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na llamada “normalizacion” fue reclamada éticatgtgsamente tras la muerte

de Franco y la transicion democratica como una dod® suturar la brecha

representada por la dictadura, de recuperar eb ritenla historia y el tono del
entorno europeo y de devolver a la cultura un lwgarda vida civil, precariamente
sacrificado en tiempos de silencio por la urgedeida lucha por las libertades. El final
de la censura politica directa y la recuperaciortetieas preteridos a lo largo de la
“larga noche de piedra” debia venir acompanadajrsegtos planteamientos, por un
caracter mas directo de la lengua literaria patartrdichos temas, tras un periodo de
oblicuidad como clave posibilista frente a la ceaspero también de una extension de
la vanguardia en la década de los setenta, lagistoaen nuestro pais a la desaparicion
fisica del dictador. Si en la poesia este movimidnot/o una repercusion evidente y
explicitamente formalizada, con la ascension d@dasia de la experiencia como
estética dominante frente a la anterior poéticdsnod, el caracter del género y de su
transmision no supuso, como el tiempo acabariadparostrar, el final de las otras
corrientes ni el silencio de sus cultivadores, cdaniaca floracion de lineas estéticas en
el cambio de milenio se ha encargado de demodirarmuy distinta entidad y
trascendencia fue el impacto en la escritura driam& sobre todo en el teatro, de la
manifestacion de esta tendencia “normalizadora’laeparte que le tocaba, ya que,
condicionado por unas mas complejas y costosascasgis de transmision, en este
ambito el desplazamiento se convirtio en verdade@atombe, quedando suprimida
toda posibilidad de alternativa, como aun sufriranda actualidad, cuando musicales,
adaptaciones y reposiciones llenan las cartel&ssnstituciones cuentan con un local

! Una teorizacién de la practica poética y una fjastiion del proyecto normalizador encuentran lugar
destacado y embleméatico en los ensayos de LuisidGafontero, recogidos en volimenes como
Confesiones poéticdB®iputacion de Granada, 1993Aguas territorialeqValencia, Pre-Textos, 1996).
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escénico, pero la programaciéon teatral ha quedaitn gsabe si definitivamente en
estado de raquistismo.

El cambio de discurso estilistico coincidié en mescaso con una
institucionalizacién de las tablas y, en muchosogasle sus gestores y actores. El
dinero publico satur6 el mercado y, mientras imaonh nivel de produccion
inalcanzable para el teatro independiente y rermya#® plegaba a una planificacion
politica también empefiada en los inicios de la dEc&n un proceso de
“normalizacion”. El acceso a las tablas quedabaeste modo bloqueado para la
teatralidad y los autores que procedian de una aépuarcada por el teatro
independiente, su forma de relacién con la producda difusién y la recepcion de los
espectaculos, la tematica de los tiempos de opresin lenguaje marcado por la
blusqueda y la experimentacion. La generacion dadava sentimentalidad” tuvo su
equivalente en el plano teatral en la llamada “gasién del 82% pero sus predecesores
no corrieron la misma suerte que la de quienes tess @éneros necesitaban de
estructuras e infraestructuras mas simples y ecmadnpara su pervivencia. Una
pequefia editorial podia sobrevivir junto al seovide publicaciones de la gran
institucion; la edicibn de los 500 ejemplares hallds de un poemario era
infinitamente menos costosa que cualquier prodacegténica; y el lector de poesia
podia convivir con el consumidor dgest-sellerso espectaculos de éxito. Por el
contrario, el publico teatral no podia mantenea$b se considerd) los antiguos usos
ante la hegemonia del teatro institucionalizado,ceya perversion la busqueda de
prestigio se tradujo en el olvido y el silencio @dos autores vivos, justo cuando el
“nuevo teatro espafol” alcanzaba un nivel de decédm y desarrollo como para
permitir la floracion de figuras destacadas y da alta dimension estética y teatral; sin
embargo, tras un cierto brillo, convertido en ftle un dia, esos creadores quedaban
alejados de la cartelera, reconducidos a otragamode la produccion escénica, a
diferentes géneros de escritura o, sencilla y ideasente, al silencio, al menos en su
repercusion publica.

Este es el caso de tres dramaturgos mayores praesdee los afios sesenta y
setenta, como Nieva, Romero Esteo y Riaea muchos de cuyos textos podemos
apreciar el reflejo estético y teatral de esta ¢anwh, ahondando en una dimension
metadramatica o0 metateatral propia de los grandews, al mismo tiempo que

2 Asi la denomina Ignacio Amestoy Egiguren, “Larkitira dramatica espafiola en la encrucijada de la
posmodernidad’insula 601-602 (1997), pp. 3-5; véaséra.

% Los tres autores quedan ya reunidos en las patgnasranas e influyentes de Hhstoria del teatro
espafiol siglo XXde Francisco Ruiz Ramén (Madrid, Céatedra, 19@b)nismo critico ha insistido en
otras ocasiones en la relevancia de la dramatulgi®iaza, poniéndola al nivel de los dos grandes
referentes del teatro espafol de la centuria, Veldan y Lora: “Evolucidon del texto dramatico
contemporaneo: tres paradigmaBbletin de la Fundacién Juan March91 (1989), pp. 3-16.
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formalizan, desde una situacién concreta, la rgftexjue sobre un “final de partida”
caracteriza al teatro mayor europeo a lo largostgb XX. La circunstancia de la
transicion espafiola y su repercusion en la reladénestos dramaturgos con los
escenarios pudo servir de detonante o proporcionar clave anecdoética para el
ahondamiento en un discurso que se caracterizaopaar al teatro como objeto,
someterlo a una profunda puesta en cuestion yxreflar (como pensamiento y como
reflejo) sobre su final, con la melancolia y loggéwes propios de cualquier imagen
crepuscular. La circunstancia, sin embargo, sdarala verdadera repercusion al caer
en terreno abonado.

Nos acercamos a un caso paradigmatico. La dranmeatale Luis Riaza se
caracteriza desde sus inicios, en los mas repadsar® entornos del teatro
independiente, por la incorporacion de mufiecos gcaras como elementos a la vez
teatrales y dramaticos, es decir, como signos ese una orientacion hacia una
teatralidad extrema, que en su acentuacion seapfiefgre si misma, en un juego de
flexion y reflexién, que la sitia en una dimensiatateatradl Incluso en su incisiva
diseccion de los mecanismos del poder, caractexide su etapa inicial, es este juego
sobre la representacién una de las vias mas lUpatasponer en evidencia los juegos
de perpetuacion y la futilidad de la revuelta, @tidos ambos en un juego de
simulacion. El aspecto ha sido sefialado desde rioses acercamientos critiCos
Menos atendido ha sido el desarrollo de esta iacikm a la reflexion poetolégica y
estética, no solo teatral, en otros planos ajerlas propias piezas dramaticas, como es
el caso de sus singulares prologos, que gustardeicir en las ediciones de sus textos,
como en el extenso, caracteristico y explicitoimialr a la edicion d&l desvan de los
machos y el sétano de las hembsasle El palacio de los monosn una conocida
coleccién de textos clasico#\ través de los repliegues del discurso y el liEgpe de
la tipografia en un muy personal juego de paréntemtompafado en muchos casos de
cambios tipograficos, como en el cuerpo de ladetRiaza desarrolla en textos como
éste, mas que una teorizacion simple y directa, wardadera teatralizaciéon de la

* Para el desarrollo de esta dimension véase PadroFrez, “Teatro y metateatro en la dramaturgia d
Luis Riaza”,Anales de Literatura Espafgla (1986-87), pp. 479-494; Federico Pérez Pin€biEcnicas
metadramaticas dRetrato de Dama con perritoHispanofilg 33 (1990).

® Puede encontrarse una actualizada bibliografimuater y sobre el autor en mis paginas preliminares
la edicion deTeatro escogiddel autor (Madrid, Asociacién de Autores de Tea2@D6, pp. 47-57).

