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Introduccion

Las vinculaciones entre cine y literatura ofrecen un fascinante y complejo objeto
de estudio, que ha despertado el interés de buena parte de la critica, sobre todo desde
mediados de la década de 1970. Destacan los trabajos que abordan el proceso de
adaptacion de novelas o textos teatrales a guiones filmicos, pero también otras
investigaciones centradas en discernir la influencia de lo cinematografico sobre el
discurso literario y viceversa. Ciertamente, se trata de un campo de andlisis que permite
metodologias, herramientas tedricas y enfoques inter o transdisciplinares diferentes. En
este articulo, vamos a centrarnos en la obra de dos recientes autores mexicanos, cuya
labor se encuentra vinculada a estos dos lenguajes, ya que ejercen como dramaturgos y
guionistas de cine y television: Gibran Portela (1979) e Itzel Lara (1980)".

Tenemos que comenzar afirmando que en este comienzo de siglo, en el que
ambos inscriben sus obras, el pais en el que viven y desarrollan su trabajo esta pasando
por un momento de gran actividad y calidad tanto en el dmbito teatral como en el
cinematografico. Este auge viene favorecido, en parte, por determinados incentivos
estatales a la produccion y distribucidon, como los estimulos fiscales Eficine y Efiteatro,

asi como los programas especificos del Instituto Mexicano de Cinematografia, por una

! No hubiera podido preparar este trabajo sin la ayuda de Gibran Portela e Itzel Lara que me han facilitado
muchos de los materiales que he utilizado para mi investigacion. Desde Espafia resulta dificil acceder a
las publicaciones del teatro mexicano y, ademas, no siempre se edita todo lo que alli se escribe y se
estrena. Quiero, por tanto, expresar mi agradecimiento a los dos por su confianza y su generosidad.
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parte, y del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), el Fondo Nacional para la
Cultura y las Artes (FONCA) o la Universidad Auténoma de México (UNAM), por
otra. No obstante, los hacedores de cultura coinciden en afirmar que estos apoyos son
insuficientes y los datos demuestran que el peso fundamental de la cultura sigue estando
en la inversion privada e independiente, donde en ocasiones se encuentran las
propuestas mas arriesgadas.

Centrandonos en la creacion dramatica, en las ultimas dos décadas ha venido

“emergiendo’?

una generacion de autores sobresalientes, con una so6lida formacion, con
presencia en el extranjero (sus obras se traducen sobre todo al francés e inglés, tienen
contactos con organismos como el Royal Court de Londres, etc.) y con propuestas muy
diversas, en las que prima la bisqueda de lenguajes que experimentan con la nocién
cléasica del realismo, apostando por nuevas formulas: lo “narratirgico”, la fragmentacion
de la fabula, el juego con el espacio y el tiempo... Entre la avalancha de nombres cabe
destacar a Estela Lefiero (1960), Luis Mario Moncada (1963), David Olguin (1963),
Jaime Chabaud (1966), Barbara Colio (1969), Edgar Chias (1973), Luis Ayhllon (1976),
Alejandro Ricano (1983), Enrique Olmos de Ita (1984), asi como los creadores que
serviran de eje para nuestro trabajo, Gibran Portela e Itzel Lara.

Por su parte, el sector cinematografico también vive un momento de gran
efervescencia, segiin indican los datos del Anuario Estadistico del Cine Mexicano, que
elabora cada afio, desde 2010, el Instituto Mexicano de Cinematografia. En lo que
llevamos de siglo XXI, no ha dejado de crecer tanto la produccion de nuevos trabajos
como la asistencia de publico. En 2018 se alcanzd la cifra mas alta de peliculas
realizadas, 186, frente a las 73 de 2011 o a las 14 de las que se tienen constancia en
2002 (Instituto Mexicano de Cinematografia, 2019, p. 24).

Las relaciones entre estas formas artisticas, la teatral y la cinematografica,
hermanadas y, a su vez, rivales, son complejas porque transitan desde la inevitable inter-
influencia a un rechazo mutuo que las lleva a generar codigos conscientemente
distantes. El cine nace al amparo del teatro, mimetizando tanto sus tematicas como sus
recursos (Pérez Bowie, 2004, p. 574); pero, poco a poco, dicho cordon umbilical se va
quebrando y asistimos a la autonomia del lenguaje filmico (usando para ello, en algunos

casos, recursos tomados de la narrativa). Innumerables son los autores, directores y

2 Usamos este verbo en referencia a una coleccion especifica de la editorial mexicana El Milagro, que
bajo el rétulo de “Teatro emergente” viene publicando desde 2008 a los autores mas recientes de su
dramaturgia nacional.



actores que trabajan en estos dos ambitos: la camara y la escena. En el caso concreto del
guion, también se producen continuamente este tipo de conexiones: obras dramaticas
transducidas® a guiones filmicos y lo contrario, es decir, fabulas de peliculas adaptadas
a un discurso teatral®.

Ahora bien, por otra parte, existe una diferencia radical que desliga la practica
escénica de la cinematografica: la irreproductibilidad de la primera frente a la segunda.
Walter Benjamin destacaba con gran lucidez como la propia naturaleza del teatro lo

mantiene al margen de las formas artisticas dominantes en el presente.

El arte del presente puede contar con un efecto que es tanto mayor cuanto mas se
orienta a la reproductibilidad, es decir, cuanto menos pone en el centro la obra
original. Si entre todas las artes el dramatico es de forma manifiesta el mas
afectado por la crisis, eso esta en la naturaleza de la cosa. Pues a la obra de arte
integramente invadida por la reproduccion técnica, es mas, surgida de ésta —
como el cine—, nada hay que sea mas claramente opuesto que la escena teatral,
con su entrada nueva cada vez y siempre original del comediante (Benjamin,

2008, p. 29).

