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			PRÓLOGO

			TEATRO Y ARTES ESCÉNICAS
EN EL ÁMBITO HISPÁNICO

			El teatro no se puede estudiar de espaldas a las artes escénicas pues es una de ellas. La disonancia entre los mundos académico y teatral ha forzado una manera de entender el teatro como literatura dramática escrita por grandes autores. Aunque esta entra bien dentro de los parámetros tradicionales de estudio literario (un autor más o menos canónico, una obra, la recepción de la misma), las artes escénicas son un fenómeno colectivo que necesita de la participación de un conjunto de personas muy amplio: actores y actrices, empresarios, directores de escena, «autores», utileros, regidores, iluminadores, productores, carpinteros, músicos, adaptadores, publicistas, críticos y, claro, dramaturgos. La caracterización colectiva del hecho escénico difumina el sentido de autoría y multiplica los niveles de composición. A la par, el hecho de que se trate de una arte efímera que solo se completa con la interpretación coetánea o posterior a la primera composición de la pieza aumenta las posibilidades de recepción. Una verdadera historia de las artes escénicas no se puede hacer sin tener en cuenta a todos estos profesionales y los distintos aspectos de su trabajo, ni sin establecer un estudio de la recepción sincrónica y diacrónica del producto final. Teatro y artes escénicas en el ámbito hispánico analiza el fenómeno escénico desde todos estos puntos de vista. Los trabajos parten de aspectos literarios, comunicativos y sociológicos, planteamientos técnicos como el aforamiento del público, el aparato de la escena, la escenotecnia, la iluminación, el figurinismo, etc. Es decir, planteamos una historia puramente «teatral» que combina la puesta en escena y que contempla la historia escénica de los textos de modo que se consideran los aspectos técnicos de la práctica teatral y los literarios del texto dramático.

			La colección tiene un especial interés en recoger la actividad de las profesionales del teatro y pluralizar el discurso fundamentalmente masculinizado de la historia de la literatura dramática. Seguimos un modelo de lenguaje inclusivo recomendado por lingüistas con conciencia de género como Eulalia Lledó y Mercedes Bengoechea que sugieren que para evitar la ocultación de las mujeres en el discurso público se acuda a las formas femenina y masculina de las palabras o por alternativas léxicas y sintácticas que reemplacen el masculino genérico. Recurrimos, pues, a nombres colectivos, sustantivos abstractos, la metonimia, convenciones administrativas o las dobles formas femenina y masculina.

			Todos los volúmenes presentan, asimismo, una visión panhispánica e hispanista del fenómeno desde una perspectiva internacionalista y, como deslinde de la ampliación del concepto de autoría, un acercamiento inclusivista que trata las artes escénicas en su conjunto. Los volúmenes se plantean de manera global, sin hacer distinción entre el teatro escrito y el puesto en escena, ni entre unos y otros países de habla hispana, ni entre las distintas tradiciones dentro de España. La colección sitúa el hecho escénico en el ámbito internacional, trata las manifestaciones teatrales de las distintas lenguas dentro de España (catalán, gallego, euskera, etc.) y de la América hispana (quechua, náhuatl, etc.) así como las lenguas francas artísticas (latín, francés, inglés). El fenómeno teatral aspira, por su propia naturaleza híbrida, compleja, a ser abarcador; una historia que lo describa en profundidad debe también, al menos, intentarlo.

			Pese a que cada uno de los volúmenes de la colección mantiene una independencia de planteamiento marcada por la naturaleza del periodo a analizar, todos están divididos en los mismos cuatro aspectos fundamentales: (1) herencias, (2) hecho escénico, (3) contextos y (4) legados. Esta superestructura favorece una unidad interna entre los volúmenes a la par que se respeta la estructura de cada uno. La primera de las secciones, «Herencias», está destinada a trazar los paralelismos con la tradición escénica inmediatamente anterior. La segunda, «Hecho escénico», se fundamenta en el análisis de los signos teatrales y de la escenificación del momento: ámbitos y espacios teatrales, iluminación, figurinismo, maquinaria teatral, representación e interpretación (música, gestualidad, escena, espectáculo), formas dramáticas (farsa, comedia, tragedia, géneros breves), la relación de la escena hispana con su contexto europeo y la interrelación entre las artes escénicas y teatro. La tercera parte, «Contextos», se acerca al ámbito de representación, recepción y difusión (impreso, oral, digital) del teatro. Una última sección, «Legados», traza la vida escénica posterior de las obras1.

			Gracias a este planteamiento global y abarcador esperamos dar cuenta cabal del fenómeno a estudiar. Sirva esta introducción como punta de lanza del impulso apasionado y riguroso (a la par que utópico) del conjunto de volúmenes de capturar «lo incapturable»: las artes teatrales y escénicas.

			JULIO VÉLEZ-SAINZ

			Director de la colección

			
				
					1 Al no poder estudiar en puridad el «legado» del teatro contemporáneo, en este volumen en concreto que abarca los años 2000 a 2023, la sección traza unos parámetros de formación del sistema teatral de la actualidad en términos de profesionalización (producción y gestión), diversidad e investigación (crítica, formación y centros de investigación).

				

			

		

	
		
			
			A Marina, que empezó la vida junto a estas páginas, y a Paula, por cuidarla y hacerlas posibles.

			A Beli, la mirada externa de este proceso creativo.

			A nuestras familias, por su comprensión ante nuestra ausencia.
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			1. INTRODUCCIÓN

			EL TEATRO EN LOS ALBORES DEL SIGLO XXI

			Este volumen pretende aportar una visión panorámica del teatro en el ámbito hispánico en el siglo XXI. Para ello, se detiene en el estudio del hecho escénico: las relaciones entre las obras y los públicos, la literatura dramática, la dirección, la dramaturgia, las propuestas liminales —que hibridan los géneros artísticos—, el espacio escénico y la labor interpretativa. Por último, se adentra en las relaciones entre Hispanoamérica y España, y las que a su vez mantienen con la escena europea. Cada capítulo permitirá, así, abordar el hecho escénico desde la complejidad de los parámetros y lenguajes que en él intervienen; no obstante, también evidencia cómo las artes escénicas en el siglo XXI se caracterizan por la contaminación entre géneros artísticos y estéticas, así como entre la creación y el público. A través de los diferentes capítulos que componen este libro se busca aportar una visión general y, por tanto, inevitablemente no exhaustiva. Toda investigación historiográfica carece de perspectiva cuando el objeto de estudio es reciente a la hora de llegar a conclusiones definitivas. Con esta limitación en mente, este volumen nace con el propósito de estudiar y cartografiar las artes escénicas en el primer cuarto del siglo XXI, reflexionar sobre las prácticas que se vienen desarrollando y pensar en los caminos que acogerán hacia el futuro.

