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HAGO TEATRO

Eduarda Alonso

Hago teatro. Quiero decir; hace muchos, muchisimos aftos que me de-
dico a hacer teatro. Pero no es una profesion o, mejor dicho, no es sélo una
profesion, porque, cuando no estoy ensavando, estoy haciendo gestiones
para continuar haciendo teatro, y cuande no hago gestiones, hago reunio-
nes, y cuando no hago reuniones, estoy pensando en como hacer el teatro
que hago. Incluso descansando, cuando dejo Tibre mi imaginacidn, entonces
me vienen ideas de cdmo hacer teatro, no las busco, me vienen, Lo gue no
me ocurre es que suefie con teatro. No. Cuando duermo no suefio con hacer
teatro, quizas porque Jos suefios son expresion de nuestros deseos y a mi me
flega con todo el resto del dia para el teatro. Pero, aunque mi vida conscien-
te, v supongo que bastante de la inconsciente, esté tan monopolizada por
el teatro, no crean que es una obsesidr, No. No me obsesiona el teatro, es
algo natural. Me invade sin que yo haga ningln esfuerzo. Siempre. Constan-
temente. (Hombre, a veces es algo incomedo! Por ejemplo, cuando voy con-
duciendo solo, me vienen a la cabeza argumentos vy conilictos para nuevos
textos y, como son muy insistentes, resulta molesto de modo que, para no
pensar, pongo la radio y ya estd. §i, vivo inmerso en el teatro. Ademds, y para
mayor inmersidn, las distancias en la ciudad que habito san muy pequenas,



de modo gue se pierde poco tlempo en e transporte. De mi casa al local de
ensayos hay escasos cinco minutos, y de éste al Teatro Principal, algo menos.
Incluso si tengo que ir al IGAEM {Institucién que se dedica en mi comunidad
a la cosa del teatro), pues tardo escasos tres minutos. O sea, ni tiempo se
pierde en los traslados. Claro, cuando tenemos representaciones fuera de
nuestra ciudad, el tiempo de traslado es mds, pero como vamos parte de la
compaiifa en el coche, sélo se habla de teatro, y en el caso de que vaya yo
solo, pues ya les comenté lo que me pasaba, de modo que. ..

Es dificil explicar come se vive aqui, en el noroeste, el teatro o, mejor di-
cho, come lo vivo yo, no guiero erigirme en representante de nadie. Quizds
la mejor forma de explicarlo es decir que es como el “orballo”, esa lluvia
fina, mansa y persistente, a penas perceptible, que siempre estd, humede-
ciéndolo todo y que, como casi no la percibes, cala hasta fos huesos; resulta
algo incémoda, pero a los que nacemos con ella, cuando no la tenemos se
nos seca la garganta y no podemos respirar bien. Pues algo asi.

Yo sy, principalmente, director de teatro. Creo, Antes, cuando escribia
algin texto, decia gque era un director que escribia, cuando iluminaba algtn
especticulo, decia que era un director que iluminaba, cuando interpretaba,
que era un director que actuaba, Pero ahora... ya no sé que disculpa poner.
Quizés no sea un director, ni un autar, ni un iluminador ni un actor... $ino,
simplemente un hombre de teatro. Claro que la falta de especializacion, esta
generalidad, no sé, dice muy poco de la profesionalidad, pero que le voy a
hacer. Puede que me ocurra como a esos edificios multiusos que tanto se
construyeron en mi comunidad en los aitos 80; por pretender servir para
todo, no servian para nada. No me importa, es una situacion de la que no
puedo huir, no crean gue no me gustarfa, pero no pueda. Ya me he resignado
a esta inmersion y, ademas, seguramente no me fuera posible vivir de otra
manera.

Nasé st lo he explicado con claridad y se daran ustedes cuenta de lo que
pasa, pero creo que ha quedado claro de que a esto no se le puede llamar
una profesion, pero tampoco es una obsesion, va lo he diche. Quizas la me-
jor forma de definirlo es decir que es una maldicién, Si, creo que asi queda
bastante bien explicade. El teatro para mi es una maldicién que me ha caldo
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encima sin buscarla, sin pretenderla, como una imposician teldrica acorde
con mi naturaleza humana, No sé si a alpuien mds le ocurre esto, no sési hay
por la tierra mds seres vivos estigmatizados con esta maldicion, pero si los
hay, que se pongan en contacto conmigo porgue yo soy uno de eflos.
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;Y POR QUE NO?
Poco Sanguine

Cuenta la leyenda urbana que un profesor de filosofia planteé un dnica
pregunta en un examen: “;Por quét”. Uno de sus alumnos o alumnas respon-
di6 con una respuesta igual de breve: “;Y por qué no?”.

A veces es mejor no hacerse preguntas. Porque si uno se [as hace, corre
el riesgo de obtener alguna contestacion. Si uno se pregunta sobre esta exis-
tencia, siempre obtendrd [a misma respuesta. Sinceramente, dudo que tenga
algin sentido la existencia, me dice la nifia del burger, mojando la patata
rancia en el tomate sobre el cartén. Y dudo que cuando crezca pueda pensar
cualquier cosa distinta, Nada como venir a un burger o quedarse en casa
viendo la tele para no hacerse preguntas.

Escribir, como vivir, es estar en el rio, agarrado a una pequefia rarma que
nos salva de ahogarnos. A veces uno desea soltarse de esa rama v dejarse
Hevar por la corriente. A veces, miro mi brazo extendido y mire mi cuerpo
y observo con ironfa que yo soy mucho més fuerte v listo que la débil rama
de la que me agarro. Y sin embargo, si tiro ligeramente de ella, solo un leve
empujdén v la rama se soltard del tronco v 1a corriente nos llevard rio abajo,
hacia algin lugar donde nos encuentren a mi hinchado y a ella podrida.
Fsa imprecision, ese equilibrio inestable, esa vida en tenguerengue es posi-
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blemente lo gue méds me seduce. Stempre digo que escribir teatro es como
dibujar unos plancs, no es levantar la casa. Fso lo hacen los aclores, los di-
rectores... Puede que este trabajo sea duro y mal pagado, pero cuando entro
en un teatro v veo el edificio en pie, me felicito por haber calentado la silla
de dibujo durante meses. Puede que el edificio no sea exaclamente lo que
imaginaba, pero guien se deja la espalda no soy yo.

TG fo has dicho, eres un farsante, me dice la nifia del burger mientras
sotbe de su cafita escandalosamente. El ifquido ascendiendo entre el aire
hasta su boca suena como mi teclado. Eres un fraude. Eres un copiopeguista.
Un mirdn, A mi no me engafas. Puede gue le engafies a toda esa gente que
entra en ese... ;Como lo has llamado? jTeatro? Pero a mi no me engafas, soy
una nifig, ! am the walrus, no soy la débil rama de la que te agarras. Decia
Lennon que al fin y al cabo él solo juntaba palabras.

sEstds hablando de teatro?, me dice mi amiga. Yo hice una vez teatro,
me grita mientras sale desnuda de la ducha. Necesito una cuchiila de afeitar
para mis piernas. Yo hice teatro en un curso. Se suponia que adquirirfamos
conocimientos para mediar entre esa gente que decide divorciarse, Pagamos
una pasta para que dos psicélogos nos pusieran a hacer teatro. ;Y sabes qué
aprendi con aguello? Que la educacidn se ha convertido en una basura. jNo
tendrds por ahi un cepillo de dientes? Y también aprendi que cada uno vive
muy bien en su mentira y que no hay que tocarle las narices a nadie con
eso. Eso aprendi con el teatro. Yo pensaba que los buenos actores eran unos
grandes mentirosos y ahora creo que no hay nadie més franco en el mundo
que un actor diciendo su mentira. Deberfan haber hecho Papa a Gassman, a
Mastreianni, Deberian haber hecho presidente a Brando. Esa gente sf es una
puta méaquina de la verdad, Voy a bajar a comprar tabaco, jquieres algo? Te
estoy hablando. ;Tienes gue ponerte a escribir justo cuando te estoy hablan-
do? La rama se suelta.

En ese caso, no te golpees el pecho con los pufos, me dice el doctor. En
efecto, un poco de sentido del humor te vendria bien. Un poco de y por-
qui-no. sUna sonrisa como la de Maeterlinck, quiere decir, doctora? Per-
ddn, quise decir doctor. ;Quién es Maelerlinck? Maelerlinck es mi pequefa
y bella westy, y tiene un parche negro en el ofo izquierdo. La totalidad de

preguntas v respuestas se encuentran en el perro, decfa Kafka. ;Quicre que
le dibuje a mi perra? Ahora no. ;Se siente feliz? 1a felicidad es solo una
«pinion. Ahora fos doctores emplean un ordenador, no un fonendoscopio.
Los doctores no te auscultan, acceden al LDAP. Viniste aqui por ansiedad.
Aué tal? Muy bien. Y los antidepresivos? Muy bien, Terminé jugando a las
canicas con ellos, Eran redondos y azules, una tentacion. Hice un agujero en
el suelo, ;Y te ocultaste dentro? No, Maeterlinck v yo jugamos al gua, Inte-
iesante, pide cita para dentro de un mes a la nueva secretaria, no tengo red.
std buena su secretaria, doctor? Si, v ademds es mi madre. Y ahora, doctor,
sadénde puedo ir yo, un judio errante?

;Por qué escribir teatro? Porque Gltimamente estoy planteandome pasar a
li posteridad, decia la mujer de Zelig. Porque quiero gobernar el mundo. Me
apoderaré de la mente de la gente que vaya a ver mis obras, podré manipular
Lis mentes de [os seres humanos, gobernar el mundo a mi antojo desde mi
labaratorio. Maeterlinck y yo gobernaremos el planeta por fin. Llamaré a The
iliceman y tiraremos los dados para decldir adonde vamos cada dia.

Decido soltarme de la rama para atrapar cada obra como un pez. Persigo
las abras como axolotes y creo que los atrapo. Me agarro de nuevo a la rama
mientras el pez colea en mi boca. Persigo los peces agarrado a la débii rama
de mi {dtil existencia. Los peces crudos son sabrosos; si pudiera pescar al-
Juno. Cada obra tiene forma de pez, un pez que cazo y que se vuelve arena
entre los dedas. Vuelvo a soltarme de la rama, busco otro pez (otra obra),
salgo a la superficie, encuentro otra rama cada vez mds débil y mis seca.
sPor qué escribo teatro? ;Y por qué no? Soy un héroe en mis pensamientos,
pero mis acciones son inofensivas, dijo Maeterlinck. Dame una rama a la
U agarrarme v yo pescaré para ti axolotes.



EL OVILLO
Julia Ruiz

Imaginemos un ovillo de hilos de diferentes colores entremezclados.
(ada color representa una visién, una perspectiva personal diferente sobre
la que poder analizar el teatro para niftos. Todas ellas son vilidas y todas
juntas conforman mi realidad y mi forma de entender. En definitiva, forman
¢l ovillo que he ido liando, dando vueltas pacientemente en estos afos de
dedicacion exclusiva al teatro para nifios realizando diferentes trabajos: ac-
fuacidn, creacion de textos, direccidn, ensefianza, distribucicn. ..

Podria encarar este texto eligiendo cualquier color, aun sabiendo que
o5 imposible tirar de uno de los hilos sin que acabe lidndose con cualquier
otro.

Esto simplemente, es una forma de decir que va a ser dificil no enredar,
enmarafar, mezclar colores, porque forman parte todos ellos de un nicleo
comun —y porque me apasiono cuando hablo sobre este tema-. Pero ya que
cste texto se enmarca dentro de la muestra de teatro de autor contempora-
neco, intentaré hablar sobre mi manera de elaborar de un texto.

Centrarme. No cambiar los hilos, ni perderlos.

Crear un texto:
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Primer hilo: La idea fija. No escribo. Un dia cualguiera aparece la idea
fugaz, la palabra clave, la frase o la imagen que, sin saber por qué se instala
en la cabeza v se transforma en idea fija.

Segundo hilo: La marafia. No escribo. Poco a poco a esta idea primigenia
se le van aRadiendo, uniendo por pura atraccién —como un iman- olras imd-
genes, frases, acciones... que conforman un blogue compacto, informe adn,
pero que ya comienza a ser el principio gestor del especticulo.

Tercer hilo: El resumen. Todavia no escribo. Ordenar todo este caos pri-
migenio. Necesito saber como comienza y como lermina la historia que
quiero contar. Poder condensarla en un par de frascs Este resumen debe
de ser afractivo y Iégico v es una de las primeras dificultades a las que me
enfrento. Si lo consigo- v que nadie me pregunte por qué- se que fodo lo
demds ira bien,

Cuarto hilo: Bl cuento. Comienzo a escribir, Crear un cuento corto donde
ernpezar a desarrollar la historia. Un cuento que sirva como tal. Un cuento
que se pueda contar. Y contdrmelo y contérselo a otros.

Quinto hilo: El guidn. Elaboro un guidn con las escenas posibles.

Sexto hilo: El texto teatral. Y a partir de aqui comienza la escritura real
del texto teatral,

Cuando tengo estos seis hilos en [a mano es el primer momento en el que
pienso en el futuro plblico: en los nifios y nifias que verdn el espectdculo.
En los pasos anteriores estaba sola frente a mi deseo de contar. Nunca frente
a la necesidad de ensefiar, ni de utilizar recursos o mensajes que: “sabemos
que a los nifios les gusta” Solo en este momento decido a que edades me
gustaria que fuera dirigido, porgue esta decisién marcard el lipo de lenguaje
de los personajes, el ritmo interno, las escenas visuales... es decir, la forma
general del especticulo.

Pero no es tan simple. Hay que tener en cuenta los mdrgenes de edad.
Por ejemplo: una obra dirigida a nifios-as de tres a seis afios debe tener va-
rias lfneas de comprensidn, porque un nifio de tres afos esld en una etapa
evolutiva muy distinta a la de un nifio de seis, y el especticulo debe de ser
atractivo para ambos, Es mis: debe de serlo ambién para el adulto que los
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aeompatia. Parece complicado. .y lo es. Pero, persanalmente, es el principal
wle y el miés atractivo. Todo esto es importante, pero no debe ser obsesivo.

Lo realmente importante es tu necesidad de contar.

La necesidad de transmitir una historia, una sensacién, una emocion,

una imagen. No puedo ponerme en su lugar, no puedo mirar con ojos de

nifia, porque va no 1o soy.

Puedo respetarlos, intentar comprenderlos, querer acompafiarlos.

Mirarlos a los ojos frente a frente v no desde arriba,

No quiero ensenarles nada.

Ahora pienso: quizés este sea una de los problemas en nuestra profesion.
s que no entienden esta forma de mirar al nifio v los miran con la superio-
vidad v falta de interés del adulto que todo lo sabe, contintan mirdndonos
tesde arriba a las gentes que nos dedicamos a crear para ellos. Nos colocan
«hi abajo, en un escalafén inferior, aunque cuando hablen de la infancia se
les llene la boca de frases hechas sobre su importancia. Frases hechas. No
pensadas. Repetidas sin sentido. Son los-as que siguen llamando a los nifios-
14 “espectadores del future”. Si espectador es todo aquel gue estd presen-
iando un espectdcuto, podemos tener dos posibilidades: que crean por su
poca edad les falta presencia, o que piensen que los que nos dedicamos al
ieatro para nifios no hacemos espectaculos. Nos miran con compasién por
tabiajar para los nifos, por no haber podido llegar més arriba y no entienden
que trabajamos con pasion para el espectador mds puro, mds limpio, con
menos prejuicios y ninguna regla social establecida — no saben que se debe
iplaudir por lo menos dos veces cuando acaba el especticulo o que esta mal
visio moverse en la silla aunque no soportes lo que estés viendo- Son seres
permeables que reciben y dan sin solucidn de continuidad y obligan a dary
tecibir con la misma intensidad. Esto debe marcar la interpretacion en este
tipo de teatro.

La interpretacién. ;Por qué algunos actores-actrices que se acercan por
jrimera vez al teatro para nifios creen que deben actuar de una forma tan fal-
~1f Exagerada, falsa y llena de clichés. 3Es por lo que han visto o por lo que
£ imaginand Si retomamaos o que hablibamos, debe ser todo lo contrario.
yar y recibir continuamente. Actuar para ellos exige inlensiclad, sinceridad,
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capacidad de observacidn v de improvisacion Porque son asi: observan v
viven con intensidad y son sinceros. Y porque slempre puede ocurrir algoe
imprevisible en el patio de butacas. La falsedad y la falta de intensidad siem-
pre se asocian con cierto rumor que puede llegar a inundar el teatro...

Ya lo he liado todo... he perdido el hilo. No, todavia o tengo en la mano.
Dije que seria inevitable...

Otro hilo mds y creo que van siete: Los ensayos. El especticulo teatral
estd escrito. Pero en la compafia LaSal, suelo dirigir los espectaculos que
escribo, Entonces comienza la etapa final. Durante los ensayos, suelo ajustar
las escenas v, sobre todo, los personajes a los actores que trabajan en efla,
Esta etapa es variable dependiendo de la obra v de los actores: algunas no se
modifican nada y otras se reescriben en gran parte.

