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HORIZONTES DE LIBERTAD

Radl Dans
(raduccién del gailego rene Alvarez/Radl Dans)

Fn cierta ocasion le of decir a un esludioso y crilico teatral que el deber
del autor era escribir aquello que querfa escribir, sin reparar en ofras consi-
deraciones.

Habldbamos de Teatro, por supuesto.

Uno de los presentes, director de escena por mds sefias, hizo hincapié
en la dificultad de representar textos desmesurados, en cuanto a exigencias
escenogrificas y de reparto ~ingredientes que ur servidor acostumbra in-
cluir en el capitulo de otras consideraciones-, y alguien —puede que yo mis-
ma— apostillé no sin clerto sarcasmo que, desde la perspectiva de la escri-
tura dramatica, estrenar ~dejemos a un lado lo de lus representaciones, 50-
lo estrenar—, aun tratindose del consabide mondlogo para actor con cala-
vera y cenital, es una rareza.

A pesar de que suene a verdad de Perogrullo, la declaracién escribo lo
que quiero escribir con la que lambién yo me he manifestado en mds de
una ocasidn en piblico y en privado, nos remite a ese supuesto iltimo re-
ducto de la libertad que es la LITERATURA. No obstante, hablar de Litera-
tura hoy es hablar de mercado, el cual viene a ser algo asi como una pros-
pera reserva para las diferentes tribus de escritores.

En tierras de reserva acampan ensayistas y narradores, e incluso algan
poeta. El exiguo papel que desempefia el género dramatico en el esperpen-



to del mercado ha llevado al autor teatral mds alld de sus fronteras, ante ia
indiferernte mirada de sus hermanos. A su vez, las tribus de ia fardndula se
resisten a compartir su tertitorio con un hatajo de seudoliteratos desharra-
padcs, Apenas reparan en nuestre trabajo y cuando lo hacen actdan movi-
dos, la mayor parte de las veces, por ocultas e inconfesables razones, simi-
lares a las que propician la edicidn de nuestros textos.

Asi pues, & autor teatral goza de un gran margen de libertad creativa. §i
lo desea, puede escribir silo aquello que quiere escribir. Sus obras, buenas
o malas, tienen mis probabilidades de amontonarse en un rincén de 1a tien-
da, baje una piel de bifalo, que de llegar a los escenarios o ser objeto de
lectura. Su situacion es, a priori, deblemente privilegiada. Aunque viva en
territorio salvaje, rodeado de peligros, puede vanagloriarse de ser un hom-
bre fibre.

5in embargo, tan pronto como monta en su caballo, el Salvaje Hombre
Libre descubre la naturaleza de su propia condicidn y baja las orejas.

l.a escritura es una travesia que estriba en la nocion de bisqueda. En el
principio fue la luz, Bl timbre del teléfono en la madrugada, una pérdida, el
recuerdo de un amigo... El estimulo provoca un sentimiento o emocidn fun-
dacional que, en el retorcido alambique del pensamiento, debe destilar en
una expresidn subordinada a la idea de necesidad, en cuanto a la forma y
al deseo de comunicacion, Al abandonar el poblado, hay algo que poseo
y alge que debo encontrar. Tengo el entimiento, la emocion fundacional, v
parto en busca de la palaba. Fscribir es, en definitiva, una suerte de inda-
gacion,

El valle continda en calma cuande llego al pie de las montanas. Apunta
el dia. Sigo una ruta de magnifica dureza. Veredas pedregosos, escarpes, el
paso del desfiladero... Después la |lanura. Tf arroyo en el que esperaba sa-
ciar mi sed estd seco, Cabalgo sin rumbo. j;Admito la derrota v vuelvo so-
bre mis pasos? Demasiado tarde: me he extraviado. Esta es la mala noticia,
la buena s que no estoy solo. Tres jinetes cabalgan hacia mi: Ciudadano
Yo, Texto Dramatico v Arte Teatral. Amigos. Desean sumarse a la expedi-
cién. Les advierto de los peligros que nos aguardan, pero ellos insisten. Ten-
dré que asumir nuevas responsabilidades, Me sienta confuse, Hace un ca-
lor asfixiante v el desierta se extiende en todas las direcciones.

Ciudadano Yo es un hombre de rigidos principios éticos. Si contradigo
su esencia, se rebelard. Con todo, su discurso ideologico puede resultar no-
cive y hacer peligrar el éxito de la mision. «£l es [a tesis; ta, la antitesiss.

Gran Espiritu ha hablado. Ciudadano Yo tiene mujer e hijos v quiere regre-
sar junto a ellos sano y salvo. Me desiumbra su valor, Sin embargo, para él
esta aventura no es un fin, sino quizd simplemente un modo de sacar ade-
Jante a su familia v, por consecuencia, una faceta mas de una existencia lle-
na de obligaciones. Ha de tener en cuenta su idiosincrasia y sus costum-
bres, estudiar cada una de sus propuestas antes de tomar cualquier deci-
sitn. Se trata de un hombre generoso, pero limitado. Es preciso vigilar sus
excesos. De pronto, tomo conciencia de que €l y yo somos uno. Pero ¢l fue
antes que yo. Yo, autor, soy la mdscara, ¢l personaje, Ciudadano Yo es el actor.

Fl caballo de Texto Dramdtico suelta un relinche y piafa vigorosamente.

Texto Dramatico s el motivo por el cual me encuentro en medio del de-
sierto, bajo un sol de justicia. Pero fui yo quien lo ¢itd, quien los ha convo-
cado a todos. Me ciega el brillo de un objeto que Texto Dramdtico tiene en
sus manos. Los rostros palidos to Haman reloj v sirve para medir el tiempo.
En las entrafias del reloj se esconde un sinndmern de resortes y diminutas
ruedas dentadas. Cada componente cumple un papel especifico en su fun-
cionamiento. Si las piezas no son de calidad, si no se ajustan con esmero,
el dispositive se resentird. Quizd no llegue a dispararse, La tarea del reloje-
ro no se lirmita a poner en marcha el mecanismo: tene la obligacién de ha-
cer que funcione en el tiempo.

En Texto Dramético rigen leyes semejantes a las del reloj, pero su caba-
lfo es de casta indomable. «Fl es el caminos, £l Gran Espiritu habld de nue-
vo. Texto Dramdtico se muestra inquieto en su montura. Desea ponerse en
camino cuanio antes. Nuestra aventura en comin discurrird a Ta sombra de
un reloj de gran precisién. En realidad, su rostro, toda su fisonomia estd
marcada por los surcos del tiempo. Al llegar a nuestro destino, no obstarte,
nos separaremos. A &l le quedard todavfa un largo viaje, durante ¢l que ha-
bré de afrontar nuevos peligros. Para que se complete su ciclo vital, tendra
gue dar cuenta en solitario del resultado de esta aventura. Texto Dramatico
es procedimiento y finalidad, limite e infinito.

Por Gltimo reparo en Arte Teatral, quien, segiin su costumbre, se mantie-
ne alejada del grupe. Es una dama de ademdn arrogante y porte solemne,
pero viste con austeridad y no lleva equipaje. Su persona emana un pro-
fundo respeto. Qigo los tambores. E! brujo relata historias legendarfas al ca-
lor del fuego, veo danzas rituales y partidas de caza, Siento la presencia del
Gran Espiritu. A pesar de tratarse de una mujer de avanzada edad, su rostro
apenas mudé a lo largo de los siglos. Tal vez se sienta fuera de lugar, en un



tiernpo y un espacio ajenos. Pero ha escuchado mi llamada, esta aqui, dis-
puesta a afrontar los riesgos de un nuevo viaje. Quizd por eso ha acudido
a ia cita, para recordarme que uno de los objetivos de la blsqueda es ha-
lar su tiempo y su espacio.

El caballo de Arte Teatral bufa ruidosamente, presa del cansancio, pero
ella permanece firme en su silla. Arte Teatral no se contentard con seguir la
senda, no callard ante las cautas sugerencias de Texto Dramidtico y los par-
cos razonamientos de Ciudadano Yo. Arte Teatral ha de galopar hasta re-
vertar su montura, querrd Hevarme lejos, donde yo no suefio llegar, mis alld
de sus propios limites. Tengo una visidn. Del cuerpo de Arte Teatral surgen
miltiples cabezas y cada una de ellas se expresa en una lengua diferente.
Cierre los ojos, horrotizado, mas cuando los abro de nuevo, el monsiruo se
ha desvanecido.

Encuentro matices insospechados en mi concepcion de libertad. La fi-
gura refrescante v seductora que cref ver en ¢l horizonte no era mis que un
espejisma. I sol alcanza su cénit. Muero de sed. Decido aceptar la can-
timplora que me ofrece Ciudadano Yo v bebo, complacido. Sinembargo, e
trago deja un regusto amargo en mi paladar. No soy tan libre como imagi-
naba ni tan salvaje.

Fxito y fracaso, desarraigo, nostalgia del porvenir y desasosiego ante el
pasado. No hay nada nuevo en lo que poseo al partir. Creo, quizds inge-
nuamente, que lo que me emociona, aquello gue aviva mis sentidos y pro-
voca en mi |a agitacién propia del amante en presencia ded ser amado, ha
de conmover sin duda a otros. Nada nuevo, nada diferente, excepto yo
mMismo en este instante concreto, testigo accidental de un espectaculo efi-
mero: el presente. Lo nuevo brota en el transcurse del viaje —eleccion de
personajes, localizacién de espacios, creacidn de atmdsferas, disposicidn
estructural de los acontecimientos...—, en el trabajoso recorrido que me lie-
vara de lo subjetivo a lo chjetivo, un camine que finaliza al hacerse ef os-
curo final. Y para entonces cada situacion, cada réplica hablard con el
aliento de aquella emocién fundacional,

La innovacion, si es que se le puede atribuir algin hallazgo a mi obra,
es producto de la progresion, en lo gue respecta tanto a las exigencias de la
historia como al escritor que soy en proceso de aprendizaje de su arte. No
es, desde luego, algo premeditado, sino simplemente un modo de sentirse
vivo. Se manifiesta como necesidad de expresion y proviene, en definitiva,
de mi evolucidn como ser humano, de forma que cada escrito es una hue-
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lla en el camino que discurre a través del conjunto de mi obwa y mi exis-
lencia,

Arte Teatral, Texto Dramdtico y Cludadano Yo cabalgan siempre conmi-
pio. Y Gran Espiritu es mi guia. En ningGn momento olvido mi objetivo, que
no es atre que contar historias, ni la materia con la que trabajo, el ser hu-
mano. Yo, lo confieso, si que reparo en esas otras consideraciones que el
vscritor deberfa sortear para escribir lo que quiere escribir y no otra cosa,
y con las que mi subconsciente se ha permitido acotar el enunciado princi-
pal y, en consecuencia, ta libertad del autor, mi propia tiertad, paraiso de
niopias v vanidades. Durante el viaje, en las interminables noches de in-
womnio junto al fuego, pienso en escendgrafos e intérpretes, en el hipotéti-
co destinatario de mis desvelos, en ese precario escenario de una aldea re-
mota y, por supuesto, en el momento de regresar al hogar, con los mios.

Mi escritura se desenvuelve en el agreste territorio de la realidad, al pa-
so de los tres jinetes amigos que me acompafan. No lo considera un ejer-
cicio de servidumbre, sino de compromiso.



BREVE REFLEXION SOBRE MI TEATRO CON
ALGUNA TARDIA E INUTIL ELUCUBRACION

Jeronimo Lopez Mozo

Llamé a las puertas del teatro en mal momento. Fue en la década de los
wesenta, cuando atn no habia cumplido veinte afios. Mis primeras lecturas
me llevaron a la escritura y las primeras representaciones escénicas a las
que asisti, hicieron que mi vocacién se decantara por el teatro. Me parecié
cntonces, y no he mudado de opinién, que era el vehiculo més adecuado
para expresarme. A ello me puse. Como nieto de un sefior que trabajo pa-
ra la Institucién Libre de Ensefianza e hijo de un funcionario de Telégrafos
(jue, por haberse mantenido fiel al Gobierno de la Repiblica, fue depurado
y sancionado al acabar la Guerra Civil, fui, desde mi naciniento, nifio de
izquierdas. Pero, en principio, lo que yo queria decir desde los escenarios,
lenia poco que ver con la politica. Buena prueba de ello es que en mis pri-
meras obras abordé cuestiones religiosas —Ef deicida— o que tenfan gue ver
con la incomunicacién y la soledad del hombre -Los novios o la teoria de
los ndmeros combinatorios y Moncho y Mimi-. Ese hubiera sido posible-
mente mi camino si algunos absurdos vetos impuestos a otras obras, que,
siendo criticas con algunos aspectos de la sociedad de entonces, estaban le-
jos de pretender subvertir el orden institucional, no me hubieran abierio los
0jos sobre la realidad del pafs en que vivia. En efecto, los vencedores no se
habfan limitado a castigar a los vencidos, sino que implantaron en Espafia
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una dictadura agobiante en la que todos [os que no comulgaban con ella se
convirtieron en sus victimas. Asumi de buen grado que debia comprome-
terme en la lucha contra el franquismo y, no siendo capaz de hacerlo des-
de la clandestinidad de los partidos politicos, pensé que el teatro no era ma-
la plataforma. Hice o que pude en 13 Jucha contra la dictadura y en defen-
sa de los valores democraticos y pagué, en aguellos momentes, un precio
por ello, modesto si se compara con el satisfecho por otros que plantearon
la batalla desde territorios mds comprometidos.

Jamids sospeché que mi aportacion a la causa democrdtica me convirtie-
ra en una especie de guerrillera del teatro incapaz de sobrevivir tras fa cai-
da de la dictadura. Sin embargo, en los primeros anos de la transicion, un
influyente critico adjudicéd a los autores de mi generacidn la condicién de
excombatientes en busca de recompensa, de arcaicos, de miembros de una
especie condenada, como los dinosaurios, a extinguirse por falta de adap-
tacidn, No fue el dnico. jTendrian razdn? Serfa cierto que todo el teatro
que habiamos escrito giraba en torno a Franco y su dictadura? En mi caso,
desde luego que no. Para convencerme de ello, mas de una vez he repasa-
do mi produccion de entonces: unas veinte piezas, enire fargas y cortas, En
unas cinco pueden encontrarse referencias mas o menos veladas a la cues-
tion franquista. En otras, los temas abordados aluden a cuestiones comunes
al mundo occidental, por lo que, sin ser ajenas a ella, trascendian la reali-
dad espaficla. Tal eran los casos de Crap, #brica de municiones, sobre el
fomnento de conflictos bélicos entre paises del tercer mundo para favorecer
la venta de armus, ¢ de Matadero solemne, un alegato contra la pena de
muerte, vigete, no sélo en Espafia, sino en numerosos estados democraticos
occidentales.

Lo cierto es que, con razon o sin ella, los autores de mi generacian que-
damos marcados y nuestro futuro como dramaturgos seriamente condicio-
nado. Sobre nosotros cayd una losa que, en los cast veinticinco anos trans:
curridos, no hemas sido capaces de levantar. Aunque sé que es demasiado
tarde, me pregunto si no fue un error luchar para deshacer la imagen que,
de nosotros, trazaron nuestros detractores. Voy mids lejos. ;Qué hubiera su-
cedido si, a la vista del panorama, el que suscribe, a la sazén de treinta v
tres afios de edad, hubiera dade por perdidas todas las obras creadas a lo
largo de una década de vida literaria, prendido fuego a esa especie de plie-
go de cargos que era su curriculum v, en fin, escrito casi todo Jo que a par-
tir de entonces le dictd su imaginacién, pero oculiando su nombre bajo un
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Lcndénimo? Es posible que, presentado come un autor novel, hijo legitimo
(e la muy alabada transicién polilica y sin antecedentes conocidos, el ca-
mino recorrido hubiera sido otro. No diré que sembrado de rosas, porque
Al teatro le estén vedados esos lujos. Pero, desde luego, con muchas nenos
cspinas. Me hubiera hibrade, por ejemplo, de que en la sesion dedicadg a
i leatro dentro de un ciclo organizado en 1980 por el Centro Dramético
Nacional, se recordara insistentemente mi condicidn de autor maldito o de
lestigo de una etapa negra de nuestra historia,

e haber dado tal paso, la primera obra salida de mi pluma tras la ve-
bautizacion teatral huhiera sido Comedia de la offa romana en que cuece
it arte fa Lozana, versién bastartte libre de la obra de Francisco Delicado
(ue hice por encargo de César Oliva. He de confesar que nadie se ocupd
tlel adaptader, ni de su pasado, con la excepcién de Ralael Alhertl, que pu-
so el arito en el cielo porque, teniéndase por una de las mas sefialadas vic-
limas dat régimen franquista, en su opinién, lo justo hubiera sido represer-
tar su Lozana, que, ademds, tenfa el mérito de ser anterior a la mia. De las
obras siguientes, es seguro que, en funcion de la ya imposible nueva estra-
legia, jamis hubiera escrito Compostela, un despiadado retrato de la trarisi-
¢ion, aungue no es obra que me haya causado traslornos, pues permanece
inedita —a pesar de que pasé por la imprenta y aili se quedd a falta de en-
cuadernarla— y sin representar —por prudente y sabia decisian de César Q-
va, que fue su primer lector—. Tampoco huhiera visto la lez Como reses,
pues la escribi en colaboracién con Luis Matilla y hubiera sido necesario
camuflar también su identidad.

De las restanles piezas, casi todas podrian ir firmadas con mi nuevo
nombre sin que nadie sospechase que el verdadero autor pertenecia a aque-
lia generacién marcada. Alguna duda albergo en relacion a Bagaje, pues,
aunque no es autobiografica, contiene datos que pueden delatarme. ??Q]‘"t’.}
ninguna respecto al conjunto de obras fuera de formato que integran TIG.-?J’,IF
pos muertos, a mi personal visién del mito de Don Juan o a la recreacion
que hice de la vida de la Malinche en Yo, maldita india... Mucho menos,
cuando se trata de producciones mds recientes, como flofdes o Ahldn.

$i de los comentarios vertidos sobre el tealro que he escrito en los Glti-
mos lustros se elimina el lastre de las referencias a mi pasado teatral, lo que
queda es més que suficiente para despertar alguna curiosidad entre los pro-
gramadores y empresatios. De £2.). se ha dicho que es ohra H'i'e;armdy am-
hiciosa, en la que muestro una maesirfa poco coman en la utilizacion de
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las mas modernas técnicas teatrales. Se ha destacado, ademds, ef sugestivo
ambiente que logro con la fusién de elementos simbdlicos, fantdsticos y
musicales. En Yo, maldita india..., lamé fa atencidn su estructura abierta, el
juego de espacios y de tiempos v su alejamiento de las arguitecténicas ac-
titudes de las narrativas aristotélicas usadas por el teatro tradicional y por
clertas corrientes realistas. En Elofdes se han encontrado ecos cldsicos y
confempordneos y a su protagonisia se la ha emparentade con personajes
como Woyzeck, Max Estrella, Edmon y Roberto Zucco. No en vano, hay
quien la ha calificado de tragedia con resonancias koltesianas. Parecidas re-
ferencias se han encontrado en Ahfin,

Sin embargo, jcudntos, a la vista de estos juicios, han dejado a un lado
tos viejos prejuicios y se han interesado por leer las piezas? Sospecho que
pocos, muy pocos. Algunos menos, desde luego, de los que lo hubieran he-
cho si me hubiera presentado como un autor nuevo. Es posible que mi suer-
te como dramaturgo hubiera sido otra. Pero también lo es que los remordi-
mientos de conciencia por haber escondido mi pasado no me hubieran de-
jado en paz. Asi, pues, me alegro de seguir poniendo al pie de mis escritos
mi nombre y apellidos.

(Qué toca hacer a estas alturas con el teatro de uno? Del de antafo, e
que tantos quebraderos de cabeza me ha causado, sélo cabe dejarlo donde
estd, sin borrar, ni manipular nada, ni siquiera de lo que permanece inédi-
to, aguardando a que alguien se decida a pasear su mirada critica por aquel
perfodo, separe el teatro artisticamente ambicioso y de calidad del de cor-
te panfletario y ponga, en fin, los puntos sobre las fes. Mientras llega ese
momento, yo defenderé, en {os términos empleados mas arriba, mi contri-
bucitn al teatro durante el franguismo. Lo he hecho en otras ocasiones., La
mds reciente en 1997, durante unas jornadas en que, bajo el rétulo de Ae-
moria democratica, un amplio colectivo de escritores v artistas reclamiba-
mos que se revisara la labor desarrollada por quienes nos pusimos al servi-
cio de la democracia en plena dictadura,

De mi obra mas reciente, lamento que no llegue a los escenarios o que
lo haga con hartas dificultades. Sin excluir otras razones, que las hay, no es
la menor mi pertenencia a las generaciones quemadas del teatro espafiol.
Mas ahi quedan los textos, casi todos premiados y publicados, v los juicios
tie quienes, habiéndolos leido, Jos colocan a la altura de los escritos por
otros aplaudidos autores libres de pecado. Aunque me sobran motivos para
tirar la toalla ~no seria el primero-, no tengo la menor intencion de hacer-
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lo. Mi vocacion es el teatro y no veo que decaiga con el paso de los afios,
ni con los contratiempos.

Mi obra futura no romperd, en lo esencial, con la pasada; no en los con-
tenidos, ni en las formas. Aquellos han sido diverses, pero, por 1o general,
s¢ han referido a cuestiones que tuvieran que ver con las gue preocupan a
la sociedad que me rodea. Si en Eloides presenté la figura de un marginado
wocial que llega a tener miedo a la calle y, en Ahfdn, a unc de tantos emi-
yrantes africanos arrojados por la miseria a nuestras costas, en la que aho-
ra he concluido me asomo a la realidad de una Europa muy distinta a la que
sofidbamos cuando era una met inalcanzable para nosotros.

Fn cuanto a las formas, siempre he creido que cada obra necesita el re.
cipiente adecuado. No hay uno vélido para todas. De ahi que nunca haya
perseguido la basqueda de un estilo determinada. Pero si hay algunas cons-
Lintes en mi teatro: el valor del texio: el reconacimiento, sin que exista con-
tradiccidn en ello, de [a importancia de los demds signos escénicos; v la asi-
milacion de las propuestas de las vanguardias o de las corrientes innovado-
ras. Mi curiosidad por el teatro que hacen mis colegas es grande. Y entre
ellos incluyo a los mas jdvenes, a los que quizds no me leen. Quiero saber
como afrontan el reto de los nueves lenguajes, cémo asumen su refacion
con la sociedad, qué temas les preacupan, por qué algunos levantan muros
a sy alrededor y s6lo hablan de lo que les afecta personalmente, qué acti-
tud adoptan ante el fendmeno de la globalizacion cultural...

No creo que estas lineas deban ir méas alld. $e me pedia una reflexion
personal sobre lo que el teatro es para mi y yo me he ido, ¢asi sin darme
cuenta, por los cerros de Ubeda. Regreso de ellos con algin folio de mas.
Espero que quepan en estos Cuadernos, siempre, clarg estd, que no sea en
perjuicio del espacio reservado al resto de colaboradores. No me tomaré
como priclica de censor algin discreto tijeretazo destinado a dar al articu-
lo la medida justa.
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TALLER DE DRAMATURGIA (en primer término} Carles Alberola
{Fotografia de Tomds Soldrzanay

P.RI:SENTACEC')N PREMIO CARLOS ARNICHES (de izquicrda a derecha).
Pedro Romero, Alejandro Jornet y Guillermo Heras {Fotografia de Tomés Solérzano)

ESCRIBIR TEATRO AL BORDE
DE LOS PUNTOS SUSPENSIVOS

Xavier Puchades

«Se fa mutazione é vera, io che sono nella notte, aspetto il giorno; ¢ que-
ili che sono nel giorno aspettanc la notter. La cita es de Glornado Brung, fa
descontextualizacién es mia. En eslas palabras podria comprimirse 1o que
he ido entendiendo por teatro desde que lo conoci, Como lugar de paso
constante de cuerpos y palabras donde lo que menos importa es llegar a un
posible destino. Interesa mds disfrutar del trayecto. «Mientras espero a que
llegue el dia otro espera la caida de la noche. En algdn momento nos cru-
saremos, sin duda, y el encueniro de nuestras esperas evidenciard que las
cosas cambian a nuestro alrededor, que todo se mueve sin que nosotros, la
mayor parte de nuestro tiempo, nos demos (0 queramos darnos) cuentas,
(Traduccion un poco libre ~como pueden ver— de la citada cita). Lo impor-
lante es que ese cruce entre dos seres en sentidos opuestos sabe a teatro,
Después, aunque sea POr unos Minutos, unos segundos, no seremos los
mismos, v el mundo habr& cambiado un poco. Salpicados por el otro se-
guiremos nuestros respectivos caminos. Hasta la proxima, nos hundiremos
de nuevo en nuestras noches o nos cegaremos con la fuz de nuestros dias.

n el teatro se da un instinto elemental: el corazdn del hombre vive, mds
o menos conscientemente, la nostalgia de fa metamorfosis. Lo decfa Mac
Reinhardt. Algo que viene desde atrds y que empuja. jExiste todavia ese ins-
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tinto elemental? Me temo que no. Hoy parece imposible ese equilibrio, se
suele privilepiar uno u otro: Ja Nostalgia o la Metamorfosis. No me pregun-
ten desde dénde y por qué pero sucede. [s mis facil cruzarse con indivi-
duos que arrastran su nostalgia para exhibirla en todo momento: «Esto es 1o
que fui. Mirenme ahora, todo ha cambiado, pero intento seguir siendo el
mismas. O bien, individuos mutantes que gritan: «Fijense bien en mi aho-
ra, dentro de pocao seré novedosamente Irreconocibles. Y estos mismos in-
dividuos haven teatro. Lo producen siempre igual: unos con merosidad te-
diosa, otros con aceleracién enfermiza. Y nosotros lo consumimes irreme-
diablemente con ellos. Hay tan poco entre lo que elegir. . Programacidn
para esta temporada: la caspa de siempre que produce tos e incomaodidad
en los aslentos o la fibra de vidric prematuramente casposa. No hay mis.

Empecé a tomarme un poco mds en serio esto de escribir teatro cuando
en el pre-gstreno de Umbral, de Paco Zarzose, ef duefio de un matadero,
enamorade perdidamente de una de sus empleadas, se le declaraba (sin es-
tar ella presente) haciéndole escuchar a gritos ei pélpito apasionado de su
corazon: mezcla de grufiidos de cerdos a punto de ser sacrificados y her-
mosa melodia operistica. Ese perder el latir del mio entonces, por unos ins-
tantes, me conmovio tanto que me incité a buscar respuestas a esa mo-
mentdnea detencién de todo mi organismos. Fue asl como empecé a bus-
carlas para encontrar {s6lo} mas preguntas, cuando alglin personaje se po-
nfa a nacer entre palabras y mds palabras. Desde entonces, 1os coloco jus-
10 ahi, al menos lo intento, a punto de ser sacrificados, tratando de recupe-
rar, obstinados, la poesia (la musica) que les proporcione un poco méas de
vida. Mezcia de seres violentos y cursis para algunos. Personajes justo «en
el momento antes de ser abatidoss, como esos animales (carne de cacerfas)
que asombraban a Francis Bacon. Me gusta pensar que estos personajes son
retratos {reteatros) de los retratos y autorretratos de este pintor, pero puesics
frente a frente. Que sus masculos faciales v sus discursos se tensen [o sufi-
ciente para hacernos sospechar que estdn a punto de estallar. Esas peleas de
perros clandestinas son una metdfora perfecta de gran parte de las relacio-
nes sli:puestasneme dialécticas que se producen en nuestro mundo. Sin poe-
sfa, claro.

Los pocos personajes de los que dispongo —me cuentan— no acostum-
bran a ir al teatro. Hace poco fueron a ver La cita de Liuisa Cunillé v vinie-
ron descompuestos, temblando de emocion. «Todavia queda un teatro que
corre tras esa nostalgia de la metamorifosis perdida», me dijeron excitados.
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Y es que ellos quieren cambiar, animalitos... No los distingo. Mo hay dis-
tinciones entre elios, el espectador de teatro, v 1as personas. Como tampo-
vo do hay entre sus espacios ficticios, el lugar en el que sucede el hecho tea-
ral v las calles,

No soy muy aristotélice, creo, pero tengo clerta nhsesion por una pecu-
fiar unidad de tiempo v espacio. Mi deseo es condensar las palabras en fu-
rares abiertos y en un solo dia. Quiero que estos personajes sientan el pa-
-1 de ta mafiana a la noche, que gocen del lento paso del liempo que es
empujado por sus propias palabras. Postblernente las attimas. Por eso ha-
blan tanto, lo suficiente para delatar y delatarse, para delatarnos. (ue ago-
(en su persona en cada intervencidn, gue se desnuden un poco mas entre
respiracion v respiracidn. Que su discurso aparentemente sélido se haga
aiicos con cada golpe de silencio, de puntos v de comas, Son como esas
personas normales que llaman escondidag por la madrugada a la radio pa-
1 confesar sus mezquinas v sinceras opiniones sobre las més variadas pa-
siones e infinitos temores que aturden al ser humana. Crueles y tiernas vo-
ves asustadas que me han dejado tantas veces helado. Por eso intento ha-
blar de mi vecine. Fse otro que puede ser siempre sospechoso de algo, y es-
I vale para todos los personajes, en un intento de disolucién del protago-
nismo. Todo en un continuo vaivén: ahora soy un rato el detective, ahora 1,
y yo tu sospecha, amigo. ;Amigo?

Saco pues a estos individuos radiofdnices {de clase media-baja-alta-me-
dial a alghn lugar abierto donde la naturaleza nos recuerde que todavia
rxiste lo suficiente como para darles un poco de su alre. Sus palabras no
vhocan contra las paredes de habitaciones cerradas, como ha sucedido tan-
lo tiempo en ese teairy precocinado para un publico de visén v corbata.
refiero pensar que fas palabras pueden llegar a empapar el aire que des-
pus respiraremos. Cuando he metido a mis pocos personajes en lugares ce-
wados, de repente, se quejan y se ponen a hablar de vigjes a lugares leja-
nos, de pasear urgentemente por las calles, de ir al mar a darse un buen ba-
no. No puedo impedir pensar que en las salas donde hoy se va a ver lo que
Lo Cultura denomina «Teatros ocurra algo parecido, y que la gente tenga
upas ganas tremendas de salir de alli lo mas pronto posible para no volver,
posiblemente, jamas.

A estos personajes les gusta el riesgo. Quieren ser los dltimos aventure-
ios de una sociedad sin aventuras. Sus aventuras son pequefias pero a fuer-
sa de estirarlas se hacen mds peligrosas v arriesgadas. ;Son por eso un fea-
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fro de riesgo? ;(3ué es un teatro de riesgot ;Un teafro de palabra a lo Paso-

lini? ;Un featro como titimo reducto para la inteligencia, como decia hace |

poco Sanchis Sinisterra? Un teatro asi, y pablico, lo pidieron Jordi Mesalles
y Joan OlIé hace unos afios y nadie les hizo demasiado caso: «Reclamemos
un teatro artesana de bajos costes: un teatro del gesto y del espacio, de la
palabra v el tiernpos. Es decir, un teatro anti-faradnicas-nostalgias y anti-es-

pectaculares-metamorfosis. No sé. Algo es seguro, conozco gente que nun-

ca habia ido al teatro ~y menos lo habia leido- que cuando les he dejado

algdn texto (o lo han visto] de Zarzoso, de Curillé, de Mayorga, de Paliin o |
de Rodrigo Garcia e han pedido mids. ., ;Qué ocurre con todo ese espec- |

tador potencial desperdiciado? Un espectador joven, normalmente univer-
sitario, entre 20 y 30 afios. Lo conozco perfectamente. El dnico riesgo real-
menle preccupante es que olviden que una vez les gustd el teatro. Estos es-

pectadores se frustran, se les da a probar un dia nostalgias de matamorfosis |
y después se les atiborra con Teatro Nostdlgico y Teatro de las Metamorfo- |

sis. Sociedad de los extremos, reflejo del teatro.

;Gué es eso de escribir al borde los puntos suspensivos? Tal y como és-

tan las cosas teatrales es Bgico que los personales de Arturo Sdnchez Ve-
lasco y los mios sean producto de unos «autores y puntos (asi denomina-
dos por alguien que ha lefdo nuestros escudlidos v académicos curriculum),
A ver si ahora que hay tantos autores nos vamos a quedar solos, ;No habran

faltado siempre otras cosas? Por otro lado, jqué mds podemos ser que au-

tores y punto? ;Por qué tendriamos que ser algo mds? jAcaso ser un aulor-

director-actor-productor de los propios textos no tambalea esa labor de |

equipo gue enriquece y define al teatro? §i al menos fuera una eleccién y

no una necesidad para poder montarlos... Respecto al terma del «autor de |

teatro» —ya que estamos— sige pensando que el texto de Enzo Cormann <El

atatid estd vacio» (en Diktafi es decisivamente actual y licido. No engafa ]
a nadie. Tal y como estd el patio —repito— prefiere pensar que también soy

«un inventor de protesis de realidad para uso personals. De hecho creo que
tienen hasta efectos terapéuticos, vaya usted a saber... Y mientras tenga es-
peranza no seré un autor y punto, sino uno de puntos suspensivos. Hasta
que me reshale por alguno de estos puntos (como esos puentes improvisa-

dos en los rios}, o se me acaben {pues todo se acaba). continuaré deambu- |

lando por ellos como un nostélgico de metamorfosis més...

