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EDITORIAL
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Vit Ediciones de [a MUESIA oo bl proyecto de Cuadernos de Dramaturgia Contempordnea surgié con

unos objetivos que en buena medida ya se alcanzan con este tercer niime-
ro que ahora presentamos. Puede parecer pretenciosa esta afirmacion, e
ro es consecuencia de una concepcidn realista de lo que es una revista que
intenta completar la tarea emprendida por la Muestra hace seis afios.

Nuestra primer objetive ha sido ofrecer una tribuna abierta a los autores
espafioles conlempordneos, dnicos protagonistas de un certamen que se
cred para favorecer su creacién. Por nuestras paginas va han pasado dra-
maturgos de distintas generaciones y fendencias que con absoluta libertad
han dejado testimonio de sus preccupaciones, deseos y reflexiones sobre el
teatro.

Otra objetivo que hemos mantenido a [o largo de los tres nimeros es el
dejar constancia escrita de algunos de los debates celebrados en la Mues-
fra. La temitica de los mismos ha sido heterogénea y sélo hemos pretendi-
do facilitar la difusién de una serie de reflexiones que na debian perderse
en fa fugacidad de todo debate 0 mesa redonda.

Una tercera seccién es la dedicada 2 los homenajes dispensados a dis-
tintos autores de [a Muestra. No podemos ampliar la siempre importante bi-
bliografia critica sobre los mismos, pero hemos invitado a varios especialis-
tas para que completaran con sus aportaciones unos homenajes gue no se
debian circunscribir al acto secial y cultural que suponen,




Otra constante de la revista y de la Muestra ha sido el tema de las tra-
ducciones de los textos de nuestros dramaturgos. Se han tomado varias ini-
ciativas en este sentido y nuestras pdginas han recogido testimonios y ar-
ticulos en una seccién que deseamos ampliar conscientes de la importan-
cia del tema para la difusion internacional de la dramaturgia espafiola.

Nuestra revista no pretende competir con otras del dmbito académico,
pero también hemos incluido en cada nimerc algunos articulos que, desde
distintos enfoques metodolégicos, ban analizado obras de ios dramaturgos
que suelen estar presentes en la Muestra.,

Por Gltime, era necesario contar con una revista que difundiera una se-
rie de informaciones relacionadas con las actividades de Ja Muestra, Los da-
tos acerca de fa programacion, publicaciones, premios, propuestas... pue-
den ser Gtiles para nuestros lectores, que a través de Cuadernos de Drama-
turgia conocen fa evolucién de un certamen asentado en el panorama tea-
tral espafiol.

Con estos modestos y sencillos objetivos surgié la revista que tiene en
sus manes. Esperamos haberlos cumplido y, sobre todo, que en proximas
ndmeros podamos ampliarlos en paralelo con los de la Muestra,

El Consejo de Redaccién

EN TORNO A LA CREACION DEL CENTRO DE
DRAMATURGIA CONTEMPORANEA (CDC)

Guiltermo Heras

Ya el pasado afio, el equipo que coordina la Muestra de Teatro Espafiol
de Autores Contempordneos planted a las Instituciones la necesidad de un
crecimiento tanto conceptual como de actividades, empleando para elio
una herramienta que diera continuidad a la actividad anual y cuyo nombre
serfa el de Centro de Dramaturgia Contemporanea. En este afio, en el que
se va a cumplir la sexta edicién de la Muestra, voivemos a incidir en la re-
flexidn de lo apuntado en el afio anterior y a intentar elaborar, en el plazo
mids corto de tiempo, un programa concreto que implique ¢l comienzo de
las actividades del Centro aunque sean dentro de una perspectiva absoluta-
mente realista, consciente de las limitaciones econdmicas que en este mo-
menito se tienen. Logicamente seguird siendo prioritaria la realizacion de la
Muestra, punto referencial ya importante para conocer el panorama creati-
vo de la didlectica texto / representacidn de parte de nuestra dramaturgia
actual. La progresiva consolidacidn de un espacio poético y practico basa-
do en la actividad de la autorfa teatral de todo el Estado, ast como sus rela-
ciones con otras draraturgias tales como la de América Latina y la europea,
supondria un paso decisive en la proyeccidn de nuestros autores tanto pa-
ra una ciudad gque ha hecho tanto por ellos, Alicante, como su extension a
la Comunidad y el resto de Espafia, credndose asi una herramienta vdlida
para la coordinacién con otras Centros de semejantes caracteristicas del
resto del mundo.



El apoyo a fa cultura no es sdlo una obligacion de los poderes pablicos,
sino que ya es facil de analizar como un medio de generar también rique-
za econdmica. Baste pensar en los muchos millones que se mueven en to-
do el munde en tormo a las industrias culturales, ¥ aunque sea en menor
medida, también en torno al antesanado escénico. Bl autor teatral genera a
rravés de su trabajo y creacitn un territoric de posibilidades que, cuando
pasan de la ficcidn a la encarnacién viva de una realidad escénica, es fuen-
te importante para la consolidacion de la economfa de un sector, ¥ conste
que lo defiendo desde una perspectiva nunca necliberal, sino de plena
consciencia de la cultura como un BIEN PUBLICO, pero que no por elio de-
be dejar de buscar nuevas formas de financiacién y produccion, cada vez
mas vinculadas a la sociedad civil,

En un momento en el que asistimos a un equilibrio entre las diferentes
formas de encarar el teatro y por ello se vuelve a valorar la importancia de
una literatura dramdtica que, a su vez, necesita un discurso de la puesta en
escena capaz de convertir en materia de seduccion artfstica lo que en su so-
porte original séio es deseo y ficeidn, resulta muy importante la creacion de
NUevos espacios que no sean miméticamente copiados de los Hamados Cen-
tros Dramdticos o Teatros Nacionales, Por ello este espacio de gestion inci-
dirfa en temas profundamente relacionados con la creacion de [q literatura y
la escritura dramdticas pero su implicacidn con la produccidn seria colate-
ral, fundamentandose sobre todo en la induccion y promocién de ese mate-
rial textual para que fuera montado en ofras Instancias piblicas y privadas,

La Muestra que surgid de la necesidad de apoyar v desarrollar nuestra
dramaturgia mds actual, ha cumplido un ciclo de crecimiente y asenta-
miento al que, sin duda, se le deben exigir nuevos retos en el futuro. Méas
alla de la importancia de mostrar en una semana las mds caracteristicas pro-
ducciones de distintas voces y diferentes ambitos, de moviiizar a la opinién
publica y a los medios de comunicacién para que acudan a ver estos mon-
tajes, de confrontar desde el escenario estilos diferentes, de promover en-
cuentros y seminarios para debatir temas candentes, de propiciar talieres de
aulor... seria necesarin, gue junto al Patronato que van a crear las Institu-
cienes patrocinadoras de la Muestra, se estudiara la hipdtesis de formalizar
un espacio permanente para la documentacion, investigacion, exhibicion y
pedagogia de las escriluras escénicas contemporaneas.

Para ello pienso que la creacién de un Centro de Dramaturgia Contem-
pordnea, con sede en Alicante, pero con vocacion estatal serfa un buen mo-
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do de recoger los frutos que fas sucesivas Muestras han ide generando, tan-
1o en &l entorno ciudadanc de Alicante como en su proyeccion nacional,

La construceién de este Centro permitiria realizar actividades durante to-
do el afio para culminar con la celebracion de la Muestra anual en las fe-
chas fijadas. Dado que ya existe una infraestructura creada por la Muestra
gracias al apoyo que en ese sentido ha propiciado la Diputacidn, sin olvi-
dar la decidida ayuda del INAIM v el Ayuntamiento, la dolacion presu-
nuestaria para desarrollar el proyecto CDC serfa muy asumible por parte de
las instituciones patrocinadoras de fa propia Muestra.

Los objetivos esenciales de este proyecto serfan:

A} La creacién de un banco de dalos documental en el que estuviera no
sélo la informacion bésica sobre la actividad de los autores y dramaturgos,
sino también 1a puesia en préctica de un archivo donde se recogieran, tan-
0 las obras publicadas como originales en cualquier soporte, lo que per-
mitirfa abrir ese espacio a estudiosos, editores, productores, directores de
escena, medios de comunicacion y plblico en general. De ese modo, ade-
més de desmitificar de una vez por todas la inexistencia de muchos y bue-
nos textos dramaticos actuales, podrian agilizarse framites para el conoci-
miento de los mismos y la posibilidad real de su puesta en escena a través
de montajes concrelos.

B) ! restablecimiento de un proyecto de RESIDENCIAS PARA AUTO-
RES. Cada afio se concederian unas bolsas de ayuda econdmica en las que
se incluirfa una estancia de dos meses en Alicante, Ia infraestructura nece-
saria para el trabajo de autor, asi como una beca que permitiera a diche au-
tor trabajar esos dos meses centrado en la escritura de una obra dramdtica.
Una Comisién se constituiria para seleccionar anualmente el nimero de
ayudas a partir de la disponibilidad econdmica y del debate de las pro-
puestas enviadas al Centro por los mismos autores.

) El Taller Permanente de Escritura Teatral. Este taller contarfa con dos
niveles de funcionamiento. Uno para jovenes autores con una duracién mds
extendida en el tiempo v oftro para autores con trayectoria consolidada. En
este caso la invitacidn serfa a un gran autor internacional que durante un
pericdo puntual realizarfa una reflexion sobre su obra que servirfa de pun-
to referencial para el encuentro y discusidn con sus colegas espafioles,

D)) Exhibicién de especticulos. A lo largo del afio, y en colaboracion
con las instituciones que operan en Alicante —Ceneralitat, Diputacion,
Ayuntamiento, CAM, Universidad-, se mostrarfan agquellos espectdculos
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que por diferentes razones no pudieran estar durante la Muestra, De este
modo al cabo de una temporada se tendria una visién muy amplia del au-
téntico panorama espafiol de las producciones dedicadas al aulor espafiol
hoy.

B} Publicacion de ediciones teatrales. Se ampliaria el nimero de auto-
res que podrian publicar en la coleccidn ya creada TEATRO FSPANOL
CONTEMPORANED, asi como en los CUADERNOS DE DRAMATURGIA
CONTEMPORANEA se afiadirfan los maleriales emanados de las propias
actividades del Centro y se publicarfzn dos nimeros anualmente.

Fi Actividades complementarias. A lo fargo del afio se realizarfan semi-
narics, debates, encueniros con autares, exposiciones... que ayudarian a
mantener la proyeccidn de la Muestra en fa opinion pablica de una mane-
ra estable.

G) Ayudas para difundir los textos de los autores, no sélo en el dmbito
estatal sino también en el internacional, con especial hincapié en Furopa,
Estados Unidos y América Latina. Para ello ¢l intercambio con organismos
internacionales serfa muy importante, colaborando en los temas especificos
de traduccién y distribucion de textos, asi como en el intercambio de pro-
yectos de produccion y presencia de autores. Logicamente Latinoamérica es
un mercado natural en el que las senas de identidad de una lengua comidn,
como va seflalaba Valle Inclin, serfan un eje fundamental para fomentar
esas vias de intercambio y colaboracion.

También seria muy importante mantener vinculos de unién con expe-
tiencias similares que ya llevan tiempo funcionando en Europa, tales como
«la Chartreuse», con sede en la ciudad francesa de Avignon y «La Logia»
en Montefirodolfi, pueblo cercano a Florencia.

Desde luego, como todo proyecto de gestion cultural que pretenda te-
ner una coherencia y sensatez, ésle deberia plantearse con unos objetivos
a corto, medio y largo plazo, que sin duda deberian caminar conjunta e in-
separadamente de la organizacién de la Muestra de Teatro Espafiol de Au-
tores Contemporanens, ‘

TEATRO COMO SALVOCONDUCTO
Y COMO ANTIDOTO

Alfonso Armada

1. En los campos de Nijar y en los de Murcia, en las plavas de Algeci-
ras, en las fronteras que cada vez necesitan de més vidrios quebrados, alam-
bradas, espinos, electricidad, focos, vigilantes, perros, porras, balas, barro-
tes, tampones, cédulas, normativas, memorandas, cliusulas morales, epita-
fins morales, policias, aduanercs, soldados, guardias jurados, chivatos, trai-
dores, mozos de carga, camioneros, conductores, censores, tiras éticas,
compendios educativos, banderas, medidas disuasorias, sintaxis, anuncios
tle buena factura, adormideras, auriculares, almohadillas para el timpano,
dobles cercas, mas perros, mds porras, mas silbatos, mas focos, més patru-
Hleras, mds patrutieros, més potencia en los motores, redes que eran para
poscar peces y ahora sirven para pescar hombres.Y sobre todo una filosoffa
cvondmica eficaz que nos permita dormir a pierna sueka después de haber
hiebido, bailado, cantado, comido, jodido, leido y hasta pensado. A pierna
stelta.

2. jPor qué son azules la mayorfa de las pateras?

3. Y todavia habrd algunos que se coserdn a la vitrina de la solapa v ha-
rin una chapa como las de Lenin nifio o un detente bala como fas quie se
ponia el fascismo antes de liarse a disparar (pero no sélo, pofque puestos a
matar la perra en este paisaje tan cabrén todos mataron como bestias, y los

i3



muertos no sabian, algunos, por qué), todavia h}abré algunos gque s\agan He-
vando la leyenda «Yo soy Barrionuevos de's‘p.ues de que las aguas fecales
hayan sido etiquetadas debidamente por el Tribunal Suprerno.

4. Y Felipe Gonzdler seguird siendo candidato a represeniarnos a noso-
tros v a los europeos como si nada.

; Y el ?anége Popular sacandao en procesion el cladéve_r de Max Aub
{los socialistas de aqui ni siguiera levaron flores a su :cur:nha virtual) y a otros
cadéveres para lavarse bien las manos y lievar al pablico al teatro, que es
io importante, con sus ministras ahftas de laca hasta el mismisimo parrus.

6. ;Por qué teatro?

7. Porque sigue siendo 1a forma mas radical de hablar de fa muerte.

14

EL NACIMIENTO DE DARY AZAR.
EL AZAR DORADO

Emilio Goyanes

Estamas radeados, que dijo Dick Turpin, huyamos por las claraboyas.

Asi se sfente uno a veces justo antes de empezar una actuacidn, cuando
ove el rugir desacompasado de las infantiles masas embravecidas detrds del
welon.

Luego todo se pasa, cuando entras y se hace el silencio, o mejor cuan-
tlo entras y haces ef silencio. Porque of silencio es la clave de todo, Si con-
sigues crear ese silencio espeso, ese «ha pasado un dngels, es que vas por
vl buen camino. Si consigues manejar el pulso, el sonido de la sala, si con
ki gesto puedes parar el murmullo que has creado poco antes, es que estis
dlentro de esas cabezas que corren a tu lado. Entonces se produce eso que
Hlamarmos comunicacion entre ef actor v el publico se produce esa rara ma-
pia del leatro.

En el piblico joven se acusa mucho més este efecto. Se oye més la sala,
prara bien y para mal y por tanto es mds reconocible si llega o no llega lo
yue haces sobre las tablas, convirtiéndote en autor de la primera a la Jdibi-
faactuacion,

Para mf, Ia dramaturgia v la puesta en escena ideal seria aquella que fa-
vilitara a los actores llegar a este tipo de relacion profunda con los espec-
trdores,



Por que el teatro es es0 que ocuiTe en el momenta de la actuacion.

Hay algunos puntos en los que siempre pienso a la hora de buscar‘ei ma-
lerial, construir ef guion v plantear la puesta en escena de un espectaculo
para piiblico jover:

1. Ritmo agil. Los jovenes ven demasiada t@ieﬁféﬁién, COmO para sopor-
tar un ritmo aletargado y simple de imdgenes, no tienen NiNgun tipo de ba-
rreras en este sentido v su capacidad para asimilar es mucl’wo‘ mas alta que
la nuestra. No se trata de imprimir simplemente un ritmo répido de veloci-
dad, sino en riqueza de imagenes,

3. Accién. Nada de largos pariamentos y didlogos. Movimiento, gag,
truco, aventura. ..

3. Poesfa. Cuando hablames de lenguaje poético, nos referimos no 50-
lo a ternura, sino y sobretodo, a capacidad sigzigékica .dfe los signos, a la ne-
cesidad de sugerir, no de dictar. Los nifios v n'm{is, ytilizan cons?.amement’e
en sus jucgos estos mecanismos, No hay que limitarse a este sentido, lo mas
minimo. Practicar un teatro de la «convencion conscrentes. Llegar a acuér-
dos con el publico, como hace el tealro japonés o el teatro popular.

4 Una historia clara. Que puedan seguir con facilidad y que se ali-
mente no sélo de palabras, sino de todos los signos que ytiliza el teatro pa-
ra hacerse entender.

5. ideclogia. Nada de morajelas, ni de diflfaf:iismo, Los nifos son per-
meables pero no tontos. Indudablemente detras de todo lo que se i’ff}(.je en
el sector hay una ideolgia implicita, la nuestra €5 fa dg ia alegﬂa de vivig de
viajar, el disfrute de lo diferente, el placer por el propio t?‘&!b&)(}, ta lucha por
ser tolerante. Ahi nos movemos. Somos contadores de hxsﬁf}nas, nuestro tra-
bajo es meternos en las cabezas de los espectadores y abrir a!ggno:; peque:-
fins resauicios para que entre por ellos un poco de nuestra artesania IMagi-
naria. Lo nuestro es la fiesta. :

6. Nifios adultos, aduitos nifios. ;Cudl es 1z medida justa?, éCém? tocar
la tecla para que el espectador adulto mire con ce;t?s ingenuos y el nifio con
ojos sabios? Conseguir que &l es;}emﬁ.cujo tenga diferentes mw%e& de 18(:2;].'
ra y pueda satisfacer a espectadores de ambitos culturales y edades muy di-
ferentes.

Pero vamos a los hachaos.
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En el 92 empezamos a pensar en la posibilidad de crear Lavi e Bel y de
arrapcar con un espectaculo para publico joven. La pregunta era jqué les
contamos?

Por entonces la guerra de Yugoeslavia estaba muy presente en los medios
de comunicacién que te hacian llegar cada dia la fragilidad de la paz, la
brutalidad y la miseria humana de un pafs con un nivel cultural medio mds
alto gue el nuestro.

Los asedios de ciudades eran habituales. Por otro fado, nosatros como
artistas también nos sentfamos asediados por este mundo de pelucones, te-
lebasura, fdtbol declarado de interés general v burocracia administrativa
que hace la gestion poco menos que imposible,

Sentiamos que la ciudad de la cultura estaba sitiada como Sarajevo y la
llamamos Dary Azar, el Azar Dorado. Las tropas de Kan Rasif, deformacion
del Sefior de la guerra Radovan Karasic, estaban al otro lado de las mura-
llas, cerrando el paso. Parecia un buen punto de partida,

En Dary Azar no hay armas, asi que se dedican a montar fiestas o a can-
tarles nanas a los soldados para devolverles a la infancia. Por supuesto la si-
luacion se va haciendo mas desesperada por momentos: no hay comida,
pera si bombardeos. La ciudad manda cdmicos al campamento enemigo
para entretener a los soldados, los calabozos del Kan Rasif estédn llenos,

Habfa que buscar una salida a esta terrible sttuacidn, asi que metimos
erun avidn a tres voluntarios: los payasos Alegre, Trampolin y el Tio Am-
brosius y los mandamos a buscar ayuda.

Aguf tenfamos la oportunidad de sintetizar en algunos encuentros algu-
nos de los sentimientos que nos movieron a montar el especticulo e hici-
0OS pasar a nuestros protagonistas por un restaurante especializado en co-
cinar artistas, una peluqueria donde no te cortan sélo el pelo, [a tienda de
nna adivinadora caribeiia que da un par de pistas, un barguero que te deja
desnudo con su juego de adivinanzas llamado «el que gana pierdes y el An-
tiguo Director General de Ayuda a [as Zonas Deprimidas que se ha conver-
tido en ermitafio ante la falta de presupuesto.

Elegimos estos motivos, pero podian haber sido otros los pasos en este
viaje. Las posibilidades son infinitas. Finalmente vuelven a Ja ciudad y ven-
ron: absurdo, ingenuo. Hacen sofar ol Sefior de la guerra con su primer
cumpleafios con tartz rodeado de verdaderos amigos v €l se mete a payaso.
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Umberto Eco en apostillas al Nombre de fa Rosa dice: «escribi este libro
por que sentia la necesidad de envenenar a2 un frailes, yo desde el principio
queria convertir a un dictador en payaso.

Cuando empezamos los ensayos, después de un afio de trabajo previo,
ef guidn estaba escrito a grandes rasgos, aunque hubo que rehacerfo tres ve-
ces, cambiar de orden las escenas, buscar soluciones para las transiciones
y sobre todo organizar la puesta en escena para que dos actores pudieran
contar esta historia.

Hahia que responder muchas preguntas: salen en avidn de la ciudad,
hay un aterrizaje forzoso, las tropas atacan, atraviesan un lago, etc. Y esto
es lo realmente apasionante de la creacion, plantearse situaciones imposi-
bies para dar respuestas inesperadas para uno mismo,

;Ddnde acaba el trabajo del guionista y empieza el del director, o el del
actor?, jquien es el autor?

Pero cuando llega el dia del estreno v después de mucho devanarte la
cabeza y el cuerpo has conseguido armar una estructura comprensible e in-
troducir los elementos para que aguella vaga idea se convierta en espectd-
culo, uno se da cuenta de que todavia falta mucho. Que los gag estdn sin
rematar, que el argumento sigue teniendo pequeias o grandes fisuras, que
en vez de resolver de esta manera se podria hacer de aguella olra.

El trabajo de creacién continda por tanto sobre el escenario cada dfa.
Por supuesto a ofro nivel que no es ni menos rico, ni menas divertido, por-
que el pablico es el tercer actor y te da las claves que te faltaban.

El especticulo hace su vida, Empieza con ilusion, pasa temporadas de
indecisién y estancamiento, crece como un torbelling, se deleita con los pe-
quedos momentos v sufre con fa despedida. E! especticulo es un ser vivo
que no nace cuando sube el telén y muere cuando baja. Nace cuando se
estrena y muere cuando los baules empiezan a coger palvo en un almacén,

;Cudndo se acaba el trabajo de autor?

:Por qué habiendo textos va escritos y literatura dramatica, nos empe-
fiamos algunos en crear espectaculos desde el papel en blanco?

Quizas simplemente sea por el placer de traer un ser vivo al mundo.
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LAS BRAGAS DE LAS COLEGIALAS

Alejandro Jornet

{...} la Unica forma de enfrentar con relativa for-
tuna esta vida rodeada de tigres v de moscardo-
nes es inventindonos un amor a cualquier pre-
€10, jven?, una cabrona compafifa, un complice
imperfecto, una alianza, un amarre, una brujerfa,
io que sea, no lo piensen mucho, nada garantiza
la felicidad o la justicia, nada ni nadie, no lo ol-
viden, todo parece insuficiente ante la mala suer-
te y lo que queda es defender ese amor con las
ufias, a patadas, aunque resulte una mentira de
tamafio de la luna.

Eliseo Alberta (CARACOL BEACH)

#*

De todo cuanto ignoro, lo que mas ignora soy yo mismo: por qué hago,
pienso y siento lo que hago, pienso v siento y no cualguier otra cosa, por
qué vivo como vivo, por qué escribo lo que escribo. Razones habrd pero me
siento incapaz de ordenar el cags. Y, la verdad, tampoco tengo mucho in-
lerés en hacerlo.
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Cualquier intento par mi parte de hablar de mi propia obra esta conde-
nado a ser un ejercicio de confusion.
*

No sigas esperando respuestas, no llegan con la edad.
L

No imagino quién puede estar interesado en lo que yo escriba en estas
paginas: recomienda los Cuadernos de Lanzarole de José Saramago: una

maraviliosa manera de pasar la tarde.
%

Mi relacién con los gatos es gratificante y enriquecedora, con los seres
humanos, un desastre absoluto. Escribo ~supongo- porque busco la forma
de relacionarme con los seres de mi propia especie.

&

La mentira s un arma de destruccidn masiva.
El Roto

*

La familia es el invento mds perverso de la historia de la bumanidad, Su-
pongo que por eso he escrito Retrato de un Espacio en Sombras, Acero Pu-
ro, Nueve de Noventa y Ochoy Kuba,

*

El mundo en el que vivo es un cdmulo de dcsprmpésifos: un 'vigtazo al pe-
riGdico de cada dia puede darte una idea de cdmo estd el patio. Yo escribo
sobre gente bien alimentada con problemas de cama. 5i pensara en ei‘loﬁdlez
minutos cada dia, no volveria a escribir ni una palabra el resto de mi vida.

*

Cuando te asomas, medio desnuda, a la puerta de mi tespacho y dices
buenos dias, me gustaria ser capaz de apagar el ordenador e irme a la ca-
ma contigo. Fntonces pienso que posiblemente no te apetezca, que voy &
perder el hilo, que tal vez cuando termine esta escena,., y contindo escri-

hiende: los idiotas no deberfamos tener ordenador.
*

De los cas: doscientos autores teatrales que hay en este pais, el 99% somos
absolutamente prescindibles, $6lo Rodrige Garcia ilumina el camino. Cargar-
le a &1 con esa responsahilidad es una falta de cortesia por nuestra parte,

-
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Hablar con la mayor parte de los colegas de profesidn (autores, dirve-
tores, actores) es un inacabable ejercicio de masoquismo,

¥

Vivimos casi todos reblandecidos por 1o que el gran Robert Hugues Ila-
mé la cultura de la queja, intoxicados por el hibito individual y colectivo
de quejarnos de todo y no considerar nunca gue también a cada uno de no-
~otros nos cabe una responsabilidad en el estado de las cosas, Como nifios
histéricos de tan mal criados, nos acostumbramos a buscar un culpable o
tna coartada para cada cosa que no hacemos, y nuestra pratesta de privi-
legiados es tan estéril como nuestra inactividad y nuestra palabreria,

Antonio Mufioz Molina
*

Cada nueve texto cuya Unica novedad reside en que sus personajes son
niaricones, drogadictos o mujeres maltratadas, es un clavo mis en la tapa
del ataid que, con tanto empefio, llevamos un montén de afios constru-
yendo.

¥

Todo autor que escribe pensando dnicamente en tener éxito, deberfa ser

condenado a triunfar de manera continuada.

¥

Me gustan las pocas mujeres que no se apuntan a escribir y representar
lextos cuyo dnico fin es demostrar que todos los hombres somos gilipollas,

Me gustan los pocos hombres que cuande leen esos textos o asisten a
sas representaciones no se mueren de la risa ante esa sucesian de chistes
«stupidos.

Abusar de una siluacion favorable es una mezquindad.

El complejo de culpa es mds dafino que el alcohol de garrafa,

*

La actitud de un buen niimero de mujeres en estos Gltimos afios de sy fi-
heracidn: un buen tema de reflexién. Supongo que por eso he escrito La Mi-
rada def Gato.

*

Ef Concepto de Riesgo deberfa ser asignatura obligada en los Institutos
en sustitucion de la Religion,
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No me gusta cuando Horas: hace que me sienta vigjo.
&

Fn este mundo de herramientas y necesidad, el juego es lo que mds se

nos parece: tampoco sirve para nada.
Fernando Savater

*

Mi perro se escapa de casa para echar un polvo. Cuando regresa, yo le
rifio por haberse escapado. £l recibe la bronca con cara de felicidad. Hay

dfas gue me gustaria parecerme a mi perro.
#

Me gusta cuando te despiertas en mitad de la noche y me sonries: me sien-
to a salvo de todas las estupideces en las que he participado durante el dfa.
*
Los autores escriben «abras redondas» para que usted se sienta media-

namente inteligente un par de horas. ..
Rodrigo Garcia

*

Si tienes la sospecha de que, de un tiempo a esta parte, no haces mas
que dar vueltas alrededor de tu ombligo, deja de escribir durante una tem-
porada y dedicate a vivir, Después vuelve a intentarlo,

¥

Clare Mclntyre escribi: «;No te das cuenta de que todos los tios estdn
obsesionados con las bragas de las colegialas?», La mayor parte de los es-
critores que conazco estin obsesionados con su propia obra, los premios y
las subvenciones. Lo de las bragas de las colegialas me parece mucha mas

sugestive e infinitamente menos estresante.
*

[ a libertad solo significa no tener nada gue perder.
Janis Joplin

l.a Canada. Julio 1998
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EL FRAGMENTO Y LA HERIDA

Borja Ortiz de Gondra

«Yo fio propongo soluciones. Antes tendria que
encontrarlas yo mismo, Las mias son poesias en
forma de grito de desesperacion».

Pier Paclo Passolini

- Pienso que el dramaturgo tiene algo del visionario y del profeta, una fun-
¢ i sacial que como intelectual debe cumplir: recoger el doior mudo que
lota en la sociedad y darle cuerpo a través de la palabra poética, conceder
vz 2 fos que no tienen voz, saber plantear esas preguntas transcendentes
fue siguen sin respuesta, y que ef ruido medidtico y social ahoga con su es-
nuendo. Comao el autor italiano, creo que el pocta dramético na tiene solu-
tiones, pero si la intuicidn de la herida que nos duele, v de la que ha de
e )~fegsiz, Mostrarla, exponerla en piblico, es una manera de presentar un es-
pejo al espectador. Pero ese espejo, hay, no se conforma con reflejar; sus
vacios exigen ser rellenados. Por eso, el teatro por el que yo lucho es un fo-
tr dle discusidn que interroga al espectador, le éxige su colaboracian, le pi-
e que saque sus propias conclusiones. Como escritor, yo sélo tengo dudas,
y son estas dudas las que quiero compartir con el pablico.

Esto, evidentemente, exige una colaboracién por parte del espectador
e se halla en el centro mismo de mi poética teatral, basada en las elipsis
violentas, en los finales que no terminan nada, en los saltos narrativos que
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el receplor debe aceptar para reescribir conmigo el sentido de lo que ve.
Por una parte, pienso que en la vida ninguna historia es nitida, ni perfecta-
mente cerrada, con principio, nudo y desenlace; wodas nuestras experier-
cias vitales son contradictorias, entrecortadas, discutibles. Me parece en-
tonces que la Gnica manera de hacer justicia a la realidad es renunciar a or-
ganizar en un orden perfecto y sin fisuras el Microcosmos que supone una
obra de teatro, Heiner Muller decfa que «una historia “con pies y cabeza”
hoy ya no dice el mundos. Perc es que ademds, creo que escribir teatro hoy
es imposible sin dejarse contaminar por los lenguajes audiovisuales (cine,
televisicn, publicidad, video): la manera en la que un spot publicitario de
freinta sepundos te cuenta una historia que en una novela hubiera necesi-
tado treinta paginas, o la forma mixta de determinados videos musicales, en
los cuales una narracion sin palabras ilustra, contradice o resulta Indepen-
diente de un flujo sanoro, son recursos parrativos que forman ya parte de la
«enciclopedia de interpretacion» del espectador de 1998, y que como dra-
maturgo deba explorar y explotar. £se espectador esta habituado a que le
soliciten su intervencién para colaborar en la elaboracién de lafabula, y mi
teatro dltimo va en el sentido de proporcionarle fo que yo denomino «la
punta del icebergs. Es decir, que le entrego una décima parte de fa fabula,
pidiéndole que é] construya las otras nueve décimas partes que le faitan. Un
ejemplo concreto: en «Mane, Thecel, Phares», entre una escena y la si-
guiente, omito varias que en buena ldgica deberian estar intercaladas para
explicar cémo se ha pasado de la situacion de una escenz a la que vemos
a continuacion; es decir, que solamente entrego al espectador Jos «puntos
slgidos» de a historia, y €l debe decidir cémo y por qué se conectan entre
sf. Me parece ademds que esla concepcitn del deslinatario de mis textos
implica un profundo respeto por el mismo: le trato como a un colaborador,
an ser inteligente, alguien que debe emplear su propio criterio, que tiene ia
libertad (y el placer, espero) de participar en la creacion, y no como un me-
ro sujeto pasivo que recibe un producto acabado para consumir, Plenso que
en esta direccion deberia ir la revolucién formal que no ha hecho todavia
el teatro del siglo XX, y que tendria que correr pareja a la que permitié a la
pintura liberarse de la figuracion, y a la mésica de la tonalidad.

Sin embargo, no me interesa la mera transposicion automitica de los ¢o-
digos narrativos audiovisuales al dmbito del teatro. Pienso que éste debe
servirse de esas formas narrativas para pervertirlas, apropidrselas y fagoci-
tarlas. Es decir, viclentarlas para dotarles de un contenido que le es especi-
fica, y resulta ajeno a las mismas. Porque no nos confundamos:. la frag-
rentacién, desde el punto de vista del sentido, es lo contrario del video-
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clip. Si éste pretende contar una historia completa, reflejar un mundo aca-
§)f]do y perfecto en 51 mismo, el fragmento por el contrario subraya los va-
ting, confiesa su propia incompletud, aspira a poner de relieve la contra-
diccion. De ahi el valor del fragmento, de o incompleto, de las rupturas
ahruptas en mi escritura; recursos formales, en suma, para mostrar la heri-
da, como dije al principio.

Y, ;eudl es esta herida? [n mi caso, [a dificuliad de vivir la diferencia, la
violencia ejercida (y que nosotros, a su vez, ejercemos) contra la otredad.
i un principio («Metropolitanos, o «;Dosts, por ejemplol, empecé explo-
rando los mecanismos de autedefensa que se generan en |os individuos (o
fos grupos) sometidos a la exclusion: {a asuncién de fa culpa, la rebeldia, ta
lucha, la aceptacion de la ley del otro, ... Pero poco a poco mi andlisis se
v complejizando, y en «Mane, Thecel, Pharess aparecen yva personajes bi-
lrontes, que son a la vez viclimas y verdugos. Ya lo dijo Jean Genet: stodos
somos el negro de zalguiens. Pues bien, el problema fundamental que se me
plantea come autor al abordar ese tema es cdmo situarme frente a la co-
neccidn politica. Es decir, si como ciudadanc mi posicion es clara, v pue-
o apoyar politicas de «affirmative actions (discriminacidn positivé), que
constituyan una etapa en la fucha por la igualdad y la autoestima, mi intui-
vion de poeta dramatico se dispara en otra direccién a la hora de escribir
teatro, jPuedo plantearme un personaje negativo que pertenezca a una mi-
noria? jEstoy siempre obligado a presentar ejemplos valorizantes de esa mi-
norfa con el fin de crear modelos en fos que puada reconocerse y con 1os
uales pueda contrarrestar ¢f discurso desvalorizador dominante? Dejando
a un lado el andlisis sobre la repercusidn social del teatro, debo confesar
ue son preguntas para las gue no tengo una respuesta, y en cada texto es
L intuicién dramatics la que me guia. En el caso de «Mane, Thecel Pha-
res», me di cuenta, una vez terminada su escritura, que habia contrapesado
un personaje negativo (Un agente de seguridad que resultaba ser un tortura-
tlor, v era homosexual} con otro positivo (que también es homosexual, y
wrdomudo). No habfa sido una opcidn consciente, v me molestd com-
prender ese mecanismo en el que habia caido, porque podria constituir una
«olucion sisternatica, v en el fondo, bastante maniguea. Y mi intencion alti-
ma como autor serfa escribir personajes para los cuales ser homosexual
constituya un dato objetive mds, como ser blanco o ser alto, algo que les
constituye pera no les determina. Pero confieso que adn hoy, el hecho de
crear un personaje que sea «negron, U chomosexuals, o «sordemudos ter-
niina definiendo al mismo. ks algo contra lo que me rebelo, pero para lo
vnal no encuentro solucién. En cierta medida, ésta podria venir de las pues-
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tas en escena de nuestros textos. 51 Jo que vidsemos en los escenarios refle-
jase la diversidad que contemplamos en el metro, los directores de escena
no deducirian gue un personaje que se llame Juan, por ejemplo, ha de ser
automdticamente espanol y blance, y no un latincamericano residente en
Espafia, o un guineano. Los autores nos vemos obligados a indicar que un
personaje es «negros, u shomosexual» porque ningdn director pondrd a un
actor que lo encarne si no o precisamnos; por lo tanto, lo especificamos
cuande resulta imprescindible, v con ello contribuimos a conceptualizar
esas categorias como problema. Dar por ejemplo a un actor mejicano un
papel en el que esta caracteristica no aparezca nunca, y sea irrelevante,
contribuye & nuestra percepcion desproblematizadora de esta categorfa, v
ademds refleja la realidad multicultural en la que estamos inmersos, Du-
rante siglos hemos aceptado Otelos pintados, Mesdames Butterfly achina-
das, Segismundos que poco tenfa de polacos; la revolucidn pendiente estd
en invertir nuestra mirada para aceptar Juanes rmagrebies, Marias filipinas,
Hilariones indianos.

Otro dilema que aguarda al poeta dramdtico que se interesa por la repre-
sentacion de una minoria es definir su destinatario: jva a escribirsobre effa y
para ella, o va a tratar de plantear el conflicto al pdblice méas amplio? En mi
caso, pretendo dirigirme a todos; pero entonces: ;cémo dotar a la anécdota
de un alcance universal respetandeo al mismo tiempo los codigos intrinsecos
de esa minoria? ;Como no traicionar su coherencia y al mismo tiempo trans-
cenderla? Son mas preguntas para las cuales tampeco tengo respuesta, Por
ahora, mi manera de sortear Ia dificultad ha sido eludir la especificidad de esa
minoria como problema. 5i hablo del desgarro que provoca el SIDA, pongo
el acento en el sentimiento de pérdida e impotencia ante la muerte, comin a
todos, independientemente del origen de ésta. Si abordo la inmigracién,
cuento la dificultad de vivir en paz con nuestros origenes, v el peso de |a fa-
milia en nosotros, que todos compartimos. Si cuento una historia de amor di-
ficil entre homosexuales, la dificultad no estd en ser homosexuzl, sino en la
fragilidad del sentimiento amoroso en si, que resulta reconocible para los se-
res humanos de todas las tendencias sexuales. Reconozco que esta opcion es
ficiimente rebatible, pues impide profundizar en la especificidad de! conflic-
to, v desmenuzar sus caracteristicas; en el peor de los casos, puede banali-
zarlo vy confirmar la imagen tranquilizadora del discurso dominante, Pero
cuanto mias escribo, menos sé de estrategias creativas, de instrumentos de
aruilisis, de racionalidad. £l poeta dramitico que me habita solo tiene dudas,
preguntas, intuiciones: que los hombres nacen, intentan amarse, se hacen da-
o, mueren, y no son felices. Ante eso, ;qué hacer?
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PATOLOGIA Y CREACION

Paco Zarzoso

Por esa dificultad eterna que supone escribir sobre aquello que ung hace,
le pensado transcribir literalmente un informe médico (que guardaba en la
mesita de noche por si acaso) que con pocas palabras da algunas de las cla-
vis que me han empujado-cbligado a escribir teatrc, y que han conformado
sue escriba as y no de otra manera,

Este informe fue redactado por un médico conocido que casualmente es-
taha de guardia en urgencias una noche que perdi el rumbo. Este médico es
acior comico de un grupe aficionado de la Casa de Aragén en Valencia, He
tenido la suerte de verle interpretar con mucha gracia al arquetipico galdn ga-
Hego, Al mismo tiempo, este doctor hizo su tesis doctoral sobre sPatologias
catalizadoras de innovadores lenguajes dramdticoss. Gracias al cual rubricéd
«us estudios con un magnifico expediente.

