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1. Planteamiento y corpus iniciales

En este apartado preliminar de nuestro trabajo vamos a servirnos de un reducido corpus
inicial, constituido por dos series de obras teatrales contemporaneas®. La primera esta integrada por
las tres siguientes: Las salvajes en Puente San Gil, de José Martin Recuerda (1988); La Fundacion,
de Antonio Buero Vallejo (1997); y Triple salto mortal con pirueta, de Jesis Campos Garcia (2001).
Desde la perspectiva cronoldgica propia de la historia del teatro, las dos primeras comparten su
pertenencia al periodo que sigue al que estrictamente podria considerarse de posguerra, si bien Las
salvajes en Puente San Gil [1961] se situa en los comienzos del mismo, mientras que La Fundacion
[1974] se inscribe en sus afios finales, que forman parte ya del periodo transitorio. Por su parte,
Triple salto mortal con pirueta [1998], posterior en casi un cuarto de siglo a la ultima de aquellas,
cae de lleno en la etapa que podemos considerar actual. En cuanto a la perspectiva estética,
predominante en nuestro estudio, las tres piezas mantienen evidentes semejanzas de caracter
compositivo, que, sustentadas en la faceta de la ficcionalidad, se determinan por su comdn insercién
en el dominio estético del Realismo, en tanto que todas proponen una relacion, entre sus respectivos
universos ficticios y los correspondientes universos referenciales, que resulta homologable a la
experiencia de realidad objetiva del receptor. La segunda serie de nuestro corpus inicial comprende
Strip-tease de los celos [1961], de Fernando Arrabal (1986), y El rayo colgado [1969], de Francisco
Nieva (1991). En estas piezas hallamos una relativa correspondencia cronoldgica con las dos
primeras, pero, igualmente, una completa disparidad estética, sustentada de nuevo en la
ficcionalidad. En efecto, el dominio estético de la VVanguardia, en el que ambas se inscriben, baso su
identidad en la supresién de la figuracion, prescindiendo para ello de la conformacién de universos
ficticios vinculados a sus respectivos universos referenciales.

Por otra parte, en las obras de la primera serie resulta posible constatar evidentes diferencias
entre sus respectivos procedimientos figurativos, pese a que estos habian determinado, como hemos
mencionado, su comun atribucion al &mbito estético del Realismo. Asi, la pieza de Martin Recuerda
lleva a cabo lo que podriamos considerar un modo de figuracion estricta, deparado por la completa
asimilacion de su plano ficcional (universo imaginario de Puente San Gil, opuesto al de las artistas
de variedades) al plano referencial (poblacion andaluza de la época durante sus fiestas estivales).
Para ello, aquel aparece configurado en funcion del establecimiento, con respecto al segundo, de una
relacion que permita equipararlo a la experiencia (directa o diferida) que el receptor posee de la
realidad objetiva, cuyos parametros son proyectados asi sobre la construccion del universo ficticio de
la pieza. Para la insercion de dichos parametros, la obra se atiene al paradigma ficcional heredado de

! Sera considerado posteriormente otro corpus mas amplio, integrado por obras representativas de los modelos
ficcionales apreciables en la proyeccion del dominio estético del Realismo sobre el teatro actual.
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la rebanada de vida del Naturalismo y, posteriormente, desarrollado y transformado por los realismos
del siglo XX.

De manera algo diferente, el universo ficticio de La Fundacion ofrece al receptor un conjunto
sistemético de las que podriamos denominar excepciones perceptivas, por cuanto suponen otras
tantas suspensiones de los codigos de homologacion de dicho universo a la realidad objetiva y, en
cierto modo, otras tantas convenciones de cuya aceptacion depende la adecuada relacion con la
semantica de la obra. Tanto en el plano inmediato o escénico como, en obligada correspondencia, en
el plano ficcional, la pieza impone una serie de elementos perceptivos que para el receptor resultan
imposibles de equiparar a un universo referencial objetivo. Ahora bien, la alteracion de la figuracion
realista que tales excepciones suponen queda, sin embargo, disuelta en los procedimientos
ficcionalizadores especificos de la obra. Estos, en efecto, resuelven aquellas excepciones perceptivas
generando otras tantas justificaciones de las mismas, que, extraidas precisamente del propio marco
del Realismo y de los procedimientos deparados por dicha estética, se encaminan a salvaguardar en
todos los casos la coherencia figurativa de la pieza y su asimilacién a la experiencia de realidad
objetiva. En concreto, la justificacion de dichas excepciones perceptivas se articula, en La
Fundacidn, en varios niveles, el primero de los cuales, de naturaleza material o fisioldgica, atribuye
las alteraciones perceptivas de Tomas a las deficiencias nutritivas impuestas por el régimen
carcelario, hasta el punto de que la paliacion de estas comporta la resolucion progresiva (también,
desde la dptica del espectador) de tales excepciones, hasta su absoluta desaparicion coincidente con
la completa recuperacién fisica del protagonista. En un segundo nivel, la justificacion reviste un
caracter psicoldgico, relacionado con la inicial negacion, por parte de Tomas, de la realidad adversa
y con la consiguiente construccion de una realidad alternativa, cuyo exponente maximo es la figura
de Berta. En el Gltimo nivel, la justificacion adquiere una naturaleza a la vez ideoldgica y moral, en
tanto que las excepciones figurativas son presentadas como mecanismos de ocultacion de la culpa
experimentada por el protagonista tras la delacion de sus correligionarios y posterior tentativa de
suicidio. Como resultado de todo ello, La Fundacién mantiene su insercién en el sistema figurativo
del Realismo a través de la fidelidad a los procedimientos ficcionalizadores propios de este dominio
estético, cuya Ultima razon de ser viene dada por la coherencia entre los distintos elementos que
conforman el universo ficticio, la cual resulta parangonable a la que mantienen los aspectos que
conforman la realidad deparada por la experiencia objetiva. Dicha coherencia figurativa se
manifiesta, en esta pieza, mediante el ofrecimiento al receptor de una convencion basica y Unica,
consistente en la necesaria asimilacion de su sistema perceptivo al del protagonista (el personaje
Tomas), a través del procedimiento de inmersion presente en buena parte de la obra del autor?. Una
vez aceptado dicho procedimiento, las excepciones mencionadas pierden su condicion de
convenciones a través de su insercion en aquella convencidon primigenia, al tiempo que su
singularidad se disuelve en tanto que aparecen plenamente justificadas por el dramaturgo en el
conjunto de una figuracion, de entronque realista, dentro de la cual resultan, asi, plenamente
coherentes.