£J
)

NOCIONES B;&SiCAS DE TEATRO PARA
TRANSFUGAS CINEFILOS, INTERNAUTAS Y OTRAS
ESPECIES EN PELIGRO DE EXPANSION

Arturo Sdnchez Velasco

Si, bueno, lo 3é. Yo lo he intentado, de verdad. He hecho lo impaosible v
necesario, he lefdo todo Shakespeare, todo Lope, todo Arniches, lodo Esca-
lante, me he empollado los ditimos veinte nGmeros de Primer Acto, he con-
sultado el Larousse ilustrado, no me he perdido ni un minuto de Lo tuyo es
nuro teatro, pero nada. Me veo incapaz de hablar de teatro.

De miodo que, partiendo de las mismas [agunas tedricas que he encontra-
do yo, y Nevado por un espiritu filantrépico y cancerigeno, me he propuesto
sacar a la luz el breve tratado andnimo que me sirvid a mi de unica guia en
fan oscuro camine, para que a su vez pueda servir de prologe a las brillantes
peneraciones que se acercan por detrds sin ningdn apoys ni asidero. No, no
w trata de ensefar toda la teoria teatral en un par de pliegues, basta con es-
tablecer cuatro o cinco lugares comunes gue, bien estudiados, sirvan para
mantener una conversacion inteligente, al menos en apariencia. Para ello el
autor recomienda mantener la compostura, seriedad o, sobre todo, decir las
cosas como si realmente fueran de verdad. Esa es la base de las declaracio-
nes inteligentes. De hecho se establecen ciertos paralelismos con otros len-
suajes igual de complejos, cuyos maestros desarrollan todo su discurso sobre
dos o tres argurnentos, no mids. Hablamos, por ejemplo, del fatbol.
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Traslacion 1: A la pregunta de «;qué lectura hace del partido?s, un ge-
nial futbolista siempre respondera algo como... «el fiitbol es asf». El dra-
maturgo, por su parte, puede recurrir a eso de «es |a magia del teatros.

Traslacién 2: Quién no se ha metido en una conversacién sobre la crisis
de juego de la seleccién nacional y no ha pronunciado palabras de otros
como «la seleccién esta muerta, no levanta cabeza, hay que decapitar al se-
leccionador, mas goles menos ferraris...», para qué extendernos. El teatro,
mucho mds limitado, se conforma con una sola expresion: «el teatro esti
muertos. Dicho asi, como una aseveracién, porque puede pasar que a al-
guien se le ocurra caer en la pedanteria de la cita y decir algo como «ten-
80 un amigo que dice que el teatro estd muerto». Frror. Cuando alguien ha-
bla de teatro y recurre a la experiencia de los demds, es que el muerto es

él. Con lo bien que hubiese quedado decir simplemente «el teatro ests
muertos...

Tralacion 3: ;Menotti o Bilardo? Es [a pregunta. Todo aficionado llega a
un punto donde tiene que plantearse este dilema. S, en el teatro tenemos
el ser o no ser famoso del chico este, Hamlet. Pero ni punto de compara-
cién con el Menotti o Bilardo, sistema o fantasia. En teatro, por el contrario,
podemos contrarrestrar este déficit con algo casi tran problemitico ¥ san-
grante: jaristot€lico o antiaristotélico? Yo, por ejemplo, después de una pro-
funda crisis casi teoldgica, llegué a la conclusién de que no, Muy aristoté-
lico no era. No por nada, manias. Pero, ;qué ser? Porque otro problema es
que tenemos muy claro quién fue Aristoteles pero no a quién podemos po-
ner contra él. Esta decisién corresponde mds al implicado, por ejemplo, se

puede ser brechtiano, becketiano, koltesiano... Usted decide. Lo que mejor
le suene.

Traslacién 4: La argumentacién, la l6gica aplastante del futbolista cuan-
do analiza el partido. Ya hemos hablado de «el fitbol es asi», pero cémo ol-
vidarnos de «el arbitro se ha cargado el partido», la neutra «no pasa nada,
hay que seguir trabajando», la realista <el que margue primero tiene mu-
chas posibilidades de ganar el partido», o la dramdtica <hemos tenido muy
mala suerte, si la pelota hubiese entrado, habriamos ganado». Todas son
dignas de un Séfocles, claro estd. Ni que decir tiene que las mismas decla-
raciones, con ligeras variantes, son perfectamente vilidas para comentar
una obra de teatro a la salida de la funcién. Podemos hacerlo al modo de
G. Marx diciendo aquello «la obra fue un éxito, el pdblico un fracaso».
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Traslacion 5 y Gltima, porgue no es objetivo el nuestro dar cuenta de to-
dos los debates que sacuden el teatro actual: Inﬂgenmas. Tema b'ase para
desarrollar una sorprendente intervencion en rrjedlo de una anodina con-
versacién que verse sobre el nuevo tea’tro espanol. ;Es el nues]Ero un teatrg
cle patadén y hacia arriba como el inglés? No. ;Es un teatro dfa L{erza;%)rrgj
¢l aleman? Por supuesto que no. ;Gustamos del caten-accro ltgllano. a e}
vez menos, desde luego, pero no nos libramos de su [n’fluenqa. O pare
contrario abusamos de un teatro estético como el francés? 3Brillante, como
¢l argentino? ’ ’ |

A (Analitico): «Después de una profunda revisién de I.as tEOFIEIIS rr;arxlm»
las aplicadas a la critica teatral se ve cémo la dr:amaturg|a actual su rtlehos_,
cfectos de una infancia pegada al televisor. Pa qué negarlo. Eso se ve, el hu
mor, caracteristica comun, producto de un tipo c{e humor c}esarrollado a
partir de toda clase de comedias de situacién. Qut? decir. g’Como tomarnos
nada en serio después de una educacién como ésta? g(;omo tratar seria-
mente por ejemplo un tema come el de la fam[h‘a después de tener ledpa—
dre como Bill Cosby? Nombre clave, pilar b'ase, sin Iug;%r’a duEias, de la rj—
maturgia contemporanea. ;Podemos imagln;f\rnos versidn mas Cciieslcarna a
del Rey Lear que Ef show de Bill Cosby? Terrible evidencia, desde luego.

B (Combativo): «El teatro espafiol es en la mayorfa de las ocasiones un
acto de secuestro. Pagas y encima no puedes moverte, no puede;fumar, no
puedes hablar por teléfono v, lo que es peor, tienes que ver la obra.»

C: Podemos optar, no obstante, por un discurso menos covtrovertido_y
abogar por un teatro de sintesis en vias de un-a.madurez propia. Esta posi-
bilidad, sin embargo, tiende a pasar desapercibida.

Sea la opcién que sea, estamos seguros de que le ayudard a sorpreqjer
a propios y extrafios con una conversacion brillante y espontanea. C_U| e,
on todo caso, de no mezclar sus conocimientos teatralt.e:f, con dec!aracpnes
futbolisticas, porque podria crear una excesiva confusién hablar.por ejem-
plo del uso de las bandas de los actores. El depo}rt‘e rey ha servido u[nc;—
mente de instrumento para llegar a nuestro propdsito, ‘Aunque despues e
este profundo estudio, nos resultaria extrafio que a nadie se le ocurriese es-
tablecer un sistema de quinielas y apuestas sobre Ia.cartel-era tea:[ra! de ca-
da ciudad. Esto, sin duda, al menos aumentaria la asistencia de padblico, en-
tre luddpatas y residentes britdnicos. -

Le deseamos una fulgurante entrada en el mundo de la critica teatral.
FIN DE TRATADO.
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APROXIMACION A LOS NUEVOS CAMINOS
ESCENICOS EN LA ESPANA DE LOS OCHENTA

Guillermo Heras

Es evidente que cualguier reflexidn teatral que quiera realizarse deberfa
ir unida al analisis de la realidad socio-cultural del pais en el que se en-
marcan y desarrolian las moltiples estrategias de produccién que hov con-
lleva el hecho escénico. Logicamente ese modelo productivo alentard a su
vez una multiplicidad de estéticas por lo que no es fécil situar en el papel
lo que una vez pcurrid sobre Jos escenarios vives,

La Espafa de los 80 estd marcada por un sucesc histérico que sin duda
va a influir y, posteriormente, condicionar muchas de fas cuestiones que
hoy estan en candelero: el triunfo por arrolladora mayoria absoluta en las
clecciones generales de 1982 del Partido Socialista Obrero Espafiol.

Lo que en su momento fue una eclosion de esperanza en el desec de po-
der cambiar por fin ciertos males endémicos de nuestra escena nacional,
sobre todo en los niveles organizativo, productivo y premocional, se fue
convirtiendo con el tiempo en un nuevo desengano ~o desencanto como se
decta durante la transicidn-, lo cual produjo una etapa de trece afios de po-
der en el que las luces v las sombras de aciertos y dislates se intercalaron
de una manera profunda a modo de un film expresionista.

Cierto que en una primera etapa, precisamente la que llega hasla finales
de los anos ochenta, se acometen los mds importantes proyectos de reno-
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vacion a través de a creacidn de un organismo auténomo Hamado INATM
instituto Nacional de Artes Escénicas y de la Mdsica), impulsade por José
Manuel Garrido. A través de este organisma se consolidan las Unidades de
Produccidn del Ministeric de Cultura con estatutos de autonomia artistica v
de gestidn, coherentizando la oferta a través de unidades va creadas en
tiempos de UCD tales como el Centro Dramdtico Nacional, el Ballet Na-
cional de Espafia, el Certro de Documentacidn Teatral v el Teatro Lirico La
Zarzuela o creando otras de nuevo cufio como el Centro Nacional de Nue-
vas Tendencias Escénicas, la Companfa Nacional de Teatro Clisico, el Ba-
flet Lirico Nacional ~luego Compafifa Nacional de Danza-, el Centro para
ta Difusian de la Mdsica Contempordnes o la Joven Orquesta Nacional, con
lo que Ta oferta piblica cultural empieza a tener una fuerza paralela a fa al-
canzada en otros palses europeos... aungue esto en la practica no fuera asi
ya que en la realidad de los presupuestos econémicos del Estado para la
cultura, Fspafia nunca ha alcanzado ni de lejos la homologacién con Ale-
mania, Francia, los pafses ndrdicos ¢ cualquier otra sociedad a la que nues-
tros politicos se refieren continuamente como parafsos del bienestar y la ci-
vilizacion, olvidando que fa inversion cultural es uno de los factores esen-
ciales de esas naciones.

Para situar adecuadamente en nuestro pais el teatro de nuevas fenden-
cias, bisqueda, investigacion o en otra etiquela aproximada, es necesario
hacer algunas reflexiones que nos remitan al pasado, para de ese maodo,
quizds comprender mejor lo sucedido en Jos ultimos afos y alguna vez,
trasformar el presente v, sobre todo, ! oscuro futuro.

La trayectoria de las Artes scénicas en fa Espafia Contemporénea se ha
visto condicionada por un contexto sacial y cultural de las sucesivas etapas
histdricas, asi como por fas insuficiencias infraestructurales que iban deter-
minando la evolucion de la sociedad en Ta relacion de los productos escé-
nicos con las formas estéticas que se empleaban, Asi, ef teatro, la mdsica y
fa danza acusaron la debilidad de la revolucion fiberal v ta cultura de ia
Hustracian durante los siglos XVIHy XIX, £l escaso desarrollo def laicismo y
las libertades, el atraso cultural de sectores sociales mayoritarics excluidos
de ffistemas de educacion bésicos, la debilidad de los procesos de partici-
pacion social cortadas secularmente por culturas y practicas auloritarias v
la ausencia de un compromiso politico de los gobiernos conservadores con
&l fomento de fa cultura y el arte, no ofrecieron un marco favorable pari un
desarrollo coherente hasta etapas muy recientes,
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Nuestro discurso estélico y productive quedd también bastante parali-
vado durante los afios veinte vy treinta, afios de gran efervescencia en revo-
luciones artisticas y, por consiguiente, de alternativas vanguardistas. Pero
por desgracia estas s6lo contaminan a nuestra literatura dramdfica y no 2
nuestra practica escénica. Baste pensar céma a las magnificas aportaciones
lextuales de fos Lorca, Valle-Inclan, Gémez de la Serna, Bergamin, Una-
muno, Grau, Alberti... no les corresponde un movimierso paralelo de re-
novadores escénicos que posibilite el estreno de las obras de vanguardia
con las adecuadas condiciones productivas y de proceso decodificador de
s lenguaje especifico. La prolesion de los afios anteriores a nuestra guerra
civil, como ocurmid posterionmente, apuesta por una escena conservadora
como corresponde al gusto del plblico dominante madrilefio.

La Repiiblica fue un suefa corto al que sélo se fe permitieron buenas in-
tenciones. Ni siquiera hubo tiempo para poner en marcha el Teatro Nacio-
nal gue sonaba Max Aub, v las experiencias de La Barraca y Las Misiones
Pedagogicas, Margarita Xirga, Cipriano Rivas Cheriff o B| Caracol aun sien-
do experiencias ejemplares navegando a contracorriente de la misma so-
ciedad teatral, tampoco pudieron cuajar debide al posterior triunfo de la de-
recha fascista. 5in embargo, reflexionemos sobre el tremendo desencanto
que se lleva Piscator cuando visita Barcelona en pleno proceso revolucio-
nario y acude a ver las obras que le muestran los dirigentes obreros. Como
muy amargamente sefala fuego, en nada diferian sus propuestas escénicas
de los mds rancios productos de nuestra tradicion castiza, de un naturalis-
o ramplén v vociferante, v por tanto capaz de aunar en su gusto a bur-
pueses v abreros. Légicamente esta percepcidn hay que situarla en un mo-
mento en que se lucha en dos frentes antagdnicos, pero de lo gue no hay
duda es de que en Espafia sélo en raros periodaos del siglo XX hemos con-
tado con una escena de actitud claramente progresista. La Dictadura fran-
(quista aurnenté el aislamiento y el triunfo de unos escenarios dominados
por discursos cavernicolas en sus obras literarias v en sus resoluciones es-
pectaculares.

Sin embargo, es en este pericdo de extensa duracidn en el tiempo don-
de, a pattir de finales de los afios sesenta, van a surgir una serie de creado-
res fue se van a enfrentar al sistema tanio en lo politico como en lo estéti-
o Sibien ya habian existido autores teatrales que reivindicaron otra forma
de hacer teatro —o mds bien de escribir teatro- tales como Buero Vallejo, Al-
funso Sastre o Fernando Arrabal, es con el «teatro independientes donde
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aparecen todo tipo de profesionales {actores, directores, autores, escend-
grafos...} que empiezan a plantear un teatro no sdlo enfrentado a la censu-
ra desde el fexto escrito, sino desde la pura representacion teafral. Surge
pues con fuerza lo que ya estaba pasando en otros paises de Furopa y Amé-
fica, aungue para nosotros todo tenga un primer plano mucho més reivin-
dicativo desde el espacio politico y social.

Es el momento de las creaciones colectivas donde se trabaja en equipo,
donde a itinerancia es una bandera contra el ceniralismo madrilefio, don-
de las estructuras econdmicas se articulan en forno a las cooperativas y don-
de las formas teatrales van a tener un gran sentido para diferenciarse del tea-
tro dominante. 5i bien es cierto que hubo un teatro claramente &pico y muy
directamente polilico, también se abri¢ el camino al teatro stanislavskiano
y cémo no, a un featro gue luego tendria que ver mucho con lo que se lla-
mo en los 80 «teatro de la imagens. Joglars, Comediants, La Cuadra, Diti-
rambo y muchos atros empiezan a mostrar un arfe escénico no basado en
la palabra del texto tradicional, sino en una propuesta en la que io visual y
lo especificamente escénico tiene tanto valor y sentido como la propia tex-
tualidad,

Sin embargo, todas estas experiencias siguen feniendo para la clase do-
minante un sentido de marginalidad, de rebelién juvenii que debe ser arro-
jada a los Hamados circuitos populares v que rara vez podia ser contem-
plade en un edificio teatral ai uso. e cualquier modo, no debemos olvidar
que muchos de tos profesionales que se formaron en el «teatro indepen-
dientes fueron después los que construyeron nuestro leatro mas valioso
ocupando cargos pablicos o afirmando su independencia a través de sus
propias companiias. De cualquier modo, no he guerido dejar de menciopar
Jas extremas dificultades que los territorios de experimentacion e investiga-
cion teatral han tenido sfempre en nuestro pafs, de ahi que si bien en los
afos 80 hay un despertar de la «nuevas tendencias» eso se sigue produ-
ciendo baio las eternas sospechas de marginalidad y alternatividad, por tan-
to con pocas posibilidades de pasar a formar parte de la «Historia oficials,
si bien es cierto también que gracias a [a persistencia de un micleo de crea-
daores y a la obstinada labor de una minoria de criticos y estudiosos de es-
fas formas escénicas no basadas exclusivamente en el texto, se ha produci-
do una cierta normalizacion, sobre todo en los afos 90 y a partir de triun-
fos tan sonados (Premio Nacional incluido} de La Fura dels Baus y UR, sin
olvidar los aportes de la generacion de la danza contempordnea espafiola,
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Asi pues, volvamos al tema principal: las travesias escénicas del teatro
dle biisqueda en los afios ochenta. Para cllo propongo un guidn gue nos per-
mita adentrarnos en ciertas terminologfas, corrientes o actitudes que tuvie-
ron lugar en estos 2fios y, que sin duda han dejado su huetia en la escena
Jdel final del milenio. Fvidentemente estos puntos habria que desarrollarlos
de una manera profunda, lo que sin duda darfa origen a un trabajo de gran
oxtension fuera del alcance de este articulo.

Sin ningtin tipo de orden jerdrquico estas son algunas de las lineas do-
minarntes;

1. GRAN INFLUENCIA DE LAS TEORIAS FILOSOFICAS SOBRE
LA POSTMODERNIDAD

Muchos fueron los debates que en torno a la postmodernidad se cele-
braron sin que adn hoy se hayan cerrado. Sin duda, los escritos de Haber-
mas, Baudrillard, Foster, Lyotard, Frisby o entre los featrélogos ciertos acer-
camientos de Pavis influyeron en una generacién de jovenes creadores eu-
ropeos dispuestos a dinamitar el asentamiento del discurso mocﬁemﬁ de los
srandes directores de escena salidos de la dftima posguerra. AGn con fodo
en Espafia se confundié muchas veces postmodernidad con «movida ma-
drilefias, de ahi que un articulo de David Roberts, publicado en Alianza
Editorial, podria dejar perplejos a mds de un delfin del acuario almodova-
rano. Fl texto se llama «Marat/Sade, © el nacimiento de la postmodernidad
a partir del espiritu de la vanguardias, en el que citando a Burger plantea
cosas tan lacidas coma esta: <Fl significado de la ruptura de la historia del
arte que provocaron los movirnientos historicos de vanguardia no consiste
en la destruccisn del arte como una institucion, sino en fa destruccion de
la posibilidad de proponer normas estéticas como vdlidasy. La extensa re-
flexién de Roberts sobre un texto tan paradigmético sin duda nos ayuda a
salir de la ortodoxia con que ciertos anilisis de la «izquierda ortopédicar
de los sesenta nos hacian pensar en [a dicotomfa fondo y farma, y nos ayu-
da a recituar a ciertos autores cancnizados unilateralmente, cuando en rea-
licdad su propuesta era una carga de profundidad al mismo sislema que pa-
recia representar. En ese sentido, al igual gue Roberts pienso que Weiss tie-
ne mucho de postmoderno, y siguiendo la finea creo que Marsillach, no s6-
lo porque monté Marat-Sade sino por sus mdltiples puestas en escena de los
cdlasicos en C.N.T.C. también tiene mucho de postmaoderno. De cualquier
forma este es atin un debate inagotable que no necesita muchos y muy di-

versos andlisis para situar en toda su complejidad lo que supuso la influen-
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laprediindeme g enoodas Lo dreas de la creacion artfstiea del dltimo cuar-
wi el

2. 1A MIRADA HACIA LAS VANGUARDIAS HISTORICAS
DI COMIENZOS DE SIGLO

Ante una escena acartonada y prisionera de log peores resortes del tea-
iro I;gfgués y decimondnico, era 1égico que los artistas escénicos volvieran
su rirada hacia las grandes aventuras creativas de los afios vei nte, en gran
parte mucho mds osadas y wransgresoras que alguncs «experimer};(}ﬂ» pos-
teriores.

Dadafsm&,,. expresionismo, surrealismo, constructivismo, futurismo
ﬁf‘fuhaus,‘cubnsmo, Meyerhold, Tzara, Breton, Bufuel, Marinett], Ni;’érss%d!
Biofim, Gropius, Schlemmer, Artaud, Tatlin, Stepanova, Leger, Picabia. '
ejercen una fascinacion profunda sobre los creadores de los ochenta un tan.
10 hasié&@aﬁ de las grandes puestas en escena y ¢l excesivo racionalismo
que doming gran parte de fos discursos estéticos de los sesenta y setenta.

3. REPLANTEAMIENTO DE LA ESCRITURA DRAMATICA

Si bien ya en los cincuenta y sesenta hahifan aparecido grandes autores
que cuestionaron de rafz la consistencia absoluta del cadigo aristotélico pa-
ra la construccién de obras dramdticas, pensemos en Samuel Beckett, lo-
nesco, Adamov, Genet, Fasolini, Fassbinder, Pinter. .. es en los achenta {“:;mﬂ-
do los grupos del nuevo teatro van a Hevar a limites insospechados 1a utili-
zacion del texto dramdtico, y por tanto a palabra, dentro del marco general
de un espectaculo. Algunos territorios por los gue incursionaron fueron:

4} Hipertextualidad.- Paradigmatico en este sentido serfa el gran maes-
tro de estos afios, Heiner Muller. Su texto es una provocacion, un pretexto
para que cada director o cada grupoe haga su reinterpretacion, pero todo a
partir de un texto denso, rico, que actia como catapulta para una dialécti-
ca en fa blsqueda de imagenes.

b) Minimalismo.- Al igual que en las artes pldsticas o en la musica, en
el texto se crearon una serie de piezas donde lo importarnte era la serie: re-
petitiva para de ese modo lograr un efecto analégico en la perce;}{t%én'ée!
espectador.

¢} Realismo sucio.- Término que si bien se utilizé para configurar un
grupe de novelistas norteamericanos e ingleses, piense puede tener una f4-
cil trasfacion al terreno de varios dramaturgos de los ochenta. Un é'em lo:
Steven Berkoif, e
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d} Recuperacion del pilpito clasico.- Autores que a partir de la reflexién
sobre la gran tradicién de los clasicos griegos, pasando por Shakespeare y
Hegando hasta Marivaux o Goethe, supieron imponer su propio estila de ple-
na vigencia contemporanea. Sin duda el paradigma, Bernard-Marie Koltés.

e} La palabra como imaginario abstracto.~ Experiencias emparentadas
con |a pura abstraccién, con el experimento en la sonoridad de la verbali-
<acion. Una artista sin fronteras: Meredith Monk, cantante, bailarina, auto-
ra y cineasta.

4. TEATRO DE LA IMAGEN

Esta terminologia se puso muy de moda sobre todo a partir de determi-
nados espectdculos que viajaron con gran éxito por los festivales mas caris-
midticos de estos afos (Polverigi, Santarcangelo, Granada, Bruselas, Amster-
dam, Londres...} y espacios teatrales tan significatives como fueron el Mic-
kery de Amsterdam, el Kaiteathre de Bruselas, Bobigny de Paris, ol 1CA de
l.ondres e inclusa el Mercat de les Flors en Barcelona. §i bien no considero
este termino como muy afortunade ya que por muy convencional que sea
una propuesta teatral siempre tendrd una imagen, aceptemos que sirvié pa-
ra diferenciar los proyectos escénicos que basaban su discurso en claves di-
ferentes al de ia palabra teatral al uso,

5. FISICIDAD O FSICALIDAD

Emanando del teatro de la imagen se necesitd desarrollar un actor gue
cada vez bailara mds y un bailarin que actuara mejor, En suma, valver la mi-
rada a las teorfas de la biomedcinica de Mevyerhold mezcladas con las ten-
dencias y aportaciones de los grandes coredgrafos de la danza moderna. El
desarrollo de la fisicidad de un ejecutante (término que utilizan algunos
grupos para desplazar el de actor o bailarin) se lograria cuando exista una
absoluta organicidad entre el movimiento que emite el cuerpo v la oralidad
que produce fa voz en su emision, En suma, la basqueda de la autenticidad
corporal v vocal lejos de la simulacidn del watro decimonédnico.

6. EMPLEO DE NUEVAS TECNOLOGIAS

Toda una legién de creadores se lanzaron a utilizar las multiples posibi-
lidades que la tecnologia ha puesto al alcance de nuestras manos, Sofisti-
cados aparatos de luz, fa informilica, la robética, el video, la realidad vir-
wal... se han empleado en ef mundo del espectdculo tanto para desarrollar
chdigos estéticos como para fomentar nuevas formas de promocion y cap-
tacion de espectadores.
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7. RESCATE EINICO Y ANTROPOLOGICO

Una corriente con amplitud de seguidores ha tenido en ia investigacion ,

de !as raices de las ceremonias de pueblos lejanos para Occidente {Japdn,
lndm:ﬁ.mereca Latina...) una de las mds firmes plataformas del leatro en es-
105 afos. Su mdximo exponente, Fugenio Barba al frente del Odin Theatre,

instigador del llamado «tercer teatro» logré una amplia peneiracion de sus
teorias y su prictica en todo ¢l mundo. Otros creadores tales como Peter |

Brook o Arfanne Mnouskine también indagaron en esta Iinea y plantearon
algunos de los montajes més apasionantes de la década.

8. DIVERSIDAD Y MESTIZAJE

Muy unide al punto anterior |3 idea de mestizaje tanto de culturas como
de f;‘S?é?EC&S ha sido una de las claves de la escena contemporénea, donde
adquiere su mdxima expresion en las compaiiias de danza al no necesitar
necesariamente la palabra como basamento de sy arte.

9. CORRIENTES DE COMPROMISO POLITICO

Al contrario de los que piensan que esta es una época de pura formalis-
mao, existen un gran nucleo de creadores de todas las especialidades escé-
nicas que mantuvieron un discurso muy comprometido con temdticas socic
politicas. Lo importante serfa situar ese discurso alejado de los clichés an-
teriores & hechos tan significativos como la caida del muro de Berlin o Ia
desmembracion de la Unidn Sovidtica. El artista en esta época se halla pre-
ocupado por el racismo, ef SIDA, el hambre en el mundo, fa discriminacion
sexista, fa marginalidad o la soledad urbana, temas tan comprometidos co-
ma pudo ser fa lucha de clases en otro momento histérico,

10. COLECTIVISMO VERSUS INDIVIDUALISMO

Ambas tendencias fuchan y se desarrollan en una curiosa lucha por OCu-
par su propio espacio. Ef creador escénico reivindica su individualismo pe-
1o @ la vez debe aceptar la realidad de una practica escénica que debe ha-
cerse en colectivo, o al menos, en equipo.

11. CONTAMINACION DE LENGUAJES E INTERDISCIPLINARIEDAD

Hapa de profundas bisquedas de territorios artisticos comunes. Msi-
cos, artistas pldsticos, video-creadores, cineastas, novelistas, arquitectos o
incluso filésofos han colaborado normalmente en aventuras escénicas tal ¥
como sucedid también con las vanguardias de comienzos de siglo. Nom-
bres carismdticos como los de David Mamet o Peter Greenway, junto con el
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tdel méds influyente y conocido todo terreno de los escenarios, Robert Wil-
son, serfan fieles exponentes de esta fascinante contaminacion de lenguajes
artisticos,

12, INFLUENCIA PROFUNDA DE LOS LENGUAJES AUDIOVISUALES.
DEL CINE AL VIDEOCLIP

Desde la aparicién del cine, v més alld de la absurda creencia de que
éste iba 2 acabar con el teatro, lo que se ha producido es una fuerte in-
fluencia del modo de narrar v de las posibilidades de concentrar ideas a
partir de la imagen esencial lejos de los moldes retdricos de la herencia tea-
ral del siglo XIX. A partir de que los espectadores se acostumbran a deco-
dificar las peliculas ~con su lenguaje especifico— no podia mantenerse la
iradicional manera de construir textos draméticos.

Con fa evolucién de los soportes audiovisuales hemos Hegado a la ac-
wal profiferacion de videoclips musicales, donde en menos de tres minutos
podemos asistir a la narracidn de una historia por medio del aseteamiento
compulsivo de imdgenes. Los jévenes Lelespectadores va no pueden enten-
der el teatro como nuestros antepasados e incluso como nuestra genera-
cidn. La fragmentacion narrativa es uno de los simbolos dominantes en los
ochenta y, lejos de perder su poder de atraccion, se acrecienta a lo largo de
los noventa,

13. DANZA CONTEMPORANEA

Obviamente una de las experiencias artisticas mas apasionantes del si-
slo, con predecesores ilustres que renuevan tode el cédigo del ballet para
adentrarse en una liberacidn del movimiento aungue siempre bajo el signo
del rigor, la preparacian exhaustiva y a necesidad expresar un sentido per-
sonal de la existencia. Los ochenta recogen la fabulosa herencia de Gra-
ham, Cunnigham o Wigman y crean una mitelogia de coredgrafos impres-
cindibles para entender la evolucion no solo de la danza, sino de todas las
Artes Escénicas. Asi durante estos afios asistimos a las fascinantes propues-
tas coreograficas de Pina Bausch, William Forshyte, Anne Therese de Keos-
maeker, Jan Fabre, Gallotta, Magliy Marin, R. Hoffmann, Bill T. Jones, Lloyd
Newton, Carolyn Carlson v tantos otros creadores de todo el mundo que
con sus visitas esporddicas a Espafia, pero también gracias a la contempla-
cion de sus videos o las salidas de nuestros profesionales, influyeron nota-
blemente a la hora de configurar un sinfin de posibilidades a la prictica es-
cénica del pasado reciente y del futuro inmediato.
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14. INSTALACIONES, PERFOMANCES Y HAPPENINGS

’ En orden inverso al establecido en el enunciado se establece la evolu-
cion gue va desde los afios sesenta, con la aparicion de ur gran ntimero de
artistas plasticos que, sobre todo en Fstados Unidos y ciertas partes de Fu-
ropa, proponen un arte visual integrado en una accidn teatral. Del happe-
ning como prictica ligada a la improvisacién, pasamos a la perfomance en
ig? que ya existe una mayor elaboracion dramalirgica v de ahi a la instala-
cién donde la dialéctica espacio/escenificacion es mucho mis compleja, de
tal mado que en muches cases es difici sefialar las fronteras de una rep;rff—
sgn‘mcién teatral. Justamente un teatro sin fronteras es otra de las caracte-
risticas méds importantes de la renovacion escénica de los ochenta,

15. LA OPERA COMO EXPRESION ARTISTICA TOTALIZADORA

¥a estaba este concepto en los suefios de Wagner, pero nunca se hahia

Hegado tan lejos como en estos anos en la evolucian glohal de la dpera. B
al'cancq’: de las nuevas tecnologfas para el uso de maquinaria y luminotec-
nia, asi como fas posibilidades que han generado las nuevas mdsicas han
ﬂeye'idQ consigo un resurgir del génerc mds alld del boato de Jos grandes
edificios operfsticos tradicionales. Desde mdsicos interesados en ahrir hori-
zonles tales como Adams, Berio, Nyman, Glass... hasta los directores de es-
cena inferesados en dar nuevas lecturas con el apoyo de cantanles que h;tm
entendido el alcance de abrir perspectivas a un género gque para muchos eg-
taha m:;abaéo y 4ue, sin embargo, hoy emerge con inusitada fuerza. Pense-
mas como et auestro pafs La Fura dels Baus ha entrado de lleno en el de-
f;;;rro?io de proyectos operisticos en los que hacfa ya mucho tiempeo estaba
Inmerso uno de nuestros mas grandes creadores, Carles Santos,

) Pesde este conglomerado de experiencias y transitos por las diferentes
lineas de trabajo que gencré fa escena mundial en los ochenta podemos
afirmar que los grupos y creadores espafioles se afanaron en emular a sus
contempordnecs, logrando en algunos casos ser pioneros y luego tener una
Bran influencia en el featro de estos afos, aunque la verdad es que otro gran
numero de inguietos renovadores no pasaron de la propuesta efimera yjde«
saparecieron al poco de comenzar su trabajo sin mds estela que algdn es-
pectéculo de moda, Fsta, tan atacado oy los criticos aferrades a una sola
concajspc.tgérz del hecho teatral cuyo basamento es la literatura dramatica no
es mas que el exponente de como en teatro hay que hablar de ;:oros:es;é:;s y
de discursos proyectados a lo largo de toda una vida de dedicacidn a esle
arte, va que lo demds —el éxito effmero- suele estar promovido por el con-
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wumo desmedido de Tos productos puestos de moda, no tanto por los pro-
pits creadores como por los «mass-media» en su deseo de convertir cual-
auicr provecto cultural en una mera mercancia de consume.

Sefalaré a continuacion algunas de las aventuras escénicas espaiolas
mds interesantes de esos afios, si bien queda pendiente un andlisis profun-
Juy el calado gue tuvieron esas propuestas en relacion al siempre teatro do-
minante va no sl de la tradicional escena madrilefia, sino también de fa
emergente «nueva comercialidad» catalana, donde fue evidente ¢l recicla-
i gque con productos de gran acabado y calidad dieron las empresas cata-
Ltas para competir fuertemente en un teatro de dmbito nacional.