El informe por tanto contiene por un lado un cardcter cientifico y por otro,
ki reflexién de una persona, apasionada (no olvidemos su cardcter amateur)
por el teatro,

INFORME MEDICO

Varén de treinta y un afios ingresa en urgencias a las cuatro de la madru-
fda thora ambigua que no pertenece ni a la noche ni al dia) por su propio
Pie, con una ligera arritmia cardiaca y con la pupila del ojo izquierdo sospe-
+ hosamente dilatada, mientras que la derecha presentaba una dilatacion nor-
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mal. Después de un exhaustivo reconocimiento del paciente, se llegé al si-
guiente diagndstico:

Amnesia. A pesar de que el paciente mostrd una gran voluntad de cola-
boracidn, fue practicamente imposible, después del clisico interrogatorio, sa-
ber nada sobre su pasado. Por tanto, fueron indtiles todas las preguntas enca-
minadas a sacar a la suferficie cualquier 1ipo de posos psicologicos. El pa-
ciente fue incapaz de recordar de dénde venfa y a donde iba. No se descar-
ta la posibilidad de que el Sr. Z. entrara en urgencias por e error y confun-
diera el hospital con una panaderia. En tres ocasiones, el paciente pidié a la
enfermera del equipo de urgencias un cuarta de croissants frescos,

PRINCIPIOS DE AUTISMO

Largos silencios. Ante la pregunta «jle duele algo?» le siguié un silencio
de al menos tres minutos. Por otro lado, la mayoria de las respuestas del pa-
ciente rompian cualquier principio de causalidad. También el paciente abu-
saba de un juego en el que continuamente mezclaba ldgicas diferentes. Un
cierto extrafamiento invade tode su discurso; pero no tanto por lo absurdo de
sus frases, sino por 1a manera de combinarias.

Ejemplo: «Yo tambidn tengo, quiero declr que tengo descendencia arago-
nesa como 1, fo gue ocurre es que of aire acondicionado aqui es una por-
querfa.»

Alergia. Se le hizo [a prueba con varias sustancias, De todas ellas, tuvo una
reaccion alérgica grave a un dcarc que frecuenta tresillos y relojes de pared
de los almacenes de teatros y auditorios antiguocs. Este dcaro también se des-
envuelve de maravilla en la caspa humana. El paciente Z. tuvo por una par-
te, las reacciones alérgicas cldsicas como escandalosos estornudos, sinusitis,
ete.; pero inexplicablemente aparecieron otros sintomas como vOmitos v su-
dores frios. Como antldoto le inyectamos un dcaro endémico de las oficina
abandonadas. El Sr. Z. se recuperd de inmediato.

Agorafilia. Hasta el momento se han encontrado muy pocos casos de pa-
cientes con esta enfermedad. La agorafilia, es algo asi como un amor patold-
gica a los espacios abiertos. No es exactamente claustrofobia, va que el pa-
ciente permanecid sin problemas en la pequefia consulta. Simplemente es un
deseo perverso por permanecer en dmbitos inlempéricos.

Conatos de sonambulismo. Sonambulismo si, sonambuiismo no. Fue la
oran discusidn de la noche. Aungue el paciente compartia parte de la sinto-
matologia del sondmbulo, otros aspectos importantes, los puramente fisiold-
gicos, echaban por lierra este diagndstico. Digamos que el terrenc por el que
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caminaba, al menos esa noche, el paciente, estaba a medic camino entre el
heve suefio v una realidad urgida por una particular vigilia.

Alas 8 de fa mafiana se le dio el alta al paciente, Tomé un caié con leche
tie por cierto no le agradd especialmente, y después el guardia jurado del
rpipo de urgencias le presid un plano de la ciudad que casualmente guai-
ththa en la guantera de su coche. Después de una leve mirada al plang, el pa-
cienle regreso a su casa,
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FOSE MARTIN RECUERDA

Totograffas de Tormds Soldrzana




ANGELITOS de Roberto Vidal Bolafio
Teatro Do Aqui - Direccién: Roberto Vidal Bolafe

LISTA NEGRA de Yolanda Pallin
Calenda Producciones - Direccién: Eduardo Vasco



&
R
flbas
Hek o

LOBAS Y ZORRAS de Francisco Nieva
Geografias Teatro - Direccion: Juanjo Granda ' SEIS ARMAS CORTAS de Vicente Molina Foix
] Alcarar, Abel Viton, Vicky Lagos, Isabel Aylcar Comparnia Adridn Daumas - Direccidn: Adrian Daumnas




sPOR QUE MUEREN LOS PADRES de Carles Alberola {Fotografia: Chicha)
Albena Producciones - Direccion: Carles Alberola / Juan Mandli

En escena; Carles Alberola, Inés Diar v Juan Mandli

REY NEGRC de Ignacio del Moral
Centro Dramidtico Nacional - Direccidn: Fduarde Vasco
En escena: Manuel Tejada v Juan José Otegui

teminario: «LOS JOVENES AUTORES Y [L PREMIO MAROUES DE BRADOMING
wh izquiera a derecha) Rafael Gonzalez, Paca Sanguino, Jorge Diez, Jests Cracia,
Barja Ortiz de Gandra, Yolanda Paliin, Paco Zarzoso y Anionio Alamo.

EL ALMA DF LOS OBJETOS de Alfonso Ammada
Compafifa Kovaanisqatsi - Direccién: Alfonso Armada
En escena: Anne Serrana ¥ fulidn L. Montero




Maesa Redonida } B
sLA DHRECTORAS DE FACENA ANTE EL TEXTO ESPANOL CON?EMPOHAI\[I;EO»
ide izquierda a derechal Marfa Ruiz, Maite Hernin Gémez, Juar A Hormigdn,
Carmen Poraceli ¥ Marfa Anxeles Cuha,

TALLER DE DRAMATURGIA
{rde pioi Fermin Cabal

APUNTE BIOGRAFICO-CREADOR DE JOSE
MARTIN RECUERDA

Angel Cobo Rivas

losé Martin Recuerda nace en Granada, en el ntimero 9 de Iz plaza de
Bibarrambla, Es el sexto de siete hermanos varones, Nace en un hogar hu-
milde. Es Licenciado v Doctor en Filosofia y Letras (Seccién Filologia Ro-
menica), por la Universidad de Granada.

5u labor pedagégica, considerada por él como una prolongacisn y com-
plementa de su labor creadora, comienza en el Instituto «Padre Sudres» de
tranada, en el que, durante diez afios {1952-62) fue profesor interino y gra-
fio,

En el afo 1941, una luz se enciende en el horizonte de su vida: el en-
tuentro y conocimiento de don Benigno Vaquero Cid. Don Benigno fue
Mempre su maestro, desde entonces, v hasta casi el mismo dfa de su muer-
e, ocurrida recientemente, el 3 de junio de 1997. En alguna otra ocasion
he escrito que los dos sucesos fundamentales de la vida v obra de josé Mar-
im Recuerda han sido su amistad con don Benigno Vaquers Cid v el Teatro
Universitario de Granada. Don Benigno es como una luz mégica que apa-
iece en el panorama gris v desolador que rodeaba al incipiente autor dra-
matico, en la Granada de los afios cuarenta, Don Benigno era el maestro
pur antonomasia —tos que le conociamos, podemos dar fe de ello—; era el
Iaestro que semele todas las ciencias del humano vivir a la poética del
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amor; era el maestro que nos hacia ver que todo lo humano y divino esta
dentro de nosolros mismos y, en consecuencia, no hay sino sacarlo. (Santo
Dios, pocas veces tal discipulo habrd tenido tal maestre! Don Benigno, que
era de Pinos Puente {Granada), #ra maestro de escuela v nacid maestro por
su talante senequista, su equilibrio casi helénico y su gran sabiduria popu-
lar, siempre abierte a la vida con la pasién por el saber que fe inoulcd la
mejor de nuestras modernas tradiciones: la Institucién Libre de Ensefanza,
la Institucion que fundara, a finales del siglo pasado, don Francisco Giner
de los Rios v que, en las tinieblas y desolacidn de nuestra historia reciente,
ha sido como un ravo de luz v esperanza. Fue en el afio 19471 cuando pues-
tro autor conocid a don Benigno, quien, desde el primer momento, le com-
prendid como persona y crev en su valia como dramaturgo; desde enton-
ces hasta casi ayer mismo, don Benigno ha sido, para nuestro auter, una de
las pocas verdades absolutas a tener en cuenta en su realidad cotidiana; por
lo demds, la verdad no puede ser otra para él sino verdad dramdlica.

Ocho afios (1952-1960) fueron los que él estuvo como director del Tea-
tro Espafiol Universitario de Granada. Con fa direccion del TEU granadino,
nuestro autor pudo mantener y desarroliar su gran vocacién creadora, atde-
mas de ser una especie de cordén umbilical que le mantenfa unido a toda
una generacion de jovenes universitarios, pertenecientes a distinlos steuss,
que habrén de ser el fundamento del nuevo teatro espafiol que emerge al fi-
nal de la década de los afos cincuenta y principios de los sesenta,

En el afio 1958, José Martin Recuerda obtiene su primer Premio «Lope
de Vegar, por su obra Ef leatrito de don Ramén. Este premio fue la confir-
macion de su valia como autor. Sin embargo, serd en el afo 1963, con el
estreno de Las salvajes en Puente San Gil, cuando nuestro autos, granadine
indeciso, decide dejar la provincia y desarrollar, plenamente, su carrera de
dramaturgo en Madrid. Pero pese al éxito de Las salvajes... tenia que en-
contrar un trabajo que le permitiera cierta seguridad econdmica. Y la solu-
¢itn vino con la oportunidad de obtener una plaza de profesor de Lengua
y Literatura Espaficla en una filial del institute <Ramiro de Maeztur de Ma-
drid. Buena e inapelable oportunidad de irse a Madrid. Y asi fue,

El instituto de Madrid era una filial —<espantosas, en palabras del propio
autor- del «Ramire de Maertur, situada en el barrio del Batdn. Tres cursos
{1936-66} padecid nuestro autor este «infiemos; tres afios que, sin embar-
go, le sirvieron para conocer a fondo el ambiente teatral madrilefio, afian-
zar amistades, hacer nuevos amigos v estrenar en el teatre <Espafichs de
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Muddrid bajo la direccidn de Adolio Marsillach, ;Quidn guiere una copla del
Vrcipreste de Hita? A pesar de la censura, muchos estamentos sociales, po-
hircos y religiosos, se sintieron atacados por dicho estrenc; {a polémica fue
eatruendosa y los sinsabores, para nuestro autor, grandes. ¥ no s6io moles-
ke la obra ideolégicamente, sino que ademds aportaba artisticamente un
concepto de «teatro totals, revolucionario, en la adocenada escena espa-
nela del momento,

Cuando en el mes de febrero de 1966 José Martin Recuerda, harto de lu-
chas con la censura teatral franquista, sentia, mds que nunca, la mezquin-
Lul de un pals v se ahogaba en la misera atmdstera de un Madrid més pro-
vinciang, mas pobre intelectual y moralmente que la mds gris de nuestras
movincias, Hego una carta del Washington State University (US.AL invi-
tiddole a ir y ensefar Teatro v Literatura Espaiola en dicha Universidad.
Dos afos en esta Universidad, v otros dos en Humbold: State University
{California), fueron una experiencia inolvidable y enriguecedora en la vida
v on la obra de nuestro sutor.

Pero un creador, un investigador de la sensibilidad, un poeta dramatico,
precisa del contacto de su pueblo y, por tanto, siempre necesita volver a sus
pices. Y José Martin Recuerda volvid, Y he aqui, en sus propias palabras, su
estado de dnimo y los motivos que le llevaron a volver a su tierra:

t...Pero Hegd aquella carta de Espafia v me dispuse a regresar. Venia firma-
da por Fernando Lazaro Carreter. Escrita desde la Universidad de Salamanca, Me
insinuaba en la carta que se iba a crear en esta Universided nada méds v nada
menos que 2l primer Departamento de Drama en una Universidad espaiiola.
Jdmo no regresar? Pensaba v pensaba, sobre todo, jodmo estaria Espafa va?
sHabria progresado el pais o me verfa encarcelado otra vez en €18 Qué de ilu-
siones. {eue de esperanzas me suginid aquella carta, JQué hacer? Cuanta duda
tuve para abandonar Estados Unidos v regresar a Espafia, Volvia los ofos atrds v
me acordaba de todos fos hispanistas que tanta amistad me dieron... Me acor-
daba de todos mis alumnos norteamertcanos con imborrables y hermosos re-
cuerdos,.. Pero oo iba & regresar a mi Espafia? S regresaba otra vez para suftis,
bueno. fra mi pais a donde iba a dejar todo le aprendido en Estados Unidos,
aportando lo poco que pudiera.,.»

Un pedagogo y hombre de teatro, como José Martin Recuerda, jpodia
resistivee ante un provecto tan sugestivo? Y volvid. Y cred la cétedra de tea-
tro «juan del Enzinas en la Universidad de Salamanca. Y gracias a él la Uni-
versidad de Salamanca fue, desde el afio 7971 al afo 1988, un verdadero
ixco de atencion tealral ep puestro pafs.
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En el afic 1988, afio de su jubilacién en sus tareas docentes, josé Mar-
tin Recuerda establece su residencia en el Monte de los Almendros de Sa-
lobrefa (Granadal. En una humilde y confortable casa acunada en las estri-
baciones de Sterra Nevada, con vistas al mar y a la vega de cafa de azicar,
sigue creando, con mds Inguietud gue nunca, su obra dramdtica.

Desde la infancia, la vocacion creadora de nuestro autor siempre fue el
teatro, a pesar de alguna incursion en la novela. Su pasidn siempre ha sido,
puede decirse, el crear vida desde un escenario. Asi es que concibe la es-
critura teatral en funcién de su representacién escénica, sacrificande cual-
gquier expresién retdrica o literaria que no pueda «emantenerse en pies des-
de la realidad escénica v pueda menoscabar la verdad dramdtica.

A principios de los afos cincuenta se empieza a hablar en Espana de
steatro realista». Esta denominacién, aplicada a las primeras obras de Bue-
re Vallejo, Alfonso Paso y Alfonso Sastre, enlre otros, vista desde hoy, tiene
un sentido de regeneracidn escénica mds que de andlisis de los propios tex-
tos. El realismo teatral venia a ser un grito de libertad, una peticién a todos
los estamentos teatrales de que observaran su pobre crealidads, de que
miraran la «realidad» del hecho teatral fuera de nuestras fronteras. Era, cree-
mos, upa llamada, agénica, a un teatro de la regeneracién y resistencia.y a
este movimiento reafista —que también podriamos clasificar como un teatro
de «verdad dramdtica» contra el establecido «teatro de apariencias»- o fea-
tro de la regeneracion y resistencia, al gue se sumaron directores, actores y
algunos criticos ~abnegadamente independientes— pertenecian, obviamen-
te, una serie de autores. Sin embargo, la mayoria de elios, en repetidas oca-
stones, han negado la filiacidn realisia de su obra. Y no les falta razon. Es
verdad que el rmino realismo no tenfa una connotacidn estética o estilis-
tico-literaria, v asi se reconoce desde un principio, pero lo que el tiempo —y
la pereza y hasta frivelidad investigadora, tan frecuente entre nosctros— ha
consagrado como genperacion realista icon el reduccionismo que ello con-
[leval son una serie de autores (Laura Olmo, Rodriguez Méndez, Carlos Mu-
iz, Rodriguez Buded v el propio Martin Recuerda} guienes, salvo raras
obras ~excepcion hecha, quizd, de Rodriguez Buded-, v su talante creador,
sus planteamientos artisticos y sus influencias, nada tienen que ver con lo
gue conocemos por realismo (estilizacion del naturafismo, bien en una ver-
tiente poético-idealista o, en su degenerada faceta sentimental-burguesa) en
la tradicion literaria. Posiblemente, sean Antonio Buero Vallejo y Aifonso
Sastre los que mas cerca estén de un teatro gque pueda definirse como rea-
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Tty unteatro crifico-realisia, teniendo en cuenta —chviamente~ fas grandes
dilerencias que existen entre sus respectivas obras; diferencias tanto estéti-
cas como conceptuales o ideoldgicas. £l que Buero y Sastre iniciaran —si no
ik Lo escritura, sf en la representacion escénica- el movimiento teatral que,
s arriba, he lamado de «regeneracidn y resistencia», probablemente in-
thiyd en que la generacion teatral que surgié a los escenarios a partir del
aho 1949 (afo del estreno, en el teatro «Espaniol» de Madrid, de la Historia
fe una escalera, de Buero Vallejol, fuese bautizada como «generacidn rea-
lintas . No menos importantes han sido las aportaciones tedrico-criticas que
Allorso Sastre ha hecho & través de infinidad de articulos v algunos libros
wobre el concepto de «realismo» y del hecho teatral, en su totalidad, y su
luncién en la sociedad... Ya en el ano 1954, una serie de jGvenes autores,
liderados por Alfonso Sastre ~por cierto, uno de los mds jévenes entre aque-
Hess idvenes— asisten a unas jornadas o cologuios teatrales er la Universidad
de Verano de Santander (entre ellos, el alicantino Gaspar Peral). He aqui al-
punas de las impresiones de aquel encuentro; impresiones que Martin Re-
«nerda escribe a su maestro, don Benigno Vaqguero Cid, donde, sin duda,
podemos apreciar la ingenuidad, suficiencia y entusiasmo juvenil:
22-8-55 (Remiter «Palacio de la Magdalenas, Santander)
Mi querido D. Benigno:

Estoy muy contento de estar aqui, yva que, ahora, es cuando me estoy rela-
cionando de verdad con la gente que me hacia falta. Alfonso Sastre es como nos
imagindbamos, sencillo y familiar. Tiens verdadere tzlento, es equilibrado y tie-
ne una humildad poco comin, Hemos simpatizado mucho aperas sin hablar-
nos, Cuando llegué me echd el brazo por los hombros como si nos hubiéramos
conocido toda la vida. A mi me dio la impresién de gue teniamos una amistad
muy lejana. B grupo de autores en general me simpatiza también. Yo hablo muy
poco en los coloquios. No eran como esperaba. Alfonso Sastre los encauza de
una manera muy positiva, Mo se discute nada con hondura. Comprendo que yo
vivo en la luna. Yo tenge demasiada ilusidn por todo. Fllos no, Son mis positi-
vos, Ven los problemas un poco superficiales, pero como en realidad son, Yo to-
do lo ver complejo y complicado. Ellos encuentran soluciones répidas, Claro
gue estas solucionss me dan la impresidn de gue estdn estudiadas por Sastre de
anternano, Sastre leva la voz cantante. Otros, los mismos cast siempre, discuten
un poco, Fsto es tal como vV, me dijo. Cuando, alguna vez, le he contado & Sas-
tre, aparte, la verdad de mis ilusiones en el TEU., en el Teatro Escular del nsti-
o, en les clases, eto, observo gue Sastre se queda encantade. He conocido
también a Luis Rosales, Es como un nino, Bstupendo, Se bafa en el mar con sus
hijos v juega con ellos come i fuera un nifto més. Yo muchas veces me siento a
su lado por tal de oirle hablar tan sencille v tan granading,
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Compre Vd. el domingo 28, «Infarmaciones» pues ¢n el Suplemento se ha-
bla de mi, quizd venga retratado con otros dos. Me ha hecho Juan Emilio Ara-
gonés uma informacion para «Ateneos, Saldrd en la segunda quincena de Sep-
tiembre, En la 1% saldrd una fotografia de todos en grupo v las conclusiones de
estos coloquios.

Donde estoy hospedado es un verdadero parafso. Todo rodeado de mar y de
pinos, Esta noche & las 11 va a leer Luis Delgade Benavente «Media hora antess
la comedia premio Lope de Vega de este afio,

En estos momentos ha llegado Luis Rosales con un grupo donde estd Laln En-
tralgo y Zabaleta. Zabaleta es un viejecito andaluz, muy borracho, con nariz co-
laratle, somriente y con tipo de legible (pvelerol)], Es también eglupendo. Hay
otras pintores ¥ dos curas, Hasta pronto,

Le abraza Recuerda

St lo dicho hasta aqui estd justificade a los compaferos de generacién
de Martin Recuerda, més ain 10 estd en su teatro, en su entera dramaturgia
iberista. De sus mds de treinta obras escritas hasta la fecha, muy pocas, s6-
lo cinco o seis, podriamos incluir, con muchas matizaciones, en lo que pue-
de Hlamarse srealismos; un realismo poético-social, o un realisma-psicold-
gico como puede ser el caso de una de sus Ultimas obras escritas hasta la
fecha, y que es el motivo de esta edicidn: Los ditimos dias del escultor de
su alma {1995).

Con La Llanura (1947 se nos mostrard, por primera vez, el auténtico al-
cance creador de José Martin Recuerda, su originalidad, su valentia, parte
de su credo eslélico v una declaracién implicitamente comtundente, casi
suicida en aquel tiempo, de su inamovible credo ético... La Madre, perso-
naje protagonista de La Lianura, es el precedente -pese a la juventud, ya en
la madurez creadora del autor- de una serie de mujetes poderosas, arroja-
das, creyentes, pudicas hasta el sacrificio, amantes apasionadas y siempre
frustradas en la correspondencia amorosa, bien por culpa del amante o de
la saciedad que las rodea; una mujer que se alza como heroina griega {La
Madre en La Llanura o Mariana de Pineda en Las arrecogias), 0 se inmola
retirdndose en vida de la propia Vida «<...por llevar dentro... demasiado
amers (La Maestra en Como fas secas caflas def camino), o en personaje
* grotesco por o renunciar a sus ideales cuando las necesidades y las cir-
cunstancias y la crueldad de la Historia asi {o demandan (La Trotski, en la
trifogia: La Trotski, La Trotski se va a las Indias y La Trotsi descubre las Amé-
ricas); o se convierte en personaje coral y airado dando réplica a una so-
ciedad hipécerita amparada en la represion polftica, moral v religiosa (Las
Salvajes en Las Salvajes en Puente San Gil; o en las dnicas que llegan a
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somprender y a ayudar a Juan de Dios en la recogida v atencién de «todos
lon deshechos del Imperios en época de Carlos V {La Pinzona, La de Juan
the By Casa, La Dominicana) en £ Enganan (segundo Premio «Lope de Ve-
b Todas estas mujeres, y otras mds, individual y coralmente, conforman
e de los primeros signos de identidad del teatro de José Martin Recuerda,

Madrid, Estados Unidos y Salamanca vieron e influenciaron la creacion
hamdtica de josé Martin Recuerda. Madrid, como tal cludad, en la vida co-
tefiann de sus gentes, jamds le resulto de gran atractivo, de modo que le in-
Huenciara en su creacion, Sin embargo, el «mundillos teatral, los compa-
nevas autores y amigos artistas en general sf fueron acicate y estimule en
aellos primeros anos sesenta, AllT se encontrd con Lauro Olmo, Carlos
Ainiiz, Alfredo Mafias, Antonio Gala, etc., ademds de a los va conocidos
Anlonto Buero Vallejo y Alfonso Paso. Madrid die dnimo y valentia a Mar-
hn Recuerda para proseguir en el teairo que, con las Salvajes, habia em-
pendide, dejande atrds ese mundo intimista, desolador, sin esperanza, vi-
voy retrato animico de una Espafa provinciana, como Ef featritn de don Ka-
. La llegada a Madrid deié ver a nuestro autor la singularidad e impor-
tincia de su evoz» teatral. De Granada llevaba muchos de sus tipos, el len-
nuaje, el perenne recuerdo de su padre —al que siempre recordaba con su
lipura de patriarca, a la puerta de su puesto de frutas y verduras en la plaza
te Bibarrambla- y un leve dolor de ingratitud que ha sido siempre como un
vetimulc para crear algunas cbras que, al igual que hiciera Federico Garcia
I orca, han dado categorfa universal a un ser y estar granadinos; asi, entre
wlras, Las arrecogias del Beaterio de Santa Maria Egipciaca y Fl Engafiao.

La experiencia norteamericana, no s6lo proporciona a Martin Recuerda
na nueva tematica —asi reflejado en su obra La deuda-, sino que ensancha
wus horizontes en pos de un desarrollo mds amplio.

Con Las arrecogfas Martin Recuerda daba un paso mds en su progresidn
dramatdrgica e imauguraba lo que en su momento ha sido llamado «eatro-
testas; un paso que, desde La Llanura, venia como logica consecuencia de
una expresion enraizada en la mds pura radicion popular espafola y la mi-
sica, el canto y el baile, con acento indiscutiblemente andaluz, mas dun,
sranadine, daban solucidn trdgica, Era la culminacién de un teatro de re-
heldia que comenzé con La Llanura, pasaba por Las Sahvajes (donde el hé-
roe se hace colectivo) y continta con Ef Fngaifao (1972}, o «la otra cara del
Imperio»: la Espafa que deshecha por las guerras imperiales de Carlos V,
encuentra refugio y amparo en el méds pobre de sus sibdilos: Juan de Dios.
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¥ ya en Salamanca, probable cuna del conocido personaje de Fernando
de Rojas, la Celesting, José Martin Recuerda crea Las conversiones, Castilla
despierta en nuestro autor, sin limites, toda la imaginacion barroca de su ser
andaluz. Las conversiones, obra que tiene el aliento de la tragedia isabeli-
na y puede ser transcrita en verso libre, es, creemos, la obra que resume y
da sentido completo al término «iherismo» empleado por el propio autor al
definir su teatro. A esla experiencia castellana también pertenece una de las
obras que, a nuestra juicio, sea uno de sus mayores logros dramaticos: La
cicatriz. Y tal experiencia se cierra, por ahora, en una sintesis castellano-an-
daluza; en un teatro documental y grotesco que se materializa en un trilo-
gia formada por las obras, ya citadas: La Trotski, La Trotski se va a las Indias
y La Trotski descubre las Américas.

Fstando de acuerdo con el propio Martin Recuerda al considerar poceo
acertada la denominacién de «realistas» dada a él y a sus compafieras de
generacion, jen qué consiste su proclamado «iberismo»? Sin duda, Ja de-
signacidn de «teatro iberista» o «iberismos sélo adguiere pleno significado
en la obra dramética de Martin Recuerda: existencialismo, absurdo y cruel-
dad, con rafces de nuestra tradicion teatral y literaria popular, desde los pa-
sos de Lope de Rueda al esperpento de Valle Inclan, pasando por los entre-
meses de Cervantes, nuestro Género Chico ~jtan grande!- v [a asimilacion
de una idiosincrasia acosante —con simil en nuesira secular aficion a la tau-
romaquia- reflejada en una técnica que podriamos denominar «circulars, o
en espiral, en oleadas que van rodeando al personaje, o personajes, hasta
Hegar al «gritor final, y una catarsis que se nos da no sélo por pledad ante
el ejemplo del drama o tragedia, sino también por liberacién participativa
ante la rebelién del personaje (individual o coral).

En estos ditimos tiempos, José Martin Recuerda ha vuelto a recuperar pa-
ra su teatro espacios y personajes granadinos; ha vuelto a sus raices, al mun-
do en el que él nacid y con él, sus primeros personajes y conflictos dramda-
ticos. Y este regreso a Granada, lo ha hecho con dos figuras granadinas de
alcance universal: Angel Ganivet y Manuel de Falla. Sobre el primero, nues-
tro auvtor dramatiz$ la angustia del hombre, el pensador de preocupacion
espanola y universal, que lleva a la crisis y la muerte a un cardcter tan pro-
fundo y sensiblemente granadino como el de Angel Ganivet: he aquf la gé-
nesis y el ndcleo del conflicto que lleva a José Martin Recuerda a crear su
obra dramdtica titulada Los dlftimos dias del escultor de su alma. No en bal-
de, nuestro aulor sintid siempre una gran admiracién por la obra y Tasci-
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nacidn por Ja figura de su paisano. Tanto es asf que, en sus tempos de di-
wector del Taller de Teatro de la Casa de América ~Taller que fundara tras
seho afios (1952-1960) de director del Teatro Universitario de Granada-,
lego a estrenar {estreno absoluto) la nada facil obra de Ganivet £ escuitor
tle su alma. Y asi lo consigna la prensa de la época:

«El Talter de Teatro, de la Casa de América, con Martin Recuerda a la cabe-
za y el patrocinio de nuestro Ayuntamiento, escenificé ayer de manera insupe-
rable el drama mistico de Ganivet £ escuitor de su alma, De acontecimiento ar-
tistico podemos calificar su representacion, va que en ella concurrié sobre el
montaje y direccion, el lugar verdaderamente dnico que es el jardin de los bal-
cones, de los Mdrlires... Por el caricter de la obra de un granadinismo auténti-
<o, en la que desde las referencias al hugar, miradores, o, vega, Granada estd
presente y viva como situada de marco o espacio teatral en el curso de la accion
dramdlica... £sta obra es una de las mas bellas escritas por Angel Ganivet, Fn
ella hace un poco de autobiografia como la hace en toda su produccion... El
piblico aplaudiod calurosamente este bello suefio podtico que ha sabido rega-
larnos el espititu siempre latente de inguietudes dramdticas de [osé Martin Re-
cuerda,» (Emilio Prieto, «Patrias, Granada, 11-6-1961).

Y bajo el «jardin de los balconess, en el carmen de los Mértires, ests el
humiide y pequefio carmern en donde don Manuel de Falla pasé gran parte
de su vida, en la cuesta de la Antequeruela. ¥ en aquel humilde carmen
vivie, ¢red, padecid y sofd un hombre mds humilde atin que su pequeda
vivienda, pero con un espiritu tan libre, una sensibilidad y un afdn de be-
lleza que ni siquiera podia colmar la mis bella de las visiones terrenales
fue, desde el jardincillo y el banconcillo de su carmen, puede contemplar-
se: la ciudad, la vega y la sierra granadinas.

Ascetismo, en su amor al detalle, al primor, a la trascendencia de lo bien
hecho aunque sea pequefio... jen tantas cosas!, era ldgico ~podria decirse
que hasta necesario-- que formara parte del corpus dramatico de José Mar-
tin Recuerda. Y asi fue como en el afio 1996, nuestro autor escribe £ car
men en Atldntida.

Finalmente, hemos de dejar constancia de dos obras que podemos con-
siderar como una evolucion de lo que hemos llamado «teatro-fiestas de
Martin Recuerda: Las reinas el Faralelo (19913 y La «Caramba» en fa iglo-
sia de San Jeronimo el Real (1993). Ambas, en realidad, han sido concebi-
das para convertirse en espectéculos musicales, y a tal deseo responde su
estructura, 5in embargo, su representacion como obras dramaticas es per-
fectamente factible.
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Entre los numerosos premios y distinciones recibidas, cabe destacar:

- Premios Nacionales «Lope de Vegas {1958 y 1975), por sus obras Ff tea-
trito de don Ramdn y Fl Engafiac.

~ Premio de Competicion de fa Catedral de Coventry y de fa Universidad
de Valparaiso, por la versién inglesa de su obra £/ Cristo.

- V Premio de Teatro «Long-Play» (Madrid, 1977},

~ Premio de Teatro Radio Espafia {Madrid, 1977).

~ Premios Bib-Rambla de la Casa de Granada en Madrid (1978 y 1988].

~ Creacion en Almufécar {Granada) del Certamen de Teatro «Mariin Re-
cuerdas,

- Medalla de Oro de la Ciudad de Almuivdcar (19845,

- Premic Museo «Casa de los Tiros» (Granada, 1987}

~ Medalla de Gro de la Cludad de Granada {1989}

— Se da nombre a las correspondientes calles en Salobrefa, ftrabo, {llora y
Huétor Vega (Granada), v sendas plazas en Almufiécar y Puerto Lope
{CGranada).

- En 1987, se da su nombre al teatro ubicado en la Casa de la Cultura de
Almufécar (Cranada).

— En 1991, se da su nombre al institute de Bachillerato n° 3 de Motril {Gra-
riada),

- En 1994 es nombrado «Salobrefiero del Afo».

— En 1995, dentro de las | Jormadas de Autores Teatrales Andaluces, cele-

hradas en e} Centro Andaluz de Teatro (CAT), recibe la distincion «Pala-

bra 1995»,

Titulo de «Colegiado de Honors, concedido por la Junta de Gobierno del

Colegio Oficial de Doctores y Licenciados en Filosoffa y Letras y en Cien-

cas del Distrito Universitario de Granada {23 de mayc de 1977).

En 1996 se da su nombre al teatro ubicado en la Casa de Cultura de Pi-

nos Puente (Granada), inaugurdndose como «Teatro Municipal Martin

Recuerdar, en noviembre de 1997,

~ Homenaje de laV Muestra de Teatro Espafiol de Autores Contempordneos
{Alicante, 15 de noviembre de 1997,

EL PERSONAJE PERDEDOR EN LA GENERACION
TEATRAL REALISTA: EL CASO LIMITE DE JOSE
MARTIN RECUERDA

César Ofliva

1. ULTIMA IDENTIDAD DE LOS REALISTAS

L-os autores realistas han pasado parte de su vida negando su condicién
realista, De ahi que muchos de los que hemos pasado parte de la nuestra
:a;u_ﬁ";liéndulos cayéramos en el lugar comdn de negarles la susodicha con-
dicién realista. Salvando las distancias parece situacion similar a la de
aquellos autores que, aunque negaron sisterndticamente su condicién de
noventayochistas, la historia los colocd en un capitulo que se enuncia asi:
la generacion del 98. Otra cosa, y para eso estd la filologia v fa critica lite-
raria, es que tal marbete se ajuste o ne al canon del 98. Pero la discusién
aviva, sin duda, ia propia entidad de lo que se discute.

En el teatro espafiol contemporaneo, con los llamados autores realistas
sucede algo parecido. Yo mismo negé esa condicién ' cuando, precisamen-
te, detecté que el concepto de realismo era demasiado estricto para drarna-
furgos que, de pronto, llenaron sus escenarios de elementos no realistas. Pe-
ro sucede que fas trayectorias dramaticas de los poetas dan tantas vueltas
como la vida misma, y ademds lo hacen de manera siempre irregular, por
lo que nunca se puede decir la dltima palabra al respecto hasta que preci-
samente fos autores la havan escritn,

H
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Con la perspectiva del tiempo, v la evidencia de estar tratando de pro-
ducciones dramdticas a punto de finalizar, si que podemos precisar algo
maés sobre e} realismo de [os realistas, es decir, de Antonio Buero Valiejo, Al-
fonso Sastre, José Martin Recuerda, Lauro Olmo, José Marfa Rodriguez
Méndez y Carlos Mufiiz. A esta conocida némina podriamos afiadir a Ri-
cardo Rodriguez Buded, Alfredo Mafias, Ramdn Gil Novales, Ricardo Lopez
Aranda e incluso Agustin Gémez Arcos. El primero, de paso casi efimero
por el teatro, dejd patente una voluntad realista con Un hombre duerme
(1960} Manas consiguid un considerable éxito, en 1962, con una excelen-
te v muy personal version del tema de Romeo v Julietac La historia de los ta-
rantos. Gil Novales anduvo siempre cerca de una temdtica histdrica o de
mitos literarios, aunque su gran éxito, Guadafia al resucitado (1959} es un
aguafuerte de estética casi expresionista. Lépez Aranda, premiado muy jo-
vers con el Calderdn de la Barca con Cerca de fas estrellas (1961) tampoco
tuvo la continuidad necesaria para consolidar un estilo. Y Gémez Arcos, asi
misrme premiado con un polémico Lope de Vega en 1964, Didlogus de a
herejia, tuve lan dificil ubicacion en la escena habitual que debid continuar
su produccién fuera de Espafia. Por unas causas u otras, pese a las relativas
identidades de todos ellos, los realistas propiamente dichos han side, son y
serdn los primeros citados, y en otros lugares se han explicado los pros y los
centras de tales filaciones®,

Parece evidente que la susodicha eliqueta de realista alude a circunstan-
cias no sélo estéticas sino, mas bien, scciales o soclolégicas. £l grupo Pri-
mer Acio calificé asi la aparicidn de unas obras v unos autores, que no (u-
vieran que ver con o que se levaba en la Espafia de los afios cincuenta .
De ahi que la primera intencion ne fuera abierlamente eslética, Dentro de
aquel concepto cabia cuanto se apartara de la cotidianeidad de la comedia
de postguerra: evasion, imaginacidn, temdtica amorosa, humorismeo, cria-
dos... Los realistas (atin en el momento en el que no eran asi llamados)
aportaban cuestiones sociales, diferencias de clase, el problema de la vi-
vienda, la emigracidn, pobres graves y serios y, sobre todo, mala leche. Es-
te era su realismo. El de la Espafa franquista, frénte al realismo galdosianc
de ochenta ¢ noventa anos antes. Ninguno de nuestros autores cumplia
aquel canon del realismo, pero eran realistas porgue intentaban Hevar al es-
cenatio problemas de la realidad diaria, a veces, incluso, copiando ¢l mis-
mo lenguaje de la calle, como también se ha explicado en otros lugares.

42

I'std claro que sobre el tema se ha escrito suficiente, v si ahora lo saco a
+oluion es porgue el rastreo de las Gitimas obras de estos autores fos acer-
ok nds a dos motivos realistas de sus comienzos, entre rebeldes ¥ cadticos,
que a la postmodernidad gue creiamos ver en sus producciones de los se-
tetda. Sus postreras producciones los llevan, pues, a un fipo de escritura
nwis acorde con sus ideas iniciales. Buero Vallejo es quien menos muestras
e evolucidn ha dado en los ditimos afios. Precisamente la critica le ha se-
inlade cierta insistencia en sus formulas tradicionales. Su ditima esfrenao,
s frampas del azar (1994}, podria ser un resumen de las soluciones dra-
aldrgicas que ha aportado, durante cuarenta afos, a la escena espaniola,
Aionso Sastre procura la edicién completa y personal de su obra, tanto es-
Lenica como tedrica, mostrando un continue deseo de cerrar su proceso co-
o autor leatral, Olmo volvié a un tipo de casticismo social, con La jerga
mactonal (1986), que tiene su origen en su muy representada La camisa
(960, Mufiz, mds alejado de los escenarios que el resto, sélo ha dado
muestras testimoniales, como £l proceso del General Riego. Rodriguez
Mendez, quizd el mds prolifico de ellus, ha apurado sus retratos de una
cpoca con La batalfa del Pardo {1976) o £] pdjara sofitaric (1994}, por men-
cionar dos de sus obras recientes més significativas, Martin Recuerda ha su-
hlimado sus dramas pasionales en textos que regresan a su exasperacién
primera, pero también a un hondo pesimismo, como La Trostky (1984) o £l
onamorado (1994).

