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VIVIR MAS INTENSAMENTE
Carles Alberola

«Escribir es un largo combate, perdido de antemano, con las sombrass,
No lo digo yo, lo dice el maestro Gonzalo Sudrez, Dicha afirmacidn tal vez
sea la mejor leccion de dramaturgia que he recibido nunca, algo que trato
de recordar cada vez que empiezo a escribir un texto dramatico.

Al igual que el saltador de altura, que siempre termina su competicion
derrotado por la caida del listdn, cuando doy por finalizada la escritura de
un texto siempre me siento vencido por aquello que queria contar, e inclu-
s0, en alguna que otra ocasion |os personajes, que cuando los imaginé por
primera vez confiaron en mi, ahora desde las palabras definitivas en el pa-
pel me llaman traidor. Sencillamente, esto es algo con lo que hay que vivir.

Ortega y Gasset dijo: «La conciencia de su propia relatividad es en el
hombre inseparable de la conciencia postuladora de lo absolutos, Esta apa-
rente contradiccion habita en mi y cobra vida cada ver que me enfrento
con un folio en blanco, incluso en este momento al escribir estas lineas,
Cuando logro superar ese vanidoso anhelo de vencer a la muerte mediante
una ohra venerada por la posteridad es cuando consigo disirutar de ese an-
gustioso viaje por la oscuridad en el que se ha convertido cada alumbra-
miento de un nuevo texto dramatico.

Fara escribir, tan importante es tener algo que contar como sentir la ne-
cesidad existencial de hacerlo. En mi caso puedo ser radical en este aspec-
to porque no escribo por oficio sino por asfixia, por amor o por dolor. No
sabria decir si una cosa es mejor o peor que olra, pero si sé que ésta es la
tnica manera en la que puedo ser creativo. Puedo pasarme meses sin es
cribir una sola palabra hasta el momento de sentirme plenamente motiva-
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to. Para ponerme en funcionamiento no salo necesito una buena idea, una
historia y unos personajes que me atraigan, me resulta imprescindible sentir
un fuerte impulso vivencial por contar aquello que he imaginado. Algo que
me ayuda enormemente en este sentido es encontrar la forma verbal v visual
que me permita contar todo aquello, no de la mejor manera posible sing, de
L tnica forma correcta. De nuevo lo absoluto luchando con lo relativo.

El necesario epamoramiento de cada provecto teatral del que hablo
guarda relacidn con el hecho de que, durante dos o tres afos, voy a tener
que convivir con ¢l en las distintas fases del proceso: los preparativos, la es-
critura, los ensayos y las representaciones. Todo esto es debido a que a tra-
ves de Albena Produccions, productora que comparto con Toni Benavent,
s€ que voy 4 poner en escena cada nuevo texto v por lo tanto necesito
sumergirme en proyectos que me interesen a todaos los niveles, Esta posibi-
lidad de montar inmediatamente todos los textos que escribo liene sus ven-
tajas e inconvenientes. 5i por un lado conozeo a los actores para los que
voy a escribir y con los gue ademds podré ir reescribiendo el texto durante
los ensayos, también he de decir que dicho texto queda acotado de mane-
ra escricta por las posibilidades de produccion v, como no, de exhibicicn.

Artisticamente, creo gue todo autor escribe una sola obra a lo larpo de
su trayectoria. En unos casos es mas visible que en otros segidn el creador
mire hacia fuera o hacia dentro en el momento de escribir, Yo soy de los que
miran hacia dentro, y he de reconocer que una de mis constantes ha sido
la de hablar de la dificultad en algunos hombres de distinguir la ficcién de
la realidad, de aquello vivido o solo imaginado. Supongo que esto guarda-
ra relacion con el hecho de vivir sumergido a diario en |a ficcion desde los
catorce anos aproximadamente, Estoy seguro de haber pasado mds haoras
frente a la television, en el cine, en el teatro, leyendo y, ahora, escribiendo,
actuando vy dirigiendo, que en lo que podriamaos llamar «realidad objetivan.
e manera inconsciente esta vivencia se ha apoderado de gran parte de los
textas gue he escrito aunque, logicamente, también hay otras muchas cosas
en ellos que todavia no han sido desarrolladas. El poder identificar artisti-
camente la creacion de un autor genera opiniones contradictorias que me
pustaria senalar. Unos, los entusiastas, lo resumen diciendo que tienes esti-
lo propio, mientras que los otros, los detractores, lo hacen diciendo que
siempre cuentas la misma historia. Sencillamente, hay que vivir con ello,
pero sin grandes sufrimientos.

Por tltimo, en estas notas desordenadas, me gustaria decir que escribir
no es olra cosa que reescribir. Es observar, escuchar, apuntar, volver a es-
cuchar, preguntar, apuntar de nuevo, olvidar, recordar, imaginar, sofar, in-
ventar, apuntar... En definitiva, escribir es inventar una nueva realidad y, por
encima de todo, es una manera de vivir mds intensamente,

H

LA CICATRIZ

Heroe versus psicopata

Luis Miguel Gonzilez Cruz

Registremos las pruebas, Sigamos sus rastros.

:Que diferencias existen entre los masculos tensos, plenos de esteroides,
que lucen los personajes interpretados por Sylvester Stallone o Schwarze-
negger en sus peliculas v las arrugas que supuran pus del Freddy de Viernes
13 o los muertos vivientes de Hellraiser?

Muy pocas, por cierto. Parece que las fibras participan de la misma ma-
teria, tabricadas en la misma falla, hechas de la misma tensidn, del mismo
deseo. No parece haber mucha diferencia entre el principe v el monstruo
de los cuentos medievales, entre el bueno vy el malo de las peliculas y cuya
sintesis encontramos en el mutante Robocop, héroe v monstruo a la vez o,
seguramente, ninguna de las dos cosas. O, quizis, tan solo la segunda: el
mayar monstruo que se pueda imaginar. En cualguier caso, éste es el tipo
de personajes que protagonizan los relatos dramiticos comerciales de fines
del siglo XX,

La ausencia de profundidad y de estructura motivacional en los perso-
najes protagonistas del cine de consumo contemporaneo es el pan nuestro
de cada dia. Los guiones de Hollywood, esa gigantesca maquina generado-
ra de relatos bajo la cual se formaron trabajadores del guidn, el drama y la
novela, colonizaron el inconsciente no sélo de Occidente, sino de todo el
orbe civilizado. Y ahora, por extraio que parezca, v, paraddjicamente,
cuando mejor se pagan, esos mismos guiones estin peor cuidados y cons-
truidos de una manera chata y convencional, 5i esto es o que ocurre con
los relatos dramdticos comerciales, jqué ocurre con el asi llamado cine de
culto y el teatro? Seamos claros: el arte dramatico siempre ha sido popular
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0 ha estado en estrecho contacto con el pueblo v [as masas. Es decir, los re-
latos artisticos siempre han crecido en funcion de los relatos comerciales
pues sus medios de produccion, en cuanto a capacidad financiera, distribu-
cidn y participacian de autorias diversas los emparentaban, El arte dramati-
co ha sido siempre arte v negocio a la vez, por lo que no seria de extrafar
que viéramos reprr}duudm en los textos mas valiosos las mismas construc-
ciones que pueblan los productos penados para el consumo masivo.

¥ asi es. En la escena vy en las pantallas mas selectas de este fin de mi-
lenio, cuando vemas moverse a los personajes, caracteres que se desarro-
llan a través de una linea de accion, aunque mis profundos, convulsos, ve-
rosimiles, interesantes y complejos que en los productos de consumo masi-
vo, NO encontraremos lampoco nada que se parezca a un héroe, Desde lue-
go, un héroe es justo todo lo caontrario a un villano, pero tampoco liene mu-
cho que ver con los personajes interpretados por Stallone o Scwarzenegger,
Fl teatro v el cine dan, pues, la espalda a su mejor y mads duradero invento,
a su pieza fundamental v constitutiva, al pilar del relato: al héroe,

;0ue tiene que ver el héroe con el relato? ;Qué relacion pueden tener
aparte de la simple de la cohabitacion durante siglos? Y, sobre todo, jqué
relacidn existe entre la desaparicion del héroe y |a de los relatos?

Fl cine v el teatro tradicionalmente se han estructurado a partir de for-
mas narrativas. A diferencia de la narrativa v la poesia, el cine y el teatro, a
pesar de todos los magnificos v sabrosos experimentos que ha dado este si-
glo v el anterior, tienen por obligacion que vivirse en la escena, precisan de
la accidn. La estructura y gestion de la accidn se construye por medio del
conflictn y su vision diacronica da lugar a la narracion; v lo que se narra
son refatos, lo que Aristoteles denominaba fibula. Agui encontramos la pri-
mera falla, el primer rastra de manierismo postclasico: El mejor contliclo es
el que puede darse entre el protagonista y el antagonista; entre el héroe y el
villano. Si estas diferencias se diluyen, si el conflicto se debilita, si el héroe
no es tan héroe o el villano tan villano, la narracion tambien desiallece,
;Cué clase de relatos, de fibulas, ofrece el teatro en las puertas del siglo
XXI? Esta bien claro que los dnicos coherentes y de calidad apuntan hacia
la muerte del teatro, Las experiencias escénicas de Tadeusz Kantor, un ar-
tista contemporaneo en la mas estricta acepcion del término —nada sospe-
choso, pues, de actividades retrogradas— recorren casi todas las aventuras
que el teatro contempordaneo ha sufrido en el dltimo siglo. Su lucidez le [le-
vor a bautizar, pocos anos antes de su fallecimiento, el teatro del futuro: £/
teatro de la muerte. O, quizas, la muerte del teatro. Pero esas altimas expe-
riencias, no sélo aceptaban la muerte del teatro como arte de vanguardia,
sino que también, en un gesto mistico, auguraba una nueva vida para el teatro
después de casi tres siglos de todo tipo de experimentos. Kantor volvia a en-
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lazar de nuevo con el teatro clisico, con el teatro que trata de lo no cerca-
no, lo no epidérmico, lo no verosimil; con el teatro que habla no de la po-
sible sino de o verdadero, no tanto de personas como de cifras, un teatro
no realista ni naturalista. Kantor, renegando de las practicas vanguardista en
que desemboco el teatro naturalista del siglo XIX, retomo el teatro de la
muerte. El teatro del relato, en suma. El panorama del arte dramdtico con-
temporaneo, retratado por el dramaturgo polaco se resumia en las siguien-
tes apreciaciones: Somos testigos de una leva en masa de comandos de ar-
tistas, combatientes callejeros, artistas de choque, artistas carteros, escribi-
dores, viajantes de comercio, saltimbanquis, encargados de oficinas y agen-
cias. En esta autopista de la vanguardia que ahora es oficial, of trafico cre-
ce cada dia v amenaza ahogarnos bajo un torrente de borroneos insignifi-
cantes v pretendidos efectos teatrales. Fsta en su apogeo la Omnipresente
Vanguardia,

JQué es el relato? ;Camo son los relatos? Relatos hay muchos, algunos
fipurativos como los occidentales y otros completamente diferentes como
los orientales o el resto de relatos, también occidentales pero no encuadra-
dos en el concepto clasico del término. El relato clasico no ha sido, por otro
[E!EfD. la dnica practica vdlida de construccion de fabulas. Asi, si rastreamos
la historia del drama. relatos clasicos sélo han existido en Occidente en el
siglo |l antes de Cristo en Atenas, antigua Grecia, la poesia italiana del Re-
nacimiento y el cinema de los afos 1930 v 40, después de Cristo, en Holly-
wood, California. Mientras tanto, los relatos que han mantenido la civili-
zacion occidental han sido los reducidos al drea popular, relalos precldsi-
cos, como por ejemplo, las fiestas rituales que, asimiladas a la ortodoxia
cristiana, se han celebrado en los pueblos de nuestra geografia. Lo comin
en lodos los relatos propiamente dichos es lo que de alejamiento de lo re-
al ticnen. Todo relato que no certifigue el lado irracional de lo real se des-
hincha en su propio e inicuo argumento (o Macguffin, como la llamd el ma-
estro Hitchcock], aunque tambien, toda narracion debe responsabilizarse
de la cifra, la traduccion o transubstanciacion de lo real en simbdlica reali-
tad. En una palabra, debe responsabilizarse del sentido. 51 una obra no da
sentido, ni es relato ni, posiblemente, arte,

Volvamos al cine comercial americano de nuestros dias, la Unica practi-
ca contempordnea de lo mds parecido a un relato: Una historia conducida
por un héroe que, a su vez, se enfrenta con un antagonista. Lucha y con-
frantacion: tesis y antitesis por un lado y travecto en el tiempo de un perso-
naje protagonista, Mds bien, creacion del tiempo. El tiempo es el viaje del
personaje protagonista en su cambio de fortuna. Pues bien, parece que la
estructura, el moelde, ne ha cambiado en estos anos, muy pocos, dicho sea
de paso, pero hay algo que va no se vive, que no se siente en las peliculas
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comerciales y que se ha perdido. Hay algo que no funciona en estos filmes,
y | que no funciona es el héroe. Podemos afirmar, pues, que el héroe o no fun-
ciona o estd desterrado por completo de los modernos relatos occidentales.
Quizds el héroe ya no valga para nada o quizas hayamos olvidado en
qué consiste un héroe, Quizas el drama contemporaneo sea incapaz de es-
cribir una historia que precise la intervencidn de héroes o éstos se han hin-
chado e inflado, vacidndose a la vez, en forma de muisculos y tendones, O
es que quizds el drama contemporaneo no sepa contar historias —relatos— y
no necesita de nadie que mueva o se mueva, que actde en esas fabulas que,
por otro lado, se ve incapaz de contar. Quizas el drama contemporaneo ya
no necesita la accion aungue si de rapidez, brevedad v fragmentariedad o
quizds sea que el drama contemporaneo es incapaz de moverse a lo largo de
un relato y las historias se empantanen y quicbren sobre si mismas, (), qui-
zis, en el drama contemporanen, la nacion del tiempo ~la funcion de gene-
racion del tiempo- se ha soslavado o perdido para siempre. El tiempo ha si-
do secuestrado por los crondmetros y se lo han arrebatado a los relatos.
Pero cudl es el papel TJE desempena el héroe en un relato. Hemos que-
dado tan prendados con las caras de los villanos, con sus rostros desenca-
jados, que hemos olvidado que un héroe no es un personaje monolitico, sin
puntos débiles, sin fisuras, al estilo Rambo, v lo hemos enmascarado con el
papel del psicopata. El héroe en los relatos clasicos sufria hamartias, erro-
res, culpas que desataban, provocaban o desencadenaban la tragedia. En el
cine clasico de Hollywood también ocurria asi, El héroe no era una estatua,

sino un personaje, la imitacion de una persona real, que no se distingue ni

por su virtud ni por su justicia aungue lampoco cae en la desdicha por su
maldad v perversidad, sino por alguna falta, segun Aristoteles. En la hamar-
tia del héroe se inscribe la espoleta que genera la tragedia, v en la fuerza,
el reconocimiento y la accion del mismo personaje, se hilvanaba el relato
o, mejor dicho, el desenlace del relato, con lo cual el héroe era, pues, |a
costura del relato, El héroe era, de este modo, |a cicatriz del relato. Donde
no hay relato no hay héroe, luego no hay costuras, no hay suturas, ni hay
cicatrices. Y si no hay cicatrices no hay heridas, existen silo cuerpos abier-
tos, heridas sangrantes, miembros en descomposicion.

El villano, por seguir con la nomenclatura acunada por el cine clasico
americano —por otro lado la dnica poética razonable construida en los alti-
mos siglos— era la figura que contrapuesta al héroe, De alguna manera cons-
tituia el otro yo del héroe. Antagonista v protagonista, podriamos decir, son
los dos lados —opuestos— de la misma cicatriz. Lo que cose la herida —la su-
tura— seria el relato. Ambos son, pues, parte de la misma cicatriz y partici-
pan de la misma herida. Uno a un lado y el otro en el contrario, pero la he-
rida es la misma vy la lucha, mas que la victoria de uno u otro, contribuyen
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a la union, a cicatrizar la henda, a dar sentido al relato. Asi, Edipo paga sus
culpas con la herida sangrante de sus ojos mientras Tiresias, tambien ciego,
es el reflejo, el negativo fotografico, de Edipo. Ethan, el personaje interpre-
lado por John Wayne en The Searchers de John Ford, vive atormentado por
la culpa de un incesto y con la herida abierta del asesinato de su familia v
el secuestro por parte de los indios de su sobrina Debbie, Al otro lado del
desierto, en alguin lugar inconcreto |e espera un antagonista cortado por el
mismo patron y con un nombre significativa: el jefe Cicatriz.

Sin embargo, en los relatos dramaticos contemporaneos el antagonista
es un villano monolitico y villano para siempre. Un villano increible, im-
Fh'::ﬁihle, de villania esquizoide, pero un villano que ocupa, en el plano de
la identificacion, el mismo lugar del héroe que, en estos relatos, no existe
por ningun lado o es un vulgar monigote. Es, pues, el villano el que ocupa
el lugar del héroe creando un personaje nuevo, un personaje con una gran
fuerza y poderoso atractivo, Atrae porque es villano y ocupa el lugar del
pratagonista: el de la identificacian narrativa. Ocupa el lugar del padre per-
verso sadiano. Es una mdgquina devoradora que ocupa el lugar del héroe. Es
el psicopata,

Los relatos crean las necesidades de |a sociedad que los genera o, al me-
nos, ordenan sus escalas de valores. Mo es extrano que, cuando triunfan los
psicopatas y desaparecen los héroes en los relatos —tanto en textos de uso
masive como en textos artisticos de complejidad v calidad alta- aumentan
las noticias sobre pedofilia v abusos a menores en los mass media. Parece
ser que el psicipata es el dnico personaje que puede encandilar al pablico
fque vota y sufre en silencio a la extrema derecha en Francia, al que asiste,
mando a distancia en ristre, al crecimiento fascista-televisivo en ltalia o al
publico que observa, tolerante, la corrupcian o las piras de turcos que se le-
vantan en el Ruhr. 5i esto es asi, pocas esperanzas nos quedan, no solo de
ver un cine y un teatro interesante, sino de vivir en un pais libre. El pabli-
co, tanto el que tiene a Stallone como héroe, a Freddy Kruger como santo
de sus pesadillas o el que asiste, entusiasta, a las proyecciones de Ef silen-
cio de los corderos o Lost Highway v a las representaciones de Greek o Ro-
berler Zucco, es un publico que ha olvidado ya el significado de la palabra
honradez y solo puede comprender las vivencias del psicopata, el dnico per-
sonaje verosimil por su crudeza real, por su frapmentariedad v por su diver-
sidad e inconstancia en el caracter: el villano en su variante esquizofrénica,

No hay costura para el relato m para el goce. No existe relata v, sin él,
no existe el poce, El psicopata no para de devorar v no deja, como su ante-
cedente sadiano, de sentirse insatisfecho. Toda la produccion dramdtica de
los ultimos dos 5|g|::-5 es un lamento herido ante la imposibilidad del goce.
Parece como si el relato fuera el creador del mito del goce v el héroe el que,
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sufriendo la aspereza de lo real, cerrara, con su cicatriz, el relato. O, si no,
qué hizo Edipo al salir del habiticulo donde reconocio sus faltas y la ho-
rrenda presencia del cuerpo muerto indignamente, ahorcado, de su esposa
Yocasta. Lo mds facil hubiera sido el suicidio, pero esto ya no le estaba per-
mitido. Salié al dgora con la cicatriz en sus ojos. Llevd a cabo un acto tea-
tral, es decir, un acto de sentido: dio sentido/cicatriz en el exterior a lo in-
soportable que habia presenciado en el interior de su propio palacio. ;Que
ocurria con Fthan en The Searchers de John Ford? El héroe, tras haber lu-
chado por volver a fundar una familia, es expulsado de ella vy del relato,
Deicticamente una puerta oscura se cierra dejando al héroe en plena calle,
en pleno desierto, castigado a vagar eternamente en los |imites del relato,

Quizds el cine nos refresque la memoria por la inmediatez visual que
nos proporciona. Recordemos a sus actores. No eran personajes impolutos
ni curtiddos en gimnasios. En la mirada o en la sonrisa reflejaban la cicatriz,
Los rostros de Humphrey Bogart o Randolph Scott eran una cicatriz, John
Wayne tenia mds heridas de balazos en su cuerpo que un torero cornas o
el honor de Gary Cooper era manchado por una linea amarilla en «El ho-
nor del capitin Lex» mucho mads sangrante que cualquier herida. No eran
rostros deseables ni deseantes. Eran rostros que reflejaban la amargura del
dolor. Eran rostros que afirmaban su renuncia al goce.

(Quizds, para recordar personajes similares haya que volver a leer la [liada,
la Odisea, Prometeo encadenado, La Orestiada, Edipo Rey, Antigona, la Poé-
tica de Aristateles, el Cantico espiritual de Juan de la Cruz o leer la recreacion
que, de ese momento, idea Tadeusz Kantor; Bl momento en que un actor
aparecic por primera vez ante un auditorio fue un momento revolucionario
v de vanguardia. Del circulo comidn de las costumbres y ritos religiosos, de
las ceremonias v actividades ludicas. sale Alguien que acaba de tomar la te-
meraria decision de separarse de la comunidad cultural. Sus moviles no
eran ni el orgullo ni el deseo de atraer la atencion de todos. Es un rebelde,
un abjetor, un herético, libre v tragico por haber osado gquedarse salo con
su suerte v su destine, Y agregamos; Con su papel. frente a los que se ha-
bian quedado de este lado se ha levantado un hombre. Exactamente igual
a cada uno de eflos y, sin embargo (en virtud de alguna operacion miste-
rinsa y admirable) infinitamente lejano, terriblemente extrafio, como habi-
taclo por la muerte, cortado en dos por una barrera que no por ser invisible
resultaba menas aterradora ¢ inconcebible; una barrera tal que su verdade-
ro sentido y horror no pueden sernos revelados mds que por ef Sueno. Los
hombres vieron su imagen, chillona, tragicamenie payasesca, como si se
vieran por primera vz, Como si acabaran de verse a s mismos, fue, con se-
puridad, una conmaociin que se podrd calificar de metafisica. Esa imagen
viva del hombre, saliendo de las tinieblas, siguiendo su marcha adelante,
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constituia un manifiesto radiante de su nueva condicion humana, solo hu-
mana, con su responsabilidad y su conciencia tragica, midiendy su destino
con una escala implacable y definitiva: la escala de su muerte. Esta es una
magnifica descripcion de lo que es un héroe,

Aristételes venia a decir que el drama (una traduccian al griego de lo
que hoy los americanos, en su particular poética, llaman «movies) era mi-
mesis de la realidad, y que los caracteres de los personajes también res-
pondian a esa nocion de imitacidn, Pero imitacion no es copia, sino repre-
sentacion. Y esa representacion siempre estd regida por una direccion mo-
ral, por un pensamiento, que decia Aristoteles, Y éste es el dltimo punto de
la falla en el relato contermporineo y lo que la moral contemporianea nie-
ga. Hamartia y Anagndrisis son términos que también tienen una traduccion
moral cercanas a la de pecado y penitencia. El hombre contempaoraneo no
fuiere que le den lecciones de moral en el arte sin saber que el arte no es
otra cosa que moral. O ensena moral o ensena amoralidades, pero no pue-
de hacer otra cosa que dar vueltas sobre actos que provocan juicios mora-
les. Arte y religion siempre han ido de la mano en todas las culturas. EI ar-
le creaba los mitos v los santos que las religiones precisaban, desde la Bi-
blia hasta Ford. El relato mitico sujeta al YO en el deseo del sujeto del per-
sonaje, sujeta al sujeto; crea el personaje. El psicopata no es un personaje,
es un cumulo de ellos y se diluye en el odo, en el deseo de todo.

Asi, una sociedad amaral y antirreligiosa olvidard a sus héroes, cree que
no los necesita y, por tanto, olvida los relatos. Una sociedad asi, dentro de
poco tiempo, caerd en la cuenta, si no ha caido ya, de que no precisa, pa-
ra nada, del arte,

De este modo; no padremos, pues, cambiar el arte. Lo dnico que se pue-
de hacer es cambiar la sociedad.

;Como?

Por medio del arte,
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TALLER DE DRAMATURGIA, En el centro de la imapgen Radalf Sirera,

LOS SURCOS DE LA LLUVIA

ALGUNAS REFLEXIONES SOBRE EXPERIENCIAS
EN LA ESCRITURA TEATRAL CONTEMPORANEA

Raul Hernandez Garrido

Con estas paginas quiero resumir y reflexionar sobre una aventura dra-
maturgica que me ha tomado mas de cinco afos. Un trayecto de experien-
cia en el que he vivido un crecimiento en mi farma de entender la escritu-
ra y en el gque he explorado nuevas (al menos, para mi) formas de expresion
dramatica. Fero antes quiero puntualizar ciertas cuestiones acerca de |a ne-
cesidad v el papel del escritor teatral.

Me considero un escritor contemporaneo, es decir, que vivo y me sien-
o afectadao en mi escritura por las circunstancias que impone el tiempo en
el que me emplazo. La gran revolucion que desde comienzos de este siglo
ha tenido lugar por el desarrollo de la labor y el papel del director de esce-
na, y los grandes hallazgos que se han realizado de esta manera, han des-
|-4.1mrlr- a autoria en teatro del ¢ campo del dramaturgo al del :‘i:reunr dan-
o lugar también a abusos v enfrentamientos por todos conocidos. Uno de
ellos es que, salvo notables excepciones, una gran mayoria de los directores
(v muchos de ellos de los que se suponen «de vanguardias), limiten el re-
pertorio habitual de sus trabajos a textos no contemporaneos, Una de las
aventajas: evidentes de esto es que el director de escena no necesite en-
frentarse a la siempre molesta presencia del autor vivo y encuentre mas fa-
cilidad para, a su antojo, manejar (0 manosear) v alterar (o atropellar) el tex-
to, justificando como «busquedas apasionantess lo que, muchas veces, se
queda en chapuzas irresponsables y efectistas,

Eso ha llevado al absurdo de la renuncia del c‘ir:u‘n.][LrTgu Asi, muchos
companeros de mi generacian (asi se lo he escuchado a mds de uno, en mas



de una ocasion, no sin verglienza ajena) aspiran a convertirse en simples
guionistas del director de escena. Se plantean un necio vasallaje que tanto
empobrece su labor como le ofrece un bien escaso al director de escena.
Prefieren no decir nada a decir algo que maoleste, sin darse cuenta de que
el texto que molesta es el dnico que puede dar frutos. Esa renuncia se am-
plia a la Literatura, la nacidn natural de todo escritor. Se sienten tanto me-
jor cuanto mas se amolde su texto a [a puesta en escena que le va a subir
sobre el escenario, sin darse cuenta de que la obra (ya sea dramatica, na-
rrativa, lirica, etc.) esta obligada a tener vida propia y a alumbrar en el lec-
tor que la espera (y tanto el director como el mismo escritor son otros lec-
tores mds) aspectos que éste desconoce antes de su encuentro con el texto,
Es decir, estar abierta a nuevas lecturas, a nuevas puestas en escena, a no
agotarse, por no tener mas que decir, el mismo dia de su estreno,

No se puede renunciar a la Literatura, v el dramaturgo debe asumir su
condicion de escritor, de literato (no de retdrico, en el aspecto negativo de
la palabra): su obra ha de ser capaz de resistir mil lecturas diferentes, mil
puestas en escena diferentes. En eso supera al director de escena, que difi-
cilmente visitard su obra en mas de una ocasion, y adn asi sin agotarla, por
mucho que arranque de ella nuevos sentidos, nuevos retlejos. La obra per-
manecerd virgen para nuevas lecturas, para nuevas puestas en escena, Co-
mo escritores que somos, debemos aceptar el hecho insoportable de que la
ohra que aparentemente nace de nuestras manos {mas bien, entre nuestras
manos) nos debe sobrevivin deberia estar viva mucho tiempo después de
que nosotros nos hallamos desvanecido en el olvido.

El escritor si que debe dejar manos libres a cada director que se atreva a
poner en escena su obra, No debe ahogar ninguna nueva posibilidad de lec-
tura que nazea a proposito de su texto. Solo se debe examinarse |a calidad
del trabajo de puesta en escena, nunca su adecuacion al gusto propio del es-
critor. Fl texto vivo se debe separar del dimbito demasiado protector del que
we considera su autor, igual que se rompe el cordén que une al nifio con sy
macdre para que éste pueda desarrollarse como una nueva persona.

Mucho debemos aprender del periplo del director de escena: ellos nos
han ensenado facetas inéditas de lo escénico que estamos obligados a asu-
mir en nuestros textos y elevarlos de la 1|.||ba{ idad de la representacion tea-
tral al campo mas duradero, con vocacion de eterno, de lo literario. La ex-
perimentacian, lo vanguardista, lo nuevo, debemos de buscarlo en el texto,
PDebemos volver al texto, y éste es un [lamamiento no para otros sino para
los escritores, que han olvidado muchas veces que eso es todo lo que nos
corresponde. ¥ estamos obligados al texto. No esperemos de la puesta en
escena lo que nosotros nos resignemos a no escribir o que no sepamos co-
ma hacerlo, S6lo centrindonos en el texto y ahondando en las miximas po-
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sibilidades de éste podremos ofrecer a la escritura del director de escena la
materia v las armas necesarias para que su trabajo pueda ser algo mds que
una simple y vulgar ilustracion.

Tras tan impertinentes puntualizaciones que considero necesarias dadas
ciertas confusiones que reinan hoy en dia, quisiera examinar con algin de-
talle mi relacion con la escritura del ciclo dramdlico «LOS ESCLAVOSs.
Con ello os invito a introduciros en la urdimbre del trabajo de escritura y a
ver la evolucion de un trabajo sobre lo formal conectado a la busca de nue-
vos caminos para el sentido y la emotividad,

El concepto que inspira « LOS ESCLAVOSY nace en 1994 ante las cuatro
esculturas de Miguel Angel del mismo nombre que reposan en la Academia
tle Florencia. Debian formar parte del monumento funerario del papa Julio
I1, al igual que el Moisés v los otros dos esclavos que se pueden ver en el
Louvre. Pero frente a la monumentalidad o la belleza manierista que se pue-
den apreciar en estas otras piezas, Miguel Angel opto en las cuatro esculiu-
ras de Florencia por no completar su trazado v dejar a la vista las trazas de
su propio trabajo como artifice v la rudeza sin moldear del marmol, ade-
lantindose en esto a formas de entender el arte que el stglr:- XX ha reinven-
tado. En los esclavos florentinos asombra la textura de la piedra, la pesadez
de la materia contra la que luchan las figuras en un retorcimiento indtil que
no les sirven para Ir:rgrar escapar de una prision demasiado real. Frente a
ellos, la serenidad candnica del David, también de Miguel Angel, una de
sus obras mas emblemdticas, ponia en evidencia adn mds el proposito del
escultor: esos seres que el cincel no ha dotado de una forma independien-
te de la materia que los conforma y que no llegan a ser personajes comple-
los, pero que logran impresionarnos atn mads en su debate contra su condi-
cion de criaturas.

Nacid ahi el germen de una serie de obras (cuatro, evidentemente) en
los que se diera esa torsion entre la sustancia y la forma. Periplos que se
convertirian en indagaciones sobre lo tragico, esto es, de personajes enca-
denados a un destino fatal, prefijado, y que lucharian en los limites de la es-
critura por liberarse de este yugo que ellos no han elegido. No estaria en
¢llas ausentes el intento de introducir conceptos que la Fisica moderna pro-
e hace ya achenta afos a través de la teoria de la relatividad de Einstein y
los trabajos sobre mecdnica cudntica de Heissenberg y Schrodinger. Nuevas
maneras de considerar la realidad que afectan a nuestras visiones sobre el
espacio, el tiempo vy el principio de causalidad y determinacion, adn de-
pendientes del pensamiento newtoniano,

En el prélogo a la publicacidn en 1995 por |la Fundacion Gil-Albert, den-
tro de esta misma Muestra de Teatro, de [a primera de las obras de este ci-
clo, «LOS MALDITOS: (obra que fue premiada con el Premio Calderdn de
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la Barca 1994 y que realmente comencé a escribir antes de éste primer mo-
mento de germen a que me he referidol, Guillermo Heras |a encuadro den-
tro de una dramaturgia de la viclencia. Quiso referirse, sin duda, a una for-
ma de escritura teatral que no respeta ninguno de los protocolos habitua-
les en la escena heredados de |a tradicion del drama burgués: la persona-
lizacion de los valores sociales a través del dibujo de los personajes; el se-
guimiento lineal de la trama, la cual responde al esfuerzo ordenadaor de
cierta norma que acaba subsumiendo las aspiraciones individuales de |os
personajes; y el respeto de ciertas convenciones escénicas inamovibles,
como es el escrupuloso vaciado de entre aquello que puede ser represen-
tado, de lo repulsivo, lo horroroso, lo desagradable, todo un movimiento
de huida de los propositos primeros del teatro - el momento magico de
acercamiento a lo real de todos v cada uno de los espectadores presentes
en el hecho teatral.

Yo quisiera avanzar a posiciones mas radicales y hablar de una drama-
turgia de la destruccion. Por una parte, debido a una labor sistemitica de
acoso y desmantelamiento del personaje, en cuanto a llevarle, a través de
un despojamiento implacable, a una posicion extrema, a un limite en el que
éste se muestre en su mayor grado de desnudez, indefension y conse-
cuentemente de verdad. Por otra, a la conciencia de la pérdida de la trama
coma principio sostenedor del desarrollo dramatico, otra nota, como la an-
terior, sobre la que ya abunda el mejor teatro del siglo XX, pero que ciertas
corrientes reaccionarias quieren poner hoy en duda. Sin embargo, lo que en
el teatro de la vanguardia cldsica se expresa como absurdo del sentido y
juegos metateatrales, donde la bisqueda del sentido auténtico del texto de-
be buscarse por encima de €l, en un lugar donde comparece el autor como
nuevo personaje y se escenifica, deconstruyendolo y desarticulindolo, el
hecha de |a escritura, debe ceder paso a nuevos lugares donde se exploren
los limites de una nueva sensibilidad, ligada a la busqueda de nuevas for-
mas de catarsis, esto es, de volver a conjurar eso real, ese horror primordial,
de nuevo, en el escenario. Una auténtica reconstruccion del hecho de |a es-
critura. Y, precisamente por ello, una basqueda que se debe dar a través de
la indagacion y experimentacion de nuevas «técnicas» de escritura, El per-
sonaje, su relacian problemdtica con el cuerpo del actor; las falsas unida-
des indivisibles del texto dramatico, como son el personaje v la escena, exa-
minando la unidad polisémica del espacio (v aqui la relacion entre el espa-
cio abstracto de la representacion y su equivoca identificacion con espacios
realistas) y la variedad del tiempo de esa escena, tradicionalmente conside-
rada como microestructura basica del discurso dramatico, no sélo en sus as-
pectos de ordenacion sino también de duracion y frecuencia lalgo practi-
camente ignorado en lo dramético v que se supone mds propio de lo na-
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rratival; la accion y la modalizacion del relato a través del punto de vista y
la conciencia de los personajes que |o conforman; la figura del enunciador
en el discurso del relato; matizando la cuestion de orden del discurso, 1o-
das las complejas relaciones entre el tiempo del discurso dramatico vy el
tiempo en grado cero de la historia del cual es su objeto, asi como la rela-
cion entre estos v la conciencia de los personajes y del misme enunciador
e, Incluso, del enunciatario en su relacion con el espectador, son concep-
tos que una nueva dramaturgia esta obligada a revisar hasta sus mas pro-
fundos cimientos.