Sin duda el grupo mas importante v representativo de [as nuevas ten-
dencias escénicas espafiolas ha sido La Fura dels Baus. Sus componentes
originales provenian del teateo de calle, las artes pldsticas o la misica, de
i que sus experiencias no tuvieran nunca una raiz teatral convencional.
Nesde sus primeras apariciones en el Festival de Sitges al triunfo en el afo
1984 de Accions, surcaron caminos mds cercanos & la perfomance yangui
she los sesenta. Pero a partir de Accions, la elaboracidn de sus propuestas es
de una complejidad y un rigor que para si quisieran muchos dramaturgos
de gabinete, Su posterior evolucion ha ido unida a la utilizacién de alta tec-
nologia, v si bien en un principio no utilizaban texto en sus espectdculos sf
lo han hecho en sus Gltimas propuestas. Su investigacién espacial ha inci-
tido en la relacidn directa clecutante/espectador, desarrollando siempre sus
sspectaculos en espacios no convencionales, Su repertorio es sin duda una
e las opciones mids coherentes como respuesta al teatro del fin de siglo
tentro de una linea de investigacion en muy diferentes apartados en inclu-
w0 materiales escénicos, Sur A/ Suz, Noun, Manes, son algunos de sus
montajes que dltimamente alternan con sus proyectos operisticos, sobre to-
to después del gran éxito cosechado en el Festival De Mdsica de Granada
ron La Atldntida de Falla, De hecho va tienen proyectos para Perelada y pa-
11 el farmoso Festival de Salszburgo, dirigido por uno de los gestores-fetiche
te los Gltimos anos, Gerard Mortier. También experimentan con las posibi-
lidades que han abierto las autopistas de la informacion, plameando diver-
sas alternativas junto a un proyecto de larga duracion (24 horas} para desa-
rrollarse el dia final del siglo XX y su entrada en el XXI.

En los ochenta fueron los creadores del dmbito cataldn y valenciano los
que impulsaron las propuestas escénicas mas renovadoras e interesantes de
nuestra escena. Asi podriamos sefialar a lago Pericot que desde su perspec-
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tiva de escendgrafo, plastico y director de escena creé unos sugerentes es-
pectdculos basados en el movimierito, el color, Ta masica o la utilizacion de |
espacios insdiilos como ocurnié con upa abandonada estacion de metro de |
Barcelona. La beffa v la bestia o Mozartnu son algunos de sus montajes de

esta €poca.

Carles Santos, procedente de la mdsica, incursiona cada vez mds como |
director en unos especticules multimedia absolutamente brilfantes y corro- 4
sivos. Desde pequefias propuestas como Arganchulla, Arganchulla... hasta
sus grandes dperas actuales, pasande por proyectos intermedios como Tra-

muntana Tremens. Tampoco hay gue olvidar que en su faceta como com-
positor hizo la partitura de Belmonte de Cesc Celabert o sus obras han sido
corecgrafiadas por varios coredgrafos espafioles.

Una expertencia curiosa fue la que realizé el grupo Curial con un es-
pecticuio lamado Blanc que se realizaba sobre una gran superficie de es-
pura.

Dentro de una linea del teatro de imdgenes muy apegado a una sensibi-
lidad poética estarfa el caso de Zotal, que precisamente se dicron a cono-
cer con el montaje del mismo nombre, auntue en ese momento la compa-
fifa se Hamaba Vitore e Cina. Posteriormente siguieron investigando en una
Hnea de trabajo enmarcada en la bisqueda de imdgenes cercanas a lo in-
soiito. Entre sus otras producciones Zy Zombi.

Albert Vidal, inclasificable, imaginativo, trasgresor, ha investigado las re-
laciones del actor casi mistice con los espacios insdlitos: el 700, una gale-
ria de arte, una iglesia, edificios en ruinas, Un virtuoso de la téenica del per-
fomance.

La Claca y Joan Baixas triunfaron con un espectdculo sobre ef mundo
pictérico de Joan Mirg, desarroflando fuego un gran trabajo de experimen-
tacidn en el mundo de la marioneta moderna, alejada de cuaiquier cliché
infantil,

Marceli Anttinez v Los Rinos, una escisidn de La Fura dels Baus que pro-
puso espectaculos muy enmarcados en los multimedia, Posteriormente An-
tinez ha gestado unas propuestas en sclitario de gran interés icénico, in-
vestigando con maquinas muy Duchamps aplicadas a su propio cuerpo.

Entre las Gltimas incorporaciones cabe resepar la de Sémola, teatro de
imdgenes de clara referencia circense.

En toda Bspafa se produje un teatro no condicionado por la verbaliza-
cién tradicional, y por tanto sin renunciar a la palabra, situando esta en un
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contexto mucho mis abierto y equilibrado con la experimentacion en el
movimiento o en la sintesis de imagenes. '

En el Pafs Vasco y Navarra habria que recordar {:jf riguroso trabajo ¥(3f'.§l§~
zado por José Lainez y &l TEN. con Abismo, es;?eféttaﬁuio ganador en el ]Fesw
lival de Sitges de 1984, Legaledn de rin que inicia su ant.iadura en aiios
afios, intervalo Teatro Estudio con su 7, algunas experiencias de Karraka y
sobre todo la aventura de Bekereke, uno de los grupos mds importantes de
esta época, subre todo hasta su escisicn, si bien sus ﬁgmpaneﬂtes( han S8
ouido desarrollando sus propuestas por toda Espafia, e mc".ium América La-
?ma como es el caso de Elerna Armengod. Enfre sus trabajos cabe destacar
Ecoy Sentido unico. ' ’

En Asturias hay que reconocer el trabajo continuo de Etelvino Vazquez
al irente del Teatro del Norte, en Galicia Artello y los textos del polifacéti-
co Antén Reixa, en Andalucia destacan los i.rabai'ﬂs de Atalaya de-SevalEa,
Teatro para un instarte de la interesante autora y dfrl?ﬁiorfi Sarf} jﬁﬁc;tiznai_ y ii’ﬂ
Jerez, La Zaranda, que con su mestizaje entre %aﬁ'i’al(jfd‘s Fek:!or:cas _mas‘ ge-
nuinas andakuzas vy Kantor han creado un lenguaje propio de gran impacto
en toda Latinoamérica. ‘

En Valencia, donde la danza contempordnea ha tenido una gran arraigo,
hay que sefialar el continuado esfuerzo devfsfeve y Ponce pa.ragiogr._a? (;zsw
pecticulos de gran sentido del humor, o ciertas propuestas de a pn‘rgf,ra
etapa de Moma, hoy una de las companias rés importantes del pais, si bien
abriendo su repertotio a todo tipo de texto.

Fn Murcia, y gracias al gran taiento del por (%esgfac%a rfec:fentemente f::}-!
ltecido Esteve Grasset se produce uno de los fendmenos mas nz:;p{.}rta_nite de
huevn teatro espanol de estos afios, el grupo At’ﬁinii‘ Con la dsscsphg? y el
rigor impuestos por el pensamiento escénico de (Jraggwi igran recopilar un
buen namero de montajes, alguno de los cuales obtiene bastante éxito en
los circuitos mundiales del <teatro de la imagen». fntre sus traba;o§ Calle-
jero, Extrarradios y Fendmenos atmosfér{eox Sin duda hay que serfa}iaréfaz
pérdida de Esteve COmo una de lag mds importanws’para‘ia (iv0§u5§gn e
teatro de los ochenta hacia nuevos horizontes que él va intufa trabajando
con hailarines y con el dramaturgo Antonio Ferndndez Lera.

Por fin llegamos a Madrid que si bien fue una ciudad mitificada por el
fendmeno de «la movidas, ¢sta desarollé mds sus propuestas por el mun-
do de la musica, el cine, las artes plasticas o el disefio, pero no lanto pof gi
teatro. Cuando lo intentd sus productos fueran unos hibridos que no consi-
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Ruieron calar en el gusto de la gente que consumia dvidamente olros pro-
dizctos de la época.

Entre los grupos cabrfa destacar algunas perfomances bien elaboradas
del grupe Depdsito Dental, los intenios interdisciplinares de la Fundacién
;cd:}mi}?‘y‘%}w*(il’i{:%%, las insélitas propuestas de Azufre y Cristo, los trabajos ob-
jetales de tmag-T, el teavo de calle de Morboria y la continuada fab(;r de
Cambaleo que es de los pocos que ha logrado una notable estabilidad aho-
ra al frente de una sala en Aranjuez. De este Gltimo grupo results de gran
interés su Provecta Van Cogh también colaborando con Ferndndez E.erz.

"&m embargo, dos son las compafiias que se van a destacar en Ja reno-
vacion de ia escena madrilefa de estos afios: La Tartana y La Carniceria,

- Tartana cumple el periil de grupo de transicion entre ef histdrico «eatro
Ef“tf;f‘:‘f{j*fﬁr%{iiﬁﬂmﬁ y los nuevos grupos. Dirigida fa compafiia durante su etapa
mds fertit por Carlos Marguerie y Juan Mufioz, estos indagaron en iineas es-
Eetz{:?fa muy diversas pero siempre dando una impronta muy personal a es-
pectaculos que a veces bebian en las fuentes de Eugenio Barba y otras en
gl Bread and Puppett. Por ello investigan en ¢l teatro de calle y en las ‘mé—
rionetas, para luego incursionar en el especifico teatro de imagen para pos-
teriormente incorporar cada vez mas el texto. Dinamizadores de la vida tf;-
atral madrileia, primero dirigieron un imteresante fostival nasta llegar a dis-
poner de un espacio propic, una de las més importantes salas alternativas
madrilefias, fa Pradillo, espacio fundamental para entender [a escena de re-
novacién de fos Gltimos afios ochenta v, sobre todo, los noventa, Entre fos
grtggcmj qa’,u;z llevaron a cabo en los afos que comentamas destacan Ciu-
ad trreal, UlHma loma, Ribers ; e i e
gonautas de Heiner M{i;lier ¥ Oi‘ifiif@w@ e Material Pisae con A

La Carnicerfa es una experiencia escénica intimamente ligada a un gran
greador escénico, Radrigo Garcla, autor, actor, director de escena, video ar-
tista, disefador.,. ademas de amante del boxeo, clerto cine de (;uito vy las
arte,zs pldsticas mas radicales. Dado a conocer a partir de los Premios Mar-
ques de Bradomin v sus estrenos en Cabuefies, POCe a poco va pr(;fund%-
zando su influencia en la escena madrilefia hasta convertirse en la actuali-
dad en uno de los autores mids valorados tanto dentro como fuera de nues-
Zfov;?ans, ya que alguna de sus obras han sido representadas por ofras com-
pafiias y directores. Rodrigo Garefa configusa una de las personalidades
mas interesantes de las surgidas en los ochenta, pero cuya evolucion no ce-
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«a en los noventa convirtiéndose en punio referencial del leatro mds intere-
sante que en este momento se hace en nuestro pais.

iNo me gustaria terminar este articulo sin hacer mencion al movirmiento
tle 1a danza conternporanea espafiola. Recienternente he publicado en la
Kevista ADE, ndmere 50, un estudio sobre este importante segmento artis-
lico para comprender la nueva escena espafola del dltimo cuarto de siglo,
por lo que me remito al mismo para el analisis de las claves esenciales,

Sin embargo, si me gustaria dejar constancia de alguno de los nombres
gue, sobre todo, en torno a Catalufa, Madrid v Valencia propiciaron unos
ospectaculos llenos de gran fuerza poética y metafdrica. Entre estos Cesc
Gelabert, Heura, Mudances, Ananda Dansa, Viananis, La Nonima Imperizal,
Manat Dansa, Bocanada, 10 v 10, Antonia Andreu, Transit, La Dux, Vicente
Saez, Yauzkari, Mat Nuts, Metros, Malpele... llevaren sus espectdculos a
unos niveles de calidad que hasta ahora ne han sido correspondidos por las
pobres inversiones econdmicas que los poderes pablicos y privados, con su
incomprensién hacia aste fendmenao artistico, han invertido en relacion a
otros paises de nuestro entorno cultural,

Si algdn dia se produjera esta valoracion de nuestra danza moderna es
muy posible que la semilla dejada por estos creadores germinara con gran
fuerza en una nueva renovacién de nuestra escena, siempre tentada a caer
en displicencia v en los caminos trillados.

En el otro lado cabria sefalar también la efervescencia gue en los no-
venta estd volviendo a tener nuestra dramaturgia, gracias a un nicleo de au-
tores que en todo el pais estan llevando a cabo propuestas textuales de
grandisimo interds que muchas veces no han conseguido tener en su trasla-
cidn escénica la fuerza gue propone el propic texto, precisamente por la
falta de investigacion en las posibilidades icdnicas de esos textos. Creo que
estos autores formados en los afos ochenta a ravés de talleres (v agui con-
vendria recordar el encomiahle trabajo de josé Sanchis Sinisterra y el Teatro
Fromterizo, el Instituto de la Juventud, Fermin Cabal, el CNNTE o Marco An-
oo de fa Parral, la contemplacion de espectaculos o la contaminacion
con otros lenguajes suponen una espléndida esperanza para transitar de un
siplo a otro con garantias de mantener viva la memoria del teatro. Enire esos
nombres que eran casi adolescentes en el comienzo de los ochenta y ade-
mds de los resefados Rodrigo Garcia o Antonio Fernandez Lera sefialemos
a Sergi Belbel, José Ramén Fernandez, Yolanda Pallin, Antonio Alamo, Llui
sa Cunillé, Francisco Zarzoso, Rafael Gonziler, Juan Mayorga, Josep Pere
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Peyrd, Luis Miguel Gonzéler, Radl Herndndez, Pabio Ley, Xavier Albertf
ftziar Pascual, Mercé Sarrias, Carles Alberola, Beth EscudéJ Borja {"}s"ti}:yd(;
C}ond.ra, Jordi Galcerdn y tantos otros que junto a los histérifcos de 6tras e-
neriaciones configuran un pancrama apasionante. Logicamente si sus lex?es
san estrenados con normalidad v en condiciones productivas dig_nas ‘ no
COME tantas veces ocurre, en una precariedad espeluznante, "

. A mada de reflexion final, £l teatro de los ochenta no basado en la tra-
dzcron{ verbal se encontré atrapade por demasiadas opiniones de aquellos
que «so!o valoran en la praclica teatral la autoria entendida desde el azlmo
de vista del escritor del texto dramético. Muchas opciones baaauz:iaf; ;npoatms
territorios escénicos se vieron relegadas a un segundo plano. En aféu#oq ca-
505 se trataron de un modo paternalista y en otros, directamente con —des-
precio. De ese modo la reflexion especifica sobre una escens no basada en
la verbalidad o en las convenciones del teatro tradicional fue en mud;o& ca-
s0s ocultada o estigmatizada. Desde luego que muchos de los proyectos
emprendidos resultaron fallidos, pero igual que tantos otros baeadi}s en
obras dﬁz escritura tradicional. Nuevamente deberiamos hacer una llamada
para huir de los criterios fundamentalistas o excesivamente ortodoxos tCai
da teatro necesita igual cantidad de rigor, compromiso y talento, y cksh evi-
dgnte que s6lo aquellos que desde cualquier aliernativa han mar;zenido_ Su
d~1scurso con henestidad y trabajo continua, han logrado sobrevivir al di%:’—
:%I ohjetivo de trascender en el tiempo mds alls de ex;}eriencfa o el éxito
fimero., n
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LOS AUTORES Y LA MEMORIA

hean A, Rivs Carratals

La reciente edicion de las memorias de Adolfo Marsillach {Tan fgjos, tan
cerca, Barcelona, Tusquets, 1998) y la reedicidn ampliada de las de Fer-
nando Ferndan-Gomez (Ef tiempo amariflo, Madrid, Debate, 1998) han con-
tribuido a poner de relieve la necesidad de un génere cuya suerte empieza
a cambiar en Espafia. Las memorias o las autobiografias estdn proliferando
gracias a una buena respuesta de los lectores, cuyas demandas incluse han
propiciado segundas partes (Miguel Gila) o ampliaciones un tanto oportu-
nistas al calor del éxito de ventas obtenido con las obras originales. El and-
lisis de este fendmeno editorial no es materia propia de Cuadernos de dra-
maturgia contempaordnea, pero si cabe plantear una reflexion sobre la opor-
tunidad de unas memorias gue han permitido a dos destacados dramatur-
gos ofrecer a los lectores un importante camulo de neticias, anécdotas, da-
tos y reflexiones acerca de nuestra reciente historia (eatral.

El éxito obtenide por los dos citados titulos se debe a diversos factores
entre los cuales los refacionables con el teatro tal vez ocupen un lugar mo-
desto. £f cardcter polifacético y la popularidad de Fernando Ferndn-Gomez
y Adolfo Marsillach propician el interés de un amplic espectro de fectores.
Son personajes pliblicos, respetados por su trayectoria profesional pero no
carentes de las necesarias dosis de polémica. A estas circunstancias se de-
be afadir el prestigio intelectual que se les reconoce y la ya demostrada ca-
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pacidad para enfrentarse como autores ante una obra de ficcion, pues -no
i»:? Jolvidem()s- para el lector {as memorias acaban siendo un géné‘ero de fic-
c1on con un personaje central cuvo nombre coincide con el del autor. Tales
premusas justitican el interés editorial por propiciar la aparicién de unas
o:byras que; no obstante, incluso han sorprendido POr Sus ventas y repercu-
ston critica.
¢{Habria sucedido lo mismo si ambos autores sélo hubieran sido drama-
turgos¢ Es obvio que no. Aparte de que esta facela apenas cuenta para al-
canzar la popularidad que acerca a tantos lectores-compraderes a las libre-
rias, uno de ‘!os atractivos basicos de las obras citadas es o polifacédtico d;e
[as trayectorias de sus protagonistas, aunque ellos se consideren bésica-
mente aclores. Y la vida de un cdmico suele ser, por miltiples razones, pro-
picia para un relato mds o menos novelado. Cualquier generalizacién o ide-
ghzﬁ{tsén es absurda, pero las caracteristicas propias de una profesion tan
inestable, imprevisible y pibfica como 1a del comico fa convierten en un
material potencialmente adecuado para un tatamiento narrativo, La vic‘ia de
un dramaturgo no es necesariamente estable y aburrida, como ya se encar-
garan de demostrar en sus épocas Lope de Vega y José Zorrilla —siempr;e dis-
puestos a dar cuenta de sus biograffas-. Pero por regla general no tiene esos
rasgos de espectacularidad v seduccicn que caraclerizan a la proy@(:(;iér;
pablica de fos actores. No importa. Para otro tipo de lector mas minoritario
hay otros elementos de interés,

Una de las relativas sarpresas que ha deparado fa citada obra de Adolfo
Marslﬂg‘ch es que dedicando amplios capitulos a temas como ef C.ON. 1
CNTC 0 ef LNAEM. —siglas que asustarfan a cualquier editor- hayafirh
teresado a tantos lectores. Mo debemos ser ingenuos al respecto. F! autor
tarmbién aborda otros muchos temas capaces de propiciar la atencidn de un
lector més comdn vy, por supuesto, stempre debemas tener en cuenta la bri-
H?ntez de que hace gala un memorialista que probablemente haya sentado
cétedra en un género tan polémico. Combinar lo personal con lo pdblico
la a.nécdota con fa reflexién, fa cronica cultural con el refato de viajes el
testimonio con la critica... son algunos de los desaffos de fos que sale 5§£;m'—
pre airoso Adolfo Marsillach. También sucedic en su momento con Fernan-
do Fernén-Cémez. Pers ia mayor osadia, entendida en el mejor seniido de
la palabra, de que hace gala el conscienternente «polémico e interesantes
Marsillach le permite alcanzar registros reflexivos y emotivos que apf;nas s¢
dan en las a veces frias péginas de £/ tiermpo amariflo.

Se puede hacer un analisis de las obras de estos v otros actores que re-
vientemente han publicado sus memorias. Los punfos cormunes son nume-
r80s v el conjunte es ur magneffico material de primera mano para coner-
cer diversos campos de Ja cultura espafioia de estas dltimas décadas. Ese es
vl objetivo del ensayo que estoy escribiendo a partir de las memorias de los
ya citados y las de Faco Rabal, Miguel Gila, Maria Asquerino, Jusé lsbert y
algunos otros. Pero en esta revista dedicada a los autores lo que convendria
os llamar la atencion acerca de la necesidad de seguir el camino iniciado
por Adolfo Marsillach vy Fernando Fernan-Gémez,

La justificacién de unas memorias puede ser una vanidad mal disimula-
da. Perp también pusede ser un servicio a la comunidad, siempre necesita-
da de elementos que le permitan mantener la memaoria histdrica y conocer
los entresijos de una época cercana en el tiempo, pero arrumbada por uma
cultura donde el més rabioso presente 1o es todo. Y no creo que haga fala
explicar las consecuencias de esta circunstancia gue tanto nos condiciona.

En el campo especifico del teatrc esa necesidad es igualmente manifies-
ta. Por desidia y otras razones igualmente inconfesables, ya hemos perdido
definitivarente una parte significativa de nuestra historia teatral. Conviene
cambiar de aclitud y eso implica una amplia v heterogénca serie de metli-
das e iniciativas. Entire las mismas cabe una disposicion favorable de los au-
tores a hacer pdblicas sus memorias —que admiten mdltiples variantes a ve-
ces muy alejadas de lo hecho en los titulos citados— v una mayor acogida
por parte de instituciones pdblicas o editoriales epcargadas de difundirlas.

La acumulacidn de memorias puede ser inconveniente. Cuando leemos
las de autores gue se han movido en unos parecidos ambientes profesiona-
les v son de la misma €poca, es inevitable fa repeticidn de casi fodo e fun-
damental, Pero el limite lo debe poner el sentido autocritico de los propios
autores, gue deben ser conscientes de hasta qué punto el conocimiento de
su trayectoria y el testimonia que aportan son realmente significativos para
quienes nos inferesamos por nuestra historia teatral o, en un sentido mas
amplic, cultural. Estoy seguro de que entre los gue ahora lienen una edad
similar i {a de Adolfo Marsillach y Fernando Fernan Gémez hay autores ca-
paces de desvelarnos algunas claves de lo hecho, o lo no hecho, en los es-
cenarios espanoles, de permitirnos comprender el verdadero significado de
unos datos que a menudo nos han llegado sin ese trasfondo humano casi
siempre tan decisivo o de rectificar algunas ideas comunes que se han trans-
mitido sin la necesaria comprobacion, Por otra parte, v aungue las memo-



rias no deban convertirse en anecdotarios, no cabe duda de que muchas si-
tuaciones mas o menos anecddticas son indicativas de fendmenos de ma-
yor calado. Recientemente Fernando Fernan Gémez ha publicado un desa-
forturado libro sobre las anécdotas en el mundo teatral {jAgui sale hasta ef
apuntador!, Barcelona, Planeta, 19971, El error, en mi opinién, es la hase de
la que parte: otros libros o enciclopedias donde ya se habian recopilado las
mismas. Frente a esta manida y no siempre oportuna informacidn, cabe el
testimonio de primera mano, ef rescate de esos pequefios sucesos que for-
maran parte de ia cotidianidad de los profesionales del teatro, de esas anéc-
dotas que en ocasiones acabaron siendo decisivas en un mundo tan azaro-
so como el teatral. Los autores pueden cortribuir a que todo ese material se
conserve y pase a englobar la (an raquitica memoria histérica de nuestro te-
atro, siempre a caballe entre el desinterés de los propios protagonistas v el
olvide de casi todos los demds.

Lanzo, por lo tanto, esta propuesta que puede propiciar mdliiples y he-
ierogéneas respuestas. La Muestra tiere una tarea centrada en potenciar
nuestro presente teatral v buscar cauces para su futuro, pero también es
consciente de que la misma implica gque algunos autores no terminen an el
olvido, que el testimonio de su casi siempre dificil relacién con los escena-
rios quede fijado v que, en definitiva, ese pasado reciente de nuesiro teatro
sea un motivo constante de reflexion para [os autores contempordneos, ol
resto de los profesionales del teatro y los historiadores que desde el dmbito
académico se ocupan del tema. No se trata de hacer ur museo de fa me-
moria, con lo eguivocadamente peyorativo de la definicitn, sino de esti-
rular a quienes tienen la obligacion de transmitimos sus lestimonios. Si ese
estimulo fructifica, estoy seguro de que la Muestra estard dispuesta a pro-
porctonarle los adecuados cauces.

L1

AUTOR, DIRECTOR E INDIVIDUO:
EL FERNAN-GOMEZ MAS DESCONOCIDO

Cristina Ros Berenguer

Si en algo estamos de acuerdo al hablar de Fernando Ferndn-Gdmez es
en reconocer la importancia de su contribucidn a la cultura espafiola con-
temporanea. De hecho, no hay muchos intelectuales que puedan presumir
de una obra como la suya. Actor gue supera el centenar de pelficulas; di-
rector teatral; realizador, adaptador v creador de guiones de cine, de series
de televisidn v folletines para la radio; ensayista; articulista; novelista; autor
teatral e incluso poeta, Fernando Ferndn-Gémez ha dedicado maés de cin-
cuenta afias a una incesante actividad en diversas facetas de la cultura es-
pafinla,

Pero la ¢ritica también es undnime en reconacer que la vasta obra de
Fernando Fernan-Gémez sorprende por ser especialmente irregular, hetero-
génea y dispersa, calificativos que aplica a cualquiera de sus incursiones en
el mundo de la direccian, la creacidn e incluso la interpretacion.

De hecho, si hacemos recuento de su amplia produccidn es evidente
que coexisten todo tipo de propuesias. Entre ellas podemos apreciar sin di-
ficultad sus mejores trabajos y también reducir a cenizas algunas de sus pe-
liculas v de sus textos literarios. Rechazar es tarea facil. Pero lambién sabe-
mos que el interds de una obra no radica s6lo en el reconocimiento de su
calidad artistica, sino —sobre todo en el casa de nuestro actor-aulor-—-en co-
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nocer las circunstancias que acompafiaron su gestacion, en oif comentar al
propio Fernan-(Gomez qué factores personales, econdmicos, politicos o so-
ciales influyeron en el éxito o fracaso de la misma; en conocer, en fin, cual
era su dltimo proposito. Desde esta nueva perspectiva, la obra adquiere una
dimensién diferente, un nuevo significado mas acorde con fa vida y, por lo
tanto, mds proximo @ NOSCLros Mismos,

Mi interés radica, pues, en acceder un poco mas al individuo Fernando
Ferndn-Gdmez. Aungue sea someramente, en conocerle a él v a sus cir-
cunstancias en cada uno de fos campos artisticos mencionados: 1a interpre-
tacién, la direccion y la creacidn literaria.

Comenceras con su labor interpretativa. Respecto a ésta no cabe duda
de que lo puesto en cuestién no ha sido en ningtin momento su brillante
carrera comao actor, el intérprete que dignifica cualquier proyecto por ram-
plon que sea, sino esa «ambigua» actitud que le ha permitido trabajar en
productos de toda indole, Me refiero tanto a esas peliculas infumables, que
contrastan con films imprescindibles en la historia del cine espafiol, cormo
a su intervencidn en peliculas que parecfan detender posiciones ideologi-
cas contradictorias, especialmente #n un periodo tan significativo de la re-
ciente historia espafiola como la posguerra, Estoy pensando, por gjemplo,
en su participacidn en el cine refigioso de los afios cuarenta y, por contras-
te, en su vinculacidn a muchos de los intentos que en esos momentos se
oponen a los modelos oficiales (recordemaos los proyecios de Edgar Nevi-
Hle, Enrique Herreros, Serrano de Osma o Llobet Gracia) vy a todos los films
que por entonces mantienen clerta actitud de roptura con el cine del fran-
quismo,

Acerca de esta paraddjica situacidn no es necesario que hagamos de-
masiados comentarios, baste mencionar las conocidas declaraciones en las
que Fernan-Gomez alega su sentido de la profesionalidad como guia de su
trabajo, v, en consecuencia, como la actitud personal que le ha permitido
trabajar en algunas de las mejores peficulas de nuestro cine y tarmbién en
otros de los mis mediocres encargos. Una actitud personal gue diferencia
al profesional del individuo, que se vera reflejada en su evolucidn como
creadlor y que, en cualquier caso, evita las rotundas apologias politicas y las
urgencias y necesidades con que parecian debatirse los nuevos tiempos, Por
otra parte. a esta postura se sustrae, légicamente, &l caricter propio de su
trabajo, esto es, los habituales altibajos de {a carrera del actor, y donde las
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circunstancias politicas y econdmicas del cine y el teatro del momento re-
suttan fundamentales,

Gi hablamos ahora de su trabajo come director, tanto cinematografico
como teatral, el planteamiento no es diferente, puesto que se observa asi-
mismo una discontinuidad que de nuevo hace dificil compaginar produc-
1os de demaostrada calidad con otros de tan escasa ambicion artistica.

La diferencia radica en la manera en la que Ferndn-Gomez aborda esta
actividad que considera «complementaria» a su trabajo £omo actor, puesto
que dice entregarse a ella por necesidad y no por vocacion, cua ndo su ca-
rrera de actor se halla practicamente estancada y decide abrir un nuevo
camine que le permita seguir trabajando en el oficio a partir de sus propios
provectos. Una apreciacién que parece especialmente interesante st pensa-
mos que ha pedido condicionar la forma de snfrentarse a su tarea de di-
rector-realizador, como es el hecho de que su trabajo en este campo se har
ya realizado mds en la sombra, oculto por su lahor interpretativa, v que él
intente siempre mantener una absolula discrecion respecio aF_m!a%rzaQ. Esta
actitud, como es 16gico, ha perjudicado en algunos casos a difusion de de-
rarminadas obras, sobre todo las teatrales.

En este sentido es curioso que cuando Fernando Feman-Gomez comen-
ta su labor de direccion, ya sea de cine o de teatro, quite importancia a su
oropia responsabilidad y reivindigue el trabajo en equipo como el .gé:}g?@
fundamental del especticulo o la pelicula en cuestidn. Con ello mdmﬂeiaf:a
una modestia o inseguridad a fas que sumamos las paradojicas deciar;a.icto-
nes sobre la insatisfaccion general de su trabajo en el campo te la direc-
cidn, al que se dedica, repite constantements, por una necesidad laboral.

Detengamonos primero en su fabor como director de-? teatro y veamos
que una revision general de su trabajo desvela que esa actitud de querer pa-
sar inadvertido, de no hacer ostentacion de su labor, se ve corroborada por
las adversas o exirafias circunstancias que acompafian algunos de los eslre-
nos teatrales de sus propias obras, por ¢l desapego o la falta de vision con
que parece que el autor, director y productor ha decidido Hevar sus dramas
3 escena.

[l ejemplo mds claro es gquizd el estreno de su pieza te.;rxtral i,o.js ({Oﬁlfﬂ---
gos, bacanal, que luvo lugar en 1980 en un teatro de barrio madrilefio, en
pleno verano y sin ningln tipo de promocion; esto es, con la absoluta des-
proteccion de su autor. Otro gjemplo lo constituyen fos textos estrena§ms no
s6lo en pésimas condiciones sino muchos afios después de haber sido es-
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critos, caso de La coartada, una obra que se representa en 1985, doce anos
despuds de haber recibido el accésit del prestigioso Premio Teatral Lope de
V?ga. Los hay, asimismo, gue fras los 4Ros han perdido el interés v el pro-
posito para el que fueron creados y resultan absolutamente desfasados. [a
este caso podemos mencionar de nuevo Los domingos, bacanal, un texto
que su autor inscribe en el denominado «teatro como juegos, el cual resul-
ta tan efimero como la moda que representd a finales de los afios seterta v
principios de los ochenta, y que en este caso fracasé tante en su estreno de
1"98“{} como en el de 1991, Habia sido, ademds, una obra escrita con arte-
rrpridad a Las bicicletas son para el verann (1982), y, £n consecuencia, era
ajena por completo a la posibilidad de un gran éxito comercial como lo se-
ria el que acompafié al flamante Premio Teatral Lope de Vega. No olvide-
mos tampoco los otros montajes teatrales que, al igual que el ¢itado, se es-
trenan tras el éxito rotundo de Las bicicletas... v que, al ser algo totalmente
diferente a lo que se esperaba del autor Fernando Ferndn-Gidmez, provocan
desconcierto en ¢! piblico y la critica, rompiendo fas expectalivas: se trata
de Dei Rey Ordéds v su infarnia (1983) y Ofos de bosque (1986), dos piezas
teatrales influidas por el Romancero y {as leyendas populares, estrenadas en
Madrid bajo su direccién. En concreto, en la primera de ellas Fernan-Ci-
mez combina la prosa y el verso en un viejo romance judeo-espadiol, plan-
t?ér}e%oio a modo de juego escénico con el que incitaba a fa participacian
lidica; v la segunda, Ojos de bosque, estrenada también en verano en la
madrilefia Plaza de la Almudena, es un romance medieval en e que tamn-
poco faltan las situaciones comicas y tiene como tnico fin el divertimento
de los especiadores. Temas v propositos alejados, como vemos, de esa co-
media de costumbires ambientada en una época tan insdlita como la de la
Guerra Civil espafola.