Situada en un estadio ulterior de la gradacion ofrecida por estas dos ultimas obras, Triple
salto mortal con pirueta ofrece procedimientos que alcanzan ya el rango de alteraciones perceptivas,
por cuanto no suponen Unicamente meras excepciones, resueltas después en el conjunto del sistema
ficcional, sino verdaderas contravenciones de la figuracién realista, en tanto que, en el conjunto de la
obra, no alcanzan justificacion en el marco de dicho sistema y quedan, por ello, carentes de
explicacion en la conciencia perceptiva del receptor. En efecto, el universo ficticio de esta pieza se
articula en tres partes que constituyen otras tantas perspectivas o angulos de apreciacion antes que

2 A través de los “efectos de participacion”, Buero Vallejo “consigue sumergir al espectador en la mente” de algunos
personajes: “el espectador sufre el mismo proceso de desalienacion que el protagonista de La Fundacion: creera estar al
principio en una confortable institucidn, para encontrarse, al fin, en la sérdida carcel. Lo mismo que Tomas” (Garcia
Barrientos, 1986: 42 y 49-50).
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verdaderas fases de la instancia narrativa, por cuanto al receptor no le es dado precisar la sucesion de
las mismas en el eje dinamico de la obra. Cada una de estas partes desarrolla, de manera casi
autdbnoma, su correspondiente proporcion de las instancias conflictual y narrativa (relacion
sentimental y convivencial entre Josefa y Mario); y ello, dentro de los canones mas estrictos del
Realismo, mantenidos incluso en los momentos culminantes de sus respectivos desenlaces. Sin
embargo, el inmediato comienzo de cada parte obvia enteramente el final de la precedente (dado, en
todos los casos, por el apufialamiento reciproco y la muerte subsiguiente de los antagonistas), lo que
se contrapone frontalmente a la experiencia de realidad objetiva y, por lo mismo, a los parametros de
aquel dominio estético. La pieza, pese a ello, omite cualquier justificacion de tales contravenciones,
que tampoco aparecen resueltas en el conjunto del sistema figurativo y quedan, por tanto, instaladas
en la mente del receptor como alteraciones de la coherencia perceptiva insertas en el universo ficticio
de la obra.

En suma, la aproximacion, sucintamente realizada, a los procedimientos de ficcionalizacion
presentes en estas piezas, permite, a pesar del caracter reducido del corpus que constituyen,
establecer varios postulados que van a guiar el desarrollo del presente trabajo. El primero se refiere a
la importancia de la ficcionalidad, no solo para la conformacion de la propia esencia teatral, sino
también para la definicién de las lineas y dominios estéticos que configuran el desarrollo del teatro
contemporaneo®. El segundo se corresponde con la constatacion de un nitido proceso de
transformacion de los modos figurativos derivados de la ficcionalidad y, por ello, del concepto y
sentido de la ficcionalidad misma. Dicho proceso, incrementado en los decenios finales del siglo XX,
afecta de modo especial al dominio estético del Realismo y a los procedimientos ficcionalizadores
que conforman el tipo de figuracion realista que, como veremos, le es propio.

2. Ficcionalidad y teatro contemporaneo

En consonancia con la atencion que la teoria literaria le ha dedicado en los ultimos afios,
hacemos corresponder aqui la categoria epistemoldgica de la ficcionalidad con una de las facetas
que, juntamente con la dramaticidad y la escenicidad, conforman la esencia de la pieza teatral. En
nuestra consideracion, el concepto de ficcionalidad aparece referido a uno de los dos tipos de
relaciones que se establecen entre los distintos planos de la obra, conformando, todo el conjunto, el
sistema referencial especifico del teatro. Dicho sistema comprende un primer nivel que, desde la
perspectiva del receptor, presenta un caracter inmediato, estando constituido por la obra representada
(esto es, manifestada de manera ostensible) y por los elementos que integran el plano escénico que
materializa su ostension (actores, objetos, espacio y tiempo de la representacion)®. Este plano
inmediato halla su funcién y razon de ser en la conformacion de un segundo nivel del proceso
receptivo, dado ahora por el universo ficticio de la pieza e integrado por elementos (personajes,
acciones, espacio y tiempo imaginarios) que se ofrecen al receptor dotados, también, de naturaleza

3 Pozuelo Yvancos (1994: 266) habia ya destacado “la importancia de la ficcionalidad en las actuales teorias
literarias: no es una zona mas de la teoria, sino un eje que incide en su raiz, puesto que afecta a muy diferentes
fendmenos. Por un lado, a la ontologia, qué es la literatura; por otro lado, a la pragmatica: cdmo se emite y recibe la
literatura; también a la retdrica: como se organizan los textos ficcionales. Afecta asimismo y de modo medular a una
teoria de los géneros”. Y, de manera concreta, “la ficcion se presenta como uno de los elementos clave de la estructura
del hecho literario” (Garcia Berrio, 1989: 334), por lo que la ficcionalidad constituye “un aspecto fundamental” y “una de
las cuestiones méas debatidas, no solo en el &mbito de los estudios literarios, sino en los de la filosofia y la ciencia en
general” (Garrido Gallardo, 2004: 171). Véase también Reis (2002), entrada “Ficcionalidad”.