Se le pide mucho al espectador en este nuevo teatra, Que se enirente de
forma activa a obras que le requieren como punto esencial en |a organiza-
cion del discurso, asi como que se exponga a eso real, a ese punto de igni-
cion que €l debe reconocer en su experiencia. Nada que ver con el teatro
que no deja nada para el espectador, que busca en é| una figura pasiva de
la que solo se espera una respuesta comercial.

e LS MALIDHTOS =, primera pieza en el ciclo «LO$§ ESCLAVOSs, narra
la situacidn de un grupo militar E|E' guerrilla aislado en la selva que, ignora-
do por el resto del mundo, han perdido consignas e ideales. Alli, sus perso-
najes han sufrido mds de lo gue un hombre puede resistir y, desde ese es-
lado Gltimo, retornan cuestiones bdsicas para el ser humano: aquellas que
delimitan lo humano de lo animal. En ella, teatralmente, lo primero es dar
cuenta de una atmaosfera, de un clima. La selva lo inunda todo, y no salo el
escenario. La selva ha de hallarse presente hasta en el dltimo rincan del lu-
gar de la representacion y borrar la seguridad de cualquier puerta de salida.
No dejar pensar al espectador: esto ocurre aqui pero alla, afuera, mas alla
del vestibulo, me espera mi coche, mi casa, mi trabajo. Al iniciarse la re-
presentacian, los valores seguros desapareceran para todos. No se buscara
complacencia, dar espectaculo, divertir. Los que se queden, estin llamados
a sufrir en su carne v en su alma la peripecia de los personajes. El horror es-
t4 ahi, a menos de un metro del espectador. Es imposible escapar. El texto
exige que nadie salga indemne de la representacion. Que los que han en-
trado como simples espectadores no abandonen la sala tal como han en-
trado, sino que cierto cambio llegue a operarse en ellos. Que se conviertan
en receptores del Sacrificio que ante ellos tiene lugar, que dejen de pensar
en actares, en mascaras, y en ellos se |legue a operar cierto misterio.

Ademas de |a gran implicacion que supone esta prueba por la que ha de
pasar el espectador, a través de esta experiencia limite, el texto «LOS MAL-
[NTOS» también |e busca e interpelandole lo asume. Pese a su «linealidad»
expositiva, se plantean desde el mismo texto, desde la misma arganizacion
de la accion dramdtica, incoherencias, anormalidades estructurales que
atentarian contra su verosimilitud y provocan en el espectador el extrana-
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miento frente al discurso de la obra, que sdlo puede alcanzar un sentido a
traveés de la inteligibilidad del que se sitta en la posicion de lector. Estas
aperturas del texto afectan a su momento de arranque (lo que es la escena
inicial describiendo el encuentro entre dos de los personajes principales se
desvela, mediante un salto temporal implicito, como analepsis sobre el
tiempo real de la primera escena o un suefo de uno de los personajes; es-
ta misma escena se repite literalmente mediada la obra —jfalso cierre de la
analepsis!—, incorporada a un momento distinto -y crucial- del desarrollo
de la historia v encarnada en una situacion diferente a la primera); v afec-
tan también a su cierre que, como en ciertos estados energéticos de las par-
ticulas elementales ante la presencia de un campo externo, se desdobla en
tres escenas totalmente antaganicas sobre una misma situacion, cada una
de las cuales con un balance diferente para el fin de la trama y la resolu-
cion de la relacion entre los protagonistas, dejando la conclusion de la tra-
ma y su sentido abierto a la posibilidad de la ficcion del relato y a los efec-
tos contradictorios que esto pueda causar al espectador. Como en las es-
culturas de Miguel Angel, el texto se retuerce sobre si mismo, no se con-
creta como obra acabada sino como angustia de lo creado, torsion de lo re-
presentado en relacion a esa historia fija e inalterable que debiera repre-
sentar. Todo esto amplificado por el caridcter épico de la historia, conside-
rando que |o épico ha sido punto primero de desarrollo del relato en mal-
tiples culturas, incluyendo por supuesto |a nuestra, supone una considera-
cion sobre un nuevo teatro -un nuevo relato— que busca en los origenes de
la Literatura sus referentes,

«LOIS ENGRANAJES» (recientemente galardonada con el Premio Lope
de Vega y publicada por la revista ESCENA en su numero 40-41, corres-
pondiente al verano del 97) es la sigulente etapa en esta busqueda. En ella
los planteamientos formales que aparecen de manera discreta coniorman-
da la macroestructura de «L OS5 MALDITOS» explotan en una miriada de es-
cenas en las que el tiempo de la historia, en su linealidad, ha dejado de re-
gir el orden de los sucesos. La obra explora exhaustivamente la que seria
una pequena informacian en la pagina de sucesos del periodico. Un des-
graciado caso de canibalismo (ocurrido al parecer realmente en la antigua
LInion Soviética) propicia la creacion de personajes, argumentols), tramas v
situaciones, dentro del marco de |a mas absoluta ficcionalidad, sin preten-
der la reconstruccidn minuciosa y veraz del caso real. Algo similar a lo ocu-
rrido con el «Woyzecks de Georg Bichner, a la que esta obra debe tanto:
no solo por reconstruir desde |a ficcian las circunstancias de un suceso, si-
no también por su cardcter fragmentario, su ensamble azaroso, en la que las
escenas se siguen unas a otras sin una ilacion evidente, sin seguir una pro-
gresion dramadtica o una temporalidad lineal. Se suceden en la obra los sal-
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los temporales, el desarrollo de escenas en paralelo, a veces situadas en
tiempos bien distintos; el tinte onirico contamina de irrealidad escenas rea-
listas. Ocurre en alguna de éstas que hay personajes que se incorporan si-
multineamente a ambas escenas paralelas, desarrollindose y viviendo es-
tos en un mismo momento dos conflictos diferentes con antagonistas dife-
rentes v en liempas diferentes, sin que la labor de enunciacion recaiga so-
hre él, siendo simple figura del relato (la situacion podria ser mas simple si,
en el mismo caso, él asumiera funciones de «narradors). Se da entonces la
conjuncion de tres temporalidades: las dos representadas de |a historia fren-
te a una tercera, la propia del discurso del relato, que asume a las otras dos
en una unidad superior y que, tal vez, se corresponda con la del actor en
escena. Una coexistencia de anacronias que se plantea problematica en el
cuerpo y la conciencia del actor, que no esta en ninguno de estos tiempos
v debe representar ambos. No es posible entonces un trabajo naturalista de
la interpretacion y se pone ain mas en evidencia (v esto es una de [as no-
tas exclusivas de la escritura teatral frente a otras formas literarias) la radi-
calidad del cuerpo coma objeto que se resiste al esfuerzo ordenador del re-
lato, algo que se enfrenta desde su arganicidad a un procedimiento litera-
ric. El teatro pone en escena, entonces, esa imposibilidad ditima de la Li-
teratura como extrana al cuerpo, a la radicalidad de lo real.

El personaje se vive como conciencia dividida, escision. Lo que Aristo-
teles [lamd hamartia, culpa tragica, v que en «LOS ENGRANAJES: se vive
coma larsion, agonia de cierto conjunto de notas y sintomas que conforman
una identidad humana (una cohesion de acciones) dentro de un discurso
fragmentado, Disconformidad del «personaje: con la funcion que cumple
talgo va explorado de forma metaliteraria en la historia de la escritura dra-
matica, y en general y hasta la saciedad, de |a Literatura) y que la figura de
un mediadar, un ser real, el actor, permite llevar a sus dltimas consecuen-
cias. La Gltima escena de «L0OS ENGRANAJES» es inverosimil e incoheren-
le con la trama que la precede. En ella, sin que nada permita catalogar es-
la escena como posible, anterior o ulterior a la trama tralada, se realiza pa-
ra el personaje todo lo que éste siempre ha deseado v que hubiera evitado
la tragedia previa en la cual ha sido tanto verdugo como victima. El perso-
naje —y la trama con él- se despoja de la ilusién de algo concreto y defini-
do v se convierte, tomando términos de la mecanica cuantica, en espacio
de probabilidad, Consecuentemente, el campo de la representacion no se
reserva ya para lo que «ha sucedidos, sino que se amplifica como espacio
escénico de la conciencia, de los deseos, los miedos, los mas secretos pen-
samientos de los personajes, los cuales cobran vida problematica al ser en-
carnados por los actores,



Otra nota de «LOS ENGRANAJES» es el descubrimiento de un tiempo y
un espacio escénico gque abandona cualquier intento de simulacion natura-
lista para reconquistar conceplos que la tragedia cldsica griega hahia con-
sagrado y las innovaciones realistas acabaron por ocultar. La triple unidad
aristotélica, fuera de cualquier vulgarizacidn de ser entendida como tiem-
po, espacio y accion «realistass, cobran asi nuevo sentido. Esto serd evi-
dente en las dos siguientes obras de «LOS ESCLAVOS», englobadas a su vez
con el nombre de «LOS RESTOS», que se conciben comao un diptico que to-
ma, renoviandolos, procedimientos tormales de la tragedia griega, al tiempo
que en su tematica acude al legado mitoldgico clisico. Las dos piezas que
lo componen parten una del mito de Agamenan y el ciclo de Argos y la otra
del de Fedra. Pera los tratamientos en sendas piezas son bastante diferentes,
y asimismo no hay entre ellas ninguna relacion argumental. Su nexo preci-
samente estard en esa diferencia de acercamiento al fenomeno de la anti-
gua tragedia griega.

Actualmente el relato vive una crisis que puede ser letal para su pervi-
vencia, Fasa por su desmembramiento y su fragmentacion, y la suplantacion
de éste por strozos de realidad» ofrecidos con toda su carga de rudeza v
brutalidad por los medios informativos vy los «reality-showss televisivos.
Acudir de nuevo al mito tiene su importancia porque éste supone un mar-
co mas general que permite la posibilidad de lo narrativo. También porque
constituye un catalogo completo de situaciones y actitudes de la psique hu-
mana que nunca el curso de los siglos logrard superar; por la importancia
que tiene en el rito, y éste en las formas de expresion teatral; y finalmente
porgue formula un Misterio que desde esa crisis del relato tenemos que em-
pezar a reconsiderar,

En ambas obras juega un papel importante la revision del mito. En am-
bas se focaliza ese momento en que lo cotidiano se entrecruza con lo miti-
co. El mito es un relato primero, ancestral. Una narracidn que establece un
gesto fundador. Da cuenta de hechos que inauguran, que marcan un punto
cero en el desarrollo de lo humanao. En tiempos como los que vivimos, en
gue el hecho de la significacion se desvanece, el que el mito resuene en si-
tuaciones cotidianas supone una epifania en los personajes que les revela
sus mas ocultas motivaciones. Marca en el deambular por el sinsentido en
que vagan una flecha, un destino. Lo azaroso converge con lo fatal,

En la primera de estas dos piezas, «LOS RESTOS: Agamenon vuelve a ca-
sas, la estructura del espacio sigue a la que se encuentra de forma per-
sistente en todo el teatro griego v que en su estudio de la tragedia racinia-
na, que también seguiria ese modelo, tipificé Roland Barthes en su ensayo
«Sur Racine:, Distingue tres lugares tragicos: la Camara, la Antecamara v el
Exterior.
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«la Camara, resto del antro mitico, es el lugar invisible y temible donde es-
td agazapado el Poder. Esta Ciamara es a la vez la residencia del Poder v su esen-
cia, porgque el poder es solo un secreto: su forma agota su funcian por ser invi-
sible.

La Camara estd contigua al segundo Iugnr Eragico, que es la Antecamara, es-
pacio eterno de todas las sujeciones, puesto que en ella es donde se espera. La
Antecamara (la escena propiamente dichal es un medio de transmisidn: partici-
pa a la vez de lo interior v lo exterior, del Poder v del Acontecimiento, de o es-
condido y lo extendido: apresada entre el munda, el lugar de la accidon, y la Ca-
mara, lugar del silencio, la Antecamara es el espacio del lenguaje: es en ella,
dunde el hombre trigico, perdido entre la letra y el sentido de las cosas, dice sus
razones, La escena tragica no es pues propiamente secreta, es mas bien un lugar
ciego, pasaje ansioso del secreto a la efusion, del temar inmediato al temor ha-
blado: es trampa husmeada v por eso la postura que se impone en ella al perso-
naje tragico es siempre de una extrema movilidad (en |a tragedia griega el coro
es el que espera, el que se mueve en el espacio circular u orquesta, situacko an-
te el Palaciol,

El tercer lugar tragico es el Exterior. De la Antecdmara al Exterior na hay nin-
guna transicion. De esta suerte la linea que separa la tragedia de su negacion es
delgada, casi absiracla; se trata de un limite en el sentido ritual de la palabra: la
tragedia es a la vez prision y proteccion contra lo impuro, contra todo lo que no
es ella,

El Exterior 5, en efecto, la extension de la no-tragedia; contiene tres espa-
cios: el de la muerte, el de la huida, el del Acontecimiento. s !

Vemuos como esa compresion antinaturalista del espacio crea un espacio
funcional y no realista: el espacio de |a tragedia no es un espacio habitable,
El espacio de la representacion es un lugar fronterizo entre el del secreto y
el exterior. Lo que se moviliza en la tragedia es el deseo: una pulsién que
empuja de adentro a afuera v una ley en lucha contra esa pulsion. Lo que
exterioriza la tragedia es algo interno v comdn a todo ser humano. No le
hace falta para ello ser teatro psicoldgico, porque su estructura en si es psi-
(uica.,

«El niicleo de nuestra esencia estd formado por el oscuro ello, QUe NO S€ Co-
munica directamente con el mundo exterior v silo es accesible a nuestro cono-
cimiento por intermedio de otra instancia psiquica. (...)

La otra instancia psiquica, el denominado vo, se ha desarrollado de aquella
capa cortical del ello que, adaptada a la recepcion v a la exclusion de estimu-
los, se encuentra en conlacto directo con el mundo exterior, (..}

Su funcidn psicologica consiste en elevar los procesos del ello a un nivel di-
namico superior ipor ejemplo, convirtiendo energia libremente movil en energia
lipada, como corresponde al estado preconsciente. )
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De ahi el fin principal de la tragedia, tal como lo definid Aristoteles:

«La tragedia es mimesis de una accion noble y eminente |(...) que por
medio de piedad y temor realiza la purificacion de tales pasiones,» '

La exploracion que propone «LOS RESTOS» no es simple arqueologia,
sino una busqueda de una forma de teatro viva y nueva, de procedimientos
de la tragedia que el drama psicologico desde el siglo pasado ha desesti-
mado o, en el pear de los casos, ap,uut:!du V urnpllnuldu Intenta resca-
tarlos para mostrar que hoy en dia estin mucho mas vives de lo que pre-
tenda estar cualquier tipo de teatro mas preocupado por una reconstruccion
naturalista. Asi, huyendo de una tradicidn impuesta desde el siglo XX, se
intenta prefigurar un teatro para el XX que afianzaria sus pilares en mode-
los que existieron hace mds de dos mil quinientos anos,

#LO5 RESTOS : Agamenon vuelve a casas (al que se concedic ex-aequo
el Premio de Teatro Rojas Zorrilla 1996 v fue publicado en 1997 por el
Ayuntamiento de Toledo) trabaja asi con la estructuracion de la tragedia en
episodios y estasimos.

alas partes de la tragedia segin su extension, v en los que se divide separa-
damente, son las sipuientes: prologo, episodio, éxodo v coral, que a su vez se
divide en parodos v estdsimo. Estas partes son comunes a todas las tragedias. (...]

El prélogo es una parte completa de la tragedia que precede la pirodos del
coro; episodio es una parte completa de la tragedia entre cantos completos del
core, v el éxodo es una parte completa de la tragedia, tras la cual no hay canto
del coro; entre dos cantos, la parodos es el primer ragmento completo que di-
ce el coro; el estasimo es un canto del coro sin anapesto ni troqueo, v el comos,
una lamentacion proveniente del coro v de la escena.o

Tomamos aqui la diferencia principal entre las partes propias del coro,
los estasimos, v aquellas que no lo son tanto de éste como de los persona-
jes, los episodios. El Coro, entonces, distingue las partes de |a tragedia rom-
piendo una estructura a base de didlogos, Para operar sobre esa diferen-
ciacion hay que entrar en profundidad sobre la cuestion de la funcionalidad
que éste tiene en la Tra:.,uclia El Coro es lo mas intimo v lo mas externo a la
trama. Se personifica en figuras gue estin directamente implicadas en los
sucesos que en clla acontecen. Asi, en el «AGAMENON: de Esquilo el Co-
ro estd formado por los viejos que por razan de su edad, imposibilitados pa-
ra la guerra, se han visto forzados a seguir en Argos. Desde esta posicion se
relaciona directamente con la accion, y asi habla a los personajes de la tra-
pedia: Clitemnestra, Agamendn, Egisto. Y siente zozobra tanto por el desti-

il

no del héroe como por el suyo, que sabe que se encuentra en estrecha co-
nexion con el de éste,

~ Pero, al tiempo que se da esta personificacion, pervive en él la primitiva
tuncion religiosa de artifice de un rito, que ya se declina como relato. Apa-
rece entonces como narrador homodiegético v como tal es figura de la re-
lacion entre el texto y el espectador.

En «LOS RESTOS: Agamenon vuelve a casa» el lugar de los corales esta
ocupado por mondlogos de los dos personajes, que tendran una doble fun-
Clon:

— desarrollan, como monélogo, aspectos de la psicologia e historia inti-
ma del personaje.

acercan el teatro al rito, y como tal, aproximan la situacion de los per-
sonajes a la de sus correlatos miticos,

En el transcurso de la obra se alternan las escenas cotidianas, en las que
los personajes al dialogar intentan retrasar el momento inevitable en que lo
tragico se aduene de la situacidn. El didlogo dilata el tiempo previo a la
emergencia de los efectos de la catastrofe, Frente a ese tiempo de la accidn
que los personajes intentan detener, el de los sepisodioss, tenemos el de los
«estasimoss, mondlogos de los personajes, que profundizan y escarban en
¢l pasado, Tanto el Vagabundo como la Muchacha, sus protagonistas, van
rememorando los puntos nodales de su travecto vital que al final les ha lle-
vado a la tragedia, Forjando su hamartia que se liga al mito, El trasfondo
mis profundo del personaje se encuentra en |a escritura con el desting tra-
gico de los héroes miticos. S6lo en el monologo encuentran su destino v la
posibilidad de relato porque el espacio de lo cotidiano se encuentra ane-
pado por lo real: eso donde nada puede ser escrito,

El espacio reconstruiria el propio de la escena en el teatro griego: el es-
pacio del secreto, el interior del palacio, (alli donde vace el cadiver de la
Madre-Clitemnestra) frente al espacio pablico, el espacio de la representa-
cion. Los personajes se reducen a dos, el Vagabundo v la Muchacha, bajo
cuya piel laten las figuras del mito: Agamendn-Orestes / Flectra-Ifigenia,

En la tragedia griega los héroes dialogan con un coro encabezado por el
corifen. Los actores se restringen en Esquilo a dos, aumentando a tres en So-
focles y Euripides. En «L OS5 RESTOS FEDRA= se reducen los personajes del
relato cldsico a sus protagonistas, Fedra e Hipdlito, E| personaje de Teseo se
vive como ausente v el resto es incorporado por el Coro, que también am-
plifica v convierte en real el miedo, la angustia, el deseo que atraviesan |a
conciencia de |a protagonista. El Coro, que también interviene, comenta y
modifica la accidn, personifica por una parte los otros personajes que in-
tervienen en la accion, acompanando la peripecia de Hipalito, v por otra,
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en el caso de Fedra, es una voz que comenta y vive con ella su trayectoria,
esta vez mas intima, De alguna manera es, voces sin cuerpo, una materia-
lizacidn de la psique de la protagonista. Cumple una doble funcidn enton-
ces y, ademas, diterenciada para cada uno de los dos personajes que inter-
vienen en la tragedia,

Un detalle caracteristico de «LOS5 RESTOS FEDRA» es la ausencia a tra-
vés de sus ochenta paginas de acotacian alguna. El texto didlogo se con-
vierte en |a (nica guia para su inteligibilidad. Esto quiere ser punto de re-
ferencia de un recorrido en el que he ido despojando a la escritura drama-
tica de otro texto que no sea el delegado a los personajes, lo que debe de
ser dicho en la trama, al tiempo que se reniega de la injerencia de la di-
dascalia. Se busca con esa «parquedads un acercamiento a la palabra-ac-
cion, la palabra que, nacida de la accion, es a su vez su artifice. Por otra
parte, se guiere delimitar con ello de forma drastica los limites del autor dra-
matico. Munca mas esas acotaciones Impertinentes que en un didlogo se
crean obligadas a matizar «riendos, «tristes, «emocionado», «impasibles,
Por otra, no estar pendiente de elegir una accion mecdnica cuando lo que
se ha de hacer es dar el marco para una accian fisica {en el sentido stanis-
lavskiano del términol. El autor debe saber hasta donde llega su parcela pa-
ra cultivarla de la manera mis exquisita que sea capaz (y esta parcela es la
de la Literatura), sin inmiscuirse en otros cometidos gue no son el de su ofi-
cin. Nada mas estipido que leer en un texto, a estas alturas de la Historia
del teatro, «izquierda y derecha, las del espectadors,

La estructura de «LOS RESTOS FEDRA», en cuanto a disposician de |as
escenas que la componen, no sigue un modelo prefijado como ocurria en
« LIS RESTOS: Agamendn vuelve a casas, sino que se ajustaria a un patron
cronolagico que es el del relato que se establece afin al mito y, en Glitima
instancia, al desarrollo interno de la conciencia de la protagonista, si bien
la intervencion del coro seguird fijando las partes de la tragedia en su as-
pecto mas externo. La historia se proyecta desde un pasado de tan remoto
casi tan legendario como el de la hija de Minos para llegar a la culminacion
del desting de Fedra, convertida en una nueva Piedad, acunando entre sus
brazos el cuerpo moribundo de su hijastro, de aquél que de ninguna ma-
nera pudo ser su amante, mientras el barco de Teseo regresa desde la muer-
te a puerto. Se crea asi una nueva figura mitica a partir de elementos toma-
dos de mitos precedentes. La trayectoria de los personajes, y sobre todo el
de Fedra, es una trayectoria trdgica. Se pronuncia el cambio de fortuna y a
través de éste se perfila su personalizacion, despues de ese proceso ya ha-
blado de sdesmantelamientos, de dejar indefenso al personaje dentro de la
trama.
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Este es el trayecto que comenzd en 1992 con los primeros planes de
«LOS MALDITCIS» y que cierro en este ano con el reciente punto final a la
escritura de «LOS RESTOS FEDRA». Un viaje en el que, aparte de trabajos
cinematograficos v televisivos, he visto estrenadas dos obras cortas; «CA-
LIBAN. MIL. NOVECIENTOS, NOVENTA. SEIS. », pesadilla sciberpunk» so-
bre elementos de LA TEMPESTAD de Shakespeare en la cual, siendo el
liempo su ternatica principal, se jugaban los mismos recursos técnicos que
en «LOS ENGRANAJES»; v «LA PERSISTENCIA DE LA IMAGENs, sobre |a
lotografia y el problema de lo escapico, escrito teniendo muy presentes los
trabajos de la fotografa Sophie Calle. Ambas obras con direccion de Carlos
Rodriguez. Un viaje que ha coincidido con la escritura de mi primera no-
vela, «ABRIERON LAS VENTANAS», a la cudl no le son ajenas muchas de
las consideraciones vistas en el presente articulo. Todo un ciclo bien defi-
nido en cuanto a ambiciones y recursos desde el cual, en el momento de
cerrarlo, ignoro los derroteros que siga en mis proximos escritos. De algu-
na forma, he planteado en 1odas estas obras problemas, investigaciones v
tematicas cuyo examen creo gue debe ser columna vertebral de una farma
te escritura nueva, avanzadillas en la bisqueda de una nueva sensibilidad.
La Literatura, ya sea narrativa o teatro, se nos ofrece como una gran exten-
sinn apenas explorada y que sélo espera escritores, directores, lectores, es-
pecladores, etc. con el suficiente coraje vy valentia como para internarse en

ellos, El mayor delito seria rechazar esta invitacian, negarnos a ser lluvia pa-
ra esla tierra virgen.
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PAREJA DE HECHO

Yolanda Pallin

No sé si escribo teatro o no escribo teatro. No sé si alguien puede escri-
hir teatro. No sé si el teatro se puede escribir. Ni siquiera sé si el teatro exis-
le, aunque generalmente hablamos de él comao si fuera algo mas grande que
nosotros, algo respetable vy magico que nos ennoblece y da sentido a nues-
Ira insignificante vida.

Lo que si creo que existen son los textos, los ensayos, las funciones, los
espectaculos v hasta el pablico . Como veran, soy mucho méds optimista de
I que habian pensado al principio. Pero el teatro.., qué quieren que les di-
Ba... d VeCes si.

Hace no muche, un amigo mio que estaba escribiendo un texto para un
especticulo que él mismo iba a dirigir, me dijo que no queria que fuera te-
atro, jComo que no?, e pregunté yo. ;¥ qué quieres que seal. No sé, me
respondic. Otra cosa, A €| le parecia que aquel texto, fragmentario vy con-
tado directamente al publico no podia ser teatro. Pues muy bien. Lo pinta-
mos de verde v le panemos un lazo. A mi me da lo mismo.

Utilizamos las palabras para entendernos v la mayoria de las veces nos
hacemos un lio. ¥ va ven qué magnifico principio de teatralidad. (Que cons-
te que no he osado decir la palabra magica).

Yo escribo textos. Textos contaminados. A veces parecen carme y otras
pescado, pero tambien me gustan el marisco, la fruta y las hortalizas, Su-
pongo que soy intiel por naturaleza y creo que de manera bastante natural,
Mi amigo también queria ser infiel; lo estaba deseando,

Y ahora que lo pienso, es posible que uno sdlo pueda ser infiel cuando
hay algo a lo que ser fiel. Tal ver, entonces, yo solo sea una falsa infiel, una
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herencia del pensamiento posmaderno : de todos es sabido que de la liber-
tad al libertinaje no hay mis gue un paso,

Es muy probable y sigue sin preocuparme.

Y aqui estamos pues, liberados de las reglas, habienda abolido las fron-
teras intergenéricas, disfrutando de las ventajas innegables de la mas salva-
jc metatextualidad v empefados en hacer teatro. Es decir, suponiendo que
existe.

Otro chico simpitico me comentaba hace todavia menos que mi mayor
problema como autora es que dejo demasiada libertad al director. El guie-
re decir que mis textos hacen aguas por todos lados pero algo ve en ellos,
a en mi, oh terrible duda, que le impide ser tan directo. Todos los directores,
me recordd, son tontos, y hay que tratarles como tales no dandoles opcion.
Muchos autares, los que escriben teatro mayormente, piensan que hay una
dnica lectura posible y que ésa estd en su texto. Claro, asi si. Asi se siente
uno verdaderamente importante, el auténtico artifice, la piedra angular. To-
do esta en los libros, como en el titulo de aquel programa de la tele.

Yo tengo mi teoria, Creo que esta bonita afirmacion de que el especta-
culo es el texto les viene a muchos de un insuperado complejo de interio-
riclad. Si el director puede hacer esto y aquello jqué he hecho yo? Conclu-
sifin © no confian en sus textos, No confian en el texto.

Otra cosa es que algunos directores sean flojillos; como muchos auto-
res, actores y médicos del seguro. Esa no es la cuestion,

Mis problemas ante el hecho de escribir textos son muy bdsicos, Una se-
rie de ellos son de caracter peneral y otros dependen de cada texto en con-
creto, Cuando escribo no me planteo grandes asuntos. Luego si, todos lo ha-
cemos en los debates.

Cuando escribo, lo que me preacupa de verdad es establecer lazos pa-
ra que por debajo de lo dicho pueda emerger un pensamiento blogueado,
un pensamiento que a menudao ni siquiera lo es, un pensamiento gue no se
atreve a serlo. Me preocupa que alguien diga lo que no ha dicho nunca y
que cuando lo haga se convierta en definitivo e irreversible. Me preocupa
que alguien se dé cuenta de que ha hecho algo, me preocupa que alguien
haga algo, o que no haga nada y podamos percibir su imposibilidac.

Necesito el texto reticente, la sugerencia que indica que lo que ocurre
es aquello de lo que los personajes no hablan, porque la desorientacion me
resulta activa v capaz de producir enfrentamiento, de sexos, de clase..; y
extrafiamiento. Contradiccidn. Y por lo mismo, por la contradiccidn, tam-
poco me parece absolutamente imprescindible. Siempre hay un texto que
carece de todo ello y merece el espacio y el tiempo: |a interaccion en es-
cena. Suelen ser perlas.
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Cada texto concreto es una pregunta concreta. Escribo porque no sé,
Creo que si supiera, lo supiera, sea lo que sea, no escribiria. Tendemos a
creer que la realidad es un continuo articulado que podemos definir como-
damente, Esperamos la solucidn final, el compromiso claro y sensato. Los
anuncios publicitarios nos proponen todo tipo de mecanismos ingeniosos.
Estar al margen de ese discurso es una decision moral v politica,

El que escribe textos tarde o temprano ha de enfrentarse al problema del
lenguaje. Las palabras son lenguaje. Las frases son lenguaje, estructuras ar-
tculadas y significativas que se organizan en otras estructuras mayores. Eli-
ges esas v no otras, El qué es el como, Creo que se ha abusado del término
lenguaje poético. Es natural que nos moleste porque con frecuencia se ha
utilizado peyorativamente, como si el lenguaje fuera por un lado v lo que
ese lenguaje expresa por otro. Comao si el texto fuera la traduccion de una
realidad extratextual. Una metifora.

El texto posee una logica propia, se rige por unas reglas que no tienen
por gué ser psicologicas. La fatalidad esti mas alla de lo psicoldgico. El hu-
maor también. Cuando alguien dice algo sobre un escenario, tarima o rue-
do, da igual, v otro escucha, lo que se dice no es natural: es un producto
humano, el resultado de una accian de voluntad; o varias. Siempre es arti-
Hiclal por mas que se intente disfrazar su naturaleza. Eso no quiere decir que
sea mentira. El lenguaje pretendidamente naturalista también es conven-
cional,

Yo queria decir que el texto dramatico es un texto artistico. Pero me es-
taba dando una sofoquina, Serd de puro pudor, Hasta ahora solo he habla-
o de textos, sin etiquetas v de repente, zas, dos pedazos de adjetivos de to-
ma pan ¥ moja, Tal vez sea mejor que me refiera a textos |iterarios con vo-
cacion dramadtica. Artesania fina. Esto no les gusta nada a los autores de te-
atro, va o sé, por eso no quiero generalizar. La verdad es que tampoco me
siento con animos para inventarme una nueva etiqueta, sobre todo porgue
cuando le pones a una realidad un nombre pseudocientifico, estas dejando
fuera otra serie de realidades que no se ajustan a la definicion. Todo nom-
bre es una definicion. Una especie de matrimonio.

Mis textos, dramaticos, peripatéticos o simbidticos, no son teatro. No o
son hasta que con ellos se hace un especticulo. Mientras tanto son textos.
Yo creo que a todos los lextos les pasa lo mismo, pero no lo digo por no
ofender. Ni siquiera creo que haya que montar todos los textos que parecen
dramdticos, y esto si que es una afirmacion poco popular. En serio, a me-
nudo he disfrutado mds de la lectura de un buen texto que del montaje que
luego han hecho de él. Nos ha pasado a todos. Y hay magnificos textos que
no parecen dramaticos y merecerian un espectaculo,
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Cualquiera que no me conozca pensara que soy una autora de ésas que
llaman de pabinete y tal. No me importa. Tampoco me parece especial-
mente noble no serlo. Pringarse con la produccion es un marron conside-
rable v el que esté libre de culpa que tire la primera piedra,

Litilizamos los nombres de las cosas para poder entendernos. Nos casa-
mos para convivir dentro de una cierta legalidad. Hay quien escribe teatro
para ser fiel a sus principios. Yo quisiera mantener conmigo misma una pa-
reja de hecho.

BREVE CRONICA DE UN HOMENAJE

Juan A, Rios Carratald

La IV Muestra de autores espanoles contempordneos decidid homenaje-
ar al dramaturgo Antonio Gala como reconocimiento publico de su brillan-
te trayectoria teatral. Desde que en el ya lejano 20 de diciembre de 1963
estrenara en el Marfa Guerrero Los verdes campos del Edén, bajo la direc-
cion de José Luis Alonso, han sido numerosos los éxitos de un autor popu-
lar y al mismo tiempo reconocido por la critica. Con tal motivo, se decidic
rendirle un sencillo homenaje en esta edicion de la Muestra con la puesta
en escena de Nostalgia del Parafso, «juego dramatizado» dirigido por Juan
Carlos Pérez de la Fuente y basado en textos de diferentes obras —Petra Re-
galada, Carmen Carmen, La vieja senora del Faraiso, Anillos para una da-
ma, Samarkanda, ;Por que corres, Ulises?— del autor cordobés relacionados
entre si por los sentimientas y las vivencias de las mujeres, «una obsesion y
una debilidads para Antonio Gala, segin el director.

Nostalgia del Faraiso fue un montaje efimero, pues solo se representd el
19 de noviembre en el Teatro Principal de Alicante, v supuso la primera pre-
sencia del Centro Dramatico Nacional en la Muestra. La interpretacion, o
lectura de los diferentes textos, corrio a cargo de tres actrices tan destaca-
das y protagonistas de anteriores obras del autor como son Amparo Rivelles,
Mary Carrillo y Concha Velasco —acompanadas en el escenario por Juan
Cea y Angel M. Sinchez—, quienes se sumaron asi al homenaje a un autor
que, segln Juan Carlos Pérez de la Fuente, «lo es todo. Y su contrario. Cul-
10, hablamos de la cultra mas o menos esotérica —la del conocimiento his-
tarico— pero también popular, social v radical defensor de la libertad indi-
vidual; Marat v Sade a un tiempo. Antonio Gala es un autor dramdticos,

La presencia del autor cordobés en Alicante para recibir el homenaje de
la IV Muestra tuvo el logico eco tanto en la prensa local como en [a na-
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cional. En las diversas resenas y entrevistas publicadas con tal motivo, An-
tonio Gala manifestd que le horrorizaba la palabra homenaje y que no se
consideraba una vieja gloria, «porque yo nunca estoy mirando al pasados.
Afadio que todavia no habia cumplido los ochenta, «la cifra ideal para es-
tos actos que para mi son jubileos o jubilacioness este tipo de homenaje
doméstico, casero, simpatico y cordials.

