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			DE VARIA LECCIÓN

			

			ENRICO DI PASTENA / ALESSANDRO MARTINENGO: EL MAESTRO AMABLE QUE ATRAVESÓ LAS GENERACIONES
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			Nota: este artículo empieza en la página 2 de la edición en papel. El número entre corchetes [[image: Imagen 00]X] corresponde a la página de esa edición

			A principios de septiembre de 2021 en Savona, la ciudad donde había nacido en agosto de 1930, nos dejó para siempre, el profesor Alessandro Martinengo. Figura tutelar de los hispanistas italianos, «Sandro», tal como lo llamaban afectuosamente sus muchos amigos, era un estudioso de amplísimos saberes. Los había ido labrando a lo largo de una esmerada formación y había podido perfeccionarlos con un dilatado magisterio en universidades extranjeras e italianas.

			Su recorrido empezó con la licenciatura en Lettere Moderne en la Universidad de Pisa y la especialización en Filología Románica en la Scuola Normale Superiore de aquella ciudad (1953). Con una beca anual de esta última institución, perfeccionó sus estudios en la Universidad de Zúrich, siendo nombrado a continuación lector de Lengua Italiana en la Universidad de Heidelberg, donde dio clases de 1954 a 1956, y en la de Zúrich, donde desempeñó su cargo de 1956 a 1959. Posteriormente, gracias a una beca anual, consiguió el diploma de Literatura Hispanoamericana en el Instituto Caro y Cuervo de Bogotá (1960-1961).

			
[image: Imagen 02]Alessandro Martinengo



			
			De vuelta a su Italia natal, Martinengo fue profesor contratado de Literatura Hispanoamericana durante un lustro (1958-1963) en la Universidad de Pisa; a continuación, consiguió un contrato de Literatura Española en la Universidad de Trieste (1963-1971); finalmente, obtuvo la cátedra de Lengua y Literatura Española (más tarde la asignatura se llamaría Literatura Española a secas) en la facultad de Lettere e Filosofia de la Universidad de Pisa en el emblemático año de 1968 y hasta 2003, fecha de su jubilación. En la institución de la ciudad toscana desempeñó varios cargos de relieve: fue director del Istituto di Filologia romanza, presidente del Corso di Lingue Straniere y coordinador del doctorado en Iberística. Allí también fue miembro destacado de la redacción de la revista Studi Ispanici, referencia para el hispanismo no solo en Italia, y, años más tarde, de la Rivista di Filologia e Letterature Ispaniche. Además, formó parte durante muchos años del jurado del premio literario Pisa, en la sección de Narrativa y más tarde en la de Ensayo, prueba tangible de su participación activa en la vida cultural de la localidad.

			Contribuye a dar una idea del papel que ha ejercido en la historia del hispanismo italiano el hecho de que Martinengo estuviera entre los fundadores en un encuentro de mayo de 1973 en Cortona, en la provincia de Arezzo —junto con Mario Di Pinto, Giuseppe Di Stefano y Carmelo Samonà—, de la Associazione degli Ispanisti Italiani (AISPI); fue integrante ya del primer comité directivo de la entidad, que confió la presidencia a Giovanni Maria Bertini; de la AISPI el mismo Martinengo fue presidente de 1985 a 1988 y bajo su batuta se organizó el congreso «Barocco e neobarocco (Spagna e America Latina)», el XI de la asociación, celebrado en Madrid en 1987. Asimismo, la estatura intelectual de su figura, asentada en la actividad de conferenciante en diferentes países, ha tenido varios reconocimientos internacionales; entre ellos, la licenciatura honoris causa que le otorgó en 2007 la Universidad Ricardo Palma de Lima. 

			Como bien ha escrito Valentina Nider en una semblanza aparecida en el sitio de la Asociación Internacional Siglo de Oro (AISO) y destinada a recordar al profesor Martinengo, «con él desaparece uno de los últimos hispanistas que dominaban el tupido entramado de las relaciones literarias y culturales —desde la ciencia y la historia a la iconografía y la antropología— entre la literatura española y los estudios comparados del horizonte románico —sus primeros trabajos fueron sobre Camões—, profundizando también en la pervivencia de los clásicos y de la Biblia»[1]. Sobre la vasta base de conocimientos de las tradiciones románicas, especialmente la portuguesa, la italiana y la española, Martinengo ha cimentado un abanico de publicaciones que pasan ampliamente del centenar.