			Resulta evidente que este libro emerge desde una mirada española, donde sitúa su principal foco de atención. Sin embargo, también encara esta perspectiva desde la consciencia de las relaciones tan nutridas y subrayadas que unen a los diferentes países de habla hispana. Las han tenido desde los tiempos de la colonia, cuyo poso resultó notable en la conformación del campo teatral en cada uno de los países, pero también en el pasado siglo XX, en la presencia constante de teatristas de España en gira o en acogida en los diferentes países hispanoamericanos debido a los viajes exiliares y migratorios. Este intercambio continuo no ha mermado en el siglo XXI. Por el contrario, debido a los flujos migratorios desde Hispanoamérica a España, así como a factores propios de la globalización, dichos lazos no hacen sino incrementarse, hasta el punto de conducir a una paulatina superación de la catalogación nacional hacia teatristas o compañías cuyo trabajo debe entenderse en un contexto transnacional, como se observará. Un libro sobre las artes escénicas en el siglo XXI debía abrir su mirada de España a Hispanoamérica para ser fiel a la realidad artística que comporta el tiempo contemporáneo y que posibilitan su idioma compartido, su conexión histórica y su diálogo teatral.

			En este sentido, cada uno de los capítulos busca ofrecer una cartografía que, con su foco en España, se abra hacia las artes escénicas en Hispanoamérica y evidencie las voces y poéticas más determinantes, sin las cuales no podría comprenderse la creación en el siglo XXI, ubicadas en un contexto hispánico en continuos viajes de ida y vuelta. Este hecho, a su vez, determina que debido a la consolidación desigual del campo teatral en los países hispanoamericanos, así como el disímil diálogo que España establece con ellos, se detenga con mayor determinación en ciertos enclaves geográficos. La incidencia e intercambios de España con la escena conosureña —especialmente la argentina—, colombiana o mexicana, citando algunos ejemplos, resulta notoriamente mayor y así lo muestra este volumen. A su vez, como también se evidencia, otras muchas latitudes comienzan a irrumpir con determinación y permite vaticinar relaciones destacadas que el nuevo siglo seguirá construyendo en un contexto escénico hispánico.

			1.1. Contexto histórico ante el nuevo siglo

			Para España, 1992 es una fecha significativa porque marca un antes y un después de su incorporación a una modernidad que había intentado conseguir desde 1975, con la muerte del dictador Francisco Franco. Aquel año tuvieron lugar dos eventos de incuestionable proyección internacional: la Exposición Universal de Sevilla (la Expo 92, como se la conoció) y los Juegos Olímpicos de Barcelona. Ambos acontecimientos se plantearon como objetivo mostrar al mundo la imagen de una sociedad española abierta, plural, libre, innovadora y próspera, que había superado el franquismo y los años de transición y que había abrazado el progreso. Al comenzar la década de los noventa, el PSOE llevaba en el gobierno desde 1982 y había ido ejerciendo sus políticas de reconciliación nacional y de posicionamiento de España en el contexto internacional (en 1985 España ingresa en la Comunidad Económica Europea y en 1986 en la OTAN). Según Mas: «La España de los noventa era más moderna, rica y europea. Había ingresado en el club exclusivo de la Unión Europea. Cuando González accedió a La Moncloa, España era, por su economía, el enfermo de Europa» [2002: 21].

			La cultura se postuló como una de las señas de identidad de España en su avance hacia la modernidad, por lo que se protegieron y auspiciaron diversas políticas culturales. Los años ochenta, en los que tienen lugar la «movida madrileña» o la contracultura «layetana» de Barcelona, fueron clave en la conformación del teatro público, que surge fagocitando el teatro independiente desde el final de la dictadura. Se crean instituciones públicas de teatro que alcanzan su madurez y su influencia en el devenir de la escena nacional en los noventa. Sin embargo, el interés principal de la política era el desarrollo económico. España era el país que más crecía de la Unión Europea y uno de los más dinámicos de los veinticuatro de la OCDE [Mas, 2002: 22]. Esta economía en alza, lógicamente, definió las políticas culturales del fin de siglo en el país.

			Al comienzo del siglo XXI se produjeron grandes cambios en la política internacional provocados por los ataques terroristas en los Estados Unidos del 11 de septiembre de 2001. Ya entonces, la economía se basaba en su adhesión al capitalismo y a las políticas neoliberales. La influencia de la crisis estadounidense y la recesión que determinó la caída del entonces presidente George W. Bush (2008) afectó mundialmente. A todo ello cabe sumar en España los problemas provocados por los distintos episodios de corrupción política. Los ataques yihadistas en Madrid del 11 de marzo de 2004 generaron un absoluto impacto: las explosiones de varias bombas en los trenes de cercanías causaron 193 muertes y 2057 heridos. En las elecciones generales, tres días después, el Partido Popular, que había mantenido la hipótesis de que era un atentado del grupo terrorista vasco ETA, perdió las elecciones a favor del PSOE. Fue precisamente en el contexto del segundo mandato del PSOE, presidido por José Luis Rodríguez Zapatero (2011), cuando la citada organización vasca anunciaba el cese definitivo de la lucha armada, otro de los momentos clave de la sociedad española reciente. El primer cuarto transcurrido del siglo XXI es un periodo histórico marcado por las sucesivas crisis económicas mundiales. La primera se produjo entre 2007 y 2008, agravada en España por la conocida como «burbuja inmobiliaria». Pocos años después, en 2011, la indignación ciudadana desembocó en el Movimiento 15M, que buscaba romper con el bipartidismo PP/PSOE, entre otras mejoras, y que supuso la dinamización de las estructuras y el surgimiento de nuevos partidos políticos.

			En los últimos años, cuestiones como el Brexit, en enero de 2020, o la pandemia originada por la COVID-19, que se extendió en los primeros meses de ese año, además de la guerra de Rusia contra Ucrania y la inflación en 2022, con su incidencia en los precios, están teniendo un gran impacto económico, humanitario y, sin duda, marcarán el devenir geopolítico de los próximos años. Muchos países africanos continúan siendo explotados por sus materias primas y sometidos al interés de la macroeconomía. Por lo tanto, al igual que en otros territorios, se acumulan crisis humanitarias y guerras que generan devastación territorial y grandes migraciones mundiales. Estas crisis van agravando la brecha social entre ricos y pobres.

			Otro factor de importancia en la cultura del primer cuarto del siglo XXI en España se produce con el aumento de la incorporación de la mujer al trabajo extradoméstico, la recepción de inmigrantes, la renta per capita la mejora educativa, las transformaciones sociales y familiares, la aceleración del consumo y de las redes de comunicación e información. En la actualidad, parece existir una ciudadanía individualista y menos proclive a las luchas sociales, cuestión que promueve el sistema capitalista y, sobre todo, manipulada ideológicamente por el dominio interesado de la opinión pública a través de las redes digitales. La aparición de Internet ha transformado en gran medida la sociedad y la cultura del siglo XXI.

			Por su parte, en Hispanoamérica el siglo XX supone un tiempo de exacerbados conflictos marcados por la violencia política. En el Cono Sur, las últimas dictaduras militares marcarán la vida desde los años setenta: en Chile (1973-1990), en Uruguay (1973-1985), en Argentina (1976-1983) o en Brasil (1964-1985). Así ocurrirá igualmente si se sigue ascendiendo en el mapa: en Paraguay (1954-1989); en los gobiernos militares en Bolivia, entre 1964 y 1982; las dos fases del Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas en Perú, entre 1968 y 1980; en Ecuador (1972-1979); en los conflictos bélicos y las guerrillas en Colombia desde 1960 hasta finalizar el siglo XX; en la alternancia de procesos democráticos y autoritarios en Venezuela durante el siglo XX; en la dictadura panameña entre 1968-1989; en el Enfrentamiento Armado Interno Guatemalteco (1960-1996) o en el desarrollo de la Revolución Cubana y sus vaivenes desde 1956, unido a las crisis gubernamentales o económicas de cada país.