En esta etapa el texto se convierte en el nicleo de trabajo. Pero solo al
comienzo. Es la excusa para unir al equipo en un punto comdn, Es el punto
de partida, ks fundamental crear el equipo v saber transmitir [o que piensas
a todos los componentes. Las personas que trabajan deben entender lo que
el espectdculo significa y ese concepto debe de ser igual para todes. Si esto
ocurre, el desarrollo progresivo hasta la creacidn del especticulo es pura
magia. Una obra no debe ser la superposicion del trabajo de varias personas
sinc la union de distintas personas para conseguir un trabajo comun.

;¥ s escribiera teatro sin pensar en él como futuro monlaje? Seguramente
todo serfa distinto... o no.

Dejo el ovillo va.

N quiero enredarme mds v no tengo intencion de liar a nadie.

No voy a hablar de los cabos sueltos, son asi v es mejor dejarlos como
estan.

Yoy a recoger los hilos,

Voy a recogerme para hacerme un ovillo

Voy a recogerlos...

El ovillo va creciendo.,. algin dia terdré que aprender a tejer...

20

1l. EN TORNO AL TEATRO



PRODUCCION, OFICIO, PENSAMIENTO:
OPERACION POP

Guillermo Heras

Afortunadamente ya no estdn de moda los manifiestos, Gran parie de los
1 conozeo, e incluso en los que he participado, nunca se han cumplido
vn su totalidad o, al final, sus propuestas han quedado desdibujadas con
¢l paso del tiempo. El teatro encierra esa esencialidad canalla en 1a que ¢l
piver del tiempo ejerce de vitriolo sobre las verdades absolutas que, a veces,
ueremos plantear como salvadoras de la esencia de lo gue hacemos v en
by que creemos, Con todo esto no quiero decir que esté en contra de Jos
nanifiestos, al contrario, hasta me parecen divertidos v terapedticos, pero
~ilnaddos siempre en su eficacia reletiva y mientras contengan unas ciertas
eosis de sentido del humor y, ademiés, estén exentos de pedanterias,

Pur ella, estas breves reflexiones que propongo deberian circular por esa
anorada actividad de la tertulia de café, hoy sustituida por la confusa ce-
remonia de los tertulianos radiofénicos gue lo mismo especulan sobre las
praves consecuencias de la economia mundial, los ajetreos de la politica
nxionat o la conveniencia de llevar a Eurovisidn un esperpento....por no
hablar de cuando equivocan el oficio de un director de escena con el del
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escendgrafo, el nombre de una obra de teatro de Fernan Gomez o arremeten
contra los camicos por sus posibles ideas politicas.

Siento nostalgia de los tiempos en gue habia tiempo para poder hablar,
reflexionar, debatir y pelearse en torno a un café o cualquier bebida espiri-
tuosa en los viejos cafés madrilefios, hoy casi todos desaparecidos. No, no es
que sea tan viejo para haber estado en Pombao, pero cuando veo las antiguas
fotograffas en las gue aparecen Valle, Bergamin, Gomez de la Serna y tantos
otros, siento una envidia que se une a mis recuerdos del Café Lyon, el Co-
mercial, el Dorin o incluso el Gijén, cuando entre reuniones de Primer Acto,
Pipirijaina o la preparacion de cualquier Asamblea del Teatro Independiente,
conspirdbamos y sofidbamos con un teatro diferente al de la caspa reinante.
Sin duda hoy se hace mejor teatro en Espafia, pero desde el punio de vista
técnico, formal y productive, aungue no sé si tan arriesgado y comprometido
como el de entonces.

Por ello. v debido a esta falta de plataformas de intercambio y debate
cotidiano ahora escribimos bastante sobre gestién e, incluso acudimos a se-
minarios o encuentros en diferentes lugares autondmicos donde se producen
sesudas sesiones sobre.. .. Ja importancia vital del mercado. Ultimamente
todo pasa por las teorfas del mercado y, aunque se admila que el leatro
pudiera ser un bien piiblico esc no significa que no tenga que optimizar
sus recursos en base, fundamentalmente, de la rentabilidad del ndmero de
plazas que se ocupen, quedando muy por debajo de la valoracidn la cali-
dad de! proyecto, su proyeccion social, el riesge asumide o la necesidad de
establecer un auténtico teatro gue recupere conceptos de vinculacidn con
el imaginario maltiple de los ciudadanos, afortunadamente distintos, que
configuran el complejo mapa de los territorios del Estado.

Pues bien aprovechando estas paginas de los Cuadernos de Dramaturgia
de la Muestra de Autores de Alicante, he ido proponiendo a lo largo de sus
ediciones diversas opciones en las que todavia creo y confio en que alguna
vez se vean realizadas. Desde Centros de Produccién para la Dramaturgia
espanola viva hasta Compafifas de Repertorio especializadas en nuestros
textos conternpordneos. Por eso, un afio mds me atrevo a lanzar una idea,
no exenta de ironfa dado los tiempos que corren, que he bautizado como

Uperacion POP, estrategia més cercana a nuestros TBO'S de toda la vida que
o cualguier novela de espias britdnicos avalada por la critica internacional.

los tres ejes que considero fundamentales a la hora de encarar en la
4 tualidad un provecto escénico, y mas si este extd relacionado con las dra-
malurgias actuales serfan:

Una linea clara en el concepto de produccion: para qué, por qué y para
i,

Un fortalecimiento de los distintos oficios que configuran el entramado
de Las Artes Escénicas espafiolas.

Un discurso comprometido con el tipo de teatro que se quiere desarro-
i

Muchas de las propuestas que incluso saturan el mercado espanol pare-
venestar sostenicda por el simple hecho de la buena voluntad, las pequefas
«ubvenciones que se puecen recibir de fas Instituciones, la baja cualificacion
e se reguiere en el oficio actoral en relacion a la alta capacitacion que se
raipe en el mundo musical, del canto o de fa danza, la soberbia de algunos
fhectores de escena que aplastan el discurso de la propuesta a través de
producciones absolutamente desequitibradas en su presupuesto econdmico,
¢l no saber a qué publico en realidad nos dirigimos, el confundir continua-
niente el sentido de lo mayoritario y lo minoritario (;por qué no hablar de
I especiiico?), Ta falta de redes y circuitos que realmente apuesten por un
teatr de riesgo, Ta baja respuesta de los ciudadanos ante esas propuestas, la
wepsiz actual del discurso critico en los medios de comunicacion més pre-
e tipados por los continentes gue por los contenidos o la necesaria reactiva-
vian de planes globales de apoyo al sector, son algunas de las consecuencias
she Lt actual situacién que condiciona la evolucion de nuestro teatro de autor
¢ nn!emporéneo.

‘ara nada me parece que la situacién sea peor que la de ofros paises, lo
pie creo es que en Espafia a poco que se ajustaran ciertos mecanismos del
wlema teatral podriamos dar un salto de gigantes en la consolidacion de
mt oscena contempordnea. Tenemos espacios suficientes, abi estd la Red
i+ Teatros v Auditorios Pdblicos, 1a Red de salas Alternativas para demos-
o, La ensefanza de las Artes Escénicas ha experimentado unos avances
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indudables en tos dllimos anos, tenemas Asociaciones de Autores, Directo-
res, Actores, Empresarios, Distribuidores, Ferias de Teatro, Festivales y Teatros
que crean un tejido profesional importante, tenemos opciones para embar
car en nuevas experiencias a gestores y gestoras culturales salidos de nue-
vas promociones con una preparacion de la que antes careclamos, tenemaos
revistas especializadas que son valoradas entre las mejores del mundo, la
Universidad vuelve a hacer tibios intentos de generar proyectos autonomaos,
nuestro sistema politico, casi federal, permite [a consecucion de ayudas des-
de diversas Instituciones.....aunque nuestra Ley de Patrocinio sea altamente
mejorable. Todo ello nos deberia permitir acometer esta OPERACION POP
con una sana alegria v un renovado impetu de contianza en el futuro.

Por eso, nada de Hantos y quejas, mas trabajo y mds pensamiento, El
olicio, desde su continua mejora y preparacion, y ¢l pensamiento desde el
analisis y la proposicién de medidas concretas alejadas de retdricas inanes.

Estas tres lineas delimitadas por la produccion, el oficio y el pensamiento
nunca deben estar aistadas. En realidad torman un tefido que es lo que hace
avanzar conceptos como, por ejemplo, TEATRO NACIONAL o en este caso,
DRAMATURGIA NACIONAL, aln asumiendo lo delicado de esta palabra
en nuestro pafs. Pero para mi la Dramaturgia Nacional [a forman los drama-
turgos y dramaturggas de todo el estado, escriban en la lengua que escriban
y elijan el lenguaje que elijan para hacer de su propuesta de escritura un
hecho de autenticidad e identidad propia a todo eatro contemporaneo.

En la actualidad, muchos proyectos se guian dnica y exclusivamente por
los instintos del mercado, o cual proporciona producciones que pueden es-
tar muy bien realizadas desde el punto de vista técnico, pero que carecen de
cualgquier discurso de autenticidad en el pensamiento teatral que plantean.
Pero también, en el otro lado, existen muchas opciones que bajo e manto
de lo trascendente o la supuesta imporlancia de lo que dicen, ocultan unas
tremendas carencias de oficio y desarrollo estético. Tan vacio es un “teatro
de pllpito”, como “un teatro de lo banal”.

Comprometerse con la realidad es una bonita proclama aungue siem-
pre esté al borde de rondar la retdrica. Crear, producir v distribuir teatro en
Espafia es v ha sido siempre complicado. Pero ahora que existe un tejido
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iimporiante formado por la RED NACIONAL, a las que se unen las Redes
Aulondmicas y Locales, que la preparacién de nuestros gestores a través de
entudios vinculados a la Universidad o al desarrollo de empresas plblicas y
jnivadas importantes y que tenemos una némina importante de creadores en
loino a grupos, campafifas o individualidades destacadas, habria llegado el
moniento de que todo tuviera mas dialectica interna, que todo tuviera una
courdinacion méds precisa y que la suma de todos los elementos produjera
i clecto de auténtico FRENTE CULTURAL capaz de dar respuestas a una

ewena del future,
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LA GRAN TEMPORADA DE JUAN MAYORGA
Mogda Ruggeri Marchetti

1w obras v las versiones de Juan Mayorga han tenido amplia presencia
vh b cartelera madrilefia durante la temporada 2007-2008. Ya conocemos a
e autos, del que nos hemos ocupado en refteradas ocasiones, por su dra-
manrgia de gran espesor, estructurada en tomo a temas tratados con profun-
il y riqueza de perspectivas, hecho no sorprendente dada su condicion
i Licenciade en Matemdticas y Doctor cum faude en Filosofia, Siempre
may preccupado por la cultura que, en su opinidn, tiene que ser critica
jeat sor verdadera, focaliza toda su produccidn en el compromiso politico
v ~ocial. Ha sido galardonado con numerosos premios, entre los cuales el
Hacional de Teatro 2007 que anualmente concede el Ministerio de Cultura.
i obras estdn hoy en teatros de Paris, Oslo, Buenos Afres, etc, En sus ver-
wones concede siempre gran protagonismo al lenguaje, usando un ricoy es-
plendide castellano con la ductilidad necesaria para adaptarse al nivel socio
vidtral de cada personaje. Buena muestra de ello fue su magnffica version
i U enemigo del pueblo en el habla de los politicos y en las discusiones
e Las asambleas.

la version de Rey tear, respetuosa y fiel, denota un esfuerzo de sintesis,
sondensando el texto con gran precision y dando mayor relieve a algunos
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personajes, como Albany, Regan v en especial al Bufdn, en otras versio-
nes indicado como Loco, que adyuiere mayor protagonismo vy se actualiza,
Corno en ofras tragedias de Shakespeare, se presenta agui el crepdsculo del
atma arnbiciosa del viejo rey, incapaz de distinguir entre maldad y bondad
de dnimo y ayudando, en su culpable ignorancia, al triunfo del mal. Su per-
sonalidad es un cumplido ejemplo de la ceguera del hombre, a menudo in-
capaz de ver lo que es evidente, obnubilado por su propia soberbia, Cuando
empiece a germinar en él el embridn de una moralidad, pagard el precio de
esta conguista con el sacrificio de Cordelia, la victima inocente, la (nica
persona sincera junto con los fieles Kent y Gloucester, Se trata de una obra
de extraordinaria fuerza dramética gue subrava la ingratitud de los hijos, la
destruccion de la familia con una protunda indagacién de los recovecos del
alma descubriendo las pobres miserias del ser humano,

Fl sobresaliente montaje, estrenado en el Teatro Valle incldn, es de Gerar-
do Vera que tirma también una escenografia muy acertada que sugiere salo-
nes palaciegos vy al mismo tiempo el espacio bélico exterior, subrayado todo
por la perfecta fluminacién de Juan Gamez-Comejo. Estupenda la interpre-
tacion de Alfredo Alcon, con gran presencia escénica y un perfecto registro
de voz que consigue pasar con holgura de la soberbia a [a humillacion,
causada por el desamor de las hilas Gonerill (Carme Elfas) v Regan {Cristina
Marcos), v a la termura en el emocionatte reencuentro con Cordelia, [a estu-
penda Miryam Gallego. Fl reparlo sin excepciones es de altura pero sin duda
destacan Jesds Noguero (Edmond), Lufs Bermejo {Buidn), Pedro Casablanc
{Kent), Juli Mira {Gloucester) y Albert Triola (Edgar).

Fedra debe considerarse una obra de Juan Mayorga por dereche propio
mids que una versidn del mito clésico pues, aunque se inspira en él, difiere
profundamente, Basada en la sepunda versién de! Hipdiito de Curipides, se
distancia de ella por la ausencia de los dioses, allf fos verdaderos respon-
sables, y por la distinta sucesion de los acaecimientos, come en la Fedra
de Séneca, que también ha influenciado a nuestro autor. Seguramente esta
picza se acerca mds a la de Racine en la profundizacin de los personajes
y en la construccion trdgica. Como el dramaturge francés, Mayorga coloca
fa muerte de Fedra al final, pero, como veremos, de una forma muy distinta,
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oo distinto es también el peso de su herencia genética, solo apuntada por
wisiro autor, mientras en aguella version se le asignaba la mavor respon-
sabiiliddad,

Mayorga ha suprimide muchos episodios superfluos en la economia de
Lt tragedia, ha reducido los personajes, afadiendo ofro, Acamante, y el de-
wiinilo de la accién se centra sobre todo en el conflicto de las pasiones. Fl
slon de Fedra estd al desnudo, arrastrada por un amor al que intenta resis-
Hese, lorturada por el deseo, pero también por los remordimientos, y en ese
wilicks recuerda sobre todo a la heroina de Racine. £ drama es la historia
the 1t gran amor que hace a la profagonista censurable v admirable al mismo
tengaes.

Ana Belén dibuja perfectamente a su personaje, mostrindonos a una mu-
[ tue lucha por una gran pasién a la gue se abandona sin reservas y que la
Hevard a la muerte. Pero a pesar de la lucha que mantiene consigo misma,
dlecide rebelarse a las reglas que le imponen esperar fielmente a Teseo y
wainie fa responsabilidad de vivir un amor prohibido, luchando contra las
ronvenciones y fas costumbres. Ne la devoran los celos como a fa herofna
de Racine, gue nos presenta a un Hipdlito enamorado de Aricie, porque
wiesiro joven estd interesado sélo en la caza como el de Séncca, pero, si
Al vimienzo parece odiar @ todas las mujeres, evoluciona en el curso de la
shia porgue Fedra conseguird suscitar en 6l el amor, un amor que & no ha
(ivrido reconocer pero que poco a poco ha crecidoe en su corazdan, El joven
I iovelado claramente su sentimiento no denunciando el acoso amoroso de
winwadrastra y especialmente con su dulce mirada hacia ella en el final. Tam-
bhen Teseo lo comprende v los deja solos mientras, abrazados, mueren por
melio def pufal que Fedra hunde en el pecho de un Hipélito ya malherido,
antes de clavdrselo elia misma, Es la Gltima bellisima escena, que simboliza
s sOlo ef triunfo del amor, sino fambién Ta rebeldia que impulsa al hombre
ha i la libertad.

Mayorga mantiene fa relevancia de la Enone de Racine, una confidente
e conoce todos los recovecos del alma de Fedra, pero que ahonda sus
(i es en la tradicién espafola. Cuande habla a Hipdiito de la pasion de su
ain 05 una evidente celestina con todas sus estrategias v expedientes. [a
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aitca didesene i con suantepasada es que no lo hace por dinero, sino por
aton asudaena, Y por amor se interpone cuando Teseo va a matar a Fedra,
astiniendo foda la responsabifidad. También Teseo es un personaje de Ma-
vorga, Viene del mundo de los muertos y viene a traer muerte, La lleva con-
sigo, Generalmente se le describe como a un hombre violento, mientras aqui
pordona v nuevo es el gesto final de dejar solos a los amantes y permitir el
triunio del amor. Terdmenes ha sufrido igualmente un pequefio cambio. Ge-
neralmente es un ayo que Mayorga transforma en un amigo de Hipdlito para
hacer més evidente la solidaridad del mundo masculino frente a la mujer.

