el concepto de texto teatraﬁ\adékséfe una entidad diferente.,ﬁ% efg\@o, dispensado
o,bx\'z’ Q}Qd% su funcién de registrar una idea teatral y de-transcribir su actualizaci()@scé i€a, IQ§ materiales
& 2" que lo integran no se corresponden con los conceptos convencionales doe@?’épligag y dgdéscalias, sino
& o&“ que adquieren su entidad en su propia configuracion verbal. El texto™de (gjﬁ% Oanedel ambito del
O@‘L & Teatro-Verbo admite como referente directo, a lo sumo, el unive;r?o im@maroig\\de ésta, antes que

S ‘@b\‘f una concreta idea tegtral "deba ser comunicada a través de sg\“act%gtizacién escénica; sin
<7 embargo, frecuen e;?ﬁent icho referente se reduce —coMo \é@t@mosg« a la propia situacion
,c,?}\ comunicativa egsla cngé se inscribe el discurso, asi como <a Ios@?@ﬁementos circunstanciales
9 imprescindible$ pargg@(ue dicha situacién sea percibida por el recepto&@A
En§\®8nsegp%ncia, el valor y la funcion del texto vienen dados por la discursividad, esto es,
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Q;?‘“\ me iba a mentir en algo tan estpido Marilyn [6; 8]
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por la evidenciacion preferente dgﬁu egt‘?dadfconflguracmn autéhomas? en tanto que aquél
constituye un entramado disc%g\ﬁvo 8*"%‘3 gﬂ'aciones son de ralezd retorica. Asi pues, la
operacion que denominamos te tuagz?aciég&‘(por cuanto consiste®en I@s@laboracién del texto de la

obra) viene a ser el resultado deese déspliegue retérico-%)(@?\bal th?e cg,nstituye el concepto de

discursividad y que se materializa ef la confeccion de®Una st?perf@pi‘e verbal constituida por.
. ; ) ) L . &

fragmentos textuales de caracter autbnomo, es decir, desp?owsgés de {é‘?érenCIalldad escénica. @

por tanto, en estas obras, no solo en el aspecto é\sﬁ)eleV@ﬁte dgﬂ'a creacion teatral, sino tagabién gn
. . . . NP MR
aquél que regmplaz@aca las facetas propias de la e en%a?%el tgétro, de modo que la ewdgﬁtlaqup de
la discursiyidad s¢’erige en la verdadera naturaleza de las.piezas que conforman la ¢ ent%&tética
- Fﬁ% $$ X S

del Te@?g Verho. @ T
< AIY\Q@ismo tiempo, las diversas posibilidades de despliegue y de config@?aci@@oretéglg%l del
%la‘ﬁo vg&al determinan otras tantas modalidades de discurso entre las obragv%re egbta\ycorr\iieﬁte. Asi,
e manera acorde con el texto convencional, la materia verbal puéde a,dbptag)(,fﬁna forma
ap@t%nteggente dialogada, en tanto géé aparece repartida entre paregs,‘ae iryé?\loc@ﬁres a los que
ﬁ&resg@nden fragmentos_afternadds que, a veces, parecen engran engkeo si.ogﬁﬁ embargo, con
fre\gé??ncia, la conexio @\spe@ﬁ%\ entre los fragmentos resulta quebr@aa, dé”manera que eéstos
estran entonces su:€aracte?, antes que de verdaderas réplicas, de unidadestdiscursivas dotadas de

N Q?Q'autonoml'a seméntica y féltas de verdadera consecutividad. Entre las obras cuya discursividad.s”

< S
Yolanda P%Jﬁﬁ' RN | N
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QQQ’ @cf\ \.?‘}QfOMBRE.— De acuerdo, no la miraré dur@ls?fe el tiempo que usted quiera que no la@nire. TeRgo
R

responde a estg\dﬁode@\?pueden destacarse Pullus (2001), de Beth Escude, y La mirada (2001),Qgé’
" Q

mi %(E]ullo también. No estoy acos radg@ que las jovenes me llamen viejo verde sin siguiera O