® El desvan de los machos y el s6tano de las hemBlamlacio de los mong®d. Alberto Castilla y el
autor, Madrid, Céatedra, 1978.
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escritura, disponiendo mascaras y disfraces salsr@dlabras, haciéndolas travestirse,
para luego desnudarse, hasta componer una pedekaralidad, que sostiene en
equilibrio precario, al modo de los méviles de @alda imagen de una escritura
compleja y un juego de espejos, un verdadero laoeiormado de reflejos especulares
multiplicadosad nauseammediante procedimientos de diversa naturalezainikdsos,
las repeticiones de ideas, las paréafrasis, las atads o menos encubiertas..., hasta
constituir un trama de denso espesor sintacticamastico; los meandros del discurso,
irreductibles a la linealidad, ponen en escenarefi@xion de doble signo, como ocurre
con la mascara del teatro, hasta alcanzar unaciisede la realidad a partir de la
multiplicacion de los espejos, un juego infinito dlejos donde el deslumbramiento
inicial, como ocurre en el teatro, se convierte wra forma de desvelamiento.
Enmascarar para descubrir; acumular superfetacioleeda escritura en barroco
desorden para acabar componiendo una imagen l@gdana realidad y de sus
mecanismos de disimulo y ocultacion. Palabra sphtabra y teatro sobre teatro, la
escritura de Riaza se erige como una galeria dejossgnfrentados, donde sus
personajes se pierden y naufragan, mientras lectespectador se debaten para
distinguir las voces y los ecos, la realidad yisw#acion, la mentira y el desengafio del
teatro, sin que exista mas diferencia sustanciaé embos lados de las candilejas que
la que se deriva de la conciencia de la ficciorati de los actores.

Ademas de los prologos, convertidos con difereenial lugar privilegiado para
este tipo de escritura peculiarmente riacescautelr aprovecha otras ocasiones para
desplegar su juego de paréntesis y su reflexionexdns exentos que se convierten en
piezas singulares de un modelo con rasgos de gen&h ejemplo destacado, que nos
servira de punto de partida para otras considerasjoes el texto rotulado “Las
metamorfosis de robinson” y subtitulado “Los trésifinagos”. Aparece en el nimero 24
de la revistePipirijaina, de 1983, en un contexto ya de por si significatpor lo que
tiene de revelador de lo indicado en la considérapreliminar. Surgida en la estela de
prestigiosas publicaciones periddicas, comMorick o Primer actq vinculadas
estéticamente a las corrientes teatrales previasial/o teatro espafiol” —en particular,
la segunda, al teatro de la generacion realista+evVista dirigida por Moisés Pérez
Coterillo se mostrg, incluso en su propio disefastipularmente cercana al discurso del
teatro independiente y la renovacion de la escepaf®la, alcanzando una gran
relevancia en el mundo teatral de la década desdtenta. A la altura de 1983, sin
embargo, la cabecera se encuentra cercana a qadeigm, sin que fuera ajena a esta
resolucién de su trayectoria la apariciéon del mahElPUblicq editado por el Centro
Dramatico Nacional y convertido en escaparate denlgva politica teatral.
Precisamente, el nimero citado Beiraina dedicaba el tema monografico de su
volumen de estudios a “El proyecto teatral sodailjpresentado en la portada con el
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rétulo “ijLa hora de la utopia!”, y se ocupaba pxteaso del informe de la Comision de
Teatro del PSOE, que acababa de ganar las elescelnafio anterior, y de la
transcripcion de una mesa redonda de dicha Comisidria que aparecen nombres
protagonistas del desarrollo inmediato de la esceomo Guillermo Heras, Fermin
Cabal o José Luis Alonso de Santos, junto a autdees promocion anterior, como
Luis Matilla o Domingo Miras, que quedarian bastaat lado del camino. En el
segundo volumen de la entrega, dedicado, comoaehalyitual, a la edicion de textos,
es donde se incluye el de Riaza, teniendo el cnadsymo tema central “15 afios de
Festival Internacional de Teatro de Sitges”. Comaupa premonicién, el numero de
1983 reunia en una doble mirada una etapa que l&abéa que se anunciaba con
promesas que soélo se cumplirian parcialmente yesgectativas que derivarian en
decepcion. En ese momento de frontera y en la gadifin que, quizd de forma aun
inconsciente, le daba acogida aparece el texto ideaRbajo la imagen tutelar del
naufragio y el robinsonismo, y acogido a la dind&rde la metamorfosis, ya desde su
propio caracter secundario, de texto sobre textp® plantea el juego de las
posibilidades estéticas de la representacion desadromento de crisis, uno mas, en la
dramaturgia de este autor.

Tras la puesta en escena por Miguel Narros en 1878u pieza mas conocida,
Retrato de dama con perriten el Centro Dramatico Nacional dirigido por Adol
Marsillach, Riaza ha visto aparecer la mencionadiai@ en la coleccién “Letras
Hispanicas” de Céatedra en 1982, casi al mismo tiequePipirijaina presentaba por
primera vezMedea es un buen chicoAsi, en los afios del texto robinsoniano el
dramaturgo inicia un nuevo ciclo dramatico, en e tp reflexion sobre el poder vy el
teatro deja paso a un nuevo horizonte tematicocadar por el pensamiento de René
Girard en torno a conceptos como el deseo mimétieb chivo expiatorib Ambos
elementos se encuentran igualmente vinculadosumadgde las raices mas profundas
de la teatralidad, pero justo en aquel extremouensg pone a si misma en cuestion, en
el paraddjico juego de desnudarse por medio dectaporacion del disfraz como parte
de la propia ceremonia. De ser la liturgia del posie para asegurar su continuidad
entre escenarios decadentes (el balneario de lemdD&n evocador pastiche de la
viscontinianaMuerte en Venec)a languidos atardecefea ceremonia pasa a partir de

" Remito de nuevo a la “Bibliografia” mencionadal@mota 5 para una presentacion del conjunto de la
obra riacesca, aunque haya que hacer un énfagisigsa la distancia cronolégica que en muchosscaso
media entre la fecha de escritura y la de publitade un texto, por no hablar de su representaeltm;
origina a veces dislocaciones si se intenta sedmacmbra en etapas delimitadas.

8 Una de las referencias méas explicitas a la reladi® su teatro con la obra del pensador francés se
encuentra en el prélogo autorial, con sus consigese paréntesis, ®anzén de perragsMadrid,
Fundacién Autor, 1998, pp. 7-17.

® «Nos hacemos viejos, mi buen Bonifacio, y nuesspiritu se disuelve en las delicuescencias del
crepusculo», son las palabras que alitledesvan de los maches boca del criado que finge ser sefior,
con Genet al fondo.
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estos momentos a convertirse en el juego sactiBaial que se devora a la victima. El
individuo queda, asi, expuesto a la mas radicaudesoledades, cuando ni siquiera le
gueda la complicidad —o la sombra o ilusién de damidad— de sus compafieros de
clase. La crisis personal sintomatiza una crisisateiencia que historiza la conciencia
de crisis del pensamiento estético y la teatralidadtodo el siglo XX, cuando la
pregunta por el sentido de la existencia se haastide en una duda creciente sobre la
existencia de sentido.

El contexto esbozado en sus rasgos mas evidentesusstra en inmediato
dialogo con el texto de Riaza, que comienza defttoée como

(Notas no-criticas
((jjhasta ahi podria llegar la broma de ahura
exeg
pretendiera uno oficiar de critico eta))
teor
ante un espectaculo monologado de Pierre Lambartegtura
posterior dé/endredi ou les limbes du Pacific
((n. 959 de la Coleccion Folio, de Gallimard
de Michel Tournierf

La evidencia del pastiche y el juego culturalisteerento de ironia refuerza la posicion
marginal de quien se presenta como mero espedixtor-de un discurso en el que
dialogan una forma extrema de teatralidad y unaaimuestra del ensayismo francés
tan caro al autor. La hibridacién de estos elensentsulta habitual en su teatro y se
sitla en el origen de algunas de sus caractedstiaato formales como tematicas, al
tiempo que actlia como motor de sus cambios y tranationes, algo que refleja en
materia y forma este texto, situado en el eje de de estos giros conceptuales y
estéticos.