			Esta realidad histórica determina que en Latinoamérica la extensión del teatro político incida más allá de los años setenta y persista en muchos países hasta la actualidad. Diferentes poéticas conducen a valorar cómo a día de hoy el teatro latinoamericano no solo supone un lugar de entretenimiento, sino de diálogo con la sociedad y de crítica a la realidad circundante. Quizás la realización del festival argentino Teatro x la Identidad, creado en el 2000, sea uno de los mejores ejemplos de ello, donde se conjugan algunos de los más notables nombres de la dramaturgia nacional con voces emergentes, lo que ya supone un valor de gestión cultural, al tiempo que establece un espacio heredero de la mirada política de las décadas anteriores desde parámetros estéticos contemporáneos. No obstante, la poética del teatro político del siglo XX, como haría ver la compañía chilena La Re-Sentida en Tratando de hacer una obra que cambie el mundo (2010), también supone un peso importante.

			Entre los años sesenta y ochenta aparece como denominador común en el hacer teatral de América Latina el afianzamiento de una dramaturgia propia de cada país, el empuje de la conformación de compañías estables desde los grupos independientes, el trabajo hacia la profesionalización del sector y la concepción general del arte como herramienta política para el diálogo con la sociedad. A partir de los años ochenta y hacia el final del siglo XX, este contexto se habrá asentado y los escenarios nacionales empiezan a incrementar su trabajo hacia nuevos lenguajes escénicos. Junto a la palabra, comienzan a decir los cuerpos y las imágenes; se toma el espacio urbano desde un valor artístico y político; se aboga por el proceso y la experimentación desde la sala de ensayos; se replantean los límites entre la ficción y la realidad; se investiga en los parámetros de la posmodernidad y el teatro posdrámatico y se reinventan los caminos de la dramaturgia, desde las que apuestan por el teatro de texto como aquellas que lo superan hacia expresiones más performativas.

			Los años noventa serán un tiempo de tránsito. No solo por su ocupación finisecular, sino porque se comparte, de forma general, el asentamiento de las democracias en la mayor parte de los países de Hispanoamérica. No obstante, como ocurriera en España, las mismas también se han puesto en tela de juicio desde las jóvenes generaciones. El estallido social en Chile en octubre de 2019 y la presidencia de Boric en diciembre de 2022; las revueltas sociales en Ecuador o Perú desde 2019 o los reclamos de las movilizaciones feministas en Argentina para la legalización del aborto, citando solo algunos ejemplos, demuestran que el constructo democrático también es confrontado y se busca su revisión.

			1.2. El teatro de los años noventa en el ámbito hispánico

			España adoptó de forma tardía, aunque con fuerza, las manifestaciones europeas de pensamiento de las últimas décadas del siglo XX: el posmodernismo, lo posdramático, la epicidad y la deconstrucción, la hibridación de géneros como la danza-teatro y el teatro performativo, que en los noventa son parte del discurso escénico. Las influencias del cine, el cómic, la música, la televisión y el videoclip se aprecian en la escena y se mira al teatro europeo de vanguardia. Las temáticas reflejan, en general, la realidad social del momento: el narcisismo, la soledad, el anonimato, la necesidad del otro, la dificultad de las relaciones interpersonales, la indiferencia, etc.

			A los autores del «Nuevo Teatro Español» se suma en los años noventa la presencia, hasta entonces invisibilizada, de dramaturgas nacidas entre 1933 y 1958: Ana Diosdado, Paloma Pedrero, Maite Béjar (Julia García Verdugo), Elena Cánovas, Lidia Falcón, Yolanda G. Serrano, Rosa Victòria Gras, Maribel Lázaro, Lourdes Ortiz, Pilar Pombo, María Manuela Reina y Concha Romero. Surge la llamada «Nueva Dramaturgia» española o «generación Bradomín», en cuyas obras se aprecia el gusto por la experimentación, el eclecticismo, la intertextualidad y la mezcla de referentes de la alta cultura y la popular. La apertura estética y formal iniciada por estos autores y autoras fundamentarán las nuevas generaciones de principios del siglo XXI, las denominadas como «autoría joven» y «dramaturgias emergentes». El motor del esplendor escénico en esta década proviene de la dramaturgia, así como de la renovación cultural iniciada en los ochenta.

			La escenificación se moderniza y se convierte en un campo de experimentación clave para la evolución de las artes escénicas en el siglo XXI. Sin embargo, a mediados de los años noventa, de un censo de unos ciento sesenta afiliados a la Asociación de Directores de Escena de España, apenas pasaban de treinta los que habían hecho dos o más montajes en las tres temporadas anteriores. Los directores que superaban estas cifras eran: con cinco, Miguel Narros; con cuatro, Juan Carlos Pérez de la Fuente, Rodrigo García, María Ruiz y Sergi Belbel; y con tres, Carlos Marquerie, Mario Gas, José Luis Gómez, Juan Margallo, José Pascual y Calixto Bieito. En la escena pública Adolfo Marsillach fue una de las figuras claves del final del siglo XX, hasta su fallecimiento en el año 2002, así como el actor Josep Maria Flotats, que retornó de Francia a Cataluña en 1982 para dirigir una compañía propia mientras gestaba el encargo del gobierno autonómico de la Generalitat para abrir y ser el primer director del Teatre Nacional de Catalunya, inaugurado en 1996.

			Fue fundamental el crecimiento de las instituciones públicas, pero también el papel de las salas alternativas. La búsqueda de nuevas estéticas se topará con el rechazo de los teatros conservadores, pero hallará su espacio en dichas salas, contribuyendo a su auge. Posibilitó la renovación generacional y fue donde comenzaron figuras como Angélica Liddell, Rodrigo García o la creación en torno al movimiento de La Cuarta Pared.

			En Hispanoamérica, la construcción de Estados democráticos finalizando el siglo XX, tras los diferentes contextos represivos, determina el campo teatral y la creación escénica, lo que se podría resumir en dos parámetros: políticas teatrales y libertad creadora. Una de las apuestas más importantes en el campo de las artes escénicas se encuentra en la propia consciencia sobre las políticas culturales, aunque su incidencia y apoyo sea notablemente desigual según cada país. De esta forma, los noventa serán un momento de eclosión de compañías, artistas y creaciones, caracterizado por la diversidad de su desarrollo. Emergen nuevas dramaturgias, variadas formas de comprender el hecho escénico y se enfatiza su dedicación profesional al sector. Además, se asientan los estudios en Artes Escénicas en los diferentes países. Unido a ello, las posibilidades que ofrece la construcción de un campo teatral internacional (intercambios, giras, festivales, coproducciones…), como se estudiará en los capítulos noveno y décimo, incide tanto en el diálogo nutrido entre Hispanoamérica y Europa como en el propio desarrollo de sus teatristas.