			Destacan sus escritos sobre Quevedo, donde se conjugan la erudición, la sensibilidad por los aspectos estilísticos y la finura del análisis y de la interpretación. En Quevedo e il simbolo alchimistico. Tre studi (Liviana, Padova, 1967), arroja luz sobre la cultura «científica» del escritor, cuyas nociones alquímicas se combinan con las astrológicas y cosmológicas, señalando cómo Quevedo convierte la transformación realizada por la alquimia en un referente simbólico que alcanza la misma poética culterana, capaz de revestir con sustancias preciosas la realidad más humilde, y marca sus procedimientos formales. En La astrología en la obra de Quevedo: una clave de lectura (Madrid, Alhambra, 1983) no solo aborda las lecturas de tratados astrológicos por parte de Quevedo y de las huellas que dejan en Los sueños y en la poesía amorosa, sino que a partir del motivo astrológico puntualiza aspectos biográficos y críticos que devuelven un perfil más nítido del autor estudiado. En El «Marco Bruto» de Quevedo: una unidad en dinámica transformación (Berna, Peter Lang, 1998) defiende la original tesis de la coherencia intrínseca, en clave de estructura unitaria dinámica, de un escrito compuesto por tres partes y en ocasiones diferentes, y que nos ofrece la imagen de un Quevedo creador ingenioso que reorienta los materiales adoptados según sus objetivos, antes que la de un traductor infiel. Quevedo: fronteras de la filología. Con una mirada hacia Gracián (Pamplona, EUNSA, 2006) reunía, con leves modificaciones y alguna integración, catorce trabajos anteriormente publicados y apuntaba hacia otro autor de interés de Martinengo, ese Gracián abordado, entre otros lugares, en un artículo de Ínsula del año 2001, en ocasión del cuarto centenario del nacimiento del jesuita, donde llevaba a cabo un perspicaz careo entre la tercera crisi de la Segunda parte de El Criticón y el cuadro XXXI de [[image: Imagen 00]3]La hora de todos y Fortuna con seso, poniendo de manifiesto diferencias de actitud y de pensamiento entre los dos autores[2].

			Más recientemente, el volumen Al margen de Quevedo: paisajes naturales, paisajes textuales (New York, IDEA, 2015) ha recogido una decena de trabajos que son testimonios de la última década de actividad del profesor. El libro, que incluye artículos en italiano y en español, aspiraba a demostrar, con evidentes aciertos, que partiendo de episodios poco conocidos de la vida de Quevedo o de fragmentos periféricos de su obra se podía adquirir una perspectiva más consciente sobre las vivencias de la época de madurez del escritor y un espécimen de sus técnicas de escritura. Salían a flote, así, los arduos equilibrios de un intelectual que se midió con diferentes figuras de poder (el duque de Lerma, el de Osuna y Olivares); en la primera parte se enfocaban especialmente las vivencias italianas y las visiones de aquella tierra brindadas por una figura de primera magnitud de las letras europeas, mientras que la segunda se centraba en las relaciones entre Quevedo y el papa Urbano VIII Barberini. Otear ese entramado de relaciones permite esclarecer aspectos biográficos menos explorados o más bien oscuros. También a raíz de la continuada y profunda frecuentación de la obra de Quevedo, se entiende que la revista Perinola prepare un número para homenajear la memoria del insigne investigador.

			Cervantes y Lope han merecido asimismo la atención de Martinengo. En su haber destacan respectivamente una precisa traducción integral de las Novelas ejemplares (Milano, TEA, 1989), además de estudios sobre el matrimonio tridentino y la expulsión de los moriscos, y una edición crítica de la comedia bíblicaLa creación del mundo y primera culpa del hombre, adscrita a la época de madurez del Fénix[3]. La edición se basa en un impreso de Valencia, 1629, conservado en una biblioteca de Pennsylvania que había quedado desatendido por la tradición crítica anterior. Un análisis de carácter estilométrico tendería ahora a arrebatarle la autoría a Lope[4]; como sea, siguen siendo de sumo interés las páginas del Prólogo en las que Martinengo señala cómo el autor para construir los personajes de Adán y de Eva usa fuentes patrísticas o acude a comentaristas más o menos antiguos, y a algunos contemporáneos, en detrimento de la adhesión al texto del Viejo Testamento (pp. 267-272). El añorado investigador también se ha ocupado de la reelaboración teatral de la figura de Colón, en un estudio centrado en las fuentes de Lope relacionadas con las crónicas y en el enfoque que este proporciona del gran navegador en El Nuevo Mundo descubierto por Cristóbal Colón[5]. Completan la vertiente americanista aportaciones sobre Lope de Aguirre, Las Casas, Ricardo Palma y sobre el comerciante y viajero Girolamo Benzoni.

			Contribuyó con un capítulo sobre «L’età barocca» a un volumen de una historia de la literatura española escrita en colaboración con Carmelo Samonà, Guido Mancini y Francesco Guazzelli[6], que, con sus reediciones, ha representado un punto de referencia durante años para las nuevas generaciones de hispanistas italianos. A su pluma se deben también varios capítulos de otra magna publicación, que sin embargo no circuló tanto como la anterior, quizás por su formato[7].

			A pesar de la condición de reconocido siglodorista, Martinengo no se ha negó incursiones en la producción de autores modernos: editor de la poesía de Espronceda[8] del que había estudiado El diablo mundo con interesantes consideraciones sobre las fuentes de ese texto marcado por el polimorfismo, volviendo años más tarde sobre la leyenda fáustica, dedicó trabajos de interés a Jorge Guillén y sobre todo a Antonio Machado. Destaco, en lo que se refiere a este último, un estudio que ilustra la presencia en la poesía del sevillano del motivo del «dibujo» trazado por el vuelo de las cigüeñas y uno sobre la pervivencia de un verso de raigambre virgiliana (el 304 del canto VI de la Eneida)[9].

			No tuve la suerte de ser directamente discípulo de Alessandro Martinengo. Sin embargo, ello no me ha impedido, durante dos décadas de relaciones profesionales y amistosas, apreciar y tocar con mano sus meridianas dotes humanas: la gran cordialidad y la suma generosidad hacia discípulos, estudiantes y compañeros, hermanadas con una innata inclinación al diálogo, que a veces se ha manifestado concretamente en actividades realizadas en colaboración con otros investigadores[10]. Con un arco de producción que cubre más de sesenta años (empezó publicando en el año 1954 un artículo sobre la fortuna de Camões en Italia)[11], «Sandro» atravesó, con su natural amabilidad, varias generaciones. Ninguna de ellas lo olvidará.