A este punto en la cronologia de un cambio end&dad espafiola Riaza arriba,
como queda apuntado, desde la perspectiva de ayectoria histérica, cultural y
personal marcada por la resistencia, la alterngtiaperspectiva de la normalizacion.
Como el festival cuyos quince afios se celebranl eriiraero de la revista, Riaza ha
vivido los avatares del teatro independiente y etdrentamiento a la dictadura, ha
ensayado la busqueda y experimentacion de nuewas wiotea un horizonte de
institucionalizacién de la préactica teatral, cuyandlera ha pasado de las filas de la
oposicion a los estandartes de un nuevo estadoay nueva administracion. El
consiguiente agotamiento de la tematica del ggdesmo elemento dominante en la

19 “|_as metamorfosis de robinson. Los tres naufragBglirijaina, 24 (1983), p. 22. Todas las citas de
esta edicion, indicando sélo el nUmero de pagina.

1 Alberto Fernandez Torres, “Ceremonias del podde {a muerteRetrato de Dama con perritde Luis
Riaza en el CDN)"Pipirijaina, 10 (1979); y Pedro Ruiz Pérez, “Las ceremoniapalder en el teatro de
Luis Riaza” Alfinge,3 (1985), pp. 157-168.
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escritura teatral hasta finales de los setent&rasece en un desplazamiento desde los
ambitos de los problemas colectivos a los del iddiv, en una dimension en la que la
indefensién ante el dominio externo se conviertdesamparo y soledad, para aparecer,
como en este caso, un elemento de desencantocgbara alzandose como concepto
generacional, mientras en los escaparates brillpapel couché de los nuevos eventos
culturales, los colorines de la movida y la satisi@n por la normalizacion
democratica. En los albores de la nueva etapaextb tde Riaza da cuenta de la
conciencia de la crisis a partir de unas figurablematicas y la omnipresente idea de
gue todas las transformaciones sélo son mascatapas de discurso que encubren la
repeticion de un vacio esencial, un hueco de seqtié afecta por igual al individuo, a
la historia y al propio teatro.

Los tres planos constituyen los ejes en que seukatesta reflexion riacesca y a
ellos alude con «los tres naufragios» y las comedigntes partes en que estructura el
texto. La imagen de Robinson es evocada con suspawntes de naufragio,
aislamiento, soledad y tragico intento de recongi@sidel orden perdido, pero también
de opresion y explotacion de caracter coloniaprmer lugar para evocar la pérdida de
la inocencia, el paso esencial a la condicién haream la edad adulta y el abandono
del paradisiaco e ilusorio reino de la infancian@demagico donde, como en muchos
modelos escénicos, la realidad tiene vedado elsacd&n este punto, la amenaza no
procede, como en el pensamiento mitico originadel devenir temporal y su
irrefrenable elemento de cambio, sino todo lo @oidr frente a la esperanza que
caracteriza el tiempo de espera de la adolescgnailare las ventanas del discurso
utdpico, la mirada de Riaza constata que en el menterior sélo existe el circulo de
hierro de la repeticion, cuyas irisaciones no s@s gue espejismos para disimular que
todos los cambios sélo sirven para garantizar immgeencia, también de un orden en el
qgue siempre habra opresores y oprimidos, y sinumagonviccion en que los papeles
pueden alternarse: todo Robinson seguira en sudahleero también mantendra su
dominio sobre Viernes. La nueva version del pesimigiacesco viene unida a un
cambio relevante en los mecanismos de su teatlald&ntras en el ciclo de teatro del
poder criados y sefiores alternan sus mascarasglataar sus ceremonias, en la etapa
gue se abre ahora, con una acentuaciéon del degreldespacio vacio”, los personajes
desvisten en primer lugar su condiciéon de actorés gscenifican con un sucesivo
cambio de mascaras, pero siempre en la misma furdgdtro de lo que ahora ha
pasado a ser claramente un rito sacrificial. Cohaxt®r-percha que cambia de ropdn o
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de antifaz a la vista del espectaéal individuo puede intercambiar cambiar aventura
mono de trabajo

con tal de conseguir un mendrugo de pan terreno
((en una isla del Pacifico o en Echevarmetijos
laminados y perfiles para la construccion))

0 transustanciadero
((en la parroquia del lugar))

con que llenar las oquedades de la tripa o del)gim&2),

pero el resultado no se vera alterado: como acalvaraatizando eha emperatriz de
los helados ante la irremediable muerte no hay mas alteraajiye la de victima o
verdugo, y, en todo caso, es indiferente, porqgdessomos a la vez una y otra ¢bsa

La reflexion lleva al segundo de los naufragios,del la historia, con el
hundimiento de los proyectos que sofiaban con romegtar realidad y acabar con la
opresion, convertida en la constante de unos tisngpe la mantienen por debajo de
todas sus metamorfosis. «No se naufraga inocentengenla proximidad del tercer
milenio de la era cristiana», afirma Riaza, puesrgmsible cerrar los ojos a que «han
pasado doscientos afios y lo que cuelga, todogltsifde desilusion findepoquiana» (p.
23), ante la que cualquiera de las operacionesupsdgas (la indiferencia, la resistencia
o la afioranza de un pasado idilico) ofrece la mignszncia de resultado «en el fondo
de la gruta instrumentada en el corazOresleERANZA nombre con que la isla ha sido
debidamente bautizada» (p. 23). La conexion texdotk la dimension de la historia o
«naufragio niumero dos» y lo expuesto en el aparpmdoedente parece indicar una
percepcion de que los avatares que han seguideeadhicion industrial no han hecho
mas que acentuar la perversion natural de la cémditumana, lo que incide en el
pesimismo radical de Riaza, en una mirada queeseaal nihilismo extremo.

El desengafio alcanza desde las raices a todaacttad de la actividad humana,
incluido el teatro, tanto en su dimension histédoeo en su condicion esencial, segun
corresponde a algo tan especificamente humanoeégahora la conexion del texto
riacesco con lo celebrado en el nUmero monogréaficell mirada se tiende sobre el
festival de teatro para disolver al mismo tiempmezdo y esperanza. A ello se dedica

12 |La mecénica queda claramente expuesta en lascarwa iniciales de piezas corha noche de los
cerdos(enTriptico para teatro (Retrato de nifio muerto. Lapamatriz de los helados. La noche de los
cerdos) prélogos de Pedro Ruiz Pérez, el autor e Ignaetlano, Madrid, La Avispa, 1990; y éreatro
escogido ed. cit.) o Calcetines, mascaras, pelucas y paragudsadrid, Comunidad de Madrid-
Asociacion de Autores de Teatro, 1998). De mangpéicita, el autor formula esta visién, mas que del
montaje, de la naturaleza profunda de la represiént&n el “Prefacio (...) o prélogo”, el “Prélogolde
prélogo” y el “Epilogo del prélogo”, que giran esro al apartado “Teatro rico y teatro pobre o daa
montar elRetrato de dania en Las mascarasDiputacion de Malaga, 1997 (Premio “Enrique Lldye
1990).

13 P, Ruiz Pérez, “El drama del terrorismo lememperatriz de los heladate Luis Riaza’Revista de
Literatura, 116 (1996), pp. 451-476.
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el apartado del «naufragio niamero tres», el magebeeintenso, el que cierra con un
estrecho juego de interrelaciones el circulo deametfosis, poniendo la ceremonia en
el fulcro en el que se produce el encuentro ehirel&iduo y la historia, mascara sobre
mascara en un juego cuyas dimensiones culturali#izasles y exorcizadoras quedan en
evidencia en el intenso parrafo que cierra el texto

El barco, esta bendita vez, vino a abrirse dedripas una horrisona tempestad, en

la playa de la blanca Subur
(también llamaBitges).