			1.3. La mujer en las artes escénicas

			Una de las claves del teatro del siglo XXI es el aumento de las mujeres en la creación teatral. Este siglo ha traído una mayor paridad en los puestos de creación y de gestión en las artes escénicas —especialmente en la dirección de escena y en los oficios técnicos, históricamente más masculinos—, así como en la docencia en las escuelas de arte dramático y en las universidades, pero todavía es insuficiente el avance hacia la equidad. El feminismo ha sido uno de los grandes transformadores de la sociedad en las últimas décadas y ha tenido su reflejo en el teatro. Cabría preguntarse por la incidencia en la escena en términos artísticos2, así como por los cambios en los modelos de producción teatral.

			La Ley Orgánica 3/2007, de 22 de marzo, para la igualdad efectiva de mujeres y hombres, es síntoma de la necesidad de regular, en el nuevo siglo, la cuestión de la igualdad de género en España. La Fundación AISGE y el Proyecto Vaca se han ocupado de recoger datos de la situación de la mujer en las artes escénicas en este país. Proyecto Vaca es una asociación de creadoras escénicas, fundada en 1997, y que pretende aglutinar a las creadoras del territorio catalán. Con esta misma idea surgen, en 2001 en Madrid, las Marías Guerreras. Itziar Pascual publicó, basándose en los datos que toma del Ministerio de Cultura, que en 2008 se produjo un incremento de la presencia femenina en las artes escénicas, ya que el número de mujeres integradas laboralmente era de 34 100, frente a las 24 000 registradas en el año 2000: «El incremento, relevante, no es suficiente para paliar una situación claramente desigual, las mujeres constituyen apenas un 35,7 % del total de la empleabilidad de esta área» [2014: 70].

			La asociación Clásicas y Modernas para la igualdad de género en la cultura realizó un informe con la SGAE examinando la temporada 2015/2016 titulado «¿Dónde están las mujeres en las artes escénicas?». El análisis de los principales teatros públicos de España concluye que la presencia de mujeres en la autoría es de un 22 %, en la dirección de escena de un 25 %, en la coreografía de un 53 %, en la dirección de gestión un 31 %, en la composición musical un 9 %, en la dramaturgia un 25 % y en la dirección musical un 4 % [Clásicas y Modernas, 2020].

			En el desglose por sexo de los indicadores estadísticos culturales vinculados a las artes escénicas y musicales del 24 de febrero de 2022 (Ministerio de Cultura y Deporte del Gobierno de España) consta que en el año 2021:

			se percibe diferencias significativas por sexo entre el empleo vinculado al ámbito cultural y el empleo total, con una mayor proporción de hombres, 59,3 %, frente al 53,9 % observado en el conjunto del empleo. En actividades de creación, artísticas y espectáculos muestran tasas más elevadas en los hombres que las del empleo total y que son 69,4 %, un 30,6 % de mujeres [Red Cultura y Deporte, Gobierno de España, 2022].

			Se percibe una mejoría en la incorporación progresiva, aunque todavía lejos de la igualdad, de las mujeres en todos los ámbitos de las artes escénicas y un avance social que busca paliar la desproporción que arrojan todavía las cifras citadas del año 2022.

			1.4. La escenificación

			Otra cuestión significativa del siglo XXI, aunque de igual manera que la incorporación de la mujer proviene del siglo anterior, es el trabajo conjunto de los profesionales y de las instituciones culturales en la relación con los públicos. Por ello, el segundo capítulo de este libro se dedica a esta cuestión y coloca al público en un lugar fundamental. Esto refleja cómo el teatro en el siglo XXI apuesta por el enriquecimiento y la diversidad en la comunicación con una sociedad que, por otro lado, tiene cada vez mayores estímulos culturales y de entretenimiento debido a Internet y a las multiplataformas de contenido audiovisual. Se aborda el teatro transmedia, multimedia e intermedia, así como la inmersión del público, lo que se ha definido como el teatro inmersivo y la gamificación. Con relación a lo anterior, se estudia el teatro foro, la estética relacional, el teatro participativo y el concepto de espectactor/espectactriz. El teatro siempre ha desbordado la arquitectura que le es propia para alcanzar el espacio urbano. Además, se suma, en ocasiones, un público «no convocado». Estos espacios escénicos, pero también las salas teatrales, experimentan con la ruptura de la frontalidad en la relación de emisores y receptores, intensificando la intimidad con el público. Por último, como cierre aglutinador de lo anterior, el capítulo aborda el incremento paulatino de las escuelas de espectadores, indicado en masculino de forma habitual, y de los programas de mediación, generados por las instituciones culturales y por las compañías.

			El capítulo tercero se consagra a la literatura dramática del primer cuarto de siglo en España e Hispanoamérica, periodo que se caracteriza por la convivencia intergeneracional de dramaturgos y dramaturgas, la emergencia de nuevas autorías, el intercambio de conocimientos y la coescritura entre las distintas generaciones, así como por la apertura de los teatros públicos hacia las nuevas dramaturgias. Es el momento de expansión internacional de la dramaturgia argentina, uruguaya, chilena, colombiana, mexicana y española; de la experimentación con nuevas «textualidades» y modos de composición y del paso a ejercer, además de la dramaturgia, otros ámbitos de la creación escénica. El capítulo indaga en la influencia del pensamiento filosófico, el feminismo o la reivindicación de la memoria histórica, entre otros aspectos, así como en las técnicas formales y aproximaciones teóricas, estilos y temáticas.

			El capítulo cuarto aborda la dirección escénica, desgrana sus poéticas fundamentales y nombra algunos de los artistas que le dan forma. Se tratan Madrid y Barcelona, y el intercambio de circuitos de producción, así como compañías y la labor de dirección procedente del resto del territorio. El capítulo cuenta con un apartado dedicado a la escenificación en Hispanoamérica, al teatro clásico y al teatro para la infancia y la juventud.

			Los capítulos quinto y sexto se adentran en aquellas fórmulas propias de la creación escénica en el siglo XXI que superan los parámetros convencionales hacia nuevos caminos: el teatro posdramático, el nuevo rol interpretativo hacia la figura del y de la performer y lo presentacional, la creación colectiva, el trabajo de dramaturgia y escenificación que emana del proceso de investigación en la sala de ensayos o las llamadas poéticas de lo real (teatro documento, biodrama, creación en comunidad y autoficción). Un paso más allá, el capítulo sexto evidencia la imprecisión en las fronteras genéricas en las que actualmente se ubican las prácticas artísticas y, a su vez, el enriquecimiento entre sus cruces: el énfasis en los lenguajes del cuerpo y el movimiento, la evolución de la danza y el circo, las llamadas Artes Vivas, la performance, las dramaturgias que toman el espacio urbano o los retos del teatro virtual, especialmente durante la pandemia de la COVID-19.

			El capítulo séptimo está dedicado al espacio escénico; por lo tanto, a la plástica y al espacio sonoro en el ámbito hispánico. La escenografía se desarrolla a partir de figuras claves y de algunos de los trabajos que las definen. El vestuario, por su parte, se ha estudiado enumerando características y citando ejemplos. De esta manera, el concepto indivisible de espacio e indumentaria se enriquece con ambos abordajes. Después, se trata la iluminación, destacando los avances tecnológicos y algunos nombres fundamentales. Sobresale la irrupción imparable de la videoescena en el teatro del siglo XXI, así como el desarrollo del espacio sonoro. Como se evidencia, las innovaciones técnicas han contribuido a un aporte dramatúrgico de estos canales expresivos a la escenificación.