/\VQ & pararse a pensar dos veces sus palabras. S aseguro, no es agradable. No. No lo es. Yo paseo y\gé‘
\%oe’ s\935%32 en cuando me siento. Las afuras. Ng??as chicas. Las afueras. Se va haciendo de noche. <
S 000 MUJER.- Tengo tanterio.
& HOMBRE.- Las atg}féras. \(\0910 vivo en un barrio. Lo que cualquiera entenderia por un barrio.
No es un problema ggégﬂ%‘)mico.@\hora mismo podria vender mi casa y me darian tanto que la mejor
del mejor bario, la Gé mé\sxggﬁ’nita Q,gsﬁna calle repleta de tiendas, esa casa seorja mia y solamente mia.
Pero vivo dondgéqﬁiero.c))@vo dog@ elegi. Por los parques de Ias\gﬁ}éras.\@? 29]
Q o0 Q- g\QJ )
De manera distigta, I%@iscur,s?\(;idad puede materializa@ a ba;s%Q de fragmentos textuales
referidos todos ellos”’a ug” (nicé”*locutor. En estos casps’ la diferencia con la textualidad

. . . . [0\ . )
convencional presente <?‘nongo‘?amas y soliloquios se cogresponde con la distancia que separa el

concepto de personaje tradicional de la funcion del Qto%utog\‘ﬁel Teatro-Verbo, destinado a ser

soporte de las partes del disturso que le son encomerlgg’dasbségl]n Jauestran obras como Lista negra

(1999), de Yolanda Pallin, o A solas con Marilyn@@f@%)&e@ Alszg}%o Zurro: & K
Q ¥ ® & 2

o tendria que haber gritado o tendria \gué\hab@plic@é\pero qué lo unico que hago Sé‘%reguﬁle el

X nombre de la otra oir un nombre\fz'és abri@‘ﬁn mugdo un nombre es poder imaginarlo que;él me ha

QJ& ocultado un nombre es descubrif que Javealid ‘brutal existe un nombre pero Marilyn Marilyn no es

%
O@‘\ K un nombre de mujer bueno era el q6tmbre d® una artista también de un pe%gel p que la gente

2 llama marilyn es un caniche o un pequing@%édie se llama Marilyn dijo Ueflg@o brepor decirlo por qué
> >
A RS O

] : . & & *\Qp . .
La autonomia de los materiales verbales llega, en ocaS|or13§: a dgparar.(ma discursividad

o&\" inconexa, en tanto que aquellos pueden aparecer organizagos 0 t&%mentos, no solo

independientes con rgspecto& los aspectos no verbales de la c@& sir@tamb@é?\ incluso entre si. Ello
se materializa, co ecug\ﬁ%a, tanto en su yuxtaposicion o en su qﬁ\pos'@%’n aditiva (de apariencia,
a veces, arbitr%@%\, cugnto en el descoyuntamiento semantico que transmiten. La pieza Notas de
cocina (1994) es @&‘estra significativa de esta modalidad discursiVa, presente también en buena
parte de Igs‘*obﬂr\“a\goae su autor, Rodrigo Garcia.
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La comunicacion del discurso (en cuanto entqa?nadg»?%térgeﬁ\ de la verbalidad) se cor’bw%rte@&

o
X

K
<@



>
S ) .
Q £ O
@Q,ﬂ\ & O & &
< > N O
& S ¢ &
& S8 > S

g )
En todo caso, el concepto y4a<\$un 1on deéz,‘t%xto teatral conveg&%nal&pgultan esencialmente
alterados en las piezas del Teatro\ﬁerboca,\“gr? %fﬁi:to, si todos estos agmecpfbs discursivos no llegan
a conformar —como se ha dicho- okm diécg&go teatral en sengadb prgp?o, tampoco es posible la
existencia de auténticas didascalias, en tahto que el texto n%@s la tga%scr'lpci()n de una idea teatral
cuyos codigos sea necesario precisar. < &2 \«\\*0 603 . RS
.- . . Q Q [
A lo sumo, tanto las escasas |nd|caCIone§\Q<?3spav\ —ten\@rales, como las actoraés%, >
constituyen, mas que elementos destinados a concretar la 'k@lea esgéiica y a precisar los cédigé\s de(b,z,éQ
la representacion, los minimos soportes necesarié;sﬁbaraoel,i%ujagjés perfiles del universo ig{é‘gina@
y, con mayg\gfrecgg&?c’ia, de la situacion comunic ti\goeh la Cr)g;:énte del receptor: &0 Qoq,‘b‘\
> : LR
@& ,DQQQ} HOMBRE.- Ha sido una tarde fria pero n@‘ﬁ\zmasiado. No tanto como pa eﬁ??o poct@?\ tomar un
K¢ “\@'bpoco el aire. No es la mejor época del afio para sentarse al raso y cualqui(e{@b{p\odr\igc&traﬁgl%ﬁ de,
o »"  digamos, nuestra actitud. [3; 28] &F N %\Qp
QQ R4 (\\\\