El naufrago de turno, premiado en Avignon, consigisicar de entre los marineros muertos
y las ratas portreras, una cajetilla de “Gitanes”

(filtrées)
un boite de cerillas, unos auriculares conectadoset mundo ancho y ajeno, un ejemplar,
bastante despellejado, del nimero 959 de la Cdieceblio, de Gallimard, y poquitas
cosas mas. Teatro pobre. No estan las islas desigtlos festivales de hogafio para bollos
escenograficos. Trasladado todo el atrezzo, emateta con despellejamiento a juego, al
saloncito del colegio de curas mas gordo de lalittar, se desarrolla la correspondiente
metamorfosis iniciatica con el fin de que el actacerdotiso se convierta en chivo volante
como estancia intermedia y anterior a la accegigesta: la transverberacion en dios hélico
adornada con despoje de camisa. Y todo no aderepadacordes de arpas edlicas sino por
los bufidos de los coches findesemanicos que smalem por la carretera proxima al
colegio de curas mas gordo de la localidad, hac@trh accesis, la de la segunda mansion
levantada marendstricamente en las costas de Gpri2d).

La ironia demoledora, expresiva de un pesimismeerd, se intensifica con los
recursos de un lenguaje teatralizado en su exhiibstentacion de pastiche, donde se
mezclan vulgarismos y Iéxico culto, referencia®rfteixtuales a obras consagradas y a
refranes populares, innovaciones léxicas y repetds, y donde el mecanismo de los
paréntesis queda resaltado no por su habitual daaidmo, sino por una expresiva
economia que se limita a dos breves incisos, uma p@uar inequivocamente el
referente y otro para acentuar con el detalle elgde ironia.

En la forma general de éste como de otros textodases del autor, el uso
recurrente de los paréntesis rompe con cualquisioih de un lenguaje directo reflejo
de una logica lineal, en favor de una visualizacjda convierte la pagina en un espacio
escenografico para poner en pie la paradoja y faradiccion, la doble cara de
cualquier realidad o sombra de realidad, dondenaltela faz y la mascara sin que
quepa distinguir una de otra. Arrastrado por lagrpfia del texto, sus meandros y
escalones, el lector debe reaccionar entre tamsglazamientos que le obligan a leer
como una lanzadera, en un continuo ir y venir gereudcia la ausencia de un rumbo
claro y la pérdida de cualquier sentido que noetepie a duras penas se encuentra en
las glosas de los intersticios. La salida del lab@ila encontramos si ahondamos en las
diferencias que la propia caja de escritura ofertee la imagen de muro compacto e
infranqueable ofrecida por el texto habitual yeflejo de la descomposicidn perceptible
en una distribucion tipografica irregular, llenaatdgrantes y salientes y cruzada por los
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signos de sus superposiciones. Las voces de lastassplanos, desacordadas cuando
no en franca dialéctica, dan cuerpo y forma visukd polifonia propia de un discurso
irbnico que se levanta sobre su propio cuestion@mig negacion y que desemboca en
un paisaje mas propio de un campo de ruinas, comsurgido del proceso de
socavamiento y demolicién del edificio establecidolas rupturas visuales se suman
los juegos con el sentido y con el sonido, resumelo la alternancia de contrastes y
repeticiones; entre ellos destaca la mezcla destregiy niveles o el gusto por la
cacofonia, convertidas en sefias de una escritigasgupresenta como tal, con sus
marcas de artificio y ruptura de la naturalidachZbro discurso, el texto se descompone
en una imagen que recuerda la del poema de Mallgrmsébre todo, interrumpe su
fluidez y la placida navegacién del lector, parastrar la imagen de un caos, de un
naufragio del que so6lo quedan los pecios dispgveoda playa y el sujeto que ve en
ellos el espejo de su perplejidad.

Aunque el discurso se reitera con exacto paralelfermal en prélogos teatrales
y, con los necesarios cambios, en la formalizadénla escritura de sus piezas, lo
significativo en este texto de Riaza es el girsemnelacion con el texto escénico o su
representacion. No sOlo aparece exento, al margesird texto del autor; en lugar de
preceder, sigue a otro texto, mejor dicho, a oteatos ajenos, y ambos en paulatino
alejamiento del teatro o, al menos, de su formsiada A partir de un mondlogo y un
ensayo, Riaza acentla su distancia: en lugar digbteomo representacion aparece la
representacion del teatro, convertido en un referean el signo de la ausencia y del
vacio. El juego barroco de imagenes que oscila datsaturacion y el despojamiento,
entre el recargamiento y la desnudez, descubfeulesos en las méscaras del individuo
y denota el sinsentido de la historia, pero tampigme en cuestién los mecanismos del
propio teatro, cada vez mas objeto de la mismaodéianza e ironia que inspiran otros
discursos. Como el texto analizado y las considanas sobre su contexto nos permiten
descubrir, se trata de una actitud innata en Riazailando menos, presente desde los
inicios de su escritura, pero acentuada por lasmestancias vividas. Lo significativo,
sin embargo, en mi opinion, es como el discursaltaste conecta con una de las
corrientes mayores de la dramaturgia y la teatidlidel siglo XX, convertida en una
reflexion sobre los limites del teatro y aun sobwemisma imposibilidad tras una
recorrido de mas de dos milenios de historia. Ceiiadividuo desolado del siglo de
las dos grandes guerras, al dramaturgo no le quédaopcion que asumir su condicion
de naufrago que se metamorfosea en una isla degara mantener un resto de
identidad, mientras una biblioteca recordada asiesuts suefios, construidos con «los
restos del naufragio, es decir, las piezas deltaue para armar)» (p. 22).
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Como imagen recurrente en el teatro riacesco y aafiegjo de una crisis y de su
consciencia, en torno a la muerte se tejen y stejdasdistintos rituales, previos o
postumos que son siempre el mismo: el juego de laoidm del teatro entre el
exorcismo y el engafio. En unos casos se tratamédaion sobre el ocaso y agonia, o
Su representacion; en otros, son las que se celelsa fingen y se convierten en objeto
de consideracion. La dramaturgia (y la escritura gemeral) de Riaza ha ido
intensificando con el paso de los afos el pesopyothgonismo de “Madame Mort”, la
“Emperatriz de los heladd$; pero su presencia puede considerarse una canstesde
sus obras iniciales. Desde el mas epidérmico ptlicargumento a sus raices mas
profundas, la relacion entre este teatro y la reuestmuy estrecha. En imagenes como
la del naufragio se manifiesta en toda su comg@djidjue podemos articular en tres
niveles.

En un primer plano, la muerte se convierte en emstante del universo tematico
riacesco, como uno de los elementos de continladadargo de los meandros por los
que ha discurrido su escritura teatral. En el cgdbre el poder, desarrollado en los
estertores del franquismo y en los primeros af@s siguieron a la desaparicion del
dictador, el esquema argumental que se repite fulistintas piezas, construido sobre
el modelo deEl rey se muerée lonesco, es el de la ficcion por el poderosin(fsran
Rey, Dama o Gran Mayordofipde una agonia 0 unas exequias convertidas, poa la
de su simulacién ceremonial, en elementos de pexpiéh, incluso cuando el traspaso
de poder se produce formalmente, pues tras lo®mges o bajo las mascaras de las
metamorfosis aparentes se impone la condicion derio y opresion. El teatro del
poder se presenta como la otra cara del podeeatbt mas especificamente abordado
en piezas como l|&Representacion del Tenorio por el carro de las rnees
ambulanteS, pero se trata de unas diferencias de proporcienda presencia de los
elementos, siempre inseparables, segun ratificaasatomoDrama de la dama que

14 Es significativa la presencia de la Muerte comespeaje a partir dEl buque(enPremio Valladolid de
Teatro Breve 1988conReloj de Rodrigo Garcia, Caja de Ahorros ProvinciavVdéladolid, 1989) yLa
ficha negra o Rien ne va plusnTeatro breve. VI Certamen Literario. 198®untamiento de Santurce,
1990. [Reunida coEl buqueen la pieza tituladBiptico de “Madame la Mort]; se erige en protagonista
destacada en las piezas deiptico para teatro(ed. cit.); y se manifiesta como trasfondo de ttda
escritura en “Prologuejo prolijo (en el que se haddbre todo de ELLA)", eBalcetines,.ed. cit., pp. 3-
11. Véase tambiénos Edipos o Ese maldito hed@nArt Teatral (1991), pp. 63-68.