2. ALGUNAS RAZONES DE AQUELLA SALIDA DEL REALISMO

Los setenta fue una décarda muy activa, en términos escénicos. Los di-
rectores fograron innovaciones gue los poetas no pudieron encontrar. Y los
realistas no podian quedar al margen de ellas, Fue el momento en el que se
consolidaron las rupturas surgidas en torno al 68: la llegada de las teorias
de Brecht a Espaiia, la eclosién valleinclaniana, la salida de Peter Brook de
la norma inglesa, los mejores momentos de Victor Garcia, la pleniiud de
Strehler, e musical de protesta {Hair o Jesucristo Superstar), 1a moda de la
creacion colectiva, sobre todo, la procedente de América Latina, la apari-
¢i6n de Bob Wilson en Nancy, etc. ;Coma no iban a integrar los realistas,
aunqgue fuera a su manera, aquello que golpeaba una y otra vez las paginas
dle las revistas y los escenarios de los festivales? Por fin aquel «maestror del
que hablaba Sastre*, a propdsito de Valle-Inclan, podia ser homenajeado, y
dentro de las técnicas mas modernas de la representacidn.
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Y surgieron Bodas que fueron famosas del Pingajo y fa fémdand.ta' {1 *’36?‘},
de Rodriguer Méndez, Fi Cuarto Poder (1967, de Lauro (",)En:%o, £a:s areco-
gias del Beaterio de Santa Maria Egipciaca (1 9703, de Martin R{:u:mrd%i y
Tragicomedia del Serenisimo Principe Don Lar!os)(?fi??}, de Carlos Mufiz,
entre olras. Fueron textos todos llenos de modernidad, jcreado% por autores
empapados de tradicitn y espafiolismo, iberismo, decia Martin Recu‘erdd.
Por eso no fue dificil regresar a los origenes, pese a los muchos y varsgdus
posos gue dejé el contacto con otras dramaturgias, con obras que volvser‘?r:
a caracterizarse por la disconformidad, la presencia de un casticismo socia
y una irregular forma dramaturgica. .

Todo esto es concebible dentro del marco de teatro minoritario en el que
se ha movide la exhibicién del drama realista. A excepcion de Buero Valie-
jo, v por causas muy determinadas, §oslrea‘hsta.£§ nunca fueron autores de
contadurfa, por emplear un conocido término ;méne%es?e: }Odos tuvaer}og
grandes éxitos, incluso de taquilla’®, pero ninguNo Consiguio encadena?" 08
para situarse en la condicion de autor de puhi%go. Quiza porque el tealro
espafiol del (ltimo tercio de! siglo XX no ha t:amdu eixgctamente ulrz aé}_t(’)r
de plblico, ni siquiera en los fradicionales géneros {nfimos, que j,an? w'ui:n
han dejado de ser radicionales. El conflicto nace, pues, de la confrontacion
de lo minoritario con lo mayoritario, dos conceptos ahso!utamer&te con-
temporineos. Es decir, de quien cree escribir para la taguitla cuando, en
cambio, escribe para la historia. 5

En resumidas cuentas, en el momento en el que se halla Ifa produccion
completa de estos autores, podriamos ‘aﬁrmarx que: al los ;@al’;sias han F’;?j?_
ticipado de similares lineas de svolucion estética; b) Io*_s rea%;st;'as ha‘n“hl )
finalmente realistas; y ¢ los realistas han gozgdca {y sufrido) de idéntica re-
cepeitn. En otro lugar desarrollaremos Cump!l{de?menie' ml‘es asertos, porque
hoy interesa centrarnos en una de las caracieristicas principales de f:stqs au-
tores, a través de la cual podemos explicarnos buena parte de o dicho ante-
rioremente,

3. UN MOTIVO REALISTA: EL PERSONAJE PERDEDOR

Estamos en el campo del personaie dramético. Y en €l es facil vaticinar
que f béroe realista es negativo por naturaleza, frente al her?e de f:omedze}
convencional, que suele salir triunfante de todas sus hazahas, !}rten sean
amorosas o sociales. Y no sGlo aparece asi en ifss gsar}dgs personajes bue-
rianas, cuya condicion trigica defermina sus vidas, ni siquiera en %os‘ sas-
trianos, representados fielmente en el concepto de shéroe irrisorio», de ans-
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phia significacion en la obra inicial y en la postrera del autor de Fscuadra
facia fa muerte. Son tantas y tantas las criaturas perdedoras, frustradas o
dosvalidas que han aparecido en pdginas y escenarios de autores realistas,
rue su consideracidn ocupa una de las galerfas de personajes méds comple-
js de la historia del teatro espariol.

Bastenos el recuerdo de Crock, de Ef tintero (1960}, de Carlos Muiiz,
suicidado bajo fas ruedas de un tren, aunque asisterte de su propic entie-
rro, o de Juan, en La camisa (1960}, de Lauro Olmo, gue debe optar por la
emigracion a Alemania, ante la faka de trabajo en su paks, o del Pingajo,
que por ayudar a su futuro suegro debe ser fusitado en Bodas que fueron
famosas del Pingajo v la Fandanga (1965), de Rodriguez Méndez. En ver-
tlad, la lista de personajes perdedores podria ser tan larga como la de obras

de autores realistas. Es un elemento que iguala decididamente las drama-
lurgias de todos ellos.

[sta circunstancia puede verse de manera patente en José Martin Re-
cuerda, sin duda el que lleva mas al extremo el concepto de personaje per-
dedor; tanto, que bautiza a una de sus obras £/ engafiao (1972); engafiado
de todos, de sus enemigos y de sus amigos, perdedor impenitente, que lo-
pra sus objetivos precisamente perdiendo, para renacer de sus cenizas y vol-
ver a perder, y volver a empezar...

Martin Recuerda es, en efecto, un caso limile. Aungue algunos estudio-
sos de su obra la dividan, con evidente criterio, en Obras de apréndizaje,
featro de sumisidn, Teatro de Rebeldfa | (desde el presente), Teatro de Re-
beldfa (1) (desde el pasado) y Epflogo®, encontramos en todas sus obras un
similar tratamiento de los personajes: parten de una condicién de vencidos
0 perdedores, sea desde la sumision o sea desde la rebeldia. Lo que viene
4 ser una caracterfstica comun en cualquiera de las etapas senaladas, que
s¢ prolonga hasta nuestros dias.

Si efectuamos un somero recomrido por fa obra de Martin Recuerda ve-
remos codmo la Madre de La Hlanura (1948), que ha perdido a su marido en
ly guerra civil, hace todo lo posible por eternizar su recuerdo. O al chapli-
niano protagonista de Ef payaso v los pueblos del Sur (1951), Heno de me-
Lincolia e impotencia hacia un amor imposible. Las ilusiones de las her-
manas viajeras (1955) habla sobre todo de meras fantasias. Maria, lsabel v
Angela anhelan toda su vida salir de su mediocridad viajando en un Tren
ddef Sur, tiulo de la comedia gue representan en la sala de su casa. Debe
ser en la ficcidn del teatro v no en [a realidad de una estacion en donde
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muestren aquellas ilusiones. Como el pobre .afif:if)madg al t?étr?;@dfr:ei:;
mén, que con su Teatrito... (1958) tampoco aspird a Ct’{f:a_;(}‘;.él qh 3\{4395;;3
un espectador de excepcion, como es el Obispo. ¥ julita Torres, | e
de Coma las secas cafas el camino (1960}, que basa e} futuro en s L
posible unidn con Juan el Maletilla. Un futuro que tendrd 'su amirga ;ssas r;
en Caballos desbocacs (1978). Y el ca:;s!ectivo. de 1315 Safva{cs en Iueﬁpi ;a
Gil (1961), expulsadas del pueblo por la terrible hipocresia popu :ari.mi;i "
su vitatidad, al ansia de rebelion que supone esta obra en la tra\éecl o de
Mariin Recuerda, los personajes estan condenados a 1a d;ffota Ta .1 . :0‘
v otros. Como Juan, el cura de Ef Cristo (1964}, que no podra vencer (; ;i ;:i w
E}ilerno caciquismo del pueblo. Incluso un personaje de |a?er§;g;;z {}eli e
cipreste de Hita no dispone, en sQuién quicre una mp;’?.b... ( : t X deter
dicional grado de potencia con que se presenta en §§35 'z ros?‘ e ;—X {;{ge..
nado aqui por un tierno firismo, Y qué decir de Mar}gan& de 1?9 _(:,d;:; e
dora ante el absolutismo fernandino en lLas afrecogias f}‘ef Beataric de mart
ta Marfa Fgipciaca (1970). O el ya citado Juan de_ Dios, pm‘%&gomsﬂﬁw -
engafiap (1972}, que constiuye y reconstruye vaz;aszv&(:es s; p;oyiamam.
Hospltal, ante la intolerante mirada del poder. (3 Enngue 1}{ e r/evsi o }: }
en Las conversiones (1980), estrenada en 1983 con el ez;u;}xm?o t(r:‘ltg o -
carnaval de un reino; nadie es capaz de aceptar a @Tn‘piega con 13;02 "
mana del rey. O la familia del General Borja, titulo |n;€:'|§§ {:i;z (g.fagr;c ejg(-?@;
11982), representantes de muy diversas caras dela Es:pan‘a ( f:d& érarr; ]m e:
siempre con su frustracion a cuestas. Ni la Trostky (f %84,, per E{-:' or \ fra
nitente desde su activa participacion en la guerra civil que, ;n ogiimf:aso ;;
vieja ya, sigue sin encontrar su lugar en el mundo: aunque ‘aya ! ;zf o
izaquierda al poder. Idéntico deseniace.enmmrara en una segu i E) {ﬁa;
mas cargada de esperpentismo, que titula fa Trostk}f se va :a as Indias
(1987). £l Amadis de Gaula (1986) es un perfef:tf) €aso de garsona] q e{
;aprende «que la miseria, el egoismo, el odio, ia injusticia, el ‘DlO;»;z; s;;nd;
cuerpo del mundo, pero que hay un alma por conquistar y para ha de
convertirse en cabaliero andante no por amor @ una dama, sing por ¢
COsMico...», en acertadas palabras de Angel Cobo’.

Fs el sino de sus personajes. Y lo sigue siendo_ en La xdé)‘g,ffia {a 9883,n j}n
1as reinas del paralelo (1991} ~otro claro homenaje al artastr:; megmg:a o
do-, en Ef enamorado (1994) y en Los ﬁftr'mafs dias \Cff:ftf @scu to;\ o &; (? e
(1995), sentido recuerdo a unc de los granadinos universales, Angel Ga
vet, cuvo suicidio ejempiifica su condicién de derrotado.
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4. LA FUNCION DEL PERSONAJE FRUSTADO EN MARTIN RECUERDA

Esta rdpida paroramica por los protagonistas de la obra teatral de Mar-
tin Recuerda nos confirma la idea de que el autor, en su propia corcepcitn
dramatirgica, parte del concepto de héroe perdedor. Es la mejor manera
que tiene para explicar al mundo que la historia dramdtica de los hombres
y mujeres de la Espaiia contempordnea se escribe con perdedores. Al me-
nos, la manera mis diddctica. Su condicidn realista le impide ofrecer un
mundo optimista, Ni en su drama menos complejo se advierte concesicn al-
guna 4, por ejemplo, el humor. Algunos le hemos achacado tanto 2 1a obra
de Buero como a la de Martin Recuerda la ausencia de humor. A estas al-

turas de sus producciones, dicha ausencia no parece ser problema de esti-
lo sino de concepcion.

Marfa, Isabel, Angela, Julita Torres, Mariana de Pineda, Juan de Dios, e
cura Juan, la Trostky, ta Miura, la Carajaca, son héroes perdedores. Y en ello
esta su grandeza. Sus vidas teatrales transcurren justamente para explicar no
5610 su frustracién sino los motivos de la misma. Martin Recuerda, con me-
jor o peor acierto, nunca expone a sus persoriajes sin relacionarlos plena-
mente ¢on su medio. No salen de la nada, como muchos de los personajes
del absurdo. Estan ahi por una serie de razones muy claras y bien expuestas.

Si el personaje dramitico cumple una pluralidad de funciones, segin en
qué segmento escénico se sitle, én que jerarquia dentro del dramatis per-
sonae, en qué género, los protagonistas de Martin Recuerda procuran, prin-
cipalmente, llamar la atencidn sobre los més grandes problemas del ser hu-
mano: la soledad, el amor ausente o el amor incomprendido, los celos, la
ilusion, la intolerancia, la envidia..., temas o actantes que hacen posible la
maquinaria escénica del més puro teatro.

Quizds por menos conocida, vamos a detenernos un momenio en los
personajes centrales de fas hermanas viajeras, para comprobar el citado me-
canismo dramatiirgico de la frustracion. Las ilusiones de fas hermanas via-
feras es un texio muy inicial de Martin Recuerda, redactado en 1955, y es-
frenado en fecha bastante tardia por grupos universitarios®. No es uno de
fos mas representativos, aunque disponga de dos ediciones®, pero tiene la
peculiaridad de que es la dnica obra en un acto del autor.

Las tres hermanas (Maria, Isabel y Angela) son por naturaleza perdedo-
ras, Marfa dispone de un pasado teatral frustrante. Iba para aciriz, pero se
tjuedard para animar el teatrito familiar, para el que escribe Isabel, la poe-
t, verdadero trasunto del autor. Angela, la menor, sin tiempo para la de-
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rrota, no duda en tomar el camino del sobu. cComo .meciio para Q!ir,hcqfﬁ s;;
hermanas, de la monotonfa. £ otro personaje, Marina, es una vieja ufsg
de la casa, que para las hermanas es «la imagen del destine», en palabras
de Antonio Morales™. ”

£l desarrollo de la pieza va desde la salida del dltimo huésped de xla ca-
sa hasta el intento de robo a Marina, como una forma dﬁ" escapar de. sus te-
rribles realidades, situdndose en medio la representacion de la f{ume‘zdza
Tren del Sur. Para dicha representacicn, el autor cuenta sus preparatives: {;&
parto, vestuario, ensayos, maguillajes... Uz1 rfztz‘nsio de teatrci de aﬁcnega ;}s
que tanta presencia tiene en la produccion inicial de Martin Recuerca. La
idea de sumirse en un eterno teatro de aficionados fuc otra dewiasx r,)%}segfo
nes del entonces joven autor; todo ello aderezado con pequefias historias
colaterales. Como sucede con otros personajes del dramaturgo granadino,
estamos ante seres que aman sin ser correspondidos.

Lo que nos interesa destacar, aqui y ahora, es la presencia de la frustfa-1
cién como actante esencial en la estructura g?fofunfia del drama. Aunque e
eje de la accién, sencilloy elemental, es el snmpig intento de salir de la me-
diocridad, serdn los oponentes quienes lo hagan smpos@e. Y en ellos apa-
recen con rotundidad la frustracion, la impotencia, el triste pasado de esos
seres y, por ende, la pérdida de la ilgsiéiw; Muchos oponentes para unos
ayudantes tan escasos oMo {a propia ilusién, en la que el tren apalr?;c io-
mo sfmbolo potente, un tren cuya Gltima para{ia: es el mar a.na!caaza e. In-
chuso el robo no consumado de las joyas de Marina se convierte en otro ing-
cuo ayudante. ‘ ’

Con estos seres frustrados, Martin Recuerda realizaba uno de los mas be-
flos actos de calarsis que jamds autor dramatico he’n;fa hecho. Su retrato
patente, ¢ autorretrato, siempre tuvo caracteres df?=mat1c05 pues, de alguna
rmanera, propone una situacion por ‘él.men conocada,‘Gracaag a qu% cog?
el propio dramaturgo sefialG a proposito de Las 53!»@&3 en Pgezwm’ : aZiemi
sus penurias no volverfan nunca a ceder, a perdonar. «se rebe !ars;n e
pres''. Cosa que &l rismo hizo tomando un Tren del Norfe, que lo liev
cia nuevas experiencias, Nuevas experigncms con 5US cr;aturaﬁ de sger;wpm,
luego desgarradas y rebeldes, pero dominadas siempre por el signo del per-
dedor. :
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[

.

. Sobre todo en Cuatro dramaturgos realistas on fa escena de hoy: sus contradicciones es-

iticas, Universidad de Murcia, 1978, Asf mismo en DNsidentes de fa generacion reatista,
Universidad de Murcia, 1979, con cuyo titulo quise dejar patente e caso a estudiar,

. Entre oarps, ver Ricardo Doménech, £ teatra desde 1936, en Historia de la Literatura Fs»

pafiola, Taurus, Madrid, 1980; Garcia Templado, fieratura de postguerra: ef teatro, Cin-
cet, Madrid, 1987; fanzVillanueva, Historia de fa literatusa espaficla 6/2, Ariel, 2 ed, Ma-
drid, T985; Huerta Calvo, #f featro en &f siglo XX, Playor, Madrid; 1985; Juan ignacio Fe-
rreras, Ef teatro en ef siglo XX fdesde 1939), Taurus, Madrid, 1988; César Oliva, E teatro
desde 1936, slhambra, Madrid, 1989, Uscar Barrero Pérez, Historia de la Literatura Es-
paficfa Contempordnea. 1939-1990. Fundamentos Maior, Madrid, 1992,

. Se da como punto de pantida e articalo de José Monledn Noastra generatidn realista

{1962), citado en la critica de Ricardo Doménech a una lectura de Los jnccentes de fa
Maonciaa, de Rodriguez Méndez, en Primer Acto, nim, 34, 1962, Pere no olvideros gue
el colectivo que propicid José Maria de Quinto v Alfonso Sasire para ef montaje de abras
contempordneas, en 1960, llevaba por denominacidn el de Grupo de Teatro Realista, A
partir de éste, sobre todo, se emperd & calificer a una serfe de autores que mostraban la
realidad de su entorno con abierta vocacidn de denuncia,

. Entrevista con Ricardo Doménech en Alforse Sastre, Prmer Acto, nadm. 3, Taurns, Madrid,

1964, Pag, 57.

. En los ultimos afios recordemos Las arrecogias del Beaterio de Santa Marfa Egipciava, de

Martin Recuerda, en 1977, jusio cuando se esteba a purto de aprobar la nueva Constitu
citn Espaitola, v La taberma fantdstiva, de Alfonso Sastre, en 1985, cuya puesta en escena
proponda, de alguna manera, €l regreso del autor a los escenarios comerciales, v precisa-
mente con un texto de evidentes matices realistas.

. En fa Edicion de Gerardo Velizquez Custo de B featrito de don Ramdn v Como fas secas

canas det caminog, de Martin Recuerda, Plaza Jands, Barcelona, 1984, Gbsérvese que, tras
esa fecha, el dramaturgo ha redactado al menos ocho abras miés.

inlroduccitn a Carieles rotos y Amadis de Gaufa, por Angel Cobo, Intesdisciplinar, Gra-
nada, 1995, Pég. 53

. Fl estreno fue debido a un grupe de estas caracteristicas, en Madrid, 1973, dirigido por

Andrés Peliez. £n 1985, v en of Tealro Ramea de Murcia, se repuso con direccion de An-
oo Morales.

. Ed. Godoy, Murcia, 1981, y Aulas de Letras, Universidad de Madlaga, 1994,
. Introduccidn a Las Busiones de fas hermanas viajerasy Las Conversiones, por Antonio Mo-

rales. Godoy, Murcia, 1981, Pig. 64,

. ePequedias memoriass, en Teatro, de José Martin Recuerda. Taurus, Madrid, 1969, Pag, 27,
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SUENO Y PURIFICACION
EN <PARA QUEMAR LA MEMORIA»

Magda Ruggeri Marchetli

José Ramén Ferndndez es un joven autor (Madrid 1962} que se ha dado
a conocer con varios trabajos, en particular con el poético mondlogo Ma-
rianat, estrenade en Madrid en la sala Cuarta Pared en el mes de octubre
de 1995. Con Para quernar la memoria, premio Calderdn de la Barca 1993,
representado en el mismo teatro bajo la direccién de Guillermo Heras,
muestra una solidez que destaca en el panorama actual y fo configura co-
mo un valor muy a tener en cuenta en el futuro. En la obra, se critica dspe-
ramente la sociedad contempordnea dominada por la cultura del dinero,
formal v carente de valores, v se cuenta la historia de Alberto Monte, due-
Ao de una empresa de construccion en dificultades. Este se ha preocupado
siempre de asegurar [a transmisidn de su poder con obsesiva determinacion
hasta &l punto de violar a su propia mujer para tener un segundo hijo. A pe-
sar de ello se encuentra al final de su vida sin herederos directos: ¢l hijo Pe-
dro ha muerto hace algunos afios v el otro, Carlos, no tiene ningln interés
en sustituir al padre en la direccidn v, al contrario, se dedica a recorrer ¢l
mundo para alejarse de su familia. Monte dispone que su administrador
Ernilic queme la empresa si Carlos no acepta sustituirle. Esta voluntad cho-
ca con su mujer, Amparo, que ayudada por Emilio, toma el mando en es-
pera de podetlo transmitir al Gitimo de los Monte, el pequerio nieto Pable,
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bajo la mirada indiferente de (;arlos que no ha regresado de su viaje a tiem-
oder hablar con su paare. .
¥ 2;&? acto Gnico estd dividide en escenas que, exceptuando i!a Epnmterae\{
la Gitima, no siguen un orden cronolégico. En”la parte central e prf} a{i}n
nista revive los eventos determinantes de su v:‘da en la que ;rru_r:!:)m o
fuerza condicionanie los suefos de su infancia, !?s grandfrs ‘cm ;:tasa ¢
«Tour de Frances de los afios 40 y, siempre en suenos, “h,abh.l :t,onl ’ rf";ci ; (.,:
Emilic y Carlos. Estos didlogos no tienen una colc?camc:an (Erc:;m Ggl md(;r
rictamente antecedente a los GIiMOs SUCESCS, dejando asi al espec
has posibilidades interpretativas. }
fﬂ“; iis:fgma econémico y social en fjesmmpc)f;‘nciér'ﬁ esta exprasfzcie Tj;z
féricamente por un nicleo familiar carga{:%e de conftictos qua;t va fl{"gzgsmos
hacia su propia destruccién, Los personajes se mueven en el mic ocmos
de Ja familia y de su empresa. Ello permite u’na‘caraciarlzacm'ré pds de rg’ﬂé_
y una introspeccion que proporcionan al publico i opor{;a;rjta ia } de rele-
xionar sobre el sentido de la vida y de la muerte, de‘ percibir | a dic ! rc;_
entre las cosas sofadas y las realizadas. Pero‘el ambito faf"nahar. esdm;e
municante con la dimensin exterior, es {iecxr con lal snase?d?dj f_e )zf;asrzi
por la puerta entreabierta, llegan ruidos Egjaﬁes de telefo;ﬁt:)sg a; laa 2:;» e
ras [,..] es una multinacional, pero también 1fﬂa antesala le g . io@. \aw
jrata de una relacién mediata, indirecta, a trav?s dela ﬁgal e Qr en y; nﬁ‘ui{]w
peles impuestos por el macrocosmos s¢ re‘figjan en los pessonfa;e; e
ciando su comportamiento. Ellos se caraclerizan poruna eﬂgﬁfcaf; @} fnatle
mo externo en el sentido de que piensan y deciden en funcién |§ ;![Eo;’
secuencias que produzcan sobre el exterior y, ’de reflejo, sobrie el inte a:es
La personalidad de Alberto Monte se inspira en ifi)sm grandes pg;f;o; Jun
de la finanza y de las empresas de los anos 80, que viven sumerg) fos en un
mundo construido segin la logica del podery dei (.isnem. El sefior ;}ng a-
una presencia simbdlica mis que una persond TESJC‘&; es 'ia*nm:ge;; tégntii(}
triarca que ha transcurrido su existléincm sin nmgtfn sentm'"ﬂen ;} e |;;
preacupado sdlo por la conservaci6n de su propia @s‘pege as %ﬂ ondo
sucesién y el mantenimiento del poder §obre qi imperio de ;u e I;; efa; >
introduce en el escenario comao presencia damtnz{nte desde tas pri ,rt "
tervenciones donde se habla de él como personaje ausentg. Ha fz::;eg ao y:“;
es un fantasma, y en efecto no ha ido a la fiesta en su hfl’\()r, ?na 1631 »-?}05
parece mas una ceremonia fanebre que una celebracion de _cumfe;iadg
suyo y de la ernpresa. J. R. Fernandez 'o hace apareces en escena 5¢€
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en el trono de su imperio y a su espalda uno de sus inseparables ciclistas,
pero «Emilio y Amparo no los ven; el viejo y el ciclista no existen para
ellos» {p. 37). Sus primeras palabras son un anuncic de muerte {(«Voy a mo-
rir mafiana por la tardes p. 38) y de elias se trasluce la conciencia casi pre-
cognitiva de su propio destino. El concibe la muerte como un pasaje vo-
tuntario {«porque lo he decidido» p. 38}, un viaje del cual «aiin [es] capaz
de volvers (p. 38). Se siente con la capacidad de oponerse a las fuerzas de
la necesidad, del tiempo que pasa del derrumbamiento de tedo o que es
humano, y posee el autoconvencimiento de los que, con presuncidn, creen
haber alcanzado, por su posicidn y su dinero, la omnipotencia. «Adn soy
capaz [...] de convertir la arena en diamante. De sujelar con mis manos to-
dos esos edificios que se desmoronans (p. 38).

Emilio y la secrelaria informan a Monte de la inminencia de su muerte:
«Queda una hora para ¢i final» (p. 39). Se trata de un mensaie subliminal a
través de la descripcidn de las etapas que separan a los ciclistas de Ja Hlega-
da. El itinerario se halla jalonado por los puertos de montaha que podrian in-
lerpretarse como las fases de la vida: Montegenevre (1.860 m.), Galibier
2.640 m.}, Croix de fer (2.067 m.}, Alpe d'Huez (1.860 m.), Los ciclistas «es-
tan descenciendo en Croix de fers {p. 39), nombre significativo que permite
al autor jugar con unos simbolismos v significados confiados al patrimonio
cultural dei destinatario de la obra. Y son los mismos ciclistas los que le anun-
cian su muerie. Bartali le dice «Le estoy esperandas». Bartali, que vive toda-
via, estd esperando 2 Monte en suefios, pues segdn §. R. Ferndndez [a muer-
te recupera el mundo onfrico del individuo. Y ofro ciclista, Van Impe, anun-
cia el final cercano también al hijo Carlos, que tiene en 1a sangre la enfer-
medad hereditaria del padre: «Je vous connais bien. Je vous attends (p. 500,

Los ciclistas en efecto representan el suefio principal de Monte. Bl se
identifica con el gran Fignon, ya en decadencia deportiva y por ello siem-
pre pregunta por él. Ndtese la funcién salvifica de los suefios como en Bue-
roVallejo. En efecto . R. Ferndndez intenta encontrar aigln sentimiento pu-
ro y auténtico también en un hombre de negocios v lo encuentra en los hé-
roes que cada uno admira en la infancia y que le acompafian durante toda
si vida: estos héroes-suefios parecen sepultados en los meandros mds re-
véndites del alma, pero afloran cuande un padre juega con sus hijos, es de-
cir en el momento en que el hombre de negocios se despoja de su traje so-
cial para mostrar su verdadera naturaleza. También al final de su existencia,
« uando uno se queda solo consigo mismo, cuando los papeles pierden su
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impartancia frente a la nada, la conciencia sélo puede aferrarse a los sue-
fios y a la fantasia como Gltimo asidero. £l ciclismo es entonces metdfora de
la vida, es la fatigante carrera de cada uno hacia la meta final.

Pero |. R. Ferndndez no describe a Monte como a un personaje estitico v
lotalmente negativo: al contrario, se aprecia en €l una especie de rescate
cuando frente a la muerte se da cuenta de haberse preacupado por cosas
irrelevantes y de la inutilidad de la vida: «Yo soy un cuerpo miserable, un
manton de carne envenenada. Mi vida no ha servido para nada, ese es el se-
cretos {p. 42). Su evolucion es lenla pero profunda, propiciada por una re-
flexién que parece cenfrarse por primera vez en el ser y en lo que mds cuen-
ta: «no te imaginas la poca importancia gue tiene todo cuando uno estd mu-
rientfo. Lo estUpido que parece todo. Ei asco que provoca todor (p. 44). Su
cuerpo estd podrido, pero o estd mds adn su alma: la enfermedad v el ve-
neno fe han corrompido la sangre, el cdncer le ha atacado ¢l intestino, la me-
téstasis del higedo. Su sufrimiento se hace mas interso y el catéler se obtu-
ra. Y es en este momento cuande el miedo a la muerte le acecha, cuando tie-
ne nostalgia de las cosas sencillas nunca apreciadas porgue se las valora
siempre demasiado tarde: <Antes yo apreciaba la comida. La aprecio ahora
cuando me puede matars (p. 43). Pero todo esto adquiere el valor de una pu-
rificacion, una catarsis debida a la improvisa toma de conciencia de si mis-
mo y del mundo, mediante el viaje a través de su propia memoria persanal
y el descubrimiento del amor del hijo Carlos: «perdGname, hijos (p. 46). La
misma extraccion del catéter lleno de orina subraya el tremendo dolor fisico
y puede también significar el culmen de Ta expiacion. [ntonces Monte com-
prenderd que no es tan importante dejar en herencia la empresa al hijo, por-
que no ha sido ella lo que ha dado sentido a su vida. En efecto ya no dice:
51 14 no quieres heredarme no habré existido nuncar {p. 46}, sino que al fi-
nal afirma; «No quiero que la historia de mi vida sea mi empresa. Quiero
que muera todo conmigo, que [a gente me eche de menos» (p. 48).

Y en esio reside el significado del titulo Para quemar fa memoria, es de-
cir un fuego purificador que barra fa suciedad de la vida que cada uno ha
vivido: <el fuego seria las manos de mi padre repartiendo golpes en todas
direcciones. 5f algo quedaba en pie, eso mereceria ser conservado» {p, 59,
Desde esas cenizas quizds un dia pueda nacer un mundo mds verdadero:
s 10 que va buscando Carlos en su peregrinar sin meta, huyendo del peso
de esta vida que ie repugna pero del cual no es facil zafarse porque hay que
sobreflevar «el vériide, ese vértigo que produce no tener un punto de le-
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tura oficial y de los mass media. £l hombre ha perdnido la Hbgrf:ad de p{éf;‘
sar auténomamente y siente la necesidad de ser gu;adgf dg ejecutar Or
nes. Entonces Monte después de haber transcurrido ia}wda sin i‘e(;{}ﬂ()(?:?r';;i:
valor, pisoteando la dignidad de sus geme;;f.njzes {sjcuanto \fea;e un fasgasg?e;%
p. 41}, tratando «a patadas» (p. 43) a su médico porque puede pag,zr‘q 315;«1,;
«capaz de apufialar a [su] madre para no tener que compa’sts(rj una ?af ion
(p. 4B), reconquista al final fa libert,a_d de su.mente,u aferralis 05; ala e
sia. Su figura se contrapone a la de l:mnhg, fie) servidor cfe po e&;, $E;‘1 "
gos ni confianza en la gente, gue No ha disfrutado de la vida («toc 0‘; los ge-
rentes nacemos con Ulceras p. 43) siempre preocypado por {as. aparnegma&i
y diligenie en aplicar y seguir las reglas de la §f)cacd'ad del dinero. Lad eﬁa—
paricién de Monte lo sume en la desesperacion al perder su gﬂmr;t{) e Z:W
ferencia. Es capaz de no seguir fa voluntad de Monte de guemar ? em;:;d(}
sa, concluyendo un pacts €on Amparo para seguir reinande y {naniar%i;e%
su posicion. El egoismo y el servilismo son sus rasgos caraeieizz&j; s ne
conciencia de ser un instrumento del poder y de disfrutar (i.?ed sGin pr:};&dﬁ
reflefa («soy un criado y un hombre vul'g,ar.. Estoy capjautj ¢ ?:ﬁmdi,.
aquello en gue son aptos los hombres ‘c)rdu'narms y lo mejor ‘Z mi .nombr@
ligente» (p. 501, ks el prototipo de quien inmola su pl‘Op‘Ia vi Ja eiu nombre
de ia autoridad, al margen de quien la ostente, come valor u? st o e
los trucos para superar cualquier problema {«conozco los rt;em.amsnjnf)s “
consejo, los resortes del mercado, sé como hay gue mover 1a situacion p
ra recuperar nuestro lugar», p. 505

Los personajes pueden pues dividirse en droi:xfategori‘as: 5{35% p&riem-
cientes al mundo real como Monte, Amparo y Emilio v los que viven fuera
de él: Pedro y Carlos. El mundo de los primeros se ha acabgd@ {«Vosm;r;s
sois el final», p. 51), pero también para l(')s otros «No hay futtgmf (p. n:
Recuérdese que éste es el lema de la~(:orr1ente punk. Por esto ar 05,@ aur@_
que es una persona limpia, tampoco tiene la fuerza de .ltjclaar, N0 qu p -
fiere irse, abandonar el terreno. Representa la generacion de!‘f\utor, y aca
5o a éste mismo. La profundizacién progresiva en el personaje corre ;Eaar{z?»-
lela a la conciencia de su aislamiento y a la acentuacion de su marganzl =
dad frente a la 1ogica de aguelia vida social. La cfbsa termina cor;im ;;1(:;;
dio purificador que destruye esta sociedad p(}dr;fia e ;rrecaépera e(; u
que ofra generacion fugura sea capaz de construir un mundo nuevo,

El lenguaje es descarnado y esencial, Se trata de un teatro MINKMO, Zanﬁ
racterizado por intervenciones concisas que logran evocar en fa mente de
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espectador los particulares que no se explicitan. Huye del «barrogquisme
verbal»*, pero no descuida imdgenes poéticas y artificios literarios en cuarn-
to, como €l mismo afirma «escribir teatro es [su) manera de hacer poesia» .
Imagenes mentales materializadas mediante metdforas y palabras clave,
sostienen y refuerzan la dialéctica entre verbo y signo visual que se realiza
en el escenario. §. R. Ferndndez describe los temas de la contingencia de la
vida humana y de la muerte, de la inGtil resistencia del hombre al pasar del
tiempo mediante simbolos: los olmos enfermos espafioles y de toda Europa
{generalizacién y universalizacion del sino vy de los sentimientos} que espe-
ran su final, los castillos de arena que se desmoronan sin remedio, las fuer-
zas naturales del viento y del mar que sobreviven a las humanas. Se puede
sin duda afirmar que J. R. Ferndndez, evitando toda retérica, utiliza un len-
guaje poético v autorreflexivo que involucra directamente al espectador
porque apela a la parte mds auténtica y profunda del hombre maderno.

El iéxico es sencille v los términos comunes expresan el fluir de una co-
tidianeidad sdlo rota por un suceso, la muerte, que quiebra el mecanismo
convencional de la vida social y psicologica, Algunas palabras estin prefa-
das de significado: «sangre envenenada» es como una marca grabada en la
famnilia Monte; «asco» indica la indignacién v la repulsion del Autor hacia es-
ta sociedad; «mar» representa la libertad, la pureza, la armonia con la natu-
raleza del mundo y del alma humana; «los ojos» expresan la comunicacién
entre la dimension interior y exterior, son capaces de dirigir la mirada al ho-
rizonte, es decir mds alld del hic et nunc, o bien hacia lo que nos rodea, pe-
ro siempre en relacion con la esfera emotiva. Monte «mirzha al paisaje a tra-
vés de mi. Miraba a mi hermano Pedro como a su espejo. 1. A mi madre la
miraba con ternura, como se mira a los recuerdoss (p. 49); «nombires, el de
la familia, es todo un emblema de la estirpe, que pierde su significado de au-
toridad en cuanto muere el fundador que ha conquistado el poder.

La breve extension de la obra lleva a condensar |a narracién en benefi-
cio de una tensién que alcanza el apogeo en la canclusion. En efecto el sus-
pense se obtiene por medio del inicio en media res y del flashback que ex-
plica los antecedentes enviando al final la revelacién de las intenciones del
Autor. Los signos no verbales que ). R. Ferndndez sugiere én las acotacio-
nes, la decoracion del escenario v el vestuario, no pretenden interferir en
las competencias del director, actores y escendgrafo. Piensa en efecto que
«el trabajo de la direccién [es] otro proceso creativor y por esto se limita «a
ofrecer sugerenciass * de manera que el encuentro entre la creatividad de
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aquélios con la del escritor dé lugar a algo nuevo y mejor. uSus a::otzft,m:we:s
rienen entonces el Gnico objeto de fundir armoniosamente imdgenes y ges
tos con los signos verbales.

En una conferencia en la Universidad de Salamanca J. R. Ferndndez su-
braya también lo beneficioso de 1@ integracion de un dI]“Eerliit_U:g? ?gt(lgsi
equipos de creacién de las producciones teatrales, y que e espec aiu le2-
tral «es una obra en la que se utiliza un texto escrio: el texto relsu Eem ee
el espectaculo es el texto de ese espemécpio» 7, Bn su opinion la (:l"ea(:lC)n
artistica nace coma una especie de 1iberacaén~ de lo pr{?'fxmz:io dg’ia u:rnm?'n—
cia, una liberacién provocada por un gentimmnm de»m‘d:gnacmn z ms? Iii;
faccidn por la realidad que le toca viviry busca confluir en una 0 r? enex“
que cada hombre pueda reconoCer COMO SUYos los ﬂSfﬁrliH’f‘&lj?ﬂ?O& y las
periencias interiores que ¢l describe. Perc su expresion esiética no es rez;;
lista, aunque parte de la reflexion sobre su propia realidad ‘:O‘ng??ie’ Y .
contrario utiliza @enicas y artificios literarios, para elevar a universai la mlfs
ma reflexion. Sostiene asi que «la literatura debe g;retgndgr explllcar“et infi-
nito, no tanto a través de una historia trementa, gmn@zosa {,..J‘.s{a;no Zgagroe;
contar, a partir del patio trasero de una casa, la §T§§€(}t‘l§i de Ol efts e{ ;
afios cuarenta, su responsabilidad sobre lantos miles de muertos» . o erec
10 desea escribir «un teatro de ideas, historias que i'%a% a}fuder‘% a expizcz}féseé
el mundo» ¥, porque se considera permna?mizn{e 1%?3;}11&}3;{5{) fm la r?adi ;e{
histdrica y sociocultural de la Espafia de los Gliimos afos y siente el de
de transmitir su preocupacion social.