4 “Podemos considerar el espacio, el tiempo y el plblico teatrales como signos en la medida en que podemos
distinguir un espacio, un tiempo y un publico de la representacion de un publico, un tiempo y un espacio dramaticos o
representados” (Garcia Barrientos, 2004: 148-149).
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ficticia®. EI término representacion, en una de sus principales acepciones, se refiere precisamente a
la relacion establecida entre ambos planos inmediato y ficcional, consistente en que el primero
representa al segundo, por cuanto viene a ser su imagen o manifestacion perceptible. A su vez, el
universo ficticio de la obra remite a un tercer nivel constituido por el plano referencial, esto es, por el
universo que corresponde a la experiencia de realidad objetiva del receptor, al cual este contrapone
y, a la vez, refiere el universo ficticio de la pieza, a través de un segundo modo de relacion que se
corresponde precisamente con el concepto de ficcionalidad®.

Nuestra consideracion de este ultimo adopta como punto de partida algunos de los
presupuestos tedricos que, acerca de la ficcionalidad en la literatura, ha elaborado la critica actual’.
Sin embargo, nuestro planteamiento, mas proximo a una pragmatica de la ficcionalidad, sitda el
nicleo de la referencialidad de la obra (en nuestro caso, teatral), no en la “realidad”, sino en la
“experiencia de realidad” del receptor, cuyas evidentes transformaciones en nuestro tiempo
constituyen precisamente un aspecto determinante en nuestra exposicion. De hecho, la propia
definicion de esa “realidad efectiva” ofrecida por Garcia Berrio (p. 337) se aviene perfectamente con
nuestro concepto de “experiencia de realidad”, convertido en parametro principal de la ficcionalidad:
“El conjunto de elementos y de relaciones, de seres y de acontecimientos, a propdsito de los cuales
somos conscientes de su existencia efectiva”. En este mismo sentido, tenemos en cuenta la posicion
de Garrido Gallardo (2004: 172), que igualmente pone el énfasis en la “aceptacion” del receptor.

La faceta de la ficcionalidad, asi definida, se proyecta en la creacion teatral a través de
diversos procedimientos que, en conjunto, responden al concepto general de ficcionalizacion,
entendido este como proceso de concrecion de aquella faceta, consistente en la conformacion de los
mencionados planos inmediato, ficcional y referencial y de las dos relaciones que los sustentan, esto
es, del sistema referencial completo de la pieza. A la vez, el término figuracion designa el resultado
de dicho proceso®.

El periodo contemporéneo de la historia del teatro ha conocido dos principales modos
generales de ficcionalizacion, los cuales se corresponden con las dos lineas estéticas apreciables en
las concepciones y realizaciones teatrales los siglos XIX y XX:

El sistema de la Modernidad artistica, instituido dialéctica y culminativamente por el triunfo anticlasico
de la cultura romantica, [...] tuvo su primera gran fractura en la irrupcion de los positivismos filoséficos,
cientificos y artisticos con el resultante de la dualizacion del positivismo e idealismo como corrientes
generales (Aullon de Haro, 1989: 15).

Asi pues, las lineas idealista y positivista se configuran como series de progresion paralela y
predominio alternante, que, a su vez, resultan comunes a la evolucidn artistica general. Los dominios
que las integran conforman amplios sistemas estéticos que determinan tanto los aspectos formales y

® Como ya sefial6 Spang (1991: 43), el plano inmediato “crea una realidad material y palpable que de hecho es signo
de otra realidad (...). Se superponen por tanto la realidad del teatro mismo (...) y la irrealidad ficticia”.

6 “La comprension de una obra ficcional puede ser explicada como el hallazgo de una relacion satisfactoria entre el
mundo ficcional creado por el autor y el mundo real efectivo” (Garcia Berrio, 1989: 337).

7 Garcia Berrio (1989, especialmente en 3.1.2, pp. 333 y ss.) tiene en cuenta la existencia de una “realidad efectiva”,
que, no obstante, quedaria excluida de “los referentes de los discursos ficcionales”, pues “las obras de ficcion expresan
referentes que no son partes de esa realidad”; en consecuencia, de los tres “modelos de mundo” sefialados por T.
Albaladejo, “los textos de ficcion tendrian referentes que dependen de (...) lo ficcional verosimil o de lo ficcional no
verosimil”, quedando excluido en todo caso el “modelo de mundo real efectivo”, que Albaladejo caracteriza como el de
lo verdadero (Garcia Berrio, 1989: 338).

8 “La lexicografia no ha perdido lo que es fundamental del concepto [de figuracion] al vincularlo con la idea de dibujo
imaginativo, fantasia de algo o bien su representacion, algo que, sin serlo, o sin ser de una manera determinada, lo
suplanta o figura, esto es, representa imaginariamente como tal” (Pozuelo Yvancos, 2012: 162). Por su parte, Pavis
(1996), al definir el término “Figuracion” referido al campo del teatro, sefiala que “la figuracion de las relaciones
humanas y la iconizacién, es decir, la concrecion del sentido, es una de las tareas cardinales de la representacion teatral.”
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semanticos de las obras®, cuanto las formulaciones conceptuales que corresponden a los respectivos
marcos teoricos de aquellos®.