15 Son los protagonistas, respectivamenteEldéesvan de los machdsos perros Retrato de damg El
palacio de los monos

6 En RIAZA, HORMIGON, NIEVA, Representacion del Tenorio a cargo del carro derfesetrices
ambulantes / Judith y Holofernes / Teatro furiosd. Miguel Bilbatda, Madrid, Cuadernos para el
Dialogo, 1973.
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lava entre las blancas llamésreelaboracion del argumento dantesco en losomidel
ciclo, o Antigona, jcerdaly Medea es un buen chi€oque lo clausuran o establecen la
transicion a la nueva etapa, y donde los mitosotlagponen en pie, respectivamente, el
mecanismo de desenmascaramiento, con la constatdeldfracaso de los proyectos
revolucionarios y el descubrimiento en el planavitial de los mismos mecanismos
denunciados en el poder. La inicial tension draraaéintre tirania y revuelta queda
inscrita por completa en un escenariogdend guignol que comparte con el teatro el
juego de mascaras y engafios y coincide con la ogianen la inclusion de todos los
participantes, sin distincion de actores y espectd finalmente, todos forman parte de
la misma farsa, si no es que acaban convirtiénelosis victimas, como ocurre con los
personajes femeninos, la recurrente Leidi, la aog¢péfica Chica de Botica o la
ambigua Franciséa Las reglas del juego macabro conforman un reitec&remonial,
muchas veces escrito 0 sabido por los personaes) corresponde a su naturaleza de
pastiches intertextuales, decantacion de diferentgsestigiadas figuras teatrales o
literarias, que muestran en su degradacion caresta y en su esquematismo farsesco
su esencial caracter de representacion, su coaumeesi mascaras para los juegos de
exorcismo y perpetuacion.

La ceremonia deviene en rito sacrificial en el &gte ciclo dramatico de Riaza,
siempre en torno a la muerte. Si en las piezagiarge la muerte se intuia como
trasfondo y desenlace de la ceremonia, siempra fieda escena cuando podia tener
caracter real, en las obras sobre el “deseo miaiétaesplegadas a lo largo de la
década de los ochenta y puestas explicitamentsariara del pensamiento de Girard,
todo el ritual gira en torno &louc émisaireun chivo expiatorio cuyo papel es ocupado
ahora por un personaje masculino, que es una ywerraestrozado al modo en que lo
fue Orfeo por las ménades, siempre representadas g@or figuras femeninas. En
Medea es un buen chi@b juego se desarrolla alin en manos de travestidesmarcan
con su ambigiiedad sexual, ademas de su esentialitizal, la transicion entre ambos
mundos dramaticos, con un ceremonial que reitededhs encarnaciones del poder,
pero que ahora, como en el mito clasico, concloyeun sacrificio, el de sus propios
hijos. Sin abandonar del todo las referenciasalitas, el universo de referencia en el
plano argumental de las obras de este segundoes@bde la mitologia clasica y el de
sus figuras tragicas, en particular las que pomeeseena los conflictos entre padres e
hijos® y se resuelven con una muerte sacrificial.

" EnPrimer Actq 172 (1974), pp. 12-33.

'8 Medea es un buen chicenPipirijaina, 18 (1981)Antigona... jcerdalenEstrenqg VIII,1 (1982), pp.
11-17 (conMazurka. Epilogpprél. Domingo Miras, Madrid, La Avispa, 1983).

19 Corresponden, en su orden respectivo, a las clisakas en la nota 15.

20 Rjaza los inserta mas adelante dentro del esqdertas cinco conflictos establecidos como eseriale
por George SteineAntigonas: una poética y una filosofia de la leatiBarcelona, Gedisa, 1987.
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En su udltimo ciclo, desarrollado en gran partedeje los escenarios, se potencia
la reescritura de los mitos, incluyendo juegos a@l&aeiones en brazos de la libertad que
proporciona una escritura inédita y no representaada que el autor explora y explota
las posibilidades de significacion y de represeatace mitos como los de Edipo,
Prometeo, Circe o el ciclo troyano, pero tambiédudit del Antiguo TestameritoLa
tesis de Steiner sobre los cinco conflictos eséaxse convierte en un eje de la mayor
parte de los textos no publicados de este perienidorno a una obra mayor, que el
autor denomina Pentaconflictorio de dimension y caracter «mamotrético» e
«intergenérico» (Riazalixit), en cuyos centenares de folios se alternan lamaf®
literarias mas diversas, entre la narracién puta gramatizaciéon, en un intento de
ensayar y recorrer todos sus limites. Con un dodécter es posible la agrupacion de
un estas obras en un cidie senectuteal modo del establecido para Lope o Jorge
Guillérr® De una parte, se trata de textos que se conateryestrecho didlogo con la
muerte, tomandola en casi todos los casos comodeamgumento, y siempre como una
presencia cercana, tanto en el espacio textual @mia actitud del autor que le da
forma; la reflexion se establece desde ese finalide, y eso afecta tanto a la propia
vida como a la escritura. De ahi procede el seguadgo constitutivo del ciclo: su
marcada acentuacion metapoética, llevando al ertiamrasgo propio de la escritura
riacesca desde sus inicios; en las piezas de @stoss afos, este caracter se acentua al
extremo, hasta llegar a verdaderos ejercicios dscrigura de los modelos, con una
actitud que podemos apreciar tan propia de las wad@s histéricas como
caracteristica de la Postmoderniadin duda dos de los parametros necesarios para
situar adecuadamente la estética riacesca, quezalem su etapa final los acentos mas
intensos, siempre girando en torno a esos dos etemmfaltables, cara de una misma
moneda, que son la muerte y el teatro.

Dos son los rasgos distintivos del ciclo de cieyresirven para marcar la
trayectoria creativa del autor, mostrando la camtdad de la misma bajo los cambios de
etapas y como su dinAmica marca un claro sentiddedplazamiento. En una de las
perspectivas, el teatro de Riaza se desarrolla&aimente a partir de conflictos que se
sitian en el eje vertical, de relaciones de paslgre opresores y victimas, en estrecha
relacion con la situacion politica espafiola endesenta y los setenta; a partir de la
“normalizacion” de los ochenta, y en paralelo a paulatino alejamiento de los

2l Sirva de muestra de este procedimiento lo expuesto Diana de Paco Serrano, “Nuevos
procedimientos de recreacion de la tradicién céasitCalcetinas, mascaras, pelucas y paragdad._uis
Riaza”,Estudios Clasicqsl24 (2003), pp. 71-92

2 Juan Manuel Roza&studios sobre Lope de Veddadrid, Catedra, 1990; y Francisco Javier Diez de
RevengaPoesia de senectud: Guillén, Diego, Aleixandre,n8doy Alberti en sus mundos poéticos
terminales Barcelona, Anthropos, 1988.

23 yéase Matei Calinesc@inco caras de la Modernidad/ladrid, Tecnos, 1991.
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escenarios, el eje del conflicto se sitla en sunoéseen un plano horizontal, de
enfrentamiento entre iguales, aunque también ea es$o uno de ellos aparece
predestinado a convertirse en pasto de los vicidaren un juego que parece
corresponder a la liberacion de fuerzas tras leesin dictatorial, pero sin que ello
supongo una liberacién, sino mas bien un ahondamemlas raices del pesimismo y
de una vision desesperanzada y nihilista. El seguagho es en si mismo una cuestion
de perspectiva, pero el cambio en la focalizaci@araa unas altas cotas de carga
semantica: en las piezas de la primera etapa kEmoaiia del poder presenta a su
ejecutante en unos espacios opresivos o decadarges,de los cuales se encuentra la
Unica (por muy remota que sea) posibilidad de cansbde salida al circulo de la
perpetuacion; en cambio, en el ciclo final, el deate unos textos que ya no tienen la
escena como referente inmediato se encuentra asteodupantes de un espacio
igualmente claustréfobico donde celebran sus stagificiales, no para mantener el
poder, sino para seguir contemplando el ocaso @istencia, generando un efecto de
identificacién opuesto al rechazo provocado porpesonajes primeros, con lo que el
lector se encuentra de frente con los mecanismasi geopia perversion, la esencial a
la naturaleza humana, no a la coyuntura histéicané determinada sociedad.