£l montaje de Guillermo Heras estd extraordizaarigizz'zeme §oas?guzd§.
Climina toda referencia realista y potencia el iaie’znpe onirico ¥ simbélico de
la historia con la presencia constante de jos ciclistas no sélo en t?zno a
Monte, sino moviéndose fantasmagoricamente alrededor de los demas per-
sonajes. Ata a Alberto Monte a su sillén, dd que no se mueve excepto erﬁ
unNa EsCena con su Mmujer y en otra con C‘E‘EIE}O. Le ba asignado un fuerte prQ
tagonismo mediante su continua presencia y terinmancf:} la f)br_alcon Sis-p&i
labras, ausentes en el texto original J. R. Fernénéez las afadio en el mo
mento de la puesta en esceni, d peticién del director.

MONTE.~La historia de mis suafios ha tenido la misma fecha de caducidad
que la historia de mis entrafias. Seguramente es lo mds justo.

Lo que més me gustaba de los ciclistas eva saber que no me podian engafiar;
<1 sudor era una verdad casi sagrada. No sé si quedan mas verdades. Tampoco
&6 si hacen faita para algo.

Me hubiera gustado tener una relacion mds dulce con el mar. Mo supe na-
vegar sintiendao el agua. No supe hacer las cosas con mis manos. Lo que queda
deberia partir de la ceniza.»

Sobre todo la Gltima frase es altamente significativa. S6lo cuando hayan
sido pasto de las flamas [a basura y la pobredumbre, de sus cenizas nacerd
algo nuevo. Tampoco aparecen en el texto indicaciones que sugieran dar a
Maonte tanta vitalidad. En las escenas donde habla con la secretaria y con
Emilio su comportamiento es brutal y desabrido. Trata a sus empleados co-
mo a objetos que dependen absolutamente de 8] y grita v alza la voz muy
a menudo. Sus frecuentes cambios de cardcter de violento v tirdnico a de-
rrotado, doliente y casi arrepentido marcan los saltos temporales de la obra.
Francisco Vidal interpreta magistralmente al protagonista subrayando el su-
frimiento fisico de sus Gltimos momentos y el dolor de ver que se le acaba
¢l tiempo.

Al final, mientras en el texto se especifica «ef incendio lo invade todox
ip. 51), en el montaje Carlos prende fuego a una maqueta, que arde real-
mente. Quizds también estas variaciones del director denoten una leve es-
peranza en el prolagonismo del joven que, aun incapaz de iniciativa cons-
lructiva, al menos pega fuego a cuanto hay de sucio y putrefacto.
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CACHORROS DE NEGRO MIRARY LISTA NEGRA,
DOS CRONICAS DE NUESTRO TIEMPO

Virtudes Serrano

Es un hecho de todos conocido que el teatro, de entre los géneros lite-
rarios, es el que de forma mds directa conecta con la realidad en {a que se
produce; sin embargo, no es inGtil recordar que hay épocas de crisis en las
que este fendmeno de conexidn entre teatro v sociedad se percibe de for-
ma nitida y, ademds, los autores tienden a seleccionar del conjunto de su
realidad los problemas que afectan radical v negativamente al normal de-
sarrollo de los individuos en su entorne, Asi sucedié en Espafia durante la
dictadura con autores como Antonio Buero Vallejo, Alfonso Sastre, los Ha-
mados autores realistas de los cincuenta, o los «snuevos autoress de los afios
sesenta-sctenta,

También la Gltima dramaturgia espafiola posee una aguda conciencia
critica; prueba de ello Ta tenemos en obras como las seleccionadas para es-
te trabajo en las que sus autoras, que se han desarrollado como tales en la
democracia, proyectan su atenta mirada hacia el mundo por el que diaria-
mente transitan para mostrar como la violencia, el abuso, fa insolidaridad
siguen rigiendo los destinos del mundo'. Cachorros de negro mirar, de Pa-
loma Pedrero® vy Lista negra, de Yolanda Pallin®, desde presupuestos estéti-
cos muy diferentes, debidos a la distinta personalidad y formacién de sus
autoras respectivas, hablan de la misma dolorosa realidad, 1a de la viclen-
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cia generack en el e dde L e aales sociedades dermocrdticas del bie-

nestar, T rgnento de aumbus secoge la presencia de grupos de jovenes
atiftnann v oori oo de adtugr Los protagonistas de cada una de ellas per-
fenns el pnapes e ideologia neofascista, adrministradores espontaneos de

sdieh y cnjermiza violencia,

L natamiento de la violencia social aparece en no pocos titulos de 1a
dramaturgia espafiola -y extranjera~ de estos Oltimos afios. Autores jovenes,
y o tan jovenes, engrosan con las suyas el blogue de obras que sirven co-
ma «crinicas» de esta lamentable faceta de nuestro tiempo. Asi ocurre con
dos magnificas piezas, inconcebiblemente sin estrenar, de Jerdnimo Lipez
Mozo: Elofdes y ARldn’. En ellas, aunqgue el ternma alcanza dimensiones mas
amplias, como la insolidaridad, [ injusticia, la xenofobia, el egoismo indi-
vidual y social, la lucha por la vida, no faltan momentos concretos en los
que se refleja la accidn de estos grupos callejeros de violentos [asi sucede,
por ejemnplo, en la escena X de Ahldn, titulada «Epfstola marrueca desde Pa-
ris (1982121, En La mirada del hombre oscuro (1992) y Rey negro (1996}, de
lgnacio del Moral; La orilfa rica (1994), de Encarna de las Heras; Sudaca
{1995), de Miguel Murillo; o {a falsa muerte de Jaro ef negro (1997}, de Fer-
nando Martin Iniesta, se desarrollan otras tantas historias de agresiones e in-
sotidaridad con el rechazo de la diferencia como telén de fondo.

Sin embargo, son Cachorros de negro mirar y Lista negra las dos obras
que mds directamente realizan el andlisis de la personalidad y def compor-
tamiento de una juventud que ejerce |2 brutalidad para encubrir tantas otras
deficiencias personales y sociales, adoptando los signos v emblemas del na-
zismo y disfrazando sus acciones de disciplina militarista.

Paloma Pedrero pertenece a una promocién de autoras y autores de
nuestro teatro gue hace resurgir un nuevo realismao durante los afios ochen-
ta; un realismo que dirige su mirada hacia el individuo e indaga en los pro-
fundos conflictos de su existencia privada, Se encuadra también, y asi la he
estudiado, dentro de lo que, en un momento de la revisién de nuestra dra-
maturgia actual, denominé «renacer de la dramaturgia femeninas, va que
su primer estreno, La llamada de | auren... tuvo lugar en 1985, en el Centro
Cultural de la Villa de Madrid, coincidiendo con la aparicién de un nutrido
grupo de mujeres que escribian teatro v luchaban por hacerse un lugar en
el espacio pablico de nuestra escena, Desde su primer texto, Paloma Pe-
drero ha llevado a cabo una dramaturgia de sencilla estructura en la que
presenta a individuos de nuestro tiempo en el momento de enfrentarse con

&2

un profundo conflicto personal y, para resolverlo, muestran ante el receptor
durfzme el proceso dramatico, su interior atormentado. Bucear en la ps%c@i
logia de sus personajes para que ellos mismos se reconcrcan y el especta-
dor los conozca es una de las caracterfsticas de esta dramaturga,

En la accidn de Cachorros de negro mirar intervienen tres jévenes («Sur-
cos», «Cachorros y Barbaral marcados por un vivir andémalo en distintos
sgnt:dczns. «Surcoss, con veintidés anos, es integrante de una banda neona-
21y actia como jefecillo en el momento de presentarse en escena; (iéf ra-
zado que la autora le da se deduce que procede de una familia corfwe;w io-
nal, a pesar del camino que él ha tomado. En un momentio del didlogo con
«Lachorros, éste le pregunta por su nombre real, que resulia ser Pedro, v
cuando vuelve a preguntar, ;Y a ti por'que te pusieron Pedro?s, la aira;fa

respuesta del joven aporta datos de su procedencia y del nuevo rumbo que
ha dado a su vida:

SURCOS.—Y a ti, qué cofa te importa? Bueno, vale, por el santo. Fue por ef
santo. (Se toca fa cabera.) Pero ahora soy Surcos, W jefe. ‘
De las alusiones que hace sobre ia familia del otro personaje, Cachorro
parece deducirse que su extraccion social es mas baja que la de’su mmpai
nero. Sus acciones y palabras io definen comeo un ser autoritario, manipu-
fador y con una profunda desviacién hacia la violencia que raya e;a la cruel-
.daf:i y el sadisme, aunque en el fondo ocultan ef espiritu cobarde y wmez—
quino de un individuo anormal. Barbara llega de fuera, mediada 12 accisn:
No conoce, por tanto, a las dos personas («Cachorros ¥ «SUrcoss} que E:;
aguardan en la casa. Por ello, en sus comentarios sobre «SUrcos» éperte}ré
una posible nueva faceta, contemplada desde la distancia, que ilustra adn
mas esta degradada personalidad asida a la violencia en otre momento
aconsera a su compafiero «Hay que vivir pisando fuerte y sin dar las gracias
ni a Dios»} como dnico soporte para alcanzar un fugar en el mundo: .
BARBARA.~Tu amigo es maricén.
CACHORRO —3Eh?

] BARBKARA.—Perde que te lo diga pero na falla. Todos los tos gue se ponen
ast conmigo, tan bordes, ¢s que tienen algo reprimido. ’
«Cachorro» tiene diecisiete afios; la informacion que se ofrece sohre sy

entorno es mds completa, ya que su casa es ol escenario de los hechos. Ejer-
ce el protagonismo de la pieza porque es el individuo que ha de ser Ca;)ta—
do, el personaje que sufre la peripecia dramdrica y llega al reconocimien-
to. Pertenece a una familia acomodada; su padre es abogado; cuando se ini-
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cia la accién, los dos jovenes pueden disfrutar a sus anchas de la vivienda
tamiliar de «Cachorros porgue el resto de sus parientes se ha marchado a
ia casa de la sierra, En la investigacion sobre el origen de sus nombres, el
joven le explica a su compaiero que se ama Pablo por Pablo iglesins. Y en
otroe momento le habia comentado que «mi padre es un capullo progre que
usa el Chivas sélo para las ocasioness, tl caomportamiento deveste‘chzco es
tipico de aguellos a los que una existencia facil y una edu.cacxén liberal los
abocan al aburrimiento y a buscar alicientes en lugar e{:;uavocac.im. La nece-
siclad de orientar sus energias, de defender una causa, de sentirse hérm e
importante, de cbtener emociones ha conducido a Qachorro al callejon de
diffcil salida donde se encuentra al iniciarse la accién: «Surcosy, con sus
comentarios sobre el comportamiento de su compafiero, Z::otoca al receptor
en posicién de observar las profundas diferencias Gue existen entre los dos
personajes y preparar asi ia decisian Gitima de! mas joven:

SURCOS.-Ne 1o tengo yo clare contigo. Eres un poco blandito, n%i‘"ltm L.
Lloras mucho, jverdad? [...] El otro dia te daba pena aquel negrazo cabron...

«Cachorron invertira su comportamiento final a la vista de la ind,isc.rimé—
nada administracién de la violencia que ejerce su companero, guien pre-
tende matar a Barbara s6lo por divertirse, por paliar el tedio de las dos ho-
ras de aburrimiento que les quedan hasta unirse con el resto del grupo en
la calurosartarde de un mes de agosto en Madrid.

Por su parte, Bdrbara es una prostituta joven. <Surcos» la contrata para
realizar con ella suna misitn» porque ha crefdo, a causa de una equivoca-
ci6n en el anuncio de Ta prensa donde ofrecia sus servicios, que es un tra-
vestido; y con ella ha pensado hacer uma prueba de fuego a su tutelado:

SURCOS.-Es un juego, un juego de hombres de pura raza. Tienes que con-
fiar en «Surcos=. Mira, sl no me fallas, a lo mejor te [icencio. Y hasta te rapo. To-
dos hemos pasado por esto alguna vez,

La chica actda en el proceso dramético como piedra de toque para des-
pertar el sentido critico de «Cachorro» sobre las actuaciones dfa «SLrcos» y
sobre las del grupo en el que ha entrado. El desarroilo del c?nfhcsfs personal
va dejando ver retazos de la dimensian colectiva que ia existencia de estos
niclens agresores posee; asi se advierte en los comentarios de «Qachcsrr{;.x
ante una noticia de un periGdico sobre algdn acto violento de sus correli-
gionarios: «;Has visto? Estamos de moda. Acabaran haciéndonos famososs,
A lo que «Surcos», filéndose en fa foto que ilustra ¢l texto, responde:
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SURCOS.-Fste es uno que se llama ef mance. En una pelea le rebanaron e
dedo gordo. Tiens una mirada inconfundible el cabrén... Y le gusta salir en Jas
fotos. Acabard de presidente del gobierno.{i...] Continda hofeando el periddico.
[...]} Basura, todo asquercsa basura. Estos politicos demderatas son una tribu
contagiosa. Contagian excrementos de cerebro. (Se rie] Qué asca de caretos...
Todos Iguales con sus gafas, sus arrugas viejas v Juego ese uniforme tan feo... tra-
je oscura y corbata con toque de color Bah, parecen payasos podridos,

La atmédsfera que envuelve al receptor se va cargando de presagios ca-
tastroficos hasta hacerse densa vy repulsiva, Bt lector-espectador siente la in-
comaodidad del espacio cerrado v caluroso donde se ve abocado a contem-
plar aquello en lo que prefiere no pensar: cémo germina la degradacién
dentro de casas como la propia; cédmo son manipulados los jévenes que
pueden ser como ellos mismos o como los que tienen alrededor, con los
que diariamente conviven. Al igual que ¢l espacio, el tiempo es cerrado y
apremiante. Los abusos que «Surcos» estd cometiendo en fa casa intrangui-
lizan & «Cachorror que teme el regreso de sus padres, En un primer mo-
mento, al comienzo de la accién dramdtica, los personajes cuentan con dos
horas para permanecer en la vivienda. Durante este perfodo no parece que
vayan a hacer otra cosa que beber y aburrirse. Pero pronto, con la idea que
ha tenido «Surcoss, el limite temporal se restringe. Cuando Bdrbara Hega,
calcula una media hora para realizar su trabajo, pero lo que no sabe este
personaje {«Cachorro» y el receptor si vy de ahi ia angustia provocada por [a
situacion) es que a la finalizacién de ese plazo estd previsto el cumpli-
miento de la senfencia dictada por «Surcoss.

£l registro verbal del que estdn dotados los personajes es factor determi-
nante del clima agresivo y angustioso en el que transcurre la accidn, Ambas
nociones (agresividad y angustial conciernen a los personajes por fo que les
esta sucediendo, pero también al receptor, en tanto que testigo pasivo de [a
ignominia que se fragua. La pieza, sometida a las estrictas jeyes de lugar,
tiempo y accion, muestra en cada una de las secuencias de su proceso ar-
gumental la peripecia interior de «Cachorro» y pone ante el lector-especta-
dor una situacién que éste quisiera considerar tan sélo un producto de la
fantasia literaria. La autora se ha colocado dentro de la realidad y ha hecho
de su obra un espejo, un espejo escondido en algdn dngulo del salén de esa
casa que, en una tarde de verano, pudo albergar esta historia de nuestro
liempo.

Para componer Lista negra, Yolanda Pallin ha multiplicado sus espejos,
los ha repartido por distintos lugares, a fin de ofrecer facetas varias de una
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sola realidad, la de la violencia feroz y gratuita de estos grupos en la calle.
Si el elemento temdtico es el mismo que en la obra de Paloma Pedrero, !a
seleccion de los materiales que configuran la trama, asi como la propia
construccién de! drama, son distintos. Pallin se encuentra en el grupo de jo-
venes autoras y autores teatrales que se da a conocer en los noventa’. A pe-
sar de la proximidad temporal que existe entre ellos y los Fie Iof ochenta, y
de los elementos que los unen (no es el menor de ellos el interés por pene-
trar en su entorno social o individual y mostrar la conﬂictl’w‘dad que lo ri-
ge), los separa la estética que, en la mayor parte de estos 'ulllmos,fe desa-
rrolla dentro de un neovanguardismo que favorece la desintegracion dg la
estructura externa de la pieza y del didlogo dramaticos. Los personajes pier-
den sus nombres; el espacio en el que se producen las situaciones tiende a
la abstraccién, aunque subyace la presencia de un ti‘?mPO_ (ahora) y un lu-
gar (el aqui urbano) aniquiladores de las presencias individuales. En.el te-
reno de las relaciones, la irracionalidad preside gran parte de las acciones,
como la agresividad y la faita de logica gobiernan los didlogos.

La influencia del teatro de la crueldad, del nihilismo beckettiano, de la
desorientacién de las relaciones humanas a lo Pinter, se perciben en I(?s au-
tores y autoras mas jévenes. Asi mismo, se declaran inﬂmdgs por f\lgun es-
treno y publicacién relativamente recientes de o]oras dg Heiner Miler, Da-
vid Mamet o del malogrado Bernard-Marie Koltes®y, sin duda, en muchos
de ellos se advierte el magisterio ejercido por los talleres de escritura dra!—
mética de José Sanchis Sinisterra, aungue los autores del paporama madri-
lefio niegan la existencia de un mentor y denominan «ecléctico» el con-
junto de su escritura’.

Yolanda Pallin es una de las jévenes autoras de nuestra dramaturgia que
afade a los elementos formales que hemos enunciado, una profun.da capa-
cidad para captar la realidad y transmitirla a través de unos mater.1aies tex-
tuales que, con ser ricos, adquieren su plenitud en la escer)aa. Lista negra
es una de las mejores muestras de ello como se pUdF) apreciar en el intere-
sante montaje de Eduardo Vasco. En €l la estridencia y agres.nyldad dellesﬁ
pacio sonoro; la disposicion de los personajes d.ura}nte la accién; la obliga-
da participacién del publico, a causa de su posicidn respecto a.los actores
y a los espacios; la diversificacién de las voces de la conciencia monolq—
gante en diferentes actores que daban cuerpo a los personajes, la rotundi-
dad de la plasmacién de la violencia contribuyeron a mostrar el mal como

elemento temético y motor de las acciones®.
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El texto estd compuesto por secuencias numeradas del uno al cinco.
Aparentemente no posee estructura dramatica, aunque una mirada atenta
acdvierte en su interior una precisa organizacién. Las cuatro primeras po-
drian formar parte de la misma historia individual (la del joven que se ini-
cia en la violencia -Uno- y cuenta —Cuatro—, desde su madurez, la trayec-
toria envilecedora que ha seguido). La dltima supone el cierre total de la
pieza con la proyeccién colectiva y futura del hecho violento, consagrado
como férmula del poder. Sin embargo, no es esta posible coherencia argu-
mental lo que importa, seria hasta irrelevante si no fuera indicio del bien ha-
cer dramatdrgico de la autora™. Lo verdaderamente singular de esta pieza
es el andlisis que se propone desde la escena, con independencia de que la
historia dramadtica constituya un todo Unico, referido a un individuo o, por
el contrario, si cada momento representable es una secuencia extraida de
una vida distinta; en definitiva, desde una perspectiva o desde otra, la vio-
lencia como elemento temdtico preside todas las situaciones, el salvajismo
irracional domina los actos mientras que, en el entorno, la sociedad per-
manece indiferente y el poder se hace con la provechosa manipulacién de
los violentos.

Los espejos que coloca Yolanda Pallin se encuentran en el exterior; ello
no impide que algunos reflejos se escapen desde las viviendas. Importan las
acciones y sus consecuencias a escala social, aunque el conflicto individual
sea el propulsor de las mismas. En la primera secuencia la autora permite al
receptor contemplar los motivos que el personaje (un joven desarraigado)
aduce para efectuar su cambio de papel. Las distintas acciones llegan dis-
tanciadas por las personas narrativas que toman la voz y exteriorizan el su-
ceso. La propia autora afirmé tras el estreno: «He intentado ser muy objeti-
va. Pero mi objetividad parte de mi posicién. [...] Los cinco episodios que
se cuentan ya son lo bastantes fuertes como para sancionarlo desde la pro-
pia historia; debe ser el pablico el que reaccione y critique» . En el episo-
dio Uno, el personaje desarrolla un mondlogo en primera persona en el que
se contiene una polifonia de voces (el mecénico, el padre, la madre, el bar-
bero) que fueron colocadas, como indicdbamos, en personajes indepen-
dientes en la representacién. La multiplicidad estd favorecida en el texto por
la mezcla de estilos directo, indirecto e indirecto libre con que se configu-
ra el discurso dramético. El protagonista es un joven que va a buscar traba-
jo. Con rapidas descargas conversacionales la autora traza un ambiente in-
solidario entre el joven y el poderoso, en esta secuencia se alternan este pa-
pel de opresores los padres («Mi madre me estaria viendo mi padre me es-
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tarfa viendos), la profesora («Mi profesora de matemdticas me estarfa vien-
da»), y el duefio o encargade de un taller mecanico; la acritud con que es-
te personaje recibe la peticién de trabajo del protagonista favorecerd —no se
justifica~ ka reaccion violenta del chico:
Qué sabe usted hacer me pregunts el tipo del mono sucio
C3ué te han ensefiado
No sé le respondo tengo varios anos de estudios
Qué me dices estudios no me digas estudios
Vaya por dios eres un chico lsto
¥ ahora dime qué se ensehaba en la escuela a la que fuiste
No sé sefior leo sé leer sefior
Leo leo leo valiente tonteria leo leo leo
Perdone tenga usted por o menos un respelo
Quién se ha creido usted que es por tener lo mas necesarlo
Lo mds importante aquello gque determina la diferencia
Entre usted v vo
Qué se ha creido que tiene
Ademds de las manos sucias y 1a cabeza caliente
Tengo la cabeza fria me dijo
Tenia la boca torcida tenia la boca llena de tornitios
Después del fracaso viene la rebeldia: se rapa la cabeza («Se va a joder
mi padre/ 1.}/ Se va a joder y os vais a joder todos/ Y el tipo de los tornillos
en la boca»). El releve de poder que se efectda al término de la secuencia
cuando el joven, ya fisicamente transformado, mata; ante el cadiver de!
mecanico, su victima, exclama: «Un cerdo menos un currante menos» vy
concluye: «Todos los vecinos lo saben y me respetans. El didlogo entrecor-
tado, la falta de signos de puntuacidn, las interrupciones de refiexién sub-
jetiva, configuran en la forma de esta secuencia y de todo el texto el caos
que la dramaturga quiere reflejar en su espejo.

La segunda secuencia se estructura mediante dos votes, pertenecientes

a los dos personajes que la protagonizan, dos jGvenes neonazis que atacan
y matan a una pareja de jévenes en un parque. Al hilo de su discurso se per-
fila una tipologia social inquietante, farmada por individuos sin escriipulos
ni frene para los que el ma! no existe a no ser fuera de sus decisiones, Des-
pués se efevardn las voces del entorno: de entre ellas la de la madre de uno
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de fos asesinos, que comenta ef suceso retransmitido por fa television y que
ol recepior teatral percibe a través de las formas del estilo indirecto fibre gm
nejado por el joven narrador. En sus comentarios y en lps de los asisiézﬁea
a_ia teriulia televisiva aflora la descarnada ironia que la pieza proyecta hal—
cia el ;‘{ﬁbiico; quien, como esos personajes que configuran el mazio social
de la pieza, ignora o pretende ignorar que el enemigo vive en su casa:
ii’res cojonudo chaval mafiana en los papeles
Ultimamente todos los dias en los papeles este fin de semzna
En la tele
Qué opina usted de este nuevo acto vandilico
Algdn especialista responderia
S estamos asistiendo a una espiral de violencia si
Pero qué has hecho chaval te 1a has vargado
{.]
Mi madre veia 1a tele por dios qué bestias hay que ser
Una bestia para hacer algo asi
Anda pdsame los pantalones que te los plancho
Y a ver si no te revuelcas por ah(
tﬂ’ episodio, fragmento o secuencia Tres tiene lugar en &l metro, La na-
rracion se produce desde una tercera persona que contempla e in;;e reta
fos hechos y deja expresarse a la victima, al agresor, a los vialeros derlpm
tro, como lo harfa una medium. La victima es una ;”rzu%ar uni& traba'adﬁz
que, sin querer, fij6 su mirada en el violento y se atrevié a;éefendersé de s
ataque proclamando su falta de miedo: "
5t qué cofio miras
Duré un instante sintié el frio del cristal en |a mejilla
Lo
Nadie dijo nada
Después, la agresidn, fa violencia gratuita, la muerte anie la pasividad
de los otros. Por dltimo, los comentarios: a
Nadie decia nada
Ni euando sacd el cuchillo
Tampoco cuando se adelanté pausado dulee
Qud 1astima una chica tan mona £ fampoco estaba mal
Qué quieres que te diga
A mi esos cortes de pelo no me van
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‘ ccodio Cla-
Una misién oficial sitve de argumento pafd desarroiiaf” ZE ?pns?éiéad{; @
tro que se produce en un parque, como el seigundo. La idﬂ e ei:e Gn do e
‘ ’ i : i ara desem .
{ctimas ¥ ity ri6n de que son objelo para dic
victimas y la arbitraria selecci 3 bieto | fescrmpenar
S ; patik la falta de sentimie
' lermentos que las unen. Todo es1 : ien
P et i acciones individuales. La consigna
jzacis biernan las acciones individuales. ‘
tos, la deshumanizacion g0 . ks,
3 de pana descosidos, deshilac 5
es matar al de los «pantalones ’ shilachados o et
ot . ; we vivirs. Bl de ala camisa ge i
Este tipo de gente que no merec amisa mela barz
’ - os del drama, sa
: ' : - muy bien los procedimien
a cuadros». La autora conoce : 0s do) o
' i n inesperado reconncimien .
be que la sorpresa producida por u imiento es el ga7-
ibii 5 _ s serd mas elecll
: 2 -o del teatro; sabe que la catars: :
cho perfecto para el pablic _ ue. e onto
i Sstron sentir en fa propia carne. Lua . .
va si la catistroie se puede 3| | ando el Vol
jecisiete an G imera misién, se acerca a ejecu 3
con sus diecisiete afos y sU pnm Nision, ¢ ' & i la sen
cia, sin pasamontafias, de la forma mds dificil, con la cara descubierta:
Todas fas letras de mi nombre cayéndosele de la boca
Gué pasa joder qué mierda es esta
Habla imbécil qué estd diciendo este pavo
Habla no me ayes habla
£} dijo es mi primo
[ o i
Yo diecisiete el 2 de junio €| diecisicte el 9 de sepliembr ‘ . Un
Bajo una apariencia inconexa se ha narrado una h1sl(’>na comp ed il
. posibilidad de 1a vuelta atrds; el gjercinio ae

joven, su desviacion y la im & tengo die-

mal. La sangre que imprime cardcter: «Lo recuerdo ehora que n 0 lengo i
cisiete / Mientras intenta esconder mi verglienza en ofras muertes /L%
[ ; a gran batallar.
ejemplo esperando lag ’ | 3 .
© Sin embargo, la cronica de yolanda Pallin no termina en esta ?gujea zn
bida de la tension; de la participacién emotiva en que el reek”;fep ?é* ;}Sé "
coniraba lo hace saltar a la distancia que proporciona un am |e:;6n " pﬁh
co, un edificio cuidado, una buena apariencia, una; pi|l11da expres aimeim
: ja Cir ditime 1zua
: i ta secuencia Cinco, la altima, €515
sar de elto, el contenido de : o, la dl imene
agresivo. Los violentos ya no han de bajar a la calle; poseen el poder y
instituido la manipulacién y el exterminio:
Cyuién ha dicho gue los jovenes no saben lo gque quieren
Cue fos jovenes se acerquen @ nosotros

.-}

No habia cruces gamadas en fas fotos que me digron tampoco

£

Al principio tuvimos Ja oposicidn de la opinidn pdblica

Todos lo recordamos

Pero el tempo nos estd dando [a razén

Y los patrocinios y [as inversiones y las conexiones internacionales

La protagonista, casi muda, de esta secuencia contempla la clonacién de
sores Utiles para el sistema v proyecta la idea mis desalentadora: Ja victima
ya no es el individuo aislado que por azar tropieza con uno de estos desal-
macdos callejeros; la victima es esa sociedad privada de crilerio, tranquila y
acomodada, y su verdugo es la organizacion misma del poder.

En realidad, si pensamos en [a conclusién, 1a joven autora no dista mu-
vho de los planteamientos de otras generaciones de dramaturgos que cues-
tionaban los mecanismos del poder, el refevo gue del mismo se produce en
la sociedad y la torcida utilizacién que, por parte de éste, sufren los mas dé-
biles, Han cambiado, eso si, los nlcleos de atencidn y, por tanto, la ident-
dad de los protagonistas ' v los procedimientos expresivos impuestos por el
presente . Pero, con estructura narrativa o prescindiendo de ella, existe una
plévade de escritores y escritoras de teatro que hunden sus pies en la reali-
dad para contemplar el presente en el que viven y dar cuenta de éi.

«Miro y me duele. Pero miro y escucho porque es ese mi oficios expli-
caba Paloma Pedrere en Ledn, en 1995, dentro de un ciclo de conferencias
dedicado a «Mujer y literatura»; v Yolanda Pallin afirma: «Quiero ser un es-
pejo de lo que ocurre en la calles. Desde sus respectivos territorios estéti-
cos dos dramaturgas de nuestros dias contemplan su entorno v reflgjan en

sus obras lo que ven, convirtiendo el texto dramitico en una crénica de
nuesiro empo,

MOTAS

1. En «los dramaturgos jovenss del panorama madrilefios, Mesa redonda coordinada por
Eduardo Pérez Rasilla (ADE, Teatro, 60-61, pp. 85-93), en la que pariciparon Yolanda Pa-
liin, ltrfar Pascual, José Ramdn Ferndndez, Borja Oy de Gondra e ignacio Garcla May, al
responder sobre sy posicidn ante ¢ realismo, José Ramén Ferndndez relacionaba e realis-
mo de su generacidn con la tendencia & dramalizar sobre sreferentes casi inmediatoss.

. Paloma Pedrero escribid esta pleza en 1995, Permanece Inédita v sin astrenar, aundgue pa-
rece que verd |a luz de los escenario en fecha prowima.

3. Inédita. Fue estrenada en mayo de 1997 en la Sala Cuarta Pared de Madrid, con direccion
de Eduardo Vasco.
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. Floides (Madeid, Visor, 1998) fue Premio Hermanos Machado 1992, Ahfdn (Madrid, Cul-

wira Hispdnica, 1997} ebtuve &l Premio Tirse de Molina 1996,

. Pertencce 2 la llamada generacién de los «Bradominess, Premio del que obtuvo un accé-

sit en 1995, con La mirada; el mismo aho gand el Premic Marfa Teresa Ledn, con Los res-
tos de la noche; vy en 1996, el Premio Calderdn de [a Barca recayd sobre su obra Los mo-
Hos tie Anselmo Fusates,

Vil sLog dramaturgos jdvenss del panorama madrilefos, cit.

. En la citada Mesa redonda Borja Ortiz de Gondra afirmabac <En Madrid no ha habido yna

figura que marque a los que estamos escribiendo, Cada uno se ha buscado los modelos
que ha querido o gue ha podidos. Yolasda Pallin habia rechazado tarhbidn los modelos:
«AqUl creo que no hay ningla magisterio recanocido y claro. Nos flevamos muy bien to-
dos, pere...s. Por su parte, Ignacio Garcla May considera «el propio eclecticismo del gru-
pa» uno de sus srasgos distindvoss,

. En otro momento de su intervencion sostiene: «Yo reivindico &l término realismo para no-

solrosy; vy distingue entre realismo v fo que denomina sgarbancerismaos.

. La autora explicaba en Ja Mesa redonda que venimos citando que «a veces no soy muy

consciente de que estoy tratando el tema del mal, ef tema de la venganza, ¢tc. 1] Me da
un pudeor espanioso pensar que estoy escribiendo sobre ¢l mals.

Yolanda Paliin ha confesado en la mencionada Mesa redonda; «Me interesa mucho el
problema de la andcdota v la accidn dramdticas,

En A, ). Luna, «Cabezas Huecas, cristales rotoss, ABC, 22 de mayo e 1997, p. 21,

Ln fenémeno que se percibie en no pocos textos de la actualidad es & traspaso dol prota-
gonismo del perdedor al delincuents, que, a diferencia de los heterodoxos empleados por
autires anteriores, 1O posee rasgo positivo alguno, ni se configura como simbolo de re-
heldia {como sucediers en el Romanticismol, sint gue se emplea en un sentido estricto,
reflejo de la pobredumbire que encierran unas sociedades pretendidamente bien consti-
tuidas.

. En la Mesa redonda referida, Ignacie Garcla May opinaba: «Hay una cusstidn de ritmo

que viene de fa misica, del <ine, de fa televisidne; Boda Ortiz de Gondra habla de la in-
fluencia del «lenguaje de los videoclips», v Yolanda Pallin expresaba su preferencia por
«la ausencia de accién, esa acclon interns. La estructura mental oceidental estd todavia
may pegada a la narrativa v a lz andedota, Yo me voy de ahfs,

Paloma Pedrero, «F! sscenario de mis letrass, texto inddito de la conferancia; facilitado por
Iz autora.

. Er «Cabezas huecas, cristales rotoss, cil.

TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEO
EN ESTADOS UNIDOS: EL RETO DE LLEVAR
LAS TRADUCCIONES AL ESCENARIO

Phyllis Zatlin

En las primeras décadas del siglo XX, el teatro norteamericano recibié
calgrosamentc a varios autores de teatrp espafioles: Jacinto Benavente (,}re
gorao}y Maria Martinez Sierra, los hermanos Alvarez Quintero y Fet;erico
Garcia Lorca, La refativa oscuridad en |a que adolece el teatro espafiol en
fos esc;znafims estadounidenses hoy en dia nos ileva a dos preguntas: ;Por qué
L ca50 e Brmar AT shor s e e e

: ; ponen con mds frecuencia y en.
teatros de mds renombre las obras de los autores vivos? La respuesta a estas
p.regumas»es compleja; tiene que ver con factores econdmicos, con prejui-
¢}S americanos en contra de todo teatro extranjero, con la presunta pre-
éerencre? del piblico per obras realistas/naturalistas de estirpe anglosa '{i}na
{?{mila ignorancia total de la cultura espafiola por un lado y el apo é ex:
clusivo a la cultura latinoamericana por atro. Pero también tiene qu ver
con la calidad de las traducciones. Sin buenas traducciones, preparadas en
un f&jnguaje teatral que tenga en mente a los actores y espectadores de [en-
fua inglesa, es imposible que obras extranjeras consigan un impacto im-
portante en los escenarios estadounidenses. |
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Desde la perspectiva contempordnea, es increible que tuvieran tanto
éxito en los afios 20 las traducciones literales y pesadas de John Garrett Un-
derhill, el traductor dominante de la época. Tradujo palabra por palabra los
modismos, creando expresiones sin sentido en inglés. También tradujo lite-
ralmente la sintaxis, con los resultantes errores de gramdtica. He aqui unos
ejemplos de su traduccion de Cancion de cuna:

MISTRESS OF NOVICES.-Glory be to God, Mather Vicaress, but why must
your Reverence always be laoking for five feet on the cat?

{..)

PRIORESS.—[ Thinking it best to intervene.] Come, you must not answer back,
my daughter. Today | wish to punish nobody.

VICARESS.~|Muttering.] Nor today, nor never!!

En inglés no le buscamos pies al gato; la traduccion literal no significa
nada en absoluto. Mas bien, dirfamos, «split hairs» (dividir pelos), lo que,
claro estd, no tiene sentido alguno en espafiol si se traduce literalmente. Y
solo la gente inculta dice dos palabras negativas juntas. Es probable que la
monja hubiera dicho: «You never dob» (Solucién mds acertada que «Not to-
day or evers que por correcta que sea suena torpe).

Asi que cuando se decide poner en escena obras espanolas de las pri-
meras décadas del siglo, no sorprende que se pasen por alto las viejas tra-
ducciones. Tal fue el caso de Los intereses creados, de Benavente, que se
estrend en una nueva versién de Lorenzo Mans y la directora Susan Tubert
en el teatro Alliance de Atlanta en el 96 bajo el titulo The Art of Swindling.
Esta nueva version afnadié canciones; con anuncios en la radio llend el tea-
tro con un publico atraido por fa misica tocada con instrumentos antiguos
de la supuesta época de la accién y recibi6 cierta publicidad a nivel na-
cional 2. A pesar del éxito de taquilla, el montaje resulté polémico. El di-
rector artistico, ignorando la critica subyacente de Benavente respecto a los
defectos humanos, esperaba una bonita comedia roméntica y abandond el
proyecto porque no le gustd nada la letra satirica que Mans puso a las can-
ciones. Por otra parte, desde la comunidad latina —ya no «hispana» porque
este término puede incluir a los europeos que hablan espanol-, hubo que-
jas porque Benavente no era latinoamericano y la obra no presentaba una
imagen positiva de los latinos. Parece que hay una tendencia universal a la
censura que no se limita a regimenes de extrema derecha.

£l centenario del nacimiento de Garcia Lorca ha llamado la atencién de
los teatros hispanos en Fstados Unidos. En lengua espafiola, el Teatro de la
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Luna en Virginia, que suele [imitarse a piezas [atinoamericanas, ha dedica-
do toda una temporada a Lorca y el estreno norteamericano de Ef Pidblico
se programd por fin en el Repertorio Espaiol de Nueva York. También en el
teatro mayoritario, de lengua inglesa, a Lorca se le ha puesto en nuevas ver-
siones. Fl McCarter de Princeton (Nueva Jersey), que estd a una hora de
Nueva York, es un teatro regional prestigioso; alli en el otofio del 97 se es-
trend The House of Bernarda Alba en [a nueva adaptacién de la misma di-
rectora del teatro, Emily Mann. Se debe notar que Mann es autora de teatro
y que a veces pone sus propios textos; prepard esta traduccién con la ayu-
da de un equipo de tres personas. La version de Mann, que dura sélo no-
venta minutos, sin entreacto, recibié buena critica pero puede que no sa-
tisfaga del todo a los que conozcan el texto original. Al abreviar la obra de
Lorca, se perdié algo de lo poético y simbdlico haciendo mas hincapié en
los gritos melodramaticos. Sin embargo, hacia el final, en los momentos de
mas tensidn dramdtica, cuando Martirio afirma que Bernarda ha acabado
con Pepe el Romano, las palabras escogidas en inglés, demasiado literales,
hicieron reir al piblico?.