			Las técnicas destinadas al entrenamiento actoral psicofísico y de la voz se abordan en el capítulo octavo. Se estudian los métodos elaborados en el siglo XX que forman parte del repertorio actual y las metodologías desarrolladas entre el siglo pasado y el siglo XXI.

			En última instancia, los capítulos noveno y décimo se construyen desde la evidencia que constata este libro: la imposibilidad de concebir en el siglo XXI la creación nacional sin pensar en sus vínculos y relaciones con la escena global. En el caso de España, incidiendo en su diálogo con Hispanoamérica. En estos capítulos se ofrece una cartografía sobre la recepción de Hispanoamérica en España y de ambas regiones en Europa, reflexionando sobre su exhibición, los festivales, las estrategias de gestión y los modelos de producción en el tiempo actual.

			
				
					2 Esta cuestión es abordada por Sandra Dominique (2016), aunque su estudio se focaliza en la producción dramática de personajes femeninos y en las construcciones de la violencia de género en el teatro español entre 2002 y 2012.
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			LA RELACIÓN CON EL PÚBLICO

			2.1. El siglo xxi y su mirada al público

			Para que se produzca el hecho escénico debe darse la comunicación artística entre un emisor y un receptor. Este es el requisito sine qua non del teatro. Sin embargo, los medios digitales han propiciado que se genere un debate sobre si esta comunicación requiere de tiempo y de espacio compartido. El teatro es, en esencia, un arte en vivo, una experiencia de «cultura viviente» [Dubatti, 2007]. A lo largo de los siglos se ha debatido, y se debatirá, sobre qué es o no teatro, acorde a cada cambio de sociedad y a sus medios de expresión. Así, se ha llegado a plantear una experiencia teatral posible sin performers, pero nunca se ha puesto en cuestión que es necesario al menos un espectador o espectadora.

			Las formas de mediación con el público y los intentos de dejar constancia documental de la recepción, ya sea a través de testimonios orales o escritos o de mediciones neurocientíficas, son un campo de trabajo en aumento. Ciertamente, uno de los cambios de paradigma en el ámbito de los Estudios Teatrales ha sido valorar la función del espectador en el hecho escénico. Si bien, como señala Cristopher Balme [2008: 35], su necesaria presencia siempre había sido evidenciada, incluso si nos remontamos a la Poética de Aristóteles y a cómo valoraba la catarsis como purificación de las pasiones. A su vez, ya Max Herrmann, como recompone Erika Fischer-Lichte [2015], ponía en valor, en los prolegómenos de la Teatrología, que el público no es solo «decodificador de mensajes» [2015: 11], sino que comparte con los intérpretes procesos corporales, en su vivencia compartida, tanto que llega a influir en el desarrollo del acto artístico3. El interés por la recepción se observa creciente en el último tiempo también en el ámbito hispánico. A modo de ejemplo, el número 70 de 2017 de la revista mexicana Paso de Gato, incluía un dossier titulado «Escuelas de espectador», donde se reunían trabajos sobre modelos de formación de audiencias en diferentes ciudades latinoamericanas, como se tratará en el último apartado de este capítulo; repetía la misma revista con el número 79 de 2019 con el dossier coordinado por Jorge Dubatti bajo el título «Teoría, historia y gestión del espectador teatral». Igualmente, resalta el monográfico «El teatro frente a las ciencias cognitivas y la neurociencia», coordinado por Miguel Ribagorda [2019], o la convocatoria en Barcelona, en 2022, del I Congreso Internacional de Espectadores de Teatro.

			La relación con el público es quizás uno de los puntos determinantes para comprender las nuevas búsquedas estéticas del teatro en el siglo XXI. En la creación escénica de los últimos veinticinco años se puede observar un incremento en la preocupación por conectar, por encontrar nuevas vías de comunicación con una audiencia esquiva hacia lo teatral, deslumbrada por el auge de las redes sociales y los canales multiplataforma de contenidos audiovisuales. En el teatro más innovador español, la idea de experiencia teatral ha querido desplazar a la de consumo y ha apostado por apelar al público como un individuo —no como una masa uniforme, a oscuras en su butaca— con una capacidad propia de interpretación, personal y única, de la obra de arte, acorde al individualismo que trajo definitivamente la posmodernidad. En este sentido, tiende a ser directo en su enunciación al público, rompiendo definitivamente con la convención del realismo y esa idea consolidada por el Romanticismo de «la cuarta pared»; así, busca otras estrategias estéticas y estilísticas que promuevan la imaginación y la interpelación personal.

			Será a finales del siglo XX, desde el ámbito de la creación y la esfera de la gestión cultural, cuando se enfatice el trabajo de relación con los públicos, buscando mejorar, enriquecer o convocar de forma más diversa a la sociedad desde el teatro. La caída de las grandes ideologías con el avance del siglo XX también afecta a este cambio. La figura del y de la artista deja de posicionarse como un portador o portadora de la verdad y comienza a plantearse su propio papel en la creación. Este replanteamiento y reconfiguración del teatro en su relación y diálogo con la sociedad determina tanto el tratamiento de la ficción, como se observará en el ámbito de la dramaturgia, como el rol de las personas que trabajan en las creaciones e, indudablemente, se ve reflejado en la mirada hacia y del público. Se busca eludir la representación de la realidad para presentar, convocar y compartir la misma con el público. El teatro posdramático conlleva un giro en el vínculo que se establece con el público ya que, según Lehmann: «El nuevo teatro extrae consecuencias del desplazamiento de lugar del espectador, arrancando su protección, introducido en el momento teatral real» [2017: 188].

			Hay otro elemento importante en este cambio y quizás la mejor forma de representarlo sea la portada de Querido Público. El espectador ante la participación: jugadores, usuarios, prosumers y fans de Ignasi Duarte y Roger Bernat. La ilustración presenta a un intérprete a quien los focos —donde se puede leer la palabra «ego»— le distancian y la leyenda anuncia «Los focos no me dejan ver el público». De la figura de los capocómicos y las grandes actrices que coronaban la primera mitad del siglo XX, a quien el público rendía su más hondo sentimiento de admiración, a las conexiones que intentan plantearse en la actualidad hay grandes diferencias. Emerge en este tiempo, en algunas tendencias del teatro, la valoración del y de la artista ya no como «creador», en el sentido de demiurgo de la realidad, ni de guía para la sociedad, sino como responsable de dinamizar una reflexión conjunta, en una labor de mediación, un trabajo de «mediaturgia», como definía su rol Sara Serrano en el estreno de Demoledora en 2022 en L’ Auditori de Barcelona, junto a David Climent, de Los Corderos, rol asumido igualmente por otros creadores y creadoras.