Sin embargo, la estricta dimension antropoldgicalaemue el individuo se
enfrenta con la inesquivable presencia de la myestdena en torno a ella su juego con
la teatralidad recibe un acento especial en cusmimpone la especifica conciencia de
la muerte del teatro en un momento de “fin de $iohia”, como ocurre con el discurso
de la Postmodernidad. Junto al dictamen de Fukuyseni@vanta el del final de los
“grandes relatos” y su sustitucion por los “metatas™ o los “metadiscursos”, que
son, a la vez, discursos vacios o sobre el vagiouyanto que se convierten en un juego
de espejos que sustituyen la reflexion por lamdimes de los reflejos. Aunque la
dimensién metapoética es uno de los componentesiaks de la vanguardia artistica,
la etapa postvanguardista lleva esta caracteristszalimite Gltimo y acaba erigiéndola
en clave de su discurso o de su vacio discursi@@dtitud se generaliza en la escritura
de la dltima década del siglo XX como manifestadérun descreimiento generalizado
en el arte del lado de los propios creadores, au® n la poesia como en la narrativa
textualizan su desconfianza con distintas técnitmaslistanciamiento, que suponen la
disolucién del sujeto lirico y el abandono, mas enos experimental, del espacio
clasico de la novela; como ocurre en el teatrorikas de estos modelos se convierte en
el argumento de la obra. Pero en la dramaturgisolgre todo, en el ambito de la
representacion teatral donde este fendmeno adgmiayer intensidad y un particular
significado, dadas sus particulares condicionestdrea los géneros estrictamente

%4 Francis FuluyaméEl fin de la historia y el tltimo hombr@arcelona, Planeta, 1992; y Jean-Francois
Lyotard,La condicién postmoderndadrid, Catedra, 1989.
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literarios. La dimensién social del teatro, quersmifiesta en la propia naturaleza de la
representacion escénica, en el caracter sociah seidma y, en consecuencia, en su
mayor inclinacién al tratamiento de temas que sma®an el ambito individual, lo hace

especialmente sensible a esta situacion, sobreatpaotir de los cambios derivados del
impacto de la transicion politica y cultural corglae iniciabamos estas paginas.

Mas sensible en su desarrollo a los cambios, perdependencias econdmicas
mas acusadas, el teatro da cuenta del desencatddda de la Postmodernidad en una
doble dimension, pues su incorporacion a la matgiasu discurso es paralela a la
inflexion misma del discurso y su distancia de aseena dominada por el desapego a
la dramaturgia contemporéanea, sin apenas distiremdre los circuitos comerciales y
los institucionales, si es que éstos han sobraviadia inicial efervescencia de la
transicion, cuyo impacto, aun por evaluar en detalo muestra mas que aspectos
negativos. Volviendo a la mencionada “generacion@®2”, su apuesta, en la linea de
la “normalizacion”, por un teatro realista, urbanoonectado con la tradicién (en una
propuesta estética muy relacionada con fendmenadefizs como la “poesia de la
experiencia”, la “comedia madrilefia” en el cineed®s afnos, la “linea clara” en artes
narrativos o gréficos, la “movida”’ o la nueva ntva de esos afios) desemboca en un
teatro de caracter restaurativo, en el que se abdas lineas mas renovadoras y
experimentales en favor de una teatralidad burguesde se neutralizan las diferencias
y se sutura el enfrentamiento, sustituyendo ellobmfdramatico por una forma de
reconocimiento. El espejo confirmador presentade ah publico por esta propuesta
teatral, institucionalizada a lo largo de los odherdesplaza a los otros discursos
teatrales, que giran el espejo sobre si mismosegtdan su caracter metadiscursivo,
retroalimentando con su postergacion su reflexidbres el caracter del teatro, sus
posibilidades y limites y su lugar en el mundo enés. El abandono de la vanguardia y
la innovacion coincide con el colapso de los grane¢atos, y la reflexion como base
del discurso acaba convirtiéndose en desconstmdeibpropio discurso, con la parodia
y la ironia como componentes fundamentalésategorias). La imagen de Robinson
reconstruyendo la civilizacién a partir de los osstlel naufragio se transforma, como
en el texto de Riaza, de un emblema de la Modainidargido con la revolucion
industrial y burguesa, en una caricatura groteschksl tiempos postmodernos, los del

% para el andlisis de estos conceptos y sus caegeéanse los trabajos recogidos por Alfonso y
Fernando de Toro (edsAcercamientos al teatro actual: teoria y practiddadrid, Iberoamericana,
1998.
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final de la historia iniciada con la razén y la mié@ de vapor como pilares del mundo
moderno: para nuestro autor resulta tan perdidaoceinreino de la infancia la

posibilidad idealista «de reordenar, recomponeregrear —y otros res— en el
microcosmo dispuesto en medio del océano, el maoeidido de la Inglaterra de la
clase burguesa y del siglo dieciocho, todos natldesaufrago que nos ocupa» (p. 22).

Ya Riaza habia teatralizado la conciencia de estmsibilidad en una de las
piezas de cierre de su ciclo sobre el poder, lagrpbcitamente desengafiada sobre las
posibilidades de una verdadera transformacionditena y, a la vez, la de mas concreta
localizacion histérica. ErRevoluciéon de trapb se constata el fracaso del proceso
francés de 1789, como culminacion y clausura devémtura dieciochesca de la razén
en una Europa que afrontaba el camino de la ikisttay la Modernidad bajo el signo
del optimismo y la esperanza en el futuro. Es reés,un proyecto consistente en la
construccion del futuro como la empresa humanapoelencia, la que movio el gesto
de Cain, de Prometeo, de Galileo, de Kant y de ®lamero el final del segundo
milenio en Espafia y en el conjunto del mundo octalerenia marcado por un nuevo
fantasma que recorria su escenario social, eirddefla historia; de manera paraddjica,
el historicismo caracteristico de la Postmoderni@iesgde sus raices conceptuales en el
campo de la arquitectura) era la mas radical fodmaenuncia a la historicidad, la
misma que se manifestaba en el cuestionamienttudrb, en el que los profetas del
nuevo conservadurismo coincidian con el grito deaga de quienes asumian la
conciencia de ser las victimas de la situacioncyameostentacion de etfo

El teatro de Riaza adopta una perspectiva simdksde la dramatica asuncién de
la irreparable situacion de las victimas del podiermas opcién frente a la misma que
la traicion o el sacrificio, un sacrificio convelti en eje tematico en las obras
posteriores. Su caracteristica estética de la degny el reciclaje de materiales
muestran numerosos puntos en comun tanto con teerdes postmodernas instaladas
en su conciencia de la marginaciéon y de la marigiad) como con los elementos de un
arte de vanguardia que constituye en gran part&igan, con una genealogia en este
ambito que incluye, entre otros, a Jarry, Artaudckett, lonesco, Genet, Weiss o
Brook, algunos de los cuales son expresamentedalsighor Riaza en sus reflexiones o,
incluso, se convierten en referentes de una tatcabue dialoga de manera explicita

26 Revolucién de trapced. Angel Gonzélez de la Aleja, Manzanares, Alcée San Juan, 1990.

%" Precisamente, un texto y un montaje de gran incideen la construccion de la teatralidad riacésea
el espectaculo estrenado en 1968 por Adolfo MacddillMarat-Sade con texto adaptado por Alfonso
Sastre (con pseuddnimo); el titulo resulta deirtglificacion del original: Peter Weis®ersecucion y
asesinato de Jean-Paul Maratersion y prélogo de Alfonso Sastre, Madrid, ©rldi998.

28 A finales de los setenta se convirtid en un veedad@ntinimno de la revuelta juvenil, pero tambéén
expresién de una conciencia de final de cicloggla del grupo britanico Sex Pistols “No future’equ
abanderd la estétigainky plante6 para la cultura d&lck un reflejo parédico y deformado de su imagen,
que la clausuraba al tiempo que la proyectaba aagiaboracion a partir de sus escombros.
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con ellos, incluso como parte de su argumento, coooore en leRepresentacion del
Tenoria.. Entre la parodia y el pastiche como formas deriextualidad y concreta
dimensién de su caracter metateatral, la escriferaRiaza puede leerse como una
completa reelaboracion de la tradicién teatral slglo XX, al menos en las mas
importantes corrientes de renovacion, en las cudescubrimos, desde el prima
riacesco, una estrecha conexiéon con la muerteedgbtcomo estructura profunda de su
tematica, mientras desarrollan en gran medidaeateatidad de la muerte.