Preguntado sobre el estado del teatro espafiol, Antonio Gala lo calificd
como sagonicos y necesitado de cayuda y compafiar. No obstante, se
mastra contrario a impulsar politicas de subvenciones, ya que, en su opi-
nicin, eso significa ponerle trabas a la lihertad creadora: «Cuando el Estado
subvenciona siempre acaba hipotecando la cabeza de alguien». «Me de-
claro partidario del teatro privado. No es un problema de falta de dinero, si-
no de espectadores: sin publico, el teatro no existes, sefald. Antanio Gala
también hizo alusion a la falta de educacion teatral de la gente: «Hay que
darle a la gente lo que le apetece, pero no se le puede trasladar de Bena-
vente a Beckenl, porgue es como Pinito del Oro sin reds, evitando asi que
se sienta atraida por propuestas mas superficiales pero mejor presentadas.
Por ello, v teniendo en cuenta que el hecho dramitico cumple una funcion
social septin Antonio Gala, el teatro ha de ser reflejo de la sociedad que in-
tenta retratar, v adaptar sus proyectos a las nuevas necesidades y demandas,
En ese sentido, abogd por un teatro de autores jovenes, hecho por jovenes
para un pablico joven. Explica que una de sus altimas obras, Los bellos dur-
mientes, la escribid porgue en Espaiia no habia gente joven que abordara
temas jovenes. Antonio Gala terming su rueda de prensa en Alicante rei-
vindicando el valor de una expresion artistica que para €l es la mdxima ex-
presion de un colectivo v de su forma de entender el mundo: «E| teatro es
arle de participacion y solidaridad en cuanto sensible a la existencia de un
auditorio en libertad. Es un habitat cultural como concreacion directa de la
vida de nuestra cultura. Y es nuestra memaria y nuestra profecian,

La critica periodistica acogio con reservas el citado montaje dirigido por
Juan Carlos Pérez de la Fuente. La premura con que fue elaborado para la
ocasion y la escasa entidad dramitica de una seleccion de textos mera-
mente recitados desde los atriles provocaron cierto rechazo en unas resenas
que echaron de menos un montaje verdaderamente teatral. Recordemos ¢
problema que para los organizadores de la Muestra supone encontrar cada
afo un sespecticulo vivos v digno de algunas de las ohras del autor ho-
menajeado en la correspondiente edicion del certamen. Simplemente no
habia nada con estas caracteristicas para elegir y se optd, con la mejor vo-
luntad, por un montaje que al menos nos recordd algunos de los textos mas
destacados de la produccion de Antonio Gala.

3

Segun MY José Rague Arias, «bl especticulo inaugural fue un exito como
manifestacion popular, como homenaje a Gala. No fue un espectaculo te-
atral {...) No fue una produccion teatral, no fue una obra de teatro aunque
si fue un espectdculo...» (El Mundo, 20-X1-1996). Santiago Fondevila consi-
derd Nostalgia del Paraiso como un especticulo ssin razdn de ser que su-
puestamente tenia una dramaturgia pero que era como un pachword textual
plano y con pretensiones pero sin emocion algunas (La Vanguardia, 20-X-
1996), Rafael Gonzidlez en su critica sefalo que «Nostalgia del Paraiso es
un montaje fugaz, realizado danicamente para homenajear en Alicante a Ga-
la, v ese cardcter de aproposito obstinado se le nota tanto que es casi indtil
seguir hablando de éls. Su conclusidn es que fue un especticulo «dema-
siado lento, solemne, aburridos (La Verdad, 20-XI-1996]. Bastante mas fa-
vorable fue la critica escrita por |osé Ferrindiz Casares para el periddico lo-
cal Informacion. En la misma se reconocen |as limitaciones gue supone una
expresion teatral reducida casi exclusivamente a la voz y el gesto facial, Pe-
ro €| citado critico subraya que en los textos de Antonio Gala siempre aso-
ma de pronto el apunte poético, convenientemente subrayado por las tres
magnificas actrices que intervinieron, Este dltimo aspecto es también reco-
nocido por los demas criticos, quienes elogiaron sobre todo la labor de
Concha Velasco.

En definitiva, un bienintencionado especticulo que estaba sujeto a ine-
vitables limitaciones y que, en cualquier caso, nos permitio reencontrarmos
con algunos de los textos mds conocidos de Antonio Gala, quien al final del
acto pronuncié unas palabras para agradecer el sdomésticos homenaje que
se le habia dado. Sirva esta breve crinica para recordarlo v los dos articu-
los que vienen a continuacion, escritos por sendos especialistas universita-
rios en el teatro del autor cordobés, para recordarnos desde |as paginas de
Cuadernos de dramaturgia contempordnea algunos de los aspectos mas
destacados de su produccion dramatica,
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GALA: DRAMATURGO DEL SENTIMIENTO

Hazel Cazorla

A lo largo de una carrera teatral de unos treinta afios en la que ha estre-
nado unas veinte obras, desplegando una gama variadisima de decorados,
intrigas y formas dramaticas, Antonio Gala se ha dedicado con fidelidad ab-
soluta a la expresion de ciertos ideales humanos. Desde el primer estreno
de Los verdes campos del Edén (1963} hasta el mds reciente, el de Los be-
llos durmientes (1994), el teatro de Cala ha revelado una constancia admi-
rable en la dramatizacion de una vision integra e inviolable, que se deriva
de una conviccidn inquebrantable acerca del valor supremo del amor y de
la libertad, sin los cuales, insiste, no hay vida que sea realmente humana.
En toda su creacion teatral Gala ha proclamado el derecho de todo ser hu-
mano a buscar la felicidad auténtica en el amor v a cumplir libremente su
propio destino. Estos temas, desde luego no son exclusivos al teatro de Ga-
la: jen qué se distingue, entonces? Mds que nada, por su esencia metafori-
ca, por ser Gala un autor que nos habla por simbolos, por imagenes, como
el poeta que es. Las mds de sus obras son espléndidas alegorias que aluden
a nuestras realidades contemporaneas bajo un disfraz de tipo historico o mi-
tologico.

Antonio Gala, a diferencia de, por ejemplo, Antonio Buero Vallejo, no
ha escrito exclusivamente para el teatro: siempre ha cultivado la poesia,
aungue no la ha querido publicar hasta recientemente. Es conocidisimo co-
mo ensayista en la prensa periddica y como guionista para programas tele-
visivos. Incluso ha abandonado, en alglin momento, su interés por el teatro:
su carrera teatral se ha visto interrumpida por dos periodos de cinco afnos
cada uno (de 1967 a 1972 v de 1975 a 1980) en que se ha ausentado deli-
beradamente de los carteles, y, mds recientemente, de 1988 a 1992, Cala
parecia haber abandonado el drama para estrenar exclusivamente obras
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musicales. Sin embargo, volvio a los escenarios en 1994 con una comedia
en la gue la misica vuelve a asumir un papel secundario al didlogo, lo que
habia caracterizado tantas obras anteriores.

Antonio Gala se lanzd a la fama como dramaturgo en 1963 con su pri-
mer estreno, Los verdes campos def Edén, una comedia galardonada con el
prestigioso Premio Calderdn de |a Barca, causando gran polémica entre los
criticos por ser una obra que no se conformaba a las normas del teatro re-
alista de aquel momento, En ella existen ya los elementos que van a confi-
purar el mundo dramatico galiano, principalmente el concepto del drama
como metdfora visual v conceptual, es decir como alegoria. La accidn de
esta comedia se desarrolla en un espacio francamente irreal, un pantedn
mortuotio, habitado por seres marginados de la sociedad, en una época y
un sitio que quedan sin definir pero que coinciden con rasgos de la Espa-
fa contempordnea. Este lugar encerrado, claustrofabico, sitio para los
muertos, no para los vivos, es el primero de muchos fondos escénicos que
ofrece el teatro de Gala como una metéfora de una Espana sin libertad: una
carcel psiquica. Como sus contempordneos de fa llamada «generacion rea-
listas, Gala siente siempre una profunda preocupacion por la falta de liber-
tad: coincide con ellos en su sentido ético, aunque no en el estético.

LIn segundo elemento que caracteriza muchas obras posteriores de Ga-
la y que hace su aparicién en Los verdes campos def Edén es la figura de
un forastero misterioso que precipita la accion al [legar con un mensaje re-
volucionario, subversivo del orden establecido. Juan, protagonista de la
obra, llega de no se sabe dénde, ofreciendo esperanza y consuelo a los de-
samparados, alojindolos en su Gnica posesion; el pantedn que ha hereda-
do de sus abuelos. La accién avanza por una serie de episodios fue re-
cuerdan, de forma deliberadamente anacronica, escenas y personajes del
Nuevo Testamento cristiano. El protagonista, por ejemplo, se [lama Juan, co-
mo el Bautista del Evangelio, a quien se parece también por ser, los dos,
mensajeros que salen del desierto, anunciando un nuevo reino de amor,

El tema del amor, entrelazado con el tema de la libertad de cada ser hu-
mano para poder buscar su auténtica felicidad en el amor, los dos temas tan
claramente expuestos en la obra inicial de Gala, van a formar el eje con-
ceptual de su teatro entero. Pero lo que mds distintingue su dramaturgia es
el lenguaje inimitable, lleno de una gracia andaluza, con que transforma to-
do lo que toca. Alejandro Casona fue el primero en usar la palabra «poe-
sias, al defender Los verdes campos del Edén, hablando de su acarga fres-
ca de humor, de poesia v de ternura» . El lenguaje metaforico de Gala ha
seguido ejerciendo su embrujo a lo largo de su carrera como escritor, has-
ta inspirar a un critico reciente a describirlo como «preciosa coheteria lin-
pliisticas *. Con varios estrenos en los cuatro anos siguientes, Gala se esta-
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blecio como escritor de importancia pero en 1967, cuando su drama No-
viembre y un poco de yerba sufrio un rotundo fracaso de taquilla, decidié
retirarse, temporalmente, de los escenarios.

Después de esta primera ausencia de los carteles, Gala volvid en 1972
al teatro madrilefio, triunfando con cuatro estrenos en rapida sucesion, y
consagrandose como dramaturgo de gran prestigio entre el pablico y la cri-
tica: al enorme éxito de Los buenos dias perdidos (1972) siguieron tres pie-
zas: Anillos para una dama (1973}, Las citaras colgadas de los drboles
(1974) v jPor qué corres, Ulises? (1975), En estas tres (ltimas comienza su
autor a explorar un teatro de tipo historico-mitologico por el que ha de-
mostrado posteriormente una inclinacién especial, exponiendo algunos de
los rancios fanatismos y prejuicios seculares que siguen haciendo imposi-
ble una sociedad donde todos sean libres para buscar su auténtica felicidad,
un mundo ordenado por el amor, la compasion y la tolerancia,

En Anillos para una dama Gala destruye y luego recrea con otro signifi-
cado el mito de Jimena, viuda del héroe medieval, el Cid, convirtiéndola en
una encarnacion de la Espana de la posguerra civil. jPor qué corres, Ulises?
reconstruye el mitico retorno de Ulises de la guerra de Troya que aqui sirve
de alegoria de la misma guerra civil espafnola, ya lejana. El héroe queda
convertido en un viejo militar, fisica y moralmente gastado, que sigue so-
fiando con las glorias de su pasada juventud en un mundo reacio a sus va-
lores v dominado por una juventud para la que «la Guerras de sus padres
ya no significa nada. La accion de Las citaras colgadas de los drboles, una
obra de dimensiones trigicas, se sitda en tiempos de los Reyes Catolicos y
la obligada unificacion de Espana, aludiendo metaféricamente a la socie-
dad espafiola de la posguerra inmediata del siglo veinte, ideoldgicamente
tan escindida y moralmente tan herida como la del dieciseis. En las tres
obras Gala relata una historia de amor, sea el papel del amor sexual en el
destino de los individuos o el del amor al préjimo, sindnimo de caridad y
tolerancia, en el destino de las naciones.

La accian de Los buenos dias perdidos, |a pieza que inaugurd esta épo-
ca tan triunfante en la carrera galiana, se desarrolla, como Los verdes cam-
pos del Edén, en un tiempo y un lugar irreales pero que reflejan, poética-
mente, |a realidad contempdranea espanola de inseguridades politicas y so-
ciales en el ocaso del régimen franquista. Es una obra denunciadora de la
falsedad en muchos contextos, La metafora visual que emplea Gala es la de
una sacristia de parroquia pobre, sin funciones religiosas, convertida, a ba-
se de muebles de plastico, en una vivienda/barberia para el sacristan (cuyo
oficio es el de barbero del pueblo), su joven esposa (nifia ingenua, men-
talmente atrasadal, y la madre de él (mujer muy ordinaria, ex-duena de una
casa de lenocinio de baja categorial. En este local cerrado, sin vista al ex-
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terior, que respira fuerte ambiente eclesidstico, irumpe un joven de fuera,
un campanillero alegre, que trae un mensaje de amor, de ilusion y de libe-
racion individual, simbolizada en el sonido de las campanas. En este caso,
la promesa del mensajero resulta falsa, al desaparecer el ladrdn sin despe-
dirse, llevindose lo poco de valor que tiene la parroquia y dejando tras €l
una estela tragica. En un gesto que nos recuerda a la Melibea de Rojas, la
joven Consuelito, desilusionada y desesperada, se suicida, tirindose l:I_EEl:It:
lo alto del campanario, lugar simbdlico de sus suefios de amor y de liber-
tad. No es dificil ver en la antigua sacristia hecha vivienda, como en el pan-
te6n de Los verdes campos del Edén y en el caseron destartalado de Las cf-
taras colgadas de los drboles una metdfora de una Espana anquilosada, atra-
pada en unas estructuras rancias e inmaviles. Los confines reducidos de es-
tos espacios sombrios nos hablan visualmente de encierro, de carcel psi-
quica o moral,

Entre 1975 y 1980, afios de gran emocion politica en Espana por la
muerte de Franco y |a transicidn a la democracia, «el publico vivia su pro-
pio drama en las calless *, observo Gala posteriormente, explicando su pro-
pia ausencia de los carteles y refiriéndose a la manifestaciones callejeras,
las pintadas murales y los mitines de aquella época. El verdadero teatro se
estaba produciendo fuera de los teatros, pero para el afio 1980 Gala juzgo
propicio el momento para su vuelta a los escenarios, estrenando en sélo dos
afios los tres dramas que se publicarian en 1983 bajo el titulo de Trilogia de
la libertad: Petra Regalada (1980), La vieja sefiorita del Paraiso (1980} y £
cementerio de fos pdjaros (1982). En cada uno de los tres, siempre dentro
de una estructura metafdrica, el autor nos ofrece una perspectiva distinta so-
bre el posible futuro de una Espana liberada del franquismo, dandonos tres
avisos acerca de lo dificil que iba a ser, dada la experiencia histdrica del pa-
is, reaprender a vivir y a convivir con los demas en plena libertad. Las tres
acciones se desarrollan contra un fondo similar, en una sala de edificio an-
tiguo y destartalado: la primera en un ex-convento de monjas, la segunda
en el salén de un hotel-café anticuado, y |a tercera en una casa solariega
venida a menos, los tres simbdlicos del peso del pasado en la herencia es-
pafiola, encerrando a sus habitantes en una especie de prision psiquica, una
muerte viva, o, efectivamente, un cementeria, [Cuantos ecos trae del famo-
so «Dia de difuntos de 1836+ de Larra, otro elegante cincelador de las pa-
labras, y critico sociall

Aunque el tema principal de la trilogia galiana es la bisqueda de la i-
bertad, cada drama también trata de las consecuencias de la entrega al
amor, para bien o para mal. En su drama Samarkanda, estrenado en 1985,
Gala se concentra en una intensa exploracion de la naturaleza tragica del
amor, incluyendo su dimension homosexual, v al mismo tiempo adopta una
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forma radicalmente nueva para €|, abandonando su método alegdrico ha-
bitual. «No ha sido mi intencidn escribir una pieza de teatros, afirma en su
nota introductoria, «sino una verdads»* Por primera vez en su teatro sus per-
sonajes no son metaforas, ni remiten a mitos ni a figuras del pasado espa-
nol: hablan por si, directamente, en una pieza que es, esencialmente un gri-
to del alma, reclamando la libertad para todo ser humano a actuar sin dis-
fraces sociales ni hipocresia, sin temor a ser hostigado por su orientacian
sexual, sin necesidad de esconder sus verdaderos sentimientos. Es una tra-
gedia que trata de la lucha de dos hermanos por sublimar el amor que sien-
ten, uno buscando la paz en la soledad del monte, el otro en relaciones pa-
sajeras heterosexuales. Esta incursion en los misterios de la sexualidad y su
relacion con el amor, adquiere su dltima significacién con el acto supremo
de auto-sacrificio, subrayando la conexidn cristiana, tantas veces sugerida
en la obra de Gala, entre el amar auténtico y la capacidad para el sacrificio
de uno mismao.

Pero Samarkanda no fue bien recibida, quizas por el tema atrevido,
Gala dejo pasar dos anos antes de iniciar, con tremendo éxito de pdblico,
una serie de estrenos de obras musicales, Carmen Carmen (Madrid, 1988),
Cristobal Colén, anunciado como «6pera» (Barcelona, 1989), v La Truhana
(Sevilla 1992). Todas fueron montadas como espectaculos fastuosos con un
derroche inusitado de efectos sonoros y luminotécnicos, un vestuario de lu-
jo v un reparto numeroso de actores y cantantes. No es nada nuevo en Ga-
la la introduccion de la mdsica en sus obras de teatro: en efecto, desde su
primer estreno, las canciones populares muchas veces han subrayado algin
efecto dramdmatico y la masica siempre ha entusiasmado al escritor como
forma de comunicar lo inefable. En esta ocasion Gala responde, como la
profesion teatral en general, a una situacién que ponia al teatro vivo en
competencia con el cine y especialmente con la televisian, reconociendo
francamente: «Los autores hemos aburrido al pablicos *. Sin embargo no se
podria nunca confundir las obras musicales de Gala con las de ningin otro
escritor, a pesar de compartir con el resto del género sus cualidades mas
atractivas: son divertidas y vistosas, pero siguen fieles a las directrices prin-
cipales de su obra dramatica, que son la expresion de la basqueda del amor
y de la libertad, y se conforman a la estructura metafdrica que caracteriza
las mas de [as obras de Gala. Las tres obras musicales son alegorias histé-
rico-miticas, que deshacen y rehacen mitos del pasado espanol, sea el mi-
to literario de la seductora cigarrera de Sevilla, la legendaria figura del des-
cubridor de las Américas, o la de una famosa actriz madrilefia del siglo die-
cisiete, acosada sexualmente por el mismo rey de Espana, La transforma-
cion del didlogo hablado al cantado no trivializa la vision del autor ni dis-
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minuye la profundidad del sentimiento que evoca el lenguaje de Gala en el
espectador.

Después de su etapa de estrenos musicales, Antonio Gala ha vuelto a los
carteles con una comedia; Los bellos durmientes (1994, obra CUYODS perso-
najes, como los de Samarkanda, no srepresentan» sino que «sons. Esta
obra, por lo tanto, indica que Gala quizds haya abandonado definitivamen-
te su formula alegérica; sin embargo, reintroduce otro elemento de su pa-
sado teatral: el forastero-mensajero que transforma la vida de los demds. El
reparto, con cuatro personajes muy contemporaneos, de los cuales tres son
«bella gentes, perteneciente al mundo de las altas finanzas, personajes muy
distintos de los que han figurado tradicionalmente en el teatro de Gala. En
la vida opulenta v artificial de estas personas entra el dltimo de la estirpe
galiana de mensajeros misteriosos, Marcos, que actda, igual que sus ante-
cesores, como elemento precipitante de la accidn. Su mision es |a de ense-
fiar a amar a |os otros personajes: a Diana y Claudio, una joven pareja, y a
la madre de Diana, y rescatarlos de la vida frenética en la que se mueven
como autdématas, © como sonambulos y en la que, espiritualmente, se estan
dejando morir. Aqui vuelve a insistir el autor en la necesidad de ser autén-
ticamente |o que se es, de sentir verdaderas emociones, de sufrir, si es ne-
cesario, y de amar con toda el alma a alguien. El decorado, otro mds de los
espacios metaféricamente carcelarios de Gala, consiste de la sala de estar y
el dormitorio de un piso lujosisimo, encerrado por grandes ventanales de
cristal, que se parece a una especie de enorme pecera elegantisima, cuyos
hahitantes no se dan cuenta siquiera de que estin cautivos en ella. La mua-
sica, en esta obra, apoya la accién, ya que Marcos, que tiene algo de duen-
de, o quizds de dngel, ensena a los demds a cantar una cancion de amor,
acompafandolos con su citara. Como todos los forasteros galianos, revolu-
ciona la vida v la manera de sentir de los demas. Contra todas las indica-
ciones racionales, les abre la puerta de su jaula de oro, ensendndoles un ca-
mino lleno de riesgos, pero lleno también de oportunidades de encontrar
una verdadera felicidad en el olvido de si por obra del amar.

Con esta dltima obra Antonio Cala se reafirma como el creador de un
steatro del sentimientos, retando a una sociedad adicta a las explicaciones
racionales y a una conducta interesada y recelosa de lo «sentimentals. ;Co-
mo definir el sentimiento? Nadie lo ha hecho mejor que el mismo Gala al
describirlo como «ese misterio cilido, esa luminosa niebla por donde la ra-
z6n avanza a tientas, ese empujon del almas®. En el teatro de Gala, sin du-
da, reconocemos la fuerza inexplicable de aquel «empujon de| alma:, que
nos conduce a través de la «luminosa nieblas de los sentimientos, en bus-
ca de la vida verdaderamente humana,
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ALGUNAS CONSTANTES EN EL TEATRO
DE ANTONIO GALA '

Andrés Peldez Martin

La escritura dramatica ha sido el eje principal del oficio de escritor de
Antonio Gala. Sus mds de veinte estrenos han sido auténticas aconteci-
mientos en la vida teatral espanola. Bendecido o denostado por la critica
especializada ha sufrido repetidas veces la ferocidad de la censura pero, en
cualquier caso, todas han recibido el aplauso unanime del pablico.

Enmarcado en la llamada generacion realisa del teatro espaiol que da
comienzo con Historia de una escalera de Buero Vallejo, seguido de inme-
diato por los dramaturgos Alfonso Sastre, José Martin Recuerda, Jose Maria
Rodriguez Méndez y el ya desaparecido Lauro Olmo, Gala se separa casi
de inmediato del grupo al que se sentia unido mds por una serie de senti-
mientos de cardcter ético que por postulados estéticos.

Desde sus primer estreno Los verdes campos del Edeén (1963) titulos co-
mo El sol en el hormiguero (1966), Noviembre y un poco de yerba (1967),
Los buenos dias perdidas (1972), Anillos para una dama (1973), Las citaras
colgadas de los drboles (1974), Petra Regalada (1980), La viefa seforita def
Faraiso (1980), El Hotelito (1985), Carmen, Carmen (1988), La Truhana
(1992), Los'bellos durmientes (1994) y Café cantante (1997), entre otros,

. Este texta forma parte de mi presentacidn a la edicion de Café cantante en Espasa. Col. Aus-
tral fen prensal, Deseo mostrar mi gratitud a Isabel Martinez Moreno por su obra Antonio
Gala: El Paraiso perdido, Madrid CSIC, 1994 v Jose Romera Castillo, por Con Antonio Ga-
la (Estudios sobre su obral. Madrid, UNED, 1996, cuyos textos han sido determinantes -
ra la redaccion de estas lineas.
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pueden calificarse comao de grandes momentos, no silo de su produccion
dramdtica, sino de la cartelera teatral espanola.

Mencionamos también como importantes acontecimientos en su carre-
ra dramdtica una serie importante de adaptaciones de obras de autores ex-
tranjeros y recopilaciones y seleccion de textos de autores clasicos: El za-
pato de raso, de Paul Claudel (1965), Triptico de Juan de la Enzina (1968),
Un delicado equilibrio, de Edward Albee (1969), Retablo de Santa Teresa
(1970), Canta, gallo acorralado, de Seam OCasey (1973), Cantar de San-
tiago Paratodos (1974). lgualmente ha adaptado algunos de los titulos mds
importantes de Shakespeare, Euripides y Moliere para television.

Y como ocurre con los grandes creadores Gala se ha manejado con igual
brillantez por otros géneros literarios con total autoridad: poesia, el perio-
dismo, guiones cinematogrificos y de television, el ensayo y la novela.

Su notable popularidad arranca de sus colaboraciones para television
espanola, de manera especial con las series 5i las piedras hablaran y Paisa-
jes con figura, que €l mismo presentaba, seduciendo a todos sus seguidores
con «el don de su palabras.

Podemos asegurar, coincidiendo en lo que sefala Carmen Castanén en
su edicicion de £l deuila bicéfala, que Antonio Gala nos ha venido dicien-
do siempre lo mismo, contandonos algo diferente por caminos y soportes
distintos. Su éxito ha venido dado por haber sabido dirigirse a la gran ma-
yoria, por voluntad propia.

La captacion de la realidad mds inmediata, una actitud critica irente a
esa misma realidad y el entendimiento de que el teatro es, sobre todo, una
participacion que el autor sefiala advirtiendo «que éste no esta s6lo en ma-
nos de quienes lo escriben, sino de la sociedad entera v de sus rectores:
aqui estd su riesgos, son los elementos basicos de toda su escritura drama-
lica. Y a estos elementos hay que sumar el obsesivo tratamiento de los te-
mas que mas preocupan al hombre: el amor, el paso del tiempo, la libertad y la
esperanza. Temas que aparecen ya imperiosos en su primer libro de poemas
Enemigo intimo (1960),

Desde el estreno de Los verdes campos del Edén, en el teatro Maria Gue-
rrero el 20 de dieciembre de 1963, dirigida por José Luis Alonso, dnica
apuesta de este director por un autor joven, Gala ha contado para todos sus
estrenos con los mds importantes directores de escena del momento, con los
mads brillantes actores y los escendgrafos v figurinistas mds sobresalientes,

Jose Luis Alonso, que le dirigid, ademas de la ya citada, Ef sol en el hor-
miguero, Los buenos dias perdidos, Anillos para una dama y Las citaras col-
gadas de los drboles, encontraba el mayor atractivo del teatro de Gala en la
anarquia de su escritura, que a €l le parecia sin embargo su mayor virtud, v
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en el brillante apoyo que siempre daba al texto frente a otros aspectos mas
o menos «teatraless,

Otros importantes directores para sus obras han sido, entre otros, Enri-
que Diosdado (Noviembre y un poco de yerba), Mario Camus (;Por qué co-
rres Ulises?), Manuel Collado (Petra Regalada, La vieja sefiorita del Paraiso,
El cementerio de los pajaros, Séneca o ef beneficio de fa duda), José Carlos
Plaza (Carmen, Carmen), Miguel Narros (La Truhana, Los bellos durmien-
tes), Joaquin Vida (Café cantante).

El listado de escendgrafos v figurinistas que han traducido con acierto
los espacios dramaticos del autor son igualmente importantes. Son siempre
espacios singulares, irreales donde se mimetizan la mayor parte de las ve-
ces ambitos contrarios y de pardbola: la casa‘cementerio, la sacristia/pros-
tibulo, salon/pantecn o caféfloristeria. Estos espacios se transforman a lo
largo de todo el desarrollo dramatico, como si de un personaje mas se tra-
tara. En ellos los conflictos no trancurren sobre elementos escenogrificos de
caracter mds o menos simbolicos, sino que estos espacios, como decimos,
se convierlen en personajes que evolucionan, palpitan y son determinantes
de toda la accidn del drama; en boca del autor, a propdsito de Café can-
tante, su ultima produccion, «el escenario va cambiando... se ordena, se
clarifica, se limpia, se desnuda...». En cualquier caso la realidad/irrealidad
de estos espacios dramdticos fueron resueltos con algo mds que eficacia por
escendgrafos como Pablo Gago, Wolfgang Burmann, Vicente Vela, Manuel
Mampaso, Gerardo Vera, Francisco Nieva, Miguel Narros, Andrea D"Odo-
rico v José Hernandez.

En cuanto a los actores y actrices que han interpretado sus primeros per-
sonajes la relacion es abrumadora: Amelia de la Torre, Maria Fernanda
D 'Ocan, Mary Carrillo, Amparo Bard, Maria Asquerino, Julia e Irene Gutié-
rrez Caba, Concha Velasco, Berta Riaza, las Garcia Ortega, Amparo Rive-
lles, Nati Mistral, Maria Luisa Merlo, Amparo Larranaga y Angeles Martin,
entre atras muchas. Y lo mismo podemaos afirmar de los actores: José Boda-
lo, Narciso Ibafiez Menta, Carlos Ballesteros, Enrique Diosdado, Manuel
Galiana, Juan Luis Galiardo, Daniel Dicenta, Alberto Closas, José Luis Pelli-
cena y Juan Ribé, por citar sélo unos pocos,

Vamos a sefalar una de las caracteristicas determinantes de todo el tea-
tro de Antonio Gala: la importancia que la mujer tiene en toda su obra. Ras-
go por otra parte muy caracteristico de la escritura dramdtica andaluza, co-
mo apreciamos, con el riesgo del topico, en el teatro de los Quintero, Lor-
ca o Martin Recuerda. En el caso de la obra dramatica de Gala €l lo ha ex-
plicado en muchas ocasiones al referirse a los sentimientos del ser huma-
no— éstos se encuentran en la mujer. En ella el autor ha encontrado los sim-
bolos v alegorias que han determinadeo la historia de la humanidad. Y si el
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tema del amor es tema recurrente en toda su obra no resulta extrafio gue
acuda a la mujer, que ama, si no de manera diferente, si de manera mas in-
tensa, «porque la consecuencia del amor para la mujer es visible, palpable,
real: el hijo que puede tener=. La mujer en el teatro de Gala ama por enci-
ma de tado v contra todo.

Es muy acertada, por tanto, la opinion del profesor Romera Castillo
cuando afirma que «el teatro de Gala es un teatro de, y ademds, para mu-
jeress v entiendase esto no como algo negativo v en contra de esta escritu-
ra dramdtica, «al contrario, contribuye a la confirmacidn que sostienen al-
gunos sociologos actuales, cual es la recia feminizacion que se estd produ-
ciendo en casi todos los ambitos de hoys. Feminizacion que, en algin ca-
s0, le ha sido reprochada por la critica entendiendo ésta que el autor se di-
rige v se complace en un padblico fundamentalmente femenino. Teoria des-
montable ante una lectura reflexiva de su obra en la que el academicismo
de su palabra podria aparentar cierto convencionalismo de sentimientos y
actituces. En su obra siempre esta presente la lucha constante por las liber-
tades, por la igualdad de derechos, por |a convivencia y por la basqueda in-
cesante de los paraisos perdidos y por saltar por encima de cualquier con-
vencionalismo en las formas de vida. Rasgos que vienen a demaostrar que su
escritura estd muy alejada de estas acusaciones.

Otro elemento que se conjuga por parte del autor, esta vez de naturale-
za externa y de practica escénica, para insistir en un teatro de presencia fe-
menina, lo determina el que Espana, buen pais de actores, sea ante todo tie-
rra de excelentes actrices. De primerisimas actrices con las que el autor se
ha sentido muy proximo. Estas primeras actrices, cuya presencia siempre ha
gravitado sobre determinados autores, no ha sido todavia contemplado y es-
tudiado con la minuciosidad que seria deseable para la propia historia de
nuestra literatura dramatica. Sin hacer ahora ni siquiera un repaso de este
harizonte, ni caer en la pedanteria de citar a las grandes comicas que ins-
pararon desde Lope hasta los dramaturgos mas proximos jcdmo no tener en
cuenta la presencia y la influencia mediatica de Maria Guerrero en el tea-
iro de Galdods o Benavente?, jo la de Loreto Prado o Aurora Redondo sobre
Arniches, o Carmen Diaz en los Quintero? ;o la mds conocida sintonia en-
tre la Xirgu y Garcia Lorca?

5i quedaba alguna duda de todo o senalado hemos de referirnos a su
ultima obra estrenada Café cantante en la que sus dos Gnicos personajes son
dos mujeres, «Maria, la Talismana» v «Yenis. La primera una vieja bailaora
vimperativa y deslenguada» que si bien es reflejo de otros tipos femeninos
dominantes en su produccidn anterior aparece ahora con mayor perfil y ro-
tundidad que sus hermanas anteriores.
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Maria, encerrada en su cafe por voluntad propia, como lo estuviera ante-
riormente la Adelaida de La viefa senorita del Paraise o la Petra Regalada,
ésta a la fuerza, o el encierro interior en los lutos oficiales, como la |imena
de Anillos para una dama, todas ellas en mundos aislados y clautrofdbicos
que insisten en senalarnos una Espafa aniquiladora v castradora de toda en-
tidad del ser humano y por tanto de cualquier esperanza en el paraiso v, co-
mo consecuencia de toda esperanza, en el amor.

Son mujeres falsas y sinceras, empenadas, a pesar de sus encierros, en
el vivir a toda costa, Siempre en estado de batalla, castradaoras y redentaras
a un mismo tiempo en las que cualquier accidon que desarrollan siempre es-
ta dirigida a su propia salvacion. Mujeres en las que |a huella del paso del
tiempo determina un comportamiento que conlleva la lucha incesante en-
tre la complicidad y la afectividad. Pero, en cualquier caso, la esperanza es
siempre en ellas un sentimiento desgarrado que llega hasta los mismos um-
brales de la muerte. Podemas resumirlas como buscadoras incesantes de un
lugar para la libertad y el amor v, como consecuencia, de la felicidad.

Para todas ellas lo malo viene siempre de fuera, de alguien que provoca
siempre la lucha, el conflicto. Se enfrentan asi dos formas distintas y dife-
rentes de entender la vida, los sentimientos, el tiempo. Aparecen a veces
cargados de esperanza y de redencion: «Todo lo malo que me paso en la
vida fue porque alguien entrd por esa puertas, dice la Talimana a Yeni en su
café cantante.

eYeni» es la desencadenante de todo cuanto ocurre. Una mezcla arbi-
traria de miembro de una tribu urbana de extrarradio de gran ciudad, de
motera y de hortera estudiante de un instituto de F.P. En cualquier caso, mo-
derna a toda costa. De apenas veintipocos anos =cuyo aparente descon-
cierto, es en ella lo dnico desconcertantes segin la describe su autor, Hay
en ella muchos de los rasgos de la Consuelito de Los buenos dias perdidos
que caracterizan a las mujeres manejables, volanderas v sequivocadas igual
que su destinos y que al igual que le ocurre a la Diana de Los bellos dur-
mientes aquél con quién se encuentra le llevard al error de su propia reali-
dad.