El modo general de ficcionalizacién que corresponde a la linea positivista aparece vinculado
a la larga tradicion figurativa presente en la historia del arte occidental y fundamentada en la
concepcion de la obra como imitacion o representacion de la realidad, asi como en la consiguiente
idea de creacion artistica como mimesis o figuracion'!. El advenimiento de la época contemporanea
habia supuesto un reforzamiento de dicha idea, dado por la aparicion del Realismo decimonoénico,
cuya formulacion del sentido de la creacidn artistica iba a fundamentar las concepciones que se
suceden en el desarrollo de la linea estética positivista hasta finales del siglo XX. En su proyeccion
sobre el teatro, dicha formulacion concibe la obra como construccion de un universo ficticio
homologable a la experiencia de realidad objetiva del receptor. Esta homologia debia emanar de la
coherencia figurativa, entendida como equiparacion integral entre obra y realidad, sin mas
excepciones que la propia convencion inicial deparada por la aceptacion de la condicion artistica de
la representacion y de la consiguiente naturaleza imaginaria del universo creado. Tales presupuestos
conforman, a grandes rasgos, el concepto de figuracion realista, el cual, a su vez, constituye el
primero de los dos modos generales, recién mencionados, que adopta la materializacion
contemporanea del concepto de ficcionalidad antes definido®2.

Ahora bien, como ha mostrado la parte inicial de este trabajo, la figuraciéon realista
experimenta, especialmente desde finales del siglo XX, una suerte de disolucion progresiva, que las
piezas de la primera serie de nuestro corpus ejemplifican adecuadamente, desde el mantenimiento de
los parametros de la figuracion estricta (Las salvajes en Puente San Gil), pasando por la introduccién
de excepciones perceptivas luego justificadas desde la coherencia ficcional de la pieza (La
Fundacion), hasta la insercion de alternaciones perceptivas no justificadas y discordantes con el
marco figurativo general de la obra (Triple salto mortal con pirueta).

Se trata, en conjunto, de otros tantos estadios del fendmeno de mas amplio alcance
constituido por la disolucion del modo general de ficcionalizacion propio del Realismo y, con ello,
de dicho dominio estético en si mismo, tras un siglo y medio largo de vigencia en la creacion
artistica contemporanea. En la base del proceso se halla, en ultimo término, la transformacién del
concepto mismo de ficcionalidad. Dicha transformacion se corresponde, por su parte, con la
modificacion de los habitos perceptivos acontecida a partir de la segunda mitad del siglo XX y
obedece a un conjunto de factores diversos, deparados, fundamentalmente, por los nuevos procesos
de relacion con lo ficcional que experimenta el ser humano de nuestro tiempo.

9 Como pone de manifiesto Garcia Berrio (1989: 335), “la construccién ficcional [...] afecta a la totalidad del hecho
literario, al conjunto de sus dimensiones semioéticas: sintactica, semantica y pragmatica”.

10 En el teatro del siglo XX, la linea positivista se manifiesta a través de la sucesion de una diversidad de modalidades
realistas (popular, social, épica, socialista, documental, politica, etc.), entre las que se incluyen las varias atenidas a la
tradicién compositiva de la pieza bien hecha. Dichos realismos particulares son resultado de la evolucion de los dominios
realista y naturalista decimondnicos (Aullén de Haro, 1988: 14) y conforman ahora el nuevo dominio estético del
Realismo, que, pese a su heterogeneidad, constituye la materializacién predominante del positivismo estético durante el
siglo XX. Resulta posible, por ello, aceptar la alternancia de las denominaciones linea positivista y linea realista, asi
como, para el mismo periodo y con el sentido sefialado, los términos Realismo y realista (excepto cuando se indica
expresamente su referencia al Realismo decimondnico).

Asimismo, desde el segundo decenio del siglo XX, el dominio estético de las Vanguardias constituye la
materializacion predominante de la linea idealista (Aull6n de Haro, 1989: 15-20), por lo que, referida a dicha centuria,
esta denominacion resulta equiparable a la de linea vanguardista.

11 “E] concepto de arte como mimesis o reproduccion artistica de la realidad implica el principio imaginario de la
ficcionalidad” (Garcia Berrio, 1989: 33). Por su parte, Garcia Barrientos (1999:12), tras invocar la distincién, realizada
por Gérard Genette, entre ficcion y diccion como términos constitutivos de la literariedad, sefiala que “histéricamente la
poética empieza por abrazar, en exclusiva, el criterio tematico de la ficcion”.

12 La cuestion de la existencia de un modo de ficcionalizacién propio de la linea vanguardista, que nosotros
consideramos definitivamente fijado mediante la que denominamos figuracion surrealista, se sitda fuera de los limites
del objeto del presente trabajo.
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3. Figuracion realista y modelos ficcionales en el teatro actual

Como consecuencia del proceso descrito, el periodo actual de la historia del teatro asienta
parte de su entidad especifica en la adopcion de nuevos pardmetros relacionados con la ficcionalidad,
los cuales sustituyen a los que habian regido durante el periodo contemporaneo precedente y, de
modo particular, a los que afectaban al dominio estético del Realismo.