Q;b{b %00 MUJER.- ¢Tl?nes Teréo? /\\OQ “\Q\“ &

& K N HOMBREG®'SI. & , N K & o
& X » MUJER a}&?ﬁh. No. No te acerques mas. Ahi estas ble%’. No {e?‘acerqbqés. o

)
&

. . 8
2@%2—,}’ rame otra vez. Mirame como antes. [3; 38] <

'§® X" N & &Q@ .
o' o33 Facetas teatre:)ls\&:s‘? la Q%Q@nma del Teatro-Verbo éq,@ \w\\%o
) > N & & &
ErigiQ@f\de gg?g mgdo, la discursividad en el centro de la comunicacion teatral, el caracter & NS
S ! . : A . \ &
renovador-del Teﬁﬁo-Vgxbo viene dado por la mflgenua que aquélla ejerce en la transformagf%n dg}? %Q'O
conjungg‘?je f%c‘fe\“tas @ﬁ%maticidad, ficcionalida y‘esceé&idad) que conforman la esencia de la Qbita, <«
las Qpé]es ‘édanoaﬁ\peditadas de uno u otro 0 algé%spliegue predominante de la verbalidad® X
/\fé\v ASI, er%?QUanto ala dramaticidad,gﬁ‘ relacion de conflicto que articula dicha faceta qu
(ffecuoeﬁ?em dte reducida en estas obr‘g@“’a uppndcleo tematico coincidente con una relacion de
caracter wérbal (articulada, en tod Scaso,®n una serie de fases perceptibles en el desarrollo
discursi%) cuya naturaleza coingiﬁé prgé?sam\gnte con el entramado retdrico que la envuelve y la
evidencia a la vez. éro‘b L 60.* ©
La configuracion de da obrase cirgfinscribe, asi, a los Iimites@'un@tuacién comunicativa @)
en la que se inserta un p?(()\ceso\“dg intgﬁélacién linguistica. Dicf@%itua@@iﬁ’n viene a ser el entorno
' pragmatico minimo rg\gﬁ’eridgw‘b\ara 13 pueda ser comunicado Y@;\Foproceso verbal, siendo éste Gltimo
percibido como la Slfﬁerfigiz@(l]n'@é&parte apreciable) de aquélfa. Q)@Y\
Por otra parte, e§fas p@@%s carecen, no solo de un@onfli\gﬁb y de su desarrollo como accién,
sino incluso de una auténticd anécdota narrativa o t(gﬁ% ingidental. En efecto, las referidas fases
n

que articulan el proceso de comunicacion verbaks gl\;(e@ Iasbots‘t’.)ras consisten pueden llegar Y\%.

constituir, de hecho, el Unico nucleo argumental g,eﬂas @ﬁmas%@ (\\@ o
En consecuencia, la faceta de la ficcionali deja*de ser un aspecto necesdfio la
percepcion- de la esencia de la obra por p del\v?ecepga(r, toda vez que su refere alid@)dz’queda

S uadgg%‘n un nivel abstracto, que torna itrelevante s%& acién de semejanza con&ﬁalqugé“r realidad
O@s\ preg@a. En efecto, el universo de estas pigzas %tféda separado de un con@ﬁto <\%@§ explique y
o gte?ermine sus componentes, adquiriendo en gazén de su propia con%}%cié@ situacion mas

R
QOQ’ oQ,foQ‘verbalidad) un caracter indeterminado que resulta incompatible con I&a\b@onfi\gﬁ'racig@ficticia del
5)3\ Q& universo teatral convencional. & & é@b
S Asi, los elementos conformadores del universo fictiefo pi@%len Jsu capacidad de