Nuestro dramaturgo construye el personaje del hijo, ausente en las ver-
siones que obran en nuestro conocimiento. Acamante en efecto aparece en
la Mitologia de Pierre Grimal como hijo de Teseo y de Fedra. No figura en
ia epopeya homérica aunque leyendas posteriores fe hacen participar en la
Guerra de Troya y, después de muchas hazaitas, volver a Atica con su abuela
Lira y reinar en paz. Y deseoso de paz y tranquilidad es ef personaje de Ma-
yorga, que tiene un papel secundario, pero encarna un profundo mensaje
de paz. Se percibe en especial en los momentos méds trdgicos cuando su
intervencion, gue se repite igual también a nivel sintagmdtico, es siempre
conciliadora, tanto cuando se entera de que el padre ha pedido al cielo el
castigo de Hipélito como cuando Teseo estd a punto de matar a Fedra. Ya
en otra ocasién hemos hablado del magnffico montaje de José Carlos Plaza,
estrenado en el Teatro Bellas Artes de Madrid.

La antropomorfizacién del animal es una de las constantes de | Mayorga
para hablar de la condicién humana (Palabra de perro, Copito de nieve, La
tortuga de Darwin, La paz perpetua), auntue es un recurso ya utilizado en fa
antigledad. El didlogo entre animales se remonta a distintas fuentes (Aristé-
fanes, Plinio, ete.} gue buscaban construir situaciones en gue se combinase
la ensefianza moral y la digresidn fantastica. En la literatura espafiola recor-
dames F cologuio de los perros cervantino y naturalmente a los fabulistas
Iriarte y Samaniego,

Una tortuga recorre la historia v su testimonio quita el suefto a quienes
se empefian hoy en reescribirla. Pero no causa solo preocupaciones: tam-
bién es la ocasién de la vida en la carrera profesional de alguno. Con estos

siples elementos |a fantasfa creadora de Juan Mavorga ha construido La
iitiga de Darwin, estrenada en el Teatre de la Abadfa, interesante obra
priciamente representativa de su produccien en la que el analisis intelectual
i ciertamente el contenido dominanie. Sin embarge sumanejo de la carpin-
b teatral, sobre todo en la imaginacién de situaciones fantdsticas, no es
neenor en altura y e sitiia también entre los autores mds notables del género
cis el panorama nacional actual,

ba trama consiste en la hipérbole humanizada de [a peripecia de una de
L lertugas trafdas por Darwin de une de sus viajes. La condicién animal
le permite escapar, en case de peligro, de los conflictos humanos que la
trufean y vivir una situacion menos tragica que la de Copito de nieve o la
thd desarraigo y pasmo que podemos intuir en los nativos que trajo Colén,
pio después de haber convivido con los hombres desea volver a sus islas
tubipagos dando a la obra un permanente toque melancélico y emitiendo
s luerte juicio negativo de la humanidad. En efecto, 1a tortuga pasa rapida-
menle de {a fascinacion por nuestra especie al espanto. La preferencia, tras
rala experiencia, por su mundo natural originario es un tema tipico del re-
nacimiento italiano. Baste citar Circe de Giovan Battista Gelli {1549}, donde
winales interrogadaos por Ulises declaran preferir su condicién salvaje con
hiidas y profundas consideraciones sobre el hombre y sélo el elefante se
tkeja convencer a retomar su anterior apariencia humana.

fa longevidad de nuestro quelonio le permite ser testigo de los Gltimos
deracientos afios de la historia europea v da ocasién a Mayorga de expresar
Alpuas de sus reflexiones v desplegar su amplia cultura, en un recorrido
chtico-contemplativo que se narra al hilo del corto intervalo biogrifico del
nptil representado en escena. La protagonista llama al despacho de un pro-
le~ur universitario de historia para corregir algunas de sus afirmaciones, que
vl ha presenciado en directo en su larga vida, v se convierte, tras fa incre-
dulidad inicial, en un as er la manga del investigador, Lo mismo ocurre con
clmédico, que descubre casualmente en unas radiografias su extraordinaria
wlomia esqueldtica, demostrativa de un pasmoso ¢aso evelutivo. Ambos
we L disputan, prometiéndole a cambio devolverla a su aforada isla aunque
wi intencidn de cumplirlo.
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El aspecto narrativo de la obra se desarrolla en las entrevistas con el his-
toriador y en elias nos detenemos en el caso Dreyfus, criticas a la revolu-
cion industrial, el hundimento de! Titanic, la guerra de trincheras de 1914,
aspeclos inéditos del entorno de Stalin, el Paris de los afios 30 con Dali'y el
surrealismeo, Hitler y la quema de libros, incluide £ origen de las especies,
Auschwitz, para concluir con la sorprendente afirmacidn de que, tras la cal
da del muro, ya no ha habido nada nuevo en la historia. También hay po-
siciopamientos ideoldgicos en la linea del evolucionismo duro en términos
del cicgo azar, adaptacidn y seleccion natural, con exclusion de la finalidad
y de Dios,

B perfil propiamente teatral combina aspectos codmicos, que ctorgan
una responsabilidad determinante a la actriz protagonista, y escénicos, de-
fegados por entero al montaje. La realizacidn de Emesto Caballers, eficaz y
esencial, consiste en un terrario acristalado abierto del lado del espectador,
con plantas tropicales en los rincenes, cuyo primer plano es ora el estudio
del historiador, ora la consulta del médico. Nos recuerda la jaula de Copito,
en la que transcurre el espectaculo con el piblico alrededor, y los platanos
sen ahora salchichas de Frankfuri, alimento humano préxime a los gusanos
de la dieta reptiiiana y que ella devora con las manos,

La propia explicacién cientifica de la hurmanizacion de la tortuga come
“evolucion exponencial bajo estimulaciones extraordinarias” es irdnica y la
rarracion esté animada de numercsos momentos humoristicos a cargo de
la protagonista y salpicada de himnos como la Internacional, el del partido
nazi, “Los cuatro muleros” como fondo al episodio de Guemica, el nacional
alemdn acompafiando a la caida del muro y otros. El final, que se anunciaba
GPresivo, reserva una sorpresa, con upa muestra mas de la experimentada
capacidad de Harriet de adaptacion para sobrevivir a los protagonistas hu-
manos, y representa la venganza de la naturaleza.

La interpretacion de [a tortuga, a cargo de Carmen Machi es sencillamen-
te magistral, con su aire enternecedor de ancianita curvada por tos afos y
por el oculto vestigio de caparazdn, un temblor permanente y una expresion
facial insuperablemente evocadora.
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[ n reiteradas ocasiones hemos definido el teatro de juan Mayorga como
i contenido esencialmente intelectual, centrado en el andlisis de situacio-
e humanas, generalmente de trascendencia social actual, bajo los ropajes
dhr Lo recreacion histérica, de la fabula con personajes animales o cualquier
o expediente Gti al efecto. La aproximacion es siempre filosofica pero fa
ipacidad sintética y orden mental son propios del razonamiente cientffi-
yUF

f4 paz perpetua es posiblernente la obra en que mds prescinde de la
walalidad como valor auténomo, adoptando una estructura de didlogo ti-
leeailico entre cuatro perros y un Ser Humano en el que se plantean grandes
gnepuntas como la existencia de Dios, con amplias citaciones pascalianas,
v ks opciones para defendernos del terrorismeo sin abdicar del estado de
slerecha y los principios que inspiran nuestra civilizacion. Las respuestas se
dijor al espectador y Mayorga le incita a pensar. Surgen tarmbién otros termas
ramo el amor, la lealtad y el servilismo al poder.

Fn un lugar desconocido y secrefo, tres perros rivalizan para obtener el
cidlar blanco que consageard a uno de elios como perro de un grupo antite-
woiista de élite, el K-7. Sometidos a sucesivas prucbas por parte de Casius,
st porro veterano y mutilado, en Ja Gltima tienen gue decidir cémo tratar a
i dutenido que se supone ctiene informacion schre un inminente atentade
untra poblacion civils.

I contraste de opiniones sobre ¢l tera en debate, la tortura y el terroris-
i en nuestro caso, es muy eficaz para examinar sus miltiples aspectos y
fan tomas de posicidn instintivias que pugnan dentro de cada uno de nosotros
s un problema de tan dramitica actualidad. Bajo ellos subyace [a vieja
cHestion del fin y los medios, del matar en legitima defensa, de conciliar la
iy von la necesidad practica de salvar vidas inocentes. Indudablemente,
s en el ciudadano mds civilizado conviven sentimientos contradicterios y
hilee a tentacion de aceptar atajos para combatir la amenaza, Fl autor pone
Lanto dstas como las més reprobables ideas en boca de jos distintos anima-
len, aungue su pensamiento se refleja en Enrmanuel {perfecto Israel Alejalde),
ol perro reflexivo que estd en contra de teda violencia porque, si se abdica
del respeto a la ley, se justifica la oscura visién del mundo del posible adver-



sario y sobre todo le convertimos en un enemigo irreconciliable: «Enmanuel
- Nos ganarermos su adio, el de su hermanos, el de sus amigos, y la violencia
nos encerrard en un circulo infernal que acabard en la aniquilacidn de todos.
Tenemos que ofrecerle justicia, no odio.» No es casualidad que el personaje
ejemplar de la obra tenga el nombre de Kant, asf como &l titulo del drama
retome ¢l de fa obra «Proyecto para una paz perpetuas del gran filésofo,

José Luis Gédmez ha hecho un montaje a la altura de su prestigio, ideando
un espacio escénico claustrofdbico donde solo un ascensor y una puerta
comunican ocastonalmente con el mundo exterior. El desnudo recinto semi-
circular de iosas de hormigdn prefabricado, puertas blindadas v algdn indi-
cador fuminoso maderno es un mixto de laboratorio bioldégico subterrineo
de seguridad, cdmara de gas v jaula de Guantdnamo. Como techo, una reja
amenazadora a veces baja y hace el espacio aén méas angosto, Cuando tos
perros se descontrolan, el Hummano (Susi Sdnchez} los somete con una des-
carga cléctrica, Durante toda la funcién se palpa una violencia latente que
ya subyace en el texto, pero el director ha conseguido realzar la teatralidad
de {a obra que habla de nuestro tempo de cdrceles v vuelos secretos, del
gran dilema entre libertad y seguridad, con momentos explicitos de persona-
jes encapuchados y postrados contra el suele.

El trabajo de oy actores es espléndido, bajo una direccion que los con-
cibe como «canes bipedos convertidos en gente corrientes. José Luis Al-
cobendas es Odin, un perro criado en la calle que ha logrado sobrevivir v
no tiene ideologia. Julio Corldzar es John-John, el perro joven, programado
en laboratorio, agresivo y violento, que cree ser el mejor, pero durante la
funcicn ird evolucionando v superando su ingenuidad. El instructor Casius,
Fernando San Segundo, es un labrador v el mds cercano al hombre, pero
tiene ¢l fisico destrazado por fas lesiones sufridas en servicio en un atagque
terrorista, un gran parche cubre su ofo izquierdo evocdndonos a un Dayan
o a Milldn Astray y maneja una muleta de elementos curvos con reminis-
cencias del cargador del Kalashnikov. Los aclores que representan a los tres
perros campetideres adoptan con gran habilidad los movimientos y tics de
los animales en un alarde de gestualidad canina.
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El ejemplo de Mayorga nos hace aforar una mayor presencia en los esce-
narios de obras profundas y comprometidas como éstas, que pongan sobre
la mesa los graves problemas, muchos de ellos globales y cualitativamente
nuevos, que caracterizan a nuestro tiempo. Autores y textos no faltan en el
teatro espafiol contempordneo, pero yacen en el olvido.
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ESCRITURAS DIGITALES Y TEATRO

Virgilio Tortosa

sin duda alguna el mundo digital estd configurando todos los drdenes
v da realidad, incluido el literario v el artistico. A raiz de la publicacion de
Lt edician de la cual soy responsable Escrituras digitales. Tecniologias de la
(ieacion en la era virtual (Publicaciones Universidad de Alicante, 2008) se
e pide resefiar un trabajo que nace con vocacién colectiva e implicaciones
vt iis en nuestra mas radiante actualidad de todos los dfas. Surgido a raiz de
s encuentro tenide Jugar varios afios atrds en ef seno de la propia Universi-
Ll de Alicante, se dieron cita buena parte de los mis destacados especialis
1w el momento en el mundo digital, espafioles e incluso algiin otro extran-
jeo. Su vocacién era analizar el nuevo estadio en el que se halla inmersa la
uliura en esta mueva era que los especialistas han bautizado como digital
o vittual, aunque voces autorizadas como Manuel Castells prefieran hablar
i sociedad red, porque es en el tejido virtual informético y en las telarahas
i Internet donde se estdn configurando las claves de nuestro tiempo. Un
nuevo escenario que permite pensar la cultura bajo un nuevo soporte, en
s escenario de transicidn entre la llamada era Gutenberg de la cual somos
deuddores y otro totalmente diferenciado que tiene en el éter v lo digital su
mayor acicate, reconfigurando todos los drdenes de nuestra realidad. Sabido
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es que no hay modo de conducta ¢ operacidn humana que desarrollemos al
margen de las implicaciones digitales e hipertextuales, ya sea una operacion
bancaria, ver la television, acudir a una sala de proyeccion o incluso ver un
especticulo teatral. Nuestro mundo ha quedado definitivamente adscrito a
fa esfera de lo virtual en forma de transacciones comunicacionales invisi-
bles que se presentifican instantdneamente en cualquier lugar del mundo en
tiempo récord. Ll libro, con vocacion de manual tanio para iniciados en la
materia como para quienes quicran formarse o profundizar en el apasionante
mundo de la cultura digital, pretende analizar todas estas transformaciones
brutales y progresivas que sufre nuestra realidad, Un manual con vocacion
didactica y pedagégica al ir acompafiado de un DVD en el que se muestran
toda clase de hipertextos a los que aluden sus autores a lo largo de sus pagi-
nas, para por una vez predicar con ef efemplo vy poder constatar lo que para
muchos es todavia pura abstraccién,

Asi, a lo largo de sus paginas se plantea el cambio de paradigma huma-
nistico que supone la nueva era tecnocientifica y los peligros que asoman a
la morfologia humana con este sucederse trepidante de inventos tecnolégi-
cos, se plantea en un capitulo inicial introductorio el fogro perseguido a lo
largo del siglo XX del Hamado hipertexto o texto digita!, sus caracteristicas
y logica textual a la que responde, la relacion de la ficcion digital con la
retdrica histdrica, las caracterfsticas de la escritura hipermedia y el nuevo
tugar que ocupan los lectores en tanto cooperantes textuales que generan la
utopia de la autoria incluso, y el apasionante lugar de la nueva memoria que
estd surgiendo con las nuevas tecnologfas. Un segundo capitulo se dedica
en exciusiva a analizar, a partir de sus respectivos especialistas, cada uno
de los discursos artisticos y literarios que han emergido desconfigurando
y reconfigurando los viejos moldes literarios: asi la poesia ha generado [a
poesfa electronica, el relato Iz cibernarrativa v el teatro el ciberteatro, del
mismo modo que sus aplicaciones son bien visibles en ol cing, 1a publicidad
o el arte ahora digitalizado en lo que se ha denominado net.Art., del mismo
modo que fa misica ha reconfigurado un negocio y un modo de hacer, y por
supuesto el complejo mundo de los videojuegos también es ampliamente
abordado. No en vano, por las caracteristicas de la presente publicacién,
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slir que el estudio sobre el teatro virtual fue realizado por el especialista
the Lt Universidad de Santiago de Compostela Anxe Abuin, y alll zborda el
frehacer virtual desde la Fura dels Baus, pasando por su mayor investigador
y syiien mis lejos ha Hevado en Espafia este arte escénico como es Marcel.
I+ Antipez (por cierto, altamente recomendable es visionar en el DVD el
videc e que remite a la charla ofrecida en dicho encuentro, reproducida en
dhelo, v donde se puede apreciar una ardua tarea entre las bellas artes y
vl arte escénico, entre fa mecanica y la tecnologia, entre la astrofisica y la
vlecrdnica.. .y el hacer en el nuevo medio de directores prestigiados interna-
vicnalmente como Robert Wilson, o artistas que cruzan sus creaciones con
il cscenario o la performance como Pedro Barbosa, Rice, Sterdac u Orlan
prwblan su estudio,

Pero sin duda, donde se hace més visible esta revolucion es en los modos
the almacenamiento y reproduccién de informacién, por lo que sensibles a
vlles pedimos a especialistas en biblioteconomia y documentacién que plan-
Featan como se han reconiigurado las nuevas bibliolecas digitalizadas o digi-
talis como la Miguel de Cervantes, portal de referencia en el ambito hispano,
#0E0Mo $U uso en la docencia al transformar la ensefianza (e-learning). Tras
e fercer capitulo, un cuarto se ocupa de la diatriba legal de los derechos
e awifaria y el copyright con todas sus variantes del nuevo roedio (copyleft,
1 tealive commons) y para elio un activista y comprometido abogado analiza
L sisura de las instituciones a la hora de seguir avanzando en una legislacion
el vez més restrictiva en la conformacién de la propiedad privada del tex-
wi cuando el nuevo medio, todo Jo contrario, permite una democratizacion
e los contenidos como nunca en la historia habia sucedido. Se cierra el
elaate con el aspecto filoséiico de la nueva sociedad surgida en el final del
wgio XXy la configuracion del patrimonio cultural digital hoy.