Este es el tercer elemento que quiero sefialar garie de un teatro concebido
como exequias de si mismo, donde una estética od®Riaza se muestra como final
de un camino de un siglo de recorrido. Y es quetocdas sus variedades dramaturgicas
y teatrales las aventuras estéticas de la esceapesudel siglo XX se caracterizan por
el rasgo comun de una ruptura de la tradicién, corarca y herencia de la vanguardia,
para presentarse como un verdadero oficio de di$udel teatro o, al menos, del
modelo de teatro occidental tal como se ha entendigante casi veinticinco siglos.
Desde la irrupcion de Ubu y la patafisica de Alfdedry, ya a finales del XIX, la gran
renovacion de la escena europea ha venido marcada pusqueda de una teatralidad
en las antipodas del modelo tradicional de basmatiea, y lo ha hecho buceando en
las raices rituales del teatro oriental (Jarry,oRjp en lo peculiar de otros géneros
(Brecht,Bread and Puppétto, sencillamente, en la ruptura de toda logidadseurso
hasta desembocar en el silencio (lonesco, BecHattparticular tradicion espafiola
refleja una linea equivalente, al menos hastalartatica ruptura de la guerra civil, con
el esperpento de Valle Inclan, el teatro poéticoLdeca y su posterior “teatro
imposible” o “teatro bajo la arena”, las formastdatro simbdlico de Alberti o Miguel
Herndndez y la trunca experiencia de Mihura.

En gran medida, la conciencia de esta realidadlieerstado la tendencia a la
metateatralidad (teatro dentro del teatro, didlmgertextual, parodia o reflexion sobre
su naturaleza) o lo que Lehmann denomina un «tgadsidramatica® en cuya
caracterizacion traza un recorrido por la teataalidnayor del siglo XX. Sus
observaciones sirven para distinguir algunas clavagores de la teatralidad riacesca,
en un ciclo que lleva, a través de los postuladas radicales de la vanguardia, a su
cuestionamiento absoluto, incluida la conciencidadenposibilidad de la vanguardia y
del final de un ciclo histérico, que lo es de undlizacion, de un lenguaje, de un arte y
de un género en concreto, el del teatro. La altemas la reescritura o el silencio, y
siempre con el derrumbamiento de los pilares bagsieola dramaturgia tradicional, en
forma, codigos y sentidos. La desembocadura eifeat® o en el desarrollo de formas
“intergenéricas”, cada vez mas alejadas del esqueamaatico tradicional y convertidas

29 Hans-Thies Lehmaniha Théatre postdramatiqué@999), Paris, L'Arche, 2002.
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en operaciones de reciclaje, es, como en el casaetro autor, uno de los signos de la
culminacién de esta trayectoria en la que desemmbpleateamientos y respuestas de
distinto signo, pero siempre en torno a la concgene la “muerte” del teatro y la
celebracién de sus exequias. Algunas de las idgagestas por Lehmann, como las
resumidas a continuacion, dan cuenta del nuevalesda cosas. Con el fin de la
“galaxia Gutenberg” el texto escrito y el libro emt en crisis, pero no sélo ellos. El
modo de percepcion simultanea y de perspectivaalpfise impone frente a la lineal y
sucesiva; la percepcion centrada y profunda deedéuda literaria (y del modelo
dramético) se ve desplazada por una forma masfmugley extendida: la lectura lenta
pierde terreno ante las imagenes animadas, comaldiageatro en su mas fisica
materialidad. Frente a las artes mediadas, conemelo la televisién, donde también
puede darse un recorte original de una vida a Zaovganizada estéticamente y de su
cotidiano real, en el teatro se relne el actoiestén cuanto tal (representar) y el acto
de recepcion (asistir al espectaculo), como ace&h en un momento y un lugar
determinados. Desde el comienzo de los 70 el tdatrbecho uso de esta realidad,
compartiendo la tendencia postmoderna a la autexiéh y a la autotematizacion, pero
como una problematica teatral concreta. Los rapgeinodernos que el teatro acentta
son la celebracion del arte como ficcién y delrtieabmo proceso, la discontinuidad y
la “no-textualidad”, el pluralismo y la variedad c&digos, la subversién del orden y los
modelos, la deformacién, el texto inicial reducido un material de base, la
desconstruccién, la actuacion antimimética o leaoeidn a la interpretacion. Con todo
ello se acentla la pérdida de validez del paradidetadrama en el teatro. El nuevo
texto de teatro deja de ser dramatico en buscaeleas posibilidades de pensamiento y
representacion del sujeto humano, desplazando rmdigana tradicional europeo
(imitacién, accion, catarsis, primacia del textegacion de ilusion) a otras formas
teatrales ajenas, sobre todo orientales. La a@dtracta se impone frente a la fabula
(aun la brechtiana), y lperformancereemplaza a la accion mimética (el drama y la
accion), dando lugar a textos poéticosldglos se transforma en un enigma insoluble,
ante el que se reivindica la representacion vigopkig, con el dominio de lo
accidental, de lo sensorial, de lo efimero. El reegbostdramatico no es soélo
independiente o superador del drama: es la eclog@®runa potencialidad de la
desintegracién, del desmontaje y de la desconshruen el drama.

La crisis del drama y de sus elementos es situadaghmann a partir de 1880,
con la puesta en cuestion de la forma textual ddbgb cargado de tensién y de
consecuencias, del sujeto humano expresado eseanial en el coloquio interpersonal,
y de la accion desarrollada en una presencia diganabsoluta. Los resultados se
dispersan en una dramaturgia del yo, el dramaiastét lirico, el discurso del
existencialismo y otras formas, pero siempre canse@paracion del teatro de las raices
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dramaticas y el desarrollo de nuevas formas tesguain narracion y con una relacion
deformada con la realidad. Al hilo de la revoluc#tistica de 1900, la crisis del drama
se da en paralelo a la crisis del discurso teatralis formas tradicionales, con la
consiguiente autonomia del teatro como forma mdishdependiente. Desde que el
teatro comienza a reflexionar sobre sus poteneiddid artisticas de expresion latentes
en él, independientemente del texto a realizaengega, como otras formas artisticas, a
esa libertad dificil y arriesgada de la experimeidta perpetua. La teatralizacion del
teatro lleva a la liberacion de su servidumbre eekp al drama, acelerada por el
nacimiento del cine. Bajo la presion de los nuewaslig los moldes mas antiguos
devienen autorreflexivos y las nuevas formas surdenla descomposicion de la
totalidad de un género en sus elementos particul&e puede llamar “reteatralizacion”
la concentracién sobre la realidad teatral en mojude la representacion del mundo
literario, manifiesta en el teatro de directoreroPaun alejandose del drama tradicional
y con las exigencias de destruccion del textoeatro radical de la época no queria
desvalorizarlo, sino salvarlo: se trataba de apartke las convenciones y de protegerlo
de elementos aleatorios, futiles o destructivosladégran cocina” de los efectos
teatrales: la tradicion del texto escrito estabesammenazada por las convenciones
polvorientas que por las formas radicales a lassqumdia confrontar.