@ > U o : . . :
& % determinacion (espacio, tiempg), o quedan subsumidos en el lntsﬁ:amw verbal (acciones), o bien,

; 4@6 lejos de toda condiq}@ri de&\ijetos de dicho universo (personﬁ]%s), Qg&ulta\me’asimilados a entidades

Qﬁ‘“ genéricas destin@‘g’s a & soportes de la discursividad o a 0348&% la distribucion de los
3’0 fragmentos re&ﬁco-\\@‘ﬁgales de la obra. &
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En otro orden de cosas, el desﬁlle ue, desgrito en estos parrafgs; de la®verbalidad discursiva
como elemento predominante d%\lzﬁg obc@ﬁy cgﬁstitutivo, en Ultiméq@rmigé?de la verdadera esencia
de las mismas genera también unaomevaoéoncepcién de la faceta d@?a escenicidad. Es mas, la
dimension escénica no forma paft\e prapia de su esencia Qg%nstitgtlova, consistente, como se ha

sefialado, en un entramado retérico-diseursivo apoyado eniha siuﬁcién@émunicativa dotada de Io(g, ©
.y, P , . . : ?\ ) <O W (%)
elementos (quién, donde, cuando, etc.) lmprescmdlbles@a a soﬁenerl\@ X Ne

Q
Ya la textualizacion de estas obras, segin hemos v'@&& seoaﬁ\artaba del proposito prirg@?dial S

. . . 0 . . )

de aprehender o fijar la idea teatral o la exmtg)qéia pogt?nmabﬁe una obra dotada de gb\m#ens
escénica, de tal mangra que no formara parte nec sarigcﬂoe esgés' textos teatrales la transcr;iﬁci(’)nO la
escenicid@“\ent da como registro de los c()dig%\s escénicos previstos en la cog@%pci' de la
pieza. &f\ sig,gﬁgnte fragmento, extraido de ¢Dos? (4@93), de Borja Ortiz dg\?ﬁong@, regulta

o $

+©
eloqg@nte Fespecto: N NS O
¢ @’O%l\ i & & P
SIS I : : NS
,DQ“ <\\Q\IEREA.- Conseguir un sitio, sentarme, abrir la revista. o &
Q@‘z‘ S Mirar varias veces el pane\lbc;,‘omprobar el nimero y las letras, la ho;ba,‘opaseama m'géég)a neutra por la |
& sala U2 & & $
& &P ... «dedica el gébate defésta semana al racismo y»... S &
(\QQ’ \)500 \\9 compaﬁ{@*?beriadés anuncia que el vuelo 462 con destino Paris suﬁré ug&éfraso de veinte minutos Qy
Q debido a2 @ XN C
& @ ebido & N\ N @ &
Q}“\ L «ng?ofobiq@tema que desgraciadamente se ha puesto de maximas.. . /\rb‘b \%oe
L 2 U esteILQ“ﬁas medias de cristal, zapatos de ante, tus piernas. QO ,\@ .
NN X i 2 é ¢
S o «actyahdad en el»... K » $
$$ ,bé\ Me dfstraigogpierdo el hilo. . & & Oef\
S 99/\ La'falda, 54 bolsa de papel: «Versace». o & PP M~
<\Q® \{OQ.. «pa}; cTon los ultimos acontecimientogzé“n»... Ne O <\\%0 (‘\\‘?’
& & Poroéjh la cara, los labios carrnosos,ol@ﬁhariz ;beéi)ingona. QO @00
N\ & > )
O L « | pelo perfecto, de peluqueriacpnas cyg’i‘?o mil, seguro.
<\o§\ & Mirarte. jTan distraida, tan agsente! &°
$$’ Intentar averiguarlo. De g@t?ada ce que no, pero nunca se sabe.
Q Arreglarme, coqueta, ufd ond?%
Mordisquearme Iagjﬁiura P abi%{p‘?grior. o
Atraer tu atencig 6@\ &9 QS\‘?" &e}?‘ ¢
... Iberia annoufices theassengers of flight 462... X <\Q®
: Por fin, te g5 cue@t}f [2; & P
L 3 Q @
) Al \2\00 ?)6 Orbxz\ Q‘Q
De hecho, la ma{qﬁaliqu%n de estas obras a través.de su acfualizacion sobre el escenario no
constituye una condicion desu esencia ni, por lo mismo,” un fequisito para su percepcion plena y
actualizada por parte del re@eptor. En tanto que configﬁffacig@‘és grafo-verbales, estos textos resultan
susceptibles de ser comunicados en toda su entidad a través de’un acto de lectura, bier\@sea esta”
escenificada, bien colectiva o bien individua@‘b I g@%eptog?}e basta con la percepciéh de £50s
minimos Ceglementos que articulan la situacLQﬁr con&ghicati@\en la que se genera la @bali , sin
qere si?qﬁecesario que dicha percepcién @Base %Qplanq,ﬁental y se materialice debqff’iane a‘concreta
Q&gobr& a escena. Resulta, pues, suficiente Ig\csﬁncigﬁéia de la situacion que Qgﬁtien@gﬁ discurso,
& ige%so sin un proceso de actualizacion que haga tangible dicha situacion. 2 Q\“Q
& Q;a“\ Ello genera, en las obras del Teatro-Vetbo, posibilidades recepti)@’s alejatias %&; las que en
&\q‘ Qo“’ sentido estricto son propias del género teatral, en tanto que una<fectura o uma percepcion
* %00“\ exclusivamente auditiva de la obra (al fin y al cabo, entramado fé@%—di@rsiv\gﬁ}*pueden deparar
‘?‘O@ \)go por si mismas un proceso de recepcion satisfactorio. Q N &
> Kq,b Sin embargo{yqla pugsta en escena de estas piezascjléﬁos ge\“qu%ﬁr excluida, debe ser
6‘& considerada desde.dinos parametros adecuados, que en si mlsmog%onf(yﬁnan un cauce estilistico-
2,c?’ formal nuevo e panp?ama del teatro actual. En efecto, la actt%lizg&gié’n escenica de las obras del