El mundo del teatro siempre es dificil, las reacciones de los espectado-
res son algo imprevisibles y pueden variar de un dia para otro. Nunca hay
garantia del éxito, pero si los traductores no tienen ni experiencia teatral ni
formacién como traductores, se corre el riesgo de producir resultados tan
pésimos como las viejas traducciones de Underhill. Ademas, el lograr una
buena traduccién teatral es un proceso que requiere ayuda ajena. Siempre
son recomendables lecturas en voz alta con actores y, a ser posible, un dia-
logo con el autor o la autora del texto original. La colaboracién entre di-
rector/a, actores, autor/a y traductor/a también puede ser fructifera.

En septiembre del 97, tuvimos en Estados Unidos tres representaciones
en sendas universidades de la traduccidn que hizo Patricia O'Connor de La
Hlamacda de Lauren, de Paloma Pedrero. La primera, en la universidad de
Penn State (Pensilvania) formd parte del simpasio internacional de la revis-
la Estreno y se puso con dos obras mas de Pedrero sin reservar tiempo para
comentarios. Con la segunda, en la universidad de Rutgers (Nueva Jersey)
se organizé una mesa redonda en la cual participaron el director Christo-
pher Mack y los actores, todos de Nueva York; la misma autora; e intérpre-
tes para facilitar el didlogo bilingte, también con el plblico. Pedrero acla-
ré sus intenciones, sobre todo la importancia de los silencios que los acto-
res no habian captado. (En inglés se suele sefalar con palabras concretas en
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las acotaciones las pausas mientras que en espafiol le usQ mds gutii §ie pur-
0% SUSPENSIvOs €3 normall. La tercera representacian, en l‘a us}'wersadaﬁ;d de
Pace en Manhattan, se beneficié mucho de este didlogo fluminador. Tam-
hién se decidié entre todos sustituir el titulo muy sugerente gue O'Connor
habia inventado —Longing fo Be Lauren— por un titulo fiel al O{iginai ~Lau-
ren's Call- porgue aquél, en la opinién de los actores despug:s de hablar
con la autora, puede dar una pista falsa a la psicologfa compiga del perso-
naje de Pedra. Se espera que la traduccidn, ligeramente revisada por O'-
Connor en base a este procedimiento tan necesario, se ponga en el futuro
en alglin teatro de OFf-Off Broadway.

Al hablar del teatro espariol contemporineo en Nueva York, casi slem-
pre debemos referirnos a Off-Off Broadway, es decir, & los tefatros de atoros
inferiores 2 cien asientos. Son pocos los autores de tealro, incluso de len-
gua inglesa, cuyas obras flegan de verdad al mitico Broadway’ dj& salas enor-
mes donde domina la obra musical. En los ditimos afios, el dnico autor es-
pahol que ha llegado a Off Broadway —teatras que t?;})icamente tiene aforos
de 199 pero siempre inferiores a 500 asientos—, €8 }eyme sglgrn, En esle ca-
50 se trata del pequefio Teatro Rodante Puertorriquenc, dli’igl?é) por Miriam
Colén, el que se clasifica de Off Broadway no por su lamano sind por su
prestigio.

Colén, quien sucle poner obras en los dos idiomas, con actores profesio-
nales, monté Una hora sin television/ One Haour without Television en 1996.
La ohra obtuvo bastante éxito de critica y de ptiblico en Nueva York y luego
Colén la dirigié en la Bilingual Foundation of the Arts, un teatro %?iiingﬁe de
Los Angeles. Todo esto a pesar de una fraduccion pesada, al estilo §£e Un-
derhill. Bl misma titulo en inglés apunta a los defectos de una traduccion de-
masiado literal; es mucho mds probable gque digamos «an hours que «one
hours. El traductor, Jack Agleros, no solo siguié la sintaxis es‘paﬁeia) con una
fidelidadi espantosa sino que tampoco intentd subsanar las diferencias cultu-
rales; por ejemplo, dejé tal cual el comentario que le echa la mujer a su ma-
rido respecto a un viaje urgente que hizo a Londres con su secretfasila. La re-
ferencia indirecta al aborto, tan europea, sin duda se les escap6 incluso a
muchos de los hispanohablantes en el publico que eran capaces de enten-
der el inglés macarrénico al pasarto al espanol original. Los criticos elogia-
ron la obra de Salom con su retrato Intimo de un matrimonio s*racasad'o ala
vez gue pusiercn reparos a una traduccion defeatuosa‘; cl de Viliagc‘:fmi:e re-
comends que los espectadores fueran s6lo a las funciones en espafial®.
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Como resultado de su buena experiencia con Una hora sin television,
Coldn decidid montar otra obra de Salom en mayo y junio de 1998: La pla-
va vacia/The Emply Beach, una alegorfa universal de la vida y muerte, Pero
también decidié pasar por alto la critica negativa de la traduccién anterior
y asi escogid otra vez a Jack Aglieros.

Es coma si Colon prefiriera una pesada traduccion literal para que sus
actores bilingiies, que hacen ambas versiones, no tuvieran que aprender de
memoria dos textos distintos. Se trata de una mala decisidn st el propdsito
es llegar al gran pablico norteamericane; también es mala decision escoger
it los mismos actores para las dos versiones si na tienen un dominio total de
los dos idiomas.

Cuando The Empty Beach se estrend en ingiés el 6 de maya, bajo la di-
reccion de Alba Oms, el pablico recibio la obra con aplausos entusiasma-
dos. No.obstante, esta version en inglés no flega a la altura del brillante tex-
to original, Dos actares alternaron en el papel de Pablo, pero para los otros
tres papeles fos mismos intérpretes actuaron en las dos lenguas. Desgracia-
damenie, el fuerte acento en inglés de las dos actrices, sobre todo de la que
hizo Tana, quitd mucho de la fuerza poética y dramética. Fue dificil distin-
guir entre posibles defectos de fa traduccién —mucho menos obvios que en
la traduccién anterior de Aglieros— y los problemas linglifsticos de las actri-
ces. Otra vez se recomendaria que los espectadores escogteran las funcio-
nes en espafiol.

El traductor estadounidense de teatro espafiol contempordneo que mas
éxito ha tenido a través de los afios es, sin duda alguna, Marion Peter Holl.
Sus traducciones de obras de Buero Vallejo y Lopez Rubfo han llegado aim-
portantes teatros profesionales de Baltimore, Chicago, Filadelfia, de Off-Off
en Nueva York, de Londres y otras ciudades. The Sleep of Reason, su tra-
duccion de £l suefio de fa razén, es la obra espafiola contemporénea que
mas se ha representado vy en mds lugares®, En el otofio del 98 saldrd una
nueva edicién de The Sleep of Reason en la coleccion de piezas que publi-
ca la revista Estreno vy que se dirige especialmente a gente de teatro. Se cs-
cogen para la coleccidn obras de interés para el pdblico norteamericano y
se cuida mucho la calidad de la traduccidn. Se espera que la nueva edicién
animard mas puestas en escena de esta obra maestra®. Aunque el teatro nor-
teamericano suele rechazar el drama histdrico, Gova es uma figura de ine-
rés internacional y Buero Vallejo ha desarrollado su obra con una destum-
brante teatralidad innovadora.
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Los montajes de Salom en un teatro conocido de Nueva York y la serie
de montajes de The Sleep of Reason prometen mucho para el futuro del tea-
tro espanol contempordnec en Estados Unidos, pero tal vez el camino mds
seguro para lograr otra vez la integracion en los escenarios norteamericanas
gue existia a principios del siglo XX es asimismo més largo vy menos visible,
En este pals tan cnorme hay miles de leatros de todos tipos, con publicos
variados y para actores aficionados y estudiantes ademds de para actores
profesionales; existen entre elios cierta red de comunicaciones. Si una obra
tiene gran éxito en un pequefic (eatro regional, es posible gue se ponga lue-
go en otras ciudatles. Si a la vez los textos se venden, en tomos de formato
y precio alractivos como son los de la colecciéin de Estreno, esta comuni-
cacidn se facilita.

Asi que entre las buenas noticias para el futuro del teatro espafiol en Fs-
tados Unidos se puede sefialar fa contribucion gue suponen las lecturas dra-
matizadas: de la traduccion gue hizo Hazel Cazorla de juana del amaor her-
moso, de Manuel Martinez Mediero, en Dallas o de fa traduccidén mia de La
estanquera de Vallecas, de José Luis Alonso de Santos en Miami. El texto es-
cogido por Cazorla se basa en una figura histdrica de indudable interés uni-
versal, sobre todo porque plantea, con una chispa de gracia, una reivindi-
cacion feminista de juana la Loca. La obra de Alonso de Santos plantea una
situacion contempordnea, también universal, tan universal que los direc-
tores del teatro Bridge en Miami nos han pedido que traslademos la accién
concretamente a su ciudad de Florida en una versidn ligeramenite cambia-
da que se titula Hostages in Hialeah, A esla lista de lecturas dramatizadas
se puede afiadir una tarde de teatro espafiol contemporanco gue se ofrece-
rd, gracias a los esfuerzos de Holt y bajo la direccidn de Mack, en la libre-
ria de teatro Applause de Nueva York;: fas obras escogidas son The Sleep of
Reason y The Color of August, de Pedrero en traduccion mia,

Otro traductor que estd haciendo una labor admirable es Rick Hite, un
profesor de tealro y actor shakesperiano que se dedica ditimamente a Fer-
min Cabal v Paloma Pedrero. En el estado de Virginia en la primavera del 98
se pusieron con éxito, casi simultdneamente en distintos teatros, lanto su
traduccién de Fassage de Cabal, como su First Star, de Pedrero. Hite mis-
mo actud en First Star. Armbas obras tienen repartos reducidos, dan énfasis
a las relaciones humanas {entre padre ¢ hija en €sta y entre marido v mufer
en aquéllal y pueden clasificarse de dramas sicoldgicos més o menos rea-
listas, Huelga mencionar que el montaje de First Star en Estados Unidos ca-
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si coincide con el estreno en Espafia de Una estrelfa v que la pieza de Ca-
bal también es relativamente reciente. En {:ompama:é(ﬁn, las obras de Valle-
Incldn en inglés tardaron y siguen tardando mucho: la dnica puesta en es-
cena profesional de una obra suya de gue tengo noticia es la representacién
en el teatro INTAR de Nueva York en 1992 de Words Divine, la traduccién
que hizo Mans de Divinas palabras.

$COmo escoger textos que lleguen al piblico nortearnericano? No hay
respuesta facil, pero podemos empezar a formular normas jue nos guien en
la seleccidn para que siga la trayectoria ascendente del teatro espafiol con-
tempordneo en Estados Unidos. Sin embargo, no basta la seleccién de un
texto interesante. Siempre hard falta una buena traduccién para recrear en
inglés el estilo de la obra original y buenos actores gue comuniguen a Jos
espectadores los valores del texte,

NOTAS

i. L. Martinez Sieyra, The Cradle Song and Other Plays. In English versions with an introduse-
tion by John Garrett Underhill, (Naw York: E. P Dutton & Co., 19313, 8,

2. ﬁntrevism ieEefén‘ica cart Lorenze Mans, 29 de enero de 1997, Ver también la resefia de Ma-
tion Pater Molt, «The Resurrection of Jacinto Benaventes, Stagebill, marzo de 1996, pégs. 78,

. Me baso ac{ui en los comentarios de dos amigas que vieron 1a puesta en escena en sendas
representaciones,

4, V(;‘:f B | R, Bruckeer, «A Witty Domestic Facedown: He Dieflates, She Frays,» The New York
Times, 29 de mayo de 1996; Voice's Choices, Village Voice, 26 de maye de 1996, pdg. 11;
Sam Whitehead, Time Out-New Yok, 22-29 de maye de 1996, pag, 94, ' Y

- Lomento mids detalladareente fa contribucidn valiosa de Holt en sEl teatro espanol con-
femp();{a,neo en los escenarios norteamericanos®, fsula 601-602 {enero- febrero 1997}, pags.
35-40, y por eso no repilo estos informes aqul, Por ta misma razén, tatrpoco hablo agui de

i;z presencia de Fernando Arrabal, of dramaturgo espafiol vivo mds comncido en los eaCerE-
FlOs nortesmericanos.
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&. La coleccién, que se publica af ritmo de dos tomos al afio, empezd en 1952 ¢ incluye: Sa-
tom, Bonfire at Dawn, Trad. Zadin Lopez Rubio, In August We Play the Pyrences, Trad, Halt:
Valle-nclan, Savage Acts: Four Plays, Trad, Robert Lita; Gala: The Bells of Orleans Trad., Edi
ward Borsoi; Buero Vallejo, The Music Window, Trad, Holt; Pedrero, Parting Gest&rss: three
by Pedrerp, Trad, Zadiry Diosdado, Yours for the Asking, Trad. O'Connor; Martinez Medigro
A Love Too Beautiful, Trad. Harzel Cazorla; Alfonso Vallejo, Train to Kiy, Trad, H. Rick H?t{;'
Sastre, The Abandoned Doll, Young Bifly Tell Trad, Carys Evans-Comrales; Olmo y Encisco ?he
Lion Calls a Meeting. The Lion Foiled. The Lion In Love, Trad, Evans-Corrales; Alonso de)San-
os, Hastages in the Barrio, Trad, Zatling Cabal, fassage, Trad. Hite; Buero Vallejo, The Sieep
of Reason, Trad, Holt; Arrahal, The Hody Buflder's Book of Lowve, Trad, Mans (en prensa).
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EL TEATRO EN TELEVISION:
EL CASO DE «ESTUDIO 1»'

Pedro Amalio Lopez

Manda la costumbre que toda exposicidn, andlisis o propuesta especu-
lativa se inicie con alguna obviedad. Vaya, pues, por delante que cada ex-
presién artistica necesita su propio vehiculo: ninguna lémina primorosa-
mente impresa podrd transmitirnos integramente las sugerencias estéticas y
emotivas del cuadro ariginal, el teatro leido en un libro nunca podrd ser va-
lorado y asimilado con el mismo rigor que contermpiande su representacian
sobre el escenario, y una pelicula sdlo alcanzard su plenitud expresiva en
la intimidad individual de la sala cinematogréfica.

Insistamos en este Gitima punto: por el tamaho de la pantalla y por la os-
curidad que la circunda el espectador se siente inmerso en la peripecia v su
ambiente; [a cuarta pared, tanto si la accidn se sitda en el desierto de Ari-
zona como en el angosto espacio de una mazmorra, esté siempre a nuestra
espaida; por muy concreto que sea un encuadre el espectador intuye todo
st entorno. Cuando contemplamos una pelfcula en television esta cualidad
magica del cine desaparece: alrededor de la pantalla no imaginamos el es-
cenaric de la accidn sino que, sin desviar la mirada, vemos en su cruda rea-
lidad e televisor entero, el mueble que lo sustenta vy los ebjetos gue lo ro-

* Texto de la conferencia impartida por el autor ef 17-X1-97 en el marce de las actividades de
la v Muestra,
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dean. Al perder su magia comunicativa, su poder de absorcion, la pelicula
se convierte en un espectdculo objetivable y distante que nos es ajeno y que
asimilamos por la via racional mids que por la emocional. Ver una pelicula
en televisidn equivale —en cuanto a nuestra actitud ntima— a examinar una
[amina de «Las meninass».

La television, ademds, genera en el espectador un sentimiento de pro-
piedad y una actitud escéptica que potencian la posibilidad del rechazo, en
paraddiica convivencia con su conocide efecto de adiccién. La conscien-
cia de poder levantarnos del sofd, apagar el televisor o cambiar de canal es
una invitacién a la no-participacién muy superior a la que podemos sentir
en una sala cinematografica: tenemos Ta potestad de actuar contra el espec-
ticulo o, al menos, fuera de é; un especticulo del que no somos participes
sino propietarios y del que, por tanto, podemos disponer a nuestro antojo.

Por gltimo, en el teatro existe un pacto no escrito en virtud del cual ¢
espectador finge no advertir el evidente artificio de cuanto ocurre ante €l.
El esfuerzo ~inconsciente- de identificacion con la fabula ha de ser mucho
mayor que en el cine, pese a que en buena légica una sucesidén de image-
nes fotogrificas deberia tener menor capacidad de conviccién que la pre-
sencia real de los actores. Nuestra incorporacion al relato, nuestra emocicn,
serfan imposibles en el eatro sin la deliberada voluntad de admitir que Ote-
lo estd asfixiando a Desdémona, ficcidn que, aunqgue sea actuada de ma-
nera idéntica, es mas verosimil y mds involuntariamente aceptada en el ci-
ne. Ocurre, ademds, que el teatro obliga a la comtemplacion total del esce-
nario desde un dnico punto de vista. La pericia del director hard que el cen-
tro del interés se desplace de un lugar a otro de fa escena pero en la pric-
tica el espectador tiene la facultad de mirar hacia cualquier otro punto del
espacio escénice que le apetezca, experiencia que todos hemos vivido an-
te alguna obra aburrida, mal dirigida o mal intempretada. Adviértase que en
una representacion teatral transmitida por television no existe tal posibili-
dad: ¢l centro del interés o determinan en cada momento las cdmaras al
adoptar diferentes puntos de vista y aislar sucesivamente fracciones del con-
junto. Es una de fas pruebas de que el lenguaje teatral v el televisivo son ab-
sofutamente incompatibles; las retransmisiones de especticulos teatrales
carecen de todo interds en cuanto a eficacia narrativa y tienen solamente un

(dudose) valor testimonial.

Tres actitudes, tres sensaciones que tienen una relacidn funcional con

tres lenguajes, tres planteamientos estéticos,

82

La pregunta obligada es por qué, dandose tales premisas, el programa
«Estudio 1» alcanzé durante més de veinte anos altas cotas de aceptacion
hasta el punto de despertar no pocas vocaciones profesionales v fomentar
la aficion de un pdblico hasta entonces renuente (ascendieron llamativa-
mente los ingresos de taquitia en la salas de toda Espafal que dejé de tildar
al teatro de espectdculo aburrido v obsoleto. La respuesta es sencilla: lo que
se i'}ac:’a en «Estudiol» no era teatrc fotografiade al mode de una retrans-
misidn, sino una modalidad sui generis de la expresion teatral, vinculadas
con aigunas limitaciones al lenguaje cinematrogrifico, y cuyo éxito sor-
prendié a la propia empresa,

extrapolando el andlisis podemos preguntarnos por qué a principios de
fos 50 este programa languideci hasta morir, Puede parecer incongruente
responder que fue por un exceso de medios técnicos y econdimicos, por una
cierta megalomania en algunos profesionales que en virtud de un mal en-
tendido perfeccionismo comenzaron a incluir insertos de exteriores, mulli-
plicaron caprichosamente faraénicos decorados, generalizaron fa téenica
cinematografica de grabacion plano a plano, desdefiaron los ensayos para
improvisar soluciones en el platé, prolongaron descontroladamente los dias
de grabacién y, en definitiva, convirtieron «Estudio 1» en un programa eco-
ndmicamente desmesurado y que en [o narrativo sélo era una pésima y abe-
rrante copia del cine,

FRIMEROS PASOS

Nacid la television en Espafia -y en todo el mundo— como una versin
actualizada de la radio, Algo inevitable cuando por imperativos técnicos sus
diseRadores ~con la autoridad de facto que tal condicidn confiere~ habfan
Eie ser los ingenieros de telecomunicacion. En el caso de Television Espa-
fiola (1956) el proyecto no pasaba de la simple reproduccién en imagen de
los contenidos habituales de Radio Nacional de Espafiar las noticias leidas
del «Diario Hablados -cominmente conocido comp ef parte-, alguna or-
questa o cantante, interminables entrevistas o disertaciones que dieron lu-
gar a la expresion bustos parlantes y, como alarde de produccion, un es-
pectaculo tipico de fin de semana radiofénico con el aditamento de algdn
nlmero de baile. Se completaba la programacisn con «No-Dos, «Imige-
nes» y, excepcionalmente, alguna rancia pelfcula. Pero también a fa mane-
ra fie fa radio aparecieron algunas escenificaciones nids o menos Widicas,sin
mas propdsito que servir de apoyatura, también verbal, a alguna plimbea
perorata. En principio no se les concedid especial refevancia pero sorpren-
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dieron por su eficacia. Simultaneamente se estaba produciendo un proceso
de catarsis del personal técnico, El jefe de realizacian era josé tuis Coling,
hombre de radio pero con experiencia como guionista cinematografico,
que supo ver que la figura del realizador de television tenfa muy poco en
comin ¢on la del realizador de radio (obsérvese el origen de esta nomen-
clatura profesional, Hlamando realizador a quien en todo el mundo, salve
Francia, se conoce como director), La némina elegida para esta funcién pro-
cedia, pues, de la industria cinematogréfica o de la Escuela de Cine (llama-
da entonces nada menos que Instituto de Investigaciones y Expertencias Ci-
nernatograficas). Sin ninguna formacién tedrica ni practica en el campo de
ia televisidn, estos realizadores autodidactas intuyeron que el simple hecho
de contar con das cdmaras v, en cada una de ellas, una torreta de objetivos,
permitia un rudimentario ejercicio de planificacién y montaje. Aquellas es-
cenificaciones de origen radiofénico fueren, pues, &l primer atisbo de un-
lenguaje en el que se advertfan connotaciones cinematogrdficas. Y el si-
guiente paso fue proponer y exigir una mayor ambicidn en los guiones. La
idea de adaptar textos teatrales pronto empezd a germinar v el primer frute
fue el mondlogo «Antes del desayunos, de (' Neil,

Para enjuiciar fa evolucion del icngugje de la televisién en Espafia es im-
prescindible recordar los condicionantes materiales, Ef primer platé de TVE
fue el garaje de un viejo chalet: apenas cien mefros cuadrados. Como la
emisién era en directo —no existia &l video— los decorados de toda la emi-
sin del dia debian estar montados simultdneamente, algunos con la éeni-
ca llamada «de cascos de cebollas: uno tras otro. Terminado un programa,
su decorado s6lo podia desmontarse durante [2 emisién del inevitable No-
Do o cortometraje; en esos diez minutos debfa ambientarse el decorade
que habia quedado al descubierto y que, naturalmente, tenfa la misma ilu-
minacién del programa anterior. Esta significaba que era absolutamente im-
posible hacer un ensayo en el decorado, lo cual implicaba elevadas dosis
tde osadia para realizar obras - que efectivamente se hicieron— como «Julio
Césary, «La muerte de un viajante» o «Boris Godunovs. Baste observar que
el personal tdenico mds directamente operative —camaras y sonido- desco-
nocia totalmente los pormenores del programa vy debia ejecutar las érdenes
del realizador ya en plena emisién ignorando el por qué v el para qué de
cada decision. Ello daba pie a interpretaciones incorrectas y a no pocos
errores de todo tipo. A este propdsito hay gue recordar que se han satiriza-
do mucho los contratiempos que hoy vemos en las lamadas «tomas falsas»;
la puerta que no se abre, el actor que dice «estoy aqui de palmo para Paso
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de Mailorcar, la escopeta que dispara con un ridiculo «clics, la barba pos-
tiza que se despega, la mano que atraviesa un imaginario cristal... Son los
mismos incidentes que siguen ocurriendo a diario en todos los rodajes ci-
nematogréficos y en muchas salas teatrales. La diferencia estd en que en un
teatro el error es visto —con suerte- por trescientas personas, ¥ en una peli-
cula por nadie, ya que se repite la toma; en televisién lo veia mas de un mi-
flén de espectadores que asf tenian tema de conversacién el dia siguiente.

La mayor de las dificultades era, pues, la falta de ensayo en el decorado.
La induccion era insoslayable y casi digna de Pero Grulio: puesto que cual-
quier improvisacién en el platé era materialmente imposible, era preciso
llegar a ¢l con todos los problemas escénicos resueltos. Dicho de otra for-
ma, se advirtié 1a necesidad de ensayer minuciosamente con una planifica-
¢ién absolutamente decidida v un juego de cdmaras exento de hipétesis v
voluntarismos. Jamds se escuchd una frase que veinte afios después se hizo
tristemente famosa: «Ya lo resclveremos en el platos,

Por una via empirica se estaban sentando la bases del lenguaje televisi-
vo. Haciendo de la necesidad virtud se generaron algunas soluciones prac-
ticas que poco a poco se elevaron a la categoria de principios:

a} Aunque las cdmaras tenfan una cierta libertad de movimientos gra-
cias al tripode sobre ruedas y a la gria, se revelaba como muy Gtil fa pues-
ta en escena en la que los actores ayudaran a componer el encuadre. Se ge-
neralizd un consejo: «No muevas demasiado fas cdmaras; mueve los mu-
fecoss.

b} La recomendacion anterior entraiia un riesgo: cambiar irreflexiva-
mente de Optica para obtener el encuadre deseado sin acercar o alefar las
ciAmaras provoca un efecto «acordedns. Las dimensiones del decorado o las
distancias entre personajes parecen exageradamente diferentes cuando se
pasa de plano corto tomado con telecbjetivo a plano general con angular;
la repeticion de varios planos consecutivos con ese defecto tiene conse-
cuencias comicas,

¢ E iro frontal contra el decorado conferfa al plano un aire teatral, ar-
tificioso, frio, Se descubrieron como mis gratos los tiros en diagonal que re-
saltaban los dngulos del decorado. La norma no era nueva en la historia del
cine, pero puede vulnerarse compliendo algunos requisitos que no son #4-
ciles en television. Reciente esid el brillante efercicio de composicién con
tiros frontales que hizo Pilar Miré en «El perro del hortelanos: en television
habria sido imposibie.
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d La resultante de los tres principios antericres fue que, en general, los
desplazamientos mds habituales de los actores no eran en horizontal, como
en ¢l teatro, ni en vertical, como en el cine, sino en diagonal, en el eje de
las cdmaras.

&) En las acciones breves sin excesiva complefidad escénica los decora-
dos de dos paredes eran mds funcionales que los tradicionales de tres.

f) La precisién que se exigia a los actores cn este juego escén}co, sin 13}5
pequefias libertades que pueden permitirse en tealro, y el ingufscier}te na-
mero de ensayos (éste es un mal endémico porque en televisidn siempre
hay prisas; veinte dias de ensayc eran un lujo excepcional} demostrd a po-
ca eficacia de los censayos de mesa». Son éstos, en efecto, muy conve-
nientes para la clarificacion del texto y andlisis de los personajes, pero en-
trafian € grave riesgo de reducir adn mas el liempo destinado a ensayar Sfﬂ
puesta en escena. Personalmente preferf siempre asegurar desde eg princi-
pio el juego escénico en virtud de la planificacion y mejorar después, en la
medida del tiempo disponible, los malices de interiorizacidn del arco dra-
mitico de los personajes.

g La planificacion debe ser previa a la puesia en escena. Uno de los
mayores errores que se pueden cometer en television es ensayar una pues-
ta en escena con vision teatral y decidir después la planificacion: el reali-
zador que acte asl estard haciendo sencillamente una refransmisién.

h Los tiempos reales de fas acciones comodamente despachadas en
una linea del guidn y obviamente no ensayadas con el atrezzo (descorchar
una hotella, escribir una nota, desenvolver un paquete, servir unas hebidas,
etc.) eran insuiribles y producian pausas que cafan plenamiente en el ri-
diculo. Fstas acciones deben complementarse con otras secundarias o, si
ello no es posible, cubrirse con didlogo. En este Gltimo supuesto es condi-
cién sine qua non que los didlogos contriblyan a que la historia progrese;
de no ser asi, ¢l bache es doble: tendrfamos verborrea superflua sobre ac-
cidn morosa.

1 B! tamafio de la pantalta y la facilidad con que se dispersa la atencién
del espectador hace que en los planos generales jos detalles y sutilezas sean
pricticamente imperceptibles. Deben reservarse, pues, para dar alguna in-
formacién de situacién. Para el proceso narrativo y analitico es necesario
apovarse en los planos cortos. [s absolutamente pueril pensar que todo se
reduce a subir un peldafio en la tradicional escalz cinematografica y hacer
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en primer plane [o que en cine se haria en plano medio. Pueril, insisto, pe-
ro de alguna forma cercano a la verdad.

) La televisién exige una narracién directa. El subtexto, el complejo
mundo de «lo no dichoy o «lo no visto» explicilaments ~tan decisivo en el
leatro y, sobre todo, en el cine- es aprehendido con dificultad en la televi-
sidn. Dicho de manera un tanto burda, mientras el teatro alcanza sus cotas
mds depuradas en el andlisis y el cine en la sugerencia, la televisin ad-
guiere su maximo vigor en la sintesis. Tan genérica conclusién no debe ha-
cernos pensar, sin embargo, que la television se limita a ofrecer una espe-
cie de imagen naif de la peripecia dramitica.

ki La masica debe seguir de alguna manera los hdbitos cinematografi-
£0S pero sin caer en sus frecuentes desmesuras, No recuerdo con cerbeza s
era Faulkner quien comentaba su estupefaccion cuande en una pelicula
veia a un personaje solitario agonizando por congelaciopn en el Artico y
empezaba a sonar una orquesta de cuarenta profesores, El clasico feit mo-
tiv con variadas instrumentaciones, el leve subrayado descriptivo, el acorde
aislado, adquieren una expresividad muy raramente conseguida en teatro;
entre otras cosas, porque en éste el espectador percibe con claridad distan-
ciadora la doble fuente del sonido: la voz de los actores emitida desde el
escenario y la midsica que procede de unos altavoces ocultos, Una falsedad
que casi siempre distrae.

CONSOLIDACION DEL LENGUAJD

El alquifer de un platd anticuado pero amplic y profesional en Sevilia
Films supuso un cambio trascendental. Salvo excepciones, se desting a un
stlo programa por dia. Por tanto, se disponia de algunas horas para dumi-
nary atrezar, y ain quedaba tiempo para hacer un ensayo tan Gtil para los
actores como para el personal téenico, aungue fuera de los Hamados «de
plantas, es decir, sin cdmaras ni micrdfonos. El salto en la calidad fue os-
tensible.

Se enriguecieron los decorados, no solamente en su tamaio sing tam-
Bién en su concepaion estética, abandenando el aburride disefio rectangu-
tar (lamado de caja de zapatos) tan propio del teatro. Las [ineas oblicuas,
los rompientes, la diversificacion de alturas, la aparicion de escaleras prac-
ticables y, paralelamente, un mayor esmero en la ambientacién, dieron un
vuelco a la imagen tradicional de «Estudio 1. La posibilidad de dar ins-
trucciones verbales a los téenicos durante el ensayo —incluso interrumpien-
do éste el tiempo necesaric— con la descripeion exacta de cada plano per-
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simpie lectura v, ante el riesgo de que una mala sincronizacién de la ima-
gen con play-back nos hiciera caer en el ridiculo, se me autorizd fa graba-
¢itn en video. El segundo, «<Luz de gas=, porque el dia de la emision fue de-
clarado festivo inesperadamente v, a causa de elio, el protagonista, Fernan-
do Rey, debfa actuar en el teatro; hubo de grabarse a primera hora de la
tarde.

Se hacfan las grabaciones con la misma técnica del directo, con ef Gni-
co alivie de hacerlo en tres biogues de treinta minutos cada uno para emi-
tir publicidad entre eilos. En caso de error o fallo técnico grave debia repe-
tirse integramente lo grabado si se disponia de tiempo suficiente. Actores y
técnicos sentian pavor a equivocarse en los momentos finales de cada blo-
que. Los fondos musicales se grababan simultdneamente con la imagen v
los didlogos.

Y legd el gran revulsivo del lenguaje: el montaje. Habia de hacerse cor-
tando fisicamente la cinta, con lo cual cada empalme afectaba simulténea-
mente a la imagen v al sonido, como si cortdsemos la copia standard de una
pelicula; ninguna otra manipulacion era posible. De todas formas, se resol-
vid casi integramente el viejo problema de los tiempos reales: se iniciaron
las elipsis v ya no eran necesarios estériles didlogos para dar tiempo a que
un actor cambiara de vestuario, Las ransiciones de Hempo y espacio y la
relacion causa-efecto se hicieron mucho mds cercanas a la gramatica cine-
matografica. Conviene, no obstante, no dejarse arrastrar por la eficacia em-
bellecedora del recuerdo: en algunas de aquellas primitivas grabaciones a
veces advertimos hoy carencias que provocan nuestro sonrcfo. Justo es re-
conocer también que los progresos de la téenica trajeron alguna que otra

maldicidn biblica: el zoom, por ejemplo. e utilizé de manera aberrante pa-
ra sustituir al travelling v, lo que es peor, para corregir sobre la marcha en-
cuadres defectuosos y planos inadecuados sirviendo asi de salvavidas a ma-
los realizadores y matos operadores de camara. Fue un sarampion de algu-
na forma parecido al que hoy sufrimos en magazines, musicales e incluso
informativos con la cabeza caliente, destinada con frecuencia a frivolos pa-
seos intergalacticos que empiezan en la nada y lerminan en el vacio.

Llegd poco después —afios 70— el Hamado redundantemente montaje por
edicién, es decir, electrénico: la posiblidad de trabajar por separado sobre
la imagen y el sonido elimind la dltima de las grandes limitaciones técnicas
que habia padecido {a television, Todo ello unido a que las grabaciones erm-
pezaron a hacerse en cuatro o cinco dias (un promedio de veinte minutos
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dtiles diarios) supuso la posibilidad de grabar insertos aislados -germen de
posteriores abusos y corruptelas—, disefar decorados de cuatro paredes
~«Los fisicoss, de Dirrenmatt, se hizo con un decorado octogonal cerrado-,
lrabajar con maauetas y mostrar planos generales con techo, generalizar ¢l
brillante uso de elementos simbdlicos sobre ciclorama sustituvendo a de-
corados corpéreos, grabar por campos de fuz y no por el orden cronoldgi-
co de la historia, eliminar las pequefas pausas de los didlogos v alcanzar
cotas razonablemente altas en la iluminacidn. Aunque debe advertirse que
en este ltimo campo se sufrio poco después un contratiempo: la llegada
del color supuso un retroceso porque la sensibilidad de las cdmaras no ad-
mitia el juego con sombras y penumbras — se convertfan en negro absolu-
lo-, recurse aln no recuperado plenamente. Conviene advertir, en defensa
de tos iluminadores de television, que éstos no disponen de la misma liber-
tad que tienen en cine los directores de fotogralia. En cine se decide el am-
hiente general de un escenario y después se adecda tal estilo a la Humina-
cién de cada plano. Con frecuencia vemos, por ejemplo, que en un deco-
rado donde la dnica fuente de luz es una ventana hay primeros planos hi-
bilmente iluminados en una zona gue, en teora, deberia estar en sombra.
El reto del operador consiste en que este falseamiento no sea perceptible.
Se puede, pues, jugar con el tenebrismo y, cualguiera gue sea el estilo efe.
gido, el raccord de fuz en planos sucesivos serd més aparente que auténti-
co. Pero en televisicn el trabajo no se fracciona plano a plano, sinc por blo-
ques de cuatro © cinco minutos (mds o menos cincuenta planos; en los que
los personajes van situdndose en multitud de posiciones. Por si elic fuera
poco, la simultaneidad de las tres cdmaras, dos de ellas con una angulacién

entre sf de més de ciento treinta grados, hace lotalmente imposible ese ar-

tificio del cperador cinematografico. Imaginemos un personaje que, para

mayor facilidad, permanece inmdvil: puede ocurrir que con una cdmara e

veamos iluminado suavernente a contraluz v con otra tenga una fuerte fuz

lateral. Al contraric de lo que ocurre en el cine, agui el raccord de luz es

real, puesto que no se ha corregido ni un solo proyector, pero al cambiar de

punte de vista Ia apariencia es de discontinuidad. En television, incluso si
en el futro se generaliza la «alta definicidne, nunca serd posible —siempre
que se trabaje con varias cdmaras simultdneamente- upa Hluminacién a lo

Rembrandt o Vermeer. QO por citar ejemplos mas inmediatos profesional-

mente a lo Storaro, Alcaine o Aguirresarobe.

;Como sintetizar la descripcifin de ese lenguaje? No es cinematogrifico
pero heredd su preceptiva. Sabemos que el relato cinematografico se cons-
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iriye en cada plano y el director tiene el reto de que ia sucesion ciz tgdc;si
ol construya una realidad ostensible o, i se quiere, una continuidad &
|tica coherente, En televisidn ocurre todo lo contrario: s& parte ~muy e;r,w
pecialmente— de una concepcidn total y el rf.zalizador. tiene el de&a(fixab e
disglosarla en planos que se concatenan sin interrupcion y que no de ::‘TE
[Laicionar a esa vision de conjunto. Las experiencias acumglaﬂias -apunta
(s mas arriba- y el progreso tecnolégico dieron personalidad al lenguaje
o la television que, en un efecto de rebote, fue %omgdt:} ppr 5U ?ﬁtét@&(;r,
ol cine, muy especialmente en ¢l caso del spot publicitario y claramente
perceptible en algunas peliculas. - |
Como légica consecuencia del desarrolio ‘de la propia TVE:}; el !mpor%-
Linie aumento de las horas de emision aparecieron NUEVOS rea’hmdoreﬁ,‘)a‘l -
punos de ellos incorporados a «Estudio 1#. Supusieron, con m?s c;mc!‘;zsmii
sue muchas especulaciones filosdficas, una daggmamon en a‘s cori o
bre lo que genéricamente se Ilamaﬁba «lo ifilevl&i\:f()%j. Quienes i{—;@%z or
macién v experiencia cinematograficas deb;az:‘\ asimilar 1f35 pecuiiarida i_
e la técnica para aprender la mecanica propia del rabajo con trezcan;r
1as simultaneas y, por lo que a veces se minusvatora, la toma d(:_" S?E]E o u;:ill
dus o mds micréfones; se enfrentaban, pues, aun problema practico. Por ¢
. ontrario, los reatizadores gue procedian del teatro se topaban can“uma
nara efos nueva- forma de narrar que chocaba frontalmente con sus ex-
periencias profesionales; se enfrentaban a un problema de conceptos.