			E.D. P.—UNIVERSIDAD DE PISA (ITALIA) 

			

			

			

			CRISTINA VINUESA MUÑOZ / LA PRECARIEDAD TEATRAL O EL RE-NACIMIENTO DE UN TEATRO COMUNITARIO EN TIEMPOS PANDÉMICOS


			[image: Imagen 03]

			Nota: este artículo empieza en la página 3 de la edición en papel. El número entre corchetes [[image: Imagen 00]X] corresponde a la página de esa edición

			Estos niños viven, pues, en lo virtual. Las ciencias cognitivas muestran que el uso de la Red, […] no estimulan las mismas neuronas ni las mismas zonas corticales que el uso del libro […]. Pueden manipular varias informaciones a la vez. No conocen ni integran, ni sintetizan como nosotros, sus ascendientes. Ya no tienen la misma cabeza. Por el teléfono celular, acceden a cualquier persona; por GPS, a cualquier lugar; por la Red, a cualquier saber: ocupan un espacio topológico […], mientras que nosotros vivíamos en un espacio métrico […]. Ya no habitan el mismo espacio (Serres: 2013, p. 21).

			En Pulgarcita, Michel Serres narra cómo los jóvenes han reinventado la sociedad en la historia de la humanidad por tercera vez. En la primera revolución social se pasaba de la transmisión oral a lo escrito, en la segunda, de lo escrito a lo impreso, y ahora, de lo impreso a lo digital. Con este cambio, se pueden ver modificados algunos parámetros fundamentales como el eje espacio-temporal, que obligaría con ello a reconfigurar las producciones de sentido. Los espacios de intercambio, de encuentro, así como los tiempos, adquieren otro ritmo y con ellos, otros valores. De hecho, con la preponderancia del universo digital, estamos ante una nueva representación de la comunidad y de su comunicación. [[image: Imagen 00]4] La mediatización de información gracias a los blogs y las redes sociales junto con la desmediatización de la comunicación, es decir, sin intermediarios, se han acelerado y generado nuevas relaciones con uno mismo, con la comunidad y, en consecuencia, engendrado o fusionado (nuevos) roles. 
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			La sociedad contemporánea parece así someterse y adaptarse a tres criterios directamente provenientes de la emancipación de este mundo virtual y digital como pueden ser la precariedad —entendiéndose como presencia inestable y fugaz—, la velocidad y la transmedialidad. Además, como es una sociedadhiperconectada, domina y distingue sin dificultad el espacio virtual, digital y real, y de esta forma maneja poco a poco nuevas formas de (re)presentación en el ámbito individual y colectivo aportando grandes mutaciones sociales, políticas y artísticas donde los roles se entremezclan: se es actor sujeto y objeto, creador y consumidor simultáneamente. 

			En este artículo, intentaremos, en primer lugar, describir e interrelacionar los efectos de la precariedad, la velocidad — o aceleración— en una sociedad inmersa en esta era revolucionaria/revolucionada y digitalizada. En segundo lugar, veremos cómo la velocidad ha llevado a reinventar formatos teatrales: analizaremos los fundamentos y estrategias de un teatro reconfigurado estética y semióticamente. Se estudiará de qué manera la aceleración global está íntimamente relacionada con el concepto de intermedialidad y transmedialidad para, en tercer y último lugar, observar cómo estos efectos digitales resuenan en el ámbito teatral, presentando con ejemplos concretos, nuevas formas de teatro que reúnen e integran unas herramientas que solicitan otra recepción, más participativa y que posiciona el espectador como parte integrante de los procesos creativos, replanteando así la figura del artista o del profesional de las artes escénicas.

			Lo precario y la velocidad

			Asociar el término precariedad a «la carencia o falta de recursos o medios necesarios para realizar algo» es bastante común, ya que los medios de comunicación lo suelen emplear para calificar el estado de la sociedad actual desde el ámbito laboral o social. Sin embargo, para este estudio, nos centraremos en otra acepción, la que relaciona lo precario con «poca estabilidad o duración»[12]. Es interesante constatar, además, que «poca estabilidad» o más bien, inestabilidad, suele estar ligada a una aceleración social y a una «compresión del presente» para retomar la expresión del filósofo alemán Hermann Lübbe. En efecto, la aceleración social resultante de una sociedad occidental industrializada donde prima la producción, la rentabilidad y la optimización del tiempo, no permite detenerse ni tomarse el tiempo necesario para realizar una acción, por miedo quizás a perder una oportunidad, visibilidad o reconocimiento. De hecho, de esta necesidad imperiosa de estar siempre alerta y visible ante el mundo y conectado constantemente con el entorno, nació el ya extendido síndrome F. O. M. O. (Fear Of Missing Out)[13], o el miedo a quedar fuera, una fobia íntimamente relacionada con el mundo acelerado, digital e hiperconectado en el que evoluciona la sociedad postmoderna. Esta precariedad, en parte fruto de la aceleración que convierte el presente en una sensación fugaz, volátil e inestable, transforma a su vez los actos sociales y, en consecuencia, los espacios donde se realizan. 