Esta capacidad de ser reproducido técnicamente, que es consustancial al cine,
implica también dos consecuencias observadas por Benjamin: la devaluacion del aqui y
del ahora (Benjamin, 2008, p. 54) —sustento esencial de la experiencia teatral tanto para
la emision como para la recepcion—y la vocacion de dirigirse a un publico masivo. En

palabras del pensador aleman:

En las obras cinematograficas la reproductibilidad técnica del producto no es,

como en el caso de las obras literarias o pictdricas, condicidon exterior de su

3 Uso el concepto de “transduccion” a partir de lo que Rosana Llanos Lopez e Ismael Pifiera Tarque
plantean en su trabajo “Transduccion dramatica y transduccion filmica”.

4 Esta practica se ha dado con bastante asiduidad en los ultimos afios en el teatro comercial; se pretende
aprovechar el éxito masivo de una pelicula para atraer al publico hacia la sala de teatro. Aparte de los
numerosos filmes que se han convertido en propuestas musicales (Chicago, El rey Leon, Billy Elliot,
Ghost, etc.), en el caso mexicano, podemos citar otros ejemplos concretos muy recientes de titulos de
culto llevados a las tablas, reproduciendo casi siempre montajes previamente estrenados en Estados
Unidos: Trainspotting (2015, con direccion de Gabriel Retes), La naranja mecanica (2019, con direccion
de Manuel Gonzalez Gil) o El exorcista (2019, con direccion de Fernando Reyes). Sobre como se da este
proceso en el caso espafiol puede consultarse el trabajo de Vilches de Frutos (2001).



difusién masiva, pues la reproductibilidad técnica de las obras cinematograficas
se basa inmediatamente en la técnica de su produccion. Una que no solo
posibilita del modo mas inmediato la difusion masiva de las obras
cinematograficas, sino que la exige directamente. Y la exige porque la
produccion de una pelicula es de tan elevado presupuesto, que un individuo que
por ejemplo podria comprarse un cuadro ya no puede comprarse una pelicula

(Benjamin, 2008, p. 59).

Si bien es cierto que en la actualidad los costes de produccion se han abaratado
considerablemente gracias a la tecnologia digital, la industria cinematografica sigue
necesitando una importante inversion que busca recuperarse con la distribucion hacia un
publico potencialmente masivo. El teatro, por el contrario, se ha ido viendo
paulatinamente relegado a funcionar como practica minoritaria, imposibilitado de
convertirse en un objeto de consumo: es decir, en “objeto comercial, repetible,
fabricable en serie, como lo son la mayoria de los objetos o bienes de consumo
ordinario” (Trancon, 2006, pp. 139-140). No obstante, por eso mismo sigue existiendo
un teatro (independiente, experimental) que ha conseguido mantener una cierta aura, en
el sentido benjaminiano, resistiendo en un espacio precario y vulnerable, pero no tan
condicionado por las presiones de lo comercial. Asi lo resume en pocas palabras Abuin

Gonzalez:

Nadie puede hoy dudar del caracter casi hegeménico del medio cinematogréfico,
en dura competencia con el televisivo, sometidos ambos a las rigurosas e
implacables reglas de la industria. Como contrapunto, el teatro se ha visto
relegado a una posicion entre las artes cada vez mas cercana a lo museistico o a
lo marginal desde un punto de vista estrictamente econémico; pero también a la
independencia del arte respecto a las constricciones externas desde un punto de
vista estético o incluso a una defensa de los valores prometeicos del arte. No
resultard extrafio, por lo tanto, que el cine haya mirado hacia el teatro en busca
de un territorio en donde la libertad atin sea posible, en donde los principios sean
aun los de un arte al que nada de lo humano le es ajeno. (Abuin Gonzalez, 2012,

p. 72)



De cualquier modo, la inter-influencia que se ejercen es inevitable y provoca lo
que se ha venido llamando una cinematizacién del teatro, asi como una teatralizacion
del cine. Desde esta premisa, me propongo ahora acercarme a algunos de los guiones
cinematograficos y de las obras teatrales de Gibran Portela e Itzel Lara para tratar de

discernir las posibles zonas de interseccion entre ambos lenguajes.

Reflexiones sobre la teatralidad en Giieros y Distancias cortas

En un esclarecedor articulo, José Antonio Pérez Bowie ese propone discernir los
modos en que se ha dado en los ultimos afios una “reteatralizacion” del lenguaje
filmico, con el fin de superar “la crisis de credibilidad sufrida por la retdrica
hollywoodense a la vez que para combatir la inflacion de imagenes que padece la
sociedad actual” (Pérez Bowie, 2018, p. 100). Las dos estrategias principales que ¢l
diagnostica, aparentemente contradictorias, son las que denomina “retorica del exceso”
y “retorica del despojamiento™. La primera se caracteriza por el consciente alejamiento
de cualquier pretension “naturalizadora”, gracias a la acumulacion de elementos que
llevan a evidenciar “una artificiosidad y un barroquismo ostensibles”, en cuyo interior
también es posible la reflexion metadiscursiva que rompe con el efecto de “verismo”
cinematografico. En la segunda, en cambio, se apuesta por la “desnudez y
simplificacion”, sustentando el desarrollo del filme en la interpretacion verosimil de los
personajes, mediante didlogos minuciosos y contenidos, todo ello en el marco de
reducidos y, a veces, despoblados escenarios (Pérez Bowie, 2018, pp. 101-103)°.

Vamos a partir de la dicotomia propuesta por este critico para acercarnos a
analizar la posible influencia de lo teatral en dos de peliculas cuyos guiones fueron
escritos por Gibran Portela e Itzel Lara.