De igual forma cristalizé paulatinamente un gstiio de intes'g:‘artjffaczén. No
(1o en la distincién entre aclores de teatro, de cine Ovdéé television, 51'nu ej*n
I, existencia de buenos y malos actores. Pero sf es /c:efla gue de Lzr_;(?' ma%
pera también empirica se fue llegando a la conclusidn de qu.g la {raéﬂsm;};a
~conomfa de gesto exigida en el cine necesitaba glgijraa mz?tlzagcsérzl e a;
mado experimento Kulechov no funciona en re%wawra; 1ia simple pf{:;eﬂuc
iisica no es suficiente para transmitir una emacion a traves del m?ma;:; y s
jrrecisa una prudente apoyatura gestual, Por eso un :Eictcfr que Ca‘z&?{ca : ex};
periencia teatral puede parecer un tanto Enexgre‘swf)'en {elevisidn, or e
Contrario, los tonos de voz v la propiedad de la diccidn }13” de fastz_ar proxi-
mos a los habitos cinematogréficos, acase porque el vehiculo ‘fecz|co —mi-
. réfono y pista grabada- atendan los atractivos de !a_espmalane;dablque ;;oi
demos admitir en un teatro (bien conocido es, por ejemplo, el problema 1o
nético de las letras Py § en cine y radio}.
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En todo caso, ef actor estd somefido en televisién al mismo enigma que
en el cine: tanto o mds gue de sus propias cualidades profesionales su éxi-
o depende de que la camara fe quiera, aparte dei acierto o error del direc-
tor al adjudicarle un papel por su adecuacién fisica {el famoso physique du
rofi. Al comentar este misterioso fendmeno siempre se citan como paradig-
mdticos en {a historia del cine nombres como Gary Cooper, Humphrey Bo-
gart, Ava Gardner, Peter Lorre, Waiter Brennan, John Wayne... jFran <bue-
nos actoress en el sentido academicista de la expresion? Nadie io sabe, pe-
ro es indudable que ante su presencia se desvanecia todo el entorno, Una
actriz de técnica nula como Marilyn Monroe borrd literalmente de la pan-
talla a un actor tan introspectivo, creador, rico en recursos y de amplio re-
gistro como Laurence Olivier {«E! principe y la corista»). En «Estudio 1», al-
gunos actores de brillante historial v probada maestria en gesto y voz no
consiguieron traspasar [a pantalla. Pero también abundaren ios nombres cu-
yo prestigio se confirmd con el éxita en television. Tal fue el caso de la ac-
triz con mayor amplitud de matices que ha pisado los escenarios y platos
espaficles: irene Gutidrrez Caba. S¢ podrian citar muchos mas.

S6to hay un precepto absoluto: en cine, en teatro y en television la so-
breactuacion resulta absolutamente abominable.

LOS CONTENIDOS

Hemos visto que toda esta evolucion técnica se estaba aplicando a un
programa cuya larga vida sélo puede explicarse por la fidelidad de! publi-
co. Y ésta no puede desvincularse de los titulos emiiides, 1o que nos lleva a
recordar cudles fueron los criterios de seleccidn, fa llamada «fiosoffa de
programaciéne. Fo un primer momento la apuesta se inclind por las obras
de construccidn netamente tradicional, mecanicamente sencillas y, por su-
pueslo, que no trepezaran con fa censura: el adulterio, el suicidio ¢ la cri-
tica social, por muy levemente que se insinuaran, constituian motive de ex-
clusiéin. También {o era el tratamiento mas o menos vanguardista. A princi-
pios de los 60 se rechazd, por ejemplo, mi propuesta de hacer «Tres som-
breros de copa», de Mihura, por considerarse que era una obra «demasia-
do intelectual para nuestro ptiblico». Este ditimo impedimento desaparecio
pronlo, pero todavia en 1972 la censura suprimid del guidn de «La muerte
de un viajante» toda alusion, por velada que fuera, al suicidio de Willy Lo-
man: debia morir de manera fortuita. Los criterios de programacion se hi-
cieron, pues, bastanie mas flexibles en lo argumental, aungue no en lo to-
canie a la censura moral, y se sucedian fas obras de Shakespeare, Buero,

g2

Molicre, Gala, Arthur Miiler, Goldoni, Anouilh, quesca,, Beniz.veme, Chejov,
l.ope, Mihura, Pinter, Ciiraudou, (}sbome;, Armehe.s’»m {}ur;'epma?&: dLa
(nica norma a seguir era alternar €pocas, generos, estilos y nacionalida es
manteniendo un razonable nivel de exigencia al evaluar la {:a}idaé de las
obras seleccionadas, Al nacer la sepunda cadena de 'I:Vi%, SuS cfirectwos d»zaf—
cidieron insistir en la programacién teatral, visto el €xito tfbtemde en 1a pri-
mera. Como el entonces lamado «UHF» nacfa con una cierta vocacion eli-
tista y cultural, pensaron sus directivos que los creter)u_os de !,a pr.u:ne‘rda cade-
na eran IMprecisos y andrquicos y propusieron una linea me:is {ie}fzﬂ} la ¥ pim
dagogica: programar las obras de acuerdo con un esquemayantoéogr'm Y, re;
pecialmente cronoldgico. Iniciaron, pues, su programa «"!“e.&trg . e siempre
can un ciclo de teatro griego. Como era de temer, fos espectadores no sg—
portaron aquel desfile de tinicas semana fras semana ¥ pronto hubo ‘e
abandonarse la férmula. Algo parecido ocurrid con ios’ guiones de «Esigdzo
1» en la primera cadena. El &xito habfa generado un mev;tab'le organigra-
ma de directivos en ¢l drea de los dramaticos y alguien tomd la 1uml nosa
decision de encomendar a Jos propios autores —en el caso de lns‘ espafioles,
naturalmente- la adaptacion que habitualmente hacian los reahzgdpm&. El
fracaso fue estrepitoso. Al desconocer los fﬁndame‘nios ~ya z.:an‘s.ah%a'ccljus——
del lenguaje televisivo, los autores respetabafi con mnec:esaﬂla fidelida §:u
propia estructura teatral {un personaje, por e;emylo, decia dlueve muchos
mientras vefamos como el agua golpeaba los cnstalr:as} o, por el contrario,
pretendsan enriguecerla con sugerencias tecnicas mf;%nlemente_ vglﬁntaﬂ
ristas: acotaciones como «mediante el adecuado trucaje...», casi sxempjre
seguidas de una propuesta disparatada: «la cdmara entra por e!ho;o de ;f; ce-
rradura y...». En pocas semanas se dio por concluido €l explernmento. gr?
hién se propuso la importacion de dir&:tges teatrales que se fesponsa!.s i-
zaban de lu puesta en escena y la direccion ‘de actores mientras el realiza-
dor intentaba aportar sobre la marcha soluciones propias t?ﬁ‘ Ia televasmfz,
Por las razones apuntadas mas arriba sobre la incompatibilidad de lengua-
jes, la division de atribuciones se tradujo en un €ios df:’propue%?t‘as y con-
cesiones mutuas en materia de escenografia, %ik{m;na{:lon, pkil:!lfie‘:;i{ii(){l y
juego escénico, El esplreo ejercicio de mesiizaje se abandond con pron-
titud. -

La respuesta popular era algunas veces sorpfendeente, H.ub;era sido (ijli}*
surdo sofiar que los cincuenta y dos titulos wmtt;c{o& cada afo fueran todos
y cada uno absolutamente sublimes, pero ocurrfa que la mayor o n?ezjz?r
aceptacion puntual de un programa no guardaba una matematica relacion
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directa con la calidad, No es insdlito: todos los productores cinematosrafi
ces, todos los empresarins teatrales y todos los directores y gaicniﬁtasg La .
sutrrgo CrTores graves en sus prondsticos en uno u otro sentido POC::l'-} v -
un des'ef:t’o.r se siente plenamente satisfecho de un trabajo re:a?:’z-ado:‘ém SC .
ta 0CasIoN s lo estuve de lo conseguido con una comedia Oéti(}:a i
Opinion d‘eiic’iosa: sLa hermosa gentes, de Saroyan. Al dia sfi}gua:enteege{:
CruSIONn entré en un establecimiento para hacer unas compras ruiiaérhs

una}%mp!e:ﬁda que me reconocio se apresurd a decirme efusivamente que
habia visto el programa. Mi vanidad queds notoriamente sohrealime t qclue
Todavia no habfa escuchado ef comentario final: s

~Que cosas hay que hacer para comr, jverdad?.,

) Serfa errénfzo interpretar que sélo la obra facilona ¥ poco ambiciosa

ta ilamada al éxito mientras que ¢l fracaso comercial aguarda a la caiidesr;
depurada, pero ningln profesional se sorprende cuando esto ocurre ?\J
caaqdo sucede lo contrario. En ef mundo del espectdculo menudean i l
anahst»as lfamados «pasadslogoss Que, como los expertos en bolsa iall ?5
can brillantemente por qué han ocurrido fas cosas pero casi nunca a’cierff:a:

en sus predicciones (si es que se atreven 2 hacerlas).

La experiencia i permite, sin embargo, alguna que otra previsién:

al Pese al enriquecimiento tecnoldgico y a la mayor amplitud e Jos
presupucsmf; sfguen siendo poco apropiadas para television fas obras
gran especticulo, mientras que se reafirman las posibilidades de iod;) tf ;
en las c‘ie cardcter intimista. Es presumible que «Hamlets uédﬁ‘ mej e
«E} suefio de una noche de verano» y «Casa de muﬁecas»qm jor que Puer
iy \ 2jar que «Peer

i?}. Los decorados de exteriores sélo son admisibles cuando puede
decididamente simbélicos. Puede representarse muy bien el jaffffn d:ffr
marguesa Rosaiindas pero no el parque del Retiro de «Las de Cainy: 4 { .
aceptable solucidn la playa de «Beckets pero no la de «Cuai;r@A cora’zozr:
con freno v marcha atrds»; una calle pretendidamente realista m{:omt"; las
que se han hecho habituales en las telecomedias- sacaria de situacion al eij

pectadur. Obras como «Nuestra ciud: '
: g . ad» o «La casa de Sam
serias dudas en televisidn, M tgor plantean

_ © En general, los decorados que admiten un tratamiento estilizad
simbdlico son eficacisimos ¥ mds briliantes que en teatro. Una c&fedra? (Jey
€‘f€3 represemazsg Con un roseton, un candelabro, un facistof v Lsn.tdroncg d .
columna sobre fondo negro sin gue ello transmita al especta;dur sensacié:
94

AHguna de pobreza escenogréfica. Esta formula permite realzar la intempo-
ralidad del conflicto humano.

d} Toda obra realista cuva accidn deba ambientarse entre los afos trein-
14 y sesenta es practicamente inabordable; vestuario, peinados y mobiliario
rezumardn falsedad.

e) De igual forma, los ambientes norteamericanos contemporaneos re-
sultan inaccesibles. La cldsica imagen del chico en camiseta que se apoya
en fa puerta mientras muerde una manzana provocaria sonrisas en los co-
lepios de pdrvulos, Aun consultando documentacion fotografica o cinema-
logrdfica sobre vestuario, muebles, tapicerias, cortinajes, menaje de cocina,
etc., el resultado ha sido siempre deplorable.

i Por el contrario, los recargados ambientes del sigio XIX ~especial-
mente los victorianos— puden reproducirse con propiedad notable. Obras
como «Luz de gasr 0 «La heredera» no representan especial problema.

g Con independencia de ta mavor o menor calidad obtenida en cada
programa, se obhserva que el drama vy la tragedia suscitan una homogenei-
dad en la respuesta del pdblico mayor gue en los textos comicos. La comi-
cidad estd muy tefiida de subjetividad v, mientras unos espectadores pre-
fieren la ironfa, el sarcasmo vy la paradoja —desde Oscar Wilde hasta Woody
Allen—, otros dnicamente entienden como divertido el personaje que tro-
pieza con los muebles o los juegos de palabras a la manera de Mufoz Se-
ca, Incluso la respuesta negativa se expresa de forma diferente y dogmili-
ca: de la obra dramdtica el espectador dice «no me ba gustado» y de la co-
mica, «no fiene ninguna gracias, pasando de la opinidn al dogma.

hy En el teatro cldsico suelen obtenerse mejores resultados con las obras
extranjeras. La raxdn es que habitualmente se traducen en prosa, con las i-
bertades que ello confiere para el guidn y la interpretacién. El texto original
espafiol, en el que obviamente debe respetarse el verso, dificuita podar al-
gunos parlamenlos (un soneto no puede reducirse a ocho versos) v es difi-
cil impedir el énfasis declamatorio v la sobreactuacion. Shakespeare susle
quedar mejor que Calderdn, .

i) En el verso pueden admitirse algunas licencias de inlerpretacion siem-
pre que vayan en heneficio de la clarificacion del texto. El renglonea, por
el contrario, es siempre inadmisible como contrario a la musicalidad y al
sentido comun. Renglonear en los versos «...qué delito cometi / contra vo-
sotros naciendo» serfa una aberracitn intolerable. Es obvio, por otra parte,
que tal precepto no es exclusivo de a television.
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i} En el guidn deben eludirse sin vacilacién determinadas corruptelas de
algunos testos teatrales (ciertamente no los de gran calidad) como los dis-
logos en que los persanajes se explican entre si cosas que ellos ya saben
{s—He hablado con Purita. —;Mi mujer? -Exacto; que heredd una finca en
Extremadura. -Sf, y que es hermana de tu dentista...»), o los pretextos ab-
surdos para entradas y salidas (el autor no sabe como sacar de escena a un
personaje que le estorba y le hace decir «voy a Ia cocina a beber un vaso
de agua...»). Estos pobres recursos —que realmente nos han de hacer medi-
tar si ta obra debe ser programada- a veces son tolerados en teatro pero no
en television.

k) Por la rapidisima evolucién de la tecnologla, las formas externas de
fa televisién —no su fenguaje- son notorfamente perecederas. El acabado
formal, la factura, se vincula excesivamente a la fecha de produccidn. Una
razdn mds para que la narracion se apove, en el caso de los dramdticos, en
la capacidad expresiva de los recursos tradicionales ~planificacidn, monta-
je, interprelacidn- mds que en fa gratuita incorporacién de navedades de
catdlogo industrial.

I Con las saivedades y cautelas ya apuntadas, todos los géneros v esti-
los son abordables en televisién, Con frecuencia, fa capacidad inquisitiva
de lz televisidn, gracias entre otras cosas a los planas cortos, realza los va-
lores del original teatral. Pero se deben tomar ciertas precauciones. Cuen-
tan que unos ancianos actores ingleses comentaban que para sus interpre-
tactones mds triunfales se habian apoyado en vivencias personales: el amor,
el odio, la ambicién, el hambre, la melancolfa, fa cdlera, el dolor, la em-
briaguez. .. pero que ningiin actor podia saber cémo interpretar una escena
muy concreta y frecuente: la propia muerte, puesto que carecia de esa ex-
periencia directa. Convinieron en que el primero en llegar al trance de
muerte deberfa explicar a los demds qué sensaciones tenia en tal momen-
to. Cuando a uno de ellos le llegé su hora convocd a sus companeros y les
contd con todo delalle lo que sentia. Le preguntaron si todas aguellas sen-
saciones serian dificiles de interpretar. «jQué val —respondis el moribun-
do--. Desengaiiaos: lo unico reaimente dificil sigue siendo hacer comediax.
Témese pota,
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LOS JOVENES AUTORES Y EL PREMIO
MARQUES DE BRADOMIN*

_Buenos dias. Antes de comenzar este mesa redonda, voy

1 cio. i Sl
Jesis Craci egado el Director del Festival, Guillermo

a leeros la nota que me ha entr
Heras:

«Queridos amigos: S6i0 unas fineas para disculparme :fﬁ no psder ci:(:;tz
con vosotros en una sesién de debate en la que me gtjstar:a mL:;* 0 parte -
par. Dirigir esta Muestra es un privilegio pero [aflibieﬂ un c?:!‘ 1;:0:3nms
la hora de no poder estar en los seminanos debido a los mut tip qg;; psuntos
técnicos que genera el dia a dfa, aunque estoy & pocoys me raas fo et
reunion no puedo hacerio en el terrilono que Mas me &pasmr;{,i ‘rgﬂex%ér;
Por Jestis 0s mando mis mejores deseos de que este’ef‘ncuen&.ro f:: ;ena; on
sobre la trayectoria de un premio de literatura dramatica, que en dg ? e
dida ha ido marcando una estrategia fie escritura contempora nege e nue
tro pals, y que esperamos lo siga haciendo por mucho t;empn}:‘bif a ce
plantear una sesién abierta que, al ser grabada, podamos transcrinir pa

blicada. 5 '

" Alicante es un espacio importante para la exhibicg)n_ dg espec:i:zi’ez
pero para todo el equipo de gestién de la Muestra '!3 idea de enzuﬁ ;1(:(}!,]{
ntercambio tiene tanto valor como el del especificamente espec .

Buena sesion de rabajos.

* Transcripcion de %a!\ftesa fRedonda celebrada el dia 20 de Noviembre ¢de 1998 en el marco
de las actividades de la V Muestra ?
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Jesds Cracio.~Una vez leido el mensaje, os voy a presentar a los demds
integrantes de la mesa: Antonio Alamo, Paco Zarzoso, Boria Ortiz de Gon-
dra, jorge Diez, Paco Sanguino y Rafa Gonzélez. Jorge Diez, como jefe del
Servicio de Cultura del Instituto de la Juventud, podrd introducir ef asunto
aue vamos a debatir: el Concurso «Marqués de Bradomins y la generacién
de nuevos autores surgida en torno al mismo.

Jorge Diez~Lo haré brevemente para ceder la palabra a los protago-
nistas, a los autores que nos acompafan.

Por parte del Instituto, como sabéis porque habéis participado v habéis
sido premiados todos los que estdis en la mesa, este Concurso cumple ya
doce ediciones este aiio y, aungue ha tenido momentos de duda sobre su
cantinuidad, yo creo que en este momento podemeos afortunadamente de-
cir que estd consolidado, va a seguir convocdndose y, ademas, tenemos la
intencion de completarlo en un aspecto importante para cualquier concur-
50 de textos teatrales: que el texto premiado se pueda representar con la
misma continuidad que la propia convocatoria. En este sentido, hemos te-
nido probiemas para llevar adelante la dramatizacidén o ¢l montaje de fas
obras premiadas en afios anteriores, Actualmente estamos intentando que la
de Barja Ortiz de Gondra se pueda hacer en los proximos meses; la de Pa-
co Zarzoso afortunadamente se estrena esta noche en Valencia por Moma
Teatre, que, ademds estrena Sala, y nuestra idea es que en el futuro poda-
mos Hegar a algdn tipo de acuerdo con alguna institucidn que produzea te-
alro o que trabaje en el ambito teatral de una forma continuada para, a tra-
vés de un convenio de colaboracién, asegurar que, a partir de ahora, el pre-
mio va tener ese segundo aspecto que es su montaje y representacion.

Aparte de eso, quiero agradecer a la Muestra de Alicante que haya or-
ganizado esta mesa redonda para que se pueda debatir 1o que ha sido el
Premic «Marqués de Bradomins y contribuir a apuntalarle ayudando a con-
seguir ese acuerdo que decia, gue alguna institucién o centro dramético
pueda ayudarmnos a darle continuidad en el futuro. ¥ nada mds, agradecer
también a esta representacion de los premiados que estén aqui, porque de
elios y de tados los asistentes, seguro que saldrd a la tuz todo lo que hace

falta en una mesa redonda de este tipo: opinfones, criticas y nuevas pro-
puestas.

Jesis Cracio.~Muy bien, dos cositas, vamos a intentar hablar alto en la
medida que podamos porgue va a grabarse con la intencidn de ser editado
y, antes de hablar, por favor decid el nombre. Yo he escrito aqui una pe-
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queia reflexion para iniciar el debate: «Despugés dg doce afios de la crea-
cién del Premio «Marqués de Bradomins los esﬁud iosos de }a Qrama‘iurgza
espafola contemporanea no han dudade en {:t)nf%;tﬂar el nacuz re(?to d? )L:;i
nueva generacion de dramaturgos que han surgido o se han ~a 0 a CC o
cer a través de este premio, No cabe duda de que f:luar"edo un autor o aﬁt;s
{a se da a conocer a través de un premio ¢ de un éxito teairal no ha 'naud(}
ase dia, detrds y también por delante quedan muchas.horzss de trabaijo y $sm
tudio. £l afan de los tedricos de encasillar en compartimentos estan-ms a (‘>s
diversos dramaturgos, por otro lado necesario para su egudm, hace que se
encuentren en un cajén de sastre diversas formas de escritura, de %endengas
y de formacién completamente distintas, e incluso de &§‘§egad(‘3f; de}ot(r;as ﬁre-
as que no son [a pura y estrictamente teazra%,’Eii PTE‘.‘I“!‘EIEC)‘ sdarqués de r;mw
domin» creo, es el dnico de Espaha que va dirigido a jovenes menowsh e
treinta afios de edad. Tener menos de esa edad y ver estrf?:rjada su obfq, e
cho gue se viene realizando regularmente desde la cre&mon‘dei pre;‘s:;og es
uno de los alicientes mas importantes que conlleva eﬁ Premio, pues de so-
bra sabemos que os textos no representados y no exhibidos df: poco sirven
s no se confrontan en un escenario y ante el espectador. La r&pr@seﬂtamoﬂ
teatral es la carne de ta literatura dramatica. Seria necesaric recordar que
desde el afio 84 hasta el 90, afo en el que por )art& de magia desapargatgn
todas las actividades excepto el Fremio «Margues de Bradomm»j &l ?t:@n
formaba parte de un conjunto de act%vidadeg hermanadas para Lonim Ul:j ;
la ayuda y potenciacion de jvenes con ansias de adentrarse en € m{?m§
del teatro en sus diversas arcas. Existian, hablo del 84 al 90, anualrpe;zze dos
encuentros, uno clasico y otro conlemporaneo, una f\ﬁuegtra de Teatro }Iow
ven, «Cabuefess, con ayudas economicas par}a)m.anta;es de estrenty exc {J
sivo de gbras de autores espafoles, ciclos peridicos de «!ov&n Escena i
bres en estrecha colaboracién con el extinta Centro {\Eacm‘nai d_aei Nuevg
Tendencias Escénicas {CNNTE), talieres de interprefacion, (Ei;%'E(:tlon y dra-
maturgia, intercambios de montaje, en fin, muchas mas actividades. '
Casi todos 1os autores premiados y O0s no premiados, y que en esta di-
tima década han ido estrenando montajes, reguta(mftﬁte participaron en es-
tas actividades paralelas ampliando asi sy conocimiento de ija dfamatarg;zi
y la préctica teatral. Creo que es necesario remarcar este henho. par‘z‘xlzez ;]
sar un andlisis correcto de la importancia, el alcancey la gmsoftdauan e
eMarqués de Bradomins, es decis, no era s6lo un premio sino una pﬁrte ﬁzs_
de un conjunto de actividades intrinsecamente unidas para pm{encza]; e
atro. Ahora se ha quedado en una sinécdoque, {a parte por el todo. Duran-
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te estos doce afios en los cuales siempre he participado en el jurado he vis-
to pasar textos de todas clases y colores, pero creo que existen unas cons-
tantes on fos textos mds relevantes que me gustaria sefialar:

Primero: el cambio mads radical ha sido la ruptura de unidades; segundo:
existe una clara discontinuidad de tiempo y espacio donde a veces los pla-
nos se confunden o se superponen; tercero: aunque exista una mayoria de
personajes realistas, Gltimamente y a partit, sobre todo, del afio 90, apare-
cen con frecuencia personajes abstractos, despersonalizados, como si fue-
sen unas voces extranas, andnimas; cuarto: la proiiferacitén de mondlogos y
de poemas dramdticos y liricos; y quinto: textos mucho mas cercanos a un
posible guidén de cine que a una obra de teatro.

Bueno y por &ltimoe, queria hablar de los temas del «Marqués de Brado-
min». En cuanto a las preocupaciones o temas que mas se desarrollan en
las obras podiia sehalar, y hablo de mi experiencia de esos doce afios co-
mo jurado del «<Marqués de Bradomins, como tema principal, el desen-
cuentro del amor, de las refaciones amorosas, generalmente escrito con una
gran dosis de desesperanza y amargura, una critica continua al racismo bien
sea de color o tribal, al militarismo, al clero y a la institucidn familiar, des-
pués surgen también con continuidad los problemas generacionales, re-
ferencias a la droga tanto dura como blanda, pero una cosa que siempre me

ha {lamado la atencidn es que en general existe una gran atraccion por lo
marginals,

Buerio, hecha esta breve exposicion, me gustaria ya entrar més directa-
mente en el debate. Yo os preguntaria: jos sentis identificados con lo que
los estudiosos del teatro contempordneo espafiol ban llamado o denomina-
do generacion Bradomin? ;Qué puntos os unen? ;Qué puntos os separan?
sHabéis tenido algunos maestros comunes? Para empezar ¢l debate, creo
gue podriamos empezar a atacar por ahi,

Borja Ortiz de Gondra~Yo defiendo que no existe una generacién lite-
raria en el sentido de que no existe un acontecimiento generacional que nos
una, que no existe un maestro comdin y que no existe LaMpoco vna estruc-
tura que nos aglutine. Existen puntos de coincidencia tanto temdticos como
formales, pera existe una gran variedad y yo no he encontrado cudl es ef
punto que da unidad, que dicen esos estudiosos que nos constituye en ge-
neracion.

Jesis Cracio.~id pidiendo la palabra si queréis hablar sabre el tema, Pa-
co, Rafa...
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Raizel Gonzdlez.~Querria decir algo, sgﬁaiar, redundar en if{)j que hac:éz(-)
cho Borja. A mf la verdad es que desdg siempre me ha F:i:ecs olfgsgt@
estapido hablar de literatura de generaciones; cu 3!3(‘10‘(:351& ? en es sttt
y luego en fa universidad, era lo que me ansenaha‘n mu:dpr? els;}reagu?a era
algo que se habfan creado los criticos y 108 effstudms::}s elal Zr } 5@%33-
hacerse la vida un poco mis facil a elio§ mismoes. Y a mi me ga la ense
cién de que también sucede algo parecido con esta supuesta gznert cion
Bradomin. Bueno a mi desde luego me cuesta !"l‘%i,:EChO scnt;rrge: | entr o
una generacion literaria sobre todo viviendo en Alicante, donde la %:; i’
cién literaria, el grupo literario al gue puedo pertenecer, i componemo:
amigo Sanguino y yo. |

Acostumbramos a cenar juntos, a irnos de copas juntos y ,d? a;;ez en
cuando escribir algin texto. Entonces asi, buenotes senciilo sentirse rg;;gz
generacidn que Creamos Sanguino y ya, nada mas, pero fiﬁ! una igenr.a 2cion
literaria en la que estemos parte de Jos gue estamos agui, no solamen o o8
Bradomines sino también pues, por e}emplq, autores y aumras;g cgm::;m ﬂ; '
Pascual, por ejemplo, La verdad es que Yo digo’k} mismo que Borja,
siento identificado con esa generacion Bradcmin,

Alfredo Carrion.—Si me permites, yo Creo qUe a_i:ﬂ me;}o'{ pf?éemps Liii;
en algo estéril; yo creo gue el concepto de generacion es j{:)tf’nm ff ::ﬁsma
la hamogeneidad, no quiere decir que una generacion esga atenB 2 i
{inea. Lo digo porque a lo mejor nos poademas desviar del asunto Br .

Jesds Cracio.~No, no, quiera decir que era un camignzo de debate, pa-
ra iniciar lo comentado simplemente si ellas se sienten identificados, gene-
) . - -rw . Ed N {:
almente nadie se siente identificado por una generacion. Parece que no s
sienten identificados.

Jorge Diez.-Quizd lo que planteaba A‘kfredg sobre el prnpi;ﬁ tér:ﬁ;?z ngt{el:
neracion, y por lo que también der:f’a. Borja, es qug se care:c:e‘ e:m,iu; ug;;:, _
cimiento general que permita identificar a sus autore&. Pero si s evita i
sar el termino generacidn y se plantea como una p%at’aforma en :a. " dé
jGvenes creadores pueden confrontar sus textos a través de la escritura gmn
la puesta en escena, y se convierte en eso, € dertlr, en urj esp.ac;cn Sc.:stéﬁu
en el que se puede, como ahora, debatir sus propios planteamiento d@b;;te
cos o dramdticos. Pero quizd lo que contuqde o puede{ %ievar ;? un de te
estéril sea el aplicar candnicamente el término generacion a ello, mas gue

nada lo que une puede ser eso, el momento, mas en cuanto a generagm
de edad de entrar en la profesion dramatica y poder confrontar sus textos a
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través de un premio en este cas0, o de otras estruciyras que podria haber y
que a lo mejor desgraciadamente no existen, para gue haya esa fluidez en
el trdnsite de 1o que es empezar a escribir, a representar,

Carla Matteini.—Varos a ver si me puedo explicar, Yo estoy de acuerdo
con ode jo que dice Borja, lo que pasa es que no considerdndome una es-
tudiosa, no por comodidad tampoco, pero sf en los trabajos que he hecho
yo habfo de un grupo Bradomin, Pero, ssabes por qué? No porque haya ele-
Mentos comunes, que evidenternente y afortunadamente hay algo mds, si-
ne precisamente vo lo recalco porque me sorprende. Que de pronto, con
un salte respecto al moments anterior, en ef que no hay una generacion
fuerte o una serie de escritores fuertes v, sobre 1odo, una propuesta o varias
propuestas tematicas que hayan creado, aparecéis foda una serie de gentes
de treinta afios, casi sorprendentemente, A ver, me explico, gue tenga que
ver con los premios Bradomin en algunos casos o en otros casos con fa Sa-
la Beckett, con e CNNTE, con los cursos de Marco Antonio de iz Parra, se
trata de una serie de confluencias, Yo si hablo de esta nueva generacién,
aunque s€ que son cuestiones semdnticas culturales, son cuestiones idelé-
gicas. Hay una cosa clara que no tienen los anteriorss 2 este grupo de au-
tores de treinta afios, con una cantidad de fuerzas y poéticas diferentes gue
se han expresado con tanta rotundidad y con tanto resultads. Pues enton-
85, Bn ese sentido, hay un grupo MUy numeroso de gente pricticamente
inexistente anterior, inexistente, ¥ vov a insistir an esp porque me molesta
richo obviar esta realidad: habria que analizarlo porque no hay aconteci-
mientos, pero qué sustrato, qué imaginario escribiendo en tantas maneras

diferentes v en tantas ciudades, vosotros en Alicante sois dos, a fo mejor en
otra ciudad hay uno, en Barcelona tres o cualro, en Madrid cada uno un po-
€6 por st fado que se han ido uniendo. La realidad es que ahora mismo hay
por lo menos veinte autcres dramdticos de gran nivel, por lo menos yo es-

oy convencida de eso. Bl térming generacién da un poco igual, quiero de-
cir que es un acuerdo,

Borja Ortiz.—Yo creo que tiene mucha importancia cémo se Hame v
pienso que no SUrgimaos por generacion espontanea, pero si hay unas con-
diciones histéricas que han hecho que de repente 1z gente se ponga a es-
cribir de cierta manera, Y que exista el premio Bradomin queé ha pedido ser-
vir de catalizador, pOTque en ver de quedarte con tu texio en un caion lo
mandas a un premio, ese premio gana vy tiene una cierta repercusion. Pero
crec gque tiene mucho mis que ver el hecho de que haya muche gente jo-
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atra de los
ven escribiendo clerte tipo de teatro con e; hf;{:fé:i de qui ;i fgfim o
; me visual v habla una v
achenta era un teatro absolulame ; o e
¢ mpezar en el teatr
~ a palabr arte de la gente que intentaba e
cuperar la palabra por parte : 106 ermpezar on €l (oo
sk remio y que a partir g a p k
e el hecho de que exista un p \ ‘ o
«iic una generacién, yo creo que lo que puede dar unidad son cuestiones
trinsecas al propio teatro, ne al premio.

4 J » s " '}“

Jesus Cracio.~Una de las cosas de las que a mi me ggstagi&hhizgi ;a;
ié 3 *is llegado & la dramaturgia. Si ha -

bién es cOmo o por dénde habéis ‘ Lgta 8
istinlos ¢ i ; ings teatrales, de

; istintas dreas, distintos campos, distintas discip
o desde distintas dreas, dis :  dis °
wctuacion, o bien va desde bace tiempo os plantedbais ser d(ramatwgﬁ;:asﬁue
) ! * < M >
si el ver estrenadas vuestras obras ha servido de aliciente y acicate para q

sigdis escribiendo.
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mo, vy sin embarge siento que hay un ndcleo generacional alrededor del
Bradomin. Afortunadamente todos los afios hay tres Bradomines, porque
hay un premiado y dos accésit, con fo cual hay un grupo muy numeroso; v
luego, ademads, fijaros también que es hastante curioso gue toda la gente
que ha ganado, o por fo menos un tanto por ciento muy alto, son gente que
sigue trabalando, desde Sergi Berbel, que fue el primero, hasta ahora Paco
Zarzoso, quien estrena deniro de unas horas, v entremedias hay toda una
sere de gente, que, milagrosamente, trabajando en un campo tan dificif co-
mo es el del teatrp seguimos en la brecha. Hoy estrena, por efemplo Adridn
Dumnas, que también es un Bradomin y que se ha pasado a la direccidn; yo
estoy ahora orfentado hacia la novela y supongo que hay otros que estdn
enfocados hacia otras cosas, pero en definitiva nos mantenemos ahf.

Por otro lado, el asunto de fa marginalidad. Yo creo que cualguler pen-
samiento, cualquier tipo de creacidn, la literatura, es algo que sucede en 1a
marginalidad, v no estoy hablando solamente de la marginalidad econdmi-
ca, sino de que suceden en un margen del pensamiento no establecido. Y
yo creo gque también es una generacidn muy valiente, desde el punto de vis-
ta o no de generactdn, me da igual, pero que estd trabajando de espaldas a
fa comercialidad. Y desde ese punto de visla yo me siento de alguna mane-
ra parte de ese espiritu.

La segunda pregunta que habras hecho, que era desde donde habiamos
empezado, son ya experiencias privadas de cada uno; yo lo primero que hi-

ce fue un libro de cuentos que publiqué hace cerca de catorce afos, es de-

cir que levo ya muchisimos anos escribiendo, después colaboré con gru-
pos medio aficionados de teatro y escribf desde el escenario hasta gue un
dia decidi escribir por mi cuenta.

Paco Zarzoso.~(Quizd no seamos demasiado narralivos fos premiados en
el Marqués de Bradomin. Pero queria apuntar algo que no estd relacionado
con 1o que se ha dicho. Hoy se estrena «Umbral» enValencia y es muy cu-
rioso que este texto haya pasado por las manos de todos los directores de la
ciudad antes de que fuera premio; todos estaban entustasmados pero era un
texto extrafiisimo, muy raro, muy complejo y de verdad que paso por todas
las manos de todos fos directores, y de pronto fue premio Marqués de Bra-
domin y hubo una pelea por ese texto. [s un poco sospechoso, y bueno en
este caso ha estado muy bien este premio porgue ha ayudado a que ya no
fuera una propuesta tan sospechosa y se animaran a montario.
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i nte s6lo
nera de entendernos, que para entendemnos funciona v que realmente s

A ( tros
para entendernos, porque no tenemaos mas cosas en comin entre noOsol

gue con gente que tiene mas edad.
Borja Ortiz—~{MNo!, no con toda.
volanda Pallin-Borja, pefe con mucha si.

i a veces me
Borja Ortiz.~Pero me molesta eso de la generacion po(;q;e a ve:}es
siento mas identificado con gente que fiene mucha mas edad que yo.

. . . )
yolanda Pallin.~Si pero jcudntos en la misma bisquedal

Borja Ortiz.-Pero, ... ?
Yolanda Pallin.-Si, jeudntos? ;dos, dos, te digo dos nombres?

Borja Ortiz.-No! K -
Yolanda Pallin.—No, pero yo leo tus textos, t lees mis textos, yo le pt

osé Ramon Ferndndez aungue no sea Bradomin y Carla me pasa

o enire noso-

textos de Paco y yo veo a Antonio y le digo: oye pasame C0sas,
tros hay una relacién. , -
Borja Ortiz.~Claro, no pasa solamente por el Bradomin, [:i)ogrq;di como
i i i s da igual que la gente tenga €l Bt
ha dicho muy bien Antonio nos daig rdomin 0
’ 3 hay un montdn de gente que e
deje de tenerio, no lo sabéis pero e ‘
incidi ue es lo gque
sdiendo y nos vemos en Madnd, g «
mento dado estamos CoIncl ‘ ue e 0 due
ibi i mbiando nuestra esctitura, pe
conozeo, escribiendo e inwerca dic
muy bien ltziar, quedarnos y nos vemaos y lomamos café da vez en cuando,
nero no hay un grupo constituldo ¢, no 8, una estructura.

i : : £ [~
Jesiis Cracio~En la introduccion gue he hecho hgb%lzb;a r:eg:;a;:gxgﬂée i:ja
: i hizo del 84 a -
i e las cosas que se hacia 0 s€
D s i icipaban aquellos que no ha-
i ; an Jos que participaban aq ‘
clamaos cursos de dramaturga ¢ aducllon U o
fan si i estaban a punto de serlo. Luan j
bian sido premiados pero (ue s , [ el jurado
i i i 3 o mejor ez y
i 2 veinte textos inscritos guedan a :
selecciona entre 1os ciento : o mejor et
jez iados tres. Aquellos siete gue no eran p
de esos diez luego son premiados e e et
i tn Cabal, Ernesto Cabaliero, Faiom ;
das iban a un curso con Fermin By - o o ot o
i i ' te la generacion osta formada por p ;
uiero decir que no solamen T ) . “ ren 50
gcrésit forma un mundo, forma un tejido mas amplio que los estrictam

te premiados.
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Jjorge Diez.-FPrecisamente por eso al inicio comenté gue la intencidn era
reforzar esta plataforma, que ha servido para lo que ha servido. A lo mejor
para lo que decia Borja, para dar salida a una afternativa a la visualidad del
teatro de los ochenta, a la necesidad del texto como reaccidn. Es una pla-
forma que incluso, como apuntaba Jesds, estaba articutads con otras ac-
tividades en un momento muy concreto, segln sefialaba también Carla. En
parte por el hecho de gue el Instituto de la Juventud defd de estar adscrito
al Ministerin de Cultura, una cosa tan administrativa y burocrdtica como
ésa, y pasG a Asuntos Soclales. Se empezaron a hacer menos actividades de
tipo cultural, también debido a que los presupuestos del Estado empezaron
a ser mas restrictivos. Por otro lade, el propio Ministerio de Cultura no asu-
mid {a parte que le correspondia de la promocion de los nuevos creadores
cuando disminuyd el papel del Instituto de la Juventud en su nuevo encaje
institucional.

El Institute de la jJuventud con sus recursos limitados v con este premio
no puede conseguir en salitario configurar ese entramado de apoyo a la
nueva escritura dramdtica que se ha comentado. Pero, al menos, v tenien-
do en cuenta gue el propio premio ha estado en entredicho un par de afos
o tres respecto a su continuidad, ahora podemos asegurar dicha continui-
dad, e insisto en que vamos hacer el esfuerzo de confluir con otras institu-
ciones que estdn trabajando en esa linea, como este mismo festival, para
valver a reconstruir un espacio en el que todo lo apuntade pueda tener de-
sarrollo. Es el caso que t0 decias de los lalleres, la garantfa de que las obras
se representen cada afio, Es clerto que quizd en este momento sea una ac-
tividad aislada, pero hay que reforzarla no solo como icono, sino porque ha
tenide una funcidn importante para articular, si no a una generacidn, si a
una serie de autores en torno a una edad parecida, para que pudieran dar a
conocer su trabajo v publicarle, y en ocasiones verlo representado. ¥ debe
seguir en pie como platalorma para nuevos Bradomines, aunque es eviden-
te que s necesario complementario, pero sin prescindir de la pieza que ya
tenemos y gue no hay que ligarla exclusivamente a una situacion ya pasada.