			Si lo precario es la no garantía de lo estable y de la duración, esto nos llevaría a dos constataciones: la primera es que la temporalidad se ve afectada y especialmente el presente ya que nuestra obsesión por proyectarnos e ir más lejos no permite reflexionar sobre el propio presente, y la segunda es que lo que peligra, en definitiva, es el porvenir, ya que sus estructuras dependen de las bases construidas en dicho presente. En otros términos, la precariedad actual, etimológicamente inestable, fruto de la aceleración contemporánea, fragiliza nuestro presente, transforma las relaciones, nuestros espacios y, por ende, nuestro futuro. 

			El hecho de que nuestro presente esté acelerado no es sorprendente. La posmodernidad en la que estamos inmersos presenta manifestaciones ligadas directamente a la noción de velocidad. La modernización, que tiene mucho que ver con el auge de la productividad humana, se calcula en rentabilidad y esta, a su vez, en optimización del tiempo. Esta optimización se consiguió y se consigue gracias a la industrialización y las nuevas tecnologías. Se desea ir más lejos y más rápido. Es algo inherente al ser humano por mucho que aparezcan movimientos a contracorriente como la «slow life», la «slow food» etc. La sociedad moderna está sometida a un régimen tiempo, basado en la velocidad. Y este aumento de la velocidad afecta la vida social.

			Como bien dice el filósofo Harmut Rosa en su ensayo Aceleración y alienación, nuestra aceleración social surge directamente de la transformación rápida del mundo material, social y espiritual (Rosa, 2014:14). El curso de las cosas se ha acelerado y con ello la vida cotidiana: nuestros gestos, nuestras relaciones, costumbres, desplazamientos que modifican poco a poco el sentido del espacio. No se le otorga la misma importancia ya que se reside menos tiempo. Si a esto se le añade la distanciación social y el miedo a la propagación de un virus, la vida laboral y social también se ven modificadas. Lugares como podrían ser las universidades, las bibliotecas, los centros culturales, los hoteles o los bancos pierden su esencia pasada convirtiéndose en lugares asépticos, sin historia, ni identidad, en cierto modo, en «no-lugares» (Rosa, 2014:20). Estamos pues ante una fragilización, una inestabilidad, una precariedad temporal, pero también espacial. Apunta Byung-Chul Han en su ensayo En el enjambre a propósito del homo digitalis y de su relación con los espacios:

			Le son extraños los espacios como los estadios deportivos o los anfiteatros, es decir, los lugares de congregación de masas. Los habitantes digitales de la red no se congregan. Les falta la intimidad de la congregación, que produciría un nosotros. (2014, 28) 

			Sin embargo, el presente, como apunta Harmut Rosa, por muy precario que sea y arrinconado en un no-lugar, permanece el único lapso válido:

			[[image: Imagen 00]5] El pasado se define como lo que ya ha ocurrido / ya no es válido mientras que el futuro se caracteriza por lo que aún no ha pasado o aun no es válido. El presente es pues la duración mientras la cual el espacio de la experiencia y el de la expectativa coinciden. Es únicamente durante esas duraciones de estabilidad relativas que podemos aferrarnos a nuestras experiencias pasadas para orientar nuestros actos y sacar conclusiones del pasado en relación con el futuro. Es únicamente durante ese lapso que encontramos algunas certezas sobre nuestras expectativas (Traducción de la autora. 2014, 22).

			En definitiva, la precariedad, junto con la velocidad y la era digital, han disuelto en cierto modo la identidad de colectividad, el concepto de masa, normalizando la falta de contacto presencial. Sin embargo, la crisis sanitaria mundial, la cual ha obligado al mundo a detenerse, ha tambaleado profundamente esa masa líquida, la ha llevado a tomarse esa distancia crítica que implica el detenerse y replantearse ciertas nociones. La tecnología, en lugar de seguir atomizando la masa, diluyendo la colectividad, se ha reconvertido en un arma de unión y una herramienta de creación colectiva, el único modo de expresión. De ahí que las artes escénicas también hayan usado esas herramientas digitales para engendrar nuevas formas artísticas. 

			Las artes escénicas y lo intermedial 

			La crisis sanitaria ha conducido las artes escénicas a repensar sus elementos constitutivos principalmente presenciales: escenario, cuerpo del actor, espectador, y a cambiar los referentes que conocemos. La presencia se ha virtualizado y las nuevas tecnologías han tomado las riendas de otra realidad estratificando espacios y tiempos. La era intermedial se ha instalado firmemente. El hecho de que el teatro se haya acercado también a las nuevas tecnologías no es nuevo; de hecho, el teatro en su esencia es un hipermedia en la medida en que reúne todos los medios en un solo escenario: sonido, video, cuerpos, objetos, música, micro, texto, etc. Pertenece a la intermedialidad de manera legítima porque el teatro es el producto de lo que nace de los varios elementos que lo componen. 