			Más allá de la participación del público desde la escenificación, también la propia escritura dramática se vuelve un «drama intempestivo» [Carles Batlle, 2020]. Así, el teatro trabaja con las nociones de incertidumbre y de oscuridad en el relato; la fragmentación en la estructura del planteamiento, nudo y desenlace; la disolución de las nociones habituales del género como personaje y diálogo; un significado del cuerpo del intérprete que, en ocasiones, se posiciona por encima de la palabra; una ritualidad del acto performativo, que supera la lógica tradicional y que provoca y despierta un nuevo tipo de vinculación con un público que se siente increpado y convocado.

			2.2. Público(s) para un teatro transmedia, multimedia e intermedia

			Se ha aludido ya a dos hechos importantes que configuran el teatro del siglo XXI: la incorporación progresiva de las mujeres a todos los ámbitos de las artes escénicas y la relación con los públicos. A ellos se suma un tercero: la evolución tecnológica, que tiene una influencia en la forma teatral, pero también en su fondo, en su dramaturgia. Así, el teatro del siglo XXI es más femenino y feminista, diversifica sus modos de relacionarse con el público y es un teatro que, como ha sucedido siempre, incorpora las últimas tecnologías. Se podría añadir a esto cómo los procesos de producción se ven modificados por la crisis económica que se inicia en el año 2008 y por las crisis posteriores. Un caso especial y clave, aunque todavía no tengamos suficiente perspectiva de análisis, es el impacto generado por la COVID-19 desde 2020, cuya huella, problemáticas y debates en torno a lo escénico también transitarán este volumen.

			La importancia de la imaginación del público en la recepción teatral en el siglo XXI ha encontrado un aliado en la tecnología. Máxime cuando ambas cuestiones forman parte de la idiosincrasia del teatro. La tecnología ha tenido un impacto significativo en los modos de producir y en el resultado de las obras. Se han ido desarrollando herramientas en la búsqueda del público activo, pero también de la potencia de la imagen y del sonido, sin olvidar que la tecnología, como temática, ha ocupado el contenido de las dramaturgias4 o que la pandemia de 2020 generó intensos debates sobre la digitalización y la relación entre la escena y el público.

			El reto al que se enfrenta el teatro en este siglo es el progresivo cambio que se está produciendo en la atención del público: su mermada capacidad de concentración como efecto de la exposición a la multipantalla y del uso constante del móvil en la vida cotidiana. Las respuestas desde el escenario son diversas: en un extremo, el énfasis en la excepcionalidad del acto teatral como recuperación del ritual, un lugar donde se rehúye o se marca una distancia con respecto al ritmo tecnológico y donde sigue primando el tempo del aquí y ahora, alejado de la presión de las redes sociales, como propone en España la compañía Nao d’amores; en otro extremo, aquellas propuestas que acogen lo tecnológico como medio de expresión y forma de conexión con el (nuevo) público, como conciben los catalanes Nao Albet y Marcel Borràs, Agrupación Señor Serrano o las últimas propuestas de la madrileña Pilar G. Almansa. El teatro se enfrenta a un envejecimiento del público y al reclamo de la gente joven de un lenguaje escénico que se asemeje al que conocen y dominan, donde la hipertecnología de su vida laboral y privada tenga una continuidad en su tiempo de ocio. Todo ello sin olvidar que la tecnificación de lo escénico también es producto de la propia educación en estos lenguajes, que revierte en el imaginario artístico desde su origen.

			Las estrategias vinculadas a la participación del público durante la función a través de la tecnología se han definido como transmediales o transmedia. Este teatro es, en ocasiones, confundido con el teatro multimedia, pero son conceptos diferentes, aunque compartan su unión con los medios. Lo transmedia usa los medios como fórmula compleja para establecer la comunicación con el público, de una forma transversal («trans…media»), uniendo varios canales, y en tiempos distintos a la recepción en directo (antes y después del hecho escénico), para relacionarse con el público y completar una dramaturgia. Si algunas de las partes, emitidas por medios diferentes como la escena, las redes sociales, Internet, el teléfono u otros, no es recibida por el receptor, no modifica radicalmente el contenido, incluso dicho contenido puede ser diferente en función de cada público y de su interrelación con estos canales de comunicación.

			El teatro multimedia es aquel que utiliza para su creación diferentes medios de expresión, habitualmente unido a la tecnología, como el vídeo en sus múltiples manifestaciones durante la obra. Por ejemplo, en el año 2016, la Royal Shakespeare Company, en colaboración con el estudio de animación británico Imaginarium, realizaron La tempestad de Shakespeare, donde uno de los personajes, Ariel, era un avatar digital5; los montajes de la compañía catalana Agrupación Señor Serrano como Kingdom (2018) o The Mountain (2020) mezclan el espectáculo en vivo con videos pregrabados, emisión en directo, fotografías, muestra en vídeo de los objetos de las maquetas construidas en escena… De la misma forma, en Campo minado de la argentina Lola Arias [véase fig. 1] la interpretación en directo se completa con su grabación audiovisual proyectada en pantalla y se conjuga con la aparición de otros materiales. En las instalaciones de la compañía colombiana Mapa Teatro la grabación en vídeo complementa las acciones en escena, como en Prometeo: 2.º acto (2003) o La limpieza de los establos de Augias (2004), en relación con la construcción del Parque Tercer Milenio [véase fig. 10]. En 2014, Liuba Cid, artista cubana asentada en Madrid, ofrecía con su Somnus Greco, estrenada en el Teatro de Rojas de Toledo, una obra de teatro-danza marcada por la plasticidad de las obras del Greco con proyecciones audiovisuales que superaban la pantalla hacia las tres dimensiones.

			El teatro intermedia contempla la interrelación entre los medios tecnológicos como un conjunto dramatúrgico de sentido. Pero la definición del término también se aplica cuando se produce una transposición medial —adaptaciones fílmicas, novelizaciones—, cuando se combinan medios —cine, ópera— o como referencias de un medio a otro, por lo que la crítica utiliza los términos «intermedia» y «transmedia» de manera contradictoria o con criterios no excluyentes [Rajewsky, 2005].

			En otra tesitura, los límites de la exploración tecnológica han llevado al argentino Matías Umpierrez a la creación de espectáculos como Distancia (2013), una propuesta transmitida en directo vía streaming desde Buenos Aires, Nueva York, Hamburgo y París. En la obra, cuatro actrices aparecían simultáneamente de forma virtual y se conectaban desde diferentes ciudades. Se producía en directo ante el público, pero entre ellas no tenían comunicación. En la propuesta, hablan por Skype con sus parejas a distancia, una distancia que también se determina por la diferencia horaria de cada país y por la diversidad idiomática, pero a la vez en una dramaturgia cronometrada también en lo tecnológico. En la sala, el público recibe la propuesta con la presencia de músicos en directo que contrasta con la visión tecnológica vivida.