Y, por dltimo, si alguien piensa que el enorme éxito y la gran populari-
dad alcanzados por e estreno de su obra teatral Las bicicletas son para el
verano debe todo su triunfo al autor, no debe olvidar que incluso en este ca-
50 ¢ tratd de un éxito «condicionados, en el que inflluyd decisivamente la
funcidn teatral dirigida por José Carlos Plaza y la pelicula estrenada tan s6.-
lo un afo despuds, en 1983, por Jaime Chéavarri,

La cuestidn sobre todo este climulo de singulares e incomprensibles cir-
f:unstancias es 5i {a mencionada actitud de modestia, inseguridad e inclusa
insatisfaccion explican, de algan modo, la aparente incoherencia con que
se desarrolla su carrera de autor-director teatral.
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Pare obtener una respuesta debemos aproximaros un poco mas a la
persona, al autor, a su modo de entender el arte v, por lo tanto, a su propia
cancepcion poética. Veremos ertonces como su sisterna de trabajo ba con-
dicionado la coherencia o regularidad de su corpus, llegando a adquirir fan-
ta importancia en este sentido como la influencia ejercida por los propios
criterios de productividad del tealro espafiol, que han impedido a su modo
que lo mejor de su teatro hava pervivido y que su obra en general haya te-
nido la continuidad requerida.

Pero antes de adentramos en este tema, continuemos con una breve re-
ferencia a su labor como director cinematogrifico, aunque en este caso el
hecho de que pasaran prdcticamente inadvertidas peliculas emblemiticas
como £} mundp sigue (1963) o Ef extrafio viaje (1964} se debid mds a cues.
tiones covunturales v politicas, &n las cuales la censura jugd un papel de-
terminante. Recordemos gue ambos films, tras muchos problemas, se estre-
naron ¢on refraso, en pésimas condiciones y sin publicidad. Circunstancias
que influirian, come es natural, en la obra postericr del cineasta v que le
harfan replantearse su frabajo: dudar tanto de los errores come de los acier-
1os v, ante todo, desconfiar de las minimas posibilidades de éxito de sus pro-
yectos mas personales. Estas dos peliculas son, de hecho, tan sélo dos ejem-
plos entre muchos, porgue fambién en el mundo del cine Fernin-Gomez
pagarfa las consecuencias de haber vivido primero una época tan dificil co-
mo ka posguerra espafiola y después todo un arduo periodo de transicién en
el que quedaron olvidados muchos de sus esfuerzos. Asi, es evidente que
asimismo dejarfa huella en su actividad v en su actitud personal el hecho
de que quedara olvidada su participacion en casi todos los proyecios arries-
gados del cine espaol, en esos estimulantes productos «extraoficialess que
retaban con valentia y astucia la calidad y los sistemas de produccion vi-
gentes en la época. Tampoco es indiferente el que nadie reivindicara su tra-
bajo como director v actor en los montajes teatrales del Instituto ltaliano de
Cultura, donde llegd a organizar las primeras proyecciones neorrealistas en
nuestio pafs; o el que se no se volviera a hablar de lo arriesgado de firmar
en 1962 la famosa carta colectiva a Manuel Fraga sobre las toruras en As-
turias y por la cual su nombre fue vetado durante afios en la radio y la te-
levision plblicas, con el perjuicio profesional y personal que ello fe oca-
siond, Es interesante comprobar, por lo tanto, que no se respetara su obra
no sdlo por parte de la cultura oficial del frangquismo, sino por los que an-
tes o despues se declararon abiertos opositores al régimen.
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Lo que ocurre es gue el no respetar su obra supuso asimismo no respe-
tar al intelectual y a la independencia de su pensamiento, olvidar la profe-
sionalidad, la entrega maxima con la que Ferndn-Goémez se ha dedicado a
st trabajo, mucho mas diffcil de mantener cuando, a falta de convicciones
eternas, hay que aprender a luchar contra el escepticismo,

[s muy posible, ademds, que la sinceridad del autor sobre el tema hava
sido uno de los factores que mas han entorpecide la proveccion de Fernan-
do Fernan-Gomez como figura pdblica. Asumir y vivir las propias contra-
dicciones no es tarea facil, y cuando alguien lo consigue suele toparse con
fa hipocresia de los demas. Fsa sinceridad, en ocasiones mal comprendida
y peor aceptada, es, sin embargo, uno de los mayores atractivos de su per-
sonalidad y de su trabajo.

Lo dnico indiscutible es que con sus flascos y sus aciertos Ferndn-Gio-
mez ha sido considerado en cierta manera la historia del cine espafol, sien-
do como es protagonista de una obra tan heterogénea v de tan diverso sig-
no, pero en ocasiones t@n brillante v siempre, eso <f, culturalmente rica.

Veamaos, por tltimo, cémo esta polémica en toma a su labor de director
y su filmagrafia poco a poco se ha hecho extensible a su trabajo de escri-
for, si cabe, mas escurridizo y contradictorio. Analicemos, pues, al autor.

Fernando Ferndn-Gomez dice entregarse a la literatura por aficidn y con-
fiesa asimismeo que con el paso de los afos esa alicion <e ha ido convir-
tiendo cada vez mds en una necesidad, en un deseo irreprimible por escric
bir que sélo es comparable a {a necesidad de recordar la propia vida.

Presertdndose como eterno aficionade a la literamrg, ambidn en este
mundo ha querido pasar inadvertido y excusarse asi ante cualquier viso de
profestonatidad de la escritura, Ademads, al igual que mostraba nsatisfac-
cién por su trabajo como director-realizador, en este casa no duda tampo-
co en definirse a si mismo como un escritor aficionado.

Jna actitud que de nuevo resulta sorprendente porque é} empezd a es-
cribir muy joven, y desde entonces hasta ahora ha logrado una obra respe-
table, Ahora bien, va anuncidbamos al principio que, como en el resto de
su produccitn, también su obra literaria se caracteriza por la vartedad, pow
una gran diversidad de generos v por una irregular calidad.

Sin detenernos en sus ensavos © sus articulos periodfsticos, sin mencio-
nar sus imprescindibles memorias o su magnifica y polémica labor comp
adaptador teatral {ahi estdn £/ Lazarilfo y El Tartufo), estamos de acuerdo en
que Las bicicletas son para el verano constituye su mayor logro en el géne-

ro dramatico, y que en [a narrativa £ vigje a ninguna parte (1985) y £ mar
v ef tiempo {1988) contintian siendo sus textos mis logrados. De hecho, en
elios encontramaos 1a mejor representacion del personaje mas emblemdtico
de la literatura y el cine de Fernan-Gémez: el antihéroe. Ambas novelas son
magnificos retratos de Tocidos perdedores gue se afanan sin tregua en el ar-
duo trabajo del sobrevivir. Historias desarrolladas y vividas entre la decre-
pitud v el iflusionisme, en las que los protagonistas comparten con su autor
buena parte de sus vivencias y su filosofia, la manera de organizar su vida,
ese «escepticismo vitals en el que la aparente desidia encierra el mds pro-
{unde respeto por la vida. Por otra parte, no olvidemos que en ambos casos
la estructura fragmentaria y la riqueza de situaciones visualizables las defi-
nen como novelas cinematogrificas, v que por ello han conocido adapta-
ciones al cine practicamente idénticas al texto novelado.

Desde entonces hasta ahora, Fernan-Gdmez ha escrito pdginas valiosas,
pero pienso que en ninguna de ellas ha lograde construir una historia tan
redonda y unos personajes Lan inolvidables como los que aparecen entre las
lineas sencillas y realistas de estas dos novelas,

Lo que nos inleresa plantear ahora es como conjugar en su literatura pro-
ubsitos v resultados lan diferentes.

Sianalizamos su actitud v sus declaraciones al respecto, observaremos
cual es fa relacion peculiar que Fernan-Gdmez mantiene con la lheratura y
que consiste, en general, en mostrar hacia ella tal deferencia, tal respeto,
gue es come siosu <humildes aportacidn a las letras estuviera destinada a
diluirse en el «fondo literario coming. ¥ no tanto por una cuestion vincy-
lada a la mds o menos reconocida calidad literaria de la obra en cuesticn,
sino por su reiterado deses de intrascendencia.

Por otro lado, también debemos tener en cuenta la pluralidad de géne-
ros a fos que se ha dedicado, pues este afdn por la diversidad y el cambio
en general se ha convertido en muchos casos en uno de los estimulos cre-
ativos fundamentales para su autor. A este respecto, vamos 2 mencionar sus
propias palabras, cuando en una ocasion comentaba a Juan Tébar que si al-
guin dia le sonriera la fortuna y, con eila, la riqueza mas absolufa, «procu-
raria lo que siempre me ha gustado a mi aplicar en la vida, v es que, den-
{ro de una zona muy limitada, Hegar a una gran variedad: o sea, si he es-
crito Las bicicletas... y eso es 1o que se llama un éxito, ahora, en vez de es-
cribir otra obra, escribiria un libro de poemas, o cuentos, 0 una novela de
cuatrocientas pdginas. QO sea, lo invertiria en variar. En defender scbre todo



mi libertad.» En estas frases Ferndn-Gémez nos desvela con claridad su po-
sicidn, reafirmando que la fidelidad a si mismo estd por encima de cual-
guier condicionarniento estético vy que el impulso o la apetencia del mo-
mento es o que domina la creacion. Si esto es asl, parece [0gico, pues, que
prescinda de la formula que pueda reportarle en un futuro otro éxito con-
sabido, v que ni siquiera se plantee que saltar de Las bicicletas... a la paro-
dia en Del Rey Ordds y su infamia pueda desconcertar v defraudar al pG-
blico.

Mantener {a libertad es para Fernando Ferndn-Gémez romper toda posi-
ble expectativa v desconfiar del éxito. El no reconocerse a si mismo como
autor supone, por un lado, el no adquirir ningun tipo de responsabilidad en
este senficlo y, por otro, casi como una consecuencia, el hecho de que se
permita la libertad de escribir o que le apetezca, huvendo si es posible de
tado condicionamiento culwral o estético,

Con esta postura, quiera o no quiera, se aleja de la preocupacion por la
mayor o menor viabilidad comercial de sus obras, v también se distancia de
la acomodacion de ésta a los gustos del momento, es decir, de su «perti-
nencia», tomando este #rmino en cualquiera de sus acepciones, ya sean
personales, sociales, politicas o econdmicas.

Acerca de su carrera cinematogrdfica sabemos, en este sentido, que bue-
na parte de su obra ha surgido en momentos no demasiado idéneos, y se
ha mostrado ante un pablico que, en su mayoria, preferia otro tipo de pro-
ductes, En cuanto a su literatura, ésta se ha mantenido generalmente aleja-
da de cualquier tipo de modismo, ajena a su propia época e incluso desfa-
vorecida por su propio autor. Este, por su parte, nunca ha mostrado otra pre-
tensicn que la de satisfacer el deseo de escribir, manteniéndose no siempre
fiel al género que le es propio y que, en general, definiriamos como el rea-
lismo costumbrista, de especial vertiente tragicdmica v que recoge quizé o
mds personal de nuestra tradicidn humoristica.

Considerando entonces que ese impulso momentaneo y la diversidad se
erigen en estimulos creativos de gran imporlancia, ello explicaria no sélo la
multiple dedicacitn de Fernando Fernan-Gomez en los caminos del arte, si-
no también justificaria, en parte, la heterogeneidad de su obra: los cambios
de registro o de medios expresivos, la diversidad en los temas, en los plan-
teamientos e, incluso, los propdsitos tan diferentes con gue el autor ha tra-
bajado en unos u otros proyectos, desde fa intrascendencia mds absoluta, la
trivialidad hiriente, el escepticismo o la ironia genial. Una actitud que ca-
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racteriza y define el conjunta de su obra, de su literatura, de sus proyectos
como director-realizador-guionista y también, aunque no del mismo modo,
de sus trabajos interpretativos.

Pensemos, incluso, que el hecho de que Fernin-Comez no se conside-
re a si mismo como autor teatral ha podide influir a la hora de estrenar mon-
tajes teatrales sobre sus propios textos, evitando ese riesgo potencial que su-
pone todo autor para quienes componen la actividad teatral, impidiendo
carrer riesgos a los demas o, en Gltimo extremo, hacigndose cargo & mis-
mo de la produccidn de sus espectaculos.

Es evidente que la fibertad creativa debe tanto al autor como al indjvi-
dun.‘EI precie que uno ha de pagar por mantenerse fiel a si mismo Y asu
propia contradiccion, por no entrar en los esquemas tipificados de antema-
no, oscila constantemente entre la critica feroz, el recanacimiento unanime
a el olvido mds abscluto. A cambio, el autor, tibre de toda obligacién, se
permite el lujo de seguir siendo un aficionado; el Gnico modo de disfrutar
reaimente de cualquier actividad en la que no se busque mds all3 de la pro-
pia satisfaccién, ya sea la direccién de peliculas o ef recrearse en el placer
de la escritura.
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EL PODER DE LA LITERATURA EN «EL LECTOR
POR HORAS» DE JOSE SANCHIS SINISTERRA

Magda Ruggeri Marchetti

Es muy raro ver en log escenarios una obra que trate de literatura v en
particular de la fuerza que puede tener un lexio poético o narrativo a través
de la lectura. Nos ofrece esta oportunidad José Sanchis Sinisterra, autor de
gran prestigio, que ademds de dramaturgo es ensayista, admirador de Bec-
kett', investigador v pedagogo?, estudioso del arte performativo, siempre in-
teresado por la estélica de la recepcidn y por la relacion entre emisor y re-
ceptor®, Creador del Tealro Fronterizo, redactd su Manifiesto en el que pro-
pugna «una cultura centrifuga, aspirante a la marginalidad [..] v a la ex-
ploracién de los {fmites, de los fecundos confiness .

Es tipica en su produccidn la intertextualidad con otras obras, oportuna-
mente manipuladas y engarzadas, como Hamlet o La Celestina. Prepara
dramaturgias sobre escrituras de Brecht, Kafka, Sabato, Melvilie, Calderdn,
ele.”, En efecto concordamos plenamente con Virtudes Serrano cuanda afir-
ma: «La intertextualidad, pues, como fronters literaria y tealral, es uno de
los pilares de la dramaturgia de José Sanchis quien, en ocasiones, transcri-
be literalmente palabras de otr0 tiempo, de otros hombres y de otros perso-
najes, produciendo asl en el receptor esa intranquilizadora sensacion de
cercania y alejamiento, de propio v ajeno, que lo hard mantenerse despier-
fo, para la recepcidn del mensaje» ™,
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Et lecior por horas, estrenado en of Teatro Marfa Guerrero ef 9 de abril
de 1999, bajo la direccion de José Luis Garcia Sanchez, habla de un padre,
Celse, que ha contratade a un lector por horas, Ismael, para que lea obras
literarias a la hija, clega por un misterioso accidente, con la premisa de ser
un instrumernito absolutamente aséptico que no se interponga nunca entre el
texto y el receptor, Bl lector tendrd que ser «un drgano, una maguina... o
una simple herramienta que [coniverte] las letras en sonidos, [...] un drga-
no puramente fisiclégico, sin mds pensamiento que el necesario para con-
vertir la cadena de signos grédficos en... [...] unidades melddicas v ritmicas
de significacién.» 7. La lectura debe ser «transparente [,..] sin figura inter-
puestar (p. 37}, La frecuente repeticién de la palabra «drgancy subraya que
el padre no ha querido contratar a un hombre sing una maguina. En efec-
to, habia examinado a otros candidatos para ese trabajo, sgente muy com-
petente, muy valiosa... pero [...] demasiado personaly {p. 38}, Asi que el
lector no podrd ni escoger fos textos ni tener preferencias, porque de esta
manera el padre preservard a la hija de influencias extranas y seguira do-
minandola.

En la escena 1 solo estdn presentes los dos hombres, pero conocemos el
cardcter de la hija a través de la descripcidn del padre («Lorena es muy sen-
sible. Nunca tuvo un cardcter facil, es verdad. Intransigente [...]. Pero des-
puds del accidente se volvid voluble, caprichosa, despéticas (p. 35-36), que
manifiesta su egoismo al considerar que el accidente de la hija le ¢ha de-
vuelto a fa vida» porque ahora éi se siente «otra vez imprescindibles (p. 37).
Por la conversacion comprendemos que es un hombre acostumbrado a
mandar y a censiderar a los demds como cosas a su disposicién. Su perso-
nalidad emerge también en los didlogos, donde no deja espacio a la con-
testacion, en un crescendo que culmina en la escena 14 donde él mismo
contesta a las pregunias gue la hija hace al lector. Pero a través de las lec-
turas, del tono de voz de Ismael y de la diferente acogida por los demds per-
sanajes, conocemos ¢ mundo interior de los protagonistas v se revela su
historia v su personalidad.

Los textos servirdn tanto para aportar cierto ambito de libertad a la hija,
que vive en un ambiente represivo, como para reflexionar sobre [os senti-
mientos humanos: je culpa, la sumision, la crueldad, la frustracién espiri-
tual y sexual, etc. De esta lectura surgen varias posibilidades para el perso-
naje destinatario y para el mismo espectador que se identifica con el re-
ceptor y se encuenira en medio de los conflictos participando en sus sufri-

hg

mientos. La construccién paratictica tipica de toda la obra, llena de puntos
suspensivos, da espacio a cualquier interpretacion porque no decide nada,
no juzga, sélo apunta los problemas que puedan surgir.

Ya Manuel Aznar Soler habfa sefalado «la necesidad de una implicacion
activa del espectadors ? en la dramaturgia de Sanchis Sinisterra afirmando
que «en sus textos [...] busca su participacion a través del imaginario e in-
tenta modificar los codigos de percepcion y de recepeitn del espectadars ™,
En efecto, para el Dramaturge el buen lector de teatro, v atn més el espec-
tador, «<no ve solamente el genic de un autor ¢ la complejidad de unos se-
res que parecen humanos. Percibe ademds otras voces: voces del autor en
los personajes, voces de otros autores en el autor [..] y tambien su propia
tiempo biografico: jirones de la infancia, deseos y termores presentes... [
También hay algo suva en los personajes |...] pero son como fragmentos de
su ser diseminados, distorsionados, contrapuestos inclusos % En esta obra
Sanchis eleva la participacién del piblico a un nivel mdximo, pudiendo
considerarsele comao co-autor,

Lorena parece haber renunciado a la vida y estar en sintonia con su pa-
dre viviendo encerrada con la dnica compafifa de la lectura y de su mundo
de ficcion, ajena a todo lo que ocurre fuera de €l Pero del exterior llega Is-
mael para leerle los textos y Lorena los interpreta encontrando en ellos sus
angustias v sus miedos vy, de! modo con que le parece que son leides, de
duce dobles intenciones, deseos ocultos, mensajes subterrdnens. Asi la lec-
tura se convierte en una forma de comunicacién donde jos signos se entre-
mezclan y se distorsionan. Flla se hace repetir algunos pérrafos, subraydn-
dolos de esta manera, En las primeras escenas las palabras de la chica son
muy escasas: «;Qué ha dicho?s, «Lo ditmo... jpuede repetirlo?s, y muy a
menudo terminan con «Bien, Basta por hoy. Mafana a la misma horas,

Las lecturas empiezan con justine de Lawrence Durrell para pasar a £f
Gatopardo de Giuseppe Tommasi di Lampedusa en fragmentos donde ya se
subrava la fuerza de la sensualidad: «Tancredi no se daba cuenta -0 acaso
se la daba muy bien- que arrastraba a la muchacha hacia el centro escon-
dido del cicldn sensual, v Angélica, en aquel tiempo, queria lo que Tancre-
di decidizs {p. 45). Pero lo que mds parece conmover a Lorena son las re-
flexiones sobre el aspecto del cadéver, tanto que las hace releer: «Por qué
aueria Dios que nadie se muriese con su propia cara? Porque a todos les pa-
sa asi: se muere con una mascara en el rostro...» (p. 49).



La prirnera vez que tiene Jugar una breve conversacion entre los dos es
en {a escena 6 v como siempre serd angustiosa, entrecortada, tanto que s6-
lo apunta fos problemas. Cuardo el Tector acaba de terminar £f corazén de
fas tinieblas de Joseph Conrad, lectura que ha ocupado tres escenas, Lore-
na empieza a hacer algtn comentario, a hacer preguntas hasta que pide re-
petir el parrafo final que le parece «absurdo» porgue segin ella «...no es un
final» la frase conclusiva «*parecia conducir hasta el corazon de una in-
mensa oscuridad”» {p. 64). £s aqui donde Clara Sanchis, que hasta este mo-
mento ha imprimido al personaje una actitud distante, se vuelve apasiona-
da y angustiada. Un clerto desasosiege que va produce la lectura de Con-
rad (inspiradora de la pelicula Apocalypse Now, excursidn a fas raices y ori-
genes del horror) en su viaje aguas arriba de aquel rio tropical de oscuras
humedades, de terror v angustia inconcretos, se ve reforzado por la esce-
nografia en la que nos detendremos al final. Una extrana relacion de Lore-
na con los liquidos o sustancias fluidas se revelara en fa escena 10.

El mismo tipo de didlogo se desarrolla entre el padre e kmael, que co-
menta la lectura de Conrad que ha emocionado a Lorena en {a escena 7 (pa-
ralela a la 1 porque las dos son de informaciéin y en ambas estan el padre
y el lector), v el primero cuenta que su mujer los ha abandonado. L, que
habia exigido una relacidn aséptica, es el primero que rompe el pacio v ha-
bla de su vida, pero de una manera siempre imprecisa: «Cuando su madre
nos dejé... jTiene algn que hacer? [...1 No pensaba hablarle de mi esposa.
Al fin y al cabo, son muchas las mujeres que abandonan sus hogares [...],
Y ta mayoria no se arrepiente, se lo aseguro. Ln cambio, ya ve: la madre de
Lorena...» (pp. 72-73). Una vez mds no termina la frase y deja al especta-
dor en la incertidumbre, pero fa locucidn adversativa «en cambio» nos ha-
ce suponer que su mujer volvid, perg podria también s6lo haberse arre-
pentido. Como siempre el pibiico tiene gue escoger la solucion.

Sélo en [a escena B entre Lorena vy el lector hay un cologuio muy entre-
cortado, lleno de interrogantes:

ismates No, nada... Simplemente, gue hablamaos de...

Loresa: ;Cudndo?

fsmaeLr ;Quéd

Lorena: sCuando hablaron?

L.

fshaagl: No, me rafiero a...

Loreva: (No hablaron de mp?

smase: ST, claro, también,.. Pero yo me...

&0

Lorena: De mi...

lsmarL; Bl me dijo... (pp. 78-79)

fenemos que llegar a ta escena 10 para encontrar a los tres pfl&ssorzajes
en el escenario que disertan sobre literatura, v el padre sigue haciendo re-
ferencia a su mujer que, por sus palabras, parece haber muerto. §rn§}§e3mos
el verbo spareces porgue no se habla de muerte explicitamente; «{,gaSO: En
toda su vida... A qué edad nos dejé tu madre? [ ] Lorena: A Tos cincuen-
ta v tres (Pausa) sNos dejo? (p. 93} Hemos destacado en cursiva la frase in-
terrogativa gue consiente varias interpretaciones. yMurio la f?i?ﬁ;‘ﬁ de muer-
e natural 0 a causa de las palizas que le daba el marido ebrio? Pero el pa-
dre no parece verse afectado por este interroganie y sigue su CONVersacion
diciendo que su mujer «en cincuenta y tres afos de vida» habia leido «s6-
1o nueve libross, Pero este encuentro estd sin duda influenciado por las lec-
furas de las escenas anteriores: Madame Bovary de Flaubert, que probla-
blemente ¢l padre ha escogido para mostrar la desgracia de una mujer addl-
tera. Lo que es cierto es que Lorena identifica a Emma Bovary con su ma-
dre cuando afirma: «Yo no creo gque Madame Bovary fuera una rnfab ma-
dre... 1...] Simplemente no fue madre [...]. Se puede tener ura hija, v no
ser madre. Y a la inversa: ser madre sin haber tenido ninguna hijas (p. 94).
Pero cuando el padre se adormece vencido por los varios vasos de aEcaE}(}{
que ha tomado, la chica demuesira que se ha servido de g leclura para in-
vestigar sobre la personalidad de lsmael: ‘

Lowesa: Lo sé todo de usted. Cada sesion de lectura es una confesion, en ca-
da pagina me descubre un pliegue de su aima, up miede, un rencar, ol rrazo de
un recuerdo o de un deseo. [...] Los adjetivos, sobre todo, le *{F;‘l%{‘,f{}ﬁ&ﬁ,f{ Ly
bi¢n algunos verbos. .. Con los nombres, on cambio, se cﬁeﬁend? mejor. Slempre
nue no se refieran al cuerpo bumano.... ni a liguidos o sustancies fluidas... lpp.
991000, '

Eila llega a decirle que de la lectura ha descublerto gue Isgzae! fue pro-
fesor y que le expulsaron. B no contesta, salo afirma: ¢Necesito este traba-
jor {p. 1023

Fn fa segunda parte el espectador imagina que la relacién entre los per-
sonajes s¢ ha estrechado porgue se tutean. Fs en esta escena 11 dqnde el
lector, magistralmente interpretado por Juan Diego en toda su hunnldadg
incertidumbre, empieza a actuar con mas iuerza''. Mas adelante desculiri-
remos que esta vez es €l quien ha escogido el texto. Sfa P}a da{io cuenta de
que la lectura ha ido produciendo una especie de movimiento interior en fa
chica y suspecha que sus problemas tienen que ver con fa muerte de suma-
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chae b edecloy, on Lo gscena anterior le habla contado que su madre le ha-
Pua ohade lainfancia «de un manotazo» cuande una noche la habla des-
poerlado: «Sangraba por la nariz, el labio partide, un ojo tumefacto. ., Llora-
ba y sonrefa... “Mira, Lorena, mira esto, tu padre...”» {p. 101}

Por esto Ismael escoge Relato soflado de Arthur Schitzler v el especta-
dor oye sobre todo [a parte que se refiere a la descripcidn de la difunta que
Lorena hace repetir, en particular la descripcidn del rostro muerto (p. 109).
Pero en esta lucha sorda entre los dos, aunque Lorena humille™ a lsmael
Hegando a ordenarle leer «a cuatro patas» {p. 112}, termina Horando. Se ha
producido en ella una especie de catarsis v se ha dado cuenta que no le sir-
ve de nada ser la duefa. Pero eslos encuentros diarios, donde a veces Lo-
rena repite frase por frase lo que lee Ismael ', tienen la fuerza de cambiar a
la chica que empieza a sentirse cansada del encierro y revela al padre que
ha salido con una amiga. Su frustracidn se hace cada vez mas fuerte, tanto
que imagina que por un leléfono que parece no tener linea alguien la aco-
sa con sugerencias obscenas, v esta frustracion la descarga sobre ef lector,
maltratindolo, haciéndole preguntas y cortando su contestacion, humillan-
dolo.

El padre, cuando se da cuenta de que la hija guiere la libertad v de gque
va no estd dispuesta a permanecer sumisa («Yo no quiero envejecer como. ..
como una planta de invernadere [...] Estoy cansada de este encierros, pp.
125-126} intenta aplastar al lector, responsable de esta evolucion, revelan-
do que sabe que es un escritor fracasado cuyas novelas «se las ofrecian por
kilos» {p. 135), un escritor que ha plagiado a otros autores, en particular a
Faulkner. Sin duda esta conversacitn sirve al Autor para hablar de los pro-
blemas del escritor, de la posibilidad de «penetraciones involuntarias in-
corscientess (p. 134) de otros lextos porque toda obra deja un poso, y so-
bre tode del «miedo a la pagina en blancos (p. 135). Lorena entonces de-
sea que Ismael le lea sus novelas v la escena 15 estd dedicada por entero a
la lectura. Se wrata de un texto muy fuerte, £ protagonista estd a punto de
morir asesinado por un nifo de la calle, misera mano de obra pagada por
organizaciones criminales, Ningan comentazio por parte de Lorena, sélo un
imperioso «Sigue leyendos, «Necesitas este trabajo, jverdad? (Pausa) En-
tonces contindas {p. 144},

En la escena siguiente {16} Lorena aparece muy nerviosa, casi histérica.
Le ha asustado el tipo de literatura que lsmael escribe v su visidn de los mar-
ginados. A través de su libro ha visto en €] a un enemigo de clase, alguien
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gue por medio de sus textos estd luchado contra ella. La domina entonces
un miedo que se convierte en paranoia, Cualguier hecho normal le parece
peligroso porque ya se ha desencadenado en ella un mecanismo de terror:
«LoreNA: Desde la puerta hasta agui no hay ni guince... ni diez metros, no
&, Pero &l tarda una eternidad. Anda despacio, sigiloso, husmeando todo,
calculando lo que vale cada mueble, cada cuadro... {...] A ti no te da mie-
dots (pp. 149-150). Por esto, sin ninguna razdn aparente, padre e hija des-
piden al lector siempre con el mismo desprecio con gue 1o han tratado, no
dando espacio nunca a gue contestase a las preguntas que elios mismos le
hacfan: «...Hoy no va a haber lectura, Ni mafiana, ni nunca. Nadie hablé
de un empleo vitalicio [...]. Todo Jlega a su fin» {p. 150

sVerdaderamente Ismael evaluaba los bienes de la casa? Considerando
la rareza de esta familla, pensarfamos que se trata de una imaginacién. Sin
duda también este es uno de los interroganies que deja sin resolver la obra
entre otros muchos. ;E| teléfono del salon funcionaba? Segin Lorena a tra-
vés de é! la asedian con frases obscenas, pero el padre asegura que no tie-
ne linea desde al menos un afio y para intrigaros mds al final, durante una
escena muda suena el teléfonc. Otro interrogante nos [o propone el espejc.
Como cbjeta en si tiene un importante valor simbélico, emblematizador de
alguna de las relaciones que atraviesan al pequefio grupo humano: «ISMAEL:
Un espejo... traslicido.s, «lsmazt: [ uno tiene que verse ...al ver al otro
[...]s. 35 trata de un elemento externo a los personajes, como la esceno-
grafia, dirigido esencialmente al espectador? Quizd era de Lorena, pero,
;qué hace una ciega con un espejo? ;Podria haberlo trafdo lsmael para
comprobar si realmente no vela? Pero jes realmente ciega Lorena o se trata
de una ceguera psicoldgica? No olvidemos que afirma: «Mi madre me de-
cia: “Cuando tengas miedo, cierra fos ojos. Quédate un rato asi, con los
ojos cerrados. Y luego, al abrirlos, el miedo se habrd ide” [...] Una vez tar-
dé mucho. Demasiado. Me daba miedo verla alli, tan quieta, tan palidas,
«pdlida» como la muerta de Refato sonado que tanto la habia conmovido.

Durante todo el espectdculo hemas asistido 2 una lucha por el poder™y
hemos sufrido con el pobre lector, pero al final ese mecanismo de sumisién
ha terminado porque lsmael ya puede prescindir de este trabajo que proba-
blemente le servia para atender a la madre enferma. De esta forma el Autor
ha creado un crescendo sin que haya tenido lugar una catdstrofe. Sanchis
Sinisterra se despicle del espectador con un cuadro que tiene un valor ico-
nografico y poético, y nos deja una vez mas en la incertidumbre. No sabe-
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rae a la memoria los orificios anatémicos, evocadores de la presencia de
un masculo orbicular, que constitufan los accesos a la astronave biomeca-
nica abandonada del filme de terror Alien. Es precisamente con la apren-
sion que produce esle inguietante ambiente Orgdnico como mejor se re-
fuerza la angustia intangible de la narracian de Conrad. La propia silla del
lector, tallada en madera, material vivo, tiene formas irregulares propias de
los elementos de un esqueleto, los arranques de las patas son cabezas de
fémur v el respaldo es un corazan.

La Hluminacion, a cargo de Quico Gutiérrez, nos sumerge en un muneo
que es casi el reino de la oscuridad y nos recuerda [z técnica de inmersion
ded teatro de Antonio Buero Vallejo. Muchas veces se oye leer a pscuUras,
atras se ilumina un poco solamente una parte y siempre estamos sUmergi-
dos en la luz crepuscular y ahogada del vientre de la ballena de Jonds ™.
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n. 67, Madrid 1989, pp. 42-43.

7. Véuse a ste propGsito Magtss Bame,
blica, n. A7, ¢it, pp. 40-41.

3. Josg Sanc i SINISTERRA, For und dramaturgia dela recepeoion, ADE, n. 4142, Madrid, ene-
ro 1995, Véme también ta completa biblivgrafia citada an JOst SaNCHE SiNETIRRA, Tritogia
ammericana, Catedra, Letras Hispdnicas, ed. de Virtudes Serrane, Madrid, 1996, pp. YACRETER

rizg, Manifiesto (atente), #1 en «Primer Actoe, 1.

ta sala Hockett: un tealrn v una filosofia, en Bl P-

4, o8t SancHis Sisterrs, £ Teatro Fronte
186, oct, nov, 1980, p. B8

5 Para su trayectoria artistica, remilimas a la edicién de Manuel Azaar Soler on JOST SANCHI
SisTeRRA, NagqUe 1AY Carmela!, Citedra, Letras Hispdnicas, Madrid, 1997,

. VIRTUDES SERpacics, fosé Sanchis Sipistersa, wn JUIOr n fas fromteras, en Irilopfa amerfcand,
cit. p. 15,

7. JosE SantHIS Smastenrs, Ef fector por Boras, Proa, Teatro Macional de Catalunya, Barcelona,
169%, p. 35. Ciranmos por esta adlicién poniendo en el texo las pdginas entre paréntesis.

8 MAaNUEL A7NAR SOLeR, La dramaturgla de Jasé Sanchis Sinisterra, £n Fstreno, vol. XXIV, n. 1,

Orhio, Wesleyan University, primavtra 1998, p. 30

o thidem. También Santiago Fondevila habia def teatro de jost Sanchis Sinisterre como de un
teatro gque busca la implicagién del especiador. Cit. pp. 30-32, Estreno, wol XXV, Carles
Batiie 1 jorda (Profogo en £ lector por horas, ¢t p. 172) subraya el Sanchis un intergs por-
gue ef espectadar participe activamente &n fa construccitm de sentido.