			[image: Imagen 05]

			Recordemos brevemente lo que implica la intermedialidad. Jean Marc Larrue define la intermedialidad como un objeto, una dinámica y un acercamiento. Como objeto, es aquello que muestra concretamente las relaciones complejas polimorfas y multidireccionales entre los medios. Es una dinámica en la medida en que permite la evolución y la creación de herramientas mediáticas y, por último, un acercamiento ya que produce residuos mediáticos (2015:28). Además, es importante añadir que la reflexión intermedial abarca también al «usuario», el perfil del nuevo espectador, así como de los sectores culturales y sociales. Los últimos pensadores intermedialistas también vieron necesario redefinir la sociedad y plantearla desde las sociomedialidades, ya que las redes sociales actuales no son asimilables a ninguna clase social específica ni a comunidades. Hablamos de «socialidades mediáticas» en constante mutación. La intermedialidad que significa «lo que está entre los medios» aparece en los años sesenta de los fundadores del movimiento Fluxus. Para ello, se llevó a cabo una reflexión sobre los medios, su función y su acción sobre lo real. El medio tiene la capacidad de reproducir y transmitir, pero también de re-mediar [Bolter, Grusin, 1999] en la medida en que un medio se apropia las técnicas, formas y significado social de otros medios, intenta rivalizar con ellos, o modificarlos en nombre de lo real. Un medio entra en contacto con otro obligatoriamente, nunca opera de forma aislada. De ahí el reajuste, la remediación. La intermedialidad sería la forma actual, más radical de performatividad. Hoy sabemos que el medio no tiene como única función de representar la realidad. Es cierto que, hasta mediados del siglo XX, la mediación desempañaba una función principalmente mimética. El concepto de alta fidelidad consiste principalmente en ser lo más fiel posible a la realidad: el sonido perfecto, la imagen perfecta en nombre de la verdad. En teatro, esta tendencia no es más que la mimesis aristotélica, el movimiento naturalista de finales del siglo XIX, principios del siglo XX. Esto tenía validez cuando la fuente de información era única. Pero las nuevas tecnologías ofrecen realidades múltiples y fragmentadas. Por lo tanto, el usuario tiene opciones para elegir su realidad: existen otros tipos de mediación que no remiten a una realidad tangible, sino a otra autónoma. Estamos ante el nacimiento de la hipermediatez frente a inmediatez. Igual que la inmediatez es una mediación transparente (= fiel), la hipermediatez es una mediación externa, opaca, donde el artista es consciente de ser usuario del medio, es consciente de su presencia y saca partido de esa toma de conciencia. Esto, desde 2005, ha conducido el pensamiento intermedial a cambiar el uso de los términos y pasar de medio a mediación. En las artes vivas, correspondería al cambio paradigmático de lo representacional a lo presentacional. 

			[image: Imagen 06]

			El teatro es hipermedial y, como tal, proviene de la hipermediatez. En ese sentido, podríamos plantear que el teatro excluye la noción de representación. Este nuevo teatro se aleja del mimetismo, de la alta fidelidad como única lectura de la realidad. Se presentan realidades y estas realidades llegan al cerebro del espectador, denominado también experiencer, usuario, incluso consumidor. Esa realidad —hecha del conjunto de medios—, que también podríamos calificar de convergencia, se construye en su cerebro de manera individual y/o en las interac­­ciones sociales que pueda tener. Con lo cual, se convertiría en una convergencia global. Este giro, esta cultura opaca, participativa, está marcada por el funcionamiento en redes, y la inteligencia colectiva respondería así a otras exigencias. Los usuarios no sueñan con un medio universal perfecto, fiel a la realidad, quieren los medios que quieren, donde sea, como sea y en el formato que necesiten. Esta nueva cultura participativa convergente, global, lleva paradójicamente a lo contrario: una divergencia mediática. Se multiplican las plataformas y, con esto, se generaría una [[image: Imagen 00]6] dinámica diametralmente opuesta a la transparencia. De esta divergencia en los formatos y necesidades nace la transmedialidad (Jenkins, 2015). Las artes escénicas recogen este pensamiento e impulsan el tecnoteatro: teatro digital, teatro transmedia, teatro intermedial, ciberteatro e hiperdrama (Grande Rosales, 2015): 

			[image: Imagen 07]

			Veremos a continuación cómo la acción dramática se inicia en las redes y se desarrolla en un entorno virtual y que tanto los actores como los experiencers residen a veces exclusivamente en un universo de ficción técnico-mediático.

			El teatro en la era digital: tipología y ejemplos

			Como bien recoge Teresa López Rasilla en su artículo La pantalla en escena: ¿es teatro el ciberteatro?, existen cuatro subgéneros dentro del tecnoteatro: 

			El hiperdrama es un texto dramático escrito en el espacio ­digital pero representado en el espacio real, por lo que espectadores y público comparten el mismo espacio real […]. El teatro digital sería aquel en el que espectador y actores comparten el mismo espacio en tiempo real, pero la acción dramática está mediada por las nuevas tecnologías y el software forma parte de la dramaturgia del espectáculo, produciéndose una interacción entre el espacio digital y el espacio real […]. Con el término ciberteatro hacemos referencia a las acciones dramáticas que suceden única y exclusivamente en el espacio digital, en las que el espectador y actores no comparten el mismo espacio en tiempo real […] y el teatro de robots sería aquel en que los actores (tecnológicos) y el público comparten el mismo espacio en tiempo real. (2013:26)

			Esto ayuda a esclarecer en cierto modo la distinción entre real (entendido tradicionalmente como presencial) y virtual (cibernético). Es interesante subrayar que, si el teatro tradicionalmente tenía la potestad de ser la disciplina que defendía lo auténtico, por acercarse más a lo real en la medida en que el encuentro entre actores y espectadores tenía lugar presencialmente frente a un cine o cualquier otra disciplina reproductiva o pregrabada (fotografía, video), esto ya no tiene cabida en un mundo de realidad virtual. El teatro es pura mediación, lo hemos visto, y, en consecuencia, su presencia también lo es. En este sentido la teoría del aura W. Benjamín queda muy lejos. Philip Auslander lo deja claro al escribir en 1999 Liveness. Performance in a Mediatized Culture. Declara por un lado que la presencia no es exclusivamente teatral, muchas prácticas mediáticas políticas y artísticas integran la presencia en su dispositivo —es el caso de los juicios— y por otro, que la presencia, no es y nunca lo ha sido, opuesta a lo mediático. La presencia no es incompatible con la mediatización. La escena es un dispositivo mediático y la presencia en teatro es el producto de una mediación. 