Maria se reconoce en Yeni justificindose asi todo el pistoletazo dado pa-
ra que pueda poner en juego su condicion de redentora y mostrar su proxi-
midad de sentimientos con todos los oprimidos, marginados y faltos de li-
bertad. Por tanto la batalla que se desencadena justifica cualquier accion
que les lleve a su salvacion. Se crea asi un codigo de complicidad y afecti-
vidad entre ambas.

Crea Gala en esta su dltima obra unos de los personajes masculinos mds

completos y mejor perfilados de toda su obra, «Sebastians, que no aparece
fisicamente sobre el escenario. Su presencia es inquietante: un embustero,

.
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enredador, mentiroso v embaucador de mujeres solas. Personaje que no po-
demos esquivar su similitud a otro de idénticas caracteristicas ideado por
Carcia Lorca: «Pepe, el Romanos, de La Casa de Bernarda Alba. Desperta-
dores de pasiones entre los mas débiles y, en las dos obras, portadores de [a
muerte, como dnica salida, que en el caso de Gala, nace de la marginacion.

Pero también en la obra de Gala la victoria v |a esperanza es de la mu-
jeres y estd en ellas «...los hombres pasan, las mujeres quedans, dice en los
dltimos momentos Maria, la Talismana.

Antonio Gala ha trazado toda su obra con un pulso muy firme, utilizan-
do siempre un lenguaje chispeante, trdgico unas veces, hilarante otras, po-
ético siempre y, frente a sus criticos, absolutamente testimonial. Su obra ha
sido siempre una intensa reflexion sobre el encuentro entre dos caminos
contrarios cuya interseccion es eso que tal vez llamamos Espana. Esta es |a
obstinacion de un autor que no cesa de repetir: «Yo he escrito siempre |a
misma obra, con los mismos ingredientes: un escenario oprimido, extrana-
mente oscuro, alguien que ha perdido la libertad, un factor desencadenan-
te v las situaciones que a continuacion se producens=. En cualquier caso su-
cede con él lo que con los grandes de la literatura, que escriben una dnica
obra.

SOBRE ANTONIO GALA
José Romera Castillo

Antonio Gala, como es bien sabido, es uno de los escritores mas proli-
ficos de la literatura espanola actual. Poeta de vocacion —su verdadero fa-
tum-, dramaturgo en candelero —su éxito popular es incontrovertible—; no-
velista de relumbre —las ediciones de sus textos se multiplican sin cesar—, ar-
ticulista de periddicos, guionista de television, adaptador de obras para el
teatro y el cine... Algunas de sus obras han sido traducidas a varias lenguas
y se han puesto en escena en diversas partes del mundo. Su nombre, ocu-
pa un destacado lugar en la literatura espanola de la segunda mitad del si-
glo XX. Por ello —como he tenido ocasion de analizar en mi libro Con An-
tonio Gala (Estudios sobre su obra) (Madrid: Universidad Nacional de Edu-
cacion a Distancia, 1996}, su figura y su obra merecen algunos apuntes (de
urgencial.

1. UN ESCRITOR DE DESTINO

Gala, segin confiesa, no es escritor por su propio deseo. El dramaturgo
ha distinguido dos tipos de autores: |os de vocacion v los de destino. Como
suele decir —no sé con qué fundamento-, el destino lo llevo a ese oficio mo-
desto v molesto de escritor. Ahi, creo, que esta la base de su labor: al no
empenarse, a trancas y barrancas, en ser escritor (por vocacion), sino que el
fatum lo llevo a la escritura y le dio, magica vy caprichosamente, el arte que
sin duda alguna posee, realimentado, luego, con un laborioso v continua-
do trabajo, digno del mayor encomio, nuestro autor ha conseguido ser un
autor literario destacado,
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2. UN ESCRITOR FAMOSO

Gala es un hombre publico —adjetivo que no encaja a ciertos oidos mo-
ralistas si se aplica a la mujer-, un personaje célebre, Este aserto, no decre-
tado por escrito, es facilmente constable si se le acompana por cualquier
calle de cualquier espacio geogrifico: de inmediato es conocido y recono-
cido por gentes de diversa condicion social.

Su popularidad le viene, en primer lugar, por su condicion de escritor.
Su obra tiene una cuantiosa recepcian —basta echar una ojeada en general
al tiempo de permanencia en cartelera de sus obras, al ndmero de ejem-
plares vendidos de sus novelas o de su poesia (su recopilacion de poemas
amorosos fue el volumen mas vendido en la Feria del Libro de Madrid, en
1997}, por =escribir para la gran mayoria» —con todo lo que ello implica-,
como le gusta a Gala decir,

Desde luego, los escritores, por su trabajo, es decir, por sus libros, en un
pais en el que la lectura, en general, brilla por su ausencia, no suelen llegar
al cénit de |a fama por esta via, La fama se suele adquirir en Espana por
otros conductos ila politica, el canto, el toreo y otros avatares piblicos). El
caso de Gala es peculiar. Forque, ademas de lo resenado, su fama -su gran
popularidad— le viene por otras circunstancias. Si las gentes que lo han leido
son muchas; las que lo han visto y oido, son ingentes. La television -verda-
dero cajan y no de sastre que canoniza cuanto expone—, tanto por las series
escritas por él como por sus multiples apariciones en la pequena panmlla
los articulos publicados en los periddicos —luego reunidos en libros—; sus in-
tervenciones en la radio; su presencia viva en la vida del pais, etc., gracias
al poder que los medios de comunicacion tienen en la sociedad de hoy, le
han encumbrado al podio de la fama. Ademis, el personaje posee unas ca-
racteristicas (fina inteligencia, dialéctica penetrante, sensibilidad a flor de
piel, bello y atractivo decir) que, en suma, han contribuido, fundamen-
talmente, a ello.

UN ESCRITOR DISCUTIDO

;Pero por qué Antonio Gala obtiene tanto éxito del gran pdblico y sin
embargo en otros ambitos es discutido y, en general, no muy aceptado? Es
dificil responder a esta interrogante. Intentemos eshozar algunas posibles
hipatesis.

Por lo que respecta a la critica —de la que el autor se ha quejado con in-
sistencia: «no estoy seguro que los criticos me entiendan»—, aparecida en
los periadicos y revistas a raiz del estreno de sus piezas o la publicacion de
sus obras, podemos decir que hay de todo como en botica. En general, so-
bre su teatro, los criticos llamados —ayer— comprometidos, muy ligados al
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compromiso histdrico -hoy ya pasado para muchos- vy los de una derecha
recalcitrante —en esto como en tantos otros aspectos se vinculan— no reci-
bieron muy bien el teatro de Gala, por dos razones: de una parte, obceca-
dos por anteojeras ideologicas —distintas pero no tan distantes en el modo
de proceder— arremetieron, con mayor o menor fiereza, contra el conteni-
do libérrimo —por ello, utdpico- que toda la obra dramdtica galista destila,
como sucediera, por ejemplo, con otro dramaturgo anarcoide —si se me per-
mite el vocablo—, Fernando Arrabal, de gran éxito internacional v de un eco
escaso entre nosotros). Y de otra, los circulos de la llamada intelectualidad,
al ser una obra para una gran mavoria, vieron con recelo el hecho, ya que
lo valioso —artisticamente hablando y segin sus dicterios— ha de tener unas
claves complicadas y artificiosas, destinadas a ser degustadas por unos po-
cos, la élite de |a tribu.,

Por lo que respecta al mundo universitario, la obra de Gala, en general,
no ha tenido un excelente cartel, aunque las cosas vayan cambiando lenta-
mente. Varias son las causas que, siempre desde mi punto de vista —discu-
tible siempre—, explicarian el hecho: en primer lugar, porque la Universi-
dad, en general y hasta no hace mucho tiempo, ha tenido un cierto recelo
a estudiar y explicar la literatura Gltima —situacion que estd cambiando,
afortunadamente, gracias a algunos francotiradores, cada vez mds numero-
sos, entre los que me cuento—; y en segundo término, los manuales de |a
historia de la literatura espanola de estas tres ltimas décadas no han dedi-
cado a su obra |a atencidn y el espacio merecidos,

Destacaré un hecho curioso. Su teatro, sobre todo, hasta los anos ochen-
ta -mds o menos: las fronteras en esto como en otros aspectos son borrosas—
tuvo como espectadores a ciertos circulos universitarios; pero altimamente
—al menos por lo que yo constato- no son muy abundantes los profesores —el
circulo se podria ampliar a otras profesiones universitarias o liberales— que
vayan a ver una representacion de Gala, No estd muy bien visto, intelec-
tualmente (1) hablando. En general -y muy mayoritariamente- esgrimen ra-
zones, basadas tanto en las historias contadas como por sus técnicas dram-
ticas y lenguaje. Ademas, su teatro —y su obra en general- se asimila a un pu-
blico femenino (como si eso fuese, en principio, algo negativo).

Lentamente:—es cierto también— que el estudio de su obra se va anali-
zando y valorando —con sus pros y sus contras— por profesores, tanto espa-
noles como extranjeros, que han dedicado diferentes y rigurosas investiga-
ciones y ediciones criticas; asi como han propugnado diversas tesis de doc-
torado sobre ella.

Ante lo cual, me atrevo a hacer un diagnastico. Si el hecho ocurre —co-
mo por mi, al menos, no sé si acertada o equivocadamente, he detectado-
la razon habra que buscarla en las dos partes. De un lado, pienso que la

ah



obra de Antonio Gala, en general, no ha sido leida —o vista— con la atencién
que merece, ya que presenta unas variadas capas de lectura, desde la mas
superficial a la mas profunda, en las que cada uno puede instalarse. Y pien-
so también que no todas las obras de nuestro autor —como las de cualquier
otro— tienen la valia artistica deseable.

En suma, estamos ante un fenomeno digno de ser estudiado tanto por los
socidlogos como por los historiadores de la literatura espafola actual.

§14)

LA TRANSFORMACION DE LA MIRADA
EN LA ESCENA CONTEMPORANEA

José Antonio Sanchez

El arte escénico aparece como auténomao en el cambio del siglo XIX al
siglo XX gracias a la reivindicacitn de un espacio creativo independiente de
lo literario. En la bisqueda de un medio especifico, los creadores escénicos
desplazaron su atencion de la palabra a la imagen. Es por ello que la histo-
ria del teatro del siglo XX podria ser leida como la historia de la educacion
de la mirada y la plasticidad del cuerpo.

;Comao se mira la realidad desde la escena!?

El teatro dramitico del XIX era un teatro causal. El principio de causali-
dad es un principio ldgico, que funciona a nivel literario, pero no de forma
tan evidente a nivel gestual o visual. Por ello, las vanguardias historicas de-
sarrollaron dos herramientas paralelas para la construccion de la obra artfs-
tica, que también encontramos en el medio escénico.

A. El «collage». Asociado a la vanguardia cubista y, sobre todo dadaista,
y transformado en direcciones diversas por constructivistas y surrealistas, El
«collages consiste en la superposicidn de elementos dispares, a veces in-
cluso de diversa naturaleza desde el punto de vista de la artificialidad, con
el fin de producir una obra artistica de sentido no literal,

B. El «montajes. Principio derivado del cine y usado por los movimien-
tos de vanguardia de orientacion politica. Se diferencia del scollages en
que los elementos, aunque superpuestos v de diversa naturaleza, estan or-
denados temporalmente: la mirada del espectador estd dirigida v estimula
la capacidad asociativa hacia la produccién de un determinado tipo de imé-
genes mentales.
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El «collage: produce desconcierto y estimula al juego sensible. El smon-
tajer produce extrafeza y estimula al pensamiento critico, El primero pre-
tende ampliar las formas de experiencia de la realidad. El segundo preten-
de mostrar una nueva via para el conocimiento de la realidad.

Lo comin a ambos es el factor asociativo, ajeno a la logica causal de-
cimondnica. Es precisamente ese elemento asociativo el que serd extraido
tanto del «collage: como del emontajes y se pondra en funcionamiento en
las creaciones realizadas durante el repacimiento del vanguardismo artisti-
co en los anos sesenta.

Una de las principales diferencias entre el funcionamiento de la aso-
ciacion en la época de vanguardia v en los afos sesenta radica en la flexibi-
lizacitin de las fronteras entre los medios. A partir del concepto amplio de
interdisciplinariedad formulado por John Cage, el principio asociativo pue-
de dar lugar a combinaciones de diversos lenguajes artisticos: el sonido pue-
de dar lugar a una frase, una frase a un gesto, un gesto a una imagen...’

Pero casi tan importante como la interdisciplinariedad es la dimensicdn
colectiva de la creacian y, por tanto, del proceso asociativo. El sjuegos es
uno de las estrategias mas usadas por los vanguardistas neoyorkinos para li-
herar la capacidad asociativa de manera grupal. El juego se desarrolla en un
espacio colectivo v no jerdrquico. Jugar es conquistar el espacio publico que
los poderes politicos, econdmicos y medidticos pretenden controlar. La con-
quista de la calle en los anos sesenta responde al mismo ideal. La reivindi-
cacion de la corporalidad es |a premisa para la reivindicacian del espacio.

El fracaso de la utopia de los sesenta va unido al progresivo declinar de
la polarizacion del mundo en bloques. La escena mundial parece perder una
de las pantallas. Poco a poco todo comienza a aparecer en una (nica sola
de ellas, incluso aunque venga del otro lado del mundo. La hegemonia de la
imagen proyectada desde Estados Unidos va anulando progresivamente el
espacio.

Cuando se deja de confiar en la posibilidad de una mirada corporal v
multidireccional, todos los elementos que jugaban en el espacio representa-
tivo de los sesenta se acumulan en la escena. En los ochenta la mayoria de
las producciones teatrales son frontales. Sin embargo, no son producciones
estrictamente visuales. Todas esas asociaciones sonoras, gestuales, organicas
y verbales se han acumulado en el espacio concentrado de la escena y des-
de all{ se proyectan. La mirada por si sola es insuficiente para captar ese di-
verso teatro visual, porque no transmite meramente imagenes, transmite una
condensacion de asociaciones previas en forma de imdgenes y sonido. La
imagen (a la que se anade el ambiente sonorol en los ochenta se convierte
en el vehiculo de transmisidn comn que afecta a los diversos sentidos y me-
canismos de comprension del pablico (Foreman, Bausch, etc.).
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Ese principio acumulativo no funciona dnicamente a nivel formal. Ob-
viamente, es indisociable de una acumulacion de temas, referencias, mate-
riales... El resultado de la acumulacion no es el «collages, porque los diver-
s0s elementos no conservan su autonomia, sino que entran a formar parte de
una nueva unidad, fragmentaria pero indisoluble, Wilson; el flujo onirico.
Miller: la comprensién de los materiales),

Desde la caida del comunismo, el esquema bipolar, ya cuestionado a lo
largo de los setenta y los ochenta, queda definitivamente enterrado. Pero, de-
saparecida la bipolaridad, desaparece también el campo de tension. La for-
ma de mirar caracteristica de nuestra época es la dispersidn. Tal dispersicn
no da lugar a una nueva acumulacion. La mirada pasea (navega) sobre la re-
alidad, sin quedar atrapada en el momento, pero dejandose contaminar por
cada una de las visiones.

La contaminacion de los materiales es uno de los sintomas de esa mira-
da paseante, Las formas nunca son formas puras, pero tampoco son formas
permanentemente hibridas: estan contaminadas por esa serie de percepcio-
nes fugaces de la mirada dispersa, que se posa sobre objetos de diversa na-
turaleza. (Sintomas precoces de esa contaminacion son la transmision de
procedimientos y formas del teatro japonés al estilo cerrado y propiamente
americano de Wilson. Sintoma evidente, el modo en que se introducen ele-
mentos tan diversos de la iconografia contempordnea en los espectaculos
producidos por Legaledn T., de forma muy evidente en el dltimo, su revision
de Ubd rey).

Pero el principio de paseo / viaje / navegacion afecta sobre todo a la es-
tructura y a la posicion del creador. En los trabajos del Wooster Group se
anunciaba una forma de construccion a medio camino entre la acumulacion
y la dispersian de los materiales. La composicion de los espectaculos en for-
ma de «red textual» obliga al espectador a recorrer con el pensamiento lo
que para la mirada es sucesivo, En un esfuerzo de abstraccion, los especta-
culos del Wooster Group podrian ser recompuestos en forma de cuadro, por
donde la mirada del espectador podria moverse libremente, Wilson también
habia imaginado especticulos codificables como partituras de imdgenes, pe-
ro su estructura era lineal y progresiva (aunque no habia una tension hacia
el final, tampoco habia una vuelta atrds posible).

La posibilidad de ir adelante y atrds, de profundizar en un momento, sa-
lir de €1, avanzar, retroceder, recuperar ese momento en una imagen, en un
texto... La idea de navegacion es evidente en las novelas de Paul Auster, en
las que el hilo conductor de la accion se desplaza, casi sin que nos demos
cuenta, de un personaje a otro, de un motivo argumental a otro: jquién es
el personaje principal? jcudl es la trama que se pretende desarrollar? jcui-
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les son los criterios para delimitar presente y pasado, ficcidn y realidad? ;es
todo esto algo mds que un juego literario?

El principio de juego parece volver a instalarse en |a creacion artistica
contempordnea, recuperando asi estrategias de |os afos sesenta. Pero fren-
te al juego corporal de Simone Forti o Trisha Brown, frente al juego huma-
nista de Cortizar, nos encontramos un juego distante, irdnico, aungue no
por ello desprovisto de pasion. Las novelas de Auster atrapan tanto como los
especticulos propios de Sara Molina, y, desde luego, permiten mucha me-
nos dispersian que Rayuela o las coreografias de los sesenta.

La sustitucién de la forma por la regla de juego. La sustitucion del con-
tenido por la pregunta. La sustitucion de la representacion por la exhibi-
cién, La estructuracion no progresiva de los materiales. La complicidad irg-
nica con el espectador (;se estin comunicando con nosotros o estdn fin-
giendo que nos ven/hablan?),

Intentemos recapitular y fijar algunos de los atributos de la mirada en la
escena conlemporanea:

1. La dispersion de la mirada impide la estabilidad de la imagen. Las ima-
genes aparecen y desaparecen, no se mantienen durante un largo [EIErtl:rdE!
estaticas. El recurso al «tableau vivants es un intento de fijar esa imagen
inestable. Pero los «tableauxs de los espectaculos contemporaneos suelen
ser muy efimeros.

2. La inestabilidad de la mirada da lugar a la transitoriedad o navega-
cion, que no sigue una estructura lineal (historica), sino multidireccional y
caprichosa. No se trata de que la historia avance, pero si de que la expe-
riencia se enriquezca, que la percepcion aumente su campo, que la me-
moria nos devuelva el pasado como presente futurible, que los sentidos se
alerten v la inteligencia despierte,

3. La inestabilidad v la dispersion también propician la contaminacién.
Incluso en esos momentos de detencion sobre una imagen fija o stableaus,
aparecen elementos que contaminan su pureza, elementos que son restos
de ese ejercicio de dispersion.

4. El principio de contaminacion afecta a la propia naturaleza de los
sentidos. Oir con los ojos, escuchar con las manos, degustar con la vista...
El trinsito de los sentidos se traduce en espectaculos transdisciplinares, que
disuelven las barreras de los géneros y, al mismo tiempo, entre las viejas fa-
cultades: razon, sensibilidad, sentimiento...

En Leviathan, de Paul Auster, nos encontramos a la artista de performan-
ce Sophie Calle convetida en personaje, Maria Turner, y sus acciones trans-
formadas en una de las secuencias de la novela, que durante un tiempo gui-
an el desarrollo de la narracion. En Tres disparos, dos leones nos encontra-
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mos, en cambio, |a poesia canibal de Tristan Tzara convertida en material
dramatico y al pintor Francis Bacon, en espacio escénico,

En la época de las vanguardias histéricas, |a relacion interdisciplinar se
limitaba a la interaccidn de teatro y artes plasticas. En los afios sesenta, se
produjo un mayor indice de interdisciplinariedad, mas claro en la voluntad
de misicos y coredgrafos, pero también presente en algunos creadores es-
cénicos. La definitiva independizacién del teatro de vanguardia respecto a
la literatura amplic también los mérgenes de interdisciplinariedad, que ade-
mas de teatro y artes pldsticas, ahora inculcan misica, literatura, y en algu-
nos casos, ciencia. 5in embargo, incluso en los anos sesenta los |imites en-
tre las artes seguian siendo muy visibles, y hubo de inventar nuevos medios
para romper esa rigidez: el «happenings, de corta vida, y el «performances,
que llegd a convertirse en un medio auténomo, con su propia historia (mas
ligada a las artes plasticas que a las escénicas),

En los anos ochenta, como consecuencia de una vuelta a los limites, se
produce una teatralizacion del performance y una apertura del teatro a las
estrategias de ésle, que se suma a la mds estrecha vinculacion de danza y
performance y danza y teatro. El tipo de relacion entre las artes que surge
de esos desplazamientos ya no puede ser caracterizado como interdiscipli-
nar, sino mas hien como transdisciplinar. Se tiende a una permeabilidad de
los limites entre los géneros, a una flexibilizacion de esos limites. Ya no se
trata de que los artistas colaboren cada uno desde su especialidad, o que se
tomen materiales de otra especialidad, sino de que un creador o un grupo
de creadores transiten libremente por los espacios estancos tradicionales.

La idea de la transdisciplinariedad (término usado con pleno sentido por
Maris Bustamante, practicante y defensora de estéticas no objetuales en Me-
XiCo, para situar sus propuestas) es algo inherente a la intencion del «per-
formance arts. El trasvase de lo transdisciplinar al teatro ocurrid basica-
mente en los afos ochenta como consecuencia de la teatralizacion del per-
formance. Performances teatralizados, como los de Karen Finley v Laurie
Anderson, mondlogos performativos como los de Spalding Gray, teatro de-
rivado del performance, como el de Jan Fabre, son algunos de los ejemplos
pioneros en ese ambito. En cierto modo, se trataba de producir compleja-
mente y utilizando los recurso escénicos, ideas que en los setenta se reali-
zaban de forma individual ejecutadas por el propio artista que transitaba |i-
bremente de uno a otro género (pintura, teatro, cancion, misica, drama,
etc.). Ejemplos de ejercicios transdisciplinares en Espafna son el espectdcu-
lo de Legaleon T. sobre textos de Anton Reixa, El silencio de las Xvgulas, o
las propuestas inclasificables de La Ribot, especialmente sus Piezas distin-
guidas.
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La transdisciplinariedad, basada en el transito de los sentidos y en el
transformismo de las capacidades humanas, es paralela a los procesos se-
guidos por los lenguajes informaticos, que continuamente operan con la
transformacién de matematica en imagen, de imagen en sonido o en texto.
La mirada ya no es meramente visual, la mirada puede navegar y convertir-
se en otro sentido sin dejar de ser mirada. En el lenguaje informatico, un
texto se puede ver como icono, una imagen se puede calcular, una misica
de puede pintar o dibujar...

Sin embargo, quizd una de las transformaciones mds importantes que el
lenguaje informdtico ha introducido en el ambito de la mirada es la abs-
tracta idea de la universalizacion. Se crea la ilusion de que se estan po-
niendo los medios para una universalizacion de |a comunicacion, inclu-
yendo un cddigo dnico y universal, el viejo suefio decimondnico. Pero jes
cierto! ;Realmente la comunicacion es universal?

En los dltimos afos se han multiplicado los estudios sobre intercultura-
lismo. Y el problema de lo otro es uno de los temas de discusion perma-
nentes en diferentes instancias politicas y sociales. ;Como es nuestra mira-
da hacia lo otro? jRealmente puede hablarse de un descentramiento de la
mirada? En este aspecto podriamos también recurrir al concepto de conta-
minacién y hablar de una contaminacion intercultural. Probablemente la
experiencia de lo multicultural sea una de las claves de la creacion escéni-
ca de los Gltimos afos, Existe una tradicion intercultural, en la que cabria
citar los nombres de Artaud, Grotowski, Barba, Brook, Schechner, Wilson,
Mnouchkine. Sin embargo, los modos del interculturalismo, como ha mos-
trado Patrice Pavis son muy diversos .

Partiendo del andlisis realizado por Pavis, querria proponer la siguiente
categorizacion:

1. Hay un interculturalismo resultante de la mirada no inocente del crea-
dor occidental sobre lo otro. De ahi resulta una apropiacion de técnicas, de
lenguajes, de temas o de personas, que se integran en una contruccion rea-
lizada desde la forma de ver el mundo vy el teatro occidentales. Este seria el
caso, con todas las diferenciaciones, de Brook y Barba (con una auténtica
voluntad intercultural), de Mnouchkine y LeCompte (con una intencionali-
dad basicamente formal). En estos casos, nos encontramos en una conti-
nuacion de la tradicion occidental, y de la tradicién de apropiacion de lo
otro propia de ella (teatro intercultural, en la terminologia de Pavis).

2. Un segundo tipo de mirada es la mirada inocente, Se mira el mundo
como se mira la television. Y la mirada occidental se deja contaminar gmr
otras miradas. Fn este caso el interculturalismo no resulta tan pintoresco. Este
es el caso de los espectaculos de R. Wilson, y especialmente de su gran pro-
vecto Civil Wars. El hecho de que Wilson produjera su enorme espectacu-
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lo en diferentes partes del mundo simultineamente: Japdn, Alemania, Ho-
landa, ltalia, Francia y Estados Unidos provocaba flujos entre cada una de
las tradiciones que se transmitian invisiblemente de una produccion a otra
vy que contaminarian el trabajo posterior de R. Wilson. Este interculturalis-
mo subliminal se encuentra en todos aquellos espectaculos que no cierran
los ojos a la realidad multicultural. Sin embargo, tanto en el primero como
en el segundo tipo de espectdculos, sigue prevaleciendo la mirada hege-
manica de occidente, traducida en forma escénica.

3. Un tercer tipo de mirada es la del otro desde el otro lado, es decir, la
mirada inocente del otro. Estaria presente en especticulos que rescatan tra-
diciones olvidadas, o que intentan imponer lo original frente a las formas
aprendidas en occidente. Teatros clasicos orientales, teatros indigenas, tea-
tros aborigenes, teatros populares, etc, Sin embargo, dificilmente la inocen-
cia de la mirada se mantiene intacta. ¥ también en estos casos nos encon-
tramos un fendmeno contaminante. Pese a las perversiones a que puede dar
lugar esta orientacidn (lo que Pavis llama teatro post-colonial), es en |la con-
taminacion de la mirada del otro donde aparecen algunos trabajos intere-
santes. Es el caso de los especticulos de danza africana, especialmente los
de Germaine Acogny, discipula de M. Bejart, o los especticulos japoneses
de danza Butoh.

4. Finalmente, un cuarto tipo de mirada seria la del otro instalado aqui,
es decir, el teatro producido por inmigrantes, o artistas intalados en paises
occidentales y que intentan vias de interculturalismo. Yoshi Oida, actor de
Brook, compuso en Viajes un especticulo en colaboracion con un bailarin
v un percusionista africanos: la tradiciin africana y la japonesa se enlazaban
organicamente en un especticulo, eso si, producido de acuerdo a los ca-
nones occidentales, Mds interesante, no obstante, puede ser, desde el pun-
lo de vista de propuesta de nuevos lenguajes, el trabajo de un irani emigra-
do a Estados Unidos, Reza Abdoh, En la composicion de Law of Remains
Abdoh, utiliza el Libro egipcio de la Muerte al mismo tiempa que Andy
Warhol. (Tambien Wilson, en The Forest, utilizaba materiales textuales muy
diversos: Gilgamesh, el Cadice Florentino (escrito en azteca), Edgar Allan
Poe v Heiner Miller), El espectaculo de Abdoh gira en torno al tema de la
muerte y su doble nacionalidad le permite contrastar la idea occidental de
la muerte como defecto, como algo que se pretende ocultar, y la idea ara-
be de la muerte. (Abdoh pone de manifiesto la esquizofrenia de la moral
norteamericana, cuando se escandaliza por un acto de violencia cometido
en la calle y lo considera menos moral que el asesinato de cientos de miles
de drabes en Oriente Medio o Irak.)

El fenomeno del interculturalismo debe ser contemplado con cautela,
Algunos criticos han sefalado el peligro de que el multiculturalismo se
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convierta en una manifestacion mas del imperialismo. ;Hasta que punto la
utilizacién de determinadas técnicas o temdticas por parte de creadores de
otra tradicién no implica un atentado contra la tradicion de la que se extra-
en esas técnicas? jHasta qué punto las programaciones multiculturales pue-
den evitar caer en un folclorismo superficial?

Desde mi punto de vista, es el cuarto modo de la mirada el que aporta
la clave para un teatro auténticamente transcultural, es decir, solo cuando
la forma de mirar el mundo desde el otro lado llegue a sernos tan familiar
como nuestra propia mirada hacia el otro lado, se produciran las condicio-
nes para un teatro y una cultura realmente transculturales.

Sin duda, lo transcultural, como lo transdisciplinar es un fendmeno pro-
pio de nuestra época y de la experiencia compleja en la que nos situamos.
Pero sus consecuencias pueden ser tan negativas como positivas, y en ello
hay que estar siempre alertas, sin dejarse arrastrar a posiciones radicales
(que pueden esconder lo imperialista), pero tampoco a posiciones retrogra-
das, de retorno a formas del pasado.

Lo intercultural, multicultural o transcultural es consecuencia, en gran
parte, del miedo a la uniformizacion del mundo a consecuencia de la im-
posicidn de una sola forma de mirar el mundo. Se busca mantener viva otras
formas de la mirada, otras formas del pensamiento. El especticulo transcul-
tural es lo contrario al espectaculo de Disneylandia, donde lo diferente es
homogeneizado por una mirada imperialista e idiotizante.

Esto nos conduce al problema de la falsa idea, antes apuntada, de la uni-
versalizacion de la comunicacion. ;Es realmente universal la comunica-
cion? jAcaso existe la comunicacidn universal?

La comunicacion solo existe cuando se produce reciprocidad, cuando
existe el didlogo. ;Cudl es el nivel de didlogo en los nuevos medios de co-
municacion? ;Es realmente la red mas interactiva que la television? ;Cual es
el tanto por ciento de respuesta directa a una pagina colocada en la red?
;Permite una mavyor profundidad de comunicacion que el teléfono? El tele-
fono reducia la comunicacion a la voz. La red reduce la comunicacion al
lenguaje (verbal, icénico, sonoro...) ;Amplia las posibilidades de comuni-
cacién, o simplemente suplanta otras ya existentes alterando su profundi-
dad? Quede clara que estoy hablando dnicamente de comunicacién, no de
transmisicdn de informacion, para lo cual es un mecanismo prodigioso y que
sin duda contribuird al desarrollo de la investigacion cientifica y la transmi-
sion de la cultura. Y he aqui el quid de la cuestion: la informacion suplan-
ta a la comunicacion. En la sociedad contemporinea tendemos a identifi-
car como medios de comunicacidn lo que son meramente medios de in-
formacion.
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Por tanto, la actitud basica del usuario de los mal llamados medios de
comunicacion es en un 90% de los casos pasiva. Y cuando se hace activa,
debe respetar los cadigos establecidos en ese lenguaje universal, debe res-
petar las reglas del juego. Muy pocos artistas se atrevieron a apropiarse del
lenguaje de la radio. Muchos menos del lenguaje de la televisidn. ;Habra
ElllngnD que se tome la molestia de apropiarse del lenguaje de la red de una
forma efectiva? jProducira esa apropiacion una comunicacion real o la uti-
lizacion de la red convertira la obra en mera informacién?

Al menos dos ideas parecen surgir de todos estos interrogantes:

1. La comunicacion no es universal, porque no es multicéntrica, Quien
desee entrar en la red, debe adaptarse a las reglas de juego v, por tanto, de-
be utilizar el lenguaje impuesto. El lenguaje crea una imagen del mundo. Es
cierto que esa imagen del mundo es una imagen contaminada. Pero es |a
imagen del mundo del propietario de la red.

2. La comunicacion existe solo en un bajisimo tanto por cierto. Lo gue
se produce, sobre todo, es intercambio de informacion. La utopia de la co-
municacion universal esconde |a realidad de la incomunicacidn real.

Uno de los principales problemas tratados en el teatro contemporaneo
es el de la incomunicacion. Para Abdoh, el teatro es una forma de luchar
contra el aislamiento al que nos conducen los medios electronicos. Y son
los artistas que mas se ocupan de los nuevos medios en su trabajo (John Je-
surun, Laurie Anderson), quienes mds decididamente centran su obra sobre
el problema de la comunicacion. jPuede el teatro recuperar su capacidad
de comunicacion? Esto nos enfrenta al problema del piblico.

;Como es |la mirada del que mira?

La gran diferencia entre el teatro del XIX y el teatro del XX: en el XIX el
piblico mira al espectaculo sin que el espectaculo mire al pablico, En el XX,
el especticulo también mira al pablico. En los anos 20, el pidblico debe de-
jar de mirar tranquilamente, debe sentirse agredido, contagiado, debe parti-
cipar pasivamente del espectaculo. En los sesenta, el pablico debe participar
fisicamente en el espectaculo, debe estar implicado en el espectaculo:

A. El piblico mira, pero esa mirada implica un determinado posiciona-
miento fisico (Grotowski, Barba, Brook, Mnouchkine).

B. El publico participa fisicamente en el espectaculo: Living, Performan-
ce Group, Happening, Danza postmoderna.

En la década de los ochenta, se produce una devolucion del pdblico a
la posicidn de observador pasivo. Es cierto que desde la escena se lanzan
guinos de complicidad hacia el que esta sentado, pero la participacion del
espectador en el espectaculo no es mayor que la participacion del teles-
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pectador o del usuario de «internet», Hay una falsa interaccion. La compli-
cidad no es suficiente para generar comunicacion.

El problema de la incapacidad del teatro para proponerse como algo
mas que especticulo (donde la competencia de los otros medios hace préc-
ticamente inviable la sintesis arte-espectaculo) es el factor clave que marca
el declive del teatro como medio artistico. Con escasas excepciones, el fu-
lure del teatro pasa por su capacidad para recuperar su capacidad de co-
municacion,

En los dGltimos afios se han hecho intentos de recuperar esos canales de
comunicacion. Asi habria que entender |a vuelta de las propuestas de van-
guardia a espacios no convencionales: cafés, bares, pequenas salas conec-
tadas con instituciones no teatrales. Pero, sin duda, el fendmeno mas inte-
resante, es la renuncia parcial del teatro a la autonomia conquistada a me-
diados de siglo en lo que respecta a su definicion como arte autonomo, y a
la autonomia del arte conquistada a partir de la llustracion. En este sentido,
el teatro es, quiza junto con la masica, el medio artistico que con mds pre-
mura estd sufriendo ese proceso de transposiciaon de los limites de la auto-
nomia.