10, JOSE SARCHIS SiesTERRs, Lechuza y puesta en esCena, en «Pausaa, n. 11, marze 1992, pp.

28-29,

11, £n la escena 12 e lsmacl guien dird: «Basta par hoy. Mahana a la rmisma hora.» . 120,

65



http:persoml.je

12,

13.
14,

66

EfE‘res menos que un criado [} menos que mi doncella [...] no eres nadie aqui, nadie. »
o110, ‘

Se trata ahora de Pedre Pdramoe de Juan Rulio,

«.',xé‘zm lecturas |...] constituven fos instrumentos de un extrafio juego de seduccidn y do-
il entre ambots Cartos Bariee | JORUA, Préfoen, cit., 17, #

- K Rosawa Torkes, Sanchis Sinisterra Impulsa un provecio escénico sobre los niios de Ja

calfe, en «F] Pafss, Madrid, 12-1-89.

. Recordaros que Sanchis Sinigerea pone como epigrafe de so obra tademds de unos ver

505 e Faul Valdry) precisamente un fragmento del Libro de fonds,
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SE BUSCA TEATRO CONTEMPORANEO
PARA MONTAR

IMPRESCINIDIBLE EXPERIENCIA

Pablo Calvo

Sin ninguna duda es mucho mas importante ver caminar a tu hija que
poner de pie una obra de teatro.

No hay que ocultar que comprobar cémo sus facciones van formando
parte de su vida tiene mucho més valor que adecuar unos personajes en fu-
cha con los intérpretes que los encarnan.

Tampoce debe olvidarse que pasardn cosas en su crecimiento que i
nunca valverds a poder disfrutar, educar, mientras una escenografia estard
ensamblandose para consegulr que tados los dias fa funcién esté bien ubi-
cada, en el misme sitie,

Serfa estdpido no reconocer que los aldfonos que sus cuerditas vocales
comienzan a balbucear no resisten Ia comparacidn con gue © tires catorce
horas er un estudic de grabacién para que catorce whiskys ingeridos por las
catoroe gargantas adecuadas bagan sonar la quinta sinfonia de Beethoven a
capella. No me robe nadie esa idea.

Es clara {como la luz de un HMI la diferencia entre dejarte arrastrar por
sus 0jos hacia paisajes por descubrir o dejarle los oios arrastrados por entre
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las zonas de ambientes que iluminar. Hasla gue ne consigues hacer poesia
con ia luz, no paras de hacer pruebas y mds pruebas.

Te lo pasarias mucho mejor vendo de coinpras y asimilande que se prue-
ba ropa cada vez mds grande que buscando tallas cacs vez mds pequeias
por todos los Rastros y con quince euros en el bolsillo porgue la moda es
la repera. Algunos puede que seamos pelin cldsicos.

Ahora, eso s pero antes, no, eso no, ;poadria compensar?, la pérdida
irreparable de las discusiones cosmogénicas de un cerebro todavia no vi-
ciado en fucha con el tuyo, degenerando, en contraposicion al debate so-
bre el fin del milenio entre generaciones que vivieron la POSgUert o vivie-
ron los Beatles o vivieron el Libertad sin ira o vivieron el yo también estoy
colocado o el teferazo o el péntelo, pénseln o a leticia Sabater. O 563, Un
folldn. Agui, sin querer evitarlo, a las generaciones mas jovenes les pone-
maos desde el principio una sarta de zancadillas por detrds, merecedaras sin
lugar a dudas de una suspensién cautelar a perpetuidad. Pero oye, fa justi-
cia no es o nuestro,

iQué cofie tendrd, entonces, el maldito teatro, gue hace gue uno sea ca-
paz de decantarse por la segunda opcion, a sabiendas de que le va a tocar
sufrir mds que disfrutar? Porque... disfrutar es muy dificil, ;verdad?

Yo no o s€, pero adn asl, me confieso culpable, y puede que termine la-
mentdndolo toda la vida, de meterme en semefante berenjenal,

A veces,

merece la pena,

por lo menos,
intentarlo,

para ir redescubriendo,
conspirando,
maquinando.

Se vuelve ante / contra / sobre i toda la verdad de este mundo, del
mundo defel teatro, un mundo con una guadafa fina v fria que cuando te
pilla te nace polvo. Porque ademds es una guadana rﬁuy bien educada y
que siempre estd en el poder, esién los que estén, aunque sean tan dife-

rentes, cada una con su propio punto de vista sobre cémo ejercer con la
guadafia.

Ante,
contra,
sohre,

Gl

tras de ti.
~solo de violencello-
Oscuro.

No siempre pasa lo mismo, pero muchas veces, muchos, han coincidi-
do en sefalar hacia el texto con rictus digital acusador, cuando crec firme-
mente que los textos actuales son mucho mds accesibles para el espectador
de hoy que los pseudocldsicos de medio pelo que inundan nuestras carte-
leras hasta con la etigueta de contempordneos, que, lambién, todo hay que
decirlo.

Ademds, en los dltimos tiempos, con algunas gloriosas excepciones, co-
mo Cartas de amor a Stalin, que si ha podido disfrutar de las mejores con-
diciones posibles, v bien merecido que se lo tenia Juan Mavorga, en la ma-
yorfa de las ocasiones, estrenamos a nuestros autores tarde, mal y nunca. A
veces, tachamos lo de nunca, pero solo lo de nunca, Eso tampoco facilita
las cosas, yverdad?

Maldito sea el pufal v el malaje que lo inventd, porque sdlo sirve para
matar.

Hay gue ver como echamos de menos fa Olimpia, cuando la Olimpia
era La Glimpia, cuando crefamos en algo.

Ahora que cada vez queda menos para que el tan cacareado defecto
2000 empiece a hacer de las suyas, uno se pregunta por gué habremos de
seguir esperando a que suene el teléfono si existe la posibilidad de buscar-
se la vida por ios propios meadios. Es doloroso, guedan cadaveres vivos por
el camino, unos se levantan, otros no. Algunos de los que no caen no se
merecen el futuro que les aguarda.

Aparece la pregurita de por qué un creador joven se plantea montar a to-
da costa algo que sabe que tiene muy pocas posibilidades de resultar pro-
vechaso a todos los niveles. I nivel de la satisfaccion personal se da por su-
puesio, de manera que no hay que considerarlo un objetive prioritario. Pue-
de ser porque existe cierto grado de responsabilidad moral que hace que a
pesar de todas las dificuitades v todos los inconvenienies pese mas al final
la seguridad de que hay un camino por recorrer, v que hay que delenerse
en cada una de las estaciones, aungue lo mas crudo del crudo invierno sea
verdaderamente crudo.

También resulta mucho mds atractive jugértela con algo que no sabes
como puede funcionar que resguardarte en la segutidad de lo que ya otras
veces funciond, siendo el riesgo del costalazo claramente menor en ef se-
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gundo caso y muy elevado en el primero, Pero es que nos va la marcha,
sverdad?

Enfrentarse a la ansiedad es peligrositio, pero tiene sus ventajas. Vivimos
en una sociedad con un punto de velocidad un tanto desacompasado. Si
eres capaz de manejarte en todas las distancias, cortas o largas, incluso sin
tener teléfono mdvil, como yo, acabas cogiéndole el tranquillo v una vez
que te acosturihras al victimismo, se supera casi todo,

En realidad, no hay nada que pueda vencer a las ganas de manifestarte,
tle contarte, también de exhibirte, seguramente, Es probable que muchos no
estemos preparados todavia para ver con claridad el lado del negocio en el
que las cuentas cuadrian y por eso no atendemos 3 una premisa que no sea
artistica.

5i miramos de reojo a fo ancho de la larga trayectoria del teatro, cuan-
do ha sucedido algo realmente grande ha sido gracias a que los creadores
se han centrado en comar la verdadera historia de su sociedad, wtilizando
para ello cualquier medio que justificara ese buen fin. Pese a tode, el mun-
do no es precisamente cada vez mds justo, pero, al menos, hemas ido mu-
riendo con los deberes hechos y los que ejercen la desinformacian o la ma-
nipulacion del poder han visto y escuchado imdgenes y voces criticas que
algln que oiro quebradero de cabeza han provocado. Fso ya es un avance,
no?

Y queda tanto por hacer...
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PUESTA EN ESCENAY ESCRITURA COE‘:ETEMPORANEA
O ;QUE ES LO CONTEMPORANEQO?

Antonio Lopez-Davila

Me piden que escriba unas lineas sobre la puesta en escena y la escritu-
ra contempiordnea, sobre cdmo afrontar el montaje de un texto contempo-
rineo, pero qué sé yo sobre este temma. Obviamente no me refiero a la di-
reccion escénica pueslo que mi formacion académica y mi dedicacién pro-
fesional a este campo me posibilita a hablar sobre ello, sino de la escritura
contempordnea, pues, yo al menos, tenga la permanente sensacion de va-
cio culural, de que me falta tanto por leer, tanto por abarcar. Bien es cler-
to que he dirigido textos de autores contemporaneos, patrios y foraneos, y
que he seguido desde muy cerca los procesos de creacidn de espectdculos
v lecturas dramatizadas de estos autores, quizd pueda verter aqui 1as expe-
riencias vy as reflexiones que estos trabajos, ¥ mis lecturas, me han produ-
cido. Allf van.

—Qué raro?

—Eué?

Todo esto
Caricias. 5. Belbel,

Inmediatamente me surge una pregunta: jqué diferencia hay entre poner
en escena un texto contempordrieo y cualduier otro? Técnicamente ningu-
na. Las tareas de un director y su eguipo son las mismas. Entonces ;qué sin-
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gulariza a los escritores conternpordneos desde el punto de vista escénico?
Desde siempre 1a escritura escénica ha estado condicionada por el edificio
teatral v por las condiciones técnicas de cada momento; también es cierto
que siempre ha habido autores adelantados a su tiempa, y no me refiero s6-
o a fos innovadores teméticos o de planteamientos v de estructuras drami-
ticas, sino a aquellos que desde su escritura obligan a considerar el hecho
escénico desde otro punto de vista y con otras posibilidades estéticas, Un
paradigma es sin duda Valle-Inclin y un ejemplo notorio el inicio de Ff yer-
mo de fas almas en el que nos propone un traveling cinematografico ¢i-
guiendo la espalda de la protagonista hasta concluir en el nimero de fa
puerta a la que lama. Escena de dificil resolucién v a la que personalmen-
te no he encontrado una solucion que me satisfaga. Hoy en los escenarios
s Muy corriente ver el empleo de las nuevas tecnologias, los especticulos
denominados «multimedian, y es cierto que desde fa escritura muchas ve-
ces s potencia, pero también me parece simplificador caracterizar io con-
tempordneo en esto pues s igualmente aplicable a textos de otras pocas,
y en cualquier caso es un recurso escénico mids con el que investigar, pero
un despliegue tecnoldgico no implica necesariamente modernidad es tan
s6lo un envoltoric. En la esencia, en el contenido, es donde hay que buscar
[o contemporaneo.

Y jqué es o contempordneo! o mejor dicho qué entiendo yo por 1o con-
tempordnec. Independientemente de lo cronolégico, pues desde hoy se
puede escribir como en el siglo XV —temitica, eslructura, lenguaje- pero
:a eso lo podemos considerar contempordnen? Social, ideoldgica, moral-
mente estamos en una época concreta, e igual que Esquilo narré, mitologi-
camente, en su Orestiada el nacimients de la democracia ateniense, lo con-
temporaned debe construir su propia mitologfa sobre el hombre v sit cons-
titucion poliddrica. Pero me parece también insuficiente apovarse Gnica-
mente en la temdlica para caracterizar un texto contemporaneo, todos co-
nocemos obras que a pesar de la distancia cronolégica son rapaces de ex-
plicarnos mejor a nosotros mismos que cualquier texio escrito ayer. EH men-
saje hay que hacérselo Hegar al receptor, en nuestro caso el hipotético es-
pectador, con un lenguaje entendible y una sintaxis que le sea proxima. Fl
ciudadano de hoy estd bombardeado de mensajes e imdgenes: television,
cine, conciertos, video-clips, publicidad... por 1o que el ciudadano espec-
tador estd acostumbrado a asimilar una gran cantidad de informacién en
pequeias pfldoras, a la fragmentacion, a la mezcla de géneros y estilos, a
descifrar y manefar jconos. Desde la escritura y desde la puesta en escena
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deberiamos aprovechar estos recursos para que desde, y con, el lenguaje
propic del teatro crear esa mitologia, esa explicacion de nosotros mismos y
nuestro entorno, para nuestros contempaordnes,

Jaséin, mi primers v ditime,
Nodriza, dénde estd mi marida.
Medeamaterial Heiner Miller

Todos los directores tenemos textos que nos han enamorado, esos que
guardamos en un cajén vy algin dia, cuando seamos mayores, sacaremos y
consumaremos nuestra acto de amor con ellos. sQué caracteristicas fisicas
me atraen? Quizd aquellas que tienen las personas que consideramos inal-
canzables; en el caso de los textos aquellos que, ademds de fa temdtica que
es la mirada a los ojos, plantean una originalidad escénica de estructura, de
planteamicntos dramaticos, de lenguaje verbal o escénico, los que me obli-
gan a investigar sobre distintos recursos escénicos, y no me refiero Unica-
mente a los técnicos ~luz, sonido, maquinaria- sino sobre lodo a cdmo pue-
do contar la historia, qué recursos interpretativos utilizan qué disposicion
espacial plantear, qué ¢ddigo le voy a proponer al espectador.

Un texto como Kvetch de Steven Berkoff en el que los personajes ver-
balizan sus pensarnientos a 1a vez que sus palabras, no son unos simples
apartes con los que los persanajes informan a los espectadores sino que for-
man una unidad con el texto, obliga a plantear un cédigo, una convencidn,
para distinguir entre parlamentos v pensamientos sobre todo interpretativa-
mente pero también desde fa puesta en escena pues el tiempo de la repre-
sentacidn es superior al tiempo de la accion y debemos plantearnos cédme
resolver esos tiempos de simultaneidad, de realidad y pensamiento.

Otra obra que me resulta especialmente interesante s La fierra de José
Kamén Ferndndez. José Ramdn nos plantea una historia sin tiempo, o me-
jor diche con superposicién de tiempos, antes y ahora, y en el que la aco-
tacidn, la didascalia, forma parte de la narracién. Desde {a escritura ha ro-
to con la necesidad de colocar el nombre de guien habla antes de su inter-
vencidn y de volcar en los parlamentos toda la informacion necesaria para
descifrar todos los substratos del texto. Fl material literario es utilizable, y
en mi opinidn debe ser utilizado, en su integridad en el escenario, hay gue
convertir en accién e imagen los sentimientos, las necesidades, las inquie-
tudes y los dolores de los personajes y que son absolutamente explicitos en
los fragmentos didascdlicos. Todos sabemos la relativa utilizacién gue los
direciores hacemos de las acotaciones pues en muchas ocasiones tan s6lo



informan de fa hipotética puesta en escena que realizaria s autor y que en-
contrarnos con unos ricos componentes didascalicos, independicnternente de
su extension y ahi tenemos las escuetas pero precisas acotaciones de Belbel
en sus textos, supene enriquecer v facilitar en grado sumo nuestro trabajo,

José Ramdn Ferndndez me dijo un dia que él podia escribir asi porque
existia un director como Guillermo Heras que era capaz de verter escéni-
camente lo que € escribfa. Quizd esta sea una esencia de la dramaturgia
contemnpordnea: el binomijo autor-director. El autor capaz de excitar f fma-
ginario del director v el director capaz de convertir en realidad escénica la
metdfora propuesta por el autor. Un efemplo que conozco bien de este bi-
nomio o camponen Yolanda Pailin y Eduardo Vasco, v uno de sus trabajos
en comdn que he podido seguir desde no muy [ejos ha sido Lista negra un
texto, heredero de la escritura milleriana, sobre la violencia xendioba, Am-
bos dedicaron bastante tiempo a trabajar y desentrafiar la obra- largas tira-
das de texto sin acotaciones y sin divisién en personajes, narrando aconte-
cimientos del pasado, a varias voces, desde el presente- y convertirlo en
material escénico. Vasco realizd la puesta en escena con cinco actores pa-
ra encarnar a los maltiples personajes de los cinco fragmentos que integran
la obra. Con el cspacio escénico rompié el concepte de teatralidad deci-
mondnico al introducir en €l al espectador, fusionando el espacio de la re-
presentacion y el del espectador, y convirtiendo a éste, a su ver, en parte
actuante a su pesar. La accion se desarrollaba sobre unas plataformas, al
modo de las estaciones de las representaciones medievales, situadas en las
cuatro esquinas del espacio mas otra en el centro, lo que obligaba al es-
pectador a seguir al actor en sus desplazamientos y a integrarse en el es-
pecticulo si gueria abarcario en su totalidad, La fluminacidn, con toques
expresionistas, acentuaba el dramatismo de las situaciones y los claroscu-
ros de os personajes. Pequefios cambios de vestuario v de luz junto al cam-
bic de registro interpretative marcaban la estilistica de cada una de las his-
torias, Recursos expresivos, sencillos todos ellos, que configuran una pues-
ta en escena que podriamos Hamar conceptual, como comtraposicion a las
puestas figurativas o flustrativas en las que la dialéctica entre literatura y es-
cenaric no se produce.

Afortunadamente [os nuevos autores, los que salen de las escuelas de ar-
e dramatico o de Jos maltiples talleres de dramaturgia que hoy existen, en-
tienden, conciben e incluso comparten este didlogo entre la obra escrita y
la obra escenificada y la independencia antfstica de las dos creaciones.
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Segundo dia de un gato muerlo atropellado. Amanece en rjwedio

de la calle. Por la tarde, alguien mueve el cuerpo hasta dejarlo

pegado al bordillo de la acera.

Prometeo. Rodrigo Carcia.

En estos momentos estoy sumergido en el proceso de (:refa_cién dej,ln es-
pecticulo basado en lextos de nueve autores sobre el exilio espafiol de
1939. Cada autor ha escrito sin mds condicionante que el tema al que se te-
nian que cefiir, por lo tanto se trata de textos f;‘.f;)mi,‘(_‘bltfofs mdependsfmute—
mente y unidos después mediante una dramaturgia purame«nte escénica
—ordenarlos, acortarios, partirlos— para que este matena} tuviera un esa-
rrollo y una presencia en el escenario coi:ererwtﬁ'l.nos miiltiples ﬁ?izioﬁ def:;—
de los que estos autores han abordado el tema, junto con fnamnaieﬁ apa-
rentemente no teatrales —documentos histéricos y testimonios de protago-
nistas de los acontecimientos— componen un friso, un retable, en el gue ca-
da fragmento escénico liene un sentido propio pero que & su vez son pie-
zas de un puzzle con una dnica imagen: el exfhc}. Lo iziﬁ.‘rl’if)";; %:E)ﬂ{:ﬁb{d{) co-
mo un especticulo de la memoria, la memoria de ‘ims exxhadps de 1939 v
ia memoria que de eflo queda en 1999. Ll escenario se convierte en of Tu-
gar donde los recuerdos toman cuerpo. Todo r(-,‘f:'.i,lé“,{ﬁi} estd {fl?t'("}?‘ﬁi{}f‘iad{)
por el tiempo, todo recuerdo es una imagen subjeliva, Casi OR{TCa, d@(up
acontecimiento, por eso se ha huide del realismo para construir una Cromi-
ca de lo emotivo, de lo sentimental, de la huella dejada en los protagonis-
tas, coma seres humanos, de esos hechos. Hemos qui«zrido. incorporar la
danza lo que nos permite crear unh universo paralelo, e interior, de los per-
sonajes, construir un espacio atemporal en el que se pug{ fesen sgpf&rpmer
momentos v realidades, codificandolos con lenguajes escenicos das‘tar@sl El
leit motiv de los lexios es el viaje, la huida, el desarraigo, y para significar-
lo hemos escogido el objeto maleta. Las maletas estardn presentes en ej es-
cenaria formando una montafia, la frontera, y como elementos escenicos en
sustitucién de los muebles reales.

Serfa vanidoso, y estipido, por mi parte considerar mis t raha;ajos y .és;te en
concreto como un ejemplo de contemporaneidad —no hay distancia tem-
poral para realizar un analisis y sacar conclusiones contrastables s;nbfe lo
contempordnec—; 1o que si sé es [0 que busco, y l'o que espero, en una fe-
presentacion teatral. Me gusta potenciar la teatralidad; si es s;:npomhie que
el escenario sea la misma realidad a la que intenta reproducir por gue na
explotar esa convencionalidad para aproximarnos, narrativamente, fﬁf&

pectador. Me gusta incorporar elementos de otras artes © culturas escenicas
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pues cuantas mas recursos expresivos tengamos a nuestra disposicién mds
rica sera sin duda nuestra podtica, Me gusta que el actor sea centro, ele-
mento y objeto en una puesta en escena, €l es nuestro mejor recurso y sus
utilizaciones son infinitas. Me pusta las posibilidades expresivas de los es-
pacios no convencionales y la poesia que se desprende de las escenografi-
as no Hustrativas. Me gusta... el teatro como forma comunicativa con un sis-
tema de significacion propio y no come imilacion de otros espectaculos de
masas. Desde mi contemporaneidad lo que deseo, tanto de las puestas en
escena como de los lextos y cambidndole el sentido a la campafa publici-
taria de un teatro madrilefio anquilosado en lo peor del siglo pasado, es tea-
ro teatro,
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COMEDIAS AMARGAS
UNA EXPERIENCIA COMPARTIDA CON CUATRO AUTORES

Antonio Saura

5. & auténtice desaffo surge cuardo el objelivo
no e el éxito,
sino despertar significados intimos
sin tratar de gustar a tods costa.»
Feter Brook

De todas las puestas en escena que he realizado en la década de los no-
venta, sin duda las de Shakespeare, Brecht y Beckett han supuesto un apor-
te peliédrico a la base teorico-practica de mi formacisn como director de
escena (tras ellos siempre Kantor y Brook}. Ast, aun aceptande mi formacidn
a partir de los mencionados directores-dramaturgos, he podido descubrir las
verdaderas posibilidades escénicas de una obra, la experimentacidn v la
personalizacién de un estilo de diveccidn, a través de cuatro dramaturgos
con notables afinidades formales y temadticas en sus textos: Rafael Gonza-
lez y Francisco Sanguino con 013 Varios: Informe Prision {1990} Ernesto
Caballero con Aute (1996} v Fulgencio M. Lax con Paso a Nivel, con ba-
rrera (1999)

La experiencia con estos cuatro autores, desde Caballero, el mas consa-
grado, pasando por mis vecinos alicantinos, hasta M. Lax, el Gltimo en
irrumpir en la escena espafiola, y la admiracion por la obra de todos ellos,



me ha permitido crear en el seno de {a compaiiia, no sélo un estilo de pues-
ta en escena e incluso de inlerpretacion actoral, sino lodo un concepto de
produccion téenica y artistica. kn Alquibla Teatro hemaos denominado a es-
tas obras comedias amargas, fundamentalmente por el sabor agridulce que
provoca el contraste entre el humor y ternura con el que estdn impregnados
sus personajes, y el final tragico que les depara el destino. Pero ademds de-
finimos una determinada puesta en escena enmarcada en un nuevo rumbo
dentro de la travectoria de la compafia {tras las conclusiones obtenidas del
013, peto sobre todo desde 1994): el equilibrio entre el provecto artistice,
nue no perdiese el compromiso del riesgo en la basqueda constante de la
esencia dramdlica, desde la eleccidn del texto hasta su realizacion, v un
nuevo modelo de produccion, que asegurase el futuro profesional de la
compania, permitiendo su consolidacidn empresarial, El interés de los mon-
tajes, junto al modelo de mediano formato de estas producciones (reducido
ndmero de personajes, espacio escénico facilmente adaptable a cualquier
tipo de sala, etc.) ha permitido ampliar cuantitativa y cualitativamente el
mercado de nuestras producciones, accediendo a un mayor nidmero de es-
pectadores,

Por tanto, voy a establecer elementos que caracterizan las puestas en es-
cena te Alguibla, a partir de bases estéticas obtenidas con la obra de estos
autores,

La visién del mundo estd enmarcada en la preocupacién por el hombre
en la sociedad, mas influenciado por el nihilismo beckettiano, que por una
determinada ideologia politica. Una corrosiva visidn de nuestra sociedad y
sus valores fundamentales es plasmada a partir de un Teatro Puro que nace
de lo tragicomico de la existencia del hombre, Un teatro que trata sobre la
vida, ante la rotunda afinmacidn de que el teatro es vida, comprometido con
la realidad a través de la poesia y creador de un espacio poético en donde
situar al hombre en conflicto. Un conflicto del que nosotros mismos sornos
portadores: la representacion del drama del hombre que pasa por su exis-
tencia esperando v no puede escapar a esa espera marcada por su inevitable
destino. Sentimiento trdgico de la existencia del hombre: nacer para morir,

Nada ocurre, todo se rememora, no hay accién. Mostramos al hombre,
con su presencia, sus recuerdos, con su actividad en un espacio, v mientras,
#| tlempo transcurre. La auténtica peripecia es darse cuenta de lo gue ha su-
cedido v estd sucetdiendo, para finalmente descubrir que ya no puede su-
ceder nada. Creamos un tode organico perceptible sobre el espacio escéni-
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co, en donde no se precisa la progresion lineal de la fabula artistotélica. Na-
da empieza y acaba con absoluta claridad.

La accion arranca vy se pluraliza a parur de la frase corta, con una fre-
menda sobriedad en los didlogos, que sin dejar de lado la calidad [iteraria,
se cenira en {a accién de los personajes. El hombre de final del milenio se
muestra cada vez mas escéptico hacia el lenguaje, entre otros motivos, por
la aceptacién generalizada de la sintaxis televisiva encabezando el ataque
de los «mass mediax y el teatro no debe perder de vista [a sociedad a fa que
se dirige.

Cl lenguaje con el que comunicamos los sentimientos o ideas es escéni-
co, configurado visualmente para la conformacién fisica en el acter, en las
acciones y en su realizacidn. La escena es el lugar fisico que permite a la
palabra transformarse en accidén hablada, en una especial comunion entre
la palabra y todo lo que subyace en ella, como esencia de la teatralidad.

Se aprecia la enorme relacién de los autores con la practica escénica
tanto en labores de direccion, como de interpretacién, produccidn o ges-
tién. No existe por tanto enfrentamiento entre el cédigo literario y el ¢odi-
g0 escénico. Inmersos en la mis interesante dramaturgia contempordnea,
van mids alla del plano literario, contemplando todo aquello que no cabe en
el didlogo: el lenguaje visual (el movimiento corporal del actor, sus despla-
zamientos en el espacio, una mirada) el sonoro {su respiracidn, un suspiro,
un silencio) o la misma iluminacidn escénica, ademds de una especial apor-
tacién a la creacion de metaforas escénicas para imaginar patsajes interio-
res a partir de la escritura del subconsciente v del suedio.

Un reducido nimero de personajes representan un amplio sector de la
sociedad {un todo social que elimina protagonistas) que, partiende de pre-
supuestos realistas adquieren un valor simbdlico.

Rebosantes de humor, ironia, sarcasma, ternura v lencs de conflicios, se
relacionan entre si, pero cada uno de ellos crea un guifio especial con el es-
pectador, estrechando, a espaldas de sus companeros, el vinculo persona-
je-ptiblico mds alld de la barrera de la ficcidn. Son expuestos para el anéli-
sis (para su psicoandlisis, en la teoria de un teatro ¢linico a partir de la cbra
de Caballero). Parecen estar marcados por [os actores que los van a inter-
pretar, determinados por su voces, sus nombres y apellidos {al mds puro es-
tilo de Shakespeare o Brecht.) Pero lejos de encorsetar, este aspecto dimen-
siona a cada uno de ellos.
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Los personajes se encuentran en una situacién fronteriza, inmersos en
una extrana soledad v angustiosa desesperanza, rozando una especial co-
micidad que nos permite Indagar en la complejidad de comportamientos y
reacciones del hombre ante situaciones desbordantes,

Fl espacio escénico estd desnudo de decorados, tiende a la abstraccion
y es utilizado como un elemento més del lenguaje. Un espacio poética, se-
ductor de la imaginacién del espectador.

Fsa desnudez nos permite centrar la atencidn en la presencia del actor;
st cuerpo es el objete escénico, teniendo por st mismo posibilidad estética
y comunicativa. El actor crea el espacio a partir de la interpretacion, des-
plazamiento y gesto, asf como la configuracién del movimiento escénicor
cuerpos moviéndose en un espacio y en un tiempo.

La iluminacidn escénica, como parte del lenguaje visual, en sus dife-
rentes funciones, ademds de comunicar estados de dnimo, expresar el mo-
mento del dia o de [a noche, la época del afio, el clima, etc., es generado-
ra de espacios. Su funcionalidad estética y comunicativa es incuestionable,

Hemos precisado de un nuevo cddige interpretativa para traducir res-
puestas en movimientos, desplazamientos, actitudes, actividades o gestos
relativos al estimulo recibido, puesto que no necesariamente existe relacién
entre [o que los personajes hacen y dicen, lo que implica una especial fisi-
cidad visual y sonora, aumentada por el condicionante de no salir en nin-
gdn momento de escena.

Para alcanzar la irracionalidad que nos impone nuestro racional fin de mi-
lenio, jugamos. A través del fuego buscamos lo pasional y nos desprendemos
de lo racional. Ya no hay armonia entre Jo dionisfaco y io apolineo, Buscamos
un caracter primitivo en las interpretaciones, alejado de lo sesudo.

El Teatro es un juego y nosotros Jo hemos aprendido con [a experiencia:
nuestro pequefio Muchache de Esperande a Godot, la jovencisima actriz
Alba Saura, de cinco afos de edad, lo experimenté por su propia imposibi-
lidad de razonamiento. Ella juega al teatro, como lo hace con sus mufiecos,

con sus lapices de colores, 0 con sus cuentos. La observamos v jugamos con
ella.

Esta doble perspectiva actor/persanajes que genera el juego €scénico es
mis pasional y divertida: el actor juega a interpretar al personaje v el per-
senaje juega a hacer cosas de forma espentanea: no sabes cudndo te van a
lanzar la pelota, por tanto reaccionas por vez primera a cada estimulo que
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recibes. Asi conseguimos la verdad escénica absoluta en un tiempo presen-
te y un espacio concreto.

Flevamos el significante a valor de significado, aceptando que el fondo
estético de la obra se pone de manifiesto sin necesidad de enfatizar fa de-
sesperanza, angustia, desolacion, soledad, amargura, lrxtzcjrr1tjn|(r:a§xonl ha-
ciendo que actor y personaje jueguen para perder la nocion Iragica de su
existencia: nuestro inexorable destino.

Sin duda, uno de los mayores logros de estos especticulos lo encontra-
mos en &l equilibric conseguido por sus autores entre un discurso @st‘ét@o,
una relacién artistica basada en Beckett, Pinter, o Caldertn, y unos (:raterl_os
de produccion encaminados a realizar numerosas representaciones. S:ft
rendirse al aplauso ficil que podria situar el trabajo en un plano de gratui-
dad estética, pera sin perder de vista al pdblico, emocionan el alma a tra-
vés del gran discurso teatral de final def milenio; el hombre es un ser hu-
mano viclima de su pasado y que mira con esperanza up futur([:x que pue-
de existir o no. Fs la sintesis entre el humor y la poesia. A través de un es-
pectaculo divertido, cargado de humor y ternura, aportamos nuestra vision
del mundo: lo patético de la risa que provoca fa miseria humana.

Si lo esencial en el arte del teatro consiste en una refacion con el pabli-
co que funcione a partir de unos elementos muy concretos, {05 cuatro au-
tores nos han permitido crear un teatro necesario, capaz de captar a un pu-
blico generalmente alejado de los teatros, mds joven, c’(mqmés'|nqu|fﬂtudcs:,
mas culto, que desea una escena MEs cercana a su propia existencla. Esta
es {a grandeza de un reto: escribir un nuevo tealro para nuevos espo;tac‘!_fj-
res y nuevos espacios, que refleje una prescupacion o necesidad esencial
para el espectador.

L 2 experiencia no concluyd chviamente tras los ensayos de»cada Uno d{’-f
los montajes, pues faltaba dar sentido teatral a wé{} este trabajo: ‘fea!szar la
ceremonia de la representacidn en un espacio y un iempo d@i§r@snadas, en
donde cada actor interpretase su personaje en accion, tmmun;(:a.néa}m con-
undentemente con el patio de butacas. Esto es Teatro, un arte vivo que na-
ce en cada representacion, se desarrolla en ella, y muere al finalizar esta.

En este marco nace el Gitimo espectaculo de Alguibla Te;atro: Paso a‘:,zi-
vel, con barrera, de Fulgencio M. Lax y se abren nyevas vias de creacion
en la compafifa, Un trabajo gue comenzo con ia creacion del texto por par-
te de su aytor, pero dentro va del seno de la compaﬁla: Estapn:cgnstancna
favarece el proceso, ya que se fundamenta en una relacion dialéctica entre
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el autor y director desde el mismo instante en el que se pone en marcha el
frabajo. Un fexto gue se sscribe con la certeza de su representacion, y que
me ha permitido configurar su puesta en escena al mismo tiempo que el au-
tor crea la obra.