Los nuevos parametros otorgan al conjunto de las obras que integran la fase actual de la
evolucion del dominio realista unos rasgos compositivos comunes, que muestran la primacia
ostentada en las mismas por las facetas teatrales de la dramaticidad y de la ficcionalidad. Estas
determinan, en su conjunto, la ordenacion del plano ficcional de la obra y, con ello, su sistema
completo referencial, al que, a la vez, aparece vinculado su contenido semantico. La dramaticidad se
proyecta sobre el universo ficticio a través de la conformacion en el mismo de una primera instancia
conflictual, constituida por el conflicto y su desarrollo, la cual se complementa con una segunda
integrada por los episodios que constituyen la narratividad. En sentido estricto, esta instancia
narrativa constituye el resultado méas inmediato de la ficcionalidad, si bien el efecto de dicha faceta
teatral se extiende a la conformacion de la referencialidad completa de la pieza, segin hemos
mostrado anteriormente®. Se manifiesta en estas obras, en consecuencia, una ordenacion de dichos
universos determinada por el grado de evidenciacion adquirido, bien por la instancia conflictual, bien
por la instancia narratival*. Dicha ordenacion se hace evidente, guiandolo, en el proceso de recepcion
de la pieza y adquiere al mismo tiempo relevancia en el significado general de la misma. Asi, la
preeminencia de la instancia conflictual se traduce en la ordenacién del eje dinamico de la obra a
través de las fases constituidas por la relacion, variable en cuanto a predominio e intensidad, entre
dos fuerzas opuestas. Ello da lugar a un contenido semantico determinado por la dualidad y por la
contraposicion emanadas de dichas fuerzas articuladoras del conflicto; asi como por la alternancia
que constituye el desarrollo del mismo, cuyas fases se proyectan sobre el eje dinamico de la
recepcion. Por su parte, el mayor peso de la instancia narrativa se corresponde con una organizacion
del universo ficticio regida por la disposicion de los episodios que integran la narratividad, entendida
esta como cualidad caracterizadora de dicha instancia®®. Estos episodios se definen, en el interior del
universo ficticio, por las acciones que realizan los sujetos en unas determinadas coordenadas de
espacio y de tiempo también ficticios. Dicha disposicion de los episodios se proyecta también sobre
los niveles dinamico y semantico de la recepcion, determinando a ambos de manera proporcional al
predominio de la instancia de la narratividad sobre la instancia conflictual.

Pero, por otra parte, el conjunto de las obras que materializan la fase actual del Realismo
ofrece en su interior una evidente diferenciacion, asentada sobre la faceta de la ficcionalidad y
percibida como disgregacion del modo general de ficcionalizacion correspondiente a dicho dominio
estético. Asi, la figuracion realista (que se habia manifestado como el modo candnico de
materializacion de la ficcionalidad en la linea positivista durante la mayor parte del periodo teatral
contemporaneo) se muestra afectada en el periodo actual por un fendmeno de fragmentacion que da
lugar a una diversidad de modelos ficcionales o procedimientos concretos de ficcionalizacion.

13 Los conceptos de narratividad e instancia narrativa constituyen categorias comunes a los géneros teatral y
narrativo. En consecuencia, sus denominaciones proceden, evidentemente, de la narratologia, porque, “aunque la
ficcionalidad no es una propiedad exclusiva del texto narrativo, este es el que ha recibido mayor atencion en el estudio
de la misma” (Garcia Berrio, 1989: 334).

14 “Narratividad y dramaticidad, en tanto que estructuras y dimensiones enraizadas con la experiencia humana, son
modos de emplazamiento ante lo real” (Vazquez Medel, 1997: 51-52).

15 “La narratividad ontoldgica o relatividad ontoldgica deriva de nuestra experiencia como seres-en-el mundo (...).
Percibimos nuestra vida como algo limitado por un principio y un final; como una secuencia constante de funciones, de
acontecimientos...” (Vazquez Medel, 1997-51).
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De esta manera, en el teatro de los ultimos decenios resulta constatable la existencia de unos
modos figurativos particulares, que sistematizaremos a continuacion presentandolos como modelos
ficcionales diferenciados. Estos vienen a ser, como se ha indicado, variantes de un proceso general
de reconfiguracién de la ficcionalidad, consistente en la atenuacion del vinculo entre el plano
ficcional y el plano referencial de la obra, asi como en el subsiguiente desleimiento o difuminacion
de la relacion mantenida entre ambos. Como consecuencia, en la configuracion de los nuevos
universos ficcionales pierden su importancia aquellos elementos destinados a establecer la relacién
de homologia con la experiencia de realidad objetiva del receptor, en beneficio de otros acordes con
los nuevos habitos perceptivos y con la relativizacion de la semejanza entre aquellos universos y sus
hipotéticos planos de referencia.

En la sistematizacién, que ahora emprendemos, de aquellos nuevos modelos ficcionales se
aprecia una primera diferenciacion, establecida entre aquellas obras cuyos universos ficticios
aproximan su configuracién al principio de homologia perceptiva y las que muestran una alteracion
de la relacién de ficcionalidad en virtud de diversos factores que iremos examinando.

1°) En el primer modelo, en efecto, los procedimientos de ficcionalizacion que materializan la
faceta de la ficcionalidad se atienen, en lo esencial, al que fue principio rector de la figuracion
realista, esto es, a la equiparacion perceptiva entre los planos ficcional y referencial. Asi, la
conformacién de Comida para peces [2004], de Javier de Dios (2005), presenta (de modo acorde con
su condicion de drama) la primacia de un conflicto, que aqui se articula en torno a una situacion de
acoso laboral y se evidencia a través de un universo imaginario cuya percepcion se determina por su
remision a un universo equiparable al de la proliferacion actual de aquel fendmeno coercitivo. De
manera semejante, tras la configuracién del universo ficticio de Orquesta [2008], de Carmen Resino
(2008), hallamos su asimilacion perceptiva a universos referenciales, presentes en nuestro tiempo, en
los que resulta reconocible el fendmeno de las arbitrarias subvenciones realizadas con el dinero
publico, fendmeno al que la autora remite la seméantica de la obra a través de un conflicto entre
creacion artistica y control politico. Otra pieza de la misma autora (Resino y Garcia, 2006), La boda
[2004], resulta particularmente ilustrativa de este primer modelo, dada su condicién de monodrama y
su consiguiente inadecuacion inicial al logro de la homologia perceptiva que define a aquel. En
efecto, tal formato conlleva una convencion basica, deparada por una enunciacion y una accién sin
interlocutor ni destinatario perceptibles. Sin embargo, una y otra quedan justificadas en la pieza por
la revelacion final de la presencia de la madre, que devuelve al espectador la posibilidad de equiparar
a su experiencia de realidad objetiva el universo ficticio de la obra, tanto a través de su instancia
conflictual (contraposicion de actitudes ante la realidad de nuestro tiempo) como mediante su
instancia narrativa (arreglo personal para asistencia a acontecimiento).