Gibran Portela posee una envidiable trayectoria como guionista de cine (o, mejor
dicho, como coguionista, pues sus trabajos en este ambito suelen gestarse en
colaboracion con otros profesionales). Habria que destacar, por su reconocimiento

nacional e internacional, su participacion en la cruda y conmovedora La jaula de oro

5> Dos de las peliculas que va a analizar Pérez Bowie en su articulo son “Anna Karenina” de Joe Wrigth
(2012), como ejemplo de la retorica del exceso, y “Dogville” de Lars Von Trier (2003), como modelo de
la apuesta por el despojamiento.



(2013)% o en la arriesgada e inquietante La region salvaje (2016)’. No obstante, he
decidido centrarme en Giieros (2014)%, pues creo que es en esta propuesta donde mejor
se evidencia esa retorica del despojamiento o del exceso a la que aludiamos antes.

Giieros presenta una historia en apariencia sencilla: Tomas es enviado por su
madre a vivir un tiempo con su hermano mayor, Fede (cuyo apodo es Sombra), quien
comparte un destartalado apartamento con su amigo Santos en Ciudad de México. En ¢l
pasan sus dias, mientras en la UNAM se estd desarrollando la huelga estudiantil (que
dur6 nueve meses entre 1999 y 2000). Tomas los convence de salir en busca de
Epigmenio Cruz, un roquero de culto a quien adoraba su padre y que se encuentra,
segun la nota de un periodico, convaleciente y desahuciado en algun hospital de la
ciudad. El filme se convierte, asi, en una especie de road movie que los lleva a
deambular en un auto por distintos barrios de la capital, trayecto en el que se les unira
Ana, una lideresa del movimiento universitario de quien estd enamorado Sombra.

La estética del despojamiento funciona ya desde el escueto argumento de la
pelicula: la excusa de salir a buscar a un musico desconocido sirve para trazar el eficaz
y complejo retrato de una juventud desorientada, en la que encontramos desde el
agorafobico, pasivo, sensible y alucinado Sombra, a la activa, vital y luchadora Ana,
alter-egos el uno de la otra que, sin embargo, se atraen y se entienden hondamente. La
naturalidad de los didlogos, el ritmo pausado de las escenas, la forma interpretativa
donde prima la verosimilitud, la concentracién de la trama sobre unos pocos personajes:
todo ello responde a una misma desnudez, a la renuncia a un cine de lo espectacular a
favor de una propuesta donde el eje central se situa sobre la verdad de los personajes.

Ahora bien, en Giieros se hallan asimismo vigentes algunos elementos
emparentables con lo que Pérez Bowie denomina retorica del exceso, aquella en la que
se evidencia lo artificioso del discurso filmico. Es posible intuir esta pulsién

“desnaturalizadora” en el hecho de que la pelicula esté rodada en 4:3 y en blanco y

¢ Dirigida por Diego Quemada-Diez y con guion compuesto por el mismo director, Lucia Carreras y
Gibran Portela, este filme se hizo merecedor, entre otros, de nueve Premios Ariel en su pais (incluyendo
Mejor pelicula y Mejor guion original) y del galardén al mejor reparto en la seccion “Un certain regard”
del Festival de Cannes.

7 Dirigida por Amat Escalante, que también es responsable del guion junto a Gibran Portela, obtuvo cinco
Premios Ariel en México y el Ledn de Plata al mejor director en el Festival de Venecia.

8 Dirigida por Alonso Ruizpalacios y con guion de él mismo y Gibran Portela, consiguié un
importantisimo reconocimiento tanto dentro como fuera de su pais, con quince galardones a nivel
internacional. Entre ellos, destacan los Premios a la Mejor Opera Prima en los Festivales de La Habana y
Berlin, el Premio Horizontes a la Mejor Pelicula Iberoamericana en el Festival de San Sebastian, asi como
cinco Premios Ariel (entre ellos a la Mejor Pelicula).



negro. Este formato consigue aportarle un halo de nostalgia y evidencia una mirada
estetizante del director, que transforma e interviene conscientemente sobre la realidad
filmada. Bajo esta misma voluntad estilistica podemos destacar otros momentos de la
cinta, como, por ejemplo, la secuencia del beso entre Ana y Sombra, donde la cdmara se
acerca tanto a los labios de los personajes que se llega a desenfocar la imagen, en una
especie de tiempo suspendido mientras escuchamos su respiracion. En una inteligente

resefia de Verdnica Sanchez afirma:

La pelicula hace gala de un amplio repertorio de lenguaje cinematografico que le
da a su aparente aletargamiento vertiginosidad y frescura. El director privilegia
los tiempos muertos, como cuando los personajes estan viendo la television —Big
Brother, el reality show en su version mexicana, que retrata el universo de
alienacion en que se encuentran sumidos Sombra y Santos: solo durmiendo,
caminando, buscando, esperando...— en aras de filtrar lo incidental, de hacer un
relato realista en el que irrumpe de modo dréstico lo anecdético. Los cuadros en
negro aislan un plano secuencia de otro, eludiendo una determinada causalidad
entre éstos, pero también confiriendo a las imagenes un valor de autonomia con
respecto al conjunto de lo narrado. Una autonomia que, en actitud de espejo de
los personajes, acentia que filmicamente, el director, no esta dispuesto a dejarse

llevar por la corriente (Sanchez, 2015, s/p).

Giieros consigue generar una sensacion de extrafieza en el espectador,
especialmente en dos momentos en que la pelicula transparenta su propia naturaleza
ficticia. Esto se da, en primer lugar, en el didlogo en que Sombra y Ana imitan la
manera de hablar que se daba en peliculas clasicas mexicanas, como Los
olvidados (1950) de Luis Bufiuel o Nosotros los pobres (1948) de Ismael Rodriguez. En
esos instantes, es como si ellos fuesen también conscientes de ser actores, ironizando
sobre lo artificial de decir un texto previamente escrito y destacando, por contraste, la
espontaneidad oral que Giieros busca.