Un capitulo dltimo queda dedicado a una bibliografia amplia pero bisica
v especializada, seglin temdticas (teorfa de la cultura y de la literatura, socio-
lopra, pensarmiento, economia, legalidad, didactica, asi como textos digita-
L licticios y no ficticios, 0 paginas de artistas y lugares de interés en Internet
connig instrumento de primer orden para acercar este apasionante mundo al
I 1or interesado en formarse una idea global del mundo en el cual estamos

41



irremisiblemente insertos. Ya decimos que su vocacién diddctica a completa
la mostracién de todos esos hipertextos ficticios analizados a lo largo de los
diferentes trabajos asi como haciendo palpable todo cuanto suele ser pura
abstraccidn para un lector poco familiarizado con el asunto.

Una edicion que pretende acercar fa complejidad humanistica y artistica
de esfe apasionante mundao al usuario e interesado, v sin duda material ex-
celente para las aulas en sus diferentes cicios formativos, por lo que significa
disponer de un material en linea (on fine) de cuanto es dirimido. Con esa
vocacion de vigencia y actualidad nace este esfuerzo colectivo que tiene a
renombrados pensadores como favier Echeverria o a Jenaro Talens, a estudi’o-
505 pioneros de la talla de Antortio Rodriguez de las Heras o Isidro Moreno
o el belga Jan Baetens, 0 a una nueva generacién de investigadores eﬁpaﬁoi
les que estdn aportando masa critica a los més diversos discursos artisticos
como Teresa Vilarifo, Domingo Sinchez-Mesa, Laura Borras, Joan Campas
o Amxo Abuin su mejor aval, en un cruce de miradas multidisciplinar con
vocacion radiografiadora de esta nueva realidad, tan presente en la configu-
racion de nuestro nuevo mundo.
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AUTORES CON ESCENARIO

Cristina Dominguez Dapena
Direetora do Centro Dramético Galego

[{ace 25 afios, en 1984, en plena canstruccion del teatro profesional en
¢1alicia, se cred el Centro Dramitico Galego con el objetivo de normalizar la
¢ tividad escénica del pais. Hoy en dfa, 5 lustros después, se ha recorrido un
Lupo camino en el que se ha buscado una profesionalizacion y una marca:
it leatro gallego capaz de identificarse con un ferritorio y un pdblico.

[l teatro v las artes escénicas de Galicia han ganado, durante estos 25
s, en madurez profesional y artistica, han conseguido mds diversidad
ilny podemos ver compafiias “especializadas” en teatro conlempordneo,
miupos gue trabajan con el munde infantil, gente que hace teatro-circo....}
v suis profesionales han madurado como creadores gracias a su experiencia
v 1 su formacién, sin olvidarnes de nuestra Gltima gran conquista: la ESAD
i Galicia, nuestra escuela oficial, de donde saldrén las jovenes hornadas
Jispuestas a ganarse un relevo generacional natural y necesario.

La escena gallega se encuentra en Uun momenta de compromiso con el
piblico, y estd buscando caminas de conexion v complicidad con los ciu-
dacdanos. Una buena parte ha llegado a la conclusion de que uno de los
mejores modos de conseguitlo es produciendo espectaculos con textos de
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creacidn propia, en los que un autor, o los creadores del espectidcula, for
man parfe esencial del mismao.

Sabemos gue la solucién no se encuentra en una sola accién ni en una
sola direccion, pero si es clerto que en estos momentos la figura del autor
estd siendo replanteada para tomar la dimensién que rcalnwnf«z merece. No
€reo que sea bueno pensar que un autor sea 1a solucién a los probslemas del
te"aatr(} pero si es positivo asociar la imagen del autor a actualidad y cerca-
nfa

Un autor actual, joven o maduro, emergente o consolidado, desde la
imperfeccion o desde la seguridad técnica, siempre hablara desde ta actuali-
dad y siempre establecerd una conexion con el piblico que lo descubre por
primera vez. Su voz sonard cercana, conocida, de ahora, porque muchas
veces hablard de lo que nos sucede a los ciudadanos de principios del siglo
X'X;, e incluso cuande se sumerja en otras EPOCas, en utros asuntos, st voz
stempre sonard actual.

. Para apovar esa estrategia de creacidn es necesario que fa gente que es-
cribe pueda ver compensada su actividad. No es cuestion de proteger al
autor 8in mas, sino de oirecer herramientas para que desarrolle su ir;abajc:;
pensando en que una obra que ha escrito pueda Hegar a los escenarios,

En Galicia, ese apoyo al autor se traduce en incentivos en las subvencio-
nes a traves de mayor puntuacién para las compahias que estrenen obras de
Z'thofe:s:“vi\:ios, premios de escritura teatral bien dotados econdémicamente y

versthicados (teatro infantil, teatro de marionetas para adul : -
marionetas infantil, teatro radiofénico. 5. Geﬂardomei comjiit(;;}v;e;:rgui{i
queiro o el Rafael Dieste, de ya largo recorrido; el recién instaurado Manuel
Mfr_r’a de teatro infantil, los Barriga Verde de marionetas para adultos y para
ninos, el premio Diario cultural de teatro radiofénico. . son un incentivo
para 10s auteres que no cuentan con una compania que ponga en escena
s5us obras,

Pero ésta no puede ser fa Unica manera de promocionar la escritura tea-
tral. Hay un trabajo menos visible, que deberd dar sus frutos con el tiernpo

¥ due tiene que ver con el apoyo a fa formacién v a la creacién desde sus
inicios,
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i1 el Centro Dramdtico Galego hemos puesto en marcha el Centro de
tneacidn Dramdtica Contempordanea para apovar a los jévenes creadores
e recesitan de herramientas para mejorar su escritura y para entender su
iupar dentro de una obra escénica. Su finalidad no sélo atiende a todo lo
tjue iene que ver con la téenica dramatlrgica, sino también con el estable-
viniento de un necesario punto de encuentro y de relacidn entre los autores,
#l tivmpo que ponen en conocimiento compartido sus obras y acceden a la
shedcicn escénica que se estd haciendo fuera de nuestras fronteras. Y esto
wpundo, aungue parezca secundario, es realmente importante, va que los
fovines autores que asisten a nuestro taller Pistas para unha dramaturxia da
actualidade, valoran el seguimiento que el director del curse, Céndido Pazd,
v s profesores-autores invitados hacen de sus obras,

H resullado es que muchos sfenten que su refacidn con la escritura ha
ranibiado radicalmente desde que han comenzado el taller v, ademds, apre-
11ai tanto da téenica adquirida como la posibilidad de conexidn entre ellos,
il hablar de sus obras, de sus problemas a 1a hora de escribir, de cdmo en-
varar y solucionar dificultades... en fin, de aumentar la calidad de sus textos
piwias a la interaccion que exisie, a la autocritica y & la critica constructiva
y continua de sus compaferos.

fodos ellos hablan de la necesidad de compartit, de mejorar su técnica,
e romper estructuras, de renovar temas.., Lo importante es que todos sepan
e el camino que han empezado tiene un recorrido; v que en ese recorrido
aias cuantas instituciones nos hemos comprometido a asistirles y a respon-
thor a algunos interrogantes sobre sus necesidades materiales v creativas.

Por nuestra parte, desde el Centro Dramdtico Galego hemos cornpro-
motido, 2 mayores, una de las producciones de cada temporada a la figura
ol autor residente. Tenemos una estructura de produceidn, un teatro, un
capacio fisico donde trabajamos y exhibimos nuestros espectdculos. Es una
eslructura mas gue suficiente para que un adtor pueda instalarse con noso-
kos, relaciondndose con el centro, escribiendo para nosotros, manieniendo
un contacto continuo con el directorfa que luego llevard a escena su texto...
y sabiendo que al final podrd ver su obra representada, con un tratamiento




de produccion idéntico al de cualquier texto de reperforio dramatico uni-
versal,

Ni que decir tiene gue la figura del autor residente nos ka hemos tenido
que fnventar, y nos la seguimos inventando en cada ternporada, cuestiondn-
donos su funcién o funciones, la refacidn que debe de tener con los otros
creadores, etc. Para nosotros estd todo por inventar, no tenemos referentes
y eso hace que podames movernos con libertad. Asi, la temporada pasada
probamos con Drama2, un trabajo de fres autores v un director, los fres de
una misma generacién: treinta aftos. Eilos han utilizado nuestro espacio para
escribiy, reuniéndose con el director cada clerto tiempo con a finalidad de
escribir una obra alrededor de un terna. Tambien han contado con un grupo
de oyentes que, de cuando ep vez, se acercaba a escuchar sus textos v de
este modo compartia con ellos su experiencia.

El resultado, segin la critica, ha sido desigual, pero ha side precisamente
toda esa gente que no ha acabade de convencerse del balance artistico del
proyecto, la que nos ha pedido gue no abandonemos ese camino. Es nece-
sario ¢l experimento para ayudar a a escritura dramadtica a evolucionar v
crecer. £s necesario que fas generaciones que tendrdn que realizar el relevo
generacional comiencen a estar presentes en la escena, comprometiéndose
y sintiéndose al mismo tiempo implicados en un procesc de creacion.

La conclusidn para nosotros ha sido clara: haremos un drama3 cada dos
temporadas, intercalandole con autores mds corsalidados. Sabemeos que un
autor por temporada es bien poco, perc nuestro ejemplo puede ser Gtil para
que otras esiructuras o compafijas comiencen a utilizar la figura del autor
como parte importante de su proceso de creacion,

Asimisma, en nuestros programas de coproduccion vinculadas a ta crea-
cidn contempordnea, estamos incentivando a las compafifas emergentes que
elaboran los materiates textuales que utilizan es sus propuestas escénicas. Fs
una manera de dejar claro gue esos materiales son fundamentales y estd muy
bien que sean propios, originaies, como lo van a ser sus coreografias, sus
disefios de espacios sonoros, etc. Fara elle les ofrecemos un asesoramiento
dramatdrgico que se encarga de planteartes muchas preguntas y de ofrecer
fes unas cuantas soluciones.
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son muchos los medios que podemos utilizar para colocar al autor en €
L eniro de la actividad escénica, es necesario ser conscientes que apoyando
Al autor estamos ayudando a las artes escénicas & continuay evolucionando.

¥ todo elle con la perspectiva de que en Galicia, ademads, tenemos un
1ol fundamental coman: aumentar la calidad de nuestros espectdculos y
onauistar a un poblico que exige calidad, cercania y actualidad.



Hi. SOBRE HOMENAJES, PREMIOS Y ACTIVIDADES




GALCERAN, LA MASCARADA DE LO CERCANO

“Nada hay més saludable para fa vida
que incremantarla, aunqie sea inventindola”
Luis Mateo Dfez

Carlas Ferrer

Dos millones de especiadores en todo el mundo. Estrenada en 20 paises
y con otra veintena de montajes ultimdndose o estrendndose. Premio Ercilla
04, Premio Max 2005, Cuatro ediciones del texto, dos de ellas en cataldn,
11 métode Grnholm” es la carta de presentacién, el epigrafe de la tarjeta
o visita de Jordi Galcerdn Ferrer (Barcelona, 1964) y el gran éxito del tea-
ti espafiol en los Gitimos lustros. La ohra, una comedia sobre las pruebas
trampa & las que deben someterse UNos aspirantes a conseguir un puesto de
iribajo, fue representada simultineamente en Barcelona bajo la direccidn
de Sergi Belbel, con crupaciones gue nunca bajaron del 90 por ciento, y
(n Madrid con un montaje firmado por Tanzim Townsend, gue se estrend en
Avilés el 13 de agosto de 2004 en el marco de las jornadas de Teatro, para
wecalar un mes después en el teatro Marguina de Madrid. Dos propuestas
cscénicas independientes, ya gue Townsend no hizo un montaje clénico del
cle Belbel (algo que si realizase con “Palabras encadenadas” en Barcelona,

Madrid y Buenos Aires), sino que ni siquiera vio la versidn catalana,




En enero de 2007 ya contaba con cerca de 700.000 espectadores y atra-
vesaba la barrera de las 800 funciones, cambiando integramente de reparto
para comenzar su Cuarta temporada en cartel, mientras los actares que es-
treparon la pieza comenzaban entonces una gira por Fspafa, que se inicid
en el Teatro Principal de Alicante y que en el Gran Teatro de Elche acaparo
aplausos. De igual modo, en Argentina, se escenificaron 600 funciones en
tres temporadas, con mas de 250,000 espectadores, recibiendo los premios
ACE, Clarin y tres Estrella de Mar, y en Alemania 30 productoras diferentes
la han montado, alguna con polémica inciuida. Galcerdn tuvo que intervenir
bajo la amenaza de retirar los permisos de representacién para evitar que el
final fuese cambiado en una produccion germanica. “El método Gronhalm”
demuestra que una cobra de un autor espaiiol contemporineo puede dar
dinero a los productores.

El cine no podia ser ajeno a este éxito antoldgico y Marcelo Pifieyro
trasladd al lenguaje cinematogrdfico “El método Gronholm”, en una adapta-
cion que dejé profundamente descontento a Galceran, pero que logrd unos
450.000 espectadores y mds de 2.400.000 euros de recaudacion, ademds
de ganar dos premios Goya, al Mejor Guidn Adaptado v al Mejor Actor de
Reparto (Carmelo Gémez) v el Premio Gallo de Oro al Mejor Largometraje
del | Festival de Cine Ibérico Hola Lishboa. El propio Pifleyro reconocis que
ambas creaciones son muy diferentes, la pieza teatral *es mds una comedia
con un final sorprendente”, mientras que su filme “va por otro lugar”.

“Cren que una de las cosas que han hecho que sea un éxito es que todo
el mundo ha buscado alguna vez trabajor un test, una entrevista... y conocen
este sentimiento. Vernos reflejados en escena nos estimula”, Esta es la tdnica
explicacion del autor a un éxito que no ha conocido fronteras y que perma-
necerd en la memaria de los aficionados durante mucho tiempo. Un éxito
que supone un punto vy seguido en [a trayectoria de un autor, que ha sido
reconocida por la Muestra de Teatro Espadiol de Autores Contempordneos y
que ha podido ser seguida por el publico alicantine. $i la Vi edicion de la
Muestra programa la comedia “Dakota”, en la IX fue el tumo de “Paraules
encadenades” y en {a Gltima edicidn, “Fuga”.
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ton el juguete dramitico de “El mélodo Grinholm”, escrito en 2002 y
site on un inicio se titulaba “Seleccidn natural”, Jordi Galcerdn nos trae a
It nemoria su también taquillera “Pafabras encadenadas” por la perfecta
srdenacidn de los sucesos que ocurren, graduados de forma milimétrica, en
ol ocasion en una sala del Departamento de Personal de una multinacio-
nal wiieca, Dekia, que busca a un alto ejecutivo, un directar comercial entre
suatio aspirantes. Si, segtn Galcerédn, el thrifler psicoldgico “Palabras enca-
ieracdas” revelaba la crueldad en las relaciones sentimentales, “E! método
Caonbolm® escenifica la crueldad en las relaciones laborales aderezada con
e, tomando como pretexto una sefeccidn de personal en la que no im-
(orLa (quiénes somos ni chmo somos, sino lo que aparentamos ser. El engafio
v et juego de seduccion personal y no hay mejor juego que el escénico, en
of que los personajes juegan entre ellos como una metéfora de las relaciones
Tupanas y la obra juega con el pdblico.

L os cuatro “candidatos” estdn encerrados en dicha sala y reciben ordenes
dimele of exterior de alguien que observa come se aclimatan a cada situacion
v+ o resuelven los conflictos, que se generan dentro del grupo. Las prue-
Lo son cada vez mas duras desde el punto de vista emocional, lo que desen-
«adena un juego sucio y cruel entre los aspirantes con tat de ser el elegido.

Cialceran, gquien se considera mids artesano que artista ademds de ad-
mirador de David Mamet, Mayorga y Martin McDonagh, marca la tension
e dnica como un reloj suizo, dosificando los golpes de efecto hasta llegar
4 1 final inesperado, respetando las tres unidades aristotélicas, con unos
petonajes que desconocen que pierden su dignidad a pasos agigantados
It que ya es iremedliablemente tarde, £l hecho de que los protagonistas
- capaces de llegar a cualquier lado con tal de lograr el trabajo de sus
nenos es apravechado a fa perfeccién por Galcerdn, quien utiliza esta ne-
ceadad para componer escenas memorables como la de los sembreros, que
tinto gustd al publice y gue tantas dudas despertd en el elenco durante fos
cisayos. La obra supone una radiografia de las luchas de poder, el sdlvese
(puen pueda del mundo laboral que sale a relucir conforme avanza la obra,
wstrando a su vez una perfecta carpinteria teatral y ia idea del juego como
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metdfora de las reiaciones humanas, presente en toda la produccion del
autor de “Carnaval”.

GENESIS VEROSIMIL

“Mi manera de escribir es muy realista, Para que me crea las cosas at con-
farlas tienen que resultarme verosimiles”, ha explicado el autor barcelonés,
“El método Grinholm” surgié de una noticia que Galcerdn leyd en la prensa
nacional, que denunciaba que empleados de la limpieza habr:an encontrado
en la basura las fichas desechadas de una seleccién de personal para un
puesto de cajera de supermercado, En ellas, ef seleccionador habia hecho
anotaciones groseras y vejatorias sobre fos aspiranites a un puesto de trahajo.
Entonces “pensé en aquel tipo capaz de anotar “tiene voz de quineiui” sobre
olra persona angustiada por conseguir un empleo v asf empecé a escribir
una historia”. A partir de esta idea, Galcerdn construyé un camino de fram-
pans, ?pf&riencias ¥ secretos por el que transitan los personajes sobre la linea
asimelrica entre entrevistador y entrevistado, un “caramelo de estricring” al
decir de Marcos Ordéiiez con un sabar final cargado de sorpresa. Esta es la
Fw:ha entre los miembros de un grupo abandonado a la suerte de SUs peores
msiiir"szﬂs, porque las pruebas no parecen evaluar sus aptitudes y cada vez son
mas compronietidas para los candidates.