			A continuación, veremos algunos ejemplos de espectáculos de dramaturgia transmedia que se desarrollaron durante los meses de confinamiento en España. El confinamiento mundial obligó a los artistas a adaptarse a esta nueva situación y a replantearse su relación con el espectador. La idea era mantener el vínculo, la emoción a través de la pantalla evitando la «pasividad» anteriormente mencionada e implicar al espectador sea como fuere haciendo de esa relación una real interacción. 

			Los organismos culturales madrileños decidieron mantener los eventos previstos, pero adaptándolos a la situación impuesta. Nacieron así, entre otras, tres propuestas del Festival de Otoño 2020 en Madrid dirigido por Alberto Conejero: El Libro de Toji de Antonio Rojano (5 piezas repartidas en 5 días: los 20, 23, 25, 27 y 29 de noviembre 2020), Post_Panoptikon de Belén Santa-Olalla / Stroke114 (inicio 12 de noviembre: duración de la experiencia: 9 días) y Yo nunca. Inventario de primeras veces de Rocío Bello y Javier Hernando Herráez (experiencia en tres días 14, 21 y 25 de noviembre)[14]. También nacieron otros dispositivos originales como el Audioguía para supermercado en tiempos de Pandemia, del grupo Cabosanroque dentro del Festival de otoño o la iniciativa teatroXteléfono impulsada por el Instituto de Teatro de Madrid, laboratorio Universitario de investigación y creación teatral de la Universidad Complutense de Madrid. 

			El Libro de Toji de Antonio Rojano es un viaje que comienza el día en que el autor encuentra su nombre, por casualidad, ligado a la vida de un soldado de la Guerra Civil española. Desde una residencia para escritores en Corea del Sur llamada Toji (en español: tierra), hasta una prisión en Orduña, emprende un viaje en busca de los desaparecidos para reflexionar sobre la identidad. Presenta un trabajo a mitad de camino entre teatro documento y autoficción donde el espectador es parte activa del dispositivo. El proyecto se reparte en cinco piezas con varios medios y plataformas:

			Pieza 1: Introducción. Texto en el blog del autor. Duración: 10 minutos

			Pieza 2: Antonio. Hilo de Twitter. Duración: 30 minutos.

			Pieza 3: Irene. Podcast RNE. Duración: 15 minutos.

			Pieza 4: María. Directo de Instagram. Duración: 45 minutos.

			Pieza 5: Francesco. Zoom + encuentro con el público. Duración: 20 minutos pieza + 30 minutos encuentro.

			Además, facilitaron las cuentas:

			Twitter: @rojanillo

			Instagram: @rojanillo

			Web: https://antoniorojano.wordpress.com

			Hashtag: #ElLibrodeToji 

			Post_Panoptikon de Belén Santa Olalla es una de las creaciones de la compañía Stroke 114 que se centra en experiencias transmedia donde el espectador adopta un rol activo. Aquí se reflexiona en torno al ensayo del filósofo coreano Byung-Chul Han, titulado El enjambre sobre la sociedad digital, la vigilancia y sus consecuencias. Para ello, [[image: Imagen 00]7] habrá una serie de experiencias interactivas a través de varias plataformas durante nueve días donde los participantes serán contactados y podrán interactuar con los personajes de la historia. 

			Yo nunca. Inventario de primeras veces de Rocío Bello y Javier Hernando Herráez. Esta creación tiene un punto de partida dramático. Alma y Bruno se han conocido esta noche en un parque. Alma acaba de irse de una fiesta. Nunca se había ido de una fiesta. Bruno acaba de irse de casa. Es la primera vez que le da una bofetada a su padre. Alma dice que es una chica que no tiene canción. Y Bruno asegura que es un monstruo. Hoy se despiden, pero tienen tantas cosas en común, como, por ejemplo, irse de los sitios y no haberse enamorado nunca, que deciden crear juntos un inventario de primeras veces. El resto será narrado y enriquecido con los espectadores en tres días con un directo de Radio (RNE) y un directo de Instagram.