Los afios noventa estan marcados por un acontecimiento histdrico de
primera magnitud: el desmoronamiento de los regimenes comunistas. 5 la
debilidad del comunismao habia permitido una relajacion de la tension que
e habfa traducido en una respuesta de los creadores con una vuelta a los
limites, la focalizacion potentisima a que estamos asistiendo en esta déca-
da, encubierta por conflictos regionales menores, impulsa a la necesidad de
conduistar nuevos espacios para el juego.

El teatro se ha mostrado mucho menos rapido que la performance para
reaccionar ante la nueva situacion a nivel global. Mientras |a vanguardia
neoyorkina sigue representada por la generacion de los maestros que co-
menzaron a trabajar en los anos 60 y 70, la vanguardia europea parece ha-
ber desaparecido del mapa v sdlo es salvada por algunas propuestas surgi-
das del dmbito de la danza. Entretanto, lo contemporineo va siendo su-
plantado por formas que corresponden a miradas del pasado: la revisidn de
los clasicos, la veneracidn de los maestros (Brook, Barba, Wilson).

En lo que |a performance se ha adelantado al teatro es en:

1. El recurso al medio artistico para reivindicar la diferencia.

2. La utilizacion del juego como reafirmacidn de la comunidad.

«El teatro no es sobre algo. El teatro procede de algo, de un lugar dado,
de la forma social y personal de vivirs (Stephen Balint, director del Squat
Theatre) . Por ser un medio del «aqui y del ahoras, por ser un medio anta-
gonico a los sisternas de comunicacion de masas, el teatro (y la performan-
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cel se han convertido en uno de los vehiculos preferidos para la reivindica-
cion de la diferencia. La reivindicacion de la diferencia cultural o étnica (tea-
tro negro, chicano, gitanol. O la reivindicacion de la diferencia de género
(feminismo, teatro gay),

Quiza uno de los usos mas activos ha sido para la reivindiacion de la di-
ferencia femenina. Encontramos aqui una larga tradicion de artistas, desde
Carole Schneeman, Eleonore Antin v Karen Finley en los afios 70, Schnee-
man lanzaba su idea: «Se me permitia ser una imagen, pero no una hace-
dora de imdgenes que creara su propia auto-imagens *. El arte de la perfor-
mance feminista esta ligado a la reivindicacidn del cuerpo femenino como
no-objeto, de ahi que se trabaje a menudo con el desnudo, con un desnu-
do de una intencionalidad completamente diversa al uso objetual del mun-
do masculino de la imagen: un cuerpo desnudo habitado por una persona,
una persona que crea la imagen de si misma. Desde el feminismo, se deri-
va hacia el discurso politico (Karen Finnley), hacia el discurso social, o ha-
cia el discurso poético.

Esta utilizacion de la performance y del teatro como instrumento ha
provocado un desplazamieto del medio escénico hacia una zona limite. In-
vadida por esos usos interesados, la escena de vanguardia se ha ido pro-
presivamente marginalizando. ¥, a pesar de que en Nueva York, por ejem-
plo, es posible ocasionalmente ver algunos especticulos de performance en
el Lincoln Center, lo normal es que la mayoria de las propuestas tengan |u-
gar en los barrios del downtown. Lo mismo ocurre en otras ciudades euro-
peas: ocasionalmente es posible asistir a performances o representaciones
teatrales en lugares institucionales, pero la tendencia es el desplazamiento
de estos medios a lugares periféricos, hacia centros de cultura alternativos,
ligados en muchos casos a comunidades concretas.

Esa atencion a la expresidon también conduce a otro tipo de riesgos (el
resgo no tiene por qué ser evitado). Se trata de la combinacion de la di-
mension expresiva o terapéutica del teatro con la dimension espectacular,
Grotowski lleva anos dedicado a lo para-teatral, pero nunca habia conver-
lido sus ejercicios para-teatrales en especticulos, En los dltimos afos, al-
gunos creadores han intentado explorar esa via: la produccién de trabajos
con no-actores o no-bailarines, donde lo expresivo se combina con la in-
tencion creativa. Como via, es un camino peligroso; sin embargo, hay que
reconocer que da lugar a experiencias sumamente interesantes, Este es el
caso de los trabajos de la coredgrata Anne Carsson con personas de la ca-
lle, o algunas propuestas de Sara Molina (muy especialmente M-30, un ri-
tual contempordneo autoafirmativo en el que participaron treinta mujeres
de las mas diversas profesiones y procedencias).



iEstd caminando el teatro del primer mundo hacia su disolucion en la
comunidad y en la ensenanza? jEs sostenible esa situacion de progresiva
marginalizacion del teatro de vanguardia? Indudablemente, es ésta una si-
tuacitn que afecta sobre todo a Estados Unidos y Europa. En otros paises el
teatro goza de una excelente salud y conserva intacta su funcion social. (En
Brasil, por ejemplo, el teatro es atn un fendmeno estético socialmente re-
conocido, y ello se aprecia en la vitalidad, el nivel de comunicacion y la
calidad de sus propuestas). El teatro no es un arte necesariamente interna-
cional: en el teatro es mas evidente que en otros lenguajes [a pertenencia al
lugar.

He pretendido constatar algunas tendencias a partir de fenémenos obje-
tivables detectados en las dos dltimas décadas. Por lo que respecta al pre-
sente, no puedo mas que limitarme a formular preguntas. Las respuestas de-
beremos construirlas entre todos. Algo es claro: han pasado los anos de la
contemplacicn, es urgente tomar decisiones, y las decisiones deben dar lu-
gar a acciones de afirmacion calectivas. Sélo recuperando espacios de co-
municacion colectiva tendrd sentido el arte, tendra sentido el teatro. S6lo
asi merecerd la pena seguir viviendo,

NOTAS

1. Cir. Kestelanetz, B, Entrevista a John Cage (Barcelona: Anagrama 1973}, p. 56

Pavis, Patrice, The intercultural reader (Londres y New York: Routledge, 1996), pp. 1-21.
Citado en Marranca, B, y Dasgupta, G. led.), Inferculturalism & Perdformance (New York: PAJ
Publications, 1991, p. 117.

4. Citado en Sayre, H.M., The object of performance. The Amenican Avanl-Garde since 1970
{Chicago v Londres: The University of Chicago Press, 19849).
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INFORME SOBRE LA PROMOCION
DE LA ESCRITURA DRAMATICA
CONTEMPORANEA EN FRANCIA

Fernando Gomez Grande

Uno de los objetivos de la Muestra de Teatro Espanol de Autores Con-
tempordneos es la creacion y el mantenimiento de vinculos con experien-
cias similares que se llevan a cabo en otros paises.

En nuestro dmbito europeo y por proximidad geografica v cultural, nos
parecio muy interesante conocer de primera mano cudl es el sistema esta-
blecido en Francia para la promocian y ayuda a la escritura dramatica con-
temporanea.

La presencia actual de |a textualidad de los autores franceses en el pa-
norama europeo vy la confrontacién de esa escritura con la escena, no es un
hecho coyuntural o de moda dnicamente, sino que obedece a un apoyo de-
cidido y a una auténtica politica de estado de los diversos gobiernos, cual-
quiera que sea su significacion politica concreta, de nuestros vecinos ga-
los. No es el momento ni el espacio adecuado de analizar y comparar si la
estrategia de esta politica de estado, enraizada en una potente difusion de la
francofonia, es la mas correcta posible o si los autores encuentran, desde su
perspectiva y en su pais, carencias, retrocesos, avances, o si los canales del
dialogo entre creadores y el poder politico son los mas adecuados.

Indudablemente el avance y la presencia de la escritura teatral, v su de-
fensa y difusion, son hechos probados. Los datos, los presupuestos y algu-
nos resultados estan expuestos en algunos de los articulos que podrin leer
en las paginas siguientes,

Es de justicia reconocer que las instituciones publicas francesas depen-
dientes de los Ministerios de Cultura, Asuntos Exteriores, o de otro tipo de

(i)



entidades como la S.A.C.D. (el equivalente a nuestra Sociedad General de
Autores v Editores), las Universidades, etc., llevan a cabo un esfuerzo in-
gente, también presupuestario, en la defensa, la promocian y la difusicn de
sus autores, y todo lo que rodea al hecho escénico. Desgraciadamente el
mecenazgo privado es aun minimo.

A veces, es cierto, v salvando todas las distancias, este esfuerzo no se co-
rresponde con la realidad en el campo de la edicion, quedando caminos
por desarrollar en el campo de la traduccion y de la difusion de algunas dra-
maturgias como la espafiola. Sin embargo, también en este terreno se esta
avanzando en un mayor conocimiento reciproco.

El dossier elaborado se compone de diversos articulos redactados por los
responsables o directores de los diferentes organismos e instituciones de ca-
racter publico o con ayudas estatales, cuya labor se centra en la promaocién
de la escritura de los autores franceses vivos y en la colaboracion con las
dramaturgias de otros paises europeos, africanos o americanos.

Es curioso constatar que algunos de los centros mds dindmicos se en-
cuentran sitbados en nuestro entorno mediterraneo: la Cartuja de Villeneu-
ve-lez-Avignon en estrecho contacto con el Festival de Avignon, La Maison
Antoine Vitez en Montpellier, el Colegio Internacional de Traductores Lite-
rarios en Arles, etc., son algunos de los centros con los que, a no dudar, la
Muestra de Autores de Alicante establecerd vinculos e intercambiard expe-
riencias que seran mutuamente enriquecedoras,

Cuadernos de Dramaturgia quiere agradecer, nobleza obliga, la colabo-
racion inestimable de Yolanda Padilla, Agregada Cultural de la Embajada de
Francia en Espafia y de Xavier Bruel, responsable del Libro del Servicio Cul-
tural de esa Embajada, sin cuya colaboracion y esfuerzo no hubiera podido
realizarse este dossier que abrird, a buen seguro, vias de colaboracidn y de
un mayor conocimiento sobre la escritura dramatica de nuestros dos paises.

PARA UN ACERCAMIENTO FRANCO-ESPANOL

La accidn del Servicio Cultural de la Embajada de Francia en Espaiia

Con el fin de reforzar las relaciones entre los profesionales del teatro v
los autores dramaticos de los dos paises, el Servicio Cultural de la Embaja-
da de Francia en Espana —en estrecho contacto con los Institutos franceses,
la Asociacion Francesa de Accidn Artistica (AFAA) en el ambito del proyec-
to «Pretextos y la Subdireccion General del Libro y Bibliotecas del Ministe-
rio de Asuntos Exteriores— ha establecido un programa cuyos ejes se podri-
an resumir asi:
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* cursar invitaciones a profesionales espanoles para que visiten Francia
con vistas a un mejor conocimiento mutuo de las producciones teatrales de
los dos paises,

* promocionar el teatro espanol contemporianeo mediante el envio de
textos a Francia.

* apovyar las traducciones y publicaciones de obras de teatro francés, En-
Ire otras colaboraciones puntuales, citemos la establecida con la revista Fs-
cena. El primer iruto de esta colaboracion regular serd la aparicion en el ni-
mero de noviembre de 1997 de Ganas de matar en la punta de la lengua de
Xavier Durringer, con traduccion de Fernando Gomez Grande.

* poner a disposicién de los profesionales y del publico lector en general,
lextos dramdticos franceses en las Bibliotecas de los Institutos franceses de
Barcelona, Bilbao, Madrid, Sevilla, Valencia y Zaragoza y en |a red de centros
de la Alianza Francesa, en una cifra aproximada de 3.500 volimenes.

Relacion de autores dramiticos franceses cuyds textos estan disponibles
en las bibliotecas indicadas anteriormente.

Adamaov (Arthur)
Adrien (Philippe]
Amette (Jacques-
Pierre)

Anne (Catherine)
Anouilh (Jean)
Arrabal (Fernando)
Audiberti (Jacques)
Audureau (Jean)
Aymeé (Marcel)
Azama (Michel)
Badiou (Alain)
Bailly (Jean-
Christophe)

Bayen {Bruno)
Beckett (Samuel)
Bedoué (Arnaud)
Bellon (Loleh)
Benedetto {André)
Besnehard (Danmiel)
Bessel (lean-Marie)

Billetdoux (Francois)

Bisson (Jean-Fierre)
Bonal (Denise)
Boulanger (Daniel)
Bourdet (Gildas)
Bourdon {Jean-Louis)
Bourgeade (Pierre)
Brisville {Jean-Claude)
Calaferte (Louis)
Camus (Albert)
Carriére (Jean-Claude)
Cervantes {Frangois)
Césaire (Aimé)
Chalem (Denise)
Char (René)
Chartreux (Bernard)
Cixous (Hélene)
Colas (Hubert)
Confortés (Claude)
Com

Cormann (Enzo)
Cousin (Gabriel)
Cousse (Raymond)

Dermarcy (Richard)
Deutsch (Michel)
Doutreligne (Louise)
Dubillard (Roland)
Duras (Marguerite)
Durif (Eugéne)
Durringer (Xavier)
Ehni (Rena)
Escudie iRené)
Fargeau (Jean-Paul)
Faure (Philippe)
Fichet (Roland)
Foissy (Guy)
Gabily (Didier-
Georges)

Ganzl| (Serge)
Gascar (Pierre)
Gatti (Armand)
Gautré (Alain)
Gelas (Gérard)
Genet (Jean)
Ghelderode (Michel

-
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Ciraudoux (Jean)
Gracq (Julien)
Cirosjean (Jean)
Grunberg (Jean-
Claude)

Guilloux (Louis)
Guimet {Jacques)
Guyotat (Pierre)
Haim (Victor)
Hakim (Abdel)
lonesco (Eugene)
Jouanneau (Joél)
Kalisky (René)
Kermann (Patrice)
Koltes (Bernard-Marie)
Kraemer (Jacques)
Lagarce (Jean-Luc)
Laik (Madeleine)
Landrain (Francine)
Laplace (Yves)
Lassalle (Jacques)
Lavaudant (Georges)
Laville (Pierre)
Lebeau (Yves)
Lemahieu (Daniel)
Lévy (Lorraine)
Limbour (Georges)

Magnan (Jean)
Magnin (Jean-Daniel)
Manet {Eduardo)
Marceau (Félicien)
Mazev (Elizabeth)
Michel (Georges)
Minyana (Philippe)
Mnouchkine (Ariane)
Maoraly (Jean-Bernard)
MNamiand (Ariette)
Novarina (Valere)
Obaldia (René de)
Péjaudier (Hervé)
Perrier (Olivier)
Pichette (Henri)
Piemme {Jean-Marie)
Finget (Robert)
Planchon (Roger)
Pommeret (Xavier)
Pouderou (Robert)
Prin (Claude]

Py (Olivier)

Rambert (Pascal)
Redonnet (Marie)
Renaude (Noélle)
Renair iJean)
Reynaud (Yves)

Reza (Yasmina)

Rezvani (Serge)
Rullier (Christian)
Sagan (Frangoise)
Salacrou (Armand)
Sarraute (Nathalie)
Sarrazac {Jean-Pierre)
Sartre (Jean-Paul)
Schehadé (Georges)
Schmitt (Eric-
Emmanuel)

Serreau (Coline)
Sirjacq (Louis-Charles)
Soulier (Daniel)
Sternberg (Jacques)
Tardieu {Jean)
Thibaudat (Jean-Pierre)
Tilly

Torres (Anne}

Valleti (Serge)
Varoujean I).-Jacques)
Vauthier (Jean)

Vian (Boris)

Vinaver (Michel)
Weingartein (Romain)
Wenzel (Jean-Paul)
Yacine (Kateh)
Yourcenar {Marguerite)

LA ASOCICACION FRANCESA DE ACCION ARTISTICA (AFAA)
La AFAA, en tanto que asociacion con participacion interministerial, co-

ordina la politica cultural de Francia en el extranjero establecida por el Mi-
nisterio de Asuntos Exteriores con respecto a los intercambios artisticos tan-
ta en las artes visuales como escénicas.

Su trabajo se realiza en estrecha colaboracian con las Embajadas v con
los Centros Culturales franceses en el extranjero (Institutos franceses, Alian-
zas francesas) asi como con el Ministerio de Cultura, el Ministerio de la Co-
operacion, grandes instituciones, colectivos territoriales, profesionales vy
empresarios culturales.
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Los ejes preferentes de trabajo desarrollado por la AFAA son la difusion
v promaocion profesional, la cooperacion vy la creacion artistica, los inter-
cambios culturales, la informacion v la edicién,

* La difusién y la promocion profesional

La AFAA ayuda a la promocion y a la difusidn de la creacion v del pa-
trimonio francés en el extranjero. Organiza acontecimientos en Francia v
promociona su presencia en las grandes citas internacionales (festivales,
hienales.._). Apoya a talentos ya confirmados, solicitados con frecuencia en
el extranjero, asi como a jovenes artistas a los-que ayuda en su trayectoria
internacional.

Para la definicidn de sus operaciones artisticas, la AFAA dispone de un
equipo de expertos que se rednen de forma regular en «colectivos de refle-
xions v que pertenecen a diferentes campos: teatro, disefio, fotogralia, tea-
tro de calle, jovenes directores, musica, danza, residencias de artistas, poli-
tica artistica en los Estados Unidos, Europa, etc. Su mision consiste en con-
frontar sus practicas y asesorar en las orientaciones de la AFAA.

* La cooperacion y la creacion artistica

En el terreno de las Artes escénicas, la AFAA ha puesto en funciona-
miento tres conservatorios itinerantes (teatro, musica y danza) para respon-
der a la demanda creciente de formacién en paises con perfiles de desarro-
llo cultural muy diferentes. Esta cooperacion se articula en torno a tres ejes:
la formacidon (envio de profesionales franceses a escuelas superiores, cen-
tros de formacion o companias y recepcion de becarios en Francia), inter-
cambios entre escuelas francesas y del extranjero y, en tercer lugar, inter-
cambios entre equipos artisticos.

* Los intercambios culturales: becas, invitaciones y residencias
de investigacion

La AFAA gestiona la acogida en Francia de los becarios extranjeros del
gobierno francés en todas las disciplinas artisticas,

Organiza encuentros entre profesionales que posibilitan que gestores
culturales se rednan con ocasion de acontecimientos importantes de la ac-
tualidad artistica internacional y elaboren proyectos comunes. Igualmente
organiza la estancia en Francia de estos gestores extranjeros,

Programas de residencias prolongadas en el extranjero para trabajos de
investigacion, permiten que los artistas confronten e intercambien pricticas
culturales y experiencias diversas, a |a vez que posibilitan que instituciones
extranjeras planifiquen trabajos a largo plazo. Estos programas se realizan
con la participacion de instituciones locales o en colaboracion con la red
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cultural francesa en el extranjero (Alianzas, Centros Culturales e Institucio-
nes francesas o Servicios culturales de las Embajadas).

* La informacion y la edicion

La AFAA intercambia con la red cultural francesa en el extranjero, datos,
analisis y orientaciones necesarias para la realizacion de proyectos. Encar-
ga misiones de estudio o de informacion a profesionales del mundo cultu-
ral 0 a artistas para que aporten su conocimiento sobre diferentes situacio-
nes artisticas.

Localiza y evalda el estado de la creacion artistica en Francia y edita guias
informativas o agendas especificas, destinadas a facilitar programaciones e
intercambios artisticos internacionales.

AFFA Artes Escénicas - Tealro

Programa «Prelexto=

El servicio de Artes Escénicas de la AFAA reagrupa el teatro, la mdsica y
la danza. En el seno del negociado de teatro, una de las prioridades, al mar-
gen de la difusion de espectaculos, es la promocion de |a dramaturgia fran-
cesa contemporanea.

La base de este programa «Pretextos, impulsado por la AFAA en colabora-
cidn con la CRAC (Comité regional para los autores contemporaneos) y la Sub-
direccion del Libro del Ministerio de Asuntas Exteriores, es impulsar actuacio-
nes que establezcan una unidn permanente entre lo escrito v la palabra.

Para la realizacidn prictica de dicho proyecto, se ha creado una red
constituida por los responsables franceses de actividades culturales en el ex-
tranjero, para quienes el teatro textual es una de sus prioridades. Estos in-
terlocutores o «fuentes informativass tienen como objetivo promocionar las
solicitudes, organizar las ofertas, velar por la coherencia en los dossiers ela-
horados con los miembros colaboradores locales, crear las condiciones pa-
ra un trabajo comunitario en los proyectos e intentar su continuacion en te-
rritorio frances,

Para desarrollar este proyecto de difusién del teatro textual, la Oficina de
Intercambios artisticos del Servicio cultural de la Emabajada de Francia en
Espafa se asocia a operadores artisticos y culturales, locales y regionales:
teatros y festivales, encuentros de autores y cualquier otro acontecimiento
en torno al teatro,

A través de la escritura y de las representaciones, este dispositivo permi-
tird un mejor conacimiento y una mejor difusion de textos de teatro francés
v espanol,

7

El contenido del programa «Pretextas, cuyas actuaciones se provectan a
medio y largo plazo, seran abordadas bajo dos aspectos complementarios
e inseparables:

* A partir del texto escrito:

- constituir un comité ssensibles a la textualidad, encargado de selec-
cionar entre diferentes propuestas el o los textos mds interesantes,

— disponer de un fondo bibliﬂ‘gréficu de teatro francés integrado en una
institucion local abierta a los profesionales v a todos los aficionados.

— asociarse, para la traduccidn o para la edicidn, a editores locales y re-
vistas especializadas,

- iniciar ciclos de |ectura de teatro contemporaneo, encuentros y cual-
quier otro tipo de intercambios,

= A partir de la representacion:

— potenciar diferentes posibilidades de difusion, tales como lecturas, lec-
turas escenificadas, etc.

— elaborar proyectos de estreno a partir de textos contempordneos,
prioritariamente en lengua vernacula, con participacion de artistas france-
ses y profesionales extranjeros con vistas a la difusion local, v posterior-
mente en Francia.

— intercambiar practicas actorales a partir de talleres con vistas a la pro-
duccion de espectaculos.

Algunos ejemplos de la actuacion de la AFAA:

* «En busca de autores; programa AFAA/Beaumarchaiss.

La AFFA y la Asociacion Beaumarchais conceden anualmente tres becas
a4 autores cuyo proyecto necesite una estancia en el extranjero que les per-
mita desarrollar un intercambio con interlocutores locales,

» «E| programa Villa Médicis Extra muross.

Este programa permite que los artistas disfruten de una estancia en el ex-
tranjero para una investigacion personal. Se presta una atencion particular
a la originalidad del proyecto enmarcado en una practica innovadora y en
investigaciones contemporaneas.

* «LUIn autor/ un actors.

Proyecto de contenido variable en torno a un texto con lectura escenifi-
cada por un actor en francés, en lengua local o en las dos lenguas.

* «la formacions.

Talleres de formacion sobre la escritura, la lectura, talleres o la escenifi-
cacion de textos contemporaneos franceses.

* «Coproducioness.

Asociacion de artistas franceses o artistas extranjeros para el estreno de
espectdculos que tengan como base un texto teatral,
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EL APOYO DEL MINISTERIO DE ASUNTOS EXTERIORES
A LA TRADUCCION Y A LA PUBLICACION

A lo largo de los dltimos afios, la Subdireccion del Libro y Bibliotecas,
ha desarrollado a través de los Servicios Culturales de las Embajadas de
Francia en 56 paises, un amplio programa de participacion en la publica-
cién (P.A.P.) de obras francesas traducidas a la lengua o lenguas de otros pa-
ises. De tal manera que durante los cuatro dltimos anos, y en el marco del
+PAP Garcia Lorcas, el Servicio cultural de la Embajada de Francia en Es-
pafia ha aportado su ayuda en la publicacion de varios textos teatrales.

» NATHALIE SARRAUTE, Por un si o por un no (ADE, trad. Juan E.
d'Ors, 1994).

e MICHEL VINAVER, El programa de television (ADE, trad.: Fernando
Gomez Grande, 1994.).

o HELENE CIXOUS, La toma de la escuela de Madhubai (ADE, trad.: Eli-
rabeth Burgos, 1994).

» BERNARD-MARIE KOLTES, En la solitud dels camps de coto (3 i 4,
trad.: Sergi Belbel, 1995).

e Nimero 7 (1995} de la revista Art teatral dedicado al teatro corto en
Francia, con obras de SAMUEL BECKETT, ENZO CORMANN, JEAN-CLAL-
DE GRUMBERG, EUGENE IONESCO, ARMANDO LLAMAS, VALERE NO-
VARINA, MICHEL SIMONOT, LOUIS-CHARLES SIRJACQO), JEAN TARDIEU,
MICHEL VINAVER (traducciones de Francisco Torres, Juan Ignacio Velaz-
quez, Arlette Véglia y M. Pilar Sudrez, Emma Sopena Balordi, Fernando Go-
mez Grande, Juan Bravo Castillo, Angela Serna, Susana Cantero).

« ENZO CORMANN, Diktat (ADE, trad.: Fernando Gomez Grande,
19951,

s JEAN GIRAUDOUX, La Guerra de Troya no tendrd lugar - La Loca de
Chaillot (Catedra, trad.: Francisco Torres Monreal y Guy Teissier, 1997).

e ENZO CORMANN, Credo - El Vagabundo - Mingus, Cuernavaca (Uni-
versitat de Valencia, col. Teatro Siglo XX, trad.: Fernando Gomez Grande,
1997).

Las ayudas a la traduccién y a la publicacién por parte del Estado fran-
cés se concrelan bajo epigrafes diferentes:

«PA.P. Garcia Lorcas (Ministerio de Asuntos Exteriores),

1. Apovo local

En el dmbito del programa de Participacion en la Publicacion (PA.P), or-
ganizado por la Subdireccion del Libro y Bibliotecas del Ministerio de
Asuntos Exteriores de Francia, el Departamento del libro de la Embajada de
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Francia tiene la posibilidad de apoyar directamente, de acuerdo con el Mi-
nisterio de Asuntos Exteriores, la publicacidn de traducciones de obras fran-
cesas en Espana. .

Este programa, cuya utilizacion es bastante flexible, permite financiar
una parte de la traduccién, o participar en la edicion de la obra elegida,

2. Ayuda a la cesion de los derechos de autor

La Subdireccitn del Libro v Bibliotecas pone a la disposicion de los edi-
tores extranjeros, a propuesta de la Embajada, una «ayuda a la cesidn de los
derechos de autor:, consistente en |a adquisicion directa a la editorial fran-
cesa, de una parte o de |a totalidad del anticipo de los derechos de autor de
la obra seleccionada, Las peticiones se hacen a través del Departamento del
Libro de la Embajada y el editor espaniol debe haber firmado un contrato de

adquisicion de los derechos, sin haber hecho efectivo el pago por éstos de-
rechos.

«Exportar el libro francéss (Ministerio de Cultura)
I. Ayudla a la traduccion

Se trata de la traduccion de obras francesas, «con derechos vigentess, a
iciomas extranjeros. La participacion esta otorgada por la Direccidn del Li-
bro vy la Lectura del Ministerio de Cultura a propuesta de una comisicn que
se redne dos veces al afo, generalmente en enero y junio. La peticidn se ha-
ce a traves de la editorial francesa.

2. Becas de traductores

Estancia en Francia de traductores extranjeros para llevar a cabo un pro-
vecto de traduccidn de obras francesas de literatura o ciencias humanas, Es-
tas becas se conceden por la Direccidn del Libro y la Lectura tras el vere-
dicto de una comision.

Los expedientes de solicitud de becas estin a disposicidon de los candi-
datos en el Departamento del Libro de la Embajada y deben ser remitidos

al Ministerio de Cultura francés por mediacion de la Embajada el 31 de oc-
tubre a mas tardar,

LA ASOCIACION ENTR'ACTES

Creada a finales de 1991 por la Sociedad de Autores v Compositores
Dramaticos (SACD) y presidida por Jean-Claude Carriére, sEntr'actess es
una oficina artistica —no una agencia ni una productora-- puesta al servicio
de los autores a la vez que un punto de encuentro entre los profesionales
franceses y extranjeros.

Su objetivo es revalorizar y defender la escritura dramatica contempaori-
nea en lengua francesa con el proposito de facilitar su difusion, bajo cual-
quier forma artistica, principalmente en el extranjero. "Entr'actes" juega asi
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un papel de consejero para los autores que ha decidido promocionar, a la
vez que sus equivalentes extranjeros reciben ayuda en sus estancias en
Francia.

Una de sus prioridades es el establecimiento de redes en el extranjero
junto a la promocién de encuentros personales y relaciones fluidas con sus
interlocutores,

Del mismo modo, el establecer marcos de reciprocidad siempre que sea
posible es otro de sus objetivos prioritarios. Tanto es asi que «Enir'actess,
por definicidn, se sitda en la encrucijada de diferentes profesiones que nu-
tren la creacion dramadtica contemporanea: autores, editores, directores de
escena, actores, traductores y organismos de difusion vy promocion, Desde
su creacion, por tanto, «Entr'actess colabora como asociado con |la «Mai-
son Antoine Vitezs.

Debido a su preocupacion constante por la federacion y a su deseo de
ser eficaces, «Entr'actess cred hace tres anos un Colectivo de Reflexion so-
bre los Autores Contempardneos (CRAC) que reagrupa a todos los organis-
mos franceses que desarrollan una actividad importante en el campo de las
relaciones internacionales: la Asociacion Francesa de Accidn Artistica (AF-
FA), la «Maison Antoine Vitezs», la Oficina Nacional de Accidon Artistica
(ONDA), la Cartuja de Villeneuve-lez-Avignon, el Festival Internacional de
la Francofonia en Limousin, |a Asociacion Théatrales, Radio Francia Inter-
nacional o el Centro Nacional de Teatro.

En tanto que embajadora del teatro, «Entr'actess efectia numerosas mi-
siones de exploracion principalmente en Alemania, USA, Gran Bretana, lla-
lia, Rumania, Australia y muy recientemente en Espana. Tales misiones nos
han permitido extraer conclusiones interesantisimas y estamos en disposi-
cion de elaborar proyectos a largo plazo en estos paises.

Las obras promocionadas por «Entr'actess, hayan sido estrenadas o sean
inéditas, son un testimonio de diferentes escrituras dramaticas en toda su di-
versidad.

Mada puede sustituir al contacto personal, hasta tal punto que gracias a
largas entrevistas, ha sido posible saber qué textos eran los mds apropiados
0 mads interesantes para el interlocutor. Por eso no es infrecuente que poste-
riormente a uno de estos encuentros, una obra que no haya sido aln estre-
nada en Francia, sea traducida a otras lenguas.

Fara cubrir mds eficazmente su papel de informacian, «Entr'actess se de-
fine cada vez mas a través de proyectos editoriales con una preocupacion
constante por la simplicidad v la claridad.

zEntr'actess ya se habia introducido en el campo de las publicaciones
con textos como: La Moisson d'Entr'actes 1994 y 1995; Actualidad del tea-
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Iro comtempordneo en lengua francesa 1993-94, 1994-95; Contemporary
French Theatre 1960-1992, traduccidn inglesa del libro del dramaturgo is-
raeli Nurit Yaari o un Catdlogo Internacional de 241 obras en lengua fran-
cesa. En ésta misma linea editorial y para completar sus publicaciones an-
teriores, «Entr'actess publica actualmente una revista semestral bilinglie Ac-
tes du Thédtre, cuyo nimero 6 acaba de aparecer.

El tiempo y |a experiencia, en efecto, nos han reafirmado en nuestra vo-
luntad de crear una revista consagrada a la actualidad teatral, rica en infor-
maciones practicas, redactada en francés y en inglés, destinada principal-
mente a la difusion en el extranjero pero apreciada también en Francia,

En este caso, una vez mas, la preocupacion esencial ha sido la de ser
claros, la de editar una revista atractiva en contenidos y presentacion v, so-
bre todo, la de dotar de una gran calidad informativa a todas sus pdginas.

Actes du Théitre propone, por tanto, una seleccion de obras dramdticas
wen cartels 0 «para descubrirs, presentando a su vez a los autores. Se trata
de un material de difusion que permite a los interlocutores extranjeros y a
los representantes oficiales franceses en el exterior, localizar sus propios
puntos de referencia en el territorio teatral francés. En esta revista no se ofre-
cen comentarios, criticas o analisis, sino que aparece la informacidn mas
completa posible sobre la escritura contemporanea.

Estas son, en resumen, las actividades de esta oficina artistica, mas alla
de su trabajo de acogida, de guia, de consejo y de descubrimiento de nue-
vos lalentos.

Tal y comao declaré su presidente, Jean-Claude Carriére, en el momento
de la creacion de «Entr'actess: «Dar a conocer, hacer leer, hacer que se es-
trenen, hacer ver. Ayudar de cualquier manera. Pero este movimiento
~puesto que la promocion es un simbolo del movimiento— no se da en un
solo sentido, Siempre debe volver a sus origenes vy alcanzar a los propios
autoress,

Este trabajo de hormigas laboriosas y de pioneros, se desarrolla y se for-
tifica participando en la ayuda a todos aquellos a los que ésta institucicn
debe defender: los autores contemporineos.

LA CHARTREUSE
Centre national des écritures du spectacle

La Cartuja de Villeneuve-lez-Avignon acoge desde hace 24 anos un Cen-
tro Cultural de Encuentros,

Tal vez seria conveniente definir en qué consisten estos centros cultura-
les de encuentros. La idea surgid hacia los afios 70 y fue la respuesta dada
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por los responsables de Patrimonio al plantearse para qué servia restaurar
los monumentos histdricos. Era evidente que la dnica respuesta posible:
«para que no desaparezcan», se quedaba un poco corta, v que la necesidad
de dotarles de una nueva vida, de integrarlos en el uso cotidiano, desem-
bocaba de manera natural a plantearse proyectos culturales. Por otra parte,
el hecho de imaginar un proyecto cultural en el interior de estos monu-
mentos, transiormaba en gran medida los métodos de restauracian puesto
que se producian de facto condiciones especificas para su utilizacion vy, por
lo tanto, para su restauracion.

La Cartuja de Villeneuve-lez-Avignon, se transforma por tanto en un cen-
tro piloto debido fundamentalmente a su magpitud —se trata de la mayor
cartuja de Francia con una extension de 25.000 m’ — y a lo ambicioso del
misma provecto cultural,

Existen nueve centros culturales de encuentros repartidos por toda Fran-
cia y su asociacion ha permitido crear y potenciar una red que redne a una
veintena de monumentos histéricos diseminados por una quincena de pai-
ses europeos lales como Alemania, Italia, Portugal, algunos paises del este,
etc. Curiosamente Espaia no estd integrada en esta red.