			En la representación de la performance To Like or Not To Like (2015) la compañía Interrobang recreaba la importancia de los big data en la actualidad. En el espectáculo, se proyectaban imágenes de personas y el público respondía a través de un teléfono, de tal manera que los datos se procesaban a tiempo real para generar una alegoría del capitalismo electrónico. Según Grande y Sánchez [2016], es un ejemplo transmedia ya que supone la activación tecnológica del medio digital por parte del público en el discurso dramático6. Otro caso fue Harry Potter and the Cursed Child [Grande y Sánchez, 2016: 67]. En el teatro transmedia hay ejemplos de obras producidas en diferentes formatos como Internet, cine, videojuegos, streaming, espectáculos desplegados en redes sociales como Twitter, Instagram, Vimeo, etc. Se usan canales de comunicación que exceden el tiempo y el formato de la representación. Henry Jenkins [2008] caracterizó la narración transmedia a partir de la evolución y el crecimiento de las narraciones a través de distintas plataformas. Así, el teatro transmedia pone al público en el centro de la experiencia y se relaciona con el teatro inmersivo e incluso con las simulaciones en tres dimensiones, las cuales buscan un público inmerso y a la vez con capacidad de intervenir en el proceso de la obra. En 2014, la compañía catalana La Fura del Baus se lanzaba a una experiencia transmedia en su espectáculo M.U.R.S., el cual anunciaban como el primer smartshow, en referencia al uso de los smartphones por parte del público para su desarrollo. En la propuesta, estrenada en el Castillo de Montjuïc en Barcelona, el público asistente necesitaba de un teléfono móvil donde debía descargar una aplicación creada específicamente para la propuesta, la cual le permitía circular por este espectáculo-instalación.

			Por su parte, otra creadora especialmente interesada en la captación de públicos y su diálogo escénico a partir de propuestas transmediales es Pilar G. Almansa, quien se ha dedicado a esta cuestión en sus obras Banqueros vs. zombis (2015), Comunidad3s (2019) y G-Nesis (2021) [Almansa y Fernández, 2022a y 2022b; Almansa, Gazayalde y García May, 2022], con estrategias de gamificación desde el ámbito dramático. Se trata de tres propuestas especialmente enfocadas a la captación de un público joven, entre 15 y 25 años. También Belén Santa-Olalla, con su compañía Stroke 114, que dirige en alianza con Rodrigo de la Calva, es uno de los referentes en España del teatro transmedia. Ha llevado a cabo tres proyectos pioneros donde los públicos se integran en la dramaturgia. Uno de ellos se produjo en el Festival de Otoño de 2020, donde dirigió un ciclo de esta tipología teatral.

			Las propuestas transmediales, como se está describiendo, promueven el sentido inmersivo del público a partir de una experiencia tecnológica. No obstante, no se trata de la única forma inmersiva de este siglo.

			2.3. La inmersión del público: teatro inmersivo y gamificación

			El teatro inmersivo pretende imbuir al público en una experiencia sensorial en la que, en ocasiones, no hay separación entre público e intérpretes y el público se siente en el centro de la creación escénica; no observa desde fuera la representación, sino que está dentro de la misma. Para ello, este tipo de teatro utiliza como herramienta principal el espacio escénico y el sonoro. Las líneas entre espacio, intérprete y público cambian constantemente. Paula Pascual de la Torre se ha detenido en el estudio de la arquitectura para el teatro inmersivo, que combina el acto de inmersión con una profunda involucración: «la actividad al interior de dicho medio» [2021, 49].

			Una de las compañías pioneras y más reconocidas en este ámbito es Teatro de los Sentidos, fundada por el colombiano Enrique Vargas y arraigada en Barcelona en 1994, que fue reconocida con el Premio Max nuevas tendencias en el teatro en 2005 y que cuenta con artistas a lo largo de su trayectoria como Gabriella Salvaterra7. Es una tipología de creación basada en la experiencia del público a través de todos sus sentidos. Entre las producciones más destacadas de esta compañía, que cuenta con una sala propia en Montjuïc que se modifica acorde a cada espectáculo, se encuentra El hilo de Ariadna, una propuesta donde cada espectador y espectadora realiza un viaje que metaforiza la vida. Inhabilitada la visión por un espacio completamente a oscuras, la estructura laberíntica que se ofrece incentiva la expectación desde lo sensitivo, principalmente el tacto y el olfato. La escuela de Enrique Vargas ha creado una importante cantera, especialmente en Barcelona, abierta a generar experiencias similares, como la compañía Ambulantis y su espectáculo homónimo, estrenado en 2021, donde se ofrece un homenaje a las personas viajeras.

			En otros casos, el sentido inmersivo propicia una recepción no tanto sensorial como estética y experiencial. En 1991 se iniciaba en Montevideo un hito: Barro negro, la propuesta que lleva treinta años en cartel en la Sala Delmira Agustini del Teatro Solís de la capital uruguaya. Tiene lugar dentro de un autobús urbano con un público que, como pasajeros, es involucrado en la acción y comparte el trayecto con intérpretes que representan distintos personajes populares y abordan problemas sociales del entorno. El recorrido finaliza en un bar donde se comparte comida, baile y una historia de amor. La propuesta, de la Compañía Teatro sobre Ruedas, cuenta con la dramaturgia del venezolano Gabriel Núñez y puesta en escena del director uruguayo Marcelino Duffau. El dispositivo planteado por Núñez se ha presentado también en Buenos Aires y en diferentes temporadas en Caracas, con dirección de Daniel Uribe, bajo el título de Fango negro, y se adapta a las características de la ciudad. También en coche, solo con dos intérpretes, propiciaba un encuentro inmersivo la propuesta Crudo ingente (2015) de Sara Serrano y Pedro Guirao en España. Otro de los casos más afamados será el espectáculo de Nelson Ansiporovich Torres gemelas, de amplia difusión tanto en Argentina como en otras ciudades del país, como Córdoba, y que también arribó a Barcelona. Comenzó a modo de laboratorio en Buenos Aires en 2012 y se estrenó en 2015, donde se ha continuado representando en diferentes salas. El colectivo cordobés Ficciones Rosas (Argentina) hizo Entre piernas, noches de club, un dispositivo por el cual el público acudía a un club sabiendo que «lo que pasa en el club se queda en el club». Como relata Gualpa [2019], bajo la dirección de Martin Gaetan, «los espectadores se integran y son partícipes necesarios» en todo lo que allí sucede. Las pantallas permitían ver lo que ocurría en diferentes salas. Había un grupo de WhatsApp para «los/a socios/as de este club» y una pantalla reforzaba el espectáculo de Drag Queen.

			Otra fiesta especialmente inmersiva fue la que propuso la compañía gallega Voadora en 2019 con Hemos venido a darlo todo (HVDT). A partir del vinilo que en 1977 la NASA envía al espacio como muestra cultural, la propuesta performática era una verdadera fiesta escénica, un concierto teatralizado, donde el público bailaba mientras sucedían diferentes imágenes y acciones performáticas. El ambiente de encuentro y celebración también era el que promulgaba Lear (Desaparecer) (2019), de la compañía Los Números Imaginarios, bajo la dirección de Carlos Tuñón, donde el público era invitado a bailar, jugar y participar de modos diversos en la escena. La compañía andaluza Vértebro idea Madrugá (2018) como una «peregrinación» nocturna de doce horas, en tanto viaje de la introspección al éxtasis y a un nuevo recogimiento, más que como recorrido espacial. Este encuentro en Naves Matadero enlazó la lectura de textos y monólogos a público en torno a la idea de espiritualidad con una rave. A esta le seguía un desayuno, un debate entre varios participantes sobre la acción de habitar y el uso que debía darse a una casa construida en el marco del proyecto que acogía Madrugá, «Habitar el aire». La velada finalizaba al amanecer con un concierto de tambores y cornetas. La propuesta jugaba con las expectativas del público, ya que apenas se le había facilitado información sobre el evento y la irrupción de la rave resultaba inesperada en el contexto de recepción teatral convencional con que empezaba y finalizaba la propuesta.