El otro momento que genera perplejidad llega en el minuto cuarenta y nueve,
justo cuando el filme se halla a la mitad de su desarrollo. En una escena en la que, desde
el coche en movimiento, vemos el paisaje exterior y escuchamos una discusion sobre la

huelga estudiantil entre Sombra y un estudiante, repentinamente tras un momento de



risas y un minimo corte, el vehiculo se detiene y asistimos a la conversacion que

reproducimos:

Actor que hace de Sombra: ;Y ti como ves el guion de esta pelicula?

Actor que hace de estudiante en huelga: ;El guion de esta pelicula? Bien bueno.
Actor que hace de Sombra: No, pues ya di la neta, giiey.

(Risas.)

Una voz desde fuera del coche: No, pues. Dila neta. Dilo, cabron.

Actor que hace de estudiante en huelga: ;Qué?

Una voz desde fuera del coche: Explayate.

Actor que hace de estudiante en huelga: ;El guion de la pelicula? Pues ya lo dije
bastantes veces, giiey. A mi, particularmente, si me parece bastante malo. Yo
veo el guion como una pelicula de correteadas. (Risas.) O sea, salen del barrio y
los corretean. Y ademas los corretean porque nunca prenden el carro. Van a la
asamblea y los corretean. Y ademas, son los héroes de la pelicula.

Actor que hace de Sombra: Los anti-héroes.

Actor que hace de estudiante en huelga: No, giiey, son los héroes. Esto es

especialmente lo que a mi no me checa.

Durante este didlogo, en un instante fugaz, llega incluso a verse la claqueta del
rodaje. Me parece que la insercion de este paréntesis metadiscursivo es un ejemplo
evidente de esa retorica del exceso, donde se quiebra la ilusién de verdad, al hacernos
claramente conscientes de la artificiosidad de la pelicula: el velo de la verosimilitud se
desgarra para mostrarnos, por un breve espacio de tiempo, la tramoya que hay detras. Y
en esto la propuesta se acerca a lo teatral pues nos desvela ese espacio intermedio entre
ficcion y realidad donde se asienta esencialmente la préctica escénica: se nos hace saber
que los actores estan interpretando, que existe un guion previo (juzgado con mucha
ironia), que el coche esta sirviendo como escenografia, que hay gente rodando fuera de
él, etc.

Centrémonos ahora en Distancias cortas, la pelicula estrenada en 2015, a partir

de una propuesta de Itzel Lara. Se trata de la opera prima de ella misma como guionista



y también del primer largometraje de su director, Alejandro Guzman Alvarez’. En este
filme podemos volver a rastrear una cierta “retorica del despojamiento”. Casi todo el
rodaje se localiza en un unico ambiente: la casa del protagonista, Federico Sanchez, un
hombre con obesidad moérbida que vive alli enclaustrado y es visitado semanalmente
por su hermana, Rosaura, y su cufiado, Ramon. Como en Giieros, sera la irrupcion de un
personaje nuevo en su vida lo que genere un cambio fundamental que le permitird
recuperar la ilusion, la voluntad, el deseo de salir (para ir a ver de nuevo el mar y poder
fotografiar el amanecer). Y, en este caso, es también alguien mas joven el promotor de
esa transformacion: Paulo, un chaval amante de los cdmics, que trabaja en la tienda de
material fotografico de su padre. De una forma sencilla, los dos personajes se irdn
haciendo amigos, y sera Paulo quien incentive la recientemente descubierta pasion de
Fede por la fotografia, con la complicidad de Ramon.

Distancias cortas resulta ser una pelicula tan humilde como entrafable, tan poco
pretenciosa como conmovedora. Rodada en una “distancia corta”, con muy pocas
localizaciones (aparte de la casa de Federico, s6lo ocurriran algunas secuencias en la
calle, algunas en la tienda de fotografia, una en una agencia de viajes, otra en un
hospital y finalmente la visita al mar, con la que termina el filme), y centrada en cuatro
personajes fundamentales, la pelicula se atiene muy bien a esa “retorica del
despojamiento” de la que nos hablaba Pérez Bowie. Es la intencion de dar vida a estos
caracteres, de hacérnoslos reconocibles y cercanos, la que sustenta esta pelicula, y eso
afecta a la direccidon e interpretacion, pero también a como se resuelve el ritmo o la

fotografia, segiin apunta Eugenia Galeana Inclan en su resena del filme.

Su propuesta es sencilla, enlaza con tino las secuencias, el ritmo es lento tal y
como es la vida de Fede, logrando captar su realidad, con lo cual realmente lleva
al espectador a acompanar a Fede en su cotidianeidad. [...]

La fotografia es de Diana Garay, quien se va por el realismo, contribuyendo asi a
crear el entorno idoneo para enmarcar el relato. Sin animo de buscar
espectacularidad, capta la esencia del ambiente que rodea a Fede —un

departamento sencillo, muebles antiguos, porton tradicional, tipica vecindad,

% La pelicula estuvo nominada a cinco premios Ariel en su pais, entre ellos el de mejor guion, y consiguid
llevarse uno de ellos: el de mejor actriz de cuadro. Fue seleccionada en numerosos festivales
internacionales, entre los que destacan el de Roma, Montreal, Mannheim-Heidelberg, en el que consigui6
el Premio del Jurado Ecuménico, y el Skip City en Kawaguki (Japon), donde obtuvo el Premio a la Mejor
Pelicula.



calle comun, asi como un modesto local de articulos fotograficos, en

consistencia con la historia (Galeana Inclan, 2019, s/p).