En 1991, el estado francés acepta subvencionar un provecto de Centro
Macional en la Cartuja. La propia configuracion de |os locales junto a todas
las experiencias que habian tenido lugar desde 1973, hacen posible que se
cree el Centro Nacional de las Escrituras del Espectaculo; un espacio para
la investigacion, la creacian y la estancia de autores dramaticos,

Los autores pueden residir en la Cartuja en estancias que no sobrepasen
los tres meses, mediante un sistema de becas de residencia concedidas por
parte de los poderes pliblicos. En torno a su trabajo se teje todo un conjun-
lo de actividades cuyo objetivo es desarrollar y promover la escritura dra-
mdtica contempordnea. La Cartuja permite, pues, la reflexion y la innova-
cion implicando a todas las actividades del espectaculo, con la perspectiva
de una revalorizacidn de los textos de autores vivos,

Las residencias de autores son un elemento fundamental para la escritu-
ra, ya que permiten trabajar aisladamente y en silencio procurando, tam-
hién, celebrar encuentros de autores v de éstos con la profesion y con el pa-
blico, Siempre que es posible, el Centro propone lecturas realizadas por los
propios autores o por actores profesionales. Los autores pueden asi con-
trastar su escritura, el interés o las carencias de sus textos, teniendo como
referente este primer tesl. Este inicio de la vida de una obra de teatro, pro-
duce excelentes resultados: la primera confrontacién del autor con lo que
ha escrito; el interés de un publico bastante amplio vy deseoso de este tipo
de propuestas v que la Cartuja ha sabido crear a lo largo de los afios; o la
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venida de profesionales interesados por la escritura contempordnea, ain no
numerosos pero muy apasionados,

Los resultados de estas lecturas son cuantificables puesto que el 70% de
las obras leidas, han sido estrenadas a lo largo de los cinco afios siguientes,

Pero la Cartuja tampoco esta ausente de la creacion, hasta tal punto que
también se organizan residencias de companias para trabajar con textos de
autores franceses vivos. Durante 1996 se crearon siete obras contempori-
neas, cuatro de ellas escritas en la Cartuja.,

La escritura teatral necesita de |la escena, contrariamente a otras escritu-
ras; sin esta perspectiva, cualquier trabajo es una anagaza,

El Centro Nacional de las Escrituras del Especticulo no podia olvidar
tampoco todo lo referente al libro, a su edicion y a su distribucion. El Cen-
tro dispone de una biblioteca cuyos fondos son manuscritos y ediciones de
teatro contemporaneo disponibles en todo momento para los profesionales
del especticulo y de los ensefantes. Hasta el momento se dispone de un re-
pertorio de dramaturgos franceses desde 1950 que muy proximamente es-
tara disponible en «internets. Del mismo modo, nuestra libreria ofrece a los
visitantes de la Cartuja un fondo de mas de 2.000 textos de teatro contem-
pordneo. Hay que leer teatro v esto puede hacerse de maneras muy dife-
rentes.

Nuestras relaciones con los autores extranjeros, son igualmente uno de
los ejes de la Cartuja, aunque la circulacion de textos y espectaculos se ha-
ce en primer lugar con los autores francdfonos. Las residencias y los estre-
nos son habituales con autores procedentes de Quebec, Suiza, Bélgica y
Africa; pero ésta necesidad de abrir fronteras lingiiisticas, no puede hacer-
se sin abrir la puerta en los dos sentidos. Para ello hemos unido nuestras
fuerzas a otros organismos franceses que va han establecido relaciones con
otros paises para participar en la creacion de «omités sensibles» en los paises
en los que hemos encontrado interlocutores dindmicos e interesados en
nuestro proyecto. Se trata de hacer circular textos y de que cada pais, en
tuncion de su sensibilidad, elija alguno de estos textos para su posterior tra-
duccion; de ahi el nombre de «comité sensibles.

Lo ideal para la Cartuja, seria encontrar en los diferentes paises europe-
0s centros equivalentes. Desgraciadamente no existen. Habra por lo tanto
que inventarlos. La experiencia de La Loggia en Italia es significativa pues-
to que es la prueba de la posibilidad de desarrollar esta idea de Centro de
Encuentros dedicado a la escritura teatral contemporanea.

Hemos tenido ocasion de comprobar el interés despertado en numero-
508 paises con respecto a nuestros planteamientos, incluido ese proyecto
original de revitalizar un monumento histdrico que acoja un proyecto cul-
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tural ambicioso y de envergadura nacional e internacional. ;Acaso es una
ambicion utdpica encontrar interlocutores favorables a los autores europe-
0s 0 establecer por toda Europa una red que promocione la escritura teatral
contemporanea?

Comencemos por estos scomités sensibless. Como dice el poeta espa-
nol, «se hace camino al andars. 3Por qué no caminar con Espafia que es un
pais que posee loda la vitalidad necesaria para una empresa de estas ca-
racteristicas?

LA MOUSSON D'ETE

«La Mousson d'étés es una manifestacidn de caracter anual centrada en
la escritura contemporanea. Sin presiones, sin obligaciones en cuanto a sus
resultados, la Mousson d'été tiene como objetivo el descubrimiento de nue-
vos textos y la busqueda de nuevos autores,

Mediante lecturas, conversaciones, lecturas escenificadas y especticu-
los, los abjetivos de «La Mousson d'étés son claros: colocar a |a escritura v
al autor en el centro del proceso de creacion y permitir a personalidades di-
versas (autores, editores, actores, musicos, periodistas, pablica local y na-
cional, universitarios...) encontrarse en torno a la escritura v a la creacian
teatral contempordnea.

En efecto, partiendo del hecho de que |a escritura dramdtica contempo-
ranea es poco representada, editada o difundida en Francia, «La Mousson
d'étés desea jugar un papel matriz y afirmarse como una plataforma de en-
cuentro en la que todos los «actoress de la cadena estarian presentes v en
condiciones de intercambiar puntos de vista y de tomar iniciativas innova-
doras.

La Universidad de verano colabora, por su parte, en éste mismo objeti-
vo: difundir lo mejor posible en el seno de los ensenantes, de miembros de
asociaciones sociales y de trabajos de empresas culturales, el conocimien-
te del teatro actual y dotarles de dtiles de trabajo que puedan utilizar poste-
riormente con sus publicos.

Para realizar esta tarea, se organizan cuatro encuentros en los que inter-
vienen |os autores: «leers, «representars, sescribir teatros y «teatro y videos.

«La Mousson d'étéx se convierte pues, a través de lecturas o de repre-
sentaciones, en un complemento prictico de nociones mds tedricas mane-
jadas con ocasion de los «stagess v encuentros de la Universidad de vera-
no. Un espacio de encuentro con los autores,

A través de lecturas, lecturas escenificadas v representaciones, editores,
directores de teatro o instituciones conocen a los autores, |o que permite es-
lablecer lazos e imaginar nuevas colaboraciones.
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Asi pues y como consecuencia de ediciones anteriores a la de éste afo,
algunos autores franceses han sido traducidos y representados en Alemania
v programados en Festivales de rango internacional,

En la edicion de 1997, la lectura de Talem, de Sergi Belbel, obtuvo un
gran éxito a la vez que Después de fa lluvia con direccion de Ariel Garcia
Valdés, agotd las localidades v fue muy apreciada por la critica.

Esta dltima edicion, dedicada al Mediterraneo, conté con los autores es-
panoles Armando LLamas, Francisco Benitez y Alfonso Zurro.

Al término de ésta edicion, surgieron nuevos proyectos tales como la pu-
blicacién en las Ediciones «Mille et une nuits» de un texto del autor argeli-
no Aziz Chouaki, Les oranges, que se traducird igualmente al hebreo y al
holandés.

Finalmente, a partir de la lectura de la obra Pleine lune de Rémi De Vos,
este autor ha sido seleccionado para trabajar en la dramaturgia de creacidn
de su obra en un teatro que estrenara proximamente la obra,

Mesas redondas profesionales,

Estas mesas redondas permiten reunir a profesionales que tratan exten-
samente un tema de actualidad del teatro contemporaneo.

En la edicion de 1997 se realizaron dos mesas, una organizada por la
Maisan Antoine Vitez, cuya temadtica gird en torno a la construccion de una
red europea de traduccion y difusion, y la otra por la asociacion «Théatra-
less con el titulo «Teatro v Bibliotecass.

Por altimo, «La Mousson d'été» desarrolla un proyecto con France Cul-
ture. En 1997, el texto Rituel pour une métamorphose del autor sirio 5aa-
dallah Wannous, fue retransmitido en directo por France Culture y por una
radio marroqui.

ASOCIACION HISPANITE-EXPLORATIONS

Intercambio franco-hispanico de dramaturgias contemporineas

Desde su fundacion en 1992, la asociacion ha creado una red de co-
rresponsales en Francia, Espana y algunos paises hispano-americanos (tea-
tros publicos, festivales, compaiias, editoriales, instituciones culturales ofi-
ciales, Institutos culturales, Universidades, etc.) desarrollando relaciones
permanentes con algunos de ellos o temporales en otros casos, en funcion
de su especificidad en actividades puntuales.

Su radio de accidn se centra en la difusion del teatro contemporaneo es-
panol (incluido el escrito en cataldn) en Francia y el teatro francés contem-
poraneo en los paises de habla hispana; una actuacién cuya base es la reci-
procidad y el trabajo a largo plazo.
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Esta actividad reciproca consiste en buscar y seleccionar textos elegidos
por especialistas en teatro hispano o francés, hacer que se traduzcan, orga-
nizar su lectura pdblica, asegurar su difusion v potenciar su publicacién y
5U estreno.

El programa y el contenido de dicha proyecto, radica en cubrir las lagu-
nas en las traducciones de los repertorios de las textualidad contempordnea
francesa e hispdnica, a la vez que se intenta responder a las demandas con-
cretas de los profesionales del teatro.

Si el objetivo primordial es dirigirse a los profesionales del teatro para
posibilitar el estreno de los textos traducidos, no es menos cierto que His-
panmité-Explorations intenta llegar a un pdblico mds amplio (teatros, festiva-
les, Centros Culturales, el entorno universitario v escolar, grandes manifes-
taciones culturales como el Salon del Libro, etc.) para quienes organiza lec-
turas de obras va traducidas, encuentros y debates con autores, conferen-
cias, mesas redondas y coloquios, presentaciones de obras traducidas y edi-
tadas, asi como libros sobre el teatro y revistas especializadas.

Enumeremos a grandes lineas algunas de nuestras realizaciones. En el
campo de |a traduccion y de la edicién, el Centro Nacional del Libro (CNL)
del Ministerio de Cultura, la Fundacion «Beaumarchaiss y la Subdireccion
General del Libro del Ministerio de Asuntos Exteriores, han apoyado de la
manera lo mds eficazmente posible nuestro trabajo concediendo ayudas v
becas a los traductores y editores que han colaborado en nuestro provecto,

Del mismo modo, los encuentros con los autores o las lecturas realiza-
das tanto en Francia como en Espafia, han obtenido en repetidas ocasiones
ayudas del Ministerio de Cultura, del Ministerio de Asuntos Exteriores, de la
Ciudad de Paris asi como del Ministerio de Cultura de Espana (INAEM), de
la Generalidad de Catalufia v de la Generalidad Valenciana.

El mecenazgo privado y el patrocinio de organismos culturales han po-
sibilitado igualmente nuestras actividades. A titulo de ejemplo podemos ci-
tar algunas instituciones con las que hemos colaborado en repetidas oca-
siones tales como el Festival de Teatro Franco-lbero-Latinoamericano de Ba-
yona, el Festival de Teatro Europeo de Grenoble, el Instituto Cervantes de
Paris, el Centro de Estudios Catalanes de la Sorbona, los Institutos Franceses
en el extranjero, el Colegio de Espana y la Casa de América Latina en Pa-
ris, Radio France Culture, el Salon del Libro, el Teatro de L'Epée de Bois en
Paris o el Espace Aleph en lvry, la editorial ADE y las revistas Conjunto y Ta-
blas de Cuba, y finalmente la Muestra de Teatro Espanol de Autores Con-
temporaneos de Alicante.

Del mismo modo |as Embajadas de Espaia, Chile, Uruguay v Cuba en
Francia han colaborado estrechamente en nuestras actividades.
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Citemos por tltimo algunas de las personas que han sido invitadas por
Hispanité-Explorations a participar en encuentros o lecturas de sus obras.
Entre los autores espafioles: Francisco Nieva, Fermin Cabal, Sergi Belbel, Jo-
sé Sanchis Sinisterra, Josep M? Benet i Jornet, Rodaolf Sirera, Miguel Romero
Esten, Alfonso Zurro o Antonio Onetti, Entre los autores hispanoamericanos;
Marco Antonio de la Parra (Chile), Jorge Edwards (Chile), Griselda Gamba-
ro (Argentinal, Alberto Pedro Torriente (Cuba) o Ricardo Munoz Caravaca
(Cuba).

Numerosos especialistas, tedricos, editores y traductores espanoles e
hispanoamericanos como Juan Antonio Hormigon, Joan de Sagarra, Dome-
nec Reixac, Fernando Gomez Grande, Eduardo Quiles, Gloria Levy (Uru-
guay), Rodolfo Obregon (México), Francisco Javier (Argentina), Rosa lleana
Boudet o Nara Mansur, ambas de Cuba.

En el campo de la difusion de la dramaturgia francesa contempordnea
podemos citar a Michel Vinaver, Enzo Cormann, Valére Novarina, Yves Le-
beau, Yves Reynaud, Michel Azama, Philippe Minyana, Louise Doutreligne,
Joél Jouanneau, Pierre Chabert, Judith Magre, Edith/Scob, Hervé Tougeron o
Feodaor Atkine.

LA ASOCIACION THEATRALES

Autores que leer,
textos que representar

La asociacion «Théatraless recibio en 1982 el encargo del Ministerio de
Cultura de promocionar y difundir la escritura dramitica contempordnea. A
partir de esta fecha, la Asociacion se dedica a descubrir y a promocionar
nuevos autores ¥y nuevos textos,
Leer y hacer leer

«Thédtrales» acoge a todo autor deseoso de dar a conocer su manuscri-
to. Un comité de lectura integrado por profesionales del teatro y de la li-
teratura examina su texto y le da una respuesta. En el caso de que su obra
resulte elegida, se incluye en el repertorio anual de la Asociacion que en es-
tos momentos se compone de unos 500 titulos, la mitad de ellos inéditos.

Aquellos que buscan textos teatrales para leer o para representar, infor-
maciones sobre los autores o la escritura dramitica contemporanea, no tie-
nen mis que dirigirse a la Rue Trousseau, a dos pasos del Faubourg Saint-
Antoine, en el mismo centro del popular barrio de La Bastille. La biblioteca
pone a disposicion de los visitantes alrededor de 1.000 titulos, editados o
manuscritos. Ademds de los fondos de la propia Asociacion desde el mo-
mento de su creacion, pueden encontrarse obras seleccionadas por otros
comités de lectura: obras francesas, de los paises francdfonos o traduccio-
nes de obras extranjeras.
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Por otra parte, un centro de documentacion informa al pablico (compa-
nias teatrales, escuelas, bibliotecas, editores, etc.) sobre la actualidad de la
escritura teatral en Francia v en el extranjero.

Para una mayor difusion de su actividad, la asociacion "Théitrales" ha
extendido su red a otras ciudades. En Amiens, Avignon, Bruselas, Ginebra,
Caen, Toulouse, Mulhouse, Nantes e incluso en Montréal, se pueden loca-
lizar sus obras y las actividades de difusion sobre los autores v la escritura
teatral contemporanea.

Reflexionar y divulgar

Obviamente la actividad de «Thédtrales» no termina en lo descrito ante-
riormente. el equipo directivo lleva a cabo una reflexion sobre las drama-
lurgias contempordneas organizando encuentros, debates y coloquios. Los
«lunes del teatros, por ejemplo, invitan una vez al mes a personalidades de
campos diferentes para reflexionar sobre las apuestas de la dramaturgia
contempordnea. Del mismo modo se organizan cursillos o «stagess de sen-
sibilizacién y de formacion sobre la lectura del teatro contemporianeo,

Igualmente, un lunes al mes se propone un encuentro con un autor a la
viez que se lee unos de sus textos en el teatro de «Cité Internationales. Una
de las formas posibles, entre otras muchas, de descubrir obras recién estre-
nadas o atin desconocidas, textos inéditos adn no representados que son en
alguna medida «las corazonadas» del comité de lectura,

MAISON ANTOINE VITEZ

Centro Internacional de la Traduccion

El deseo de crear este Centro nacié con ocasion de la celebracion de |as
«V1 Jornadas de la Traduccion Literarias de Arles, dedicadas a la traduccion
teatral. La reflexidn colectiva que alli tuvo lugar, puso de manifiesto la par-
ticularidad de la traduccion de textos teatrales, la diversidad en las practi-
cas de adaptacion de dichos textos y, por supuesto, la realidad y la impor-
tancia de sus lagunas.

Como prolongacicn concreta y permanente de estas «Jornadass, el Cen-
tro Internacional de la Traduccion Teatral, decidic aceptar el desafio de de-
fender v promacionar el arte de la traduccion de teatro, abrirse al reperto-
rio extranjero, traducir obras contemporaneas y recuperar antiguos textos
para nuevas traducciones.

Lugar de encuentro y de reflexion artistica que retine a traductores, edi-
tores, directores de escena y actores, tiene su sede en Montpellier junto al
Teatro de los «Treize Vents: y a pocos kilometros de Arles y de su Colegio
Internacional de Traductores Literarios. El Centro eligi el nombre de «Mai-
son Antoine Vitezs para honrar la memoria de un hombre que fue a la vez
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un gran director de escena y un gran traductor, y que nunca separc teatro y
traduccion.

La aventura de la «Maison Antoine Vitezs tendria como base cuatro
campas de trabajo:

a) Descubrir.

Un teatro diferente, extranjero, desconocido, inédito, sin explorar, una
pasiGn por un autor, por una obra, los deseos de transmitir ésta pasicn a la
comunidad teatral, son algunos de los mdviles que tientan a un traductor de
teatro a lanzarse a la traduccion de una obra, a veces sin contrato o sin en-
cargo,

b) Traducir.

«Hay que traducir todo» decia Antoine Vitez. Ante la amplitud de tal
planteamiento, la «Maison Antoine Vitezs reline en Comités de Lectura de
diferentes lenguas, a traductores teatrales, directores de escena y actores bi-
linglies. Cada uno de estos Comités estd coordinado por uno o dos traduc-
tores que junto a sus colaboradores establece un listado de obras.

El programa anual de traducciones se decide posteriormente por una
comision integrada por profesionales del teatro y traductores.

Las ayudas a la traduccidn, cuyo ndmero varia cada ano en funcion del
presupuesto y de las subvenciones externas, se les concede a los traducto-
res elegidos por el Comité de lectura que ha seleccionado las obras.

Desde 1991, afo de inauguracion de la «Maison Antoine Vitezs, se han
traducido 76 obras, de las que 16 han sido publicadas y 11 se han estrena-
do.

¢) Difundir.

Cada obra traducida a iniciativa de la «Maison Antoine Vitezs, figura en
un catilogo actualizado regularmente acompanado de una ficha de lectura
que contiene datos técnicos v literarios.

A diferencia de |a traduccian literaria, cuyo destino es la publicacién y
la lectura, el texto teatral traducido sdlo adquiere su verdadera dimension
en un cuerpo, un rostro, una voz, Difundir una obra adn inédita es hacerla
air, leerla, representarla. Consecuente con este planteamiento, la «Maison
Antoine Vitezs organiza de manera regular lecturas pidblicas en Festivales,
Teatros o en la radio.

d) Proteger.

El traductor teatral trabaja en la sombra, aislado, indefenso con cierta
frecuencia. Un grupo de traductores de la «Maison Antoine Vitez» ha ela-
borado conjuntamente con los Servicios Juridicos de la SACD un «contrato
marcos para ayudar a los traductores en sus compromisos con los autores,
los directores de escena, los teatros o las companias.
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Reunir a traductores teatrales, animarles en la bisqueda de textos inédi-
tos, ayudarles en su difusidn, hacer que el oficio de traductor teatral tenga un
reconacimiento..., éstas son algunas de las propuestas que tal vez consigan
que algdn dia la «Maison Antoine Vitez» sea una «Torre de Babel» teatral.

DIRECTORIO DE INSTITUCIONES

Embajada de Francia en Espana

Servicio cultural

Contactos:

Yolande Padilla, Agregada cultural, intercambios artisticos,
xavier Bruel, Reponsable del departamento del libro.
Marqués de |a Ensenada, 10 - 28004 Madrid

tel: 91 319 92 99 - fax: 91 308 61 88

AFAA - Association francaise d’action artistique

Contacto: Jose Manuel Gongalves, Consejero adjunto, encargado
del leatro

244, boulevard Saint-Germain - 75007 Paris

tel: (33314317 83 00-fax: (33)1 43 17 82 82

Ministére des Affaires Etrangéres

Sous-direction de la Politique du livre et des bibliothéques
Contacto: Laurence Frabolot, Jefa del departamento Europa-América
244, boulevard Saint-Germain - 75007 Paris

tel: (33) 43 17 89 70 - fax: (33) 1 43 17 88 83

Entr'Actes

Directora: Sabine Bossan

11 bis, rue Ballu - 75009 Paris

tel: (33)1 4023 44 14 - fax: (33) 1 40 23 46 23

Centre National des Ecritures du Spectacle

La Chartreuse

Director: Daniel Girard

BP 30 - 30400 Villenuve lez Avignon

tel: (33) 4 90 15 24 24 - fax: (334 90 25 76 21

La Mousson d’Eté

Director: Michel Didym

82, rue Marceau - 93100 Montreuil

tef: (33) 1 48 59 20 89 - fax: (33) 1 48 59 29 03
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Hispanités-Explorations

Presidenta: Iréne Sadowska Guillon

17. rue du Docteur Paul Brousse - 75017 Paris
tel: (3331 46 27 46 30 - fax: (33) 1 46 27 16 08

Théatrales/l’association

Directora artistica: Mireille Davidovici

4. rue Trousseau - 75011 Faris

tel: (33) 1 43 38 04 09 - fax: (33} 1 49 23 06 63

Maison Antoine Vitez

Directora: Karin Wackers

Domaine de Grammont - 34000 Montpellier
tel: (33) 4 67 22 43 05 - fax: (33)4 67 22 48 34

Instituto francés de Barcelona

Director: Jean-Claude Pompougnac
Moia, 8 - 08006 Barcelona

tel: 93 209 59 11 - fax: 93 200 66 61
Instituto trancés de Bilbao

Director: Jérome Delormas

Alameda de Recalde, 12 - 48009 Bilbao
tel: 94 423 60 98 - fax: 94 423 51 82

Instituto francés de Madrid

Director: Claude Leshats

Marqués de la Ensenada, 12 - 28004 Madrid
tel: 91 308 49 50 - fax: 91 319 64 01
Biblioteca - tel: 91 319 4812

Instituto francés de Sevilla

Directora: Claire Durieux

Lope de Rueda, 30 - 41004 Sevilla
tel: 95 456 35 60 - fax: 95 456 36 96

Instituto franceés de Valencia

Director: Benoit Choguet

San Valero, 7 - 46005 Valencia

tel: 96 373 04 00 - fax: 96 374 80 85
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Instituto francés de Zaragoza
Director: Yves kerouas

Paseo de Sagasta, 7 - 50008 Zaragoza
tel: 97 622 44 82 - fax: 97 621 80 74

26 Alliances francaises en Espana 5

en Badajoz, Burgos, Cartagena, La Corufa, Gerona, Gijon, Granada,
Granollers, Ledn, Lleida, Lugo, Madrid, Malaga, Orense, Oviedo, Las
Palmas de Gran Canaria, Palma de Mallorca, Sabadell, Sama de Langreo,
Santa Cruz de Tenerife, Santander, Santiago de Compostela, Tarrasa,
Valladolid, Vigo, Vitoria.

Informacian: Délégation générale de I'Alliance francaise d’Espagne
Delegado general: Philippe Ben Lahcen

Veldzquez, 94 - 28006 Madrid

tel: 91 435 15 32 - fax: 91 576 73 31

T

OCHO AUTORAS EN BUSCA DE RIGOR

RECIENTES INCORPORACIONES Jﬁ LA ESCRITURA FEMENINA
EN ESPANA
Carla Matteini

Alicante, noviembre de 1996. La Muestra de Teatro Espafol de Autores
Contempordneos convaca a ocho jovenes dramaturpas de diversas Comu-
nidades a un encuentro que, a lo targo de tres dias, les permitird conocer-
se, intercambiar experiencias desde realidades muy diferentes, v debatir los
problemas, dudas, satisfacciones y temores que acompafan la creacion dra-
mitica. Coordinado por quien esto escribe, el seminario —cuya duracion re-
sultd insuficiente— reunic a Helena Pimenta por Euzkadi, Sara Molina por
Andalucia, Beth Escudé por Cataluiia, Margarita Borja v Cristina Macid por
Alicante, y Paloma Pedrero, Yolanda Pallin e ltziar Pascual por Madrid. Gui-
llermo Heras, director de la Muestra e inductor del encuentro, aclaré en su
breve intervencidn de apertura el porqué de una seleccién inevitablemente
reducida por las cuestiones presupuestarias, que siempre amenazan a festi-
vales como éste, modesto en posibilidades, pero un auténtica lujo para to-
dos los que apostamos por un teatro contemporineo, No estaban, pues, 1o-
das las autoras que hubieran debido estar, pero las presentes «tienen un co-
digo, un lenguaje y una personalidad que hardn de este encuentro algo inte-
resantes. ¥ en cuanto a la especificidad de la convocatoria, «porque atin se
sigue discriminando, v en la sociedad teatral falta todavia la conciencia de
que existe una autorfa muy importante de mujeress,

Se planted un esquema bisico de trabajo que se articulaba en dos ejes,
abiertos a muchas ramificaciones: uno tedrico, sobre la creacion pura v du-
ra, la busqueda que cada una estuviera realizando en lenguajes v estructu-
ras; y uno mas practico, que englobara las dificultades con que se enfrenta
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la dramaturga a la hora de ver su texto llevado a escena, es decir, su rela-
citn con el entramado de la prictica teatral. Una cuestion planteada por la
coordinadora en este dltimo terreno fue ese curioso «fendmenos por el cual
la mayoria de los dramaturgos, sobre todo en las generaciones jovenes, tie-
ne otro trabajo v su relacion con el mundao teatral se limita a la escritura,
mientras que las mujeres autoras estan casi siempre inmersas en la practica
teatral cumpliendo otras funciones, como actriz, directora, o gestora, cu-
briendo espacios que no son los de la creacion estricta. Esta primera refle-
xion se demostrd como una realidad en casi todas las intervenciones ini-
ciales de las ocho participantes, a las que se pidié una breve exposicion so-
bre su aproximacion a la escritura, sus inicios y posterior desarrollo, su evo-
lucion desde los diferentes ambitos e imaginarios de los que provienen, y
cudles son los conflictos centrales que mas les preocupan, tanto en su tra-
bajo literario como en sus contactos con la practica teatral.

Por otro lado, en esas improvisadas «minibiografiass profesionales fue-
ron apareciendo en seguida temas, dudas y certezas que caleptaron moto-
res para el debate teorico, que, como veremos, fue lo suficientemente ju-
gos0 como para que |as tres jornadas dejaran a todas con ganas de seguir
confrontando posturas, apetencias o rechazos en su trabajo, partiendo de
un término que casi todas emplearon: honestidad, en la escritura y en |a re-
lacian con el publico, ese enigma o fantasma que aparecio como ineludi-
ble referente v nos acompanda sin piedad a lo largo de todo el recorrido.

DIFERENTES CAMINOS, METAS PARECIDAS

Como muchas otras autoras, Paloma Pedrero empezd como actriz, en el
prupo de su barrio. En la época en que Stanislawsky era un cadigo referen-
cial importante, v la precariedad en que se tenian que mover los grupos ha-
cia necesario un reparto del trabajo entre sus miembros, a ella le 1oco des-
de el principio ocuparse de la dramaturgia, que consideraba un trabajo téc-
nico, al no plantearse en absoluto ser escritora. En los ocho afios que paso
en el grupo, y ante el eterno problema de encontrar textos que se ajustaran
por un lado a las escasas posibilidades economicas del colectivo, y sobre
todo contaran lo que querian contar, sus companeros le animaban a escri-
bir un texto propio. No fue hasta 1983 cuando lo intentd, interpretando, di-
rigiendo y produciendo «La llamada de Laurens». A partir de ahi, no dejo de
escribir y ha estrenado ya diez obras, en las que ha participado como ac-
triz, como productora, o como directora. «Siempre he tenido que estar. En
el extranjero no lo hacen, y si me estrenan, yo voy a verlo, es estupendo.
Pera en Madrid tienes que hacerlo todo, si no, no se hace. No existe el pro-
ductor estupendo que suefias que te va a llamar un dia. Las condiciones han
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sido bastante duras y agotadoras, ya que a todas las tensiones y pasiones
que produce la creacion, tienes que anadir las del montaje. Pero elegi vivir
austeramente, a veces con angustias, pero volcada en el teatro, del que vi-
vos. A Paloma le preocupa mucho su sensacion de que «ha cambiado la on-
da, siento que estoy en otra, y eso me hace sentir algo confusa, a lo mejor
he evolucionado mal. Escribo desde el alma, desde la mds profunda since-
ridad, con mi barro propio, que manejo en cada obra. Trabajo con estruc-
turas de las llamadas mas tradicionales, y me pusta contar historias a través
de personajes. Se puede decir que es realismo, pero intenta tener un vuelo,
es el agua donde sé nadar, He intentado experimentar con otras formas, v
no me gusta lo que ha salidox. Le preocupa saber con quien conecta, y re-
conoce come sus maestros o modelos a Sofocles, pasando por Shakespea-
re, llegando a Ibsen, Chejov, Tennessee Williams, el Lorca de las tragedias,
¥, Mas cerca aun, a Buero Vallejo.

La relacion de Helena Pimenta con el teatro empieza en la universidad,
donde estudia filologia moderna y trabaja como actriz en el grupo de su
curso, que hacia textos en francés. Considera importante esta formacicn
académica, que estd en el origen de su tendencia a trabajar con determina-
dos textos. «Nunca pensé en hacer teatro, estaba convencida de que haria
oposiciones y daria clases. Y de hecho asi fue durante un tiempo, siguien-
do su vocacion de ensefante. Afos después, y de un modo accidental, apa-
rece la ilusian v el deseo de dedicarse al teatro «en cuerpo y alma. En un
principio fue una actividad pedagdgica. Yo daba inglés y francés y el teatro
me parecia un instrumento importante para trabajar la lengua, al crear una
situacion de realidad donde esa lengua extranjera fuera contextualizadan,
Los profesores de otras asignaturas se fueron implicando en su actividad, y
empezaron a hacer un trabajo interdisciplinar que también esti en la base
de algo que después he entendido, la necesidad de documentarse en los
distintos dmbitos, la colaboracion de gente diferente, hacerse muchas pre-
guntas desde muchos puntos de vista a la hora de trabajar un textos. Y asi
empezo a nacer «la locura de pasar de la aficion a la dedicacidn exclusiva.
Me sentia responsable de la gente a la que habia embarcado, que eran ma-
los estudiantes y los mds gamberros, y tenia que seguir a su lados. Asi que
renuncio a su plaza y se dedicé, «pasito a pasito», a seguir con su equipo,
que es el misno con el que sigue ahora. Con ellos pasé por diversas fases,
de la escolar a la amateur, de la semi-profesional a la profesional, «por la
necesidad de pasar de |o lidico a algo mas riguroso. Mi procedencia hace
que me sienta vinculada a la escritura teatral». Al principio trabaja con tex-
tos relacionados con la ensenanza, Moliére, lonesco, o Beckett, pero pron-
to pasan a la fase de creacion colectiva, en el deseo de todos de contar al-
go que aparentemente tenga mas que ver con cosas que les inquietan, «Vi-
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v €N una zona muy ideoldgica, agresiva en las formas. Siempre mantenia-
mos al lado la presencia de un autor cldsico, que nos conducia cuando en-
loqueciamos. Luego empieza a ser necesaria la individualidad y me dedico
a escribir tres textos, y ademds cometo el error de montarlos. Se me mez-
clan muchos niveles, mi escritura, la direccion de la obra y la de la com-
paiiia. Tanta responsabilidad me produjo una ruptura tan fuerte, que me de-
cidi por el camino de las versiones. En los dltimos anos nos ha acompana-
do Shakespeare. Mi lucha ha sido pasar el filtro del origen de la autoria;
después, el trabajo con todos los que integran el especticulo, y finalmente
como expresar mi mundo. Es un trabajo muy mezclado, con una dramatur-
gia textual, otra visual, otra casi social, moral, fraternal... Creo que esta lle-
pando el momento de que pueda aparecer un mundo mucho mds personal,
y saber cudles son tus limites. Creo que el autor escribe para ser vivido,
consciente de que lo van a vivir otros, director, actores, escendgralo, publi-
co... Yo vivo de los otros pero al mismo tiempo me estin viviendo, y nece-
sito la parte previa, la de cudl es mi vida para expresarla, pero no distingo
cudles son los caminos. No creo que me vaya a decidir por la escritura, si-
no por la direccién, pero necesito escuchar mas mi mundo. Estoy demasia-
do inmersa en lo que me rodea, y creo que adolezco de silencio, de pers-
pectiva individual, cuando me sobran referentes exteriores. Vivimos de
nuestro trabajo desde hace seis afios, pero creo que es el momento de re-
ferenciarlo mas cerca de tu piel, de lo que te inquieta. Shakespeare esta
siempre ahi, el imaginario colectivo trasciende el tiempo y el espacio, pero
necesito locar con la mano a lo mds contemporaneo, mas cercano, y no en-
cuentro el equilibrio. Siento que estd como roto el puente entre |o que he-
mos conseguido y los autores, que hacen falta nicleos donde se compartan
esos riesgos. Mi suefio es montar a cuatro o cinco autores, con nicleos di-
ferentes... siento esa responsabilidads.

Hija confesa de uno de los mas importantes laboratorios de escritura tea-
tral, la Sala Beckett, creada por el alquimista Sanchis Sinisterra, Beth Escu-
dé también creyo tener otra vocacion, y empezd como bailarina. Trabajo
después como actriz, mas tarde como directora, y dice intentar ahora ser
dramaturga. Ha escrito tres obras, la primera estrenada con gran fortuna, las
otras aun sin subir a un escenario. «Quema muchisimo |a produccion y la
direccion. Como dramaturga, menos, y me produce mucha satisfaccion.
Aungue mis dos Gltimas obras no se hayan estrenado, no tengo ganas de
moverlas. Necesito cierta distancia de ese mundo, aunque necesito también
la opinién, los comentarios de companeros sobre lo que escribos.