Teatro-Verbgﬂ%sultng’en primer lugar, pertinente, desde el momento en que la materialidad de la
escena confiere jéa‘t%nsidad y explicitud a la percepcion por el espectador de la superficie discursiva
N\
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y de la situacion que la contiene. En;cons quenugﬁa actualizacion esgénica de estas obras adquiere
su sentido en la potenciacion del\fégsplieghe desSu materia textual g;gfrf’eferge?bial, con el consiguiente
incremento y refuerzo de las pog’lbiligaﬁes [)e‘lseptivas del espect : @Q

Por otra parte, dicha actuﬁhzacj@?\, no prevista en Q;i@z exigéoncia\)potencial de la obra ni
codificada en su transcripcion textual,@frece por lo misrr@bpos;kbiﬂdadgsscasi infinitas en el plang.
receptivo. &
del Teatro-Verbo, %53@0 sometida a parametros dlcfere%te’s y acgcfamente atractivos por su qﬁginaolj;d%d.
En efect%%‘guseaié una idea escénica previa de I@qu texto sea transcripciél;}ﬁ\a hgsibtética
actuali@gién%gtoveda abierta a un abanico de posibilidades, que ponen en jue%@@‘i\as %aﬁacidgdes
receptivas é(@creativas de directores y actores. & R © 60*
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4. Impfhicaciones semanticas: Teatro-Verbo e identidades <SS
& N 1’2
Q%O o 0 K\ ’
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b@os aspectos con@smv@%’ descritos hallan notables cof:l’equla‘aenc@s@ en el ambito

Oé\ Asi, la ausengi%‘ de estricta dramaticidad, entendida como evid@ﬁciacién del desarrollo

En q@lellasz,banas\}en las que se produce la ya mencionada alternancia de frag ehtos
- . (b - K - - s - - Q
discursivos; estgstadquigren (pese a su aparente equivalegcia a las réplicas del teatro de ceriflicto)
, %) R . . . . A (7]
una f%@%n %énangéa definida, no por el engeéhtang,ﬁnto, sino por el intercambio, y‘no pofel