			El Audioguía para supermercado en tiempos de Pandemia, del grupo Cabosanroque. Cabosanroque nos cuenta:

			Durante los meses en que se declaró el primer estado de alarma no pudimos ir al teatro, pero sí que pudimos ir, solos, al supermercado. Ir al supermercado a comprar leche, carne, pescado, jabón, vino o cerveza es diferente desde el 13 de marzo de 2020. Ahora todo el mundo es sospechoso, de llevar el virus o de alguna cosa peor, y la sospecha es una gran constructora de ficciones. Ya no podemos vernos las caras. ¿Cómo afectaría esta situación a un relato clásico de misterio, a sus detalles y su estructura? A finales del siglo XIX, la fisionomía criminal intentó prever delitos y comportamientos desviados a partir del estudio de las facciones de malhechores, asesinos y delincuentes, y la eugenesia promulgaba la mejora de las razas a partir del análisis de la longitud y ángulo de la nariz o la protuberancia del labio superior. Con mascarilla todos somos sospechosos, pero a la vez, hay que dejar muchos juicios en suspenso. El espectador, en el supermercado, mientras escucha su móvil con auriculares, se tendrá que enfrentar a la coincidencia y contradicción de lo que ve y lo que oye. La obra tendrá sentido mientras tengamos que ir al supermercado con mascarilla, y si todo va a peor, puede que el supermercado sea de los pocos sitios donde nos dejen vivir un poco de teatro. (https://www.madrid.org/fo/2020/audioguia.html)

			Esta creación transciende artísticamente una situación vivida concreta durante los meses de confinamiento más estrictos y expande y ficcionaliza el espacio-tiempo del supermercado para fomentar una reflexión sobre el único espacio común que se nos permitió compartir, pero con el nuevo complemento obligatorio: la mascarilla, haciendo de esta acción cotidiana un gesto transgresor donde el miedo y la sospecha reinaba en cada sección de esa gran superficie. 

			Por último, la iniciativa Teatro x teléfono. impulsada por el Instituto de Teatro de Madrid, laboratorio universitario de investigación y ­creación teatral de la Universidad Complutense de Madrid. Mas de 120 actores se prestaron a la experiencia. Teatro x teléfono proporcionaba al actor un texto y un teléfono al que tenía que llamar «para contar cada día un fragmento a la persona con la que se le ha puesto en contacto». El espectador/interlocutor/oyente recibía una llamada entre las 20.15 y las 21.00 horas de los días 20 al 23 de abril, y el actor/colaborador les acercaba una pequeña obra de teatro que iba avanzando a lo largo de las siguientes jornadas.

			[image: Imagen 08]

			Conclusiones

			La precariedad es un concepto que replantea nuestro posicionamiento frente al presente y nos reajusta continuamente dentro de una línea espacio-temporal incierta. Si a esta incertidumbre e inestabilidad, se le añade un miedo repentino a morir a causa de una pandemia mundial, pueden aparecer comportamientos ligados al aislamiento y la soledad fusionados con la necesidad de seguir conectados con el mundo exterior. El papel de las nuevas tecnologías ha sido fundamental sea para afianzar sea para impulsar nuevas formas de crear y comunicarse. El universo digital ha ido poco a poco sustituyendo, paliando, invadiendo, normalizando y dictando nuestro ritmo y nuestros actos. 

			Las artes escénicas, al igual que el resto, han vivido y experimentado este giro, cambiando sus parámetros. Los que eran proyectos experimentales hace unos años, un acercamiento aún tímido al mundo digital, son hoy proyectos concretos, difundidos y normalizados. El tecnoteatro en toda su complejidad es una realidad palpable y el número creciente de propuestas y de espectadores / experiencers / usuarios / consumidores lo demuestran.

			Sea cual sea la experiencia, estos dispositivos tienen una cuádruple función: ser una herramienta logística acerca del propio dispositivo porque genera todo tipo de información práctica a priori y a posteriori del espectáculo; ser una herramienta de difusión ya que se expande en redes, que, a su vez, se enriquece y se expande aún más gracias a las interacciones espontáneas entre los usuarios; ser herramienta, incluso motor generador de acción/interacción dramática ya que los intercambios se efectúan gracias a estos medios y, por fin, en algunos casos; ser herramienta metadramática y metadiscursiva, como puede ser el caso de la creación Post_PanoptiKon donde el impulso dramático es el propio manejo de los medios en una sociedad digital. 

			Las herramientas mediáticas han modificado tal vez la manera de hacer teatro, pero quizás lo más reseñable sea destacar que el artista ha dejado de ocupar el lugar principal. El artista puede compartir y/o delegar su rol de creador al usuario. Se le ha ido otorgando a este último un nuevo lugar, legitimando su rol. De hecho, es interesante observar cómo el consumidor se ha convertido en prosumidor por retomar el término de Carlos. A. Scolari en su estudio Narrativas transmedia, haciendo suyas obras de todo tipo y generando textos y [[image: Imagen 00]8] universos nuevos, volcándolos en los medios y añadiendo contenidos nuevos (2019:243).

			Por último, en una sociedad donde el presente se nos escapa por estar atrapado en una era de rentabilidad, optimización y aceleración, las artes escénicas en sus nuevas formas, precarias y mediático-ficcionales proponen otra visión de la realidad, reinventan la comunidad y su uso de las redes sociales y medios de comunicación. Proponen una nueva perspectiva colectiva donde todos podemos tener una función, sea creativa, sea contemplativa, pero siempre dentro de una colectividad. El juego dramático en sus formas diversas ha hallado otra manera de decir, transmitir y situarse en medio de un público deseoso de conectar con la función primigenia del teatro: tener una experiencia colectiva. Renovar el contenido teatral es pensar de nuevo el tiempo del encuentro con el otro, alimentar la otredad sean cuales sean las restricciones, limitaciones y herramientas del momento. 