Et pdblico queda atrapado por la tela de arafia de fas falsas salidas de
emergencia gue se es plantean a los personajes, porque el piblico también
participa en las pruebas desde su butaca, quizé desde la 6ptica de! persona-
je de Fernando Augé, el cinico, prototipo del triunfador que no manifiesta
sthtomas de debilidad, prepotente v sin compasion, inflexible y sarcdstico,
Eruebas sustentadas en una cadena de sorpresas que encubren, pero tam-

ién explican a los personajes entre gestos, disputas, sutilozas ices, si-
lencios, réplicas e incluso ;umﬂiacigne& ;;uei}zrtw;;c::izizs’e??:;l;f;;ai
pierda su verdadera identidad. La identidad gue impaorta es 1a que el otro ha
compuesto sobre nosotios, fa que le dicta nuestra apariencia sea o no sea
auténtica. En “Cl método Grénholm”, la peripecia avanza a goles de efecto
hasta alcanzar un final contundente que lo explica todo, como en los thyi-
flers, sin mensajes morales, mostrando situaciones fjue evidencian un retrato
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sk inado de la sociedad actual. Con “El método Grénholm”, Galcerdn ha
phesics de ser un autor pujanie a ser un dramaturgo consolidade gracias a
g mnedia sobre el deseo de seducir a los otros, aun a costa del ridiculo,

HOMERES QUE SOMETEN A OTROS HOMBRES

il teatro de Galcerdn sucede en el espectador, ocurre en su experiencia,
1y sunemoria, en su alma, en su imaginacién. s lo suficientemente sencillo
puiis (e el espectadoer lo asuma en su interior y lo necesariamente complejo
e para desafiar su imaginacion, porque no tiene altura literaria, tiene al-
e teatral, Bl autor cataldn posee la habilidad de producir [a identificacion
dit ewpectador con sus perscnajes, porgue agita con acierto €l inconsciente
rulry livo. Galcerdn establece unas reglas, juega con el espectador y le habla
del padder, pero no del politico, sino del humane, de cémo nos gusta a los
Biombires someter a otros hombres, por ejemplo mediante la figura de un
i opata, como en “Palabras encadenadas” {1995).

tulceran procedia del teatro aficionado antes de Jograr con “Palabras
cicadenadas” el Premio Born. Un éxito que le permitié dejar de dar cla-
s de catalan v de trabajar como responsable de prensa de la Conselle-
i <I'Ensenyament de la Generalitat para dedicarse profesionalmente a la
e titura, En su habey figuran piezas dramaticas, que suele olvidar en los
iewiinienes biograficos, como “Alta fidelitat” (1991), “Faupa” (1993), "Vigi-
[ (1995), ademds de cuatro guiones cinematograficos, seis traducciones
y addaptaciones teatrales y varios relatos publicados por la editorial Columna
conto parte del colectivo Germans Miranda. Galceran pasé del teatro como
abcicn al teatro como profesian; el teatro le cambid totalmente su vida y
leabric incluso las puertas de la television vy sus guiones (cf. “Nissaga de
poder” de 1997 a 1998, “La memdria dels cargols” en 2000 y “El cor de la
cnatat” de 2000 a 2005). Pero Galcerdn nunca ha defado de escribir pensan-
e on el espectador, si la historia le emocionard, le intrigard, le agradara, ni
minca ha dejado de buscar un conflicto humano con el que se identifique el
mayor nGmero de espectadores posibies, independientemente de sy origen
o pracedencia. En “El método Gronholm”, el piblico se refa en las mismas
ewcenas, segln ha reconocido el propio Galcerdn, pero también de unos
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personajes que no saben que estdn perdiendo la dignidad hasta que es de-
masiado tarde.

Aunque nunca perdid de vista al espectador, si que padecid la crisis de
¢éxito, puasto gue tras “Dakota” y “Palabras encadenadas”, Galceran se con-
virlio en la gran esperanza dei teatro catalin hasta el punto de que la situa-
citn te bloqued durante unos tres afios, afios de sequia creativa. Una sequia
superada con un torrente como “Et método Granholm”, con fa que el autor
reconoce no poder autocompetir,

Pero el autor cataldn no para, aunque ha podido dejar la television tras
el éxito de “El métado Gronholm”. Ahora ultima el guisn de ura pelicula
de clencia ficcidn basada en la segunda novela mds vendida de la literatura
catalana, “Mecanoscrit del segon origen”, ademds de preparar una obra de
teatro de terror. Como escribié Robert Walter, “el escritor como es debido es
alguien que acecha, un cazador, un ojeador...”.

EL SABOR DE LA VENGANZA

El primero de sus triunfos fue “Palabras encadenadas” (1995}, una come-
dia negra protagonizada por dos personajes de clase media con un conflicto
entre manos de indole sentimental. Opresor y oprimido, perro y presa. Ra-
mon y la psiquiatra Laura Galdn y una reciente separacién. La infriga esta
servida, una vez més, con la novedad del protagonismo de un psicépata,
De nuevo, ritmo trepidante, didlogos dgiles, espiéndida carpinteria teatral,
giros repentinos y se genera confusién y expectacién al espectador. También
se hicferon dos montajes, uno en castellano con Carlos Sobera y Angels
Gonyatons y otro en cataldn con Jordi Boixaderas y Emma Vilarasau, ambos
dirigidos por Townsend. El hecho de que Galcerdn deje sus piezas en manos
de los mismos directores no es baladi, £l dramaturgo cataldn considera que
el director debe servir ef texto al espectador con la méxima fidelidad al origi-
nal escrito, que el espacio creativo del director se manifieste en otvos detalles
que no sea el de alterar el texto. Galcerdn se ha manifestado publicamente
en contra de la “dictadura de los directores” en consonancia con su teatro de
texto que necesita que el director se postule a favor de la historia, encamina-
do a contar la historia, sin distraer al espectador de la misma,
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i) exito en el Romea desde el 22 de enerw al 15 de marzo de 1998, fo-
i 1nos 19.000 espectadores, despertd el interés de F%%ma_ax y Focus, que
proehiijeron su adaptacion al cine en 2003, La rueda del éxl_m comenza?a
A pin con estrenos teatrales en Buenos Aires, Caracas, Chile y Medega’n,
whinnis del Premi Butaca, que se otorga por votacién popular. La version
hnalogrdfica la protagonizaron Darfo Grandinetli y Goya Toledo. Su di-
e lon, Laura Mafd, explicd que tenfa claro qué querfa subrayar en esta
pehie ala, que “querfa rodar una historia de amaor, para que se pue#u entender
4 et hombre que contindia locamente enamorado de su ex mujery Eo L]L‘JE?
huie s os vengarse de ella por haberle dejado”. Galcerdn sf que quedd sat%‘s—
e s cle esta version, que calificd de “excelente”, puesto que era el reflejo
e L obra teatral.

i} personaje de Laura, antitesis de su marido, se detiende infringiendo
Lunbicn dolor y la tortura llega a ser mutua, las fronteras enfre verdugo y
vi tima no parecen tan claras come en un inicio, lo que p’rovoca que ?a
ihentificacion del pablico con uno de los dos personajes esté en el aire. En
iy estancia reducida a moedo de sétano, los dos personajes permanecen en-
| ewrados en una accidn que transcurre ent fiempo real, como en "Camgva]”ﬂ
L tiene que desplegar sus habilidades persorales para huir del encierro,
«ovenciéndote a Ramén de que puede curarse, pero lambién para tratar de

averiguar si hay una trampa preparada con su nombre.

1 A VICTORIA DEL GATO FRENTE AL RATON

¥ “Palabras encadenadas” no sélo se encadenan palabras, también si-
(naciones, porque el autor las dosifica. B espectador recibe info rf?“raci{’;n pri-
nwero sohre ef estado mental del psicdpata, después de sus intenciones hasta
preguntarse por qué motivo Laurs conoce el numero de tciéfor:wo fie la madre
o su captor. Es el primer interrogante que se le plantea al pubhmj wquel no
.ihe subre ambos tedo To que deberfa saber para hacer una valoracion ajus-
tida de los dos protagonistas. La segunda incdgnila es como la enfermera
wabie el nombre del psicdpata v la tercera es por qué insiste en }que:’ ellaes la
porsona gue mejor le conoce, que mejor le puede ayudar. Incégnitas que el
utor despeja pronto. La informacion es como piezas de puzzle que van en-
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'] wdo pandatimente y ablipa al espectador a replantearse sus hipétesis
ENE] LY W 1 [ i i ' " .
| e el devenn de by historia, g primera pieza que encaja es que ambos
b ek P, of amar entr inGai l Ja )

i, ¢ ellos terminé a iniciativ.
“rativ Ha,
I conserve todavia brg i i e Ra-
Vi brasas del mismo y una curiosidad incontenible por

conoeer g rago idic _ '

weer la rason por la que Laura le pidié el divorcio. Y no hay mejor dia
dara preguntd i ' .
part preguntirsela que el del cuarto aniversario de boda. Una coincidencia
wemeditada cual aius . ‘ ' ‘
; ! reditada cual ajuste de Cuentas, puesto que la amenaza fisica pende en
un inicio sobre la cabez: i
: nicio sobre la cabeza de Laura. Sin embargo, el duelo entre falsedad
terleza acaba de empezar: ‘ '

L -

aura: 7Y no has pensado nunca que fas dije porque eran ciertas?
Ramén: (No lo eran! ‘

Lo que parece un plan de un asesine en serie para matar a su novia sin
!evaniakr sospecha zlguna se diluve como un azucarcitlo cuando Ramdn o
descubferto por una simple mancha en una camisa. Los videos gue é”‘i;g
lras sus supuestos asesinatos parecen ser una mentira convmc;z‘nte quegai::'a
ba‘c.ay{mfio POF SU propio pese. Pero la verdadera solucion dist;a de es !
proximea ate: e

Ramdn: Ta no s ; {
: saldrés de aqui hasta i
‘ , Que reconozcas StRCefame
mentiste y te arrepientas. e e
Laura: Lo he reconocido ¥ me arrepiento,
Ramdn: Pero de mentira,

. pi;i ;zzz:; liji}jé conqz;»isiz'z el cargado z.ambieme de fa estancia cerrada y
; “ Gue esos asesinatos sean ciertos sale a relucir para devolver
a efﬁgust:& @ Laura y al espectador. Pero esta opcién de nuevo se disipa con
ra;?%dez} porque en eso consiste fa batalla dialectal, conseguir lo qfe uno
quiere aun engafando al otro con cualquier barbaridad. En medio, a) suna
que olra pugna con palabras encadenadas, terreno en el que ambo; mg')d
su deslreza e intentan batir al otro. En ia derrota, ¢l recurso de la ‘ f*“
para evitar pagar la apuesta es empleado sin miramjientos: e
Laura: Verdad, mentira, Da igual. A estas alturas va no hay diferencia
Hasta el (iltimo suspiro engafiando al otro, y al espectador Renco;'
mulado. Bisqueda de satisfaccion personal. La mentira como a-rma arroj‘:;ij:
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w Lo de force de ingenio verbal, un pulso dialéctico en ef que nadie
tpiiens dhar su brazo a torcer, en el que Laura lucha por salir de la estancia a
paliier precio v Ramén confundir para no mostrar gue va a Hevar a cabo
wy pdare sin marcha atrds v que ella es la victima 19 de su atroz instinto:

k.undre Hemos estado jugando al gato v al raton, Laura. Ta hacias de
ity por si no te habias dado cuenta, de rata.

Rauman, homesexual reprimido, se alza con el triunfo final, consigue sa-
e o motivo del divorcio y cumple con sus deseos, como los mostrd al
jine ipio de la obra. Aunque era el final gue predijo, nadie esperaba que
tiniplicra sus palabras encadenadas a golpe de cuchillo v tefiidas de sangre.
Pt victoria de la perversion, alejada de un final feliz. La victoria del gato

frensie al ratén,

SEXO), MENTIRAS Y TABLAS DE SURF

“surf” {19943 tarpoco cencluye con un final feliz, En la pieza, Galcerdn
v ribe en 22 escenas a los cuatro protagonistas, que rondan los 30 afios,
s sus pasiones, ambiciones, deseos ocultos y, ¢c6mo no, mentiras, persona-
jes construidos al detalle, con informacidn mds que con convencionalismos
yron el tema del fracaso de las relaciones de pareja y de la amistad.

Juana, de mentalidad conservadora pero sexualmente desinhibida, estd
casada con Juan de manera insatisfactoria, asfixiada por la ruting, algo que
pretende subsanar con Miguel como amante. Miguel, ostentoso, vividor,
manipulador, mentiroso, obsesionado con “subir de nivel” a pesar de no
laer dinero, engafia a Juana con Laura e intenta estafar a Juan con un falso
nyocio de tablas de motosurf. Juan, quien ostenta una representacion co-
mercial de maguinaria textil y estd obsesionado con [a violencia doméstica
[ror temor a que “en cualquier momento pueda perder el equilibrio”, es una
persona rutinaria incapaz de engafiar a su mujer con Laura a pesar de fa in-
sistencia de ésta, al igual que de descubrir el engano de Miguel. Finalmente,
[hura, telefonista compafiera de trabajo de Juana, pone anuncios para co-
nocer hombres y es una “pobre dona vulgar i insignificant, frustrada, sola i
tlesesperada”, como la define Miguel al final de una discusidn,
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Galcerdn lleva a cabo todas las combinaciones hetercsexuales posible
entre los personajes, pero ninguna arriba a buen puerto hasta el zmo ds
que, en un final de mondlogos paralelos icada personaje habla porpteléffmz
con‘un interlocutor diferente}, las mujeses se alreven a quedar con ;jé'c
‘nomdm para satisfacer su sexo. Mientras, los hombres bus;:an al réx?njz
znf':auto que caerd en la estafa, incluso Juan, que termina aseme‘éidm e
Miguet tanto por iniciar un negocio a sabiendas de que estd en ;ﬁaads E;
comprador, como por Hamar a Laura para tener relaciones Sexualis c‘on :f L:

Sy . .
pureza mo.ral se ha disuelto en un ambiente, en ol que se desconoce la
palabra integridad, “

ENTRETENER AL PUBLICO)

Calceran demuestra manefar con maestria los resortes de [a comedia
f:r::am? en “Fuga”, farsa de enredo que versa sobre la COrrupCion urb;;n fstica ;f
cor}mer}za £ON un ministro con pasado turbio a punto de suicidarse. La ogré
estd basada en un conseller de la Ceneralitat, que tuvo gue dimitir porqu
constructor fe habia hecho una casa y le habia cobrado un prc(:%i} bj'ﬁe L[;n
ia obra, el conseller es sustityido por un ministro. Como ha afirmadojM' rn
Horente, Galcerdn “busca la risa de jos muchos espectadores v la des ieaz“tz
ante el proceder de ios personajes v el encadenamiente de si!uacionéin” 5
p‘eradas”. El piiblica disfruta haciendo de detective, intentando resol or
s sofcs. el nwnﬂicto Y anticiparse a lo que sucederd en of p{éxémfo d\f;;'afz)pz?
en la siguiente escena con la dosis necesaria de intriga, confusidn y enrefi}of
:nka fzon;edia de timadores, cuyo reciente montaje a (-:argo de Sain&%&s % Yo—-

" .. o - Lo ’
aéa:;fzajjimdo por el critico Julio A, Mé&fez como “un sainete de vibrante
. Gaicerdn es un supiantador de la vida y emprende sus creaciones a
tir d:s fa percepcién de una atmdsfera, un clima (vacaciona! er; "C;mc F"&:"
asfixiante en “Palabras encadenadas” o laboral en “El método C;{’inho!;’j’}f
porque o gue no irradia vida, vida imaginaria, muestra arlificio v porque | ,
verdad tiene la estructura de fa ficcign. Bl autor catalsn ha manife;ti}éoznedizj
versas ocasiones que fa prioridad del teatro es entretener af pdl)iico durante
hora y media, “explicas una realidad, un mundo, y das tu vision [, ], Lo mds
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il es tener una buena idea para entretener al espectador, que durante

Hus ho rato se esté preguntando qué pasard después”. Contar una historia

jupeinddo con el espectador, esa es fa finalidad de su teatro, no desarrollar una

e, Un juego mediante el que crea interés en el espectador, pero también

talas expectativas que provocan que el publico no sepa qué se va a desmen-

it en la siguiente escena, fruto de los constantes giros sorprendentes y de las
Jnbles caras de los personajes {Fernando en “El método Grénholm”, Ramdn
vt “Ualihras encadenadas” o Hipdlito en “Dakota™). Galcerdn mira la reali-
(il y fa transforma desde un distanciamiento formal y literario, refieja la rea-
lulad, pere sin ser 1a realidad v sin caer en el naturalismo chejoviano. Como
i 1ihid José Bergamin, “el teafro es verdad siempre que quiere ser mentira,
wempre que guiere parecer, ser lo que parece y nada mas que eso”.

vira Pere Riera, Galceran disefia “juegos escénicas sin infulas, sin preten-

wemes formales ni literarias v sin ningGn cargo de conciencia”. Y es que &l
auler cataldn crea “situaciones dramdticas renunciando a trascender”, algo
e fo convierte en apto para iodos los espectadores, los habituales al teatro
v acquctlos que s6l0 van una vez al aho o como acto social,

I A VIDA ES SUENO

“Takota” (1995} se gestd tras un proyecto de cortometraje fallida, que
versaba sobre un guardia civil que multaba a un inogente. Un desting arna-
Lacks por el azar, Hipdlito Jdrama, médico estomatélogo casado con Laura,
wiire un accidente de moto que le deja en coma tres meses, tiempo durante
ol que su mujer se da cuenta de que estd embarazada. En un suefio, un agen-
e dle la Guardia Civil fe dice que su hijo ha muerto al nacer, sentencia gue
e cumple un Hempo mds tarde durante ¢l parto. A partir de ese accidente,
L1 stefios se pueblan de personajes premonitorios que le auguran el futuro,
i futuro que empieza a convertirse en su realidad. Por ello, Hipdlito busca
\spuestas y comprobar su nuevo talenta al tiempo que el publico tiene que
discernir gqué es real y qué no lo es. Esos personajes que pueblan sus suefios
Con situaciones a priori desconcertantes, van encajando en su entorno vital
v s esta certeza fa que le hace intespretar sus suefios, la que le provoca dis-
torsionar la realidad v justificar el presente a partir de sus vivencias oniricas
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hasta ¢ punio de actuar orientado al cumplimiento de los suefos. El primer
sucfio, of de fa muerte de su hijo, es el motor de toda Ia obra y la gasolina es
la imposibilidad de asumir ¢na muerte que &l mismo pronosticd.