Divide Yolanda Pallin su trayectoria entre épocas en que ha escrito y
otras en que no lo ha hecho. Empezd con el teatro cuando estaba en el ins-
tituto, con el grupo del barrio, como Paloma Pedrero. Pero pronto ve que
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auello es imposible, y empieza a estudiar filologia —como Helena Pimen-
ta—, con la firme decision de no volver a hacer teatro en su vida, «de puro
repatecs. En cuarto ano de facultad decide dejarlo v empieza a estudiar tea-
troy, hasta entrar en la RESAD v completar los tres afios de interpretacion, ya
que entonces no existia el recorrido de dramaturgia. En los afios de la es-
cuela conoce a alguien fundamental en su vida profesional, Eduardo Vasco,
quien también estudia interpretacion, pero tiene muy claro que quiere ser
director, y se interesa por cosas que habia escrito Yolanda, «Venimos de
mundos similares, tenemos muchas cosas en comin. En esos afos vemos
también cosas excepcionales en los festivaless. Vasco la anima a que escri-
ba y de ahi sale el primer texto, «poélico, abierto, sin didlogo, muy poco es-
tructurado, de esos que considero “materiales”, porque sé que luego voy a
cambiarlos en los ensayos, y asi trabajo con mucha libertads. Su texto si-
puiente, «Hiel» se estrena. Los dos terminan su carrera y trabajan como ac-
tores en una compania de Alcald de Henares, donde estudian Commedia
dell'Arte con un maestro italiano. Después, Yolanda trabaja con otra com-
pafiia integrada por alumnos de su curso. «Fl trabajo de grupo para mi es
ideal«. Hacen un Lope y un Calderdn, ya con Vasco como director, traba-
jando también el tema de la tragedia, pero acaban cerrando la compania.
Vasco vuelve a la Escuela para hacer los cuatro afios de direccion, y Yolan-
da se encuentra «ante la disyuntiva de mi vida. Habia hecho toda la pro-
duccion del mundo, v fui a castings, una experiencia espantosa, v dije, no,
no pueda. Se ve que no era actrize. La llaman de una productora y ahi [le-
v dos afios. En 1995 empieza a escribir textos mds «teatraless, «mids re-
donditos, acabaditos, y a final de ano me dan el Premio M? Teresa de Ledn
ex aequo, v un accesit al Marqués de Bradomin. A partir de ahi parece que
soy autora. En 1996 escribo cinco textos. Madrid es muy duro, hay mucha
serie de television, mucho teatro comercial, los actores tienen que trabajar.
Hay que triunfar, 0 no eres nadie. Las salas alternativas, que parecian otra
posibilidad interesante, estin cada vez peor, programan veinte cosas a la
vez, no sé si hay rigor a la hora de programar, no hay una dindmica de tra-
bajo, reuniones donde pudiéramos hablar todos juntos para programar un
afo, no hay dinero para publicidad, ni gente para prensa...».

También Margarita Borja, como Yolanda Pallin, escribia poesia, y al con-
seguir un accesit en Orihuela decide, animada a su vez por un amigo con
oliato, adaptar un poema que le ssonaba de una manera muy polifénicas.
5u creacion, El Teatro de las Sorambulas, posee referentes de la escena es-
panola, de la generacion del 27, cuando muchas mujeres del mundo inte-
lectual y artistico de la época se redinen y hacen teatro para pedir el voto
para las mujeres. Este grupo, que accede al teatro casi de forma espontanea,
«nace de una sensibilidad comiin, una experiencia colectiva que estaba ahi,
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de la ayuda de muchos compaeros artistas, musicos, pintores, etc.». Le fas-
cina el personaje emblematico de la Viajera, que viaja por todas las rfurllu-
ras v todos los mundos, y reconoce en ltziar Pascual unos espacios poeticos
parecidos a los suyos.

La relacion con la escritura de Itziar Pascual fue «un caminito directa-
mente hacia la palabra. Yolanda decia antes que en Madrid hay cierta sen-
sacion de exigencia. Yo creo que todo autor vive como imperativo |a exi-
gencia de perfeccion, plenitud y totalidad. Me gusta el teatro porque creo
que es el Gnico arte en el que uno nunca envejece. Puedes llevar diez afios,
haber escrito quince obras, y sigues siendo una promesa. He firm.:':l.fjﬂ con-
migo misma un pacto, de no exigirme ni la plenitud, ni la perfeccion, ni la
totalidad. Creo que la plenitud del autor es haber encontrado algo, aunque
sea una sola vez. Disfruto tanto del placer de escribir, en ese caminito, gue
si se da ese encueniro o no se da, el placer de haberlo intentado me pare-
ce demasiado feliz y fascinante como para perdérmelo. Me gustaria escri-
hir una obra algiin dia, pero cuando uno va en busca de la luz, la luz se va,
v uno no ve. Pero tengo la suerte de creer que antes o después ese algo apa-
recerd. El ano pasado me fui a Alejandria en busca del faro, y en su lugar
aparecio Penélope. Fue un encuentro precioso. Ahora estoy intentando es-
cuchar una voz que es la primera que intenta nacer, no tanto de la parte ani-
mal, como de la de la razdn y la I6gica. La mia es una tentacion siempre a
la biisqueda del aprendizaje, en los seminarios, en los talleres, porque si
creo que hay una parte de la escritura que tiene que ver con el rigor, con la
técnica, con la formacion, con el cuestionamiento de uno mismo, y la cri-
tica... Pero ahora también estoy intentando firmar otro pacto, entre la parte
animal y la de la razén, que entre ellos se entiendan un poco, y que uno no
viva lo otro como juez y cuestionador. Es la primera vez que parto de un
arrangue racional, y como no podia ser de otra manera, la parte animal ha
decidido ir por otro sitio. De manera que yo queria arrancar con una histo-
ria que hablara de los paraisos perdidos, de la perfeccion rota, que tuviera
una energia, pero una energia nostdlgica, melancolica, y esta saliendo una
voz muy barroca, con mucha cena, que habla de las mujeres que pasean
por la noche con bolsas de plastico y de contenedores y de las ciudades de
fumadores perseguidos... Es muy dificil encontrar el camino de la continui-
dad, que debe nacer del respeto a la libertad y al legitimo derecho de todos
a comer. No puedo defender la continuidad como una esclavitud para que
me sigan queriendos.

La trayectoria, el aprendizaje y el trabajo de Cristina Macia han estado
vinculados al grupo de Elche La Cardtula, que viene del teatro indepen-
diente. Poco dinero, todo algo casero, poca autoria. Como Beth Escudé, vie-
ne del mundo de la danza, v danza fue lo primero que dirigid. Con su gru-
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po viajd, recibié premios, v eso despertd su ilusion, aunque siempre como
bailarina o actriz, ya que no se planteaba la escritura. Los viajes que reali-
zaron a Ameérica la pusieron en contacto con otras culturas y experiencias,
como los cuentacuentos, v de ahi surgid lo que estd trabajando. Busca «al-
go mas directo con el pablico, de humor, pero que rompa con la estructu-
ra convencional de la comedia, en el mismo espacio fisico y temporal con
el pablicos. Considera que ese es su camino futuro, y que se encuentra en
un proceso de ajuste y evolucidn.

También Sara Molina empieza como actriz y se incorpora despueés a la
direccion de una manera accidental, por un par de actores que le piden que
aporte la mirada desde fuera. «Fundamentalmente, me muevo en el espa-
cio de la escritura escénica, término que se estd consolidando un poco,
aungue pienso que en €l hay una gran pluralidad de opciones, y afortuna-
damente estd por definirse, no es un término cerrado. En ese sentido, me
manejo con una especie de situacion de dramaturgia de las imagenes, se
podria decir. Hay propuestas que empiezan desde un espacio muy onirico,
muy inconsciente, propuestas que comienzan simplemente con unas ima-
penes en la cabeza. Digamos que, sin que sitde el texto en ninguna parte
de relevancia o de honor, |o cierto es que en mi trabajo el texto siempre
aparece al final, nunca esta en el inicio, donde puede haber una propuesta
de guion, Hay un especticulo en concreto que se armo a partir de dos es-
cenas que estaban construidas desde un principio, con sus acotaciones, de
la forma mds convencional o tradicional, v en general el texto, que es lo
mads significativo, aparece después. Yo lo propongo, eso si, en un territorio
especifico de autoria, aungue la participacion de los actores durante el pro-
ceso, mediante improvisaciones o lo que sea, es fundamental. Si rubrico
mucho esa propuesta final como mi autoria, y siempre a posteriori, cuando
se ha estrenado, incluso después de varias funciones, es cuando hago esa
plasmacidn del texto. 56lo he abordado hasta ahora dos textos literarios “tal
cual”, la “Comedia sin titulo” de Lorca y "Orgia” de Pasolini. Es fundamen-
tal el papel del actor en mi situacion, porque durante el procesa de trabajo
puede variar mucho la idea original, si los actores entran o no en mi pro-
puesta. Estoy siempre mds predispuesta a variar mi propuesta en funcion de
lo que ocurra en los ensayos, que a mantenerla. Esto tiene sus pros y sus
contrass. En cuanto a sus referentes u orientaciones, afirma «moverse en el
paisaje en el que nos podemos mover de literatura contemporanea. No ten-
po referentes especificos ni teatrales, ni de novela o de poesia, me muevo
en ese campa general. Creo que trabajo con una cierta androgenia, me gus-
ta siempre decirlo: tengo personas en escena, con conflictos, no hombres
ni mujeres ni personajes. También me gusta mucho romper la historia de
protagonista y antagonista, me gusta mds la historia de que un conilicto es
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vivido por un conjunto de personas que estin en un escenario, y se van
construvendo pequefias minientidades que luego se engarzan, desde mi
propuesta de autoria, de una forma a veces incluso inconsciente, muy po-
co premeditadan,

Algunas de las conclusiones que sacamos del turno de sautopresenta-
cions fueron, en primer lugar, que en las Comunidades el trabajo de la au-
tora comienza siempre desde un colectivo, un nicleo, donde participa tam-
bién en otras dreas. Es singular el caso de Lluisa Cunillé, que escribe sola,
sin relacion con el medio. En cambio, en Madrid, donde parece que tene-
mos toda la suerte del mundo, todo estd mas parcelado, mas aislado, los
grupos se van diluyendo, en su mayoria estan dirigidos por hombres, y la
autora esta mas apartada.

DIFICULTADES Y DUREZAS DE LA PRODUCCION

Como temas a debatir en la segunda jornada, planteamos ante todo cier-
ta desconfianza con el lenguaje, manifestada por muchos jovenes autores,
y cierta inquietud sobre las estructuras. Qué ocurre entre la historia que se
quiere contar y el lenguaje que se utiliza, que a veces no se llevan bien, que
tiene que ser mds patente, si la estructura limita un posible vuelo poético de
ese lenguaje...Y también, la cuestion fundamental, ideolégica del lugar que
ocupa el teatro en esta sociedad mediatica, del pensamierto (nico o borro-
sn, sociedad perezosa y abulica, cuyos espacios de ocio se ven mas y mas
invadidos por otras ofertas; porque el cine no pierde espectadores v el tea-
tro si: queé tipo de pablicos buscamos, si existe otro tipo de pdblico para es-
te nuevo teatro, y donde lo podemos buscar; qué pasa con los circuitos, si
las instituciones dan cada vez mas la espalda a un teatro que supone ries-
go, para productores, directores y actores. Hay que tener el valor de decir
que muchas veces son los profesionales los que son cobardes v no arries-
gan, se han apalancado en cierta comodidad. No se puede culpabilizar
siempre a «los de arribas; hay que tener el valor de hacer las cosas, y cuen-
do se escribe de una determinada manera hay que defenderlo, y eso em-
pieza por los autores, y sigue con todos los demas integrantes de la practi-
ca escénica. Dicen que al pablico no le interesa este nuevo tipo de teatro,

ro si no lo ve, estd desinformado, cada vez menos interesado... Y también
el tema de las salas alternativas, de las que Rodrigo Garcia dice «que son
alternativas en lo cutrex. O el hecho de que gestores sensibles e inteligentes,
cuando tienen un espacio —caso de la Abadia en Madrid- lo infrautilizan
para ensayos, en lugar de abrirlo a las nuevas generaciones teatrales. Tam-
bhién el terma de las lecturas, con las que los teatros institucionales preten-
den cubrir el expediente de los nuevos autores y sustituir la «cuota de es-
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cenarios por la «cuota de lecturass... Muchos temas, y otros que fueron sur-
giendo, y encendieron un debate en el que |6gicamente no todas las postu-
ras fueron coincidentes.

Asl, por ejemplo, si Paloma Pedrero defendia las lecturas como posible
salida a los muchisimos escritores que no tienen otros accesos, Beth Escu-
de sugeria modelos como el londinense Royal Court, con un supstairs» mas
comercial, y un sdownstairss dedicado a la investigacién; Helena Pimenta
defendia la creacion de canales normalizados, como en otros paises, soste-
niendo que «en las Comunidades, como no hay nada, te haces ti el reco-
rrido; mientras que en Madrid, donde se supone que te lo van a hacer, es-
lis obsesionado con buscar un canal que no existe, donde estd el comité,
quién me dice que sirvo... en esta profesion no hay modo de saber dénde
estd el limite, y gastamos mucha energia en autocompadecernoss.

Para Paloma Pedrero, «hacer un montaje es relativamente sencillo: el
problema es el pablico. No me importa hacer un montaje en condiciones
precarias, si sabes que van a ir 40 6 50 personas al dia. Es increible que a
pesar de esta situacion, de que sea tan complicado hacer teatro, se vaya re-
generando, y haya cada vez mas gente que no puede vivir sin hacerlos. Yo-
landa Pallin matiza que en las alternativas «sélo se hace teatro porque so-
mos muchos los que no podemos vivir sin hacer teatro, pero no es teatro,
El teatro tiene que ser con pablico, v si no lo hay es que algo estd mal, es-
tamos fallando. Marco Antonio de |a Parra decia que él habia llegado a la
conclusion de que queria una compaiifa de gente que trabajara en otra co-
sa, y luego lo pone todo en el teatro. Yo creo que tener una compensacicn
econamica y una dedicacion crea calidad, pero calidad técnica, quizas no
humana. Es muy dificil tener una estabilidad, y eso crea ansiedad y falta de
relax a la hora de afrontar un proyecta. Los actores estin deseando salir en
la television, los productores estan deseando contratar a los que salen en [a
lele, es una tentacion enorme. Y con los actores mayores tenemos un pro-
blema tremendo, porque o estdn muy colocados y piden un cachet imposi-
ble, o lo han dejado para mantener a su familia. Eso nos limita mucho te-
maticamerte y a la hora de escribir. Estamos hablando mucho de produc-
cion porque nos preocupa y determina a la hora de la escritura, a la hora
de poner en marcha un proyectos,

Para Helena Pimenta, «hay que preguntarse en cada contexto cuiles son
las posibilidades reales, sin generalizar. En mi experiencia, hay que estudiar,
como en otras profesiones. Mi problema es precisamente tirarme afios de
gira —eso que Paloma dice desear—y preguntarme qué hago con el siguien-
te montaje. ;Es esto productivo animicamente! Creo que hay muchas sali-
das distintas, muchos piblicos distintos y muchas maneras de relacionarse
con el hecho teatral. Ese pensamiento dnico que nos invade nos mantiene
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agarrados a una sola manera de ver el hecho teatral, lo que nos hace vivir
frustrados. Pueden ser lecturas, modelos distintos a plantear, creo que hay
que formularlo y después ir a por ello. Para mi hay dos cosas muy impor-
tantes. Por un lado, aceptar que las cosas tienen que ser poco a poco; y olra
la constancia; se puede estar trabajando en otra cosa, pero la dnica Ifnrma
de que se te ocurra algo, de que seas minimamente creativo es trz_a.l?mandu,
Yo apuesto por la normalidad. Vivimos sobresaltados por la creacion de un
proyecto, de si va a tener exito répidamente 0 no, y no hacemos investiga-
cidn, que parece que es sindnimo de vanguardia, y por tanto de obra inso-
portable; y creo que en cualquier profesion hay que reflexionar dia a dia,
investigar horas sobre lo que has escrito, por donde va la sociedad, qué re-
cibe, v si todo esto no se normaliza, estamos expuestos al sobresalto del es-
treno, del éxito, v todo es compulsivo. Yo siempre digo que la inspiracion
me viene trabajando, y voy a seguir yendo a diario a nuestro “cuartelillo”,
eso es un antidoto contra |a frustracions,

La intervencion de Helena Pimenta suscitd en Paloma Pedrero la con-
viccion de que «es fundamental un espacio. Y es importante no trabajar
siempre sola, no sabes si evolucionas o no, estds perdida. El sistema de ta-
lleres, el simple hecho de reunirse, en un espacio colectivo donde lees, ana-
lizas las otras obras es fundamental, si no te vas quedando secas. Y Beth Es-
cudé siente «la preocupacion por la continuidad de estas iniciativass. En
cuento a Yolanda Pallin, cree que «los que rondamos los 30 no estamos ex-
cesivamente agobiados con los estrenos. Evidentemente yo quiero escribir,
mucho mds que estrenar. Habrd cosas que me parece conveniente que se
estrenen, y otras gue son una pulsion, y luego las Ieesl... Tengo muchas co-
ses empezadas, un encargo, y seria ridiculo estar pendiente del estreno. Me
parece mds importante que me lean los companeros, y me digan cosas?.

A modo de anécdota, Helena Pimenta cuenta que en los altimos tres
afios ha estado en el jurado de muchos concursos de textos dramaticos,
donde se presentan 70, 75 textos. «Normalmente hay 25 que llevan una |i-
nea, y los otros 50 no son nada interesantes: hace unos anos tnc_ius,esrcnhmn
textos muy OsCuros, y ahora todos escriben de una manera permdtﬁnca, na-
rran comao noticias, pero escrito en forma de didlogo. Estoy segura de que
na son autores. He detectado una necesidad de expresarse mediante el len-
guaje teatral por parte de mucha gente, hay una superabundancias.

EL MEOLLO: ESTUCTURAY LENGUAJE

Para abordar el tema que estd en la raiz de la actual relacion con la es-
critura, me permiti leer unas frases de una entrevista a |tziar Pascual, que
parecian indicadas para abordar el debate. «La primera gran dificultad de
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un autor novel es que sus estructuras tienden a ser pequefias, que los ci-
mientos no son solidos, y esa parece la preocupacion existente en todos no-
sotros, dotar de estructuras potentes a los textos. Creo que esa preocupa-
cion, que es justa y loable, a veces ha llevado a caminos en que tado lo que
se queria contar se diluia. Yo leo textos, con todo el respeto y el carino, de
companeros que vienen del discurso del rigor, de la dramaturgia como pro-
ceso casi alemadn, prusiano en relacion con |la materia, y a veces me doy
cuenta de que falto, desde el respeto profundo al rigor, a la palabra preci-
sa, a la gran estructura, algo que para mi tenia que ver con un vuelo poéti-
co, con un aliento de otro lugar, que curiosamente estd en |los maestros de
esa metodologia dramatdrgicas.

A Yalanda Pallin el comentario de Itziar la remite a sus propias dudas, y
a lo que le ha ido pasando. «He estado mas relacionada con directores que
con autores, y desde el principio se me ha reprochado que ese tipo de len-
puaje poético era imposible, segun ellos, de ser dicho. Frente a un texto
mio, que me parecia tan natural, se me ha dicho que no lo podia decir un
actor, por ejemplo, “rociarme con litros de armonia”. Entonces de repente
dices, es verdad, estoy lejos, hay gue desentranar demasiado el lenguaje y
entonces se pierde, no es inmediato. He estado muy preocupada por ser in-
mediata con el lenguaje, y a veces he sentido que estaba reduciendo la po-
esia del lenguaje en si. Entonces he intentado que no solamente el lengua-
je fuera poética, sino que fuera poética |a situacion, vy la accion, Creo que
todos aspiramos a agarrar una estructura fuerte, un lenguaje poético que en
si mismo sea potente y literario, pero a la vez dramatico... jy eso como es?
Ese es el problema, tienes la sensacion de que tedricamente te diriges, yo
me he sentido dirigiendome a mi misma a la hora de escribir, cortando v
frenando una poesia que me salia muy natural. Ademds, estamos en un con-
texto muy plural, hemos leido todo tipo de textos, se hacen dramaturgias de
textos narrativos, desde el texto mds escueto y austero al que da mas rode-
0s sobre el tema, y parece que ahi no hay accién dramdtica. La influencia
de los directores ha sido muy fuerte, los hay que te piden ver la estructura
nacla mas leer el texto, v otros que dicen, no me interesa, porque entonces
qué hago vo. Estoy en esa lucha de hacer cosas muy distintas, porqgue no lo
tengo claros.

ltziar Pascual quiere destacar dos aspectos de ese conilicto que prencu-
pa a casi todas. «Yo he sentido dos fuerzas: una que se cuestiona la teatra-
lidad de lo poético, por lo que en el momento en que se apuesta por de-
terminadas imagenes hay un rubor, que hace que |o teatral de esa imagen
se cuestione desde valores como conflicto, o accidn; v por otro lado, habi-
tualmente aparece también la sospecha de que lo poético pertenece al
mundo de lo leido, de lo enterado, y no al mundo de lo vivido, Hay una

101



sospecha a la hora de encarnar lo poético desde la interpretacion, porque
parece que estd mas dentro del territorio de la actitud literaria, del posicio-
namiento literario del autor, que en su carnalidad, sus vivencias. Creo que
cuendo uno elige un camino determinado, éste en concreto, para expresar-
e, N0 es porque leyd, sino porque necesito esas palabras para decir aque-
llo, porque tenia que ver con lo que habia sentido. Y eso, que es simple-
mente el camino y la libre opcion de cada autor para contar la palabra que
necesite, hay un momento en que se parece mas al agua que al hierro, pue-
de ser mais sedoso y mds liquido, provoca de inmediato un espacio de sos-
pecha, o de cautela. Parece lo que dice Calvino, que hay palabras leves y
pesadas, y el mundo de lo poético es muy rotundo, parece que son pala-
bras que se le pueden escurrir al actor, que necesita una seguridad y certe-
za del autor, de armonia por litros, y por esto y por esto v por esto...y si el
autor no esta en el proceso de ensayos, 0 no estan dindole ese voto de con-
fianza, la primera tentacion es: jno serd esto poesial y, jrealmente crees que
es teatro? Pienso que es una manera de contar que tiene que ver contigo,
no creo que nadie elija determinadas palabras por compostura literaria o
por presumir, sino porque vienen del mundo de lo necesario, no de lo de-
mostrativos.

A la necesidad que menciona Itziar se acoge Margarita Borja, anadien-
do que seguramente todo se puede teatralizar, y también se puede raciona-
lizar a posteriori, una vez encontrada la forma. «Para mi la forma no existe
de una manera previa, es algo que aparece después. Yo lambién he salido
del terreno de la poesia, pero no intento escribir de manera poélica, sino
que extraigo el material teatral desde la propia conjuncion del poema, tan-
to en “Helénica” como en “Almas v jardines”, que salié de una propuesta
de Sara Molina. Lo dnico que puedo aportar es que creo que estamos en un
momento en que la intertextualidad es tan fuerte, y la interaccion de tantas
cosas en el dmbito escénico es tan fuerte, que no tenemos ninguna seguri-
dad en ninguna parte. No sé cudl es el camino gue voy a seguir, ird apare-
ciendo en furcion de la necesidad que tenga de contar, y del imaginario que
se me presente en un momento dado. Pero si me parece interesante que esa
frapmentariedad actual puede transmitir que no haya teorias muy fijas, de
modo que las teorfas sean a posteriori, no a priori, Creo que éste es un mo-
mento bastante nuevo; por ejemplo, “Fuga” de Itziar Fascual plantea situa-
ciones muy nuevas. Yo también trato de trabajar desde ese sentido de lo ge-
RErico, porque creo que estamos en una cultura que sale de la guerra de los
sexos —ese es un umbral- y también creo que estamos en un momento que
sale de esa unitariedad, lo uno come significacidn filosdfica; por supuesto
la multiculturalidad es ahora a tener en cuenta, la diferencia genérica entre
unos y ofras es también a tener en cuenta, la posibilidad de que lo joven y
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lo viejo tengan también su propio espacio.., son cuestiones que impregnan
el teatro, aunque no sabria decir como. En ese sentido, para mi el texto, en
este momento, seria algo a tratar como una parte mds. El texto es una par-
te del significado, pero no es todo: el significado también lo da la imagen,
también la dramaturgia, la propia actuacion. Hay muchas lecturas del sig-
nificado del hecho teatral, que estd formado por materiales diversos. El tex-
to de todas maneras es el texto y ahi estd, v tendrd su propia vida vy su pro-
pia lectura y posibilidad futuras.

SENORES: {EL PUBLICO!

Piensa Sara Molina que «no es un terreno lan nuevo, es nuestra expe-
riencia de estudio, v son las batallas con que nos encontramos cada dia. So-
bre lo que dice Yolanda, hay un territorio del deseo, el deseo de porqué de-
seas hacer v expresarte, o la necesidad, por un lado; y por otro esta el en-
cuentro brutal con el espacio escénico, y en el espacio de lo teatral viene
el deseo del otro. Un novelista se puede plantear si vende o no, pero el pro-
ceso de la creacion es un espacio lan privado en el que se puede permitir
eludir quién va a recibir su novela. En cambio nosotros, ya desde que em-
pezamos a trabajar estin los actores, v nuestro deseo se encuentra con el
primer obsticulo, va tienen que participar de tu deseo, Es lo que plantea Yo-
landa, esa enorme disociacion que suele existir entre autor y director, que
parece que van a rivalizar, a ver cudl de los dos se lleva la propuesta. En ca-
sos como el mio, en que autor y director se unen, espléndido, porgue me
peleo conmigo misma. Y luego estd esa especie de lugar que es el de lo na-
rrativo, la gran lucha. Pienso que ahi tenemos el cine, v toda una serie de
espacios de comunicacidn que se han apropiado de lo narrativo con una fa-
cilidad increible, y la verosimilitud que te plantea cualguier pelicula es tan
superior a la que pueda plantear una obra de teatro, que ahi perdimos la ba-
talla. Pero ante las dificultades, el autor teatral v el director escénico dan
quiebros, Ahi estd por ejemplo Koltés, que en una linea narrativa naturalis-
ta y realista, de repente da el salto cualitativo de esa estructura realista pe-
ro con todos los elementos que su propio deseo necesita para contar ague-
llo que mueve su viscera, y su deseo se resuelve de ese modo tan impre-
sionante. Por eso muchas cosas que vemos en un escenario, que pueden ser
cuestionables desde muchos flancos, cuendo el deseo es auténtico y los que
estan ahi arriba expresan algo, nos apabulla. Pienso que el deseo es el dni-
co que se puede reivindicar, sin pensar en el pdblico. Esa cuestion se ha
perdido para siempre. El piblico se ha convertido en lo que dice Lorca, un
dragon de miles de cabezas, dispuesto a aburrirse, Como vas a estar td, des-
de tu pequeno lugar privado, tu escritorio o tu espacio escénico, pensando
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si gustard o no... pero lo pensamos siempre, implicitamente. La cuestion de
lo poético también creo que estd perdida para siempre. Ademas, jcudntos
mantajes se han hecho en otra época sobre poemas? ;Y ahora nos vamos a
poner a discutir con un director si lo poético tiene espacio o nof No me in-
teresa discutir eso con nadie. Si me interesa presionar, si tengo una pro-
puesta poética, para que llegue a un escenario. Me parece una discusion
que nos hace perder tiempo en el terreno de nuestro deseo y de nuestro en-
cuentro con el otros,

Margarita Borja aclara que se referia «a todo un nuevo paradigma filo-
sofico que se estd construyendo, y que es el esqueleto que tenemos para in-
tegrar muchas cosas. Sin paradigma filoséiico no se puede hacer teatro. Yo
he intentado convertir en realidad esa union que propugna Maria Zambra-
no entre filosofia y poesia. Ella tuvo una vision profética, al ser consciente
de que esta en el umbral de una nueva época, y piensa que para que haya
una nueva época paradigmdtica, tiene que darse esa unién entre filosofia y
poesias,

Clara y concisa fue Paloma Pedrera al manifestar que para ella «¢l tea-
tro es literatura, literatura dramdtica, no es ni poesia, ni narrativa ni otra co-
sa. Y para mi esa literatura dramitica tiene unos codigos especificos, dentro
de los cuales caben la poesia y la narrativa, pero no es ni una cosa ni otra.
Creo que una obra se tiene que construir, debe tener una estructura sélida
que tiene que ser teatral para que funcione, para gue este vivo, Creo que lo-
do vale, porque estd visto que ahora mismo se puede hacer poesia en el es-
cenario, y puede funcionar de maravilla, pero sera poesia en el escenarios.,

Duda Beth Escudé si se debe pensar en la forma, el resultado, y el pui-
blico, v afirma creer que «hay que ser honesto y escribir lo que te sale, y
por lo tanto el pdblico es algo a posteriori para mi. Ademds, las nueves dra-
maturgias lo estan ensefando. Yo no sé hablar de crisis teatral porque estoy
entusiasmada con lo que se estd escribiendo, que me dice que todo es po-
sible, v cuando digo esto es posible y esto no, luego sale un texto que lo ha-
ce posible, v se me cambian los esquemas. Escribir sirve también para que
te quieran, yo escribo algo en lo que creo, aunque a prior no sea dramati-
co, 0 no esté en la onda, lo escribo y resulta que conecto.Yo he escrito al-
go v me han dicho “me suena a Taranting”, o “esto ya lo ha escrito otra per-
sona, vigila”, pues me parece fantastico, va que es entonces cuando se da
la conexion. jResulta que estoy en la onda! No es eso, es que hay algo nue-
v por decir, y no sélo lo digo yo, sino que hay mucha gente. No sabria es-
cribir para un puablico, mi deseo es desconectar de él, pero puedes acertar
O no, unas veces mas que otras. No hemos hablado de la palabra poética o
la palabra directa, o el lenguaje coloquial, que es acto, la palabra poética
es igualmente acto, Lo de que ¢l teatro es literatura o no... a mi me pasa con
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la poesia, soy incapaz de leerla con los ojos, la leo con las orejas, o sea que
también tiene que ser dicha. No lo estoy viviendo como una crisis teatral, si-
no come una crisis de honestidad, se confunde lo que se lleva v lo original,
Lo original no se lleva, se lleva la honestidad, de ahi puede venir algo origi-
nal. También hay mucha prisa por hacer la obra genial, v éste es un trabajo
de muchos anos, un oficio de expresidn, y por lo tanto de comunicacidn.
Sara Molina cree haber oido «algo interesante, algo de los sentimientos
en el teatro, Pienso que el cine es el espacio de la verosimilitud, de lo na-
rrativo por excelencia, ahora bien, cualquier escena de violencia contun-
dente (una violacién, por ejempio) vivida en el espacio teatral, no nos la tra-
gamos, cuando menos a nivel corporal, hacemos un repliegue, por lo me-
nos hay un susto. O la muerte, el amor, el sexo, quién tolera un beso en es-
cena, ya no es posible. En cambio, hasta hace bastantes afos, el espacio na-
rrativo era el escenario, y lo perdimos para siempre, pero para mi sigue sien-
do el espacio de la celebracion, y eso une con catarsis de la verdad y de la
emocion. Porque puede ocurrir que aquél que vemos actuando en el esce-
narlo no nos cree la fantasia, sino la realidad de que estd sintiendo de ver-
dad. En el espacio cinematogrifico, la distancia nos permite estar salva-
guardados. En el cine yo lloro, en el teatro no me lo permito, porque la exi-
gencia de identificacion es total, la catarsis esta ahi, como unas fauces
abiertas, esperandote, y diciéndote esto estd ocurriendo aqui y ahora, v ese
actor que esta llorando, si lo hace de verdad, me estd pidiendo que me le-
vante y me acerque, me pide mucho, El acto teatral es una bomba que te-
nemos en las manos, es el aqui y ahora. Todo lo demds son herramientas
que ponemos en funcionamiento antes, pero cuando se da, el actor tiene el
espacio absoluto de |a identificacion total, y ante esto el espectador se tie-
ne que defender, porque se podria interrumpir la representacion como se
hacia antes, con grandes ovaciones o pateos. Hemos entrado en una edu-
cacion absoluta que no nos lo permite. Pienso que el hecho teatral es ex-
cesivamente rotundo, v esto se nos olvida. Pero cuando volviéramos a ma-
nejarlo, v los actores valvieran a utilizarlo como el espacio no de la buena
interpretacion, no de la memoria emaotiva, sino como un espacio de verdad,
es alucinante ese aqui y ahora, porque es el tiempo de la vida, es nuestra
vida. Al pdblico se le ha dado con exceso la deformacion, v, como dice Su-
san Sontag, se ha utilizado la mayor parte de nuestro referente artistico de
emociones malsanas, de cosas no entendibles, y la mayor parte del teatro
contemporinen de vanguardia se ha dedicado a insultar al publico —como
Handke- de forma positiva, diciéndole, eh ti, despierta, pero de alguna for-
ma pienso que la blsqueda vuelve a ir por ahi. En absoluta desprecio al pu-
blico, para nada, pero cuando me pongo a crear no puedo pensar en él, se-
ria excesivo. ¥ por dltimo, un lugar por el que pasa nuestro trabajo v que es
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fundamental en el terreno de |os objetivos, si por ejemplo quiero ser trans-
gresora es la sala de ensayo. Ahl es donde se dan los nuevos comporta-
mientos con los actores, cdmo vivas tu papel de direccién, si es una funcion
o un papel de autoridad, si eres un guardia urbano o una persona que se es-
ta comunicando. Eso es lo que luego va a percibir el piblico, lo va a oler y
asumir, como trabajas, como te sientas, como te mueves. El espacio de en-
sayo es tan importante. El compromiso es brutal, bestial, excesivo, y el es-
pectador cuando acude lo pide todo, porque sabe que el teatro puede dar-
le todon.

Matizando el tema del piblico, para Helena Pimenta la palabra teatro
«deberia definir muchas formas y estilos, no se puede generalizar. Al igual
que se distinguen los géneros en el cine, tcu:lavi‘la no se ha roto esta Edpa del
teatro que tiene que ver con el acto social, Te piden cosas muy genericas, y
creo que hay trabajos que son para 50 6 70 personas que tengan un a_ml:n—
to, otros para 100, otros para 200. Pero en esta sociedad del pensamiento
(nico parece que todo es cuanto mds, mds, y eso se da por valido. Creo que
tiene que haber muchas convenciones teatrales, y creo que son leyes cien-
tificas. Es un problema de prictica, es una manifestacion artistica, que es di-
ficil. Yo he tenido que entrenarme para ir a los museos, antes me aburria,
Entiendo que la responsabilidad de la autoria contemporanea es respetarse
a si misma, no tiene porqué tragar con todo. Quizds no se estén creando los
cauces que lo favarezcen, y nos culpabilizamos de todo. Solo faltaba que
pidieramos perddn por lo que hacemos, ahi estoy yo, con mi desnudo, mi
honestidad, y algin que otro conocimiento, y mi deseo de comunicacion,
pero no me puedo responsabilizar de todox.