			C. V. M.—UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID
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			JOSÉ LUIS GÓMEZ TORÉ / CAMINO AL PARAÍSO: LA TRADUCCIÓN DE LA COMEDIA EN LA CORRESPONDENCIA ENTRE ÁNGEL CRESPO Y PERE GIMFERRER[15]


			[image: Imagen 09]

			Nota: este artículo empieza en la página 8 de la edición en papel. El número entre corchetes [[image: Imagen 00]X] corresponde a la página de esa edición

			La correspondencia entre Ángel Crespo y Pere Gimferrer se había iniciado el 5 de enero de 1971 con la propuesta, por parte de este último, de que Crespo tradujera para Seix Barral la poesía completa de Pessoa en edición bilingüe. El escritor manchego ya había publicado por entonces los Poemas de Alberto Caeiro para Adonáis —que fue, por cierto, el primer libro de poemas del es­­critor luso en nuestra lengua—. La oferta de Gimferrer, aunque aceptada inicialmente por Crespo, no llegó a término, si bien probablemente ahí está el germen de la antología que vio la luz años después con el título El poeta es un fingidor (aparecida, sin embargo, finalmente en Espasa-Calpe, no en Seix-Barral). La razón principal de este abandono hay que buscarla en el hecho de que se cruzara en el camino otro proyecto, si no más importante, de semejante envergadura. Me refiero a la traducción íntegra de la Comedia dantesca. En una carta del 7 de octubre de 1972, Gimferrer todavía plantea la posibilidad de compatibilizar ambos proyectos. No obstante, el propio Gimferrer, en una misiva anterior, del 6 de febrero de 1971 (es decir, solo un mes después de haber hecho esa propuesta inicial), parece dispuesto a dar priori­­dad a la obra de Dante, al tiempo que sugiere un concepto de la traducción como autoría, como un elemento más de la obra propia de un escritor:

			
[image: Imagen 10]Ángel Crespo con Pilar Gómez Bedate. Suecia, 1971



			
			Te escribo, por indicación de Ferraté [Joan Ferrater], para precisar algunos puntos a tu traducción de Dante. Esta obra nos interesa en extremo y —como ciertamente no es un trabajo que se pueda valorar según los cánones usuales de traducción—, pensamos darte respecto a ella, no el trato de traductor, sino el de autor: es decir, hacer un contrato como si se tratara de una obra original tuya y no de una traducción. (Y, de hecho, es una obra original: tú eres el autor de la Divina Comedia en castellano).

			Nuestro deseo sería publicar esta obra, en edición bilingüe, con tu prólogo y notas, de nuestra Biblioteca Breve de [[image: Imagen 00]9] Bolsillo. Así, pues, nos interesaría que activaras tu traducción del Infierno, que constituiría el primer volumen. Si prevés en qué plazo podrías terminarla, Ferraté te escribiría respecto al contrato. Los volúmenes del Purgatorio y el Paraíso irían apareciendo (no importa que sea a lo largo de varios años) según tú los terminaras […] En lo referente a Pessoa, estamos ya de acuerdo; pero quizá nos interesa más llevar primero adelante la Divina Comedia. (La cursiva es mía)

			Antes de dar cabida al proyecto, Gimferrer y Ferrater habían podido leer los seis cantos de la Comedia ya traducidos por Crespo para la Revista de Letras, que por entonces dirigía Pilar Gómez Bedate en la Universidad de Mayagüez, en Puerto Rico. Según comenta esta última, la idea surgió en buena medida ante la dificultad de Crespo encontrar buenas traducciones para recomendar a sus propios estudiantes:

			Tardaríamos aún cuatro años en exiliarnos verdaderamente y cuando lo hicimos parecía que el franquismo no se terminaría nunca. Ángel, que odiaba la nostalgia y no quería mirar atrás, se iba dispuesto a no volver y tal vez no hubiésemos vuelto si Dante no hubiera empezado a tirar de los hilos de nuestra vida de manera sinuosa, valiéndose de las traducciones de la Divina Comedia que teníamos a mano para un curso de «Introducción a la Cultura Occidental» que debían aprobar todos los estudiantes del Reciento, supiesen o no italiano.

			Aquellas traducciones, en prosa nada poética, eran paráfrasis lamentables del original, descorazonadoras cuando se quería explicar el texto y transmitir algo de su grandeza. Una tarde, Ángel llegó a casa lleno de indignación sacra anunciándome que iba a ponerse a traducir la Commedia en los tercetos encadenados en que había sido compuesta porque si su autor había inventado la estrofa para esta obra por algo sería, porque la forma es parte del significado. (Gómez Bedate, 2018: 236)

			Como escuché de vida voz a la propia Pilar (en un encuentro en homenaje a Crespo, celebrado en Calaceite, Teruel, en 2017, poco antes de su repentino fallecimiento), ella reaccionó con cierta incredulidad ante lo que le pareció en un primer momento una ocurrencia de su marido, quien, irritado ante esta reacción, puso enseguida manos a la obra, como si de una suerte de reto se tratara —así, comentaba ella irónicamente, había ejercido de musa, pero a la inversa—. La traducción, cuyo primer volumen, dedicado al Infierno, aparecería en 1973, se convertiría en una de las versiones de referencia de la obra del florentino. En 1979 (por entonces ya habían visto la luz las tres partes de la Comedia) la versión de Crespo fue galardonada con el Premio de los Libreros y Lectores italianos y, en 1980, con la Medalla de Oro de la Nascita di Dante. Cuando en 1993, Crespo reciba el Premio Nacional de Traducción por el conjunto de su labor en dicho ámbito, no cabe duda de que su trabajo con Dante tuvo un peso considerable en la decisión del jurado. 
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