Galcerdn nos hace ver la realidad de la abra mediante los ojus de Hi-
polito, empleando el monélogo. Fste justifica sus acciones con el axioma
de que cf destino no se puede alterar, sin embargo Hipdlito es incapaz de
comprobar cormo naufraga su relacion sentimental con Laura, envuelto en la
falsa dptica del juego de espejos dispuesto por el dramaturgo. El sucfio que
le atormenta es aquel en ef que su mujer fe engafia con un desconocido, que
después se le aparece en la vida real como protésico dental. El protagonista
comienza a provocar ef encuentro de éste con su perpleja pareja con ¢l fin
de desenmascarar ia relacion, a pesar de la extrafieza de su muier,

Enfermero: Estds convencido de que tienes suefios premonitorios. Parece
que no distingues qué es suefin Y qué no lo es... Pero companero, squién lo
distingue, en realidad? ;¥ los que creen distinguirlo, tienen razén? ;Quién fo
sabe...? Nada... TG, a tu rolio.

Sobre a obra, Ragué-Arias escribic que “combina atractivo comercial
CON Una tematica universal v una estructura moderna”, algo que se podria
decir también del resto de la obra galceraniana, que suele cruzar la tenue
frontera entre vivencias e imaginacién, buscando envolver la realidad con
un teatro de emociones, Galceran, detractor de ja escaleta en el proceso de
escritura teatral, reconoce que, cuando escribe, “lo hago buscande la risa
del publico, por eso el sentido del humor tiene que im;:ﬁrégnaf tnda la obra”,
En “Dakota”, el humor destila de la ohcecacidn de Hipolito, el ex comba-
tiente: de la Batalla del Ebro y el juglar medieval

CARNAVAL, AMOR VS TEMOR

"Carnaval” es otra pieza que destila humor. Estrenada en el Teatro Romea
el 19 de octubre de 2006 con Marta Angelat coma protagonista, aunque
hubo un precstreno en mayo del mismo afio en el Auditor] de Sant Cugat
y &n Madrid en el Teatro Bellas Artes ef 26 de marzo de 2008 con Nuﬁ;
Gonzalez como cabeza de cartel, la obra ha sido calificada como “una FIHON-
tafia rusa de emociones” por el critico de La Razén Miguel Ayanz. Fota es
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b tercera obra de Galcerdn que lleva a los escenarios la directora britanica
Itz Townsend, desde gue ambas se conocieran en 1996. La diferencia
enlie la version catalana v la casteflana de Carnaval radica en su final. A raiz
del descontento que creaba en los espectadores, Galcerdn decidié cambiar
vl il para lograr mayor y mds clara contundencia dramatica. Y es que el
aitorn catalan llego incluso a departir con inspectores de la jefatura superior
de Vi Laiteana para perfilar af personaje protagonista de esta secuela de
“Ilabras encadenadas”, fa inspectora Garralda.

Dia de Carnaval. Un escenario tnice y un desarrcllo en tiempo real, sin
camtbiios de luces. Los nifios celebran en las escuelas la festividad y en las co-
minarias tratan de resolver casos anodinos. Sin embargo, uno de estos casos
anine tintes dramdticos, porgue afecta a una madre soltera v a su pequerc
dle ties afios, Pol, desaparecido mientras jugaba en el parque. La fnspeciora
de Juerte cardeter Garralda, ef joven y enamorado policfa entusiasta Pedro
Misalles, quien en un inicio parece mds preocupado de sus asuntos que de
L problemas de la comisarfa, otro policia, Ribd, aunque mds curtido tam-
bien mds lento, v la téenica informatica se ven envueltos en un torbellino
enlre imagen, realidad v verdad y descubren qué es lo peor que le puede
psar a una persona. La pantalla de un ordenador, que el espectador nunca
vo, muestsa una imagen en tiempo real de un pequefio dormido en una ha-
hitacion desconocida, pero atado a un artefacto que va a estallar en media
hora. Internet divulga las imdgenes a todo el mundo, La madre soltera del
pegueiio es la joven Laura {otra vez el nombre de la hija de Galcerdn}, que
ol en comisaria para ayudar a resolver su desaparicién.

Galcerdn atrae en “Carnaval” fa atencién del espectador no solo desarro-
lando la historia de la desaparicion y secuestro de un nifio pequeno, sino
(puntando en el inicio las historias sentimentales de Pedro y de Garralda.
Con la excusa de poder recordar algln date que ha pasado desapercibido
vn relacitin con el caso del secuestro, el autor pone en boca de Laure la pre-
sentacion de ta fdbula que lleva a cabo mediante las preguntas de Garralda
1 modo de interrogatoric. La historia comienza a echar chispas y ya ne hay
ni un momento de respire para el pdblice, ningln tiempe muerto. Con los
protagonistas manteniéndose en contacto con los hechos a través de un or-
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denadar, Galcerdn lo ha condensado todo en un selo espacio y ha utilizado
el tiempo real, la cuenta atrds como un recurso para generar tensién.

De repente, todo se desata y el caso sobre el que no habia pista algu-
na liene que resolverse en media hora, con un reloj amenazante como en
“Madrugada” de Buero Vallejo (hay concomitancias también con el filme
“Rastro oculte” de 2008), a sabiendas de que las radios se han hecho eco
de ia noticia y del tiempe limite gracias a la retransmisidn por Internet. La
margarita con las diferentes opciones para descubrir al secuestrador no se va
deshojando al tiempo que se incrementa paulatinamente la tension drama-
tica; fas incdgnitas no se despejan v se crean nuevas lineas de investigacion
mientras el inexorable transcurrir de los minutos cada vez atosiga mas a los
agentes y a Garralda, que es quien asume el peso de las pesquisas en lo que
es un “carnaval de pirados”,

Un verso de Antonio Machado dice que “guien espera, desespera”. La
ausencia de [ucra {fa madre de la criatura trabaja en unos grandes almacenes
v llega con problemas a fin de mes), la no peticidn de rescate alguno es una
arista que no encaja en ninguna parte. Fs el horror sin motivos. “Vivimos en
un mundo en el que una bestialidad como ésta la puede haber hecho casi
cualquiera”, dice Garralda, enérgica y decidida y que transita entre el deber
profesional como policia y sus problemas como mujer y madre. “No es del
estilo de £/ método Crdinholm, en la que el espectador se cree la trama v al
final le sorprende, es al contrario: fo que ocurre es tan fuerte que el especta-
dor espera que todo sea mentira v no es asi”, ha manifestado Galcerén.

Sin embiargo fa mentira no se descubre. Bl reloj marca la angustia, que
Galcerdn sabe mitigar con aigdn matiz comico, la labor frenética de la po-
ficla y el enfrentamiento de una joven madre con el secuestro de su hijo. E
minuto de silencio final es la antesala de un desenlace trigico que el autor
edulcora en la versidn castellana. $i el amor encabezaba la obra en sus
primeros compases, también hace lo propio en los Gltimos momentos de la
pieza. [l hecho de que Garralda sea madre de un nifio de una edad similar
es otro de Jos detalles que convierten la obra en una pieza medida y calcu-
lada al milimetro, con aciento, en la que el espectador no tiene tiempo para
meditar aupado a un carrusel de emociones v unos dislopos fluidos. Unos
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dutogos en los que cualquier frase puede ser clave para resolver el conflicto
o para entender mejor 2 los personajes v sus motivaciones, o para hilvanar
ol hiles argumental.

Aungue la obra concluya tal y como el secuestrador pretende, [a historia
s e Cierra porgue nadie sabe si cumplird su palabra o si continuard crean-
ddo miedo v jugando de manera cruel con la policia y con Garralda. Bl duelo
ruite realidad y simulacion ya tiene un primer ganador, aunque no sabemos
ciivdo serd a proxima partida, cudndo tendrd lugar el siguiente envite. La
lincha por evitar el triunfo del ma! también tiene un ganador, en este caso
ol wuior, que logra que los espectadores reflexionen sobre ello durante casi
lowka la obra. Y vivan otras vidas, sientan aguello gue en su vida cofidiana no
pueden experimentar v se sorprendan y se emocionen durante el transcursa
de la funcion. B teatro espafol no se dejaba seducir por los thriflers desde
“1 4 irama” de otro barcelonés, Jaime Salom. Bienvenidas sean seducciones
CeHn ésta,

CANCUN O LA IMPORTANCIA DEL AZAR

La Wtima pieza de Galcerdn es “Canciin® (2008), una comedia que juega
ron esas pequedas decisiones que te pueden cambiar la vida y que fue es-
nenada el pasado mes de octubre en el Teatro Borras de Barcelona, bajo la
direceidn de Josep Maria Mestres, quien ya dirigié “Dakota”. Este un juego
o identidades que deja por resolver interrogantes & unos personajes de cla-
wo media, ni pobres ni ricos, como Llutsa Castell (Reme Olivé), Llutsa Mallol
il aura), Ferran Rafié (Vicente) y Toni Sevilla (Pablo Serra).

Pablo, maestro que imparte cursillos pedagdgicos, v Laura, profesora de
luba y bombardino con un dnico alumno aunque anhela serlo de piano, por
an fado, v Reme y Vicente, director de una imprenta gque antes dirigia su
wuegro, ahora jubilado, por otro protagonizan esta nueva obra de Galcerdn.
vicente v Rerne han tenido hijos v por ello se sienten realizados, mientras
Pable v Laura no han podido concebirlas v tienen que hacer cuentas para
llegar a fin de mes. Ambas parejas estdn casadas desde hace mds de 20
a0s ¥ pasan dos semanas en uno de esos resorts de una playa paradisiaca
en la peninsula de Yucatin, A cuentagotas, el autor suministra informacion
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sobite fomccuabio pessaom]es en o diadopos (ue se suceden en fos Gltimos
pronieniosc de noa e be de fiestacegada conaleohol, que es culminada con
champany y con e recumdo de que esa misma noche cumplen sus bodas de
plata Vicente y Rene, Mecisamente es Reme quien recuerda las circunstan-
L el primes heso, gue susienta una relacién tan duradera, Circunstancias
QUi parechan casuales, pero que la propia Reme revela preparadas por elia
inisina para ovitar que Vicente v Laura se dieran un primer beso, que pudiera
set detonante del amor. 8i Reme no hubiese escondido las llaves del coche
del padre de Vicente, el primer beso se hubiera producido entre €l v Laura,
por lo que ahora las parejas estarfan cambiadas: Pablo con Reme y Vicente
con Laura.

Ese cambio de parejas es el juego gue propone Pablo con la excusa de
enmendar una experiencia anterior de intercambio de parejas en un club,
que no salié nada bien por culpa de Laura. Propuesta que no cuaja v que
desata a Vicente, quien acusa a Reme de manipular su vida al tlempo gue
hilvana un agrio autorretrato:

Vicente: Tota fa meua vida ha anat cap a on has volgut tu. Sempre m'ho
he trobat tot fet, |...1. Abnas de demanar la carfa ja tenfa el plata taula. [, ]
Em vas prendre les calus d I'linic cotxe que em podia haver portat a algun
loc...

Galcerdn juega con ef espectador v lo que insinuaba minutos antes ahora
es una realidad desconcertante para Reme, que se siente como la protago-
nista de “Luz de gas”. La obra confronta la reatidad de Reme con ia otra
realidad del resto de personajes sosteniendo el equlivoco con credibilidad,
aderezado con pequefias dosis de humor. Pero Reme no soporta ese inter-
cambio de parcjas:

Reme: Ha estat molt divertit fer de [a teva dona, avui, perd tampoc cal
apretar-ho.

La preocupacién de Laura y Pable por Reme v esta actitud suya que difie-
re de [a delos otros tres personajes desestabtiiza al espectador, que empieza
a dudar de todo, La Gnica que no duda es Reme, erre que erre, a pesar de
gue la ropa de las nuevas parejas estd en los armarios correctos:

&6

Reme: El cas es que ja no juguem. Aquesta beneiteria que us heu empes-
(at i que jo us he seguit, ho reconec, s'ha acabat. A vegades al vida no ens
dona tot el que n‘esperavern, Vicente, perd no 1€ cap sentit mirar de ser qui
SO

$in embargo, Vicente da una vuelta de tuerca y le reconoce a Reme que
w1 lantasia es enganar a su mujer, Laura, con Reme:

Vicente: La Laura és molt bona dona, perd no m'ha entés mai. Tu ets di-
jorent, Ets més.. tu sabries com tractar-me. A vegades penso que si Uhagues
tingut a tu al costat i no a ella...

Vicente asegura que Laura ha manipulado su vida y eso es lo que Reme
I reconocié a Vicente anteriormente. Una nueva vuelta de tuerca y mas luz
de gas que no cesi porque Reme descubre gue sus hijos, David y Montse,
ipiienes podrian deshacer el entuerto, no la reconocen comao su madre a
vlla, sino a Laura, Hasta la fotografia del monedero es la de Pablo v Reme.
l'oro Reme se rebela ante la evidencia de que todos sus recuerdos no sean
e ella, sino de Laura,

Reme: Em sap greu, perd els records sén meus. Encara que em prenguis
una foto del moneder no em pots prendre el que hi ha aqui dins (del cork. No
v pots prendre el que sento pels meus fills. Per tu...

Remne estd viendo come su propio mundo se le estd escapando entre los
Jdedos sin remedic ante una cotidianeidad terca y adversa, cémo todo su
alrededor ha girado 180 grados sin previo aviso v de sopeton. La resistencia
e Reme tiene un Iimite v éste acaba superado cuande prueba los labios
do Vicente v éstos saben come si fuera un extrafio. Tras la cena, se vuciv@f a
repetit [a situacién del champdn, de la embriaguez de Reme y de su confe-
sién, pero ahora rectifica a tiempo, sigue el juego establecido y sostiene que
cstuvo tentada de esconder las llaves del coche de Vicente, pero que no lo
hizo y eso permitié el primer beso entre Vicente y Laura, porque “només dic
que la vida, a vegades, t& moments. .. Les coses poden canviar en un instant,
Uatzar”,

Los didlogos galceranianos no caen en la obviedad y suelen dar cabida
a aquello que més nos horroriza y es gue la violencia, emocional como en
“Cancin” o fisica, late en ellos de manera sosegada, pero incesante. Ade-



mds, el fracasa de la relacién en pareja también suele tener un espacio pro-
pio en estos didlogos.

La solucion gue plantea Galverdn deja un regusto a hiel, puesto que fleva
a cabo una nueva vuelta de tuerca que vincula el verdadero amar de Reme a
Laura, alejandose de un final feliz v ampliando la atraccion sexual de Reme
al gltimo componente de las parejas que quedaba, Laura. “Viatjar vint-i-cinc
anys enrera i, amb tot el que saps ara, decidir si amagues les claus del cotxe
o les tornes a posar on eren. ;T agradaria, oif Poder resoldre altre cop qui
acompanya la Laura a casa, si ef Vicente o jo. Tornar a tenir la possibilitat de
d@cidif amb qui passar a resta de Ja teva vida, perd amb tot el que saps ara,
{Que rariest”. Esta es la pregunta que Galcerdn le planiea al espectador. ;¥
usted, qué haria?
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«LA RELACION AUTOR-TRADUCTOR>

Anrétie Deny

Université Stendhal de Crenoble

En el marco del programa de actividades propuestas por la XV Muestra
i Teatro Fspafiol de Autores Contempordnecs, se llevé a cabo el 17 de
noviembre de 2007, en el Centro Municinal de las Artes de Alicante, una
mesa redonda sobre la traduccién. Como era ya la tradicién desde hacia
varias anos, aguella sesion de trabajo se organizd en colaboracidn con el
Alelier Européen de la Traduction (AET) de Orléans, y reunid a una freintena
(e personas’ (autores, traductores, responsables de instituciones, universita-
rivs... espafioles y extranjeros) para reflexionar sobre la particularidad de fa
relacion autor-traductor.

t. Estabar presentes, entre otros: el direcior del ALT facques Le NY, Katerina Zubacks (Eslova-
quia), Maria Matziemmanouil (Grecia), Laslo Scholz (Hungriz), Yves Lebeay (Francial, Inma-
culada Alvear Santiago Martin Bermiddez, Luis Miguel Gonzdler Cruz, josep Lluis Sirera,
Paola Ambrossi, Aurdlie Deny, Herbert Fritz, el grapo Outis de Mildn encaberados por Angela
Calicehin, et

G



Aquel encientio foiaba parte do ung larga serie de sesiones de trabajo
sobre ol tema de o traducdidn eatral’ y hace fata subrayar Ia calidad de los
debates que se celehearon a o Jargo de los afos.