Cuando aqui se nos habla de “relato” se esta aludiendo al guion como elemento
central de la pelicula. Y en este punto es interesante resefiar que, antes de su filmacion,
este trabajo habia sido publicado en la coleccion Taller Altamira, en coedicion del
Instituto Mexicano de Cinematografia y Ediciones Buena Tinta. Esta iniciativa nace de
la conciencia de que algunos guiones cinematograficos tienen un valor propio y pueden
ser aprehendidos desde el acto de lectura, independiente de su realizacion filmica (lo
que les acerca a las premisas de potencial recepcion lectora que también se hallan
latentes en un texto teatral). Al asomarnos a su publicacion descubrimos que hay varias
secuencias que Itzel Lara escribe, pero que no formaron parte de la pelicula final, como
son los suefios de Fede, la secuencia de Paulo en su casa o las peripecias que les
suceden a los tres amigos cuando finalmente deciden salir de viaje hacia el mar.
Intuimos que la decision de no incluir estas situaciones se justifica por el hecho que
hubieran implicado mas localizaciones y un rodaje mas largo y costoso.

Ciertamente, el cuidado formal, la contencion y la delicadeza de la escritura de

Itzel Lara, le otorgan resonancia literaria a este guion:

FEDE escucha todo como a través de una cortina de agua: hueco, vacio. De
pronto la voz del DOCTOR se convierte en una exhalacién, un murmullo. FEDE
centra su atencion en sus pies; la posicion de la cama le permite apreciarlos a
detalle, es la primera vez que los mira por completo en muchos afios, se da
cuenta de que la grasa corporal se ha tragado sus tobillos, también descubre que
la sensacion de irritabilidad que habia sentido es, en realidad, una ufia lastimada,
la del menique. Su expresion es de asombro ante tal descubrimiento (Lara, 2011,

p. 69).

La “cinematizacion” en las obras teatrales de Gibran Portela e Itzel Lara

Toda la critica coincide en destacar como el surgimiento y consolidacion de una
percepcion cinematografica ha influido inevitablemente en el lenguaje literario y

especificamente en el teatral, propiciando asi una ‘“cinematizacion de la escena”
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(Garcia-Abad, 2005, pp. 263-269). Tanto es asi que Marco de Marinis propone el
término de “teatro postcinematografico” para referirse a las précticas escénicas actuales
(De Marinis, 1998, p. 193).

Segin Pérez Bowie, la influencia de lo filmico (y especialmente la técnica del
montaje) habria promovido la inclusion de elementos dinamizadores en la formula
teatral: entre otros, la tendencia a un ritmo mas agil, la multiplicacion de los lugares
escénicos, la fragmentariedad discursiva, la entrada de elementos irreales o la busqueda
de estrategias para exteriorizar y visualizar las percepciones subjetivas de los personajes
(Pérez Bowie, 2004, pp. 583-584). Pero también, a su vez y de forma contradictoria, la
influencia de lo cinematografico podia producir un repliegue sobre los medios de
expresion tradicionales, ya sea para emular el trabajo de algunos directores de cine
cuyas técnicas buscaban claramente el tono realista, ya sea para distanciarse de forma

consciente de una estética filmica demasiado volcada en lo espectacular.

El cine influye, asi, sobre el teatro potenciando la calidad de sus didlogos y
revitalizando, por consiguiente, sus aspectos literarios frente a los
espectaculares; si a ello anadimos el sometimiento a las limitaciones del espacio
unico y la imposicion de la narracion lineal, no resulta exagerado afirmar que el
cine propicidé una recuperacion de los presupuestos de la escena naturalista

(Pérez Bowie, 2004, p. 584).

Me propongo ahora acercarme someramente a las obras teatrales de Gibran
Portela e Itzel Lara para ver qué elementos de su dramaturgia podrian ser deudores del
cinematografico. Dicha influencia vendria justificada, primeramente, por pertenecer a
una generacion ya inevitablemente post-cinematografica, pero también por su cercania a
la produccién filmica, es decir, por su propia experiencia como guionistas para peliculas
y series de television.

Habria que empezar sefialando como los dos coinciden en afirmar que es en la
creacion dramatica donde se sienten mas libres, donde disfrutan de una mayor

independencia para dar rienda suelta a su propia voz'’. Debemos entender que el trabajo

10 “Para mi, lo mas personal que escribo es el teatro” declara Portela en una entrevista (Portela, 2014b,
s/p). También incide en esta idea en las palabras de autor que incluye al final de la edicion digital de
Adios y buena suerte... donde sostiene: “Me gusta mucho el cine, sobre todo verlo, y me encanta hacer
teatro, aunque me quita casi todo el dinero que gano escribiendo guiones y mucho del tiempo que podria
desperdiciar, pero me provoca una gran satisfacciéon y me siento orgulloso, es de las pocas cosas que
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de guion suele estar condicionado por factores externos a la voluntad del escritor: el
equipo de produccion y direccion determina factores fundamentales en su desarrollo (ya
hablamos, por ejemplo, de algunas diferencias entre el texto inicial de Itzel Lara y la
pelicula final en Distancias cortas). Ademas, ni Portela ni Lara han dirigido hasta ahora
sus propuestas cinematograficas o teatrales, con lo cual su trabajo se halla después
mediatizado por la figura del director, que, sobre todo en el dmbito del cine, tiene
mucho poder sobre como se gesta el producto final. Efectivamente, conociendo la
trayectoria de los dos, se puede afirmar que sus obras dramaticas suelen conllevar un
riesgo discursivo que no es tan evidente en sus guiones filmicos. Se cumpliria asi, en
cierto modo, esa mayor tendencia hacia la complejidad y la exigencia artistica que, en
una cita anterior, Abuin Gonzalez consideraba como una caracteristica de la creacion
teatral frente a la cinematogréafica.