La experiencia de Paloma Pedrero con el piblico es «que es bueno en
general, se esfuerza bastante por entender, y creo que cuendo f.-:acnl:r:rrpus es
como cuando hablamos, yo hablo para intentar que me comprendais. Eso
no quiere decir que lo logre, porque a lo mejor no me estoy expresando
bien y no me entendéis, pero como me quiero comunicar y lraspasar mis
ideas, mi mundo, mi vision y mis sentimientos intento ponerme en el lugar
de los otros. Voy a hablar de mi pero voy a pensar en ti a la hora E!e e5CTi-
bir, creo que el autor tiene que saber que estd escribiendo desde €l y para
los demis, y ese esfuerzo que hace el creador, también se le debe exigir al
espectador. Cuando una minoria de piblico me dice no lo entiendo, vale,
pero cuando me lo ha dicho una mayoria he tenido que reconocer que me
he equivocado, que no he sabido expresarme. ¥ a veces tenemos que reco-
nocer que no sabemos llegars. o ,

Para ltziar Pascual hay «dos cosas en la relacion a posteriori con el pu-
blico, una vez le has mostrado tu bebé. Siempre que hablo de escrituras
dramiticas hablo de bebés, porque me parece que tiene que ver con un ac-
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to de amor entregado, y con |a conviccion ademds de que ese bebé va a te-
ner vida propia, y que, independientemente de que lo puedas amar, tiene
que vivir su vida, equivocarse y hacer su camino. Pedimos mucha informa-
cion del bebe, pedimos que nos digan muchas cosas sobre nuestro hijo, ¥
el publico no tiene porqué poseer todos los grados de capacidad expresiva
y de analisis de nuestro bebé que deseamos. Cuando se da un encuentro de
comunicacion maravilloso, y aparece esa persona que compartid contigo
magicamente el amor hacia el bebé, y te dice “me ha gustado mucha”, pun-
to, seguramente ha sintetizado ahi muchas sensaciones, muchas emociones
y percepciones, pero nos gustaria que ese “me ha gustado mucho” fuera de
una concrecion, una precision, una contundencia... ¥ cuando hay un nivel
critico, analitico que tiene que ver con tu aprendizaje para parir mejor, lo
que te llega es como una cirugia de bisturi, que te deja fatal. Esa era la di-
cotomia de que hablabais entre lo sensitivo y lo analitico, lo sé porque lo
he vivido. A lo mejor también tenemos que aprender a recibir lo que nos
dan, y a tener expectativas en lo que crecemos, también por nuestra propia
intuicion, por nuestro rodar, mas alld de lo dicho. Escribimos con silencios
o con palabras, también con silencioss.

No estd de acuerdo Beth Escudé «con que el hecho del piblico sea una
especificidad teatral, y hava por tanto que escribir pensando en él. Es una
cuestion de obra de arte, no entiendo un cuadro metido en un cajon, o un
libro que no se vende. Para que sea obra de arte, tiene que llegar, que co-
municar de alguna manera. Por otra parte, cuanto mas teatro hago, menos
sentencias hago, porque cada vez se me rompen mds. Estoy mds con una
estética realista, por lo menos hasta el momento. Ahora estoy haciendo una
ayudantia de direccidn con textos de Pinter y de Beckett, v senti muchisimo
que fuera lo mds explicito de los dos, No me gustaban los textos, pero al
ensayar, fue increible, lloro en cada ensayo, me emociono en cada escena
de “La ultima copa”. A mi también me gusta mds el lenguaje poético, por-
que me gusta mads que me planteen un mundo posible, pero también estoy
haciendo una cotraduccion de “El criptograma” de Mamet, v es un lengua-
je directo, terrible, habla metaféricamente de la pérdida de la inocencia en
un nino de siete anos, v te hace llegar con un lenguaje que no es precisa-
mente poético...»

Yolanda Pallin cree que «a lo mejor nos equivocamos con el término
“poético”. No es metdfora, es la poética de la sintaxis, de los elementos, de
la reduccion y de la economia. En cuanto al pablico, la gente por ejemplo
estudia y lee literatura, no llega virgen a la alta literatura, ¥ aqui estamaos
planteando que el teatro tiene que ser comunicacion y directamente, etc,
No olvidemos que el piblico que va al teatro estd habituado a ver cine, y
entiende mejor la elipsis, y se puede utilizar, por qué no, entiende saltos
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temporales, un flash-back, entiende una mezcla de elementos que se ha
acostumbrade a ver en el cine. Creo que no seria tan diticil que el pablico
lo entendiera un poco mds. El concepto de gran escena a lo mejor ya abu-
rre, a lo mejor no tenemos dinamismo, no sé, puede ser... Para mi a lo me-
jor realismo es Chejov, o [bsen, que es un concepto de gran escenas,

Casi como en el mejor de los epilogos conscientes, Helena Pimenta re-
coge muchas sensaciones al insistir en «la honestidad, la reivindico absolu-
tamente. Me parece que al final, por el cardcter artesanal que tiene el tea-
tro -por eso es tan dificil llamarlo industria— este esfuerzo, este recorrido
humano por espacios y publicos distintos, es algo tan especial, tan vital, que
el aqui y el ahora se multiplican. Este riesgo diario de ponerte en juego co-
mo persona en cada sitio te modifica por narices, y modifica algo fuera, y
esto te obliga a hacerte preguntas. ¥ eso, o es honesto, o no hay manera,
mejor dedicarse a otra cosa. Es como el reducto de la honestidad, esta con-
sustanciada al hecho teatral, y mientras uno resiste ahi un poco, se va sin-
tiendo limpio v honesto. Un reducto de principios, de blsqueda, de pre-
guntas, que en otro sitio, al no tener que enfrentarie a diario, es mds facil
quedarte con otra parte del asunto... pero aqui, dos horas antes, todos los
dias, tienes que ir a prepararte, y ese acto tan diario, tan de riesgo, tan eco-
logico por otro lado, tan de tocar, esta practica constante que hace el tea-
tro con el ser humano al lado, con el cuestionamiento diario, los contlic-
tos diarios, es un entrenamiento fundamental para preservar la honestidad,
las preguntas humanas. Y asi es como lo vivo todos los dias, con mis du-
das, claro, v la vanidad, la inseguridad que te lleva a veces a hacer con-
cesioness,
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EL AUTOR/DIRECTOR DE ESCENA

MESA REDONDA

En el marco del programa de encuentros y seminarios organizados por
la IV Muestra, v en colaboracién con la Asociacion de Directores de Esce-
na, el 22 de noviembre de 1996 se llevo a cabo una mesa redonda en la Sa-
la Muria Espert del Teatro Principal de Alicante. El tema propuesto fue el au-
tar/director de escena y los participantes Juan Antonio Hormigdn, José Luis
Alonso de Santos, Ernesto Caballero v Juan Luis Mira. La mesa redonda fue
moderada por Juan A. Rios, responsable de la siguiente transcripcion para
Cuadernos de dramaturgia contempordnea.

Juan A. Rios.- Vamos a celebrar una mesa redonda sobre la dualidad au-
lor-director de escena, que en nuestro leatro contempaordneo tantas veces se
da encarnada en la misma persona. No es un fendmeno exclusivo del am-
bito teatral, porque algo parecido sucede en el cine con la dualidad guio-
nista-director, también muy frecuente. Pero es significativo que durante |os
Gltimos anos, aunque no sea algo que se circunscriba a este periodo, hayan
sido numerosos los casos en que autores espanoles han dirigido la puesta
en escena de sus propias obras o de las de otros companeros. Los respon-
sables de la Muestra han supuesto que esta circunstancia puede plantear
una serie de problemas y también, al mismo tiempo, unas posibilidades que
no se dan cuando no se produce dicha dualidad. Y, por otra parte, conoce-
dores de las polémicas habidas durante las dltimas temporadas entre auto-
res v directores, han considerado oportuno celebrar esta mesa redonda pa-
ra conocer mejor la experiencia de quienes nos acompanan hoy. Son cua-
tro destacados autores que tienen una fructifera trayectoria como directores
v gue nos van a contar los pros y los contras de esta doble faceta que han
asumido en numerosas ocasiones. Con nosotros estan Juan Luis Mira, |osé-
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Luis Alonso de Santos, Ernesto Caballero y Juan Antonio Hormigon. No creo
que sea Necesaria su presentacion y vamos a empezar con una primera ron-
da en la que les rogamos que nos hagan saber las reflexiones surgidas de su
experiencia como autores/directores de escena.

Ernesto Caballero.- Me toca abrir fuego v tal vez deba comenzar expo-
niendo una serie de perplejidades porque el tema es complejo, polémico, y
seguramente solo podamos plantear aproximaciones que arrojen un poco
de luz.

Por otra parte, el tema del autor/director de escena es inagotable y sin
recetas. Habria que analizarlo caso por caso, experiencia por experiencia,
y en ese sentido me veo casi obligado a hablar de la mia.

Esta mafnana hablidbamos de que en otro tiempo estuvieron mas fundi-
das las funciones del director y el autor. Yo creo que se debe a una situa-
cién distinta a lo que ha sucedido en este siglo. No podemos olvidar que el
teatro estuvo destinado a oyentes antes que a espectadores. ;Qué quiere
decir esto? Que los recursos gestuales y visuales estaban menos desarrolla-
dos en la puesta en escena. Por |o tanto, es ficil entender que los propios
autores v poetas pudieran plantearse una puesta en escena mucho mas «de-
clamada» y menos sactuadas. En este siglo, por contra, esta labor es mas
compleja y se ha producido una especializacion inevitable.

Esta circunstancia no impide que en algunos casos, como el mio, deter-
minados autores hayamos desembocado en la escritura desde la practica es-
cénica. Yo creo que es una caracteristica que define a una buena parte de
los autores de las tltimas promociones, Esto nos hace entender la drama-
turgia como una consecuencia logica de lo que es el trabajo sobre las ta-
blas.

Yo he sido antes director que autor y he tenido experiencias de todo ti-
po. He dirigido mis propias obras, textos mios los han dirigido otros cole-
gas y he asumido la puesta en escena y la adaptacion de textos ajenos. Ven-
tajas e inconvenientes los he encontrado en todos los casos. Para concretar
puedo hablar del momento en el que estoy ahora. Lo dltimo que he escrito
lo he creado para dirigirlo. ;Ventajas e incovenientes? El autor es, en prin-
cipio, quien mejor sabe lo que quiere contar. Sin embargo, no podemos al-
vidar que hay zonas de latencia cuando uno escribe un texto, que no son
evidentes ni siquiera para el propio autor y muchas veces una mirada aje-
na, logicamente de un profesional solvente, puede mostrar elementos que
al dramaturgo se le escapan. Esto lo he podido constatar y a veces los re-
sultados han sido muy satisfactorios.

En cualquier caso, creo que el autor conoce el sonido, el ritmo interno
de la pieza, v eso es dificil transferirlo. Tiene un dibujo interno que es casi
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como el armazén de la puesta en escena, lo cual me parece muy valioso.
Hoy en dia, cuando analizo los trabajos de direccién que se han hecho so-
bre mis textos, hay algo que me sorprende. Encuentro direcciones que a ve-
ces estin demasiado preocupadas por el elemento actoral v, sin embargo,
lo iconico y lo plistico, el ritmo interno, estin descuidados. Yo creo que el
buen director debe tener una destreza y una habilidad en un amplio espec-
tro de disciplinas que va desde una cuestion ritmica hasta una cuestion
practica y, fundamentalmente, debe conocer el mundo del actor, Esto es la
mayor garantia para poner en pie un texto determinado. Yo no sé si es pre-
ferible o no. A veces se me ha reprochado que suela dirigir mis textos, pe-
Fo €5 una cuestion muy subjetiva que depende de las obras y los escritores.
Hay textos que piden una mirada ajena y otros no. Y en ese sentido sélo
puedo manifestar perplejidades. Lo cierto es que la direccidon es una tarea
que requiere cada vez mds especializacion y, por lo tanto, un autor que no
proceda de la practica teatral creo que estd incapacitado para montar su
obra,

Juan A. Hormigdn.- Considero que este lema es sumamente interesante
por lo que tiene de definicién de las funciones en la préctica teatral y por-
que, como ha dicho Ernesto al final de su intervencion, hoy un autor no de-
be abordar la direccion sin conocer el oficio especifico del director,

Este pulémico tema, por otra parte, tiene algunos antecedentes en nues-
tro pasado mas reciente. Hace poco la ADE organizd un seminario en el
Castillo de la Mota (Valladolid), donde también se abordd. Y, como curiosi-
dad, hace unos dias estuve explicindolo en mis clases. Lo digo porque,
aparte de las implicaciones profesionales que tiene en mi caso, las relacio-
nes entre el director y el autor es un tema que también me preocupa desde
el punto de vista tedrico,

Yo he percibido en estos dGltimos anos un aumento del nimero de auto-
res que dirigen la puesta en escena de sus propias obras. Y no siempre con
acierto y solvencia, Mi reciente experiencia en Cuba, por ejemplo, asi me
lo indica.

Voy a intentar ser suscinto para evitar los siempre amables chistes de |o-
s¢ Luis acerca de mi torrencial capacidad verbal, Yo creo que estamos ante
un caso tipico de dos funciones especificas. Una seria la creacidon literaria
dramatica, con bastantes elementos comunes a otras manifestaciones |ite-
rarias, maxime en una €poca en la que han estallado las fronteras genéri-
cas. Y la otra corresponderia al director de escena, Fste, si es solvente, de-
be afrontar dos grandes tareas: realizar su propia lectura y materializarla es-
ceénicamente para contarla tal y como él la ha leido. Y estas dos tareas tie-
nen objetivos incluso diferentes v -hasta con una cierta autonomia. Si el di-
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rector actia en consecuencia podrd en la fase de materializacian enrique-
cer notablemente los resultados obtemidos en la primera lectura,

Por desgracia, no siempre se ca este proceso. Y lo que me preocupa, con
cierta frecuencia, es que en la escenificacion no encuentro nada nuevo con
respecto a la lectura. Esto ocurre cuando hay evidentemente un mal traba-
jo de puesta en escena.

En Espana, por olra parte, todavia resulta dificil hacer comprender la es-
pecifidad de cada trabajo. Nuestro pablico entiende lo que corresponde al
autor y al actor, pero suele desconocer la tarea del director de escena. No
siempre entiende bien lo que es el proceso de creacion extraordinariamen-
te rico y complejo que es la puesta en escena,

Una vez establecidas estas dos funciones especificas lo que cabe abor-
dar aqui es la actitud de un autor director de la puesta en escena de sus pro-
pios textos. Basindome en mi experiencia, creo que hay varias cosas que
son claras mds alld de lo dicho por Ernesto al final de su intervencidn. Hay
un problema de actitud ante el texto. Yo en mis clases, siempre digo que un
director que monte un especticulo lo podrd hacer a condicion de que se ol-
vide de que él mismo es el autor del texio. ;Es dificil? Tal vez, pero por mi
experiencia me he dado cuenta de que cuando un director se limita a tra-
ducir escénicamente las imigenes e ideas, lo que concibid durante el mo-
mento de la escritura, acaba realizando un especticulo reductor, a ras de
tierra. Sin embargo, en la medida que un director observa su propio texto
con un mayor distanciamiento, con mas libertad en la escenificacion, ese
texto se enriquece y desarrolla. Yo a veces me he quedado sorprendido
cuando me he dado cuenta de las posibilidades que tiene trabajar con un
texto propio como si fuera ajeno. Y no me arrepiento. Al contrario, creo que
es asi como se debe abordar un material literario: con sumo respeto pero al
mismo tiempo con la absolula capacidad de trabajar con él para encontrar
las mejores soluciones,

José Luis Alonso de Santos.- Este tema es apasionante, auncue casi
siempre mas para los que lo debatimos que para los que asisten a los de-
bates. Yo cuando elijo que alguien dirija una obra mia creo que la ventaja
es que la direccidn sea menos personal, es decir, mds para la colectividad.
Las escrituras tienen algo de capricho que uno intenta eliminar, algo de fan-
tasmas de COU, y aunque uno corrige lo que se tiene de pueril y 1onton,
siempre lo hace mejor otro director de escena. Yo creo que cuando viene
alguien de fuera lo hace con una crueldad tremenda, tanta como la que
tengo vo cuando soy director. Y es positivo.

Las relaciones entre el director y el autor deben ser como una cuerda de
guitarra: si estd muy floja no suena y si estd muy tensa se rompe. Las rela-
ciones entre ambos deben tener cierta tension. Si la misma no se da no fun-

ciona, y si tienen demasiada es un desastre. Un conlraste y una tension vie-
nen bien, al margen de que sufras cuando ves tus obras. Una caracteristica
de los autores-directores es que cuando vermos nuestros textos puestos en
escena por otros sufrimos, pero cuando vemos nuestras obras dirigidas por
nosotros mismos sufrimos mds, De alguna manera, casi involuntariamente,
se han impregnado de subjetividad y han sucedido las dos o tres cosas por
las que considero que, en general, no es bueno que el autor diriga sus pro-
pias obras,

Yo creo que, ademds de la mejor relacién can el publico que tiene el di-
rector, hay otro problema: la energia, En mi caso, cuando acabo una obra
estoy realmente cansado de la misma. El proceso de borradores, de crea-
cidn, es muy largo v cuando se plantea el momento de la direccion mi ener-
gia estd agotada,

Una obra, por otra parte, tiene muchas posibilidades v, si el director es
bueno, va a respetarla mds que td mismo. Mi gran problema cuando dirijo
mis obras es que cada dos o tres dias, si las cosas no van bien, los actores
me dicen: «Cambia estos, Me paso todo el dia cambiando textos que yo no
queria cambiar. Pero lo hago porque, como director, deseo resolver el pro-
blema mds inmediato, va que tengo muchos. Y no digamos si el actor tiene
poco papel... A veces el autor, al estar distanciado de esa segunda parte, la
puesta en escena, puede ser un poco duro con eso. Es bueno no ceder cons-
tantemente a la desesperada llamada de los actores para que todo sea mas
facil.

Juan Luis Mira.- Voy a cerrar esta primera ronda de intervenciones y se-
ré breve. Creo que lo que ha dicho José Luis es una gran verdad: este tema
nos interesa tal vez mas a los que somos protagonistas del mismo que a los
espectadores.

Como representante del teatro de provincias, del honesto y honrado, yo
diré que tanto el trabajo de direccion como el de autoria se sittan en un pro-
ceso creativo, pudiendo ser tan interdependientes como estar relacionados.

Mi experiencia, mds que como director de un montaje, es como direc-
tor también de una compafia (Jacaral. Yo empecé dirigiendo textos vy al fi-
nal terminé reescribiéndolos para la produccion. Otros miembros de la mis-
ma compafia, Rafael Gonzdlez y Francisco Sanguino, desde el principio
abordaron la autoria teatral desde el punto de vista del actor. Yo cuando |le-
gué a la escritura teatral lo hice desde el punto de vista del director de una
produccion. Ellos siempre han disfrutado de un mayor margen de libertad
al interpretar la autoria desde la vision creadora del actor. Yo siempre he te-
nido la vision castrante del director de produccion que no debe meterse a
la hora de escribir en unos berenjenales que luego no puede llevar a la
prictica. De ahi a veces lo repetitivo de mi escritura teatral, siempre coac-
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cionada por un trabajo de produccion y direccion, He escrito siempre unos
personajes muy determinados en funcion de los actores, unos argumentos
lineales, evitando cualquier aspecto complejo... Mi actitud ahora es dife-
rente: busco la maxima libertad al margen de las dificultades que tenga el
texto para ser representado. No obstante, reconozeo y acepto que la obra,
una vez escrita, va a entrar en una serie de procesos creativos hasta |legar a
la escena.

Juan A. Rios.- Tras esta ronda de intervenciones, abrimos el turno de pa-
labras para debatir algunas de las cuestiones que han surgido.

Ernesto Caballero.- Yo quisiera manifestar mi adhesion a todo lo que se
ha dicho v solamente deseo plantear una pequena discrepancia u ohserva-
cion, José Luis: |a ingenuidad del de COU puede estar en el otro lado. Es
decir, a veces uno se ha encontrado con colegas directores que son inca-
paces de tomar en serio el texto y se dedican a hacer la gracieta de turno.
Nosotros como adtores podemos ser inseguros e ingenuos, pero también lo
pueden ser unos directores que acaban destrozando el texto por su propia
inseguridad e ingenuidad, por ser de COU.

También comparto el problema de la energia que plantea José Luis. Pe-
ro depende de los momentos y de las circunstancias. Yo sigo pensando que
hay una forma de escribir legitima: en la prictica, poniendo a prueba el tex-
to va en ese segundo momento del director, de los ensayos. Asi se pueden
escribir obras buenas o mediocres. Yo he puesto en practica este sistema
con diferentes resultados y no me parece desdenable. Al menos es tan vili-
do coma el del escritor que después de escribir veinte borradores pone fin
a su texto v quiere desentenderse de todo el proceso posterior.

José Luis Alonso de Santos.- En contradiccidon con lo que he dicho ante-
riormente, debo recordar que he dirigido la mayorfa de las obras que he es-
crito. Estoy de acuerdo contigo. A veces uno se encuentra con suficiente
energia y puede afrontar las dos tareas. Sobre todo cuando se tiene una con-
cepcion muy clara de la direccion y si no la lleva a cabo uno mismo va a
intentar imponérsela a quien haga el trabajo de director. El instinto te debe
marcar el camino a seguir. Hay idilios maravillosos con otra persona vy los
hay igual de positivos cuando son con uno mismo. Depende de circuns-
tancias y momentos,

Por ejemplo, cuando terminé Yonquis v yankis decidi no dirigirla. Solo
pensar que debia elegir a diecisiete actores y enfrentarme a ellos era sufi-
ciente como para romper mi sistema nervioso. Recordemos cudles son las
tareas de un director. Es alguien que inventa como se hace la obra, se pe-
lea con el escendgrafo, encuentra local de ensayos, actores que van a ha-
cer los papeles, ve cudles son los actores que deben interpretar los diferen-
tes personajes, entabla relaciones personales intimas y complejas con todos
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y cada uno de ellos, a partir de ese momento te cuentan si se deben casar,
si te parece bien que vayan al médico... Aparte de la cualificacion técnica,
tienes que estar en una disposicion animica especial. A veces la tienes y en
otras ocasiones no. Por ejemplo cuando hice Hora de visita con la pobre
Mary Carrillo, ella me dijo que la haria si yo la dirigia. ¥ lo comprendi, por-
que sabia que la iba a tratar como si fuera su médico de cabecera,

Ademds, de las intenciones no salen los resultados, Todos escribimos
con muchas limitaciones. La historia del teatro es una historia de limitacio-
res, incluso la de maestros como Shakespeare y Moliere que supieron ha-
cer grandes obras a partir de unas limitaciones tremendas y a veces com-
pletamente ajenas a lo estrictamente teatral.

Juan Luis Mira.- Si, estoy de acuerdo. Yo ahora escribo de distinta ma-
nera porque mi relacidn con fdcara es diferente. Cuando estis mas vincula-
do a un engranaje de produccion acabas escribiendo de distinta manera sin
quererlo, Pero ocurre algo parecido a lo que sucede con la censura, cuan-
do ésta desaparece cuesta adaptarse a una escritura en libertad. Sigo escri-
biendo con limitaciones, pero son muy diferentes a las que tenia antes.

Por otra parte, quisiera preguntar a Ernesto si a la hora de reescribir el
lexto, es decir, terminarlo sobre el escenario, se siente tan autor como cuan-
do escribe un texto y se lo da a otro.

Ernesto Caballero.- Yo cuando hago teatro nunca me planteo qué es lo
mio. Yo sdlo me planteo que el teatro sea posible. Y cuando estoy escri-
biendo tengo pdlpitos, intuiciones, que me indican que en el texto hay tea-
tro. Cuando trabajo sobre el escenario esos pdlpitos suelen dar paso a una
constataciaon, No me duele prendas decir que en alguna medida la obra se
me escapa, al menos en el sentido de propiedad intelectual. Pero yo pien-
s0 que un autor teatral debe ser dialogante, poroso. No tengo demasiado in-
terés en enarbolar mi personalidad creativa porque no sé muy bien qué es
eso. Y, desde luego, ni siquiera sé si la tengo. Por eso yo creo que es obli-
gacion del director traicionar sabiamente, y con humildad, al autor. Guiero
que me traicionen, que me sorprendan, sin pretender imponer nada, con
cautela y respetando unas pautas que estin creadas. Al final, todo se redu-
ce a una cuestion de actitud personal.

Juan Luis Mira.- Yo lo comentaba por las polémicas que se suelen dar
cuando un autor dice que su texto es inamovible. Seguramente esa actitud
es consecuencia, en parte, de que no ha dirigido nunca y desconoce hasta
que punto el texto se convierte en algo modificable y comin durante el pro-
ceso de la puesta en escena,

Juan A, Hormigon.- Quisiera hacer alguna puntualizacion a lo que se
suele decir cuando se aborda este tema. La aparicion de la figura del direc-
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tor de escena no es tan reciente como se pretende hacer ver. Hay antece-
dentes que nos remiten al mundo clisico y a nuestro Siglo de Oro, aunque
se trate de un proceso convencional y normativo. En el siglo XX no sdlo ha
surgido con fuerza la figura del director de escena, es que ha cambiado to-
do el teatro, incluyendo al autor y, por supuesto, un texto que rompié una
serie de normas genéricas originando no pocas perplejidades.

Juan A. Rios.- El tema desborda los limites de una mesa redonda, pero
la apraximacion al mismo hecha por participantes muestra las ventajas e in-
convenientes de una dualidad que siempre ha de ser asumida. Agradece-
mos, por lo tanto, su aportacian desde la Muestra a seguir ahondando en lo
aqui planteado. Gracias a todos,
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RELACION DE ESPECTACULOS PROGRAMADOS
EN LA I, II, Y IV MUESTRAS

| MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

FERNANDO ¥ ALVARO AGUADO
«Con las tripas vacias»
par Morhoria Teatro

I. L. ALONSO DE SaNTOS
«Digaselo con valiums
pror Pentacion

A. Busno v A, IGLESIAS
«En la ciudad sodadas

por Teatro Guirigai

ANTONIO BUERO VALLEJO

«El suefio de la razdn»

par Centre Dramatic de la Generalital
Valenciana

Fermin Caal
« Travesias
por Producciones Candela

ERNESTO CABALLERO
«Autos=
por Teatro Rosaura

J. Cracio ¥ Y. MURILLO
sUUna cuestion de azars
par el Centro Andaluz de Teatro (CAT)

EDUARDO GALAN
sAndnima sentencias
por Deglobe 5.1,

Sara Mouna

«Cada noches
por Teatro para un Instante

DANIEL MUGICA
zLa habitacion escondida»
par PM.5. Producciones 5.A.

JOSE SANCHIS SINISTERRA
«Misero prasperos

por El Teatro Fronterizo
JAVIER TOMED

<El cazador de leones=
por Tres en Rava Espectacles
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Il MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

|. L. ALONSO DE SANTOS

«Hora de visitas

por Penlacian 5.A.

Luis Araujo

aVanzetlis

por C.C.CK.

BERNARDO ATXAGA

+El caso del equilibrista que no podia
dormirs

por Maskarada

ANTONIO BUErRO VaLLEjO
«Las trampas del azars
por Enrique Cornejo

ErNESTO CABALLERD
«La dltima escenas
por E. C. Producciones
MaiTE CARRANZA

«Cachetes»
por Els Aguilinos

ANGEL CERDANYA

«Y0 50y asis

por El Sueco

Liuisa Cunilee
eLibracidne

por Cae fa Sombra

AL Lima

«Las siamesas del puertos

por Teatres de la Generalitat Valenciana
(TG

VICENT MARTI XAR
«Veles i ventss

o Xarxa Teatre
Javier Magua
«Papel de lija»

por Margen

SARA MOLINA
«Tres disparos, dos leoness
por Teatra para un Instante
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MicuUuEL MURILLD
sUn hecho aislado»
por Aran Dramdtica

FrANCISCO NIEVA
«Manuscrito encontrado en Zaragozas
por Fin de Siglo/Teatro del Laberinto

Miguer Omions
«Datrehils
por Achiperre

CANDIDD PAZO
«Reinas de piedra»
por Oflomoltranvia
ALFonso PLou
«Carmen Lanuits

Joan Raca
«La familia Vampo
por Visitants,

J. M. Reic v ]. L. Mira
«Caso de bola»

por ficara-Del Blau
Maxi Ropricuez

«The currant 3»
por Toaletta Teatro

Paco SANGUING ¥ RaFaEL GONZALEZ
«Meltros
por Moma Tealre

ALFONSO SASTRE
«;Donde es, Ulalume, donde estis?s
por Eolo Teatro

P. TaBasco v B. SaNTIAGO
«Variaciones o también Merlin sufria
por Mujercitas»

RAUL TORRENT ¥ FERRAN RARE

aDicho sea de vaso»
por Dar Dar

ALFONSO ZURRO
=Retablo de comediantess
por la facara

Il MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

CARLES ALBEROLA ¥ PASCUAL ALAPONT
«Curriculum>
por Albena

BERNARDO ATXAGA, SERGI BELBEL,
ERNESTO CaBALLEROD, PePE ORTEGA ¥
ALFONSO ZURRO

«Por mis muertos»

por Teatro Geroa y Teatro de la jdcara

ErnEsTO CABALLERO
«El Insensibles

por Jantri Topera
EuseBio CALONGE

«Obra Postumas
por La Zaranda

PErRE CasanOvAS, PERE ROMAGOSA ¥
Tom ALea

«Rusc, el maleficio del brujos

por La Pera Lliimonera

XAvi CASTILLO ¥ CESCA SALAZAR
«Pdnic al centenari y tres eran tress
por Pot de Plam

PaT DOMENECH

«Michin y las nubess

por la Machina

Jost RamMON FERNANDEZ, ANGEL SOLO,
RAFAEL LASSALETTA ¥ PaBLo Calvo

sS5angre iluminada de amarillo» (Tras
Macheth)
par Yacer Teatro

Roprico GaARcia
«Motas de cocina»
por La Carmiceria Teatro

EsmiLio Govanes
ila Lunas
for Lavi e Bel

Luis LAZARO

«Soy de Espanas
por Culebran Portatil

VICENTE LEaL GaLBIS
«A la paz de Dios»
o Apiti-FPitinna
CRISTINA MACIA

sRevolucion en Galerass
por La Caratula

JorGE MARQUEZ
«La tuerta suerte de Perico Galipago»
por Uroc Tealro

ADOLFO MARSILLACH

*Yo me bajo en la proxima, jy usted?s
por Pentacion S.1.

VICENT MARTI XAR

«El senyor Tornaviss

por Volantins

ANTONIO ONETTI

«Salvias

por Cuarta Pared

Joser PERe PEYRO

«Quan els paisatges de Cartier-
Bressons

por Morel Teatre

JORD! PESSARRODONA
«Parasitum? s

por Gog v Magog

ANTON REIXA

«El silencio de las xigulas»
por Legaledn

Maxi Ropricuez

«0De, oe, opls

por Toaletta Teatro

JORDI SANCHEZ
«Krampacks

por Uldiota

JOSE SANCHIS SINISTERRA
«Marsa, Marsals

por El Teatro Fronterizo

ALFONSO SASTRE
«Los dioses y los cuernoss
por Producciones « N
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IV MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEM PORANEOS

ANTONIO ALAMO
«Los borrachos»
por Centro Andaluz de Teatro

CARLES ALBEROLA
tEstimada Anuchkas
por Alhena Produccions

J. L. ALONSO DE SANTOS
«Yonquis y Yanquis»

por Pentacion, 5.1,

Joser MaRIA BENET | JORNET
«Testamentos

por Chacena

ERNESTO CABALLEROD

«Destino desierto»
por Teatra del Eco/Barbotegi

MNerea CaLonGE E IDoia Bilsao
iPiscueectess

por Puppenherts Studio

CHima CARDENA

«La estanciax

por Arden Producciones

Pere Casanovas, PEre ROMAGOSA
Yy TONI ALBA

«Quo no vadiss

por La Pera Llimonera

Dovores Coll

sMedusas

por Artistrds / Camaleon

Liuisa CunitLE ¥ FRanCISCO ZARZOSO
sIntemperies

por (. Hongaresa de Teatre
AnToNIO GAaLA

«Nostalgia del paraiso»

por Centro Dramatico Nacional
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Roprico GARCia
s Acera derechas
por Cuarta Fared

RaraeL GONZALEZ
«El culo de la lunas
por Eolo/UPV

SARA MoLinAa
tEntre nosotross»
por Teatro Tamaska

Pere MURGA

«Vaya shows

pov Pepe & Mahia

Irziar Pascual, ALEYDA MORALES
Y MARCARITA BOR)A

«Entre bromas y verass

por Las Sorambulas

Joser Pere PEYRO
aDeserts»
por |.FF.

CarLes PONS
«Sabete al carros
por Teatre de L'Home Dibuixat

lanac RobDa

wCGrumice

pHar Tdbata

ANGEL RUIZ ¥ MARIANDO MARIN
«Canciones animadass

por Producciones ( “achivache
FRANCISCO SANGUIND

«El urinarios
por Moma Teatre

Pere SEDON ¥ FRAN PEREZ
«Annus horribilis»
por Chévere

ENCUENTROS Y SEMINARIOS
I MUESTRA

- «En torno al autors
«El autor vy la diddctica de la escrituras
«El autar y el proceso creativos
«El autor v los medios de comunicacions

- «Modelos de Gestion para fa difusion de la Dramaturgia
Contempordnea: la Convencion Teatral Furopeas

I1 MUESTRA

- «Ef teatro de Francisco Nieva»
— wTeatro infantils

- vEn memoria de Lauro Olmos

— «Cine y Teatro:

— wla traduccion de textos teatraless

— «Edicidn v distribucion de textos teatraless

Il MUESTRA

- wEncuentro con Alfonso Sastres
— «Escribir teatro en la Comunidad Valencianas
~ «Critica teatral y dramaturgia contemporineas

IV MUESTRA

- «Recientes incorporaciones a la escritura escénica femenina
en Espanan

- «Fl autor/director de escenas»
TALLERES DE DRAMATURGIA
| MUESTRA
- Impartido por Sergi Belbel
Il MUESTRA
- J'mp.am'dﬂ por José Luis Alonso de Santos
Il MUESTRA
— Impartido por José Sanchis Sinisterra
IV MUESTRA
~ Impartido por Rodolf Sirera
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EDICIONES DE LA MUESTRA

COLECCION: TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEO

M7 1.-
MN.®2.-

N.7 3.-
N." 4.-

NE5
(1 F

«Autos de Ernesto Caballero

«Metros de Francisco Sanguino y Rafael Gonzilez
«Un hombre, otro hombres de Francisco Zarzoso
«Anache fue Valentino» de Chema Cardena
«Después de la lluviar de Sergi Belbel

eLos Malditoss — «Las madres de mayo van de excursidns de
Raul Hermandez Garrido

«[D.M.L» — «Como la vida misma» de Yolanda Pallin

«Boniface y el rey de Ruanda» — «Pdginas arrancadas del diario
de P.» de Ignacio del Moral

Precio del ejemplar: 800 pesetas

CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA N.° 1
CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA N.° 2

Precio del ejemplar: 800 pesetas

PEDIDOS:

Secretaria de la

MUESTRA DE TEATRO ESPANOL
DE AUTORES CONTEMPORANEOS
C/. Tucuman, 18

03005 ALICANTE (ESPANA)
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