Ln las liveas sipuicotes, fos propongo a ustedes, un trabajo mds bien
de recopilacion, de seleceion, do clasificacidn, de reescritura, a partir de
la grabacién del encuenira y de las notas que tomé durante la sesion. Por
eso me limitaré a ofrecerlos un balance bastante subjetivo y una imagen no
exhaustiva de aquel debate gue me parecié muy intercsante, Me permitiré
tembién afiadir a veces unos comentarios centrados mds precisamente en lag
dramalurgias espafiolas y francesas, ya que su difusion es el objeto de mis
investigaciones universitarias,

Asi, insistiré primero en las intervenciones de Guillermo Heras y de Fer-
nando Gomez Grande que plantearon las problemadticas del debate y Cues-
tionaron el término «relacions de manera muy pertinente. Se tratara pues
de dar una vision de conjunto de los temas de discusion y de los problemas
planteados. En un segundo tiempo, les presentaré unas de las experiencias,
relacionadas con el tema obieto del encuentro, que algunos traductores
compartieron con nosotras durante ef debate, Y por fin, terminaré con las
mittiples preguntas que se hicieron a fo fargo de la sesién de trabajo inten-
tande dar unos elementos de respuesta acerca de ia dramaturgia espafiola
traducida en Francia.

A pesar de que no pudo quedarse en ¢l debate 2 causa de sus actividades
de director del Festival, Guillermo Heras abrié el encuentro pontendo de
relieve la continua preocupacién de la Muestra por la traduccién. Es verdad
gue la Muestra alicantina tiene como especificidad el programar solo a au-
tores espafioles vivos, pero se preocupa también por el conocimiento de las
dramaturpias extranjeras y sobre todo por un tema que siempre le ha pare-

2. 11 Muestra sLa traduceion de textos teatraless, V1 Muesirs «La Teaduccicn de ia Crammaturgia
contermpordnea. Su circulacion en buropa v los derechos de autars, VIil Muestra «<El autor en
sus traduccioness, IX Muestra «El fomento de la traduccion: Encueniro Francia-Lspafas, X
Muestra «Encuentro de traductares europeoss, XE Xl Muestra <Encuentro interpacional de
traductoress, X Muestra «Traduccion, edicién y distribuciéne, XIV Muestra «Encueniro con
el autor Sergl Belbel en el marca de encuentros sobre [a traduccifing.
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vitlo capital, o sea el fema de la traduccién. Como lo demuestra, cada afio,
w1 programa de encuentros y seminarios, la Muestra no pretende ser s6lo un
espacio de exhibicidn sine también un espacio de reflexion y de difusién.
I 1t efecto hay una clara voluntad por parte de los organizadores del Festival
e abyrirse a otras escrituras dramdticas, de trabajar sobre la traduccion de las
nuevas dramaturgias tanto espaiolas como extranjeras, v de promover a los
atilores espafioles en e exterior.

Y al hablar de los encuentros sobre la traduccion, Guillermo Heras insis-
i en «la colaboracidn muy directa y muy generosa»® del ALT de Orléans
dirigido por Jacques Le Ny. Sin embargo, la contribucién del Atelier hace
resaltar un problema importante que es el de la situacion econdmica de la
Muestra. Ya habia evocado este problema Guillermo Heras en noviembre de
2006, al abrir el encuentro con Sergi Belbel.

Es una relacion en la cual la Muestra es consciente de que es mias o que nos
aporta el Atelier de lo que nasotros podemos aportar econdmicamente, porque
nuestro proyecto de Muestra sigue siendo un proyecto con un presupuesto bas-
tante reducido para lo que realmente nos gustara y pudidrames hacer’,
Ffectivamente, es preciso no olvidar que los presupuestos de la Muestra

50N muy escasos. La Muestra es un festival de teatro plblico, es decir/ o sea /
por eso toda su financiacion viene por parte o bien del Ministerio de Cultura
espafiol o bien de instituciones piiblicas como la Comunidad de Valencia, e
ayuntamiento v la diputacidn. «Y entonces nuestros recuisos no son los que
desearfamos, por ejemplo para hacer aqui cada afo una gran convencidn de
rraductores del «espafiols en su amplio conceptos,

Aderds hay que saber que los espectdculos que se pueden ver a lo largo
de los nueve dias de festival son los espectdculos gue el mercado espafiol
da, es decir «la Muestra todavia no ha podido o producir o inducir obras de
autores espafioles vivos que creemaos son muy interesantes; autores gue no
se estrenan y el no estrenar hace muchas veces que no se traduzcans.,

3. Guillermo HERAS an esa misma mesa redonda.
4, ibidem.
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Ast, Cuitferime Feves eaiplea un idomino wlilizado por muchos socid-
logos o eoonomistas (ue el ves e hablar de eglobalizacidne, hablan de
glocalizacicns. Se podia decir que L vocacion de la Muestra es [a «[ocali-
FACHOM,

s o que et vacacion os dosde lo local ser globales, es decir no mi-
mir 0o soke ol ombdipe de nosotrossine gue la Muestra depe como vocacidn la
promaeidn, la difusion de Lo dramatuniia espafiiola: apostar por os los autores
vivos. {1

La idea es esle compromise con la localizacion, con el seguir trabajando, por-
gue nuestros autores dramaticos, por desgracia, en nuestro pais ne son valorados
como se merecen”,

En efecto, existe un «problema dramdtico»® con la literatura dramdtica
espafiola. Como lo subrayé ya en varios trabajos, Lspafia presenta un pai-
saje teatral rico y variado, poblado de autores dramiaticos de generaciones
diversas, que escriben en castellano, en cataldn, en gallego o en vasco, Pera
esos dramaturgos espafioles tienen muchas dificultades para hacer conocer
su escritura. Suglen verse excluidos de las redes institucionales de represen-
tacion, de fas redes de produccion que prefieren generalmente promocionar
las obras cldsicas. En efecto, proponer al pablico nuevas escrituras implica
riesgos y en particular riesgos econdémicos que no quieren asumir los direc-
tores de salas y los programadares. Tal exclusidn parece adn mds importante
en Espafia que en Francia, donde, a pesar de toda, existe upa participacion
mas activa de los poderes pdblicos en 12 ayuda a la difusion del teatro con-
tempardnes.

Tenemaos un problema dramdtico. Bs decis nuestros autores siguen ccupando
un espacio residual en la consideracion por ejemple de los programadores de los
teatros, o sed primero se programan los cldsicos, los musicales, las obras de éxito,
pero comercial, en olros paises y un pegueiio espacio se dedica a lo que seria
la expresitn contemporanea. Y cuando hable de expresidn contemporinea no
estoy hablando sdlo de espectdculos que podrfan entrar dentro del territorio de la
experimentacion o de la investigacion del lenguaje. No, hable de las comedias,

7 tridem
4. Ibhidem.

de 1as obras dramaticas tradicionales, no son ni praducidas por supuesto por la

cmpresa privada’,

lustrd Guillermo Heras estas palabras con un ejemplo interesante: el de
Jordi Cialcerdn, dramaturgo espafiol homenajeado en la XV Muestra y autor
de £ Méado Grénholm®, uno de los éxitos comerciales més grandes en este
momento, que se quejaba de que sélo el 5 % de la produccion de la empre-
«t privada espafiola estrena a autores espafioles vivos. La empresa piblica
parece estrenar un poco mds la dramaturgia espafiola viva, pero, hay que
«whalarlo, se trata sobre todo de la empresa pablica catalana. «Cataluna es
un odsis para nosotross mientras que sen Madrid, el trabajo que la empresa
piblica hace con nuestros autores realmente es lamentabie»®,

Por cierio, existe un desfase real entre, en particular, Catalufia o la Co-
munidad de Valencia y el resto de Espafia. Aunque mds vale no idealizar la
<iluacion, es verdad que ciertas Comunidades Auténomas con competencias
n materia de cultura y con una lengua propia, hacen verdaderos esfuerzos
por la difusion de los textos y la visibilidad de Jos autores.

Entonces ante tales constataciones, es necesario luchar de cierta manera
contra ese «problema dramético» y por la difusién de la dramaturgia viva,

A partir de este compromise Con seguir indagando en opciones de colabo-
racién, o que queremos, Fermando v yo, es que cada vez mds creemos vincu-
los, cadenas, y ver como, desde la Muestra también, podemas ayudar a vuestros
autores de otros paises, porque Nosolros colaboramos con otras entidades (estd

7. thidem,

i, .‘i; rdtodeo Crinholm fue escrita por Jordi Galcerdn en cataliin en 2003 (5 méiode (?r{jnfro!:yi
(dins "F6-2a part”). Barcelona: Proa, 2003) antes de ser tradurida af f;&§£ellano. £l mitode
Cranholm, dirigida por Sergl Beibel, se estrend en el Teatre Macional d}e Catatunya el mes de
maye de 2003 y abtuvo un éxito sin precedentes, En 2004 se reestrend fa obra en Bgarcaiona
v en Madrid. Asi, entre 2004 y 2007, recibid varios premics Como el Max a la mejor obra,
ol Ereilla a 1a mejor creacion dramdiice, ef Mayte al hecho teatral mis dustagaﬁf{}}, s repre-
sentaron 900 funciones ¥ fue vista por mas de un milldn de espectadores en %s;}anfm Tuvo
también y sigun tenfendo un éxito intermacional con pr(aduj:ciereeﬁ en marcha o p;:_evsszas en
una veintena de paises, sin olvidar la adaptacién cinermatégrafica rodada por €] director de
cing argentino Marcelo Pifteyro en 2004 (£ Metado). o
[Véase: hitpfwww. muestuatearo comy/home himlEpaginas=/aul

u, Guiliermo HERAS en esa retsma mesa redonda,

i

Jal044, htmD)
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aqui por efemplo Luls Miguel Conzélez del Astillero). También intentamos gue

es0s textos que nosofros & veces en la Muestra no podermos pubiicar tengan olras

opciones y en esto estamos trabajando’?,

¥ ante [a presencia de unas freinta personas en la mesa redonda, pode-
mos pensar que si se han creado esos «vinculoss, esas «cadenas». Por eso
los erganizadores del encuentro se alegraron de que estuvieran presentes
muchos fraductores extranjeros v espafioles {del AET, de la propia Mues-
tra...). Son traductores ademds que trabajan desde hace muchos afios en su
pais por fa difusion de la dramaturgia viva v, en general, conocen muy bien
la problemitica de la edicidn, de ia traduccién, de los esfuerzos necesarios
para que un texto traducido Hegue a una librerfa o 2 un escenario, Se pue-
de destacar por ejermplo la presencia de Santiage Martin Bermider que es
autor, traductor y también secretario de la Asociacidn de Autores de Teatro
(AATY,

En cuanto al objeto del debate —«la relacidn autortraductors-, precisd
Guillermo Heras que salié el afo anterior, durante la XIV Muestra, en un
encuentro -también propiciado por el Atelicr-con Sergi Belbel: es decir «la
idea 1an interesante de hoy el traductor fiel a su autor»" (o del autor fiel
a su traductor}. Este terna surgid al evocar Sergi Belbel su relacién con su
traductor francés Jean-lacques Préaw: una relacién, una colaboractén que,
desgraciadamente, se interrumpid rdpidamente con la muerte del mismo
jean-Jacques Préau en 199772

Asf, les parecia interesante a los organizadores de este debate que se
estableciera algunas reflexiones sobre, por un lado, el propio gje de la tra-
duccion y de la posibilidad de colaboraciones, v, por otro lado, el aspecio
poético y humano de esa relacion.

Creemos fundamentalmente que la raduccian teairal no es sé6lo un problema

Kcnico, no es simplemente hacer traducir a cualguiera un texto porque traduce

10, Ihidem.

11, Ihidem.

12. De los seis titulos de Sergi Belbel publicados en Francla, tres fueron traducidos por Jean
Jacques Priaw: Caresses / Lt nuptiaf Grad, en colaboracidn con Rosine Gars), Peris: Editions
Thédtrales, 1992, 20005; Aprés la pluie, Paris: Editions Théatrales, 1997,
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prospectos farmacedticos u otra cuestién... sino que hay también (en jo ﬂu& he-

mos analizado de muchos de los traductores que estdis aqui} una cormunion, una

comunicacién, muy directa con el autor y casi digamos que sé establece cierto
vinculo para establecer esta refacién'.

Después de ia introduccidn de Guillermo Heras, Fernando Gomez Grefn—
de, moderador del debate, estableci6 una serie de consideraciones previas
muy importanles para enmarcar el debate de este encuentro.

En un primer tiempo, propuso Fernando trazar un poco la historia de este
(lebate, de esta reflexion sobre la traduccién en el marco de la Muestra para
«ompletar la presentacién gue acababa de hacer Guillermo Heras y expiacﬁaz
un poco el éxito cada vez mas grande de esos encuentros: «la constancia,
L1 insistencia, el rabajo hacen gue las cosas al final se consigan, hacen que
hoy estamos una treintena en vez de unas cince o seis personas hace 15
afise ',

Desde las primeras ediciones de la Muestra, hubo esa voluniad de abrir
un campo de reflexién sobre la problematica de la traduccion. Notemos que
hace quince anos, el contexto no era el mismo que en la actualidad, no h;%—
hia tantos traductores en Fspana. Evidentemente se traducia, pero no habia

tantos traductores especializados en la traduccion teatral. Ademdas, quizas
por falta de experiencia, los organizadores del festival teatral alicantino ne
sabfan muy bien como hacer, a qui€nes invitar y en los primeros encuentros
sobre la traduceién, no habia mds gue cince o seis personas. Sin embargo,
rernando Gémez Grande recordd scon enorme placers'® un primer encuen-
iro donde primaban autores, algunos tracluctores, criticos, universitarios... y
subrayé algo que puede parecer un poco sorprendente: el prin:mr traductor
que vino a la Muestra fue una japonesa que habfa traducido HBajarse af Moro
de Alonso Luls de Santos,

Estaban en los primeros dehates personajes importantisimos como Alfon-
<0 Sastre, Rodolf Sirera (autores y traduclores a la vez)... Y los debates eran

1y Guillermo HERAS en €53 misma mesa redonda.
14, ternando GOMEZ GRANDIE en esa misma mesa redonda,
15, Ihidem.



Tras esas observaciones, para regular el debate, Fernando (Gémez Grande
planted cuestiones y propuso temas de reflexion que me parecen fundamen-
lifes a la hora de trabajar sobre la relacién entre el autor v el traductor. No
nlvidemos que, ademis de ser subdirector de la Muestra, Fernando es tam-
hien traductor —ha traducido una amplia némina de dramaturgos franceses
toma Enze Cormann, Valére Novarina, Olivier Py, Michel Vinaver,.. ¥ por
eso creo que s una de las voces mds calificadas para bablar de fa relacion
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las siguientes:

1. LA ESPECIFICIDAD DE LA TRADUCCION TEATRAL Y LA CUESTION DE

LA FIDELIDAD
Come o comenté a en un frabajo mio sobre la difusion editorial'?, el ca-
ricter ambiguo v singular del texto dramativo hace el estatuto del raductor
teatral tanto més particular, Traducir teatro requiere por cierto, cualidades v
competencias linguisticas, literarias y culturales pero exige también cualida-

des humanas, cualidades dramatiirgicas.

Nos interesa tralar de la traduccion desde €l punto de vista del contacta con el
autor, Bs decir, normalmente sabemos muy bien que hay traductores que traducen
en su casa, no conocen al autor al que traducen ni les interesan conocer al autor,

Y un bu i o
- J ‘e.n dia yo topé aforiunadamente con Jacgues Le Ny por otros ot
» €% degir por motivos estrice ] ‘ V |
5 damente profesionales mips, B
e e r ; : & 35, Pero planteamos al
erte serfa muy importa
nie establecer una colahoracic
e ' . , a coiaboracicn ente 1a
. : i}, un micleo donde reunir a traductores, l...] Se trataba de un trabajo qu
a4 mucho mas alld de una of i6 sim .
a simple traduccicn, de i ! i
crarmtin » de un simple autor, de una simple
Y a parti i -
- partir de ese feliz encuentro rezlmente se CMpeZaron a normalizar, diga
s ) N I . A L2 -
> €508 debates, o ser habituales las reuniones de traduciores en Aiic“ant; °
Y oy cuanda veo que hay una treintena de 2 e

vk Fersonas: vo me s Gri
abso?ummeme, es decir el trabajo, | l oo

o s decr € _ a co:?stan'CIa LONsigue reunir a mucha gente,
s e ra “S; profesores universitarios, varios, profesores
: Aue a su vez son traductores, algunos futuros ¥ pres
de fas mds nuevas g'eneracior‘zm {que nos acompafian, autores en sy doble calidad

£ autores v ademdss de tradiuctores, {Santiaga, Lebeay.. ) gestor i¢ .
g &5, también en

su “ondici
o able c:oﬂtz‘lc:fén de gestor v traductor: gente de diferentes procedencias, o
Herentes intereses, 1adas en Ia dramaturgia. [, -

hay traductares que traducen a la vez novela, teatro, poesia...