éqébmur&it?acié impuesta, con frecuenci%gbﬁor l.kaébrealidad hostil e incomprensible. Como sefiata
avig\fz], eldiscurso sirve entonces para evi@é\nciar el despliegue de la alteridad, entendida ésta
co la_proyeccion del sujeto hacia' el cubrimiento del otro y hacia el intento de relacion
comunitadora con él. La pieza @ﬁrta%@e amor a Stalin (1999), de Juan Mayorga, es singular
ejemplo de lo que acabamos dg(e?(poge?. b\"& . ’

De igual modo, en Ilagﬁ%raséﬁ las que tiene lugar la as@ﬁacié&%el material retorico a
un Unico locutor, ello evip‘é\ncia\ﬁecuegt\émente procesos de inda Qi(’)nrgﬁ@el ser individual, o bien,
de exploracion de Ia@%pia identi en relacién con un entgz}ho > resulta asimilado, como el
mismo sujeto, a las &ordq&‘gdas m?’nimas de la situacion co icag&a que sustenta el plano verbal.

Por otra parteﬂ\%l L@mqbién sefialado adelgazaﬁlentggode la ficcionalidad implica el
cuestionamiento (al menossten el plano epistemolo w?tr)b) de@\a realidad de un entorno al que el
universo ficcional de la obra ya no puede servir com&reﬂg}@qf \f' o

Pese a todo ello, el niicleo seméntico deeste teatro agdquiere, de manera paradgjita, u\g@f\s
nitidos rasgos de positividad, claramente ﬁpe@d%reseaﬁél nihilismo existencia&\@al q@% la
contestacion de la realidad externa podria cofducin®En efécto, el armazon retérico domifiante en

Q;i%‘ls olg:a% del Teatro-Verbo constituye, én defgﬁ%ivaé& seguro reducto en el qué se %gb%lucen los
O§ prog@sos de indagacion en la alteridad y en €Pque s& contienen otras tantas afifmacigfies de fe y de

X
ey

Q
‘@6\}

gdébntidad, asentadas, ahora, en la fuerza de lagpalabra, como muy certe@a'ﬁwent\@‘\se encargan de
sefialar las mujeres de Al soslayo (“la palabra es lo Gnico que nos que @@3 \I%@ d%\ga"dramaturga
9

Estas obras constituyen, pues, actos retéricos destinados al de%cubriﬁ’ien@pnﬁae la alteridad; es

decir, comunicaciones discursivas encaminadas a la superacion la ragical sofédad del ser humano

mediante la bl]squeqa‘qdel offo, a modo de presentidos senderos quwﬁ’ebea@%nducir, més alla de la

.. %) ) . . .

opresién de un enforno ténebroso, al hallazgo de una identidad darrlgﬁ\'[e humana. Asi sucede, a

partir de El rgak?rimg@"i’o Palavrakis (2001), en buena parte de Iasge*f)ras de su autora, Angélica
Liddel. QO”’ Q;o\*

S o)

¢ N
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La puesta en escena no queda, por tanto, e;i?fiwdoag‘ﬁ\e Ia&sﬂ)pcmnes de recepcion de{b\ka% obras

ﬁbnistas, confiere a la palabra que emana de los sujetos interlocutores.2”
o{x\’ (constituyendo,casi p@@completo, la entidad teatral y humana de éstos) una funcion nueva. Q,<>c’

)

estilistico, cuyos unicos limites vendran dados porQQ% ingﬁresc'@ﬁble potenciacion del Q)&Q’
SO S N
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coneepto gL@‘xagégqf‘sino por la actitud de e%sﬁentrgb%on el otro para salvar, asi, una situacidn de<®
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Cada obra del Teatro-Verbo4s§ corl\ﬁ‘ﬁ%rabaél pues, como una jg@LaQa i rrb1 especifica en el ser

y en la identidad del individuo a\o’tﬁal, @é‘spleg,aﬂa en una doble v enteoébnceptual y estética. En
efecto, por debajo de los aspec%s fg@%aleg&' compositivos qu abag@s de describir, se halla en
estas piezas un enorme fondo de%lgniﬁéacién, que remiteé& perc@bocior@s y actitudes altamente
caracterizadoras del ser de los individuss y de los grupos e@%uei\tibos di@}f‘ o
o QQQQ\ ,\{bé\ \\é\@ Q‘\“
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