A diferencia de las piezas asimilables al modelo descrito, otras muchas de las que integran el
dominio estético realista en nuestros dias prescinden, segun se ha dicho, de la homologia perceptiva
como criterio predominante en la conformacion de sus universos ficticios. La diversidad de factores
que invalidan o reducen la equiparacion de aquellos a la experiencia de realidad del receptor permite
considerar un conjunto de posibilidades de discernimiento entre los modelos ficcionales que se
describen a continuacion.

2°) Uno de estos factores viene dado por la condensacion tensional, determinada por la
preeminencia, en la conformacion del universo ficticio, de una instancia conflictual constituida por
un enfrentamiento de gran intensidad entre las fuerzas en contienda; y, al mismo tiempo, por la
reduccién cuantitativa o cualitativa de la importancia de los elementos que articulan la instancia
narrativa. En consecuencia, se produce en algunas de estas obras una evidente potenciacion de la
funcion del dialogo como intercambio de réplicas que materializan tanto la oposicion entre las
fuerzas, como la alternancia de las fases del desarrollo del conflicto. En El color de agosto [1988], de
Paloma Pedrero (1989), aquel viene dado por el enfrentamiento que, en los planos mental y
actitudinal, separa las trayectorias y las identidades personales de dos mujeres que otrora fueron
amigas. La evidenciacion y desarrollo de esa oposicion invade casi por completo la esfera del
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didlogo teatral, que cobra asi preponderancia sobre una instancia narrativa simplificada en sus
coordenadas espacio-temporales y en sus acciones, asimiladas estas en gran medida a las fases de la
confrontacion dialégica. También en Ultima batalla en el Pardo [2002], de José M.2 Rodriguez
Méndez (2003), el adensamiento se concreta en dos Unicos personajes, cuyas contrapuestas
perspectivas respecto a la pasada contienda conforman un conflicto de gran intensidad. Este es
comunicado mediante un intercambio verbal que materializa la preeminencia del discurso sobre un
universo ficticio practicamente reducido al encuentro entre ambos, producido muchos afios después
del acontecimiento que centra el plano referencial. La enfatizacion del asunto en Pintame en la
eternidad [1998], de Alberto Miralles (2000), se apoya en la primera acepcién del término
(contenido semantico de la pieza, determinado aqui por la contraposicion entre arte y poder) v,
aungue en menor medida, también en la segunda (argumento o sintesis de las acciones imaginarias,
inscritas aqui en un universo notablemente elaborado). Sin embargo, ello resulta compatible con el
mantenimiento de los principios de condensacion tensional y de potenciacion dialdgica propios del
modelo que estamos describiendo, complementados aqui (en su resultado de alteracion de la
adecuacion entre los planos ficticio y referencial) por la dualizaciéon emanada de la explicita
positivizacion de una de las fuerzas y la subsiguiente negatividad de su contraria.

3°) De manera casi diametralmente opuesta al modelo recién descrito, en las piezas que
integran el presente es el factor constituido por la atenuacién dramética el que modifica la
homologia perceptiva. Dicho fendbmeno puede venir deparado por la propia naturaleza o intensidad
del conflicto, pero suele aparecer sustentado en el predominio de la instancia narrativa y, con
frecuencia, en su separacion de la figuracién realista a través de la articulacion de sus episodios, o
bien, debido a la naturaleza singular de algunos de estos. Es asi como en La reina austriaca de
Alfonso XII [1995], de Ignacio Amestoy (1996), la dimension inicialmente historica del conflicto
(entre extincion y perduracion dinasticas) resulta derivada hacia la esfera amorosa que domina la
instancia narrativa y que acaba por recubrir la instancia conflictual y su resolucion, insertando en las
mismas aspectos que, como la vinculacion de la fertilidad al amor, no alcanzan una equiparacion a la
experiencia de realidad objetiva. Por su parte, Cachorros de negro mirar [1999], de Paloma Pedrero
(1998), asienta su condicion de drama atenuado en una instancia narrativa que se sustenta en
convenciones deparadas, bien por su articulacion arbitraria (en tanto que casual, en relacién con la
experiencia de realidad objetiva), bien por la enfatizacidn efectista de algunos de sus episodios. Ello
atenta la confrontacion entre las fuerzas de un conflicto inicialmente planteado en torno a los
términos ideoldgicos de determinadas manifestaciones de la violencia juvenil.

4% A diferencia de la atenuacién, en cierto modo, sobrevenida, que afecta al subgénero del
drama y caracteriza al modelo precedente, el que ahora consideramos se determina por la atenuacion
propia de la comedia, que define parcialmente la esencia de la misma'®. Los universos ficticios de
estas obras se alejan de la figuracion realista (que, sin embargo, les aparece inicialmente atribuida)
por medio de elementos diversos, los cuales, a la vez, conllevan una reduccion de la instancia
conflictual, reemplazada con frecuencia por una trama cuyas peripecias articulan la instancia
narrativa. Esta, en todo caso, dificulta la equiparacion entre los planos ficticio y referencial
adoptando procedimientos de ordenacion determinados por la convencion o por el artificio
compositivo, o bien, incluyendo acciones separadas de la experiencia objetiva del receptor. Dicha
separacion se produce en Bajarse al moro [1985], de José Luis Alonso de Santos (1989), mediante el

16 El fendmeno de la atenuacién, que atribuimos a estos dos Gltimos modelos ficcionales, hallé una temprana
descripcion paradigmatica en “El Naturalismo en el teatro”, tratado de 1879. En la primera parte del mismo, se refiere
Emile Zola (1989: 123-166) a los dramaturgos franceses que siguen la reciente tradicion de Scribe y su piéce bien faite,
presentandolos como la etapa teatral pre-naturalista. Entre otros procedimientos que impiden todavia la realizacion del
Naturalismo en el teatro, sefiala Zola que las obras de estos autores del Realismo decimondnico estan construidas “sobre
un determinado modelo equilibrado y simétrico”, que en las mismas se exagera el “principio de la accién a costa de la
descripcion de los caracteres y del analisis” y que, en sus personajes mayormente arquetipicos, “la observacion es
superficial”.