- Mencidn aparte merece la direccitn de Antosele Gilver de Lotenzo Piriz-Carbonel|
(19495} {dramaturgs con ef que me une amistad v 1o experiencia de olros montajes de texios
suyos, puesta en escena enmarcada en un grupo de mantajes picos realizados para la com-
pafia, en los que se incluyen, entre olros: Wayzeck, de Georg Bichner (19501, Haal, de Ber-
tolt Brecht {1991), y Cuento de lnvierro (1957} de William Shakespeare. El montaje de la obra
de Piriz me permitid [a experimentacivn sobre el teatro épico, con exiraordinarios resullados.

- La dltima experiencia ha sido con, el wmbidn autor murciang, Gings Bayonas, con el
gue he desarroltado una trilogia de comedias musicales para nifios ttoladas B Fastasma def
Teatra {1990), Planeta Home (1999) y Game Over (espectéculo que se estrenard &l 15 de fe-
brero ded afir 2000 an el Teatrs Romea de Murcia)

- Fulgencio M. Lax, ademds de colaborador habitual de Alguibla Teatro, realizd fas dra-
maturgias de Esperando a Gadot de Samuel Beckett, (1994}, v Cuento de Inverno de William
Shakespeare (19573

- De la treintera larga de aciores, actrines v 8onicos que han pasado por la compafiia en
la década de los noventa, especialmente tres personas me ban acompanado en este recorrido:
la actriz Esparanza Clares {con (2 gue comparto compatia, hogar e hijal, 1a acttz Lola Mardi-
nez v el actor Antonio MM,
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ALGUNAS CUESTIONES SOBRE EL TEATRO
Y LA NUEVA DRAMATURGIA

Eduardo Vasco

En nuestro pais, la forma mds segura para un director de llegar al pama-
so donde habitan los cuatro que suelen trabajar cada década es montar tex-
tos con un minimo de 50 afos de edad. Se escucha con frecuencia que no
podemos contar entre los habitantes de dicha dimensién a ninguno de lo
que se han dedicado a montar mayoritariamente textos contemporaneos.
Los que a esos menesteres se han dedicado se consideran directores de se-
gunda fila, nunca primeros nombres v se acude a ellos Unicamente cuando
los demds han fallado. Esta es, desde luego, una opinion un tanto extrema,
pero solo hace falta repasar nuestra historia para darse cuenta que enfren-
tarse @ texios contemporaneos no és ninguna bicoca para el director de es-
cena,

Esto tiene mucho que ver con esa maxima acerca de la creacién en la
que queda claro que el director impone o maneja mejor la nave de la co-
municacién artistica con la libertad total que ofrece un texto afiejo. La pre-
sencia del autor obligard al director a adaptar © compartir su posicion pri-
vilegiada como creador del especticulo. Estas y atras soplapolleces han ci-
mentado la eternamente estlpida discusion al respecto: la fanfarronada de
el autor muerto es el mejor autors y ef constante lloriqueo con el «no me
estrenan...» que han constituido la historia del desencuentro constante er-
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tre los autores v directores jurdsicos de este pafs. Por suerte ro han faltado
en ambos bandos individues inteligentes que bien a través de reflexiones
bien a través de estrenos han caminado por [a estrecha senda de Ia relacion
autor-director logrando de esta forma que el teatro haya salido ganando,
aunque, repito, dichos individuos no tapto.

Estrenar & un autor contempordneo es lo peor que puedes hacer i de-
seas cierta proyeccion como director en los medios de comunicacion: en el
mejor de los casos compartirds noticia con €}, pero las mds de las veces la
noticia serd que €l estrena, no gue il le diriges. Fsto hace que sea poco ren-
table para la carrera de un director ambicioso trabajar textos de autor vive,
de esos que nadie quiere programar fuera de los circuitos que todos sabe-
mos, de esos que el piblico no reconoce de inmediato en una cartelera, de
€s03 ‘;@xtms gue desde un punte de vista mercanti! no son arriesgados, son
suicidas.

Queda claro pues que desde la mentalidad prictica de un tipo que quie-
ra hacerse una carrera en esto de la direccion escénica lo que hay que hacer
som mitichos textos indiscutibles de forma original, lo que nos permitird la sa-
tistaccicn que aporta la «creacién plenar a la vez que nos permite subir un
peldafio en esta pirdmide corrosiva y engafiosa que es la llamada profesion,

Con frecuencia perdemos de vista que lo que hacernos es teatro, ¥ fque ca-
dla une sabrd por qué v para qué lo hace, v sin duda sus motivos se reflefaran
en la eleccion de un texio, un provecto de ¢6mo contarlo y una ejecucion
practica. De poco sirve cualguier otra discusion mientras esta no avance, aun-
que poco importe eso en los rminos del mercado teatral (JUE NOS anega.

Dejando aparte la cuestion de base, es un jardin demasiado extenso pri-
ra esta pequena reflexion, mi opinién es que la clave estd en los lenguajes,
y una mayor cohesién de los que realizamos este arle, a veces, colectivo,
Seguramente la renovacion més profunda que hace falta en este momento
se refiere a la adaptacion de los lenguajes audiovisuales, que dominan
nuestra lutura aidea global, al entorno teatral. No me refiero al uso de la tec-
nologia en el teatro, hablo de formas narrativas que han modificado la re-
cepcion del pablice v la emision de los autores de fiteratura dramdtica ¥
que estd tardando mds en el caso de los directores de escena por una cues-
tion Idgica de complejidad prdctica en el trabajo a realizar. Creo que esa
sensacion de impotencia que algunos directores sienten al enfrentarse con
textos que podriamos encuadrar temporalmente en estos Gtimos diez afios,
procede de que esos textos, al estar escritos por individuos de una genera-
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citn concreta, hablan de una experiencia en el dmbito de |a recepcidn de
mensajes que no tiene que ver nada con dicha experiencia en generaciones
anteriores, Esto es, evidentemente, un tanto general, pero pongamos un
ejemplo mas concreto:

;Como leemos estos textos? Agul nos vamos a encontrar con un proble-
ma bésico de distancias. Cuando uno se enfrenta a un texto con siglos o fus-
tros de edad trata de entenderlo desde varios angulos, v &l primero suele ser
el ambito sincrénico. Tratamos de que el mundo del autor del texto nos sea
lo menos ajeno posible para bratar, ingenuamente, de entender de forma
completarnente cbietiva qué dice el texto, qué formas teatrales predominan
en ese momento, qué lineas de pensamiento, etc. Hacemos un esfuerzo tre-
mendo que cuando hablamos de autores «cercanos» se olvida ripidamen-
te. De esta forma es muy dificil entender desde el principio estos textos v
resulta mis sencillo hablar de o criptico y de la complicada interpretacion
de la metifora, antes de asimilar que uno pertenece, no por una cuestion
de edad sino de formacidn, vivencias o mentalidad pura y dura a una ge-
neracién que no tiene nada que ver con la que lee y sobre fa que deberia
de realizar una labor de investigacion, Se encuentra muy lejos del mundo
referencial del autor que lee. Repito: no creo que sea cuestion del aro en
que naciste, sino de las imdgenes comunes, el contacto temprano con el
mundo audiovisual, fos nuevos tamices ideoldgicos, el teatro que se ha vis-
to, etc. Lo habitual es que el gran profesional con afios de experiencia va a
leer, como lee un director de escena, el texto de un individuo que no se
acerca ni de lejos a su mundo. Es en ese momento cuando el director de es-
cena se olvida de cual es su trabajo, se saita lo bdsico vy todo fe resulta, 16-
gicamente, incomprensible. No perdamos de vista que hay gente de 25
afios gue escribe o dirige como un sefor de 60 y senores de 60 que le ha-
cen a uno tener la seguridad de que es una cuestion que tiene muche que
ver con la calidad neuronal, v nada que ver con el carbono 14,

Para cerrar el tema de los ienguajes deberfamos referirnos a la danza
contempordnea, a la dpera v a clertos creadores especificos del medio tea-
tral, cuyos universos deberian haber dejado una huelia un poco més per-
ceptible que la que hoy podemos observar.

En 105 textos de los que estamos hablando, o en gran parte de ellos, hay
sobre el papel una base que nos permite aplicar mds ficilmente todo este
tipo de propuestas comunicativas, seguramente mas afines al espectador de
hoy, cuya recepcion de lo narrativo es tan distinta. El espectador de hoy no
fee teatro, asi que somos los directores los encargados de intentar que di-
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cha comunicacién sea efectiva. Para eso se necesitard tiempo y montajes
que permitan el desarrolio de un tipo de narrativa escénica eficaz median-
te errores y equivocaciones que a la larga nos conduciran a algin acierto.

Un planteamiente de puesta en escena no deberia distar mucho va ha-
blemos de texlos Glimos ya nos refiramos a cualquier otra época. Es nues-
tra vision contempordnea del hecho teatral la que realmente importa, va
que es esta fa que orientard el espectdculo. ;Cudntos espectaculos con tex-
tos de Shakespeare hemos visto mds contemporinecs gue muchos con tex-
tos de anteayer? Prima el concepto del hecho teatral que mareje el equipo
que realice el espectdculo, esté el autor en dicho equipo o no. Fs esa gen-
te la que hace teatro, y en sus manos queda todo lo relativo al especticulo.
El texto, sea de quien sea, se adaptard a o que haga falta hasta conseguir la
forma y el fondo deseados en funcién de lo que se quiere comunicar v el
c6mo se quiere comunicar. Be esta forma llegaremos a un texto que no de-
berfa distar mucho de o que llamamos ahora nueva dramaturgia.

Sigamos hurgando en algtin otro aspecto de Ja cuestion; resulta emocio-
nante el hervidero de tanto texto interesante v tanto congreso y festival aba-
rrotado de autores, entre los que cuento a muchos buenos amigos y com-
paneros, que na paran de explicarse a si mismos arrastrados por una iner-
cia que tiene el valor indiscutible de suscitar interés v mantener viva la la-
ma, pero que lleva al teatro a pocos puertos. Ll potenciar sélo la literatura
dramdtica no estd potenciando el teatro. Al menos hoy por hoy. Si bien el
autor de textos teatrales goza de unas vias de difusién como los premios, las
publicaciones, etc., el paso al espectéculo sigue lastrado por maliples fac-
tores que s6lo se van a resolver con un mavor contacto entre esos escrito-
res con los que generan mayoritariamente fos espectdculos: los directo-
res/productores, v los prolagonistas absolutos del medio: los actores. Los di-
rectofes son los que, salvo excepciones, eligen el texto y «tiran p'alantes
con el carro. Su trabajo es arduo, porque implica una lucha contra corrien-
te que va mis alld de estar en su casa con ef ardenador o el cuaderno, Des-
gasta y come ya he dicho no resulta rentable, Los actores viven demasiado
ajenos a todo esto, en otro compartimento estanco, con un polencial crea-
tivo y encrgético de tal magnitud que podria por si solo hacer volar toda es-
ta maguinaria si la engrasdsemos de una vez. Y es ese aceite y no otro el
que posibilitarfa la contaminacién entre los distintos ejes del interior def ar-
matoste que viene a ser nuestro teatro, que o es afgo colectivo o corre el
riesgo de no ser.

8

«LAS LECTURAS DRAMATIZADAS:
;UN NUEVO GENERO ESCENICO?»

MESA REDONDA

Juan A, Rios.- El titulo de la mesa redonda, tal v como tigura en el pro-
grama, s «las lecturas dramatizadas: ;Un nuevo género escénicods. Una
interrogacion final que es dificil de contestar en el marco de una mesa re-
donda como la presente. Y, sobre todo, en una época teatral como la aclual
en la que los géneros andan tan mezclados e, incluso, disueltos, Han per-
dido buena parte de sus inequivocas sefas de identidad v hasta nos cuesta
mucho hablar de géneros como referentes univocos. En este momento peri-
sar en un nuevo género teatral seria tanto como plantearse una nueva pre-
ceptiva o, al menos, una minima caracterizacian que permiticra darle un
sustento tedrico, Creo que plantearfo asf seria tanto como espantar a los te-
Gricos del teatro, quienes dudo de que estén ahora mismo por la tarea de
establecer nuevos géneros escénicos. La tendencia es la contraria, hacia la
disolucidn o mezcla de los géneros; para bien o para mal, porque ése seria
otro tema de debate puesto que no sabemos hasta qué punto estamos ante
una evolucion positiva o hasta qué punto implica una serie de riesgos.

Pero, al margen de estas cuestiones tedricas, nos enconlramos ante una
evidencia para cualquiera que conozea nuestra actualidad teatral: cada vez
hay mas lecturas dramatizadas, ya no es un ferdmeno completamente ais-
lado o esporadico. A lo largo de 1998 y sidlo en Madrid, tenemos noticias
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de lecturas celebradas en lugares dispares que van desde el Café Manuela
a la RESAD, pasando por la SGAE, la Casa de América, el Instituto Aleman,
el Circulo de Bellas Artes, la Cuarta Pared y otros centros. Cuando la reali-
dad nos aporta abundantes datos sobre esas lecturas dramatizadas, debe-
mes plantearnos una serie de preguntas,

Para respander a fas mismas, o para exponer la experiencia de cada uno
schre este tema, contamos con varios especialistas. Luis Ara djo, responsa-
ble de las lecturas dramatizadas que se han venido dando en el madrileiio
Circulo de Bellas Artes. También nos acompaiia {figo Ramirez de Haro, que
ha realizado una tarea simifar en fa Casa de América. Robert Muro, pro-
ductor ejecutivo que desde la SGAE ha promaovide lecturas dramatizas v,
por dltimo, Adelardo Menéndez, impulsor de otras fecturas Hevadas a cabo
en la Universidad de Malaga.

Yo voy a dar la mds absoluta fibertad para que cada uno exponga sus
opiniones sobre el tema que nos ocupa, pero para orientar el debate quie-
to plantear cuatro preguntas:

La primera tal vez sea algo ingenua, pero nos viene inmediatamente a la
cabeza y conviene aclararla para evitar una serie de problemas. jHasta qué
punto la lectura dramatizada tiene entidad por si misma o es un sustitutivo,
mas economico y viable, de la representacién?

La segunda es qué elementas bdsicos se requieren para una buena lec-
tura dramatizada. ;En qué consiste el trabajo de direccién? ;Cudl es el If-
mite entre una fectura y una representacion para un actor? En definitiva, ha-
£er una minima caracterizacién de los elementos que se requieren en cuan-
to al texto, la direccidn, la representacién... de una lectura dramatizada.

3Qué rasgos de un texto lo convierten en adecuado para una lectura?
Pienso que algunos son adecuados, pero otros son inviables en ese marco,

por 1o que convendria una minima caracterizacion de los textos que se
prestan mejor a esta modalidad.

Por Gltimo, me planteo si existe un piblico para las lecturas dramatiza-
das, un interés por legar a un determinado tipo de espectador con las mis-
mas. Sabemos que, poco o mucho, existe un pablico para el teatro, pero

convendria plantearse si estamos haciendo una actividad que parte de una
demanda del publico,

Podria aRadir otra pregunia: ypara qué sirve una lectura dramatizada?, va
planteada por Adoliv Simén en un anticule publicado en ADE e 72-73,
19981 Segin el, «..para descubrir nuevos autares, redescubrir autores olvi-
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dados o ignorados, para gque se encuentren sobre un escenario ;éveﬂf:s ¥
viejas promocicnes de actores sin la presidn del "e&lre:rfo”, para que direc-
tores de escena ejerciten ef proceso previo a la escenificacion de un texto
atendiendo mds al detalle que desprende el texto sin tener que pensar in-
mediatamente en cémo y dénde situarlo en el espacio escénico, para que
los productores comprueben que la profesién teatral Se fenueva y crece
constantemente en todos sus segmentos artisticos y... definitivamente pari
que profesionales y publico en general disfruten del placer de “escuchar
gue no de oir Teatros. Respuesta, que considero convicente, pero a la que
tal vez podamos afadir algdn matiz para dar cuenta de una pregunta que
siempre subyace en este tipo de debates.

Par lo tanto, partimos de [a realidad de que, cuando hablamos de lectu-
ras dramatizadas, el primer término, la lectura, estd claro, pero el segundo
va no, porgue dentro de lo dramatizado puede ha:ber un amplio abanico de
opciones: desde los lectores sentados en unas ssil;&fs y !eyer.afio, hasta una
dramatizacién que implica movimiento en escena, tluminacién y otros elzjs,»-
mentos que casi acercan la lectura a una representacion. La consecuencia
es una variedad evidente y polémica que debemos tener en cuenta a‘ia ho-
ra de abordar la respuestas a las anteriores pregunias, Perc, en cualguier ca-
0, vamos a intentar aproximarnos a una manifestacién emergente que to-
davia no cuenta con un sélido cuerpo tedrico.

fﬁigu Ramirez de Haro.- Recuerdo que en 1997, cuando esiébamgsxre&
lizando un ciclo de lecturas dramatizadas en la Casa de América, la viuda
de Lauro Olmo me Hamd indignada para prohibir que se incluyera una de
su marido. Consideraba que las lecturas eran una especie de ab(}‘rtf.) y me
recordd que s6lo permitiria una produccién real dg las obras del crtadf) au-
tor. Yo slempre habfa pensado que era un género inocuc y me quedé sor-
prendido por esta reaccion.

Yo organize lecturas dramatizadas porque considero que es !a anica y
barala manera de promocionar fa dramalurgia americana en‘e:spanol. Creo
que tienen como funcion basica la sustitucion de la produccidn por caren-
cia de medios. Pero su sentido no es evitar asas producciones, sino servir
coma pramocion de las abras, Fl ideal es que a las lecturas asistiera un pu-
blico de profesionales del teatro capaz de interesarse por unos textos deter-
minados con el fin de llevarlos a los escenarios. La lectura dramatizada per
s¢me parece que es un génerp gue tiene poco interds,
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Ln esta gama de postbilidades que va desde la mera y sosa lectura has-
L lo que en Argentina se califica como semimontados, en los que de hecho
hay una produccion con un presupuesto intermedio, fas realidades son muy
heterogéneas. S6lo en casos como estos tltimos cabe hablar de una posible
teoria en tome a la lectura dramatizada como concepto puramente teatral,

Adelardo Menéndez.- Me alegra lo que ha dicho Ifiigo Ramirez porque
o comparto en buena medida, pero cree que hay que matizarlo, Mi pers-
pectiva no os la de Madrid, sino la de una provincia con menos posibilida-
des de ver espectdculos tealrales v en la gue la orientacion de un programa
de lecturas dramatizadas debe plantearse de otra mancra.

Yo creo que las lecturas ienen varias funciones. Una seria la atencion al
texte, difundir textos gue no se conocen, autores que ne pueden estrenar ¢
jo tienen muy dificil, Gwa funcidn es 1a leciura del teatro como ctro géne-
ro cualquiera, como se lee fa poesia, la narrativa... Es decir, incentivar a la
fectura en si misma, no como sustitutivo de la representacion. También es,
por Gltimo, un medio previo a la representacion,

;Qué textos conviene elegir? Yo afiadiria olra cuestion: jqué autores hay
que elegir? 5i se organiza un ciclo de lecturas, mi opinion es gue se debe
huscar un cquilibrio entre los conacidos y los que todavia no lo son para
atraer asi al piblico.

sEs un puevo género la lectura dramatizada? No, porque parte de un tex-
to destinado al teatro. Pero todos [os textos destinados al teatro no sirven pa-
ra fas lecturas. Para que se dé esta circurstancia deben tencr ciertas carac-
teristicas. Fundamentaimente, una agilidad verbal. Y es conveniente, asi-
mismo, gque tengan una represertatividad dentro de la travectoria teatral del
autor.

Las actores mejores en el teatro no siempre lo son en las lecturas dra-
matizadas. £l actor iddneo es el que tiene un verbo fluido, modificable, que
pueda hacer tonos sélo con [a voz; sentado, con la lectura, se puede trans-
mitir a veces [o mismo que representando.

Yo creo que sobra aparato teorico sobre las lecturas dramatizadas. La so-
fucian es mas sencilla: Hay que basarse en el sertido comin,

Luis Aratijo.- Tengo una serie de ideas un lanto desordenadas. Voy a in-
tentar expresarias con un minimo de coherencia. Yo defiendo gue i existe
un género teatral gue es la leclura, No os un género literario, puesto gue el
fexto dramidtico es el mismo en lectura v en mantaje, pero si que es un ge-

nero escénico. No es of mismo planteamiento, trabajo, método de produc-
cién, ni persigue el mismo objetivo plastico sobre el escenario que una re-
presentacion. £ un género escénico perfectamente idemifimi}ie: No debe
sustituir a la representacidn. Su objefivo no es montar, sino transiifir un tex-
(o verbal. [1 montaje transmite también las imdgenes contenidas en el tex-
to, mientras que una lectura lo que pretende es transmitir [a literalidad de
ese texto, En ese sentido, las imagenes estardn representadas en el escena-
ria en la medida que las palabras son el vehiculo de las mismas. Si el texto
del autor no contiene esas imidgenes, sino aue se derivan de la puesta en es-
cena, del trabajo de direccién, no aparecerin.

;Qué texto? Es idoneo para una lectura dramatica aguel que conliene én
su literalidad todo este chmulo de imdgenes, asociaciones, eic,; de todo fo
fue entendemos por drama y que, a través de la palabra, es capaz de trans-
mitirlo. Fs muy diferente el planteamiento de una puesta de escena de un
especticulo. Fste puede partir de palabras sueltas o inconexas. Sin embar-
go, no se puede hacer la lectura dramatizada de las mismas o, al menos, su
viabilidad es dudosa.

sExisie una manera diferente a la hora de abordar un montaje o una fec-
tura? Yo creo que en esta dlima hay dos aspectos prioritarios y que depen-
den, fundamentalmente, del actor y de como sea dirigido: La capacidad def
actor para crear climax y para crear riimos & raves exclusivamente de la pa-
labra.

Por otra parte, hernos hablado de fos semimontados, tal y como se les
define en Argentina con un término que me gusta. Yo siempre he intentada
render hacia ese concepto, a pesar de que no es una palabra exacta. Creo
que hay una inexactitud cuando decimos semimontados porgue no es un
medio montaje, sino que es un montaje diferente. Un montaje clgsde olro
angulo, desde otro punto de vista, Es una concepcion del montaje que no
coincide con la de la puesta en escena de un especticulo leatral.

Roberl Muro.- En primer lugar, gracias por haberme invitado a participar
en oste debate que muestra los reflejos y la tension de los arganizadores an-
te aguello que se relacione con el teatro de autor. También quisiera recordar
el fallecimiento aver de Fernando Quifiones, mas conocido como narrador
que como dramaturgo, de quien he producido este mismo afo un espectd-
culo: Legionarta, Siento de corazén que no haya podido llegar a verio,

Come les ha informado Juan A. Rios, llevo varios anos produciendo los
ciclos de lecturas dramatizadas de la SGAE, pioneros on esta recuperacion
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de la lectura teatral piblica como instrumento de promocién del teatro con-
tempordneo y de presentacién pablica de las Gltimas obras escritas por
nuestros autores vivos. Ademds, produzco lecturas dramatizadas profesio-
nales orientadas a centros escolares y universitarios. Algunas de ellas se han
presentado en centros culturales populares. Los ciclos de la SGAE me apor-
tan la experiencia de las lecturas confrontadas con un publico cercano al
teatro, interesado previamente por él. Las realizadas ante estudiantes o gen-
tes normalmente ajenas al hecho teatral me han aportado otra experiencia
de la que hablaré mds adelante, la de la lectura como formadora de pabli-
co teatral. La respuesta a la sugerente pregunta que da titulo a este debate
no es facil. Ademds, con todos los respetos, en mi opinién no es trascen-
dental. La denominacidn, la pertenencia a una familia, no informa de los
rasgos intrinsecos, de las caracteristicas, de los fines de lo nominado. No
obstante, en el debate seguro que podremos hincarle el diente al tema. Sin
embargo, algunas de las notas que he preparado abordan otras preguntas
que plantea Juan A. Rjos.

;Para qué sirven las lecturas dramatizadas? Desde la SCAF se conciben
y organizan como una muestra de la literatura teatral escrita recientemente
por autores en ejercicio. Se trata con ellas de presentar ante la profesién te-
atral -directores, intérpretes, productores- el eshozo de una posible puesta
en escena, un primer escarceo entre el autor, el director y los intérpretes que
permite reflexionar sobre el texto y sopesar el posible espectdculo futuro. En
las reuniones previas y en los ensayos estudian movimientos, luces, esce-
nas. En la sala, el dfa de [a lectura, valoran fundamentalmente la respuesta
del pdblico e imaginan, en medio del silencio ritual, lo que serfa su «pues-
ta» de largo. Devienen, de este modo, las lecturas en un instrumento espe-
cfficamente teatral en el que se ponen en juego todos los elementos del te-
atro matizados por las condiciones y medios de una lectura,

En el panorama del teatro espafol actual, que no presta la atencion de-
bida a la obra de sus autores vivos y busca los textos entre los fallecidos o
entre los éxitos internacionales del momento, las lecturas profesionales pii-
blicas de obras de autores vivos juegan otro importante papel: afirmar la
existencia de muchos y buenos autores, de muchos y buenos textos que ha-
blan del aqui'y el ahora de nuestra sociedad.

Otro rasgo beneficioso de esta férmula teatral, v no el menor para los
tiempos que corren, es su utilidad para recuperar entre los profesionales un
espiritu que es propio del teatro y que consiste en crear con escasos medios
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técnicos y con grandes dosis de entusiasmo y pasion. La concentracion del
esfuerzo en el tiempo y el espacio favorecen que ambas cosas se den en
mucha mayor medida que en las puestas en escena acabadas, en las que se
prioriza el éxito,

Un dltimo rasgo importante a subrayar en esta introduccién al debate:
Las lecturas pdblicas mejoran la relacién de los espectadores que acuden a
ellas con la literatura dramdtica —también con la lectura teatral en la intimi-
dad—, dandole a ésta una dimensién humana y colectiva. Es un aspecto a
atender y desarrollar en el futuro.

Uno de los riesgos, sobre el que conviene llamar la atencién a la hora
de abordar esta férmula, es su absoluta dependencia actual de las subven-
ciones publicas y privadas. Aunque hoy dia las lecturas como espectéculo
son dificilmente rentables, no hay que descartar para el porvenir otras posi-
bilidades que dependeran del nivel artistico y del interés social que consi-
gan generar, es decir, de la creacion de su propio publico. Otro riesgo es
simple y llanamente que el resultado artistico de las lecturas sea insuficien-
te. Pero ese no es especifico.

Y ahora unas brevisimas notas sobre las lecturas para pablico no profe-
sional o no aficionado. La experiencia que hemos ido acumulando desde
nuestra productora permite afirmar que las lecturas dramatizadas orientadas
a un publico no aficionado, estudiantil o no, generan una magnifica rela-
cién de ese publico con el teatro. El aroma a espectdculo que desprenden
las lecturas —si estan bien hechas y los textos son adecuados al piblico- im-
plica al espectador, le hace participe de la fiesta y le ilustra sobre un hecho
habitualmente desconocido por él: hay un teatro que habla de hoy, de lo
que nos preocupa. En estos marcos, la limitacién de medios se ve superada
por el interés despertado. Y el resultado es la formacién de un incipiente pa-
blico teatral.

El éxito de las lecturas, su buena conexién con los estudiantes, [as esca-
sas necesidades técnicas que requieren, permiten vislumbrar en este cam-
po una buena posibilidad de vincular establemente en cada centro el tea-
tro, los libros de teatro y la propia experiencia de los estudiantes como pro-
tagonistas en lecturas dramatizadas. Un camino abierto en el que las insti-
tuciones educativas y el profesorado tienen cosas que decir.

Como resumen, a mi modo de ver las lecturas dramatizadas deben pro-
seguir su propio crecimiento como formula e instrumento teatral, al servi-
cio del conocimiento de nuevos textos y de la vinculacién de nuevos pu-
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blicos al teatre. Descubriendo sus propios limites, affanzando su personali-
dad, buscando su pdblico. Y para esto habrd de recorrer algunas sendas
nuevas y hacerlo sin teror y sin prejuicics,

[En una intervencidn lamentablemente no recogida por problemas téc-
nicos, Fernando Gomez Grande pusoe en duda algunas de las virludes que
Robert Muro acababa de atribuir a las lecturas dramatizadas y aler(od sobre
las posibles consecuencias negativas que las mismas podian tener para el
teatro ]

Robert Muro - Yo creo que lo que plantea Fernando Gémez Grande va
mas alid del problema de las lecturas dramatizadas. Yo cree que hay que
huir, aun siendo consciente de que lo que dices tiene una parte razonable
y justa, de aquella frase de cuanto peor, mejor. Me preguntas: gué resuelve
que vaya alpuien a ver una lectura maravillosa. ;Qué no resuelve? Fernan-
do ha dicho: idifunde? No o sé. Yo digo: ;jdisuade? Seguro, que no.

Fernando Gomez Grande.- Yo admilo que todas estas experiencias pue-
den concurrir a que las cosas vayan mejor. Yo creo que todo lo que ayude
a que haya publico en el teatro s positivo. Eso es evidente, jHay medios
mds apropiados? Anf entrarfamos en una discusion. También admito que las
lecturas supenen un trabajo creativo que profundiza en determinados as-
pectos teatrales. Pero el problema es otro: la posible duda de que eso se ma-
linterprete por gente que no entienda lo que significa hacer lecturas drama-
tizadas. Hay autores que no pueden ver claro eso y piensar que si les ha-
cen una lectura ya no les montan, que les estén dando un sustitutivo que,
en gltima instancia, supone la aceptacidn de que no puedan montar sus
chras.

Paloma Pedrero.- Eso es parte de la paranoia de Jos autores. Cuando vi-
ves en un pafs que te maltrata constantemente puedes pensar que, si te la-
man para montarte una obra, eso significa también que va no te volverdn a
montar atra en freinta afios. Las lecturas no son un sustitutivo de la puesta
en escena, pero lampoco creo que sean solo un medio, Yo he visto lecturas
dramatizadas que tenfar un valor por si mismas. 5i consideramos que el
weatro también es literatura, es posible coger una obra y leerla bien, puede
ser una experiencia estupenda no s6lo para el aufor gue la ove sino también
para el pdblico. ¥, a veces, incluso una obra puesta en escena pierde lo que
tenia en la lectura. La lectura dramatizada subraya una cosa estupenda que
en este momento tordos necesitamos: [a esencialidad. Al no haber dinero

para hacer tonter(as, se pone el acento en el actor, en fa palabra, en la obra.
Muchas veces puedes vivir una verdadera experiencia de teatro oyendn una
jectura dramatizada. ¥ te hable como autora.

No todo debe ser una produccion. Lo que necesita el teatro es que la
gente vuelva a engancharse y sienta que lo teatral forma parte de su vida,
como alge muy cercano. En este sentido, las lecturas dramatizadas pucden
resuliar Gtiles porque pueden ser llevadas a lugares como los centros de en-
sefanza, a aquellos que forman parte de la cotidianidad de nuestros poten-
ciales espectadores. Puede ser algo bonito, hermoso, ladico v divertido. Al-
g0 mis que un simple medio para legar a tener un producior que te per-
mita montar la obra. $i viene y te la monta, muy bien. Si no viene, no pasa
nada.

ifigo Ramirez de Haro.- Yo quisiera sefialar que cuando se produce una
fectura de una obra de autor conocido, como fue el caso reciente de un tex-
fo de José Sanchis Sinisterra, entonces si acude la profesion. Pero en las
veinte lecturas que he organizado, poca gente de fa misma ha acudido.

Yo estoy de acuerdo con Paloma Pedrero, pero considers que no esta-
mos hablando del mismo tema que ella ha planteado. Desde el punto de
vista de la educacién, y desde otros puntos de vista cercanos, tienen micho
interés las lecturas dramatizadas. Aqui de fo que hemos hablado es de la re-
lacién de esas lecturas con el sistema de produccion, Yo creo que si hay di-
nero. Hay mucho dinero en la Administracion, pero el problema es cambiar
los criterios utilizados a la hora de darle un destino. Luls Aradjo ha dicho
que las lecturas sirven para tapar un vacio, pero es un vacio contra el que
no se lucha suficientemente por parte de la gente del teatro. A mi me da
miedo que una apelogia de la lectura dramatizada oculte justamente fa ne-
cesidad perentoria de reforma que tiene el teatro.

Robert Mura.- Yo soy productor y también sey consciente de esos pro-
blemas que requeririan otros debates. Pero de lo que estamos hablando
aqui es de las lecturas dramatizadas y de su futuro. En mi opinidn, el futu-
ro debe orientarse a que el tealro recupere espacio, presencia social, a cos-
@ de lo que sea, Debe encontrarse con su destinatario que es e pablico,
sea donde sea. Fn el CDN 0 en un centro de ensefianza primaria. No co-
nozco a ningdn autor dispuesto a renunciar a un estreno por una lectura,
pero tampoco conezco a muchoes autores dispuestos a jugarse una stbven-
citn por adoplar una postura conjunta y reivindicativa. Y hay bastantes au-
tores dignos que saben que, por diversas circunstancias, no van a estrenar
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v para ellos la lectura es una inmensa alegria. ;Cudntos buenos montajes de
autores espanoles se pueden hacer al afio? Y si se hacen unos cuantos, qué
pasa con los demds.