Alfredo Carridn.—Sabéis que hay también un premio SGAE que no tiene
limite de edad, sdlo ser socio y ne haber estrenado. Ademas tenemos el mis-
mo problema gue el «Margués de Bradomins, es decir, entendemos que lo
fundamental es el estreno v no o estamos planteando, pero dentro de lo
que era el debate, si ya hemos analizado el término de generacién y em-
pleando ese término, que no me gusta mucho, de sinergias, hay una cosa
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que hg planteado jesis Cracio, que liene larga experiencia de tantas af
Como jurado ::ilel Premio Marqués de Brademin, gue me interesa sefalar If{) X
?}&i}lado éewmmcidmaia de temas, es decir, que todo el mundo ki{}é iazllmi:
igual. He ofdo a Antonio Alamo, que se ha mojado, decir que la !§gmt
esta en la marginalidad, o me ha parecido entenderte eso. Un d&haﬁé e
nteresante y, para enredar un poco mds, yo dirfa a%endieﬂ;do aloqu oy
ba de degir ahora Yolanda Paflin, el probiema de lo que es el mxg 6; e
presentacidn; a mi me hizo mucha gracia ver un dia a Siwneqtf*;ra s;:na -
obra que llevaba ya varias veces representandose, tomando nf‘)ta;s es que
normalmente, lo digo un POCO Para provocar, en estos debates nur;(:){ ?:Je
bia del pablico ¥ ¥O pongo en Ja mesa este debate, o e

Sinisterra asiste mucho a la representacion de sus obras, v observa la
accg}aeﬁ del piblica y hace cambios, y de hecho yo, qu:; SOy Ai J;E?ect{}j ﬁ;
It; ?gjftdme?to en l‘a $CAE, que afecta Idgicamente 2 los autores featra-

« PIENSO que serfa curioso ver [a obra que se registra y compararla, u
vez estrenada, a la obra real que se fepresenta, ver hasta qué punlo Ct;“nn'a
den. En esle sentido cuento una cosa, creo que es conoci&a de f\nti o
Bgero \f’afk:;o,k que suele ser muy escrupuloso con sus textos ); c;uandoogcljo
mite un cambio en algin estreno tuego al publicarlo hace ia!distinti Sn: es-
1o es 1o que escribf v esto o representada, e

‘ Nel Q%&gf}.——{jt)f} el término generacidn ¥ 54 uso, por elemplo, en los 4
bitas umvemn%&ri(}& lo que ocurre es que por primera vez se pu&rie h&bmig‘-
una generacion. Hasta ahora cuando se habla de literatura gonﬂeraimmtx ?Q
que s-:’a}hat:@ e5 un mal uso del téming generacion, porque se a iif*aw o
Neracion del 27, generacion del 98, generacion realista, y dé Ié fpucﬁ'seaeiziw
hablando es de un 8rupo especifico dentro de esa generacién Siri emba;}
ahara,‘{:uandg empleamos el rmino generacion referido a Ic}‘q Bradomi o
o referido a la gente que estd escribiendo en 1vmo a los treinta afios m'zjs
lo que ya se ha comentado, es decir, os Intercambidis textos, s vels yog' ;
teresais por lo que hace uno o el otro, independientemente ;:it:z h,&é}e; ] l{]-
do 0 no el Bracomin, independientemente de que viva ua;a en Fiazf::{ﬁ e
Sevilla, o Madrid, os encontrsis aqui y en seguida hay como una ’m’%i& ’
que 0s hace reuniros inmediatamente, Y es Mds, ni siquiera creo Q:: ot
faeﬁeigodesr!mgifilcagner;(te espaniol, a través por ejemplo de ios éursgs gf?éf

Tes deta sala Beckett de Sanchis Sinisterra, eso se extj iéin :
América Latina. Dentro de toda esta refvindica;tiér? ;Zletzzﬁgii;?nrg? o EI
papel de Sanchis dentro de! teatra fronterizo ha jugado 'un papel fil.x(;:::i;w
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mental, que no podemos olvidar tampocoe. Pues bien, a esos cursos vienen
muchos escritores jovenes de América Latina que se relacionan con jovenes
escritores espaficles v se produce también ahi una unidad. Podemos sefia-
lar, por ejemplo, aspectos de camo se escribe hoy por parte de estos jove-
nes, muchas caracteristicas pueden ser perfectamente aplicables a un me-
xicano como Luis Marie Moncada o a un argentino como Ralael Spregel-
hurd. B decir, veo que bay muchos puntos en comdn v vé no es tanto gue
habéis nacido como escritores después de fa muerte de Franco, sino quizd
otras causas como fa aparicién de la television en color. Luis Eduardo Aute
comentaba que vio la vida de otra manera desde que aparecié la relevision
en color, para él la televisién en blanco y negro era el franguismo, de re-
pente llepa la democracia y viene con la television en color incorporada.
Hasta qué punto esa televisian, la practica del zapping, por ejemplo, no im-
plica una manera de cultura. ;Cudntos de vosotres trabaja con computado-
ras, con ordenadores? ;De qué manera escribis con ordenador? Quilar, pe-
gar..., también condiciona el modo de escritura.

Antonio Alamo.—E| escribir con ordenador no te condiciona, yo creo
que lo Gnico gue hace es faciiitarte el trabajo, ganar tiempo. Nada mas, es
igual gue la méguina de escribir, que la pluma.

Carla Matteini.—A mi me gustaria retomar una cosa que ha citado Anto-
nio que es la marginalidad entendida como escribir desde el margen, es de-
¢ir, empujando los fmites, [as fronteras de la escritura,

Paco Sanguino.—~Yo tenfa una reflexién preparada desde hace rato mien-
tas escuchaba, pero me la han pisado. Con lo cual me reafirmo en que una
de las claves, por lo menos para mi, no sé si es de mi generacion, es la des-
confianza respecto a la generacion anterion, que ahora misme esta repre-
sentada agui y que me ha chafado toda mi reflexién, Generacién anterior a
mi, no inmediatamente anterior, sino anterior simplemente, pasa no citar la
edad. Estoy de acuerdo en muchas cosas y no hablo de generacién litera-
ria, sino de generacian nada mds, en el buen sentido de la palabra, porque
no conocia a Carla Matteind, @ Nel Diago si, mucho, y estoy de acuerdo en
cast todo lo que decis. Yo creo que escribo a partir de cierta solucidn de
adalescencia. Escribo como casi todos, como solucidin de adolescencia
cuando tienes una inquietudes, que las exportas hacia la pintura o la escri-
tura. En nuestro caso creo que hay una clara influencia audiovisual y que la
mayoria rechazamos el términe de autor, en cierta medida porque también
tiene otras disciplinas en las que se ocupa, no sélo ya de otro género lite-
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ratio. < . ) - .
o {:n,d smodde cine, de video, mdsica, hay influencias poderosas de fa misi-
ay e todo lo papular, creo gue de ahi viene o mayginal

o 'Zlﬁlzem {!;a}f Cié:’l’"ﬁ() desencanto, porgue es cierto que somos los nifios
entierro de framo v hay una poderosa influencia de la monarguia e
t’%?ﬁ»(}t{f)& no {O digo en broma, sino que vamos creciendo conforme 3& camn
biando el Pais.a mi me influye, me impacta la obra a la hara de wscr'b'-
sas cusstiones, gue son comunes a todos. Como creo que a md()»eé n
{jfj.'e afecta c:miafquéw Cosa ne silo a la hora de escribin, sino 2 la ?éo?ug X
;:2:2 3{};};{& mi fue impactante e despertarme ung maﬁa:rs& Yy que me gi;’:
gulen, que no sabia guién, pues habfa mu i i
fante. Creo/que los que hahian nacidg antes gue y(:f ii; yg:;i::ié;mpgp
r_»n:;«r,» lo sabian perfectamente Y ¥0 no. Poces afios después mm?enm Zﬂ {?-
Ln:l;ai; }ixsrx;e; que cuando me relaciono con gente de mi edad todos vivimegs:
" cireunstancia, con fo cual llego a fa conclusidn de que 57 aue
clerta la globalizacién de la cultura, que nace ¢ o e
cren que Bill Gates tiene pocos afios ?nés que nc:;?)t?c?;ognose:sz 23n§30mn0
influye {o que esta sucediendo y nos influye a la hora de eec;ibir ﬂ(:n or
o menor medida; gue se lo pregunten a fog psicélogas. M e

En cu Z i i '
o {i?:?to al fM&rques de Bradomine, diferencio la importancia que te
den i b wiigenies v responsables de la creacin de esos eventos a la que le
e &ui&soizoﬁ, cz&g que es valioso el «Marqués de Bradomin:, es un apo
momento de juventud en ef qu [ i -
‘ € necesitas una reafirmacién, per
: : e 1o
;s;r% ;;;f@ 5 @%;enda COMO Una critica crea que-es un evento de tipo pl}ijque
m‘mu ;m, (;mﬁro jﬁec;r que se suceden una serie de cosas creadas por gen-
(»ideia y ;;a;} d?zt;{;gifmﬂ' f’:‘l 55; Juventud v gente que fuchs porque desapare-
: soura miliar. A nosotros nos llega co i
a : mo af nifio gue fe i
el viaje a Eturedisney, por 05 los e
Y porque su padre, o sea a nosotro "
Hevamos a nuestros hij isney et poree e e
ros hijos a Eurodisney los o
" S s fueremos llevar de niA
lo vefamos en o 56 e e ser valioss (o
sa television en blanco j
@ regro. No deja de ser vals -
buedes, lo pass [ { s et valioss on
» 10 pasé muy bien con la Fura dels Ba j
, us, y no deja de ser vali
trenar en el Teatro Cam cilo ove, poes vou
ampoamor, y todo aqueilo que supon
‘ : ’ €, Oye, pues vo
a escribir; sin olvidar o valios 5 e dhere, ’
O que es que cuando a mi me df
& ccribt . € ‘ ‘ reron el Bra-
d 'n, jubrfto con Gonzdlez, pensé: doscientas dividido entre dos igual a
ten; también porque pude comprar un orcdenador,

(: . ‘o .
e ?;% ri{:: cual creo que hay una generacion histérica, del momento, y es-
e ue;s}ra, Y i‘a; nuestra es que cambia la canfiguracion de nuestro en-
; o€ ahi también pienso que ese gusto por o marginal, por ese desen-
"o ,

vanto de nuestro héroe de pequefios, nuestro héroe para muchos de noso-
tros era Felipe Gonzélez, porque era el nuevo gobernante de izguierdas jo-
ven, con chaqueta de pana. Y no porgue fuera de izquierdas, sino porgue
habia un componente de juventud en todo aquelio y luego, pues te vas dan-
do euenta de que no era todo como ti pensabas, y que aquellos valientes
del teatro independiente tampoco eran como (0 pensabas, y notas un de-
sencanio proplo de cualquier generacidn, pero gue la nuestra es de este
moda. Y eso hace gque escribas, o pintes, o hagas un cine de cierta manera,
pero no crec en unas claves artisticas, porque Juego se desarrotla en un te-
atro que tira hacia lo realista o hacia lo absurdo, pero si de cara a poder en-
tendernus, a saber que Antonio Alame o Paco Zarzoso viven una circuns-
tancia muy parecida a la mia, que seguramente estudiaron en un colegio de
curas y que luego siguieron estudiando seguramente, o aungue no fuera asf,
lndos vivimos o mismo, pero crea que eso sucede en todas las genera-
ciones. La nuesira es distinta porque pasan cuarenta ailos repetidos v de
momenio llega uno que es distinto, vy nos pilla a nosotros que no sabemos
qué ha pasado en esos cuarenta afios anteriores; Juego resulta también que
la gente que tienes alrededor va cambiando, el entorno va cambiands, la
farilia va cambiando y todo va cambiando. Resulta que del 75 ai 97 se ha
configurado un entorno a tu alrededor compietamente distinto, Bueno eso

era, gracias,

Jesuis Cracio.~Has locado un tema que yo tenia por aqui también medio
anotado. Es algo de lo que a mi ya no me gusta nada hablar, porque o tu-
ve tan vivido en su momento. Pero creo que es necesario recordar que ha-
ce veinticinco abos habfa una censura de todo Hpo, teatral, ideolégica y
que los autores de esa época eran aufores gue estaban castrados ya desde
su misma escritura, quiero decir que lenfan que escribir de cara a que su
texto pasase censura,

Quuiere preguntaros respecto a eso, generalmente cuando se empieza
siempre tenemos un maestro cercano, yo puedo hablar de mis comienzos
en e teatro y enfonces recuerdo Joglars con «Mary ['Ous», recuerdo Go-
liardos con «Juan de Buen Almas, recuerdo especticulos de cuando yo te-
nia dieciccho, diecinueve, veinte afios, recuerdo «La sesidne de Pablo Po-
blacién con el TEI dirigido por José Carlos Plaza, el grupo «Bulult» con «El
mito de § Segismundo», que lo dirigia Maionda, entonces en esos dieci-
nueve, veinte afos hubo especticulos que a mi me definieron un cardcter
teatral. s pregunto: jha existido para vosotros algln maestro cercano, al-
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Yolanda Pallin.~Es que va te b §
bl e fﬂfiuen(:ia(i,,, ya te has tdo, has hablado de la censura, has ha-

Jesits Cracio.-Parg tenia qQue ver una cosa con otra

Yolanda Pallin, - i
bt ten::i qiin;e\?;); cm;:::ezo con el tema de la censura e intentaré
¢ pore ot - ah;';r;;‘ “onlo otro. Yo creo que serfamas UN poco tontos
censuras wo e ah ecomzlsm?*& no }?ay Censura, porgue es la peor de las
tengan s s o € Ignomlca, rrientras no haya unas instituciones que
tido tiene hacer politica cuiz?erpLé:d;osf ;52 o e cultra,de e
cvidore o al, Cs conveniente o por qué
s e et:; ;e(;emos;a pol‘;t;ezf cultural al finai que vo’samozoeanas r;[;j
Hnha democracia, 2 [o mejor tenemos |a politica cuitural

Que nos merecemas, pere
; , YO Creo que es un debate i :
ber por qué hay que hacer politica cultyral, Y tmponante, el sa-

est f o
] Jesas {;mcw. Bien, pero cuando hablas de censura
claro, definete mds, s puedes T

Yolanda Pallin,-
tor joven?, sde ’:;???c?r “ubuesto. Nosotros, ;qué posibilidades tiene un au-
TR amigo; haf {-;ngﬂ dutere un autor joven?, puede querer que fe |
: » Nacer otocopias v se las pa can
L U0 ; san, puede gue
quefic pablico ms pasan, querer que le lea un pe-
o o zl pz}h?i é:a; grfande dentro de os profesionales, porque el teatreg:i)
- 4 O ee teatro Y entonces ¢ . .
ciones periddic : ' ) Enemos una serie de publica-
Pué}!%eaﬁiexg; ét!s' «Pir mer Actoy, revista de la ADE, revista «fis;z:enpa»bhta
que hay, en las e V' 1uego sota caballo y rey. Sabemos las edizo?i?fie
fextos ¥r‘;depe;d?:i se puede editar, hay algunas instituciones qge‘ ptjfbléca;5
oXt0s harentemente de sus publicaciones eritdicas, | &
ciacion de Autores, la SGAE y también ests el pg 2 2 ADE, la Aso-
3qué hay que JEme Bl estreno, ;¢6mo se estrena?
criba ev;gnt&riii? para estrenar?, pedir dinero al Ministerio ahi hay urng
. i
pucde tengr qo Wie,:snaiwbe}e que puede tener que ver con Jo estético, que
N T eon o politico, que pued i rHRR
toria, ;Cém oo or + Que puede tener que ver con lg -
tum’c’mewm(? ej”;i)ue_zasg 2COMO amancas?, evidentemente si ha un;r?:m?
Promueye & instituto de la Juventud que concede un premioy ad o
un e ;
una pmib;fidazs E‘““’”?* ya fenemos un autor que ha estrenado ;ayténgms
oor qué e Z conzzfimdad, pero también tenemos que t(;ner culidad :
tremo cor& o B?z (;Z er ahi un tope, es decir, a mi me dan o] Bradomin 8@%{}
adomin pero mi estética es pofi el
2 s peligrosa ; It -
no estrenar d peligrosa sy qué hace la privada?
e nuNCa, esta es la gran censura, sf, s |a gran cer‘aﬁurﬁ vadat
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censura econdmica

Jesds Cracio~Censura, el mercado, sus leyes, pero yo creo que son dos
cosas distintas,

Antonio Alamo.-F! éxito de un artista siempre depende de dos factores,
uno es su talento vy ofro su cierta habilidad social o suerte, o como lo quie-
ras ilamar, y eso pasa desde siempre, es decir desde los pintores barrocos,
incluso los poetas barrocos que también dependian muchisime de la corte,
y nosotros dependemos de algo que, en principio, puede ser mas democra-
tico que es un piblico. Y me parece gue es una huena dependencia, esta
dependencia a mi no me pesa.

Yolanda Pallin.-Pues a mi si me pesa, porgue no creo que sea una de-
pendencia real, es una dependencia que estd por encima de nosotros, que
son estructuras muy sélidas de capitalismo, es mi opinién. Yo creo que a la
gente, pata eso estd la educacidn, tenemos «Tdmbolar y tenemos la posi-
bilidad de ir a la Filmoteca.

Antonio Alamo.~Pero Yolanda, yo creo que la opcién que ti has toma-
do como escritora es no hablar a ese pablico, a un publico masivo, sina que
13 has pensado gue tu piblico es inteligente, y tienes todo el derecho a pen-
sarlo, que el pablico es inteligente y si te basas en que ese pdblico ya no es
ese publico, en ese sentido vuelvo a la idea de que tu pensamiento es mar-
ginal, no el pensamiento dominante.

Yolanda Pallin.—Mi pablico tiene que saber que existo, por gjemplo eso

es una censura.

Jests Cracio.~Bueno, sigamos, por favor, pero un segundito, queria acla-
rar una cosa. Sen censuras absolutamente diterentes, Cuando planteaba que
hace equis afios habia una censura absolutamente radical, ideolégica, yo he
tenido gue hacer pases de censura como actor delante de un censor porque
iba a representar. Tenfa que representar a las ocho de [a tarde y entonces te-
nia que hacer un pase de censura a las doce de la manana, para que ef cen-
sur viese fo que yo iba hacer a las ocho, eso es la censura, jeso es la cen-
suraj, estoy de acuerdo con lo que dice Antonio, hay otro tipo de censura,
hay la censura castrante desde el folio, me explico.

Borja Ortiz.-Yo creo gue existe igualmente.
Jestis Cracio.~Si uno pretende ser realista desde el folio si, si, y sigo, pe-
ro queria aclarar gue son censuras diferentes, totalmente diferentes.
Antonio Alamo.-Si no quieres ser censurada lo que tienes que hacer es
escribir para |z tele, si te dedicas al teatro, en el momento gue t te dedi-
gues al teatro estds hablando de una escritura marginal, creo que una per-
T3
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Carla I
s 2rla ia:izn; El Eema de la censura hay que aceptarlo, tenemos cen-
e zjza porquae a de la picaresca, de las prohibiciones, de algo qUE es apua
. POr supuesto que existe un t g fen no qu.
2xiste o de censura. i
Fa ver eso, que ademds es 3 ; i, 10 dig o
> S €5 una censura mucho mis sutil [

e cs0, que » no digo que sea
g{a{ ° rslz;or, SING que no dctda de una forma tan directa, no c)ét))figz a ha
ves, no obliga a buscar una analogia, ya no tenemas que hacer
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esas cosas, que nos ensefid Buenaventura de Cali. [so ya no es necesario,
pero fa censura econdmica de los aftos del liberalismo v del capitalismo es
tremenda, es una censura idecldgica, no econdmica. No podéis decir td eli-
ges el hacer televisién o hacer un publico, porgue desde las instituciones,
¥ YO no veo que aqui nadie haya nombrado al Ministerio, se habla de las
instituciones porque existen, y son las que tienen la obligacién de posibili-
tar que autores de este tpo Heguen al juicio del pablico y que el pablico
los conozca. s fue no se produce el que yo haya oide a un autor decir: yo
quiero que el pablico me conozca y me quiera, eso no es generacion es-
ponlinea.

Es que para eso estdn, y que nadie se dé por aludido, es que nos tene-
mos que dar por aludidos todos, los estudiosos, los gue escribimos, los que
estamos en un momento de gestidn, porque en un momento de gestién a lo
mejor hemos estado todos, o casi todos, v entonces no hemos sabido asu-
mir esa responsabilidad.

Y lo que no se puede pedir es que un autor elija as: quiero hacer algo
que llegue al piblico y que sea un gran éxito comercial, o quiero seguir ha-
ciendo un teatre marginal. Marginal, una palabra odiosa para un teatro di-
ficil. Porque en teatros institucionales, franceses o ingleses, se emplea es-
pacio para un teatro de investigacion gque es 1o que ayer discutiamos. Por
qué el gran Shakespeare o el gran cldsico espanol v no puede haber una
obra de Mallorga ¢ una obra de ltziar en otra espacio.

Porgue otro lealro v oira estética conlleva otra manera de producir y eso
es ideologia también, entonces tampoco se puede decir que la empresa pri-
vada, aventuras privadas, jpero qué es esof Primero, el teatro ne es una in-
dustria, no sélo no es una industria, no lo puede ser, y menos en un pais
donde no se ha posibilitado que sea una industria, y se ha hecho una bue-
na politica cultural durante unos afos. Pero esos premios no pueden con-
fundirse con las infraestructuras, con esas posibilidades de conocimiente de
otras dramaturgias, eso es algo que yo lleve quince afios diciendo, no es de
ahora, es decir, los centros de jas comunidades, los centros institucionales
no pueden hacer $6lo los tres montajes de recuperacion del acervo de esa
comunidad o recuperacién de las tradiciones de esa lo que sea, la lengua
por encima de todo, sino que también tienen que dar a conocer lo que las
privadas no van a dar nunca, ni ahora ni nunca. Cémo van a dar a conocer,
digamos espontaneamente, este teatro. No hay un empresaric leatral que se
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arries i
e EE};a é)f‘oe:fz::czr «Dedoss o «Umbrals, 0 que se arriesgue a producir
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htonce P H ‘ ‘
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Hai i i
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mantener que existe censura, porgue un programador no te programe un es-
pectaculo que ti crees que es bueno.

Carla Matteini.—Es que se trata de algo mds sutil.

Jesds Cracio.-Ya, ya lo sé. Pero intentando cerrar este asunto voy hacer
referencia a un hecho particular muy concreto. Yo he escrito un especticu-
lo a partir de textos de otros autores, he hecho lo que me ha dado la reali-
sima gana, he puesto un millon de pesetas de mi bolsillo y la obra ha esta-
do dos afios por Espafia. No puedo decir que haya tenido ninguna censura,
he puesto mi dinero, he hecho el espectdculo que he querido y durante dos
afios ha estado rotando por Espada y por parte de América, ;puedo decir
gue he tenido censura? No, de ninguna manera.

Paco Sanguino.—De todos modos, yo recuerdo gue se iba a estrenar una
obra de este amigo (Rafael Gonzdlez) y mfa, que Pentacién iba a producir
y que estaban los presupuestos aprobados por la Ceneralitat Valenciana, Es-
tabamos en diciembre, en enero cambia el equipo v dicen que llaman a
Madrid y: no, no, esto no se hace. No sé, me rio de Franco, es decir es pa-
ra reirse, pno?, que me digan qué es censura y qué no lo es pues me da igual
si digo censura de hecho y no de derecho como era antes, que era de de-

recho pues shora es de hecho, ;qué diferencia hay?

Jorge Diez.~Una diferencia bésica, y no precisamente menor desde el
punto de vista del autor, ;no te parece? .

Paco Sanguino.—-No, a mi me da igual, crec que a los autores les da
igual, porque como era la gente que habia estado en la cdrcel, gue habia
luchado por la democracia y que habian sido los detenidos, los que se ves-
tian de guardias civiles, y todas esas historias tan bonitas que cuentan, y ue-
go llegaban v hacfan tres cuartos de 1o mismo. Quizd no todos, pero mu-
chos si, los grandes defensores de fa democracia y todo aquello. Y ves con
veinte, veinticuatro afios, gue ahora estd de director en tal sitio fulanito o
ese otro, jcon jo que luchd contra Franco! jQué bien!, sno? Pues no, aun-
que ahora no sé quién estd, la verdad.

Jesids Cracio.~Bueno, antes interving Borja partiendo de la pregunta so-
bre quiénes habian sido los maestros, y creo que por ahi deberfamos conti-
nuar el debate. Me parece mds interesante entrar en la creacién que seguir
dando vueltas al tema de la censura.

Paco Zarzoso.Mis que las influencias a veces una generacitn se fija en
lo que no somos, lo cual también puede dar alguna clave. Quizds también
el featro que a mi me gusta, y 2 mis amigos de mi edad y de mi entorno.
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Creo que este teatro que nos gusta no es un teatro de la incormunicacion.
Td has dicho, Jesds, que los jovenes estamos siempre con el terna de la In-
comunicacian, pero plenso que ne, hay un gran volcan de necesidad de ha-
cer monologos, donde los personajes tienen una gran dificultad para co-
municarse, pero creo que entre 1os autores que mas me gustan de esta me-
sa, lo que me encanta es esa necesidad de decir. Beckett dejé paralizados
silencios absolutos porque no habia nada que decir, y de pronto aqui hay
silencios porgue no se sabe cdmo decir, pero hay una gran necesidad de
decir algo. Entonces cuando se dice: hacéis teatro de la incomunicacion,
Creo gue no se acterta. Me parece gue tampoco somos surrealistas, porque
creo gue hay una especie de mitificacion de la realidad, partiende de lo co-
tidiana para Hegar a lo inédito desde lo pequefo, y también es algo que me
Blsta,

Quizé otra generacicn anterior tenia que buscar, no habia tanto una mi-
tificacién de la realidad, sino que habia que reinventar un mundo vy a par-
tir de ahi crear metdforas para buscar un enemigo, cree que ahora hay una
especie de mitificacion de lo real, de lo cotidiano. Bel ha comentado la idea
del zapping, creo que estamos en una época absolutamente enloquecida,
entonces somos fragmentarios, tremendamente fragmentarios, porque esta-
mos en una época completamente fragmentaria, enloquecida. Y nuestra
cultura depende de la televisidn; yo mismo hay veces que veo un programa
de telebasura, v eso me influencia jporque es tan bestial lo que estas vien-
do ahf! lgual que Thomas Bernhardt me puede influenciar {a telebasura tam-
bién, v creo que no hacemaos piezas bien hechas en el sentido de la pieza
acabada sino que nuestros personajes son polifénicos, hay varias voces, no
hay una @nica voz, no hay &l conflicto aristotélico cldsico; quizd tampoco
somos absurdos porque, precisamente, cotmo hay una mitificacién de lo re-
al la situacidn siempre parte de un estimulo, de un estimulo de lo reall Y
aungue no construimos fas piezas bien hechas si creo gue hay una necesi-
dad de investigar en lo formal, en crear estructuras, en buscar, pero se trata
de estructuras que no vienen séle del leatro sino que derivan de un progra-
ma de Arguifiano, de una novela o de un anuncio televisivo. Persiste [a ne-
cesidad de dar un orden, pero rompienda las estructuras del teatro aristoé-
lico v el teatro caduco en ese sentido. Lo que hay es una especie de idgica
volcanica, ;no? Un volcan y una necesidad de, al mismo tiempo, darle un
orden, como el orden de un juego, porque el teatro a fin de cuentas es up
juego.
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Antonio Alamo.~Lo gue ocurre es que en (iimo término [0 que ha di-
che Paco es que tode nos influye. No puede estar en {iffsacaeré&, pero al
mismo tiempo también puedo eslar de acuerdo con Borja en cuanio a ic:s
tres grandes que ha citado, aungue precisamente no son aaiorfaslser}o di-
rectores. Pero, por otra lado, yo nunca he estado en un taller, quiza una se-
mana o dos con Sanchis, y fue una experiencia muy buena, y sin emt?arge
yo de alguna manera vengo del sur y no me puedo sentir demasiado iden-
tificado con alge que ha sucedido basicamente en Madrid y Barcelona.

Yolanda Pallin.~Influencias asi, en general, si, esloy de acuerdo con Bor-
ja. No podemos obviar el murnide del audiovisual, por ejemplo, los anun-
cios y los videoclip, que te cuentan una historia absolutamente c:@ls‘ﬂpleza_ en
cinco segundas: jpum, pum, pumty te fo han dado toe:icr: Eso}e’sta en noso-
fros y creo que ademds tenemas una especie de receptor implicito, algo que
hace que nosotros estemos absolutamente convencidos de que eso se vaﬁ
entender, de que hay gente que ya esta en €5a clave, en ese nsvel}. Acf@mas
tengo la sensacion de que todas las artes han evolucionado mas rapada_—
mente, que el cine consigue cosas que formalmente son pasadas,‘que qui-
24 el cine de David lynch no es mayoritario, pero tiene un grandusamg pa-
blico contando historias, como la Gltima pelicula, terriblemente .amb;g,ua,
confusa y misteriosa, inexplicable. Y sin el:nbargo el F}Oblico de cine ya es-
tz ahi, y el publico de teatro estd un poguito mds atrds.

Nosotros lo hacemos inconscientemente, ni siquiera a veces 10 reflexjo-
namos, tal vez el taller te da oportunidad para la reflexion, para saber que
estas haciendo ciertas cosas y por qué las haces, para razonar, para racio-
nalizar algunas cosas. Yo tampoco he h@ch‘o talleres hasta hace muy poco
tiempo, pero también he empezado escribir hace bafitante poco tiempo,
Estoy ruy influida sobre todo por una relacién con un d}recwr y con la ge?n—
te de su grupo. Esta ahf al fondo, Eduardo Vasco. Trabajar con él me ha in-
fluido mucho en la manera de escribir.

También piensa que tenemos una especie de sensacidn de cgue'todo ma}-
terial puede ser utilizado en lealro, no desperdictamos olros materiales y le-
nemos una gran libertad, probablemente porque dgmmcas: bueno, qu.ej:re-
mos estrenarn, pero si no se estrena ahi esta, por encima de‘ todo, e texto, Y
na se nos caen los anillos si de repente hacemos una funcién en la gue to-
do son mondlogos, o en la que fos didlogos son monosilabos, o sea gue no
tenemos miedo de meter la pata.
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Y creo que esa diferencia en la manera de estructurar las obras nos estd
dando una manera de contar el mundo, en la que no nos hemos puesto de
acuerdo, pero pricticamente todos estamos intentando una manera dife-
rente de estructurarlas, Aver me contaba Paco cdmo €l, por ejemplo, supri-
mia los oscuros entre escena. Ahf retomo el hecho de gue todos estamos
educados en una ldgica visual dada por el cine o por la television antes que
en una logica teatral. Todos hemos vislo antes peliculas en la television o en
el cine que obras en el teatro, por lo menos los de provincias, porque yo
vengo de provincia también y no iba al teatro por que no habia; hasta que
no me fui a vivir a Madrid. Entonces esa educacidn sentimental se hacfa a
través del cine o de la televisién, y enlazo con lo que decia Yolanda, acer-
ca de que el pablico estd acostumbracio a ver esas cosas en cine pero no es-
td acostumbrado en teatro. Ahi tenemos un grave error, no estoy en absolu--
o de acuerdo, no creo que el pablico de teatro este atras, porque la perso-
na que va al teatro es fa misma que también ve la television o ve el cine y
que estd conectada a internet.

No creo que haya una especie de fragmentacion, por eso cuando escri-
bo una obra me planteo que la escribo para un alguien que acaba, por
ejempio, de salir de ver una pelicula de David Lynch y que sabe reordenar
los fragmentos que le han dado. Y por eso yo reivindico mis fragmentos,
porgue pienso que ese sefor ya lo ha visto en cine e igualmente fo puede
ver en featro.

Respecto a lo que acaba de decir mi amigo Rafa, y es muy personal, a
mi me influyen mucho las formas del cine, la manera de contar las histo-
rias. Discrepo contigo, sin embargo respecta a fas historias en sf pues siem-
pre que encuentro histortas que me Hegan muy dentro son de teatro. Leo
mucho teatro y me gusta oémo las cuentan en cine, pero el cine al que ten-
go acceso en peneral me gusta mucho como lo ha contado pero no lo que
me estd contando. El cine es una influencia absolutamente indispensable en
cuanto a la forma pero en cuanto al fondo no, no veo peliculas que me
afecten ahora mismo como las obras teatrales que leo.

Yolanda Pallin-Temdticamente también rescatarfa la influencia de la
prensa, He escrito alguna cosa con recortes de periodico. Concretamente,
tengo una carpeta en la que voy guardando recortes v luego seleccionando
algunas cosas que va han salido o que saldran.

Borja Ortiz.~Otra cosa, hay mucha gente que nos acusa de antirrealis-
mo, de huida de la realidad o de ocuparnos de conflictos formales que no
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que controlar v en ese sentido crec que hay una reivindicacién de la vuel-
ta a la palabra pero no & una palabra vacia,

jorge Diez.—Una cosa gue me ha llamado la atencidn y en [a que habéis
coincidido lodos cuando se hablaba de influencias, es lo que 10, Borja, has
Hamado educacion sentimental en el mundo audiovisual, de fa cultura de
masas. Yo echo en falta que no hay ninguna referencia, como en otros mo-
mentos histéricos en la creacidn teatral, a otras disciplinas como las artes
plasticas y la mUsica contemporanea. Quizd el propio predominio de la cul-
tura de masas deia esos territorios al margen. No habéis hecho referencia a
ningunc de ellos, ni a la mdsica conternpordnea ni a las artes plasticas. Ni
coma influencias ni como didlogo creativo con otros artistas, algo que en
otro momento se ha producido de una manera casi natural.

Paco Sanguino.-Si, vo he hablado de fa mdsica.

jorge Diez.-No, esa referencia ninguno la habéis hecho, porque ese
contexto que tu decfas v del que te has impregnado es el de la cultura de
masas, de los medios de comunicacion, del audiovisual, pero nunca el de
los nuevos lenguajes en artes pldsticas 0 midsica conternporanea, con los
que presumiblemente podriais dialogar estéticamente, incluso, tener ami-
gos que trabajan en ellos.

Paco Sanguino.~La infiuencia de la masica popular, que es la de mi en-
torno, pero no solo en teatro sino cuando fefa a Ray Loriga, o escuchaba a
David Bowie o Elvis Presley, porque el cine de nuestra generacidn en Esta-
dos Unidos es Elvis Presley, no la mdsica contempordnea, la mdsica culta,
sino todo lo popular,

Jorge Diez.~Por eso decia que era comin, igual que la falta de referen-
cias a quienes estin investigando y creando en terrenos gue quizd no son
los comerciales, desde luego no son los de la cultura de masas. Me refiero
a la musica, a las artes pldsticas, a la videocreacién o al arte en la red, en
internet. Esas refercncias no existen o no os interesan, parecen comparti-
mentos estancos.

Paco Sanguino.~Si que las hay. A la hora de trabajar, por ejemplo en el
vestuario, yo he introducido referencias al pop-art, a Warhol, a Lietchens-
tein..., pero si'te das cuenta lo que hacen es muy parecido a jo que hemos
leido en los tebens. Todo ello estd, lo popular, todo lo pop, pero como es
ur referente comun, guizd compartide por todos, va para qué vas a co-

mentarlo.
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Ma?arﬁ ;}rtirf.—Per(‘) mira la lista de temas que te han dado del premio
qués de Bradomin. No creo que se puedda decir que en los desastres del
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Borja Ortiz.~No, yo entiendo que [a manera de contar una historia es la

historia,
jests Sastre—De los contenidos ¢reo que seria interesante hablar, por

ejemplo, pues no veo elementos de ruptura de los esquemas en el teatro, no
veo destapar las contradicciones de la sociedad, sus conflictos, veo mis los
conflictos personales de los individuos, todo ese contenido de la incomu-
nicacién, del surrealismo, del absurde, que a mf me encanta, pero no lo veo

realmente, v que muchas veces el cine con muchisima valentia los afronta,
con un lenguaje absolutamente rompedor, v yo ese lenguaje no le veo en el
teatro. Rompedor como fa misica rock, es que lo que decia antes Paco San-

guino, porgue si utilizamos un lenguaie de verdadera cultura en el teatro a

lo mejor ne lo entiende nadie.

Ah{ volvemos otra ver al tema de la autocensura, pero es que se ha per-

dido, a mi juicio, o se ha difuminado la funcién del teatro. ;Fs una recrea-
¢idn de enriquecimiento propio y de quien lo hace?, jes un quererse juntar
con los que coincidimos en tal y cual planteamiento?, ;o hemas tirado la
toalla frente a la posibilidad de recuperar al gran piblico para el teatro? Por-
que yo estoy convencido de que los teatros se pueden volver a Henar cuan-
do los lenguajes sean de nueve los del teatro, con todas fas innovaciones li-
ricas y tecnolbgicas que se quieran, pero que se planteen en el escenario te-
mas verdaderaments de ruptura, desde el inicio de los conflictos de fa so-
ciedad, de las contradicciones de los individuos con la sociedad. Perdo-

nadme, pero todo esto lo veo muy alejado, muy diluido en el teatro que ha-

bitualmente se representa.

Antonio Alamo.~No estoy de acuerdo, en el teatro de Yolanda, de Borfa
o de Paco, quizd sea dificil verlo, pero desde luego el acceso a esos aspec-
tos estd v el contenido creo que s muy potente, no corresponde en abso-
luto con nada de lo que has dicho, es mi opinidn.

Mariano de Pablo.-Simplemente una curiosidad que no paraba de ron-
darme por la cabeza mientras os estaba ovendo. Hace setenta v cinco afios,
cuando tanto se hablaba de la ¢risis del teatro vy de que el teatro se hundia,
un escritor alicantino repitié en la prensa y en sus libros constantemente
que la salvacién del teatro estaba en el pdblico, que el cine no era ¢l ene-
migo el teatro sino el 'que le daria la capacidad de enriquecimiento, de an-
tirrealismo como forma, no como contenido, de abstraccidon en el frata-
miento de sintesis a la hora de contar, de dindmica cuando se cuenta. Ese
escritor se llama Azorfn y de verdad que es impresionante ver cémo eso que
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o0s estoy diciendo ahora en relacién a otras cuestiones tiene todas esas ca-
racteristicas que &l intentd llevar a la esceng, y que no consiguid de ningu-
na manera. Pero desde el punio de vista de lo que puede suponer un arte
nuevo, como salvacidn de un arte que &l si piensa que ya esta llegando en
esa forma a lus dhimas, pienso que es realmente impresionante el ver cé6mo
coincide con lo gue estamos debatiendo.