241



242

Tropelias. Revista de Teoria de la Literatura y Literatura Comparada, 27 (2017)
Manuel Pérez Jiménez

caracter insolito de las situaciones que envuelven a algunos episodios, asi como mediante el énfasis
humoristico y, en menor medida, el matiz moralizador que se proyectan sobre el conjunto. Por su
parte, la instancia conflictual de la pieza (oposicidn entre interés personal y generosidad altruista,
paralela al contraste entre adaptacion social interesada y marginalidad auténtica) reduce su relieve a
la concrecion emanada de las mencionadas singularidades de su universo ficticio. Por su parte,
Cristal de Bohemia [1994], de Ana Diosdado (1996), constituye un paradigma del reforzamiento del
modelo ficcional descrito mediante los elementos que integran la faceta de la escenicidad. En efecto,
la pieza muestra una carencia casi completa de instancia conflictual, reemplazada por una instancia
narrativa enfatizada mediante recursos de intriga y otros de caracter melodramatico. Pero, ademas, la
materializacion escénica prevista por la autora (y ejecutada fielmente en la puesta en escena que ella
misma dirigio) incluye elementos cuya funcion explicita es subvertir los iniciales parametros de la
ficcionalizacion realista, complementando asi la atenuacion figurativa propia del género®’.

5°) EI siguiente modelo ficcional viene dado por el predominio o la sobredimension de la
instancia de la narratividad en la ordenacién de los universos imaginarios de algunas obras, cuyo
efecto es la alteracion de los procedimientos ficcionalizadores que habian caracterizado a los
dominios estéticos realistas. Como se evidencia en la pieza jAy, Carmela! [1986], de José Sanchis
Sinisterra (2000), el desarrollo preeminente alcanzado por su instancia narrativa, no solo la convierte
en el eje de la progresion tensional, sino que se traduce en la inclusion de episodios (tales como los
regresos y relatos de la protagonista tras su propia muerte) que, incluso si se admiten como
susceptibles de justificacion (en cuanto fruto de la ensofiacion de Paulino, por ejemplo), se ofrecen
nitidamente alejados de la experiencia de realidad objetiva del receptor. Entre otras obras del mismo
autor que ejemplifican igualmente el presente modelo, Perdida en los Apalaches [1991] manifiesta
(ya desde el titulo) la singularidad ficcional presente en su universo ficticio, mediante una serie de
situaciones insolitas que articulan la instancia narrativa y conducen las acciones imaginarias hacia
desarrollos separados de la causalidad y de la I6gica que inicialmente cabria esperar de su universo
referencial (Sanchis Sinisterra, 1991).

6°) Un modelo ficcional distinto es el caracterizado por la atenuacion figurativa procedente
de la hibridacién formal, esto es, por la presencia en algunas obras de elementos compositivos de
diversa factura estética. Asi, la preponderancia que, en ocasiones, adquiere el discurso en el proceso
de comunicacion teatral modifica los parametros de equiparacion del universo ficticio a la
experiencia de realidad objetiva, relativizando la homologia perceptiva. Asi sucede ya en algunas
piezas de José Sanchis Sinisterra (1996), como Lope de Aguirre, traidor [1992], cuya narratividad se
compone de episodios que se comunican en el interior de una envoltura verbal formada por sendos
fragmentos textuales atenidos a una variedad de patrones retdricos. Asi, los episodios llegan a
explicitar su dependencia retorico-verbal incluso desde la incompatibilidad entre el discurso que los
comunica y la situacion enunciativa destinada a insertarlos en el plano ficcional (caso de la elocucién
que, sin embargo, corresponde a un personaje ya muerto en el universo imaginario). Por su parte, la
pieza Después de la lluvia [1993], de Sergi Belbel (1998), manifiesta la primacia de su plano
discursivo, antes que de una manera absoluta, a través de determinados fragmentos que sobresalen
por su relevancia retorica, la cual les confiere cierto valor autbnomo, no solo en relacién con el resto
del discurso, sino también respecto al plano ficcional de la obra. La atenuacion figurativa se
complementa, en este caso, mediante la indefinicion situacional (la lluvia) que envuelve la
enunciacion, produciendo en consecuencia la separacion entre el universo ficticio asi configurado y
cualquier universo que pudiera constituir su referente concreto.

Junto a los modelos ficcionales hasta ahora descritos, la disgregacion del modo de figuracion
realista en el teatro actual aparece también materializada en otros que resultan de la conjuncién de

17 Fecha y lugar de estreno, reparto y responsabilidad de direccion figuran expresamente en la edicion citada
(Diosdado, 1996: 5).
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algunos de los ya sefialados y, a la vez, del sentido de culminacion alcanzado por la integracion
resultante.