Luis Aradjo.- Es falso que no se haya luchado por parte de los autores es-
pafoles. Se cred una Asociacion de Autores de Teatro que ha ido reivindi-
cando una mayor presencia de nuestros autores, Se nos ha tachado de reac-
cionarios y nactonalistas, por exigir que se estrenara a los autores espafio-
les. 8i no lo hemos conseguide en la medida de lo deseable, no serd por
nuestra inhibicion, En cualquier caso, no creo que las lecturas dramatiza-
das supongan un obsticulo para conseguir este deseable objetivo,

T

Queda el debate abierto v, fo mds importante, siguen ddndose lecturas
—algunas auspiciadas por la propia Muestra~ que suscitan el interés de los
espectadores y, en la medida de sus limitaciones, ayudan a difundir los tex-
tos de los autares espafioles contemporaneos.
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«LOS PREMIOS DE LITERATURA DRAMATICA:
UN DEBATE DE FUTURO»

ORGANIZADO EN COLABORACION CON LA ASOCIACION
DE DIRECTORES DE ESCENA

MESA REDONDA

Juan Antonio Rios (moderador).- Yo creo que los objetivos basicos de to-
do premio literario y, por extension, de los premios teatrales, son &l reco-
nocimiemo, la ayuda v la promecion tanto de la obra como de su autor, Pa-
ra alcanzarlos, junto con una revitalizacién siempre necesaria de la activi-
dad teatral, conviene aunar criterios v coordinar actividades e iniciativas.
Son bastantes los premios de literatura dramadtica que existen y el objetivo
de esta mesa redonda, donde hay una buena represerttacion de los mismos,
es aunar criterios, intercambiar experiencias v, hasta cierto punto, estable-
cer una coordinacion de las iniciativas que se puedan lfevar a cabo para op-
timizar estos premios,

La Muestra tiene [a voluntad de ser receptiva hacia los mismos, hacia las
obras y autores que han sido premiados. La prueba iz tenemos en la pro-
gramacién de este afio, que incluye siete obras en las que se da esta cir-
cunstancia.

En cuanto a los objetivos iniciales que, como moderador, pretendo para
esta mesa es que cada uno de los representantes de los diferentes premios



exponga sus experiencias v sus objetivos parliculares. También convendra
que se plantee a la Muestra lo que puede hacer para favorecer la labor de
quienes crganizan o promueven los premios. Asimismo, deseamos estable-
cer un primer contaclo que permita una relacion estable con el objetivo de
alcanzar una mayor coordinacion.

Con estas tres premisas, y con la mas absoluta fibertad para i EXpO-
niendo lo que se considere oportuno, vamos a iniciar el primier turno de in-
tervenciones dando |a palabra a Guillermo Heras.

Guillermo Heras (Director de la Muestra).- Antes rue nada os quiero dar
la bienvenida en nombre de la Muestra. Desde fa misma, v como coordi-
nador de un equipo que ileva tiempo trabajando en este proyecto, conside-
ro que un jestival como el nuestro debe dar cabida a encuentros profesio-
nales como el presente que nos sirvan para avanzar en temas que tengan
come eje tematico el auler teatral espafiol. Este afio, en colaboracién con
ofras asociaciones, queremos abordar el tema de los premios porque nos
preocupa. ;Por qué? Porque todavia nuestro presupuesto no es el dptimo
para poder dar un salto como serfa la coproduccion de espectéculos, algo
necesario para lo que podria ser una especie de rectificacion del mercado
teatral. Todos sabemos que el mismo todavia es reacio hacia of autor espa-
fol contempordnen. La Muestra, mientras tanto, ha optado por dos cuestio-
nes muy concretas: A) Gracias al Ayuntamiento de Alicante se ha reactiva-
do un premio como es el Carlos Arniches, y B) Se ha oplado per una Iinea
de programacién que haga un especial hincapié en las obras que han obte-
nide premios de literatura dramltica. Es decir, aquellos montajes existentes
en el mercado que ponfan cn escena obras de autores espafioles contem-
pordneos que habian sido premiadas han tenido prioridad a la hora de ser
programados,

Nuestro compromiso quiere manienerse, pero 1o que pedimos a la me-
sa es f6rmulas para saber como se puede reactivar lo que serfa la produc-
cidn de las obras premiadas. Todos sabemos que el objetivo de los autores
no es el libro, sino el montaje. Desde la Muestra todavia no poderos pro-
ducir, pero si programar estos espectdeulos y colaborar directamente con el
Premio Carlos Arniches,

Juan Antonio Rios.- Vamos a hacer una primera ronda con Ia interven-
cién de todos los representantes de premios, Empezaremas por Javier Be-
cerra, representante del Premio Errique Liovet,

el
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Javier Becerra.- En principio, el Premio Enrigue Llovet fue convocado
por primera vez en 1986 por iniciativa del drea de Cultura de la Diputacién
Provincial de Malaga. El propdsito fue el de contribuir a impulsar nuevos
lextos dramaticos entre escritores de nacionalidad espafiola. El premio en
aguel afio tuvo una dotacidn econdmica de 500.000 pesetas mds la publi-
cacidn de la obra ganadora. La convocataria no fue una consecuencia del
pporfunismo, sino producto de una reflexion seria v rigurosa en la que se
buscaba favorecer a un género tan necesitado. De ahi surgié el compromi-
so de organizar un premio que se ha ido consolidande con el tiempo. Y me-
jorando, puesto que actualmente estamos con Jos dos miliones de pesotas y
se ha creado una coleccién de textos especiiica para el premio.

Ahora bien, la reflexidn que hemos hecho a lo largo de estos anos es que
tenemos la laguna de [a puesta en escena de las obras premiadas. Nunca se
habfa recogido explicitamente en las bases, pero implicitamente la Diputa-
cidn siemnpre ha guerido como institucién organizadora Hlevar a los escena-
rios las obras premiadas. Lo que ocurre es que unas veces porque las ofer-
tas que tenfamos no las considerdbamos apropiadas y, en otras ocasiones,
poraue nuestra situacion no nos lo permitia, lo cierto es que no se ha con-
cretado ese apartado.

Actualmente, en las bases hemos recogido ese objetivo del montaje v es-
tamos Husionados al respecto. También quisiera indicar que a lo largo del
tiempo hemos pretendido mantener una coherencia en tormo a los miem-
bros del jurado. Siempre ha estado formado por personas vinculadas al
mundo del teatro. Y, por Gltimo, debo recordar que ¢l premio lleva el nom-
bre de una persona tan entrafable para todos los aficionados al teatro co-
mo es ¢l malagueho Enrigue Liovet,

Julidn $Soriane (representante del Premio Tirso de Molina).- Quisiera em-
pezar indicande lo oportuno de esta iniciativa porque es la primera vez que
se pone en contacte a fodas las entidades organizadoras de premios teatrales.

Lo primero que tendria que decir con respecto al Tirso de Molina es que,
entre los aqui presentes, es el Unico que esid abierto a los escritores hispa-
noamericanos. Nacid en 1961, aungue no se ha convocado todos los afios.
Sus principales caracieristicas som el jurado es elegido entre personas de re-
conocido prestigio en el mundo teatral, una al menos procede del medio
hispanoamericano. Teniendo en cuenta la entidad convocante (la Agencia
Espafiola de Cooperacion Internacional), la dotacidn no es muy generosa,
2.500.000. Durante una serie de afos, junto al premio, iba aparejada la
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puesta en escena de la obra. Pero, por una serie de matives, fa dotacién pa-
ra la puesta en escena desaparecic de las bases. Esto no ha sido motive di-
suasorio para los autores, va que ha aumentado el nimero de textos pre-
sentados, siendo actualmente més numerosos fos procedentes de Hispano-
america. Aunque no aparece en fas bases, siempre se publica la obra gana-
dora.

Habria que remontarse a las primeras ediciones del Premio para encon-
trarse: con una situacion idflica, ya que por entonces el jurado selecciona-
ba una serie de obras que se representaban en los teatros Espafiol v Marfa
Guerrero y, después de la representacicn, se otorgaba el premic teniendo
en cuenta la posibilidad de calibrar los valores dramiticos de las obras. Es.
ta circunstancia se perdié en el tinel del tiempo.

Uno de los propésitos gue he tenido desde que me hice cargo tel Pre-
raio es tratar de regularizar las fechas de la convocatoria para gue ningdn
autor se despiste, asf como lener algo tan fundamental como un buen di-
rectorio. Siempre tratamos que la convocatoria salga en el primer trimestre
y el fallo se produzea en otofio; la mayoris de los premios son otofiales,

Uno de los aspectos capitales de todo premio es fa difusién. En nuestro
caso, la tarea es mds ardua porque debemos extenderla hasta Amiérica, Es-
te objetivo lo consepuimos gracias a las redes diplomdticas que nos prestan
su colaboracién,

Por Gltimo, me gustaria decir que la consecucion de estos objetivos s6-
lo es posible desde la comunicacion y fa cooperacion. En este sentido, no-
sotros marteriemos una estrecha relacidn con la Mesa Theroamericana de
Teatro y el Festival de Cddiz por ocuparse de los mismos campos que no-
SOlros.

Manuel Palomar {representante del Premio Carlos Arnichesi.- Nuestro
premio, auspiciado por el Ayuntamienio de Alicante, ¢s viejo v nuevo. Lo
primero porque su rayectoria comenzd en 1956 v se prolongd hasta 1978,
Lo segundo porque ha estado veinte afios sin ser convocado hasia que en
1998, v en el marco de las actividades Hevadas a cabo por la Muestra, ha
sido de nuevo fallado resultando Alejandro Jornet el autor ganador. Es un
premio hist6rico gue cuenta a autores tan conocidos v destacados como Al-
fonso Paso y josé Sanchis Sinisterra entre los ganadores. En su vuelta, ha te-
nido una buena acogida puesto que se han presentads 188 originales, dato
que nos permite ser optimistas de cara a posteriores convocatorias.
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Silvie Ptarlowski {representante del Premio Borny.- El nuestro es un pre-
mio ubicado en Menorca, con to de especifico v peculiar gue tiene esta lo-
calizacion en una isla pequena. Se convoca desde 1970, fecha en la que tu-
VO LINOS Primeros pasos modestos, pues se presentaron doce originales pa-
ra una dotacidn de 5.000 pts. La situacién ha cambiado notablemente, pues
en la convocatoria de 1997 se presentaron 124 textos para un galardsn do-
tado con 2.000.000 pts. méas |a edicién de la obra. Ll Premio Born tiene [a
condicién de bilinglie y es el lruto de la iniciativa de una sociedad inde-
pendiente que ha buscado distintos patrecinadores, tanto piblicos como
privados, para poder llevar a cabo esta iniciativa teatral. El trabajo realiza-
do a lo largo de las 23 convocatorias ha sido improbo, sobre 'todo teniendo
en cuenta que la organizacion corresponde a una sociedad independiente
ubicada en un pueblo.

Procuramos que los miembros det jurade sean heterogéneos. Hemos in-
rroducido la figura del preseleccionador, aunque su decision no es definiti-
va, puesto que las obras eliminadas pueden ser rescatadas por el jurado. Se
celebran varias reuniones previas, lo gue garantiza una discusion amplia
antes del tallo definitivo.

Nuestro objetivo es alcanzar la maxima difusidn posible. {‘&ra conse-
guirlo distribuimos 2.000 ejemplares de las bases por toda Espafia e Hispa-
noamérica.

El fallo se da a conocer en el marco de una semana cultural que tiene
una destacada importancia en Mahdn.

Jorge Diez {representante del Premio Margués de Brad()lTi‘"l’%“\}w Fl nuestro
es un prerio que s mueve en ¢l dmbito de las competencias propias del
Instituto de la Juvertud, Hemos introducido cambios en las distintas convo-
caterias, sobre todo con el ohjetivo de producir las obras premiadas. Ac-
tualmente, v de acuerdo con las bases, nos hemos reservado la posibilidad
de producir o coproducir, lo cual ya nos ha dado varios frutos que en parte
se han podido ver en la Muestra. Hemos llegado a un ac.uerd{:: con Argen-
taria para estrenar todos los premios en el marca del festival anual organi-
zado por esta entidad.

s necesario buscar férmulas para conseguir esos estrenos. En este sen-
tido yo pediria que las subvenciones dadas por las disti ntas admiﬂis‘tracio-
nes prioricen las obras que ya han sido premiadas. Tammbién se debiera fa-
cilitar Jas lecturas dramatizadas de las mismas. Asimismo, es necesario in-
corporarse a un dmbito europeo para proyectar mejor a nuestros autores io-
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venes, Hay que arficufar mejor las redes institucionales para potenciar la
proyeccion de fas obras premiadas.

Por (ltimo, considero conveniente la organizacion de un festival dedi-
cado exclusivamene al teatro espafiol escrito por aulores jovenes, sector es-
pecifico en el que nos desenvolvemos dadas las competencias del organis-
mo que patrocina y organiza el Premio Marqués de Bradomin.

Carlos Cuadros (representante del Premio S.G.A.L.}.- Considero oportu-
no este debate. Yo represento a un premio joven, cuenta con sélo siete con-
vocatorias, que estd dotado con 1.000.000 pts. El jurado, v en coherencia
con la entidad convocante, estd exclusivamente compuesto por autores. Los
textos premiados se editan en la coleccidn teatral de la S.GAL, aunque
tarnbién los hemos editado en revistas como Primer Acto para agilizar su sa-
fida v darles a canocer con mavor rapider.

Nuosotros consideramos que el verdadero premio para el autor es la pro-
duccidn de su obra, Para conseguir este objetivo tenemos, de acuerdo con
las bases, una reserva presupuestaria, pero no deja de ser algo complejo.
Nosotros, al igual que el resto de los premiss, no somes productores y, por
lo tanto, nos tenemos que sumar con nuestro presupuesto a otros produc-
tores. Una medida que en este senfido podria ser conveniente es la intro-
duccian de un productor entre los miembros del jurado, tal v como va su-
cede en el gaditang Premio Hogar Sur.

En cuanto a las propuestas, pedimos al Ministerio que tenga en cuenta
la condicion de obras premiadas a la hora de conceder las ayudas para la
produccion, aunqgue sea cumpliendo los requisitos establecidos por el pro-
pio Ministerio.

Otro aspecto conflictivo es el de la presion fiscal. Tengamos en cuenta
que cualguier reserva del derecho de producir la obra premiada imposibili-
ta la exencidn fiscal.

Juan Antonio Hormigén {representante del Premio M* Teresa Ledn).-
Nuestro Premio es fruto de la cooperacion del Instituto de la Mujer con la
ADE, en concreto con la Fundacidn Autor. Una cooperacion que se da en
el marco de un amplio programa sobre la participacion de la mujer en el te-
atro espafiol. Nuestras convocatorias van dirigidas a un sector especifico al
que consideramos necesario potenciar: las avtoras, cuva realidad actual ha
experimentada una considerable mejora con respecto a a que tenian hace
UNos poCos afios,
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Nuestra ambito es el iberoamericano y los originales pucden ser e
sentados en tadas las lenguas peninsulares, aunque el castellano ha sido
si hegerndnico. Fn los jurados, siempre mixtos para asegurar una presentia
de mujeres, hay representantes del mundo teatral y otros del académico.

Actualmente nos encontrames todavia en la quinta convocateria, pero
consideramos que la incidencia ha sido positiva. Se estén presentando en
torno a los BO-100 textos originales, la mitad de ellos aproximadamente
procedentes de Espana.

la cuantfa del galarddn es de 1.250.000 pts. para que, tras la corres-
pondiente exencién que varfa segdn la autora sea espaficla o exiranjera, se
consiga entregar 1.000.000. También se incluye ta edicion, ast como fa ce-
sién de derechos por dos afios para la edicién y representacion.

En cuanto a esto dliimo, hemos tenido suerte, puesto que la mayoria de
las obras premiadas han sido estrenadas en Espaia e Hispanoameérica. Es un
balance que nos llena de satisfaccion, aunque serfa conveniente perfilar
mejor algunos aspectos secundarios.

En el capitulo de Jas propuestas para los premios en general, me gusta-
ria plantear ¢l problema, a veces grave, que supone la presentacion de un
mismo original a varios certdmenes, incluyendo la posibilidad de que se du-
pliquen los premios. Asimismo, el problema que plantea la insercion de las
bases en una revista como la nuestra, que por su pertodicidad a veces no
puede publicarias al no llegar con la suficiente antelacion.

Jordi Botella (representante del Premi Ciutat d’Alcoil.- E nuestro es un
premic veterano que ya cuenta con veintisiete ediciones. Surgio por inicia-
tiva particular de un industrial alcoyano, lo rual es un caso insdlin de me-
cenazpo en el dmbilo leatral.

Fn la actualidad, la situacién ha cambiado, puesto que es ¢l Ayunta-
miento de Alcoy la entidad organizadora, aunque como colaboradora ya
habia participado desde la década de los ochenta. En [z etapa anterior era
un premio de cardcter bilingiie, pero desde bace diez anos estd destinado
exclusivamente a obras escritas en cataldn,

En esta Gltima etapa los miembros del jurade han dejado de ser aficio-
nados de la propia ciudad y se busca la participacién de profesionales vin-
culados a la actividad teatral. El fallo y la concesion se enmarcan en ef fes-
tival de teatro que con caracter anual se celebra en Alcoy durante ef mes de
mayo, Fsta circunstancia permite que se cree un buen ambiente y mejora
notablemente la proyeccion pablica del Premio.
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la media de originales recibidos gira en torno a los cincuenta y la cuan-

tia del galarddn es de 1.000.000 pis. Hemos conseguido garantizar la edi-
cidn del exto mediante un acuerdo con fdicions 62, una destacada om-
presa editorial en el dmbito cataldn.

Nuestra laguna es garantizar la produccicn. Esta y otras deficiencias las
esperamas sclventar en coordinacian con los diferentes premios que en el
dmbito de la lengua catalana tuvieron un contacto similar al presente en Ta-
rrega

24.

Eduardo Galin (Subdirector General del INAEM y representante del
Premio Calderon de la Barca).- Considero que el INAEM debe implicarse en
estas propuestas. Los prerios de literatura dramiitica deben buscar la edi-
cidn y representacion de las obras, por fo que cualauier medida que pueda
facilitar este objetivo serd tenida en cuenta.

El Premio Calderdn de fa Barea ests dedicado a los autores noveles, con-
cepito que considero equivoco v que nos ha dado algan problema. La lista
de Ins autores premiados cuenta, afortunadamenie, con nombres gue aho-
ra son imporiantes en el panorama teatral espafiol, lo cual es indicativo del
senlido que puede tener este tipo de premios.

Er cuanto al jurado, se ha optado por la heterogeneidad incluyendo a
autores, directores, criticos, actores... Las bases de! Premio apenas obliga-
ban a nada en cuanto a la edicién y representacian, por lo que ha sido ne-
cesario llevar 2 cabo una serie de iniciativas. Ahora la revisia Primer Acto
publica las obras ganadoras, se concede a los autores una dotacién de
1.500.000 pts y hemos incorporade una clausals gue implica un mayor
compromiso del Ministerio para la subvencién de cara a la produccién.

Me parece interesante que en las convocatorias de ayudas se tenga en
cuenta la condicion de obras premiadas, aungue debe estudiarse fa férmu-
la concreta para que pueda ser as,

Es cierto que las obras premiadas deben ser representadas, pero a nadie
se le escapa que ni yo ni nadie debe imponer a las unidades de produccion
¢l montaje de dichas cbras.

Por diltirno, debemos estudiar (Srmulas de colaboracian con las entida-
d}es que organizan o patrocinan premios de literatura dramatica. Subwen-
clonar estas convocatotias, de acuerdo con unos requisitos prevics y bien
estudiados, me parece un objetivo a tener en cuenta.
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Julidgn Soriano.- Considero que, a tenor de lo dicho, el problema contral
es la produccion de las obras premiadas. Nosotros hemos optado por po-
tenciarla incluyéndola en las bases. Otra peticion es la exencion fiscal pa-
ra los premios, aunque soy consciente de los problemas que puede plante-
ar esta cuestidn. Por Gltime, quisiera recordar el problema que supone la
existencia de obras pluripresentadas. ;Qué podemos hacer? Nosotros he-
mos optado por imponer cautelas en las bases.

Carlos Cuadrados.- Yo comparto esta preccupacion como miembro de
iurados. Debemos recordar que las plicas se abren en pablico v la citada
circunstancia puede provocar conflictos como los que va se han dado en al-
guna ocasion.

En cuanta a la produccion, considero que las entidades convocantes de-
ben contar con la produccion privada, Tal vez la fdrmula sea ofrecerle la po-
sihilidad de montar una obra que cuenta con la garantia de haber sido se-
leceionada por un jurado cualificado v, clare estd, la subvencidn ministerial
para asumir desde la administracién pablica parte del riespo que siempre
suponen estos montajes. Otra parte, evidentemente, la deben asumir fas
propias entidades convocantes.

Itziar Pascual.- Como representante de fa revista Fscena qusiera hacer
constar que deseamos recibir la informacion acerca de los premios para
darla a conocer, pero no siempre se manda con la suficiente antelacion, lo
cual dificulta y hasta imposibilita nuestra labor.

Como autora considers que la clausula de exclusividad para evitar la
existencia de obras pluripresentadas es perjudicial, puesto que los premiocs
coinciden en el iempo y puede ser motivo de recharo por parte del conjunto
de los autores. También quisiera hacer constar mi preocupacion por la exce-
siva repeticion de los nombres de guienes integran los diferentes jurados.

Augusto Rodriguez (Librerfa La Avispa).- Yo quisiera recordar tan solo
que en fas librerfas es casi imposible encontrar las ediciones de las obras
premiadas, las cuales tienen una pésima o nula difusion,

juan Antonio Hormigdn.- Soy consciente de la dificultad que supone ¢!
problema, pero creo que en la medida de lo posible se debiera luchar por
maodificar el regimen fiscal de los premios. En cuanto a las obras pluripre-
sentadas, no hay una solucién ideal, pere serfa un buen criterio que todos
fns premios y jurados entendieran que una obra premiada es una obra in-
mediatamente eliminada de las demds convocatorias,
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Otra cuestion que me planteo es si incluimos las lecturas dramatizadas
COMO representaciones que suponen que dejen de ser inéditos los textos,

Por otra parte, no comparto ef optimisma de que las ayudas favorezcan
que los productores privados estén dispuestos a asumir un minima de ries-
go. En cualguier caso, yo estarfa mds dispuesto a faverecer mecanismos de

produccion para que se representaran las obras premiadas que a un pro-
ductor en concreto.

Jorge Diez.- Yo creo que debe evitarse la cldusyia de exclusividad in-
cluida en las bases de algunos premios porque perjudica a los autores.

Eva Hibernia.- Yo lamento la nula repercusidn que tienen los premios de
literatura dramdtica en los medios de comunicacian.

Eduardo Galdn.- 57 12 tienen, pero sélo en la medida en que los medios
suponen que el teatro interesa a sus lectores o espectadores. En cuanto a la
clausula de exclusividad, yo considero mds conveniente que tados [os au-
tores acepten gue después de obtener un premio se deben retirar de todos
los demds donde hayan presentado el mismo texto.

Otra cueslién que me planteo es la conveniencia de dar los nombres de
los miembros del jurado antes o después del fallo, Si se hacen publicos con
antelacion, tengo la experiencia de que se producen Hlamadas para presio-
nar. Yo soy partidario de darlos a conocer tras el fallo.

Citro aspecto seria la conveniencia o no de los seuddnimos, En cualquier
caso habria razones para estar a favor o en contra.

En cuanto a la composician de los juradoes, seria conveniente que todos
incluyeran directores de escena y productores para favorecer los estrenos de
fas obras premiadas.

Par gitimo, quisiera anunciar el proposito del Ministerio para, a través
del Centro de Documentacion Teatral, publicar a partir de 1999 una guia

anual de los premios, asi como un estudic va en fase de elaboracion sobre
la historia de los premios teatrales,
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SEMINARIO, UBU, ESCENAS EUROPEAS,
«LA TRADUCCION DE LA DRAMATURGIA
CONTEMPORANEA. SU CIRCULACION EN

EUROPA Y LOS DERECHOS DE AUTOR»

Las actas fueron transcritas y resumnidas por Anne Basile y Angel R;xfera
para su publicacion en la revista UBU, y traducidas al Castgl—la;?a nor }asm}e
Lorenzo para su publicacién en Cuadernos de Dramaturgia Contempora-
nea. ’ o

Moterado por Fernando Gémez Crande y Chantal Boiron, el debé.’(.é?;;(,
centrd en tome a fa traduccidn y divulgacion en Europa de obras teatrafes
contemporaneas. |

Respondiendo a una iniciativa de la revista UBUy dn Gm”err{?o Heras,
director de la V! Muestra de Teatro Espafiol de Autores Contem poraneo‘&, es-
te Coloquio se celebré en Alicante el 21 de noviembre dg T?‘B?,} en la Bi-
blioteca de!l Instituto de Cultura «Juan (‘:il-ﬁ\l‘beri» de la I){;:fL:td(gun Provin-
cial, auspiciado por el Programa Cultural Ariane de la Unidn kuropea.

LA TRADUCCION DE AUTORES CONTEMPORANEOS

André Camp -quien, jurito con André Belamich, es uno de los mds ve-‘
teranos traductores fraceses de autores espaficles, y ha t:eizmd(s la fGrEurTa Ei(;
conocer no sélo a Federico Garcfa Lorea, a Rafael A}berté ya jorge Gmliieﬂ,
sino igualmente a Valle Incidn y a Pio Baroja- define asi la tarea del fra-
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ductor teatral: «£s preciso que sea también autor teatral, del mismo modo
que para traducir poesia hay que ser poeta. Debe conocer a los autores a
quienes fraduce, y establecer con ellos relaciones personales de colabora-
cién y amistad, crigiéndose asf en auténtico co-autor de la pieza traducida,
fo que le convertira en el dnico representante del autor ante fos producto-
res v los directores teatrales».

Desde hace algunos afos, los traductores se han unido y las institucio-
nes y asociaciones europeas han tomado carias en el asunto. En Francia,
por ejemplo, la Maison Antoine Vitez, que funciona como centro interna-
cional de raduccion teatral desde hace aproximadamente diez afics, cola-
bora con firmas editoriales corio Théatrales en Paris o Langsman en Bruse-
fas.

En 1998, ef Festival de Teatro Franco-lhérico y Latinoamericano de Ra-
yona, que se celebra cada mes de octubre desde hace diecisiete afios, pa-
trocing un debate acerca del tema Escribir, traducin, publicar, crear un es-
pecticule, el cual tendrd continuidad en préximas ediciones.

3Qué textos traducir? ;Cudndo? ;Para qué? ;C6mo difundir estas rraduc-
ciones previamente a su puesta en escena? (Preguntas que Fernando Gomez
Grande pone sobre la mesa para comenzar el debate). «Comprendo la pre-
ocupacién de los traductores», afirma Fernando Gomez Grande, gpera tam-
bién los autores deben enfrentarse a este mismo problema. £f director ha
iddo cobrando una importancia cada vez mayor e el teatro actuals. Enrigue
Herreras, critico teatral, se refiere asimismo a la pérdida de protagonismo
de los autores: «Antes, en las bibliotecas, Valle Incldn figuraba al lado de
Pio Baroja; hoy Ia situacidn es distinta, el autor teafral estd en el fondo de
un cajon, y es fundamental que fas gentes de teatro presionen para que re-
conozcan su mérito literarios.

En Londres, hace tiempo que ef Royal Court Theatre sigue una politica
de autores contempordneos y de ditusién de obras extranjeras, Elyse Dodg-
son recorre el mundo desde hace trece afios para descubrir y dar a conocer
a autores jovenes: «La originalidad del Royal Court reside en que se ha cen-
trado en fos autores. No todos lus traductores con quienes trabajamos son
profesionales, sino que cuentan con un sentido especial def teatro v de los
nuevos estilos. Asisten a los ensavos siempre que pueden, con lo que las tra-
ducciones ganan en dinamismons,

La cuestion fundamental continda siendo la difusién de las obras pero,
seguin Arthur Sonnen (Het Theater Festival de Amsterdam}, existe un abismo

104

i

entre lenguas dominantes y mingritarias: «5/ un aufor dramadtico inglés es-
cribe una obra notable, y ain en el supuesto de que tal obra se represente
en una pequena sala especializada, pronto serd objeto de un montaje en un
gran teatro comercial. Se venderdn los derechos en Europa, la obra se tra-
ducird, se representard en otros paises y dard la vuelta al mundo. Pero si el
autor reside en una pequedia ciudad de un pequefio pals def Este de Euro-
pa, aunque escriba una magnifica obra en una lengua que nadie conoce y
que se representa en un pequeiio teatro experimenial, aunque la critica sed
favorable v el pdblico numeroso, a corto plazo no ocurrird nada, y ef autor
continuard siendo un desconocido. sCamo saber que existe semejante
obra¢ sCudnto tiempo pasard hasta que un traductor se interese por ellal La
comunicacion es insuficiente e ineficaz. 5 Jo que queremos es una Europa
multicultural, es preciso establecer una comunicacion mejor, crear siste-
mas, redes que permitan conocer mejor el resto de culturas teatrales».

Yolanda Padilla (Agregada cultural de la Embajada de Francia en Lspa-
ha) se refiere a su experiencia con [a revista espafola Fscena, que cuenta
con 3.000 suscriptores y se distribuye en quioscos y Universidades. 1Lin to-
tal de quince personas, entre universitarios y profesionales del teatro espa-
fioles, se han comprometido a leer, a lo largo de ires afios, una treintena de
textos franceses, seis de los cuales se publicardn cada afio en la revista, en
castellano y eventualmente en catalan. De esta forma, los directores v ac-
tores espasioles han tenide ocasion de famniliarizarse cor los nuevos autores
dramaéticos franceses, poco conocidos en Espana.

;Como difundir a los autores que escriben en lenguas minoritarias? Elyse
Dodgson piensa gue, en efecto, «es muy difficil. Desde face aproximada-
mente cinco arios, en el Royal Court hemos observado fa aparicion de au-
tores jovenes v de nuevos estilos que tratames de difundir por todo ef mun-
do. Trabajamos sobre 18 lenguas diferentes gracias a un sistema de bolsas
de viaje que nos permite invitar a autores jOvenes para que trabajen duran-
te un mes con nosotros. No es mucho tiempo, pero nios permite introducir-
nos en idiomas comeo el hebreo, ef bidlgaro, ef drabe o el thil... »

Para Jens Hillje, dramaturgo con Thomas Ostermeier en la Baracke de
Berlin, «/o mds importante son los textos v ef modo de ponerlos en escena.
La Baracke es una pequena sala asociada al Deutsches Theater. Desde que
empezamos, hace dos afos y medio, hemos montado piezas de los afios 90,
principalmente de autores britanicos, v hemos organizado numerosas re-
presentaciones en idiomas extranjeros. Hemos traducide y leido una trein-
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tena de obras, sin olvidar la cuftura rusa, que en Berlin sigue siendo una de
fas mas influyentes. Mantenemos relaciones de trabajo con otros paises en
busca de obras de tode el mundo que tengan una correspondencia con
nuestro proplo contexto. Puesto que en Alemania la fraduccidn se encuen-
tra en manos de editores y agentes, muy alejados del mundo del reatro, in-
tentamas sobre fodo que el raductor trabaje en el interior del teatro. La ge-
neracion de fos afios 70/80) habia organizado una trama de refaciones en-
tre autores, editores y traductores. Nos toca a nosotros formar nuestra pro-
pia generacion, swigida a partir de dos acontecimientos trascendentafes, ¢o-
ma son la caida del muro v la muerte de Henir Miillers.

Nacién plurilinglie, Espafia estd familiarizada con los problemas de ia
traduccion. Por razones comerciales, obras escritas en catalan son editadas
en castellano. Carlos Cuadros (Sociedad General de Autores y Editores,
SGAE) se muestra de acuerdo con cuanto se ha dicho acerca de las cultu-
ras dominantes v las lenguas que las representan. Pero segin él, la domina-
cidn es mds econdmica que cuantitativa. No sabemos nada del teatro en
chino, pese a que mas de mil millones de personas hablan ese idioma.

La eleccion de los textos plantea un espinose problema, va que no es
posible traducirlo todo. No necesariamente se traduce a autores tenidos por
fundamentales en determinados paises, ya que no se corresponde con el
contexto ¢ con las tendencias dominantes. A otros se les traduce, pero no
se les lleva a escena. Sobre este particular, Carlos Cuadros sefiala que fa
SGAE representa, €n conjunto, a unos 40.000 autores espafioles que gozan
todos ellos de idénticos derechos, de ahi el problema pricticamente inso-
[uble de la seleccidn de los textos.

LA DIFUSKON DE LAS OBRAS

La autora Mziar Pascual precisa que la nocidn de universalidad, apare-
cida muy recientemente, es ante todo un criterio a posteriors, de modo que
el autor no se propone crear alge universal, sinc que parte siempre de si-
waciones muy concretas. Refiriéndose al caso de Arfe, de Yasmina Reza,
que ha triunfado en Parfs, Londres y Madrid, observa que el éxito de deter-
minadas piezas se debe, mas que a la universalidad de los asuntos que tra-
tan, a las afinidades entre las grandes metrdpolis,

Autor teatral, Jerénime Lapez Mozo iraslada &l debate de 1a globaliza-
cién a los festivales internacionales, cuya proliferacion ha supuesto, para to-
dos estos nuevos estilos dramaticos, el surgimiento de un auténtico merca-
do. Le parece absurdo que determinadas obras sean mejor conocidas en el
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extranjero que en su propio parfs, pero lo peor de todo es que en tales pro-
ducciones no se percibe el reflejo de la cultura de origen. Comparte su cri-
terio Enrique Herreras, pero observa gue con frecuencia tales autores son fi-
guras consagradas internacionalmente. Cita el caso de Tadeusz Kanlor,
quien no hacia exactamente un teatro polaco, sino un teatro Kanlor.