Si pasamos ya a fijarnos en esa influencia de la pequeia y gran pantalla sobre su
dramaturgia, podriamos empezar sefialando la manera mas superficial y visible de esta
presencia: aquellas obras donde el cine o la television son referentes directos. Esto
ocurre, por ejemplo, en Adios y buena suerte... de Portela, una comedia donde los
personajes, Scarlet, Natividad y Proculo, se encuentran, desde su aparicion, “sentados
en un silléon viendo la tele” y son los sujetos A, B y C que estan siendo estudiados en
una especie de show televisivo titulado “Familias de hoy” (Portela, 2017, s/p). Los tres
se exponen ante la camara, recrean pasajes de sus vidas, narran sus suefios, tras lo cual
se insertan textos donde son analizados, usando una formula discursiva que esta a medio
camino entre la narracién omnisciente y el texto que diria el locutor de un documental.
Se trata de una obra con una potente dosis de ironia, tanto por su mirada sobre el hecho
televisivo como por su retrato de una juventud aletargada, incapaz de luchar por su
propia felicidad.

Una historia y un ambiente también claramente cinematograficos se hallan
presentes en otro texto de Portela: Adios marineros, adios monstruos del mar. En €1, con
una mezcla de burla y admiracion, se imita el modelo del cine negro y del de aventuras:
detective con gabardina y aficion al mezcal (Reyes Delgado), mujer fatal que busca

investigar el adulterio de su marido (José¢), Capitan de barco con parche en el ojo... Se

siento que de algo valen, no tengo ni idea de para quién o para qué, pero siento que al hacerlo se deja una
energia que seguira por siempre” (Portela, 2017, s/p). Por su parte, Itzel Lara también ha reivindicado en
varias ocasiones ese compromiso vital con la escritura dramatica: “pocas veces hago teatro por encargo y
solo si hay algin punto de coincidencia con quien me busca. Amo a la dramaturgia y le agradezco todos
los dias lo que ha hecho por mi. No aspiro a mas” (Lara, 2019a, s/p).
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insertan asimismo fragmentos narrativos donde todo ese referente afecta incluso al tono

de enunciacion:

Y es entonces cuando el detective la toma de la barbilla y la besa y se besan y es
entonces que la cancion mas triste del mundo comienza a ser cantada por la
persona mas triste del mundo, una persona de esas que se parecen a todos y a
nadie, tan ordinaria como para no recordarla, pero tan triste que pone
sentimental a cualquiera, incluso a la persona mas feliz del mundo. José y Reyes
Delgado se dirigen a un motel de mala muerte, mientras en la oficina del
detective el teléfono llama insistente, es su madre, y mientras tanto, alguien
sigue al detective y a Jos¢ hasta el hotel, gente sospechosa, de esos que usan
gabardinas caqui y sombrero, de esos que se pierden entre las sombras (Portela,

2019, pp. 207-208).

Por su parte, de la dramaturgia de Itzel Lara destacamos también un texto donde
se realiza un homenaje explicito al &mbito del cine, retomando la figura de quien se
considera el primer gran creador de este arte: George M¢li¢s. Bajo el titulo Del conejo a
la Tierra, Lara nos propone un acercamiento muy personal a la trayectoria del francés:
sus inicios como un Alquimista obsesionado con la luna; su fascinacion por el “aparato”
del cinematografo y su intento de construir uno; el momento en que compra finalmente
este invento para crear peliculas muy ambiciosas que le convierten ya en Mélies; la
fagocitacion de su trabajo por la industria, que lo deja arruinado y lo termina
convirtiendo en el sencillo Jorge, quien regenta un quiosco, a donde viene a comprar el
astronauta Neil Armstrong. Todo ello se desarrolla en compaiiia de Fanny, su pareja, y
Lucien/Korsten, el Homunculo que ¢l mismo construye para que le ayude en su tarea.

Ahora bien, més alld de estas propuestas, donde la referencia cinematografica
funciona como intertexto evidente, queremos ahora acercarnos a algunos elementos de
la apuesta dramaturgica de estos dos autores, en los que consideramos que se halla
latente la influencia de lo filmico.

En primer lugar, deberiamos destacar la estructura que presenta la mayor parte
de sus obras, pues en su formulacion descubrimos una apuesta consciente por la
fragmentacion y la simultaneidad. Tanto Lara como Portela, configuran sus textos
mediante la sucesion de numerosas secuencias breves, entre las cuales se producen

cambios de espacio, tiempo, personajes, puntos de vista... En el caso de Itzel Lara, ella
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acostumbra a marcar dichas transiciones mediante la numeracién: por ejemplo, asi
ocurre en Aun no recuerdo su rostro (compuesta por treinta y ocho escenas), Del conejo
a la Tierra (siete secciones con treinta y seis escenas en total), Anatomia de la gastritis
(dividida en siete capitulos y en veintidos escenas), Recetario sobre usted mismo
(dieciséis escenas) o Palimpsesto (veinte escenas), entre otras. Por su parte, Portela
opta, en algunas ocasiones, por insertar también nimeros romanos que proponen una
cierta disposicion (Hay un lobo que se come el sol todos los inviernos, con veinticinco
secciones; Adios marineros, adios monstruos de mar, con dieciséis; Escocia, con doce),
pero también puede elegir no usar ningin signo e indicar solo con alguna linea en
blanco o una acotaciéon mas o menos explicita, el salto de una situacion a otra: de este
modo se presentan Alaska, Un barco encallado en medio del mar helado o Adios y
buena suerte...