			Destaca, entre lo inmersivo, el desarrollo de espectáculos que tienen lugar en torno a una cena, un cumpleaños o un festejo, recreados en un espacio escénico u ocupando casas y otros lugares no convencionales. En esta línea trabaja el actor chileno Felipe Vergara con obras como El Festín, desarrollada en el salón-comedor de una casa, o propuestas como Parte de este mundo, del argentino Adrián Canale, que en 2022 contaba con ocho temporadas en Timbre 4. Se trata de una versión libre de relatos de Raymond Carver donde público e intérpretes comparten mesa con comida y bebida, y las acciones suceden como en un encuentro entre amigos y amigas.

			Otras propuestas invitan a que haya una parte de la audiencia sobre el escenario, como ocurría con Himmelweg, el montaje de la obra de Juan Mayorga de la Compañía Ferroviaria del año 2010 en el Festival Internacional de Teatro Música y Danza de San Javier (Murcia). También Los Mendoza, a partir de Macbeth, de la compañía mexicana Los Colochos (2012), que tuvo especial repercusión en su gira por España, situaba al público sobre el escenario y le invitaba a compartir el banquete con Macbeth, a beber con él unas Coronitas o a convertirse en la imagen de los fantasmas que atormentan al protagonista. En otros casos, obras como Agua de coco (2015), de la compañía murciana Alquibla Teatro, proponía un monólogo interpretado por Esperanza Clares donde el público se sentaba alrededor de la actriz y compartía con ella té y relatos; los también murcianos Teatro Pequeño, ofrecen espectáculos en espacios no convencionales e íntimos, propiciando la relación más cercana con el público.

			La intimidad es otra de las características recurrentes en el teatro inmersivo como en la propuesta Todo lo que está a mi lado del creador argentino Fernando Rubio. La misma, bajo su dramaturgia y dirección, se estrenó en 2012 en el Festival Cielos del Infinito de Punta Arenas (Chile) y ha girado por numerosos festivales internacionales y variado a un formato virtual. La obra propone una experiencia escénica en la que siete espectadores se recuestan cada uno en una cama al lado de las actrices, que varían según el espacio donde la obra se representa, y que le susurran el texto «cara a cara». Roger Bernat hizo una experiencia inmersiva en torno al sueño con Dormifestació / Dormifestación, con dramaturgia de Pedro Granero y Roberto Fratini, que se estrenó en Fira Tàrrega 2022 y, posteriormente, en el Conde Duque de Madrid. La propuesta convoca al público a dormir juntos en unas instalaciones creadas para la ocasión; pasar una noche como un acto reivindicativo, una «dormida colectiva. Para reclamar el derecho a ser improductivos». De las once de la noche a las ocho de la mañana, el público dormía en conjunto, tenía a su disposición agua, valeriana o mantas y le acompañaba la recreación poética de Núria Martínez Vernis y Oriol Sauleda.

			La ya citada Belén Santa Olalla realiza esa inmersión en obras como Retrotopía o cómo morir de nuevo, donde convoca a dieciocho personas en itinerancia por un «site-specific en la que se empleaba sonido binaural para construir un espacio sonoro envolvente» [Donat, 2018]. Trabajó esta relación con el público de nuevo en El arco del violinista. En octubre de 2021 se estrenaba en la Sala Beckett de Barcelona To like or not to like de Ada Vilaró, Marc Chornet y Anna María Ricart, donde se generaba una experiencia inmersiva a partir del uso de auriculares inalámbricos y un trabajo site-specific. El cuerpo se sitúa dentro de la experiencia y el espacio sonoro se configura como un elemento clave. En esta línea trabaja la compañía Grumelot con el espectáculo Tiestes, a partir de la tragedia de Séneca, que se hizo en el Teatro Conde Duque en 2018. Una obra limítrofe entre la escenificación, la instalación y un concierto electroacústico, que se desarrollaba en las bóvedas del edificio. El objetivo de la pieza era sumergir al público en una experiencia sensorial y dotarlo de libertad y autonomía para que fuera recorriendo la obra a través de los espacios y las escenas que en ellos se suceden de manera consecutiva, pero también simultánea.

			En España, el teatro inmersivo, ha tenido desarrollo en propuestas más comerciales como El Pasaje del Terror del Circo de los Horrores, compañía que trabaja en este país desde el 2006, con un reclamo que se basa en la experiencia intensa del público en vivo. También el Microteatro, iniciado en Madrid y con correlato en diferentes ciudades como Valencia, Barcelona, Buenos Aires o Ciudad de México, propone en muchas ocasiones un tipo de público inmerso en la propuesta. De igual modo, paulatinamente, la eclosión de los eventos de ocio escape room cada vez utilizan más herramientas teatrales [Donat, 2018].

			Esta reflexión conduce a otra de las líneas que dialoga intrínsecamente con lo transmedia, multimedia, intermedia y lo inmersivo, en boga en el tiempo contemporáneo: la gamificación, que sitúa al público en el centro de la experiencia. Aunque este recurso puede prescindir de las tecnologías interactivas, su uso como herramienta suele ser frecuente. La gamificación (del inglés game) es un término que comienza a utilizarse como metodología para la enseñanza. Se basa en el juego como sistema para el aprendizaje de contenido. A través de la propia acción lúdica, el alumnado adquiere competencias y memorización de datos de forma indirecta. A partir de esta aplicación, las artes escénicas toman el concepto y lo vinculan a la experiencia escénica. Se trataría de invitar al público a interactuar con la pieza a través del juego. A este tipo de experiencias se ha dedicado Blanco Jansen [2021], quien profundiza en el uso de estas prácticas y del término gameformance.

			Como ya se avanzaba, uno de los ejemplos más destacados se puede encontrar en la labor de la dramaturga y directora Pilar G. Almansa con la trilogía ya citada. En Banqueros vs. Zombis: el juego de los mercados escrita y dirigida por Almansa junto a Dolores Garayalde e Ignacio García May (2015), se recuperó la antigua fórmula de «Elige tu propia aventura» y, a partir del sintagma del derecho griego y latino «la esclavitud por deuda», se proponía «la zombificación por deuda», en el contexto de salida de la crisis económica de 2008. A través de la dramaturgia, cada persona que no cumplía con el pago de su deuda era convertida en zombi no agresivo. El público participaba, desde sus

			
			2.4. Teatro foro, estética relacional, teatro participativo, espectactor/espectactriz e impro teatral

			
			
			
			
			
			
			
			
			
			
			
			
			
			2.5. El espacio urbano y el público no convocado

			
			
			
			
			
			
			
			
			
			
			
			2.6. La ruptura de la frontalidad en la disposición de emisor y receptor

			
			
			
			
			
			
			
			
			2.7. La relación con los públicos y los programas de mediación
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