Desde esta situacion Riaza aborda la escritura deukerte del teatro. El suyo es
también un teatro que tematiza su crisis y ensagdalesta conciencia los caminos para
su renovacion, al margen de los modelos derivad®slad estructura dramatica
tradicional, basada en una concepcion del pers@taele con el individuo clasico y
moderno, antes de su crisis y disolucién; en ur#@nale accidn regida por la l6gica de
introduccién, nudo y desenlace; en un lenguajedcegor el principio de la razén y la
l6gica; pero también en un modelo de representagfiyyado en la pasividad del
espectador, sustentada en un paradigma de recoeotmen el realismo de lo
representado. Junto a los asaltos a la antropojoigi@pistemologia de la Modernidad,
el teatro ha venido acusando a lo largo del sigtdaé consecuencias del desarrollo de
los medios audiovisuales hasta la actual presedeiado virtual en la sociedad
postmoderna, con el resultado del cuestionamieatta gbosibilidad misma del teatro,
de su inmediatez, la especificidad de su represéntay su sentido mismo. La
consecuencia general ha sido el irreversible pooads depauperacion del texto
dramético en favor del espectaculo, y no sélo eotirdnia del director sobre el autor;
son los propios dramaturgos, al menos los autoeetasl més fructiferas lineas de
renovacion, quienes se desdoblan también en cesadi@ una teatralidad propia, de
unas puestas en escena que son mas reveladoraugjtextos mismés El eje se

30'Son los casos, por ejemplo, de Brecht o Artaud.
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traslada asi desde la materialidad y caracter degmencia del texto a lo efimero e

inaprehensible de la representacion, Unica e itildpeen cada una de sus realizaciones,
convertida en un acto destinado a la desapariciénly muerte, que cobra asi una
presencia trascendente en esta teatralidad.

El problema radica en dar cuenta de todo ello ¢ex¢b, es decir, en la capacidad
de crear un texto que ponga en pie su disoluciémda cuenta de la misma y
convirtiéndola en el elemento paraddjico de su qi@n. En el caso de la teatralidad
riacesca se aprecian con claridad cuatro grandesdien torno a este eje, que lo
conectan directamente con la gran tradicion teatedl siglo XX a la vez que la
convierten en una de las formas més revelador&ssitiacion de crisis en el cambio al
nuevo milenio. Algunos de estos aspectos ya hansstfialadd$ y pueden apreciarse,
para concluir, en el arranque @alcetines, mascaras, pelucas y paraguasn su
acotacion inicial y el comienzo de la intervencidael narrador, que cito
fragmentariamente:

La escena se encontrara vacia pero apareceran selaedispersos, los siguientes
elementos: (...).Todos estos elementos, a medidsegueutilizados(...) pasaran detras del
fondo escénico, el cual consistira en un muto, @lamlabeado, blanco por completo.

(...) Las actrices y los actores vestirdn una espdeieamisones, también blancos,
qgue les llegan por debajo de las rodillas. Los @s bctrices pueden diferenciarse
ligeramente de los de los actores por llevar altgue adorno de encajes o puntillas.

F. vestird un traje moderno, de color severo, camisa blanca.

PARTE PRIMERA

(Al comenzar la representacion A., B., X. e Y.rastaentados en los taburetes. F.
se acerca al borde escénico para dirigirse al pci

F. Como en toda representacion bien nacida la cosaenaen con el siguiente
prélogo.

(Coge el cubo conteniendo confettis colorados yeksarce por el circulo central
con gesto de sembrador)

iOh! jQuién tuviera una musa de fuego para hacepoender a todos los que nos
escuchan que estos simples trocitos de papel séashpor la escena serviran para que
florezcan flores rojas sobre los vastisimos cangmé$a Grecia, la primera mitad de ese
circo de gallos en que pronto se convertira estdideado tablado!

(Coloca el maniqui en posicion vertical y lo culwen el ropdn, dispuesto con la
parte roja al exterior)

Y que un Unico ropén, de un rojo purpura, sirvapatbrir una divinidad, escondida
en su suefio desde la Ultima representacion, parléodoleccion de dioses del Olimpo, o,
por lo menos, de los que, desde la corte celediiakan que gane el gallo colorado, ya no
recuerdo bien si ese fanatico seguidor de su eqspel rubicundo Apolo o la cazadora
Minerva, y no tenemos muchas ganas de acudir aglaesida tumba del vate cegato para
indagarlo.

(Hace un gesto a los actores sentados, que destuelgatro pares de calcetines
rojos. Se los ponen para luego avanzar hacia efroegscénico).

Mortales que, entre tanto, en medio de su paz,iémibtentan divertirse de tejas
para abajo. Un reino por teatro, reyes como actoedsas para acomparfiarlos, amén de

31 Pueden encontrarse observaciones parciales en Bazetla, “The ritual theater of Luis Riaza and
Jean Genet’Letras peninsularesVl, 2-3 (1993-94); Sanda Golopentia y Monique Nfez-Thomas,
“Luis Riaza, le didascale négociateur”, #air les didascaligsParis, Cahiers Ibériques, 1994; y P. Ruiz
Pérez, “En la raiz del grito y la violencia. Eptdga Calcetines, mascaras, pelucas y paragus cit., pp.
83-96.
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principes y de princesitas que completan la alegneurrencia y que, después de calzarse
en consonancia, ya se aprestan a acudir a una éiese las fiestas de su paz.

(Anunciador)

Acto primero. Escena prime?%\.

La primera de las lineas sefialadas es el desplaatmrde lo estrictamente dramatico
hacia el espacio de la ceremonia, con los elemedssimulacion, mascara,
circularidad y ritualizacion de un mito esencial,cgn las consecuencias de la
espectacularidad, la despersonalizacion y el almanddel registro mimeético y
dramatico, que son las otras claves de su estética.

Desde la (dolorosa) consciencia del protagonismtenado por el montaje
escénico frente al texto verbal y el desarrollondrico, el autor asume el juego
metateatral como forma de incorporar, represemadentro de la representacion, la
teatralidad al texto, a lo que contribuye de marespecifica el desarrollo de las
didascalias, culminante en un elemento caraciiglie ciclo importante de esta
dramaturgia, extendido hasta las ultimas piezasoces la aparicion del narrador, de
rasgos distintivos frente al precedente brechtiar@; por ejemplo, se le encomienda la
recreacion del espacio dramatico, donde la escafiagvisual es sustituida por la
construccion verbal, en un proceso paralelo a taiemtacion desde una estética
escénica de rasgos barrocos a una defensa expml@itéespacio vacio”, segun las
propuestas de Peter Brook.

En linea con ello, el propio lenguaje de los pesggEs asume una marca de
espectacularidad, derivada de una forma de expissio ajeno no soélo al naturalismo
estético, sino también a cualquier planteamient@atacterizacion individual de los
personajes a través de su estilo. Como las masgaeaponen sobre sus rostros, los
actores declaman un lenguaje de una evidente lteatian, reflejada en toda la gama
de referencias intertextuales, pero también endzacta de los registros mas diversos y
opuestos. Asi el juego de cambio de disfraces glpamue escenifican los actores se
traslada al plano verbal, quebrando de paso lalide de la logica racional y el
discurrir dramatico tradicional.

Por medio de la ceremonia y la multiplicacion deelgs la pieza se enfrenta a la
disolucion de los moldes genéricos mas alla detiadicionales objetivos de la
experimentacion vanguardista. Se trata de algo nadisal que la renovacion de las
formas, por cuanto los mecanismos de hibridaciognaleenta de la propia crisis de la
representacion. El alejamiento de la escena y lploecion de otros caminos
expresivos tiene que ver, sin duda, en Riaza cendes de la cartelera espafiola en el
final del siglo, pero también con una productivaaencia de las posibilidades abiertas

32 Calcetines, méascaras, pelucas y paragus cit., pp. 17-20.



172 | Pensamiento literario espafiol del siglo XX, 3
Pedro Ruiz Pérez

en los limites de lo teatral y lo dramatico, condaciencia y la recreacion de su crisis y
su disolucion. La hipertrofia de elementos no ditaoné dentro de las piezas teatrales,
sus excrecencias en forma de prélogos y de piermyisticas de mayor autonomia,
como la que daba origen a estas observacionesswcanultiplicaciéon de niveles y
dislocacion de planos representadas por los paiénferman parte de una “puesta en
texto” con mucho de teatralizacion, en paraleldma las piezas teatrales se disuelven
en el discurso de su final.

Entre la muerte de un final de ciclo y la busquddala renovacion, el teatro
convierte sus propias exequias en una forma deugsaidn, por mas que los brillos que
en muchas ocasiones desprenden apenas puedemeiatesg como algo mas que los
fulgores de un ocaso, el de un género milenaribusea de un muy dificil reacomodo,
cuando nos estamos sumergiendo de lleno en elisgapegle lo virtual, precisamente
cuando mas falta puede hacernos recuperar, frdateegresentacion de la realidad, la
conciencia de la realidad de la representacion.