Esta estética de la fragmentacion usada por los dos autores mexicanos evidencia
el alejamiento de esquemas teatrales tradicionales, donde la accion se desarrollaba sin
este tipo de rupturas, e implica una renuncia “al concepto de unidad, coherencia y
consistencia” (Sanchis Sinisterra, 2005, s/p), con la intencion de establecer un ritmo
muy dinamico. Centrandose en el teatro espafiol, Wilfried Floeck considera que este
tipo de configuraciones dramaticas empiezan a experimentarse en los afos ochenta del
siglo XX y se entienden dentro del marco de la posmodernidad. El, entre otras
caracteristicas, va a poner de relieve como “la utilizacién de técnicas de montaje
cinematograficas” genera la ‘“fragmentacion de una trama dramadtica coherente y
cerrada, en secuencias de accion dramatica cortas e independientes, en fragmentos, que
se yuxtaponen abruptamente unos tras otros” (Floeck, 2004, p. 54).

Un ejemplo paradigmatico de esta estética brevemente descrita es la obra Treinta
y tres nombres de Dios, de Itzel Lara, inspirada en el poemario cuasi-homonimo de
Marguerite Yourcenar. Encontramos en ella treinta y tres brevisimos cuadros con una
tematica comun: el deterioro del cuerpo, causado por la vejez y/o la enfermedad, en
personajes muy diferentes (que van desde bebés a ancianos, desde nifios con
quemaduras en su cuerpo a enfermos de cancer, etc.). Las escenas pueden ocupar varias

paginas o limitarse a ser una acotacién como la siguiente:

32
El silencio

entre dos amigos
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Oscuro. La luz ilumina poco a poco a Ramon, setenta anos. Estd recostado,
mirada perdida. Tiene una dialisis. En la pared cuelga un sombrero de
mariachi. A su lado, Luis, su amigo, unos anios mayor que él. Luis, vestido de
mariachi, toca con la trompeta la pieza “Cielo rojo”. El oscuro sera lento, la

musica perdurara incluso unos segundos después de este. (Lara, 2019, s/p)

De este modo presenta la autora, en la presentacion del libro, las instrucciones de

la propuesta escénica que este texto configura:

El orden, asi como la eleccion de los cuadros para una puesta en escena, sera
decision del director; sin embargo, es necesario que, de elegir el nombre 14, se
represente también el 15 consecutivamente.

El nombre 33 es el tnico que debera montarse siempre y al final de todos (Lara,

2019b, s/p).

Como vemos, Itzel Lara ofrece este conjunto de micropiezas, con las que el
director puede jugar a componer su propia obra, siempre que respete dos minimas
reglas.

Evidentemente, esta formula que estamos analizando conlleva una potencial
multiplicacion y descomposicion de lo cronotopico. En opinion del teodrico del teatro
Santiago Trancon, la excesiva fragmentacion del tiempo y el espacio resulta ser mas
propia del cine que del teatro (Trancon, 2006, p. 416). Es cierto que el ambito escénico
se ha visto tradicionalmente constrefiido en el uso de estas dos categorias; ahora bien,
las recientes posibilidades tecnologicas, el paulatino proceso de influencia de lo filmico
sobre lo escénico y, sobre todo, el cambio en las expectativas de recepcion de un
publico también post-cinematografico, han favorecido que esas limitaciones se estén
agrietando en las obras de las Gltimas décadas.

En propuestas de Lara y Portela son habituales los saltos cronolégicos hacia
atrds o hacia adelante y los momentos de simultaneidad. Fijémonos en cémo funciona
esta experimentacion en una obra como Escocia, de Portela. En una entrevista realizada

por Itzel Lara, ¢l la describe asi:

En realidad lo que me interes6, o el ejercicio que intenté hacer, fue el de

convertir unos segundos en mucho tiempo: diseccionar los pocos segundos que
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preceden a la muerte. Y es que en esos segundos cabe todo. También quise jugar
con las narraciones, una que recuerda y otra que habla de un futuro que nunca

sera. (Portela, s/f, s/p)

Otra pieza donde Portela se arriesga con un uso muy sugerente de las marcas
temporales es Un barco encallado en medio del mar helado, escrita en el marco de un
proyecto vanguardista titulado Cadaver Estacional. Una de las premisas de partida era
utilizar un unico tiempo verbal y €l escoge el futuro, generando un texto donde, incluso

cuando los personajes estan recordando, usan siempre dicha formula:

Ana: Unos afios mas tarde, una mafiana de cruda de alcohol y otras cosas, un
par de pajaros se estrellaran contra nuestra ventana.

Gonzalo: Te diré que hubiéramos puesto cortinas.

Gaby: Jamas me gustaran las cortinas, se me hacen de mal gusto.

Ana: Me asomaré por la ventana como aquella vez y miraré a los pajaritos
aterrizar sobre el asfalto lo més suavemente que se los permita su cabeza
apendejada por el golpe.

Gonzalo: Me levantaré de la cama y volveré a ponerme junto a ti y el solecito

nos dard en la caray... (Portela, 2014a, p. 110)

Por su parte, en la dramaturgia de Lara encontramos también la apuesta por un
tiempo no lineal. Asi, por ejemplo, en Anatomia de las gastritis se suceden
indistintamente escenas anteriores y posteriores a la muerte del padre de la protagonista;
o en Del conejo a la Tierra encontramos como se simultanean tres fases de la vida de
M¢élies: tanto cuando es aun el Alquimista como cuando ya se convierte en el cineasta
Mélies, se insertan momentos en los que el personaje se nos presenta como Jorge, el
duefo de la tienda de recuerdos en el que este personaje se acaba convirtiendo.