Para Chantal Boiron resulta evidente que los festivales se multiplican por
toda Europa, pero quienes los dirigen no se artlesgan. Asimismo, es nece-
saric cuestionarse el papel de las instituciones piblicas en la difusidn de las
obras contemporineas: joémo las eligen? jeémo preparan al piblico que
ha de presenciartas? Responde Flyse Dodgson que antes habria que preci-
sar gué es lo gue el plblico quiere ver. «Trabajamas en estrecha coordina-
cion con ef LIFT {London International Festival of Theatre) que actualmente
recurre a nosotros cuando se propone flevar a cabo proyvectos refacionados
con las nuevas escriturass. lens Hillje menciona el Berlin Festival, el cual
colabora asimismo con los teatros de la ciudad. Los propios teatros invitan
a compafias affnes v preparan a su publico para tales espectdculos. «Esto
es posible en Berlin porque todo el contexto ideoldgico se ha ido a pique,
el socialismo v ef capitalismo han fracasado, de modo que todo se perso-
naliza, puesto que todo ef mundo desconfia de las fdeass. «<Es ciertos, le
responde Chantal Boiron, «que en Furopa hay un cierto deseo de cambio,
perg al mismo tiempo, hay mucho miedo. Tanto en la Luropa occidental co-
mo en la oriental, un ndmero cada vez mayor de festivales reflejan la in-
quietud del piblico, su deseo de algo diferente. Pero tadavia de modo in-
suficienter.

En varios momentos se ha aludido al fenémeno de las modas, con las
cuales es preciso contar cuando se babla de difusion. «En Portugals, refie-
re Alexandra Moreira da Silva, «Koligs estd de moda, todo of mundo habia
de €1, todos quieren montar obras suyase. Diche esto, el principal proble-
ma en Espafia v en general en Europa es el de la promocidn, siquiera des-
de una perspectiva econdmica. Ll costo de la publicidad resulta exorbitan-
tes, hasta el punto de que, en ocasiones, supera al de la produccién. Sin
embargo, la percepcidn de derechos de autor se incrementa canstantemen-
te, Hace siglos que se habla de Ja crisis del teatro, pero no hay tal crisis: hay
autores v hay obras, basta con darios a conocer.

;Qué hay de las «nuevas tecnologiass? Los nuevos sistemas de subtitu-
lado, jlavorecen la difusién y la comprensién de las obras? jLos acepta bien
¢l ptiblico? Hay opiniones para todos tos gustes. Para Fernando Gomez-
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Caantde nos faflamos ante una epapiffa asépticar. Margarita Reiz de la re-
wiska Pritner Acto, cita las reservas de los direciores y espectadores a quie-
nes entrevistd con ocasion del festival Madrid Sur. Para Carlos Cuadros no
se trata de popularizar, en el mal sentido de la palabra, sino de mejorar la
accesibilidad de las obras de cara al gran publico. El subtitulado no es sino
un elemento mds, el espectador ne pierde su libertad de eleccidn, ni se ve
condicionado contra su voluntad.

Sobre todo, Arthur Sonnen es tajante: hay que ser creativo. Cualquier
medio es bueno para hacer comprender el texto, traduccidn sirmultdnea,
subtitulos, auriculares, proyecciones, publicacién de traducciones via Inter-
net... Se trata de un mero problema técnico que es neceseario resolver.

«Para nosotros», afirma Elyse Dodgson, «seria muy arriesgado no subli-
tula, puesto que trabajamos con las nuevas escrituras, y el texto adquiere
una enorme importancias. El piblico que asiste a una representacion en
una lengua extranjera tiene una percepcion distinla, se produce un distan-
ciamiento que conduce al desinterés,

Fernando Gémez-Grande insiste en el aspecto de la difusion, y mencio-
na a experiencia de los programas culturales de fa Comisidn kuropea orien-
tados a estimular la cooperacidn entre distintos crganismos europeos (tres
como minimoj, asi como el éxito de determinados proyectos bilaterales:
«Algunos dirdn que es preciso incidir en un doble frente, con una estrate-
gia sinérgica». Y en sus conclusiones apeld a los presentes «para que se
mantenga viva esta voluntad que nos anima a intercambios cada ver mds
frecugntess.
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TEATRO ESPANOL CQNTEMPORANEO
EN ORLEANS

Isabef Garma

En la Scéne Nationale & Orléans se habla mucho de traduccion y se tra-
duce: talleres de traduccion teatral, jornadas de reflexidn sobre la traduc-
cién, traduccidn de obras contemporineas europeas, lecturas dramaliza-
das.., etc. Desde 1997, un espacio miltiple y complejo ha sido creado al-
rededor de ese objeto también miltiple y complejo que es la iraduccién.

Jacques Le Ny fue el iniciador def proyecto. Bl apoyo activo que le brin-
dara Claude Malric, director de La Scéne Nationale d'Oridans, hizo que
<l Atelier de fa Traductions se desarroliara en ef dmbito de un teatro. Pero
que este trabajo haya podido arraigarse, profundizarse, aclararse progresi-
vamente hasta encontrar su forma propia de libertad y de expresion se de-
be sin duda al teatro mismo, a o gue es, concretamente, «un teatros, Tra-
bajar en un teatro no es indiferenie, No se piensan ni se emprender las co-
sas de la misma manera en un teatro que en una escuela, una universidad. ..
En un teatro, los objetivos no pueden ser académicos y se corre menos ries-
go de que lleguen a serlo,

En Orléans el provecto no consiste en reflexionar globalmente sobre el
sentido de la traduccion, sino en tratar de entender por diferentes vias lo
que la traduccion teatral tiene de especifico. La diversidad de las experien-
cias de traduccidn es infinita, Antoine Berman, cuya ohra inspirara fuerte-
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mente el proyecto de Orléans, insistia sobre fa importancia de esa multiphi-
cidad de expetiencias. Sélo reconociendo esa diversidad v considerando
cada género, cada obra, cada autor, se puede interrogar un texto a traducir,
Sélo entonces se pueden aclarar un poco mids conceptos como los de «ora-
fidad», «lengua maternas, <niveles de lenguar, ete. La forma oral de un tex-
to (incluso de un texto teatral) no es la «lengua habladas; ta «lengua ma-
ternas no s la «lengua nacionals.., Un waductor no traduce solamente de
una lengua a otra, traduce un texto Gnico v en él, cada vez, una rultiplici-
dad de lenguas.

1997-1998

En el afio 1997 se inicio el provecto, con la apertura de un primer taller
de traduccion dedicado al teatro conterpordneo inglés v animado por Isa-
belte Framchon. Se traducian obras cortas de Peter Barnes. Los participan-
tes del taller eran estudiantes de bachillerato y universidad, profesores y tra-
ductores. No todes tenian ¢l mismo nivel de conocimiento del inglés, pero
eso no constitula un obstdcuio mayor.

1998-1999

Err el afio 1998, ademds del taller de raduccion de inglés, que siguid
existiendn, se abrieron otros dos: de alemdn v de espafiol. El primero ani-
made por Heinz Schwarzinger, el segundo por mi.

Con Metro, de Rafael Gonzdlez v Francisco Sanguino, se inaugurd en
Orléans el aller de traduccidn de teatro espafol. Dste taller se enmarca en
un convenio de asesoramienta, apoyo v colaboracién establecido entre «La
Scéne Nationale d'Orléans» y la Muestra de featro Espafiol de Autores Con-
tempordneos de Alicante dirigida por Guillermo Heras. El convenio com-
promete a la Muestra a facilitar textos de autores espafioles en up trabajo de
continuidad para constituir un fondo de obras, publicadas o inéditas, v asi
poder configurar un scorpus» del que poder elegir los autores v las obras
susceptibles de traduccidn al francés. Hacer {a primera traduccion de Me-
tro significaba para mi hacer una «traduccién fieh, 1o que no tiene nada
que ver con lo gue los espaiioles mismos Hamaban «traduccion servils,

Para la literalura espaniola —y especialmente para su teairo- defender el
provecto de fidelidad al texto original parece hoy tanto mds esencial cuan-
to que la tendencia a modificar y adaptar un texto se manifiesta frecuente-
mente, aun en los casos en que una obra viaja entre paises de lengua his-
panica. En algin pars latincarnericano se adaptard un texto teatral escrito
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por un autor espafiol {y viceversal «para que los espectadores entiendan,
e incluso por que un lenguaje «an focals no pasaria o harfa refr. Querer fa-
cilitar de este modo ef acceso del pablico a la obra denota un alto nivel de
intolerancia al lenguaje de la obra v revela una extraita manera de habitar
la lengua propia. ;La lengua propia es acaso solamente ague! idioma que
une tanto conoce? Lo que vive un espectador, stiene algo que ver, profun-
damente, con el hecho de entender el significado de cada palabrad Al adap-
tar —y al presentar el nueve texlo como una traduccion y no, claramente,
como una adaptacidn- se reduce la lengua del texto original a una forma
normativa, tranquilizadora y reconocible.

En Orléans Metro fue traducida siguiendo dos modalidades.

En primer lugar hice fa traduccién de ia obra de manera auténoma, lle-
vada por las razones que me habian hecho elegirla y por ¢l proyecto de
«porerta en escenas. Traducir para poner en escena la obra que se traduce
no tiene el mismo sentido v no produce el mismo texto que cuando se tra-
duce dejando a otros el cuidado de montarla. Sin duda es por esta razdn
por I que en el teatra, a menudo, se retraducen las obras que se montan.

En segundo lugar, se tradujo la obra en el taller. Al trabajamos de ma-
nera grupal en diferentes ensayos individuales o colectivos hasta Hegar a es-
bozar una primera versidn, No se impuso a los traductores ningln a priori
metadolégico, a fin de permitirles encontrar, hasta dende fuera posible, su
propia escritura. £l texto mismo nos ensefiaba v la libertad de derivar {in-
cluso hacia una traduccidn-adaptacidn) era total. Si hubiéramos continua-
do el trabajo en taller, aquella primera versidn probablemente no habria
producido otras versiones mds elaboradas, porque era el resultado de la adi-
cidn de demasiadas propuestas. El texto a ese nivel era precario, pero habia-
mios hecho sin embargo una verdadera experiencia de traduccidn.

En mayo del 99 se celebraron las jornadas del Carrefour del Littératures
Dranatigues Européennes en Traduction. Bl piblice de Orléans pudo asis-
tir a la sala Antoine Vitez a las lecturas dramatizadas de las tres obras elegi-
das: la obra austriaca Willgenstein, Bernhard und andere, de Gerald Szysz-
kowitz, la irlandesa Asylum, Asylun!, de Donal O'Kelly, v Metro, la obra es-
paftola de Sanguino ¥y Gonzélez, en la que actuaron Martine Vandeville y
Vincent Schmitt, acompafados por el violoncelista Daniel Raclot. Los res-
ponsables de cada taller fueron también responsables de la puesta en esce-
na de las lecturas. Rafael Conzalez y Francisco Sanguino estuvieron pre-
sentes en Orléars acompanados por Fernando Gémez Grande, subdirector
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de la Muestra y colaborador habitual del «Atelier de la Traductions igual-
mente en otros proyectos. Todos ellos asistieron a los ensayos y participaron
en un encuentro con el pablico.

1999-2000

En noviembre de 1999, siempre bajo la direccidn de Jacques Le Ny,
sUAtelier de la Traductions de Orléans abordard el tercer ciclo de trabajo,
mds largo, ya que se extenderd hasta abril o mayo del 2001.

Se abrird un taller de italiano, animado por Karine Wackers. Se invitara
a otros traductores de teatro para que presenten en Jos talleres su propio tra-
hajo. Se traducird a varias lenguas un texto de Novaring, se leeran v edita-
ran fas traducciones. En el aller de teatre contemporaneo espafiol se tradu-
cird y presentard al pablico de Orléans la excesiva, abierta, hermosa obra
de Rodrigo Garcia Rey Lear.

DRAMATURGIA ESPANOLA ACTUAL
EN BUENOS AIRES

Del 8 al 10 de Abril de 1999 y en la ciudad de Buenos Aires se celebrd
la primera de las actividades de un cicle ttulado Teatro de Autor: los Con-
temporaneos. El proyecto fue coproducido por el IC], Centro Cultural de Es-
pafia-AECH, el Museo de Arte Moderno y la Consultora ArieS&ActoS con los
auspicios del Ministerio de Cultura de Fspafa, fa Fundacion Autor de la
SGAE, el INJUVE y la Muestra de Teatro Espafiol de Autores Contempord-
neos de Alicante,

El cicle fue coordinado por el Director de la Muestra, Guillermo Heras,
con la colaboracién de Gabriela Borgna en Buenos Aires.

Teatro de Autor: los Conternpordneos, se propuso como un cruce de mi-
radas entre fa escritura escénica de algunos de los autores espanoles mds
contemporaneos v €l trabajo de semimontaje, o lecturas dramatizadas, de
directores y actores argentinos.

La seleccion se articulé no s6lo en tomo a la calidad intrinseca de los
textos, sino también para expresar las diversidades culturales en #l interior
del Estade de las Autonomias y como un juego de tensiones entre las dis-
tintas formas de abordar el arte escénico de fin de siglo.

Estimulanie, amargo v necesaric, de Ernesto Caballers, Privado de Llui-
sa Cunillé, Dedos de Borja Ortiz de Gondra y Talem de Sergi Belbel fueron
los cuatro textos seleccionados,



Reproducimos a continuacion dos fextos del programa de Lstirnulante,
amargo y necesario, Ll primero corresponde al propio Guillermo Heras co-
mo director y el segundo a Ernesto Caballero, su autor.

ESTIMULANTE, AMARGO Y NECESARIO

Un texto, una actriz

Ernesto Caballero es, en su doble condicién de autor y director, unc de
fos valores mds firmes del actual panorama escénico racional que desde
hacg vartos anos mantiene una lucha constante para ofrecer desde esa pers-
pectiva, propuestas renovadoras para la mortecina cartelera madrilefia. ne-
cesitada de jovenes creadores que |a resitGen entre las realidades culturales
importantes de este pafs complejo al que seguimos llamando Espafa.

Durante mucho tiempo he querido montar una obra de Eresto Caballe-
to. Posibilidad que se dio gracias 2 la perseverancia de una actriz portefia,
cuya mirada hacia las dramaturgias espariolas confemparineas es constan-
te. Mdnica Drioller trabajé conmigo en los primeros talleres que immparti en
el Teatro San Martin alld por los afos 80, estuvo en la puesta en escena de
Macbeth-Imdgenes de Rodrigo Garcia recientemente, twuvo la valentfa de
montar un texto comprometido de otro de nuestros mas recientes valores,
lose Ramén Ferndndez.

En uno de mis viajes a Argentina, le entregué esta obra de Ernesto Ca-
ballero llamada Estimulante, amargo v necesario o Solo para Paguita por-
que siempre cref que iba comao anille al dedo para una aciriz de sus carac-
teristicas: una textualidad llena de ironia, de sentido del humor, de desmi-
tificacién de ciertos roles confempordneos en a que, como director, sélo
es:»iaré al servicio del montaje, donde lo primordial, seran el texto ¥ la ac-
triz.

Imagino a este montaje despojado, heredero del viejo teatro indepen-
diente, pero con el rejvenceimiento de las técnicas del cabaret que per-
miters alcanzar un contacto muy directo con el espectador,

Suefio con un teatro pdblico de hoy, que contenga cierfas formas del
ayer pero desinhibido y carente de complejo de culpa. Espero seguir pro-
fundizando en esa idea mestiza de un leatro iberoamerica no, sin patrias ni
fronteras, lugar de encuentro e intercambio gue, en ¢l caso de esta produc-
cion que abre el ciclo «Teatro de Autor: los Contemporéneoss, se hizo rea-

It

o R R e o0 T e

i s e s S

lidad gracias a todos aquellos que nos echaron una mano para sacar ade-
lante esta aventura,

DE NUESTRO TEATRO Y NUESTRA LENGUA

Hay una vieja broma entre algunas gentes de teatro con las que mds fre-
cuentemnente trabajo cuando estamos en una tase avanzada de los ensayos
y nos entran las Idgicas dudas acerca de la reaccion del pablice y fa criti-
ca, alguien propone «;Y si lo hacemos en sueco o en georgianc? Seguro que
gusta mucho mdss.

En Espafia ain se detectan entre la gente de la fardndula indicios de des-
confianza hacia las posibilidades del espafol como lengua viva de inequi-
voca potencialidad teatral. Asi por ejemplo, cuando me ha correspondido
trabajar con jévenes actores a ple de escenario, me he encontrado con que
Ia mayoria de ellos ha cimentado su formacidn en el desarrodlo de sus ca-
pacidades emocionales y su consiguienie plasmacion gestual, consideran-
do la palabra como un molesto e inevitable escollo, de dudesa relevancia
en el conjunto del especticulo, cuando no un trasnochado vestigio de un
teatro caduco.

No dejo de preguntarme sobre las razones que nos han conducido a es-
ta andmala situacion, y de [a que afortunadamente ¢reo atisbar algunos es-
peranzadores sintomas de liberacién.

En primer lugar somaos herederos de una critica a la convencidn lingdis-
tica, iniciada hace un siglo aproximadamente, que da lugar a todo el movi-
miento de vanguardia en las artes y en las letras. Esta eclosion desencade-
na igualmente un desencanto de la capacidad de comunicacién del len-
guaje como medio de reflejar [a realidad. Aparece entonces el cuerpo edé-
nico, redimible, inocente, que hay que reivindicar, cuyo lenguaje especiti-
co seria el primigenio, el comun de la especie, lo universal. La palabra, por
el contrario, serfa un sospechoso instrumento del Poder en su afdn unifica-
dor y manipulador. En un primer momento esta sacudida logré liverar a 12
escena de los excesos a gue le habia conducido la hueca retérica de los
dramas posromdnticos, Sin embargo, toda esta supuesta emancipacion del
cuerpo ha fraido consigo una peligrasa indefensidn frente a la cultura de la
saluracidn sensorial de la publicidad (ideoldgica y/o comercial).

Al teatro en lengua espafiola, que ha padecido el desfase de no haber
agotado este proceso, se le afiade el agravante de que una vanguardia tea-
tral presuntamente progresista ha identificado, con insdlita ingenuidad, el
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orgullo de pertenencia lingiifstica con un nacionaiismo reaccionario en-
guistado en las glorias del imperio.

Reencontrado el cuerpo bajo el fango de chachara hueca e insignifican-
te que lo ocultaba, es hora de recaperar la necesidad de ese alimento pri-
mordial que nos fertiliza: palabra destilada, mdsica gue se hace accidn, ma-
teria escénica, al fin, caparz de sondear nuestra dimensicn mas profunda.

BALANCE DE MUESTRAS ANTERIORES

e R LA T e e
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RELACION DE ESPECTACULOS PROGRAMADOS
EN LA I, 11, HI, IV, VY VI MUESTRAS

I MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

FERNANDO ¥ AIVARO AGUADD
«Con las tripas vaciass

por Mocboria Teatro

J. L. ALONSG DE SANTOS
«Digaselo con valivms

por Perttacion

A. BUENO Y A. IGLESIAS

«kn la ciudad sodada»

por Teatro Guirigal

ANTONIO BUERO VALLHO

<El suefio de la razénn

por el Centre Dramatic de la Generalitat
Valenciane

Fermin Capal

«Travesia»
por Producciones Candela

ERNESTO CABALLERD

sAufar
por Tealro Rosaure

I Cracro v Y. Mumiio
«Lina cuestién de azarxy
par of Centro Andaluz de leatro (CAT)

EpuarDO GALAN
«Andnima senfencias

par Deglobe S.L.

SARA MOLINA

«Cada noche»

pot Teatra para vy Instanite
DANIEL MOGICA

«La habitacién escondidas
por PMS. Produccionss 5,.A.
JOSE SANCHIS SINISTERRA
«Misero praspero»

por E Teatro Fronterizo
Javier TOMEO

«El cazador de leoness
por Tres en Rava Espectacies
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Il MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

I L AloNso pe SanTos
sHora de visifas
por Pentacicn 5.A,

Luts Arauio
eVanzettis
por COo kK

BERNARDO ATXAGA

«El caso del equilibrista que no podia
dormirs

por Maskarada

ANTONIO BUERG VaLipo

slas trampas del azar»

por Envique Carngjo

ERNESTO CABALLERO

«1a gltima escenas

por £ . Producciones

Marmt CARRANZA
eCachetes»

por Fls Agquitinos

ANGEL CERDANYA

#¥0) oy asi»

por Bl Sueco

Leuisa Cuninie
«Libracion»

por Cae fa Sombra

A, bima

+Las siamesas del puerto»
por Teatres de fx Generalitat Valenciana
TGV

VICENT MARTI XAR

«veles i vents»

por Xarxa featre

Javisr Magua

«Papel de lija»

por Margen
SARA MoOLiNa

«Tres disparos, dos leones»
pow Teatro pare un Instante
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MiGuEe MuriLLo

«Un hecho aislados

por Ardne Dramadtica

FRANCISCO Nigva

*Manuscrito encontrade en Zaragozas
por Fin de SiglosTeatro del Laberipto
MiQusL OsioLs

«Datrebifs

por Achiperre

CANDIDO PAZS

«Reinas de piedras

por Lilomoitranvia

ALFONSO PLOU
«Carmen Lanuits

JOAN Raca
«La familia Vamp»
P Visitanis

oM REG Y ). L. Mina
«Caso de bolas

por Jdcara-Del Blay
Maxr Ropricuez

«The currant 3»

por Toaletta Teatre

Pacd) SANGUIND ¥ RAFARL GONZALEZ
sMetros

por Moma Teatrg

ALFONSO SASTRE

«;Dénde es, Ulalume, dénde estis?s
por Eclo Teatro

P TARASCO ¥ B, SANTIAGO
«Variaciones o también Merlin sufrié
de amores»

por Mujercitags

RAUL TORRENT v FERRAN RARE
«Dicho sea de vasor

por Dar Dar

ALFONSO ZURRG

«Retablo de comediantes»

por La Jdcara

11l MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

CARLES ALBEROLA Y PASCUAL ALAPONT
sCarriculunt
por Albena

BERNARDO ATXAGA, SERGH Bresel,
Ernesto CABALLERG, Pepg ORTEGA Y
ALFONSO ZURRO

«Por mis muertos»

por Teatro Geroa v Teatro de La Jdcara

ErNESTO CABALLERO

<El Insengible»

par Janfri Topera

Eusenio CALONGE

«Obra Postumar

por la Zaranda

Pere Casanovas, Prre ROMAGOSA Y
Ton ALsé

sRusc, el maleficio del hrujo»

por La Pera Llimonera

Xavl CASTILLO ¥ CESCA SALAZAR
«Panic al centenari y tres eran fres»
por Pot e Plom

Pati DOMENECH

«Michin y las nubes»

por La Machina

josf RAMON FERWANDFZ, ANGE SO1L0,
RAFAEL LASSALETTA Y PABLO Calvo
«Sangre itlurninada de amarillor (Tras
Macheth)

por Yacer Teatro

RopriGco Garcia
«Netas de cocinax

por La Carniceria Teatro
EMILIO GOYANES

«la Luna»

por Lavi e Bel

Euns LAZARO

«80y de Espafia»

por Culebron Portatit

Vicente LEAL GALBIS

zA la paz de Dioss

por Apiti-Pitina

CRISTINA MaciA

sRevalucion en Galeras»

por La Cardtula

JORGE MARGQUEZ

«La {uerta suerte de Perico Galdpago»
por Uroc Teatro

ADOLFO MARSILLACH

«Yo me bajo en la proxima, ;y usted?»
por Pemtacion S.L.

VICENT MART XAR

ol senyor Tornaviss

por Volanting

ANTONIO ONeTH
«Salvian
pew Cuarta Pared

Joser PERE PEyRO

«Quan els paisatges de Cartier-
Bressons

por Morel Teatre

forp1 PESSARRODONA
«Parasttum?»

por Gog y Magog
ANTON Retxa

«Fl silencio de las xigulass
por Legalecn

Maxt Ropricugz

1+Oe, o8, orls

por Toaletta Teairo

JorDt SANCHFZ
=Krampacks

por Uldiota

JoasE SANCHIS SINISTERRA
«Marsa, Marsal»

por El Teatro Fronterizo

ALFONSO SASTRE
sLos dioses y los cuernos»
por Producciones «N»
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IV MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

ANTONIO ALAMO
alos borrachos»
por ef Centre Andaiuz de Teatro

CARLES ALBEROLA
«Estimada Anuchkas
por Athena Produccions

J. L. A1ONSU DE SaNTOS
«Yonquis y Yanquiss

por Pentacidn, 5.1

JOSEP MARIA BENET 1 JORNET
«Testamento»

por Chicena

ErnvesTo CABALLERO
alJestine destertor
por Teatro del Foo/Barbotegi

NEREA CALONGE E IDOIA Bligac
«Piscueetess
por Puppenherts Studio’s

Crema CARDERA
«La estancia»
por Arden Producciones

PERE Casanowas, PERE ROMAGDSA
¥ TONI ALBA

«Quo no vadis?»

por La Pera Liimonera

Dowores Cott

sMedusa»

por Artistrds £ Camaledn

Levisa Cunaie y FRANGSCO ZARZOSO
sintemperie»

por C. Hongaresa de Teatre
ANTONIO GALA

aMostalgia del paraisor

par ¢f Centro Deamdtico Nacional
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Ronrico GAarcia

«Acera derechas

por Cuarta Fared

RAFAEL GONZALEZ

«El culo de la luna»

por Eolo/UPY

SARA MOLINA

<Entre nosolross:

por Teatro Tamaska

Pepe MURGA

«Vaya show»

pur Pepe & Mahia

frziaR PASCUAL, ALEYDA MORALES
¥ MARGARITA BORJA

«Entre bromas y veras»

por Las Sorambulas

Josep PERe Peyr®y

«Deserts»

por LEP.

Caries PoNs

«Sabete al carro»

por Teatre de 'Home Dibuixat
laNnACE RODA

«(rumicr

por Tébata

ANGEL RUIZ Y MARIANG MARIN
«Canciones animadase
por Producciones Cachivache
FrANCIBCO BANGUING

<E] urinarios
por Moma Teatre
PepE SEDON ¥ FrAN PEREZ

«Annus horribilise
por Chévere

V MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMIPORANIO8

CARLES ALBEROLA

a3Por qué mueren los padres?»
por Alberia Producciones
ALFONST ARMADA

«El 2lma de los objetos=

por Koyaanisqgatst

CARVES BENLLIURE

«La Hum»

por Teatro de la Resistencia
TxigU1 BErrAONDO, GRACIELA GIL Y
Macoa Puvo

«Medea Mix})

por Meltatlones

IGNACIO DEL MORAL

sRey Negro»

por el Centro Dramdtico Nacional
Patl DOMENECH

«Patito feor

por La Machina

Gustavo FUNES

sfl fadrén de suefiose

por Histricn Teatro

EMILIO HERNANDEZ

«Incorrectas»

par Producciones Teatrales
Cortempordneas

ALEJANBRO JORNET

«Refrafo de un espacio en sombrass
por Malpaso

XAvIER LAmA

«O peregrino errante que cansou 6
demos

por e Centro Dramiitico Galego

JosE MARTIN RECUERDA

«Las arrecogias del Beapterio de Santa
Maria Egipciacas

por Teatres d¢ la Generalitat Valenciana

Luis MATILIA
«la risa de [a lunas
por Teafra Guirigay

Pepa MinALLES, ROSANNA ESPINOS Y
CrisTINA SOLER

«Per doness

por Essa Minscula Cila T,

ViceNTE MOLINA FOIX

«Seis armas corfasy
por Adrian Daumas

JAVIER MONZO

«Bar Baridad»

por Yorick Cla D'Act
ANTONIO MUNDZ DE MESA
«Torrijas de cerdo»

pos Teatro Marfa La Negra

FRANCISCO INIEVA
«Lobas y zorrass

por Geogralias Teatro
YOrANDA PALLIN
sLista negrar

por Calenda

ITZIAR PASCUAL
«Holliday aut.-Postal del mar»
por Dante

Davio PLANELL

«RBazars

por Pentacidn

ANGEL RUIZ ¥ MARIANG MARIN

=101 afios de Cinex
por Producciones Cachivache

RosegTo Vipar BoLaRO
«Angelitos»
por Teatro Do Agul
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Vi MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

M. A. MONBRON ¥ |. PEsCADOR
¢l Unas»

por K de Cafle

M. AL MonprON

«Maxle aziecas

por K e Calle

Caema CARDERA
«La pirta enamoradas
por Arden Produccionss

FERNANDO FERNAN GOMEZ
«Lazarillo de Tormes»
por Producciones Fl Brujo

INaQur EGunuz
=La vuelta al mundo en 80 cajas»
por Markelifie

Rosirro GARcia
«Oxido»

por Malpaso
PaLoMA PEDERO
=Una estreflaxs

por feairo Del Alma
Lucia SANCHEZ
«Lugar Comdns

por Zurda Teatro
EpuARDG Eamaniito
«Robotro qué tal»
por BTV

Ernesto CABALLERO
sMaria Sarmiento»
por Teatro H Crice
Sarri), RAG ¥ Garcla
«Unao Solos

por Combinats

Tont ALsA

«Mi QOulisear

por Teatro Paraiso
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Yoranoa PaLLin
sLos motivos de Anselmo Fuentess
por Noviembre Cia. de Teatro

PACO ZARZOSO
«Umbrals
por Moma Teatre

XAVIER CASTHLO
«Jordiet Contraalacar
por Pot de Plom

CARLOS MARQUERIE
«El rey de los animales es idiotar
por Cia. Lucas Cranach

JORDE GALCERAN
«[akotas
por lanttaka Teatroa

VIGIL, BATANERO Y SANCHEZ
sla peor de Académica Palancar»
por Vértigo Producciones

Murioz, Coucemro, DAcosia ¥ Cusia
e TSk
por Sarabela featro

JesUs Campos
«Triple salto mortal con piryeta»
pror Teatro a Teatro

Bor)A Or1IZ DE GONDRA
eDedos»
por Noviembire Cia de Teatro

Capavar, CALVG Y MOSGUEIRA
=Para ser exactos»
por Mofa e Befa

GERARDO MALLA
«El Derribos
por Pentacian, 8.1,

ENCUENTROS Y SEMINARIOS

I MUESTRA

~ «En torno al autors
«El autor v la diddctica de fa escrituras
«El autor v el proceso creativor
«Ef awtor v fos medios de comunicacions
- aModelos de Gestién para la difusion de fa Dramaturgia
Contempordnea; la Convencion leatral Furopeas

I MUESTRA
— «£l teatro de Francisco Nievas
-« Teatro infantils
— «En memaoria de Lauro Olmos
-~ «Cipe y Teatros
— #l.a tradceion de textos teatraless
— afrdicion y distribucion de textos teatrales»

HI MUESTRA
— sEncuentro con Affonso Sastres
- abscribir featro en fa Comunidad Valencianas
- «Critica teatral y dramaturgia contempordnean

IV MUESTRA
- wRecientes incorporaciones a la escritura escénica femenina
en Espafiar
- «El autor/director de escena»

v MUESTRA :
— ol teatro en TVIE. / El caso de Estudio 1»
- «Los [Ovenes autores v ef Premio Margués de Bradomins
— «las directoras de escena ante ef texto espaftol contempordneo»

VI MUESTRA
- Lectura dramatizada «Las bicicletas son para el verano»
— «las lecturas dramatizadas: ;Un nuevo género escénico?
-------- ePerspectivas de la escritura escénica en ef cambio de sigloy
— «Los Premios de Literatura Dramidtica: jun debate de futuro?
— «la Iraduccion de fa Dramaturgia contemporinea. Su circulacion en
Europa v los derechos de autors
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TALLERES DE DRAMATURCGIA

| MUESTRA
— impartido por SERGI BELBEL

I MUESTRA
— Impartido por JOSE LUIS ALONSC DF SANTOS

I MUESTRA
- Impartido por JOSE SANCHIS SINISTERRA

IV MUESTRA
~ Impartido por RODOLF SIRERA

V MUESTRA
— Impartido por FERMIN CABAL

V1 MUESTRA
— Impartido por CARLES ALBEROLA
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EDICIONES DE LA MUESTRA

COLECCION: TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEQ

N2 1. «Auos de Ernesto Caballero

N.“ 2.« «Metro» de Francisco Sanguino y Rafael Gonzilez
«Un hombre, otro hombres de Francisco Zarzoso
sAnoche fue Valentings de Chema Cardena

N.° 3. «Después de la Huviar de Sergi Belbel

N2 4.~ «Los Malditoss - «Las madres de mayo van de excursidny de
Raldl Hernandez Garrido

N2 5. <DL - «Como la vida misma» de Yolanda Pallin
{Edicitn agotadi)

N.° 6.- «Boniface y el rey de Ruanda» — «Pdginas arrancadas del diario
de P.» de Ignacio del Moral.

N2 7. «Al borde del dreas AAVV.

N.? 8.- «La mirada del gatcs de Alejandro Jornet

NP 9. «Un sueho eterno» AAVY,

Precio del ejemplar: 1.000 pesetas

CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA N.° 1

CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA N.° 2

CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA N.° 3

CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA N, 4
Precio det ejemplar: BOO pesetas

PEDIDOS:
SECRETARIA DF LA MUESTRA DE TEATRC
ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS
¢/ Tucumdn, 18 « 03005 ALICANTE (ESPARIA)
Telf. v fax: 965 123856
e-mail: muestrateatro@retemail.es  www muestratealro.com
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