Nel Diago.~Hay una palabra que hemos evitade durante todo el debate,
nue es fa palabra posmoedernidad, nadie se ha adscrito agqui en fa mesa a la
posmodeinidad, la hemos eludido, ia hemos dejado de lado, por lo menos
el término, el concepto. Y creo que habrfa que recuperarla porque una de
fas cosas que permile precisamente esa posmodernidad entendida como el
fin de los grandes relatos quizd es io gue W0 no encuentras en esos textos,

Es decir, no hay un texto que pudidramos llamar canénico que inaugu-
ra una nueva etapa, no hay nadie que haya escrito hoy todavia «Luces de
Bohemiar 0 «La casa de Bernarda Alba», pero a lo mejor la clave es esta
disparidad, porque aqui estamos hablando de nosotros, pero jexiste ese no-
sotros realmente como grupo generacional? Porque cada uno cuando ha
anunciado desde ddnde escribe resulta que sus referentes son muy variados
porgue viven en Madrid, o porgue viven en Barcelona, Valencia o Alicanie,
porque unos insisten en la televisidn, otros en el cine. Pero son referentes
distinites, v la forma de escritura tampoco es dnica, son también diferentes,
en algunos pesa mucho ef silencio y en otros es ¢l exceso de palabra, es de-
cir, hay una pluralidad, gue a mi es lo que me gusta y me entusiasma. No
hay ya un modelo candnico sino diversas formas de expresidn, v esas di-
versas formas me despiertan ia curiosidad, el interés, me hacen ver aigo dis-
tinto, algo nuevo. ‘

Y por eso los leo y voy a ver sus funciones siempre que puedo y, ade-
mas, ios promuevo desde la ensefianza, dando como lecturas obligatorias
sus textos, Algunos me resultan mas accesibles, los de Pace y Rafa porque
me los envian, o los de Zarzoso o Roberte Garcia, o los de Valencia, pero
los de Madrid y Barcelona, incluso ef Marqués de Bradomir, no Tlegan fé-
cilmente a Valencia, a fas librerfas, ni siquiera a las de Madrid. Cuando ha-
blo de promover recusrdo, par ejemplo, la satisfaccion que sentf un iz al
bajar al metro en una estacidén de Santiago de Chile y ver un anuncio de
una obra gue se llamaba «Metro», de Sanguine v Gonzédles. Es emocio-
nante para mi, también el yue de repente una alumna de doctorado chile-
na, gue acababa de llegar una semana antes, Je presento al sehor Paco Zar-
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zos0, que habla venido a ver una cbra a la Universidad, y excla::f&iiasfé
Zarzoso! entusiasmada. jPor que? Por que resulta que habian n‘;? o
hombre, oira hombre», ¥ habian momad.o «Metr(?z, porque Yo 1@*}@ Chile
editado por la Muestra y lo habfa depos:fade alli, en una escue apis o
¥ montaron «Notas de cocinar; y sste afio han mea{ado «Quan ‘,w ;TE s
ges de Cartier Bressoft» de Josep Pere Peyré, gue lleve en rr;alnutscn u.ﬁ o
cir, que incluso siendo periféricos se puedg llegar K?zasta a o ?epue -
mundeo, entre oiras Cosas porque alifen (;h;le también hay gent gaé%endo
la misma edad, las mismas ideas, unos mIsMas referentes, ¥ estan[infa vc;'Mé
un mismo tipo de teatro. Y cuando fintgn Chile, puedo decir Argen >
xico, es decly, que no es cuestittn tnicamente nuesira.

Aliredo Carrion.—En relacion al terna det teatro visual, teatro (:2 ;ixi;z:
plantear el texto tiene un valor literario, pero a la vez es uﬂ.pr{oy{’i‘z Nt
presentacidn, que no es univoco, no &?5 Gnico, me ;efmrf:; a— a: N
con los directores de escenay a €s¢ dt.cha de que el mejor di.i .0» » cu"a a
tor muerto, también aplicable a fa mUsica. ¥ luego decir Utralfcdoi}%i; ey
se habla del rock ahf hay una industria cultural muy cansoli ? S {:e o
mente asimilada. Me liama la atencion quea veces iextos texira eﬁ;ﬁca pre
meten ser rompedores son muy convencionales en cuangn a -I:;ti e
dental. ¥ por ultimo decir que una cosa es que no nos gu;&e e ié‘rgica o
atro y ofra es que uno lee los textolslde la Repdblica y ha I'adeP;a o 2y
hay un escripulo a Hamar la atencién, a hacer cualquier rut g. T e i
guro que hay aufores teatrales que ![enan teatros y pmyeciosd 6; f; o
que son rentables. Algunos hasta sin subvencion, y tengo dato ;; e
que aqui de ese tipo de teatro ni se habla, pero lo que yo tratngc; 2 oo blico
es que jamas haya una critica al respecto, la tension de mos ? :
las desacuerdos profundos que quiza se manifiestan en privado.

- dioos
Carla Matteini.~No estoy de acuerdo con que haya que buscar C?z;ggﬁm
distintos, por supuesto que el audiovisual v el cmeltser;e a?pdei;oi esfe“}ad
Oy ! : ) e a )
ivi - de sigio la época de la plurahidad.
cos, pero vivimos en este fin ! ‘ "
es r;ui: yo ya no puedo distinguir géneros sentenciando esto €s leirt}x ?;e
no €5 teatro Hay una contaminacién total. El teatro ha reco]gnds:) ed cﬁmg
: i sic-hi si o] teatro-tanzi,
1 music-hall, de la musica, del tea
ar supuesto, pero del cine, de X ic: ; anze
2ue espotra de las innovaciones que yo creo m;}o;t:}ntissmas. Es una fV ,
una contaminacién absoluta, incluida 1a recuperacién de los clasicos.

j 5, sali | es-

Hace afos buscabamos los lenguajes popu§a~res, safir un ?(}C(;] ;i:enta-
quema del teatro hablado, s6lo hablado, para sefiores que estan 3
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dos y estan asistiendo pasivamente a una representacion, eso no me atrae.
Perp esa contaminacién, ademas me parece inevilable, no puede escribir
ningtn autor de treinta afios ni al margen del cine ni al margen de la masi-
ca contempordnea, de investigacion o popular, ni al margen de la pintura
contemporanea. Viven en la misma época que alguno de los pintores de los
que si gueréis hablamos, por ejemplo, yo creo que cuando Benet i Jornet

escribe «Deseos estd pensando en Hooper. Fs que hay claves visuales y re-
ferencias inevitables.

Entonces, sobre los temas vy [a redefinicién de fa funcién del teatro, uno
de los autores considerados mds abstractos, mds dificiles, dice que el teatro
es una muestra de resistencia. Esto puede sonar muy demagégico o muy bo-
nifo, pues es una muestra de resistencia contra el pensamiento dnico v o
(jue pasa es que los temas se plantean de otra manera. TG decias que no se
cuestiona la realidad, vy yo creo que el teatro de ahora estd cuestionando
mucho mds fa realidad de lo que lo ha hecho la generacidn de hace diez,
quince afios. Porque lo hace desde una sensibilidad personal y social mu-
cho més cercana. Los temas de Antonio Alamo, una obra sobre la bomba
atémica de Hiroshima, otra sobre Hitler y Stalin. Los temas de Boria, por
ejemplo, tienen que ver siempre con la transgresidn sexual y [a represién,
ai racismo, la xenofobia, el diferente, el otro, son los temas de Kolees, los te-
mas de Passalini, pero ratados de otra forma,

For otro lado, el teatre de esta segunda mitad de siglo, y tengo que citar
a Lavelli, no se puede pensar en este teatro de fin de siglo si no se piensa
en los silencios. Fso prueba la reticencia, los textos reticentes de que habla
Yolanda, eso engloha también las fragmentaciones, esos textos en los que
no sabes qué guieres decir porque no tienes preguntas, es decir, sabes per-
fectamente lo que quieres decir pero no contestas; las dudas de esta época,
es una dpoca especialmente compieja. Entonces no puedes hacerlo de una
marera, no ya naturalista sino ni siquiera realista, a lo mejor lo tienes que
hacer a través de analogfas, metdforas, no lo sé, y eso no es censura es otra
sensibilidad, otro acercamiento a la realidad. Los textos de Yolanda, jtd no
has visto el montaje de «Lista Negra», por ejemplo! Es que es justo lo que
1 estabas diciendo que echas de menos, ves «Lista Negras, que ademds el
otro dia tuvimos la experiencia de verla con chavales de doce afios, vy, cla-
ro, son skinheads cruzando entre fos espectadores, v estaban alucinados
parque ne habian visto nunca una cosa tan vielenta e insultaban a los ac-
tores, Fues es un poco retomar también lo gue nosotros llamdbamos un te-
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i6 st iento, peta to-
atro de alta tensién, de situacion, de analisis é;je czie:st;)?::;zz gepfomar-
4 sensibilidad aungue sea aierente -ont
dos comparten esa sensibi ‘ ¢ e e
i son hijos de esta época no pue .
lo; es diferente, pero porgue Son 0P
cribir de otra manera, Creo. La ,
otra manera, no deben escr “ uno, par Jo c-
ferentes gue son, estd recogiendo tode lo gue compone esta €po
plicada, v entre todos refiejandota pluralmente. / .
Paco Sanguino _Retomando o que decia también };sus, ::“;e f{ues aC;; "
, & warsidn, ¥ me -
al teatro porque no hay otra di
sar que la gente no vaya Y € E O algma fan-
2 0N t tener ol teatro, st tiene qu :
ensar gué funcidn tiene gue ! _ g
zé}n ahorj y si esa funcion es la de mantenerse a contracorriente. igr}g ’
i 3 on [
los sk%nhe;;d que aparecen en «Lista Negra» pre;ceﬂd;n g;ns trz:stgr;e;:gféﬁéﬂ
‘ 4 las personas que han habiacdo :
ror e llama la atencion que i an O e
i s sino los que perteneces a una ge ‘
no hemos sido nosotras $ino O
f i asariamente. NOSOos no nos ve
habfa que transgredir necesaria : y e i gon-
ura, inc ¢ st llegamos a pensar s! ta manera de g
tura, incluse NO se st ] Fsi e s
i dido publico es porque n "
1e al leatro o si el teatro ha per e P e o 10
34 onarios. Desde el punto de visia
fransgresores, revolucionari : e Vi e wenoe
i i los motivos por los cuaies 8 §
seamos, Quiero decir que B A e
r qué iba antes ia g
G sy YO me pregunto po
al teatro pueden ser distinto to ‘ fes 1a gemte
al teatro i por qué va ahora al teatro. Por qué iba la gente g&l gg;iés o
fuici @ it y
[ 3 i s del juicio de Burgos y por f4 |
setenta, par que iba antes ‘ : P
i el siglo pasado, y p
: senta y los cincuenta y en : ¥R !
e e e i st N o fue el piblico de me
son distintos. No crec g :
ahora. Creo que los motivos P e
i i riamente al teatro porque neces
iados det siglo XIX fuera necesa X cesitaba estar
S: contra defba!guien, incluso posiblemente las razones eran dlveztzr;;:é ;
retenerse Unicamente, y de paso le llegaba que Movrﬁtit‘w eral i uasé b‘mz
aquél no. Pero yo imagina que el que vio «tisidelas gmas; i\e; ig el
. g
i ya b s estaba mal hecho se lo paso mal. ‘
¢i estaba bien hecho y sies 6 ma AP
i g, y depence
& ; tro porque ha de entretenerse,
creo que ha de ir al tea ' epende O e o
; i a o no vaya, dep
hra de enfretenimiento que vay de
O it que 41 con esa gente, porque los nive-
i | teatro de conectar con gente, ¢
e e entendi i decir, en un pegueno
Sic endimi a los tienen y anies, es \ :
1es basicos de entendimiento y n en un pequen
flos ci ai ne hasta que vino un
fios cincuenta iba la gente ai c e
P ros ¢ {es dio el pan nuestro de cada dia
apté una cosa y les dio el p
con unos rollos y les proyex l nn e
a crec  sente va al teatro porg
sron al teatre, Y ahora creo que la g ) .
F Y eatro, orque le sale mucho mds barato
At ero no por entretenerse, p q § i
B o ot & inci ed lquier programa de televi
: i arse a ver cualgquier prog ‘
en una ciudad de provinQas qu ’ , Je televt
sién que ir al teatro. bse pblico se ha perdido, pero el otro no, el

12%




gue yendo, jque son menos?, entonces no habrd que achacarlo a los auto-
res © a kos directores ¢ a fa profesién, porque ese plblico sigue yendo. Qui-
zd hemos perdide espacio, pero incluso en ocasiones he Hegado a pensar
que afortunadamente hemos perdido espacio,

Alfredo Carrion.~No pida paso! y hago el teatro, decian los Goliardos
de mi época, fue un referente y allf iba a ver algo distinto. Hoy hay teatros
que se llenan, io gue aqui se estd debatiendo es que ese teatro no es el que
nos gusta ni el que propugnais. Por otro lado, Tas instituciones en general lo
que hacen es un poco como [a parte intermedia, que se lleva los golpes, pe-
ro que nadie dice lo que hace; parece ser que hace anos se hizo una en-
cuesta en el Ministerio de Cultura con un resultado realmente sorprenden-
te, creo, que $6lo el veinte por ciento de la poblacién habia ido por lo me-
nos una vez al teatro. Muchas veces ha ido unc a ver una obra, no le ha di-
cho nada a nadie y a lo mejor no tiene modo de saber que hay otro tipo de
teatra. Cuidado con el papel de las instituciones, nadie dice a ese especta-
dor despistado que ha ido al teatro v que no le ha gustado nada que a lo
mejor hay otra cosa que si le podria gustar

Carla Matteini.—;5abes cual e e especticulo que méds ba llenado el Fes-
tival de otofio? Un especticulo audiovisual, de tecnologia punta, que se
ilama «Elsinor», donde un actor hace todos los papeles. Es un espectdculo
que & mi personalmente me ha parecido banito, pero pura tecnologia, o sea
es la invasién de la tecnologia dentro del teatro, donde realmente el actor
queda ahf aislado. En cuanto a los teatros que se flenan o los que se han lle-
nado o los que se llenardn o los que se siguen [lenando, y mespecto a lo que
ha comentado Paco Sanguino de los periféricos y los madrilefios, queria de-
cir que si supieras lo que cuesta a los autores madriiehos estrenar, si supie-
ras la realidad del fenémenc salas alternativas, es que ni siquiera la posibi-
lidad de las giras que tenéis vosotros,

Pace Sanguino.~No, st por eso no vamos a Madrid.

Jesiis Cracio.~Aver, creo que viene al caso, ieia en el perfddico un ho-
menaje a José Luis Sampedro, y Andrés Amords exponfa cinco puntos por
los que destacaba la escritura de Sampedro, me gustaria leerlos:

«Primero: no ha buscado el éxito, se divierte escribiendo, es la ética del
esfluerzo y no la del resultado; segundo: sus novelas transmiten unos valo-
res, y no hablo de moralina; tercero: su obra nos invita a reeducarnos fren-
te a la cultura light o banali, nos ayuda a recuperar el sentido de lo sagrado,
el amor, la muerte, [a edad ef pasado por la vida; cuarto: escribe con liber-

130

RS ok

on el lector, no hablo de los pedantes al uso

H ior into: conegta c A )
tad interior; y quinto [go que nos afecta a todos: 10s

ni de las minorias cuitas, pero nos habsla de a
sentimientoss. | ) .
Antonio Alamo.-57, estd muy bien, yo lo comparto, ille leld{; adi;: gi%l;g
; i i como Dickens, como la novela
dro, que es un autor sentimental, . el o
Xlx' gdemés una cosa gue decia Borges, el escritor, dparg tener e;ﬁaj:gap%—
condici la cual no guiere Gecir que s¢ , pe
las condiciones es hacerse nolat, % lo: pe-
: i o no es nada sentim
sspectd a que tengo aqui al lad
ro el especticulo de Yoland Hlado ! men
i i Anionces No es U
specticulo muy arido, € ;
tal, todo lo contrario, €s un € oo A ]
é ape ; 0, & ese gran pu
ac : sramente apelando a ese puniico, '
ecticulo que esté verdadera : ese gran b
ﬁtim, y Sarnpedro sT, y que conste gue tampoco me puede ser ind
Jests Cracio.~{Jecia los cinco puntos, no 54 abra.

jorge Diez.-Mas que e producto o Ia estética, cren gue jesus se refiere

a su actitud, | .
Jesds Cracio.—No estoy hablando de su obra, estoy hablando de esa ac

titud, de estos puntos gue creo que pueden conectar con la feahda;j c;i?:}ey
f i : 3 ek thTe-
i i e acabat y lo hacemos COR

dia, nada mas. Bueno, tenemaos qu - e
par;cia que alguien echaba de menos y de la que no ha estado exento, afc
tunadamente, el debate. Muchas gracias a todos.
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GUIA DE CONCURSOS DE TEXTOS TEATRALES

A MODO DE INTRODUCCION

La presente guia recoge, de forma esquemdtica, una recopilacidn de los
certdmenes mds relevantes de textos teatrales que se convocan actuaimen-
te en el Estado Espafol, teniendo en cuentz la dotacidn econdmica de sus
premios vy algunas de sus caracteristicas especificas, coma su ambito geo-
grifico o lingliistico. Evidentemente no estan todos los que son ni son todos
los gue estdn, pero somos conscientes de que una relacion como ésta pue-
de servir de inestimable ayuda a todos aquetlos autores que intentan dar sa-
lida a sus textos a fravés de concursos como fos que referimos a continua-
cién.

e PREMIO <ANTONIO BUERO VALLE}JO»
ENTIDAD CONVOOANTE: PATRONATO DF CULTURA, AYTO GUADALAJARA
DOTACION: 500.000 PTAS

PRESENTACION (CON PLICA, POR TRIPLICADO)
PATRONATO DE CULTURA. AYTO DE CUADALAJARA
7 DOS BE MAYO, 1. 15004 GUADALAJARA

PLAZO DE ENTREGA ULTIMA CONVOUATORIA: 30 DE SEPTIEMBRE 1998
EDICION DE LA OBRA PREMIADA:
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* PREMIO «ARNICHES»

ENTIDAD CONVOCANTE: AYUNTAMIENTO DE ALICANTE
DOTACION: 1.000.000 DE PTAS,

PRESENTACIGON (CON PLICA, POR CUADRUPLICADO)

DPTO, DE CULTURA DEL AYL MNTAMIEN :
. ! ENTO DE ALL
C/ JORGE JUAN, 1. 03002 ALICANTE LANTE

PLAZO DE ENTREGA ULTIMA CONVOIC -
: CATORIA: 30 DE ABRIL. DE |
EDICION DE LA OBRA PREMIADA, S L DE 1998

* PREMIO «BORN»
ENTIDAD CONVOCANTE: CERCLE ARTISTIC
DOTACION: 2.000.000 DE PTAS

PRESENTACION (CON PLICA, POR CUA
, “UADRUPLICAD
Sﬁcg&”‘mm/\ DEL CERCLE ARTISTIC P
PLACA DES B?RN,‘W, CIUTADELLA DE MENORCA (RALEARES)
pmzo DE ENTREGA ULTIMA CONVOCATORIA: 31 DE JULIO DE 1944
EDICION DFE LA OBRA PREMIADA: i

LN I ]

+ PREMIO «CAJA ESPANA DE TEATRO BREVE:
ENTIDAD CONVOCANTE: CAJA ESPARA. ORRA ¢ i

: , Cuy
DOTACION: 1.000.000 DE PTAS, TURAL
PRESENTACION (PLICA OPCIONAL, POR TRIPLICADO)

CAJA ESPANA, OBRA CULTURAL. PARA
. A EL PREMIO DE -

PLAZO DE ENTREGA ULTIMA CONVOC ¥
. A UL . ATORIA: 31 DE JULIO
EDICION DE LA OBRA PREMIADA: OPCIONAL : o 198

* - 2

* PREMIO «CIUDAD DE ALCORCON»

ENTIDAD CONVOCANTE: AYUNTAMIENTO DE 5
. NTE: : NTO DE ALCORCON
DOTACION: 625,000 PTAS. )

PRESENTACION (CON P ICA, POR TRIPLICADO)

DELEGACION DE CULTURA DEL AYUNTAMIENTO DE ALCORCON, CASA DE

LA CULTURA, AVDA. PABLO IGHESIAS, $/N. 28922 ALCORCON (MADRID)
PLAZO) DE ENTREGA ULTIMA CONVOCATORIA. 24 DE MARZO DF 1908
EDICION DE LA OBRA PREMIADA: 5f

LR I
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s PREMIO «CIUDAD DE REQUENA DE TEATRO BREVE»

ENTIDAD CONVOCANTE: ARRABAL TEATRO ¥ FUNDACION CHIDAIY 14
REQUENA

DOTACION: 1° PREMID: 400,000 PTAS.

ACCESIT: 75000 PTAS.

PRESENTACION [CON PLICA, POR TRIPLICADO)
COORDINADORA DE ACTIVIDADES TEATRALES «ARRABAL TEATROM
O/ VILLAIOYOSA, 13, BAJO IZDA. 46340 REQUENA (VALENCIA)

PLAZO DE ENTREGA ULTIMA CONVOCATORIA: 31 DE OCTUBRE DE 1998

EDICION DE LA OBRA PREMIADA: Si

- " .

o PREMIO «CIUDAD DE SAN SEBASTIAN»
ENTIDAD CONVOCANTE: FUNDACION KUTXA
DOTACION: 1.200.000 PTAS

PRESENTAC?C)‘\‘\E (CON PLICA, POR TRIPLICADO)
FUNDACION KUTXA. PREMIOS LITERARIOS CIUDAD DE SAN SERASTIAN

7 31 DE AGOSTO, 30. 20063 DONOSTIA-SAN SEBASTIAN
PLAZO DE ENTREGA UITIMA CONVOCATORIA: 30 DF OCTUBRE DF 1998
EDICION DE LA OBRA PREMIADA: OPCIONAL

+ PREMIO «CHUDAD BE SEGOVIA»
ENTIDAD CONVOCANTE: AYLUNTAMIENTO DE SECOVIA
DOTACION: 500.000 PTAS.
PRESENTACION {CON PLICA, POR QUINTLUPLICADO}
COMISION DE CUITURA. AYUNTAMIENTO DE SEGOVIA
PLAZA DF LA TIEKRA, 3. 40001 SEGOVIA
PLAZC DE ENTREGA ULTIMA CONVOCATORIA: 30 DE JUNIO DE 1998
EDICION DE LA QBRA PREMIADA: OPCIONAL

® » @

* PREMIO «ENRIQUE LLOVET:
ENTIDAD CONVOCANTE: DIPUTACION PROVINCIAL DE MALAGA |
DOTACION: 2.500.000 PTAS.
PRESENTACION (CON PLICA, POR SEXTUPLICADO)

CENTRO CULTURAL DE LA DIPUTACION DE MALAGA

PREMIO DE TEATRO «ENRIGUE LLOVET»

C/ PARRAS, 17, 29012 MALAGA.
PLAZO DE ENTREGA ULTIMA CONVOCATCIRIA: 1 DE SEPTIEMBRE DF 1995
EDICION DE LA OBRA PREMIADA: OPCIONAL
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* PREMIO «HERMANOS MACHADO»
ENTIDAD CONVOCANTE: AYUNTAMIENTQ DE SEVILLA

DOTACION: 19 PREMIO: 1,000,000 DE PTAS,
12 ACCESIT:  200.000 PTAS.
29 ACCESIT:  200.000 PTAS.

PREE’SENTAG()N {CON PLICA, POR QUINTUPLICADO)

AREA DE CULTURA, AYUNTAMIENTO DE SEVILLA

C/OEL SIEEMNCIO, MN° 1. 41001 SEVILLA
PLAZC DE ENTREGA ULTIMA CONVOCATORIA: 31 DE DICIEMBRE DE 1998
EDICION DE LA OBRA PREMIADA: S

* & %

» PREMIO «MARIA TERESA LEON»

ENTIDATY CONVOCANTE INSTITUTO IDE LA MUIER, MINISTERIC DE ASUNTOS
SOCIALES
DOTACION: 12 PREMIGE 1.250.000 PTAS.
ACCESIT: 575.000 PTAS.
PRESENTACION (CON PLICA, POR TRIPLICADO)
ASOCIACION DE DIRECTORFES DE FSCENA (ADED
C/. COSTANILLA DE LOS ANGELES, 13, BAJO IZDA. 28013 MADRID

PLAZC DE ENTREGA JLTIMA CORNVOCATORIA: 15 DE SEFTIEMBRE de 1998
EIHCHON DE LA OBRA PREMIADA: §f

w ®

» PREMIO «MARQUES DE BRADOMIN>
EMNTIDAD CONVOCANTE: INSTITUTO DE LA JUVENTUD

DOTACION: 19 PREMICY: 1.000.000 [DE PTAS.
DOS ACCESITS: 500,000 PTAS.

PRESENTACION (CON PLICA, POR DUPLICADRO)
INSTITUTO DE LA JUVENTUD
C/OORTHEGAY GABSET, 71, 28006 MADRID

PLAZC DE ENTREGA ULTIMA CONVOUATORIA: 31 DE OCTUBRE DE 1998,
EDICION DE LA OBRA PREMIADA Y DE LOS [0S ACCESITS

- & »

* PREMIO «S.G.AE.»

ENTIDADL CONVOCANTE: SOCIEDAD GENERAL DE AUTORES Y EDITORES
{8.C.AE)

DOTACION: 19 PREMICY 1.000.000 DE PTAS.
ACCESIT: S00.000 PTAS.
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PRESENTACION (CON PLICA, POR DUPLICADON ‘
EN CUALQUIER DILEGACION DF LA S.C.AE DEL LSIADIG) FAPANCI

PLAZO DE ENTREGA ULTIMA CONVOUATORIA: 30 DE SEPTIRAMBRI IH (1R
EDICION DE LA OBRA PREMIADA: SI

I

s PREMIO «TIRSO DE MOLINA» )

ENTIDAD CONVOCANTE: AGENCIA ESPANOLA DE COOPFRACION
INTERMACIONAL

DOTACKIN: 2.500.000 PTAS.

PRESENTACION (CON PLICA OPCIOMAL, POR QUIN}E?;?&L;CADO}
SERVICIO) DE ACTIVIDADRES CULTURALES DE LA ALELL
AVDA. REYES CATOLICOS, 4, CIUDAD UNIVERSITARIA, 2131}49 MADRID

PLAZO DE ENTREGA ULTIMA CONVOCATORIA: 21 DE MAYD DE 1998

EDICION DE LA OBRA PREMIADA: OPCIONAL
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RELACION DE ESPECTACULOS PROGRAMADOS
EN LA L 1L, I, IVY V MUESTRAS

| MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

FERNANDO Y ALVARO AGUADO
+Con las tripas vacias»

par Marbaria Teatro

J. L. ALONSO DE SANTOS
«Digaselo con valivm»

por Pentacin

A. BueNo Y A, IGLESIAS

«kn la ciudad sodadas

por Teatro Guirigal

ANTONIO BUERS VALLEIO

+¥l suefio de [a razdns

por Centre Dramdtic de la Generalitat
Valenciana

Fermin CAHAL

«Travesias

por Producciones Candela
ErnesTO CABALLERD

sAutos
por Teatro Rosaura

I Cracio ¥ Y. MuriLio
«Una cuestion de azar»
por el Certro Andaluz de Teatro (CAT)

Epuarpo GalAN
«Anénima sentenciar
por Deglobe 5.4,

SARA Moina
eCada noches
por Teatro para un Instante

DANIEL MUGICA

«La habitacién escondida»
por PALS, Producciones S.A.
JOSE SANCHIS SINIBYERRA
aMisero prospero»

por El Teatro Frosterico
JAVIER TOMEO

«El carador de leones»
por Tres en Raya Espectacies
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H MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

J. L. ALONSO DE SanTOS
«Hora de visitas
por Peritacion 5.A.

Luis AraUlO
«Vanzettin
por CCCK.

BERNARDO ATXAGA

«El caso del equilibrista que no podfa
dormirs

por Maskarada

ANTONIO BUERG VALLEIO
«Las trampas del azar»
por Cnrique Comejo

ErNEsTO CABALLERO
«La tlima escenas
por F. C. Producciones

Marre CARRANZA
«Cachetess
por Fls Aquilinos

ANGEL CERDANYA

«Yo soy asi»

por £l Sueco

Lousa Cunie
«Libraciéne:

por Cae fa Sumbra

A, Ema

sLas siamesas del puertos
por Teaires de la Generalitat Valenciana
{TGV)

VicenT MarTi Xar

#Veles i vents»

por Xarxa Jeatre

Javier MACUA

«Papel de lija»

por Margen

SarA MoOLINA

«Tres dispares, dos leones»
por Teatro para un Instante
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Micust MuriLLo
aUn hecho aislado»
por Ardry Dramitica

Francisco Nigva
sManuscrite encontrado en Zaragozar
por Fin de Siglo/Teatro del Laberinto

Miqusr Ogiois
sDatrebils

por Achiperre
CANDIDO PAz6
«Reinas de pledras
por Ollomolizanvia
ALFONSO PLou
«Carmen Lanuit»

IOAN RAGA

zLa familia Vamps

por Visitants,

). M. REc v 1, L. Mira
«Caso de bolas

por jdcara-Del Blay
Max RopriGuez

sThe currant 3»
por Toaletta Teatro

PACO SANGUINO v RAFAEL GONZALEZ
<Metros

por Moma Teatre

ALFONSO SASTRE

«3Dénde es, Ulalume, dénde estds?s
por Eolo Teatro

P, TaBasCO ¥ B. SANTIAGO
«Variaciones ¢ también Merlin sufrié
por Mujercitass

Radit TORRENT ¥ FERRAN RARE
«Dicho sea de vaso»

por Dar Dar

ALFONSO ZURRO

«Refablo de comediantes»

por la fdcara
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CARLES ALREROLA ¥ PASCUAL ALAPONT
aCurricuiums

por Atbena

BERNARDO ATXAGA, SERGI BELBEL,
ERNESTO CABALLERD, PEPE ORTEGA ¥
ALFONSO ZURRO

«Por mis muertos»

por Teatrp Geroa v Teakro de la Jicara
ERMESTO CABALLERO

<El Insensibles

por Janiri Topera

Euseso CALONGE

«Dhra Postumas

por la Zaranda

Pere CASANOVAS, PERE ROMAGOSA ¥
ToNI ALBA

sRusc, el maleficio del brujo»

por La Fera Lifmonera

Xavi Castiilo ¥ Cesca SALAZAR
«Pénic al centenari y tres eran fress
por Pot de Plom

Pati DOMENECH

«Michin y las nubes»

por {a Machina

JOSE RAMON FERMANDEZ, ANGEL SOLO,
RarAEL LASSALETTA ¥ PABLO CALVO
«Sangre iluminada de amarillo» (Tras
Macbeth)

por Yacer Teatro

RoDrico GARCia
aMotas de cocinax
por La Carniceria Teatro

EsmiLio GOYANES
ela Luha»
por Lavi ¢ Bel

Luis LAzARO
«Soy de Espafia»
por Culebrdn Portétil

VicewTe Lear Galsis

<A fa paz de Dios»

por Apiti-Pitinna
CRISTINA MaCIA
sRevolucion en Galeras»
por La Cardtula

JorGE MARQUEZ
¢<la tuerta suerte de Perico Galdpago»
por Uroc Teatro

ABOLFO MARSILLACH
aYo me bajo en la proxima, 3y usted?s
por Pertacion S.L.

VICENT MARTI XaR
<k senyor Tornaviss
por Volanting

ANTONIO ONETTI

«Salvias

por Luarta Fared

Joser PERE PEYRO

«Quan els paisatges de Cartier.
Bresson»

por Morel Teatre

JORD PESSARROMINA
«Parasitum?s

por Gog v Magog
Anton REIXA

«Fl silencio de las xigulas»
por Legaledn

Max1 RODRIGUEZ

«Oe, 02, oelr

por Toaletta Teatro

JorD1 SANCHEZ
«Krampacks

por Uldiota

{OSE SANCHIS SINISTERRA
sMarsa, Marsal»

por £ Teatro Fronterizo

ALFONSO SASTRE
«Los dioses v los cuernos»
por Producciones «N»
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ANTONIO ALAMO
«Los borrachoss
por Centro Andaluz de Teatro

CARLES ALBEROLA
«Estimada Anuchkas
por Albena Produccions

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

por Pentacidn, S.L.

JOser MARIA BENET | JORNET
+Testamentos

por Chicena

ERNESTO CABALLERD

«Pestine desierto»

por Teatro del Eco/Barbotesi
Merea CALONGE £ Ipoia Bisao
«Piscueetes»

por Puppenherts Studio’s
CHEMA CARDERA

sLa estancia»

por Arden Producciones

Pere Casanovas, PERE ROMAGOSA
¥y TOMI ALBA

2Quo no vadis?»

por La Pera Liimonera

DoLorss Col

sMedusas

por Artistrds / Camaledn

Liuisa CuUNILLE Y FRANCISCO ZARZOSO
aIntemperie»

por . Hongaresa de Teatre
ANTONIO GALA

sNustalgia del paraisos

por Centro Dramético Nacional
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Robrico GARCia
sAcera derecha»
por Cuarta Pared

RAFAEL GONZALEZ
«El culo de la lunas
por Eolo/UPY

SARA MOLINA

sEntre nosotross
por Teatro Tamaska

PePE MURGA
sVaya show»
por Pepe & Mabhia

Frziak Pascual, ALEYDA MORALES

¥y Magrcarita Borja
«Entre bromas ¥ veras»
por Las Sorimbulas

Joser Pere Pevr

«Desertss
por LEP,

CARLEs PONS

«Sabete al carror»

por Teatre de 'Home Dibuixat
IGNACH Ropa

«Grumicr

por Tabata

ANGEL RUIZ ¥ MARIANG MARIN
«Canciones animadass

por Producciopes Cachivache
FRANCISCO SANGUING

«El urinarior

por Monta Teatre

Pepe SEDOM ¥ FRAN Prrz
sAnnus horribilise

por Chévere

A

et SRS SR

V MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

CARLES ALBEROLA

#3Por qué mueren los padresi»
por Albena Producciones
ALFONSO ARMADA

«El alma de los objetos»

por Koyaanisgats

CaRLES BEnELIURE

«La Hums

por Teatro de la Resistencia
Txiqut BerraONDO, GRACGHELA GIL Y
Macpa Puyo

«Medea Mix»

por Metadones

FGNACIO DEL MORAL

sRey Negros

pos Centro Dramdtico Nacional
PATI DOMENECH

sPatito feo»
por La Machina

GusTAVO FUNES
<Kl ladron de suefios»
por Histridn Teatro

EmiLiO HERNANDEZ
asincorrectasy

por Producciones Teatrales
Conternpordneas

ALEIANDRO JORNET

«Retrato de un espacie en sombrass
por Malpaso

XAVIER LAMA

«( peregrino errante que cansou 0

demaos
por Centro Dramitico Galego

JosE MaRTiIN RECUERDA

«Las arrecogias del Beapterio de Santa
Marfa Egipciaca»

por Teatres de la Generalitat Valenciana

Luis MaTiLa
ela risa de la lunas
por Teatro Guirigay

Pera Miratiss, ROsanna EspINGS ¥
CRISTINA SOLER

sPer dones»

por Essa Mintscula Cia T

VICENTE MOLINA FOIX

£Seis armas cortass
por Adridn Draumas

Javier MoONZO

«Bar Baridad»

por Yorick Cla D"Acl
ANTONIO MUROZ DE MESA

«Torrijas de cerdo»
por Teatro Maria La Negra

FRANCISCO MIEVA
sLobas y zorrass»
por Geograffas Teatro

YOLANDA PALLIN

«Lista negra»

por Calerda

FrziaR PASCUAL

«Holliday aut.-Postal del mare
por Danfe

Davin PLANELL
«Bazars
por Pertacidn

ANGEL RUIZ Y MARIANO MARIN
«101 afios de cine»
por Producciones Cachivache

ROBERTC ViDAL BOLARG
sAngelitos»
por Teatro Do Aquf
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ENCUENTROS ¥ SEMINARIOS

| MUESTRA

- «En torne af autors
«Ef autor y la diddctica de la escrituray
«El autor y el proceso creativos
«El autor v los medios de comunicacions
- «Modelos de Gestion para la difusion de fa Dramaturgia
Contempordnea: fa Convencidn Teatral Europeas
I MUESTRA
— «Ef tealro de Francisco Nievas
— «Teatro infantils
— «kn memoria de Lauro Olmoo
-~ «Cine y Teatrox
~ «1a traduccion de textos teatraless
~ «Edivion y distribucion de textos teatraless

111 MUESTRA
— «Encuentro con Affonso Sastre»
- «kscribir teatro en la Comunidad Valencianas
~ «(ritica teatral y dramaturgia contempordnear»
IV MUESTRA

— «Recientes fncorporaciones a la escritura escénica femenina
en Espanas

— k! autor/director de escenas
vV MUESTRA
— eFl teatro en TV.E. 7 Ff caso de Estudio 1»

-~ «Los jovenes autores y el Premio Margués de Bradomin»
— «Las directoras de escena ante el texto espafiol contempordnec»

TALLERES DE DRAMATURGIA
| MUESTRA
- Impartide por SERGH BELBEL

11 MUESTRA
— Impartido por JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS
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[l MUESTRA
- impartido por JOSE SANCHIS SINISTERRA

IV MUESTRA
—~ Impartido por RODOLF SIRERA

vV MUESTRA
w Impartido por FERMIN CABAL
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EDICIONES DE LA MUESTRA

COLECCION: TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEO
N1 sAutos de Emesto Caballero
N2 «Metros de Francisco Sanguino y Rafael Gonzdlez
«LUn hoembre, otre hombres de Francisco Zarzoso
aAnoche fue Valentinas de Chema Cardefia
N 3.~ «Después de la luvia» de Sergi Belbel
N2 4. «los Malditos» — «Las madres de mayo van de excursicns de
Radl Hernandez Garrido
N.25 DNy - «Como la vida misma» de Yolanda Paliin
(Edicidn agotada)
N2 & «Boniface y el rey de Ruanda» — «Pdginas arrancadas del diario
de P.» de lgnacio del Moral.
N°7  «Al borde del dreas A ANV,
Precio del ejemplar: 800 pesetas

CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA N.° 1

CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA N.° 2

CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA N.° 3
Precio del ejemplar: 800 pesetas

PEDIDOS:
Secretaria de la :
MUESTRA DE TEATRO ESPANGL
DE AUTORES CONTEMPORANEOS _
/. Tucumdn, 18 » 03005 ALICANTE (ESPANA]
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