7°) Asi sucede en el modelo ficcional que parte inicialmente de una homologia perceptiva,
luego alterada mediante el énfasis o la especial elaboracion de algunos aspectos compositivos de las
piezas. En La increible historia del Dr. Floit y Mr. Pla [1998], de Albert Boadella (2005), la
correspondencia entre los planos ficticio y referencial resulta modificada y, en ocasiones, suspendida
por el propio funcionamiento de las distintas facetas teatrales. En efecto, la nitidez y, a la vez,
complejidad conceptual que revisten el conflicto y su desarrollo, se traducen en una conformacion
dicotomica del universo ficticio, que muestra una proyeccion enfatizada de la instancia conflictual.
Por otra parte, este ultimo se halla elaborado a través de distintos niveles figurativos, algunos de
caracter metaficcional, que van desde la explicita referencia a la novela de Robert Louis Stevenson,
hasta la complejidad del escritor-personaje, destacando el deparado por la construccion del universo
planiano a través de su creacion imaginaria en la mente del antagonista. Por su parte, la escenicidad
mantiene en esta pieza una notable relevancia (heredada de las vanguardias y presente en algunas
manifestaciones del despliegue de la imagen escénica en el teatro actual), que extiende su influencia
al sistema figurativo de la obra, haciendo posible en el mismo el funcionamiento de procedimientos
tales como la alternancia de espacios y tiempos imaginarios, la composicién singularizada de
determinados fragmentos ficcionales y, sobre todo, la correspondencia alternante entre las dos
figuras principales y un Gnico personaje, encarnado, ademas, por un unico actor principal. Hallamos,
en suma, en la materializacion de la ficcionalidad de la obra una influencia conjunta de las facetas
teatrales, cuyo efecto es una elaboracién figurativa que pone en juego, potenciandolos, buena parte
de los recursos ficcionalizadores propios del teatro. La pieza se convierte asi en paradigma de la
evolucion de la tradicion figurativa realista y de la incorporacién de los elementos aportados por la
transformacion de la ficcionalidad descrita en este trabajo.

8% Un modelo distinto es el definido por la alteracion de la homologia perceptiva —inscrita en
la base de su sistema ficcional- mediante la integracion de procedimientos que dan lugar a una
hibridacion figurativa. Asi, la pieza Eusk [2002], de Koldo Barrena (seudénimo) (2003), presenta
una instancia narrativa atravesada por fragmentos dotados de autonomia ficcional, si bien luego
insertados en un universo imaginario Unico. Y, mientras la linea principal se atiene a la figuracién
realista, aqui ocasionalmente conjugada con elementos metaficcionales (final de Espectros, de
Ibsen); las mencionadas inserciones mantienen con sus referentes un modo de vinculacion que los
asimila al teatro-documento. Asi pues, el aspecto predominante de la materializacion de la
ficcionalidad en esta obra viene dado por la conjuncion de una variedad de procedimientos
ficcionalizadores procedentes de la figuracién realista, mediante una hibridacion figurativa que se
complementa con la incorporacion de otros presentes en algunas manifestaciones del teatro actual.

9°) El ultimo de los modelos que hemos venido considerando se define por la incorporacion,
en proporcion variable, de procedimientos ficcionales propios de la linea vanguardista, legados por la
revolucion experimental acontecida en el teatro occidental en los afios centrales de la segunda mitad
del siglo XX. Asi, Daaali [1999], de Albert Boadella (2005), define nitidamente su sistema ficcional
situando el universo ficticio de la obra en el plano subconsciente constituido por el instante ante
mortem del protagonista y su consiguiente rememoracion de los principales acontecimientos de su
vida. En consecuencia, el universo imaginario queda configurado a través de materiales oniricos y
ordenado mediante procedimientos ceremoniales. Por otra parte, la instancia conflictual se proyecta
sobre dicho universo a través de una serie de oposiciones dicotdmicas, mientras que la escenicidad
manifiesta su influencia sobre el plano ficcional, no solo determinando su especial caracter (aqui, de
naturaleza pictdrica predominante), sino haciendo posible su especial comunicacién al espectador.

Por su parte, el sistema referencial de la obra Pingiinas [2015], de Fernando Arrabal (2015),
muestra una correspondencia con el presente modelo ficcional, tanto por la determinacién que sobre
dicho sistema ejerce el despliegue de la escenicidad, como, sobre todo, por la naturaleza de los
planos ficcional y referencial. Asi, en el primero, adquiere un extraordinario relieve la configuracion
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ritual, presente en su ordenacion y en la sucesion de sus acciones. Asimismo, sus elementos
integrantes remiten a referentes de naturaleza onirica, tales como las evocaciones de las figuras
femeninas que se corresponden con los personajes; de igual modo, espacio, tiempo y acciones
ficticios establecen relacion con sus equivalentes en un universo subconsciente que, quiza, pertenece
al autor o al mismo Cervantes. En correspondencia con esto, el plano referencial viene dado por la
percepcion de la trascendencia y por la aspiracion humana a un mas allad. De este modo, Pinglinas
lleva a cabo una culminacion de los universos referenciales vanguardistas, completando un ciclo
ascendente del modo de figuracion propio de esta linea estética, el cual, partiendo del subconsciente
individual (presente en las primeras obras de Arrabal), asume luego las dimensiones del
subconsciente colectivo (ya reclamado por Artaud)!® y se cierra (como punto culminante de la
creacion arrabaliana en el periodo actual) con la remision a una dimension todavia mas universal, por
cuanto trascendente.

Epilogo

Asi pues, los aspectos figurativos, que constituyen un componente fundamental de la creacion
artistica, deben ser tomados en consideracion por la historiografia teatral, no solo por su vinculacion
con el desarrollo de los dominios estéticos que se suceden en el teatro contemporaneo, sino también
en relacién con el proceso de disolucién de dichos dominios en el umbral de nuestro tiempo y con la
consiguiente aparicion de nuevos parametros estéticos sustentados en la ficcionalidad.

Este trabajo ha procurado, por ello, describir el fendmeno de la transformacion de los
procedimientos de ficcionalizacion en el teatro actual y, de modo particular, de los que corresponden
a la figuracion realista, sistematizando los resultados de la fragmentacion de la misma, consistentes
en una pluralidad de modelos ficcionales presentes en las piezas que integran la fase mas reciente de
la evolucidn del dominio estético del Realismo.
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