Hahifa que incidir en la especificidad de la traduccidn teatral.

Es decir jué implica esa especificidad? ;qué normativa? jqué tipo de trabajo?
sjué técnicas especiales? jqué conocimiento de la dramaturgial jqué conoci-
miento no séio de un autor o de una obra, sinc de toda la obra de un auter, ya la
vez de ese autor en el contexto de dramaturgia nacional? ;¥ cdmo se modifica, si
se maodifica, la refactén con el auter?...

‘ ks decir el campa se amplia, se diversifica. se profundiza v fle 5i o no sélo fatento conocer la personalidad del autor, es decir lo conozco
S'Aempff? hemaos intentado, hacer un nticlen r;c);?de é@das!:zﬁ}' f&g‘dmos-a o que persenalmente, sé como respira, sé algo de su vida, sé algo de su ascriturg, leo
dientes se van reuniendo para conocer rads la literatura dz’a;zzt;czlf s Tndepen-
1m «La difugidn editoriai del reatro conmtempordnes espafiol v francéss, n Cue-

dernos de Oramaturgia Contempordnea n®9, Alicante : X1l Muestra de Teatro Espaiol Cone

tempordnes, 2004, pp. 31-42.

6. Ibidem:H

76
77



http:traba.�o
http:conor.er

x l!v'.llh Iniry «fli:-wulm, el Ay e vier e conodimiento persanal de un autar,

;;:::tl‘”;%:::lr;(t:ii: & predeinlizg, saigueee lo que serfa la radiecion de ase pextn

Jf nestas pubilios de Ternando Gomexz Grande, parece que es el traductor
QUi ‘il.lf}ﬂt nuis fue ol moderador del debate, por eso o cito a meswdo-en
ests fieas. Croo que, si puedo permitirme agui un comentario, el ;ieseﬁ C;&*
tadud i teatro, y en particular teatro de autores vivos, tiene que (iu;reﬁponf'ie}:
Con un inlerGs fuerte por la dramaturgia y por la representacicn escr}*nica E
traductor teatral es a 1a vez lector, espectador y autor de teatro Enﬁ L;;f;a P;EE;S‘I
mé{/}t‘;éa organizada por la VIl Muestra en 1999, tf“zzductor. André Can;
decfa: «Es preciso que fel traductor] sea también autor teatral de!ﬂmi@mz
modo que para traducir poesia hay que ser poetas'®, Agf muchog %faduct;:)na%
tjﬁa&tr'aies son también dramaturgos, es el caso por ejemplo de Sergi 8«'»}%&39!.
Esfmtraga Martin Bermdez, Borja Ortiz de Gondra, Afforso Sastre Ré{%f::iel
Sirera, Michel Azama, Claude Demarigny, Yves Lebeay. . ‘I

b»]*\g ;o (iixfidemas que el traductor de teatro de autores vivos tiene posi-
ildadles de co am; R
o ndace r‘a(}c'w al dramaturgo cuyols; textois) traduce, lo que es una
dﬁ?. Por es0 os interesante estudiar fa relacidn entre ambos, relacién que
uede s i —
i;ue_ e ser de naturaleza diversa, desde la colaboracion estrecha v fiel hasta
& ausencia misma de cualquier vine 3 [ 5+ ejemp
: o a e.cucllqun:r vinculo. André Camp piensa por elemplo
q una verte proximidad entre e raductor ¥ el dramaturgo favorece tanto
la calidad de la traduccidn come sy difusion,
(B! traductor teatral] debe conocer a los autores a quienes traduce, v estahle
e N 4y fow gy M " )
< I”’CDT“I cltos relaciones personales de colaboracién y amistad, erigiéndose asi en
autentico co-autor de fa piera fraducida, lo que le convertird en el Gnico repre-
sentante del autor ante [os productores y los directores teatrales®

“‘i ;é}i ierngndo CGOMEZ GRANDE en esa misma mesa redonda

. Ser AP Tal Y y * H ’
CE;Z,T&F"?J UBU, escenas europeas, «La traduccion de la dramaturgia contempordnea, Su
Arculacion en Buropa v ios derechos de au tors, Cuadernos de Dramatirsia C{jmempo;é.nea

74, Alicante: VIl Muestra de T “spanol de ; 3
- lfjic;@m, e featre Espaiiol de Autores Contempordnens, 1999, n. 108,
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I.n cuanto a Michel Vinaver, por ejemplo, habla de una «relacion estrecha
y the confianzas establecida entre él y su traductor?,

No obstante, esta colaboracién estrecha no existe siempre. Ciertos traduc-
tores no se preocupan forzosamenle por el punto de vista del autor, piensan
(e no es necesario conocerto mds intimamente, ni gue es preciso conacer
los montajes de sus textos, otros denen que responder rdpidamente a unos
encargos ocasionales de un director, una compafia de teatra, o incluso de
tna casa editorial®.

Ademés el términoc de fidelidad necesita ciertas aclaraciones que hizo
lernando Gomez Grande a lo largo del debate.

Los traductores somos odiosos, siempre hablamos de lo mismo sin aporiar
nada nueve. Me explico, es decir esto no es un debate sobre traducin o qué tradu-
cir. Estamos hablando de cierta dramaturgia en los diferentes paises que han ve-
nitdo v evidentemente hay que reflexionar sobre la especificidad de la traduccion
teatral: fidelidad o no fidelidad, adaptacidn, autor y traductos, v un conocimiento
del medio en el que se mueven,

Hay gue avanzar en las cuestiones que planteamos. El que traduce teatro, no
traduce en su casa, se traduce en un sitio, se va a tener un refrenda v un proceso
dialéctico y profundo con &l director de escena. Y hay que reconocerlo, ;no?, eso
es para acudir a un escenario, May gue notar caracteristicas completamente dife-
rentas y hay que conocer el medio teatral, no sélo desde e punto de vista tedrico
sino también prictico porque tiete que ver, todos lo sabemos, con la oralidad,
con la caralidad de la voz, etc. elc..,

[...] El debate es la fidelidad, la adaptacidn, §f es adaptacion o es sélo traduc
cidn. Cuando decia fidelidad, Ja cuestidn era mds [a relacidn autorAraductor,
insistic entonces en los diferentes tipos de relacion posibles entre un au-

inr y un traductor.

21, Respuesta de Michel Vinaver & una de las proguntas que formaban parte de un cuestionario
que le erwié en abril de 2004, {La traduccidn es mish.

22, Esas diferentes observaciones forman parte de mi tesina de DEA (Dipléme d'frudes Appro-
fondies): DENY, Auréiie, l'édition thédirale francaise et espagnole (1994-2004} : Regards
croisés, presentada en la Universidad Stendhal de Grenoble (Francia) et 28 de jupie de
2004,

23. Fernando GOMEZ GRANDE en esa misma mesa redonda.
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Eltradductor traduee onsu casa y do repente soto un dia telefonea a un director
de escena que pucde sor inleresado on el moentaje, © bien é1 ha ido conaciendo
frcorporandn of conacimiente de ose autor en loda su escritura, o bien tercer
paso, 8l estd on contacta eon of auter, no sélo para problemas puntuales de len-
gua que son en realidad lo mds fcil |...] sing que conoce verdaderamente la
persona del autor (el charlar con €1, el debatir, el plantearse, a veces, cosas que
el propio autor no ha reflexionado —a mi me ha ocurrido por ejemplo, con Enzo
Cormann o con algunos ofros autoress ., J*%

Un autor escribe, consigue una creacién, una escritura, pero no puede
tener el conrol sobre absolutamente todo. Primero porgue no estd persando
en que va a pasar con su escritura, ni quién la va a hacer, ni donde se va a
traducir.

No hablo de problemas ni semdnticos, ni gramaticales, ni sintécticos, no de
escr estoy hablando. Estoy hablande del pensamiento creativo,

A partir de las observaciones del traductor, el propio autor reflexiona, a pos-
teriori, sobre bo que ha escrito, y descubre cosas de su propia obra que ofros ojos
(eso oturre con mucha frecuencial le hacen ver, le hacen debatir, le hacen pro-
fundizar, le hacen reflexionar sobre cosas que ha heche instintivamente, te hacen
reflexionar desde atro punte de vista, con otra lengua diferente 1,..].

Siunc es fiel a un escritor determinado, es evidente que su campo da conoci-
miento serd mayor gue si simplemente le llega un encargo.

51 uno ha traducide cinco obras de un awor, ha profundizado, lo conoce, ha
debatido, ha visto sus espectdculos montados en el pais de origen o en algdn otro
pais, es indudable que enriquece el conocimiente de la escritura de un sefior y
esa escritura marcada en un contexio de un pais determinadao,

A esa fidelidad me referia, no al trabajo prictico de fraductor, [...]

Por cjemplo hay varios traductores que wraducen al mismo autor, en lenguas
diferentes. Eso es una cosa que el Alelier puso en marcha en un principle, querfa
reunir por ejempldo a los traductores de Novarina, ¥ clare, Novarina descubria
sonoridades, descubria ritmos de las diferentes lenguas, descubria perspectivas,
porque estaba oyendo la misma traduccién, el mismo fexto dicha en eslovaco,
dicho en italiano, dicho en casteliano, dicho en diferentes lenguas, en griego,

24, ibidem.
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ete, eto, La sonoridad es distinta, la oralidad es distinta, el concepto parte de un
mismao sitio pero se maneja en su canta v en el perfume de ese texto de forma
diferente.

Y sin embargo hay cinco textos diferentes que me estdn dando a mi un campo
mucho mds amplio, una perspectiva en fa escritura que es diferente de la que yo,
escritor frances -gue escribo en francés— tenfa...

A esa fidelidad me referia: un traductor, un autor®.

2. {QUETIPO DE ESCRITURAS DRAMATICAS SE TRADUCEN?

Entonces la pregunta serfa ;qué escrituras dramdticas son predominantes
por la lengua, por fa potencia dramatirgica en Espafia o en otre pais? ;Tiene
incidencia o no en ftalia por ¢jemplo la eseritura rusa? o la espanola...o la
francesa...? jPor qué? ;Es un aspecto de moda?, 8¢ debe a fa riqueza de esa
propia escritura? L's el nimerp mds importante de traductores determinados
que va a facilitar el acceso v el viaje a esas dramaturgias? ;ks porque los
directores de escena eligen un tipo determinado de textos?

O bien jse debe al trabajo profundo por parte de ciertos traductores que
conocen muy bien las dramaturgias extranjeras en su contexto nacional?
5Se traducen mds ciertas dramaturgias que, por ser tan vinculadas politica,
social, econdmicarnente pertenecen al mismo mundo o al mismo nicleo de
intereses?

Es decir jpor qué dos paises como Espafia o ltalia no tienen un gran
conocimiento respectivo de sus propias escrituras? Se sabe que en Espafia
las nuevas escrituras alemanas, francesas o inglesas y norteamericanas se
conocen mias que las escrituras rurmanas, balgaras, ialianas o del ofro lado
del mediterraneo. {;Se estrenan o no? es ofro lema de debate...)

Por lo demas es curioso observar que Juan Mayorga, por efemplo, tiene
mucho exite en toda Europa menos en Alemania. En cuanto a Jordi Galcerdn
tiene éxito en Alernania y en muchos otros paises, pero, por el momento, he
constatado que no se conocen sus texios en Francia (excepto a través de la
pelicula £ Método).

25, Ibidem.
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Una preruersa nota: os curiose porgue Judn Mavorga habla alemén perfecta-
rrenie, comoce L caltont alemana de forma profunda y exhaustiva, Y es curioso
que @ lo mejor of propio roflejo en Alemania de alguien que escribe como un
alomidn no pasa, porguee va denen lo suvo, 1Y sin embargo comedias de las que
hace Galeerin,., como of plblico aleman ne conoce o no tiene su propia escritu-
ra de tipo de comediag- enfran mucho mds facilmerde porgue vienen del exterior,
Es interesanie vor come hay parcelas de clertas dramaturgias gue entran... y no se
enttende por qué... y en cambio en olros paises, no tienen éxito...*

3. LA DIFUSION ESCENICA Y EDHTORIAL DE ESAS TRADUCCIONES

Aunque fue mds bien este tema el objeto de otros debates méas cenfrados
en la edicidn, en la distribucion de las dramaturgias confemporineas”, al re-
flexionar sobre la relacidn autor-traductor, nos podemos rambién preguntar
como se difunden las escrituras dramdticas teatrales extranjeras en Fspafia.
Hay que cuestionar pues la presencia de esas ofras nuevas dramaturgias en
los escenarios pero también en las librerfas. ;Existe 0 no un vinculo entre la
publicacién de una traduccion y su puesta en escena?

s5e publican muchos autores extranjeros en Espafia que fuego no llegan a fa
escena? o por el contrario jse publica lo que ilega a la escenal o por el contrario
ssolo dlegan a fa escena v no tienen un reflejo en las publicaciones? Cada pals
tene, por diferentes motivos, vias diferentes de tratar este problema®,

4. LA DRAMATURGIA ESPANOLA EN EL EXTRANJERO

Con respecto a la dramaturgia espafiola, se podria hablar de la incidencia
de ciertas dramaturgias y su potencia.

Piensa, como Fernande Gémez Grande, que empiezan a conocerse fos
dramaturgos espafioles en el extranjera: Buero Vallejo v Alfonso Sastre, pero
fambién autores como Alonso de Santos, aufores del teatro catalan como $i-
rera, Benet i Jornet (aunque, a menudo, se conocen NO con su escritura $ino

26, thidem.

27 Véase VI Muestra sLa Traduccidn de la Dramaturgia contempordnea. Su circulacion en Fu-
ropa v los derechos de autors, [ Muestra <} fomento de la traduccion: Encuentro Francia-
Espafiar, X Muestry «Traduccion, edicidn v distribucion..

28, Fernando GOMEZ GRANDE en esa misma mesa redonda,
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con una obra determinada exclusivamente} e incluso autores mds jovenes
como Juan Mayorga,

Yo creo que la dramaturgia espafiola pocao a poco, lentamente eso es ¢lerto, ¥
a partir de algunos grandes nombres con retrocesos que vuelven a la conguista,
estd viviendo una aperiura v un momento gue yo califice de dulee. [..]

Y creo que estamos asistiendo tealmente a un pequeitisimo, pequefiisimo,
desembarco de la escritura espaiola, a través de escrituras muy diferentes. Sergi
Belhal, Calcerdn estin entrando en paises muy diferentes. Nos contaba el afio
pasado Sergi Belbel que era estrenado en Polonia, en Noruega, en Dinamarca...
La difusidn de dos o tres obras en pafses muy diferentes es un becho singular v
muy enrequicedor, Fn paréntesis, jse traduce del cataldn o a través del espaiiol a
estos autores? Problema no menor.

Y después hay otra serfe de autores que también empiezan a conocerse, E
casa emergente es ] caso de Juan Mavorga v de otros autores gue se van tradu-
ciende v representandeo cada vez misi...]: no s8lo los cuatro austores del Astiliers
como bien se sabe sino autores andaluces, (Alfonso Zurro, Santiago Bermidez
empiezan a traducirse.. .. Hay toda upa serie de aulores que poco a poco va
teiendo un campo de presencia, a fo mejor no en todos los pafses de Furopa
pero en algunos. Y de unos paises a otros, los traductores y las instituciones van
combirande, van intercambiando...

Entonces se va abriendo un campo de pasibilidades v de conocimiento®,
ks verdad que es todavia naciente [a dramaturgia espahola. Y desde cl

punte de vista de [a difusion editorial y escénica todavia no se puede com-
parar con la dramaturgia alemana, francesa o inglesa.

Pero si creo que cada vez mads hay una presencia cuantitativa, Y de esta pre-
sencia cuantitativa, es evidente gque hay grandes textos y grandes aulores que van
a arrastrar €l conocimiento de otros autores importanies, a lo mejor no lo son
tanto internacionalmente pero que en un momento dado pueden acompaiiar,
pueden englabar toda una dramaturgia nacional™.




Vatias indervenciones por pade de los traductores presentes ilustraron, a
o Largor e L sesion e trabajo, las distintas cuestiones planteadas por Fer-
nando Gomes Grande.

Asi por ejeimplo, Yves [ebeau, traductor de varios textos de un mismo
autor, evocd suhislorhy con Juan Mayorga, v nos habld de «un itinerario casi
ideals de cinco afas durante los cuales tradujo cuatro ebras®!, Evidentemen-
te ¢l conacimiento del autor, desde la primera vez en que se aproximd, de
la forma que sea, a un toxto de Juan Mayorga hasta la publicacion de sus
traducciones, representa un trabajo apasionante pero también profundo y
arnplio en el tiempo.

Soy un traductor ocasional. s decir no querfa traducir al principio. Al princi-
pio soy actor, awtor director a veces... v fui lector en una editorial duraste diecio.
cho afios