En cuanto al uso del espacio, ninguno de los textos con los que hemos trabajado
mantiene la unidad de lugar. Al contrario: las escenas se mueven con naturalidad entre
localizaciones de apariencia muy diferente, usando muy pocas acotaciones descriptivas.
Esto evidencia una consciente economia en la exposicion textual y también la certeza de
que seran, en ultima instancia, el director y el escendgrafo quienes configuren un marco
escénico versatil, donde, metaforica y metonimicamente, sean representables todos esos

enclaves en los que transcurre la accion.
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Considero que ese efecto dinamizador que el cine ejerce sobre el teatro, segln el
trabajo que antes citdbamos de Pérez Bowie, también influye en la utilizacion sin
cortapisas de otros elementos dificilmente representables ante los espectadores. Por
ejemplo, es significativa en la dramaturgia de ambos la presencia de animales y otros
seres especiales, que en ocasiones ocupan un lugar sélo referido o simbolico, pero a
veces, segun las acotaciones, se encuentran realmente en el escenario: los pdjaros en Un
barco encallado en medio del mar helado, el perro y la boa de Adios y buena suerte... 0
la bestia marina de Adios marineros, adios monstruos del mar, de Portela; el gato y la
vaca de Anatomia de las gastritis, la cabeza parlante de Aun no recuerdo su rostro, las
siamesas de La fabula de la cabra que queria pastar en los campos y de como encontro
un pesebre o el homunculo de Del conejo a la Tierra, de Itzel Lara.

Finalmente, quiero destacar un ultimo recurso que aparece en la dramaturgia de
Gibran Portela, que es también emparentable con el discurso cinematografico: me
refiero a los momentos en que la accion principal se suspende para que podamos
insertarnos en el interior de uno o varios personajes. Esta es la propuesta que sostiene la
obra Escocia, a la que ya nos referimos cuando abordamos el uso del tiempo. En ella, se
nos revela lo que piensan, recuerdan, fabulan, dos personajes en un instante fugaz: lo
que tarda en morir una chica a la que han disparado.

En este mismo sentido, no podemos dejar de referirnos a Alaska, uno de los
primeros textos de Portela, con el que obtuvo el premio nacional de Teatro Joven
Mancebo del Castillo en 2008. En ella, el personaje protagonista, Miguel, cada vez que
vive una situacion de angustia o de abuso, escapa en su mente a un campo de golf. Pero
ese traslado que entendemos que es imaginario se produce de verdad en escena; asi se

describe, por ejemplo, la primera vez que ocurre esta huida interna del personaje:

Jimi se le acerca mucho mas, le esta hablando casi en la boca.

Jimi: ;TG podrias vivir sin tu mejor amigo? ;Podrias vivir sin mi? ;Quieres que
regrese solo a Alaska? ;Quieres separarte de mi? [...]

La luz general de neon blanco se apaga y entra una atmosfera calida en el
fondo, una franja de pasto sintético se muestra intensa y contrastante. Miguel
saca un palo de golf de la bolsa, lo analiza detenidamente, respira profundo y
sonrie, coloca una pelota, respira profundo, su semblante cambia, ahora es
relajado, confiado, con toda tranquilidad y soltura. Adopta los movimientos de

un profesional del golf.
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Miguel: Para conseguir un buen swing, y que la pelota tome altos vuelos, nos
colocamos con la bola ligeramente hacia el pie izquierdo, de forma que el palo
llegue al punto de impacto cuando se aproxima a su fase de ascenso. De este
modo, el angulo del palo es mas abierto en el contacto, y se propicia el vuelo

alto (Portela, 2016, pp. 79-80).

Estos recursos que venimos subrayando (fragmentarismo discursivo y de la
fabula; rupturas espacio-temporales; aparicion de figuras no-humanas; inserciones del
pensamiento de los personajes) suponen sin duda un reto para la puesta en escena de
estas obras. Consideramos que implican también una cierta irreverencia a la hora del
plantearse los “limites” de lo teatral, lo cual engarza bien con esa capacidad imaginaria
que la mirada cinematografica despierta en los dramaturgos actuales. Gibran Portela e
Itzel Lara asumen este reto de un teatro post-cinematografico, no solamente por su
experiencia como guionistas —ya que los guiones de sus peliculas suelen ser menos
arriesgados que sus obras dramaticas—, sino por pertenecer a una generacion donde la
forma de percibir el mundo ha sido configurada también por la gran pantalla.
Experimentar con las fronteras de la teatralidad es para ellos, entonces, una forma de

libertad, de honestidad y de entrega a ese ambito artistico.

A modo de conclusion.

A lo largo de estas paginas hemos tratado de dilucidar los elementos de
interseccion entre el discurso teatral y el cinematografico que es posible encontrar en los
guiones y las obras dramaticas de Gibran Portela y de Itzel Lara. Hemos destacado lo
que de teatral (en tanto “retdrica del exceso” o “del despojamiento’) puede haber en sus
trabajos filmicos y lo que de post-cinematografico puede destacarse de su dramaturgia.

Ahora bien, mas alla de estas diferencias existe un elemento comun que se halla
latente en la produccién integra de estos dos creadores: la presencia de personajes
siempre fragiles y vulnerables, siempre incompletos, siempre en una busqueda
imposible. Sombra y Santos de Giieros, los migrantes de La jaula de oro o las mujeres
anhelantes de La region salvaje; Federico Sanchez, Paulo, Rosaura y Ramon, de
Distancias cortas; Miguel, Jimmi y Martina de Alaska; los enfermos y cuidadores de
Treinta tres nombres de Dios; Gaby, Gonzalo y Ana de Un barco encallado en medio

del mar helado; la pareja de Anatomia de las gastritis; Leo y Ham de Hay un lobo que
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se come el sol todos los inviernos; Don Alejo, el Soldado, Mary o Dulce de Aun no
recuerdo su nombre: en todos/as ellos/as es posible encontrar una misma indefension,
una misma sensacion de estar “perdidos en el mundo” (Portela, 2017, s/p), que podria

ser quizé una de las sefias de identidad de la sociedad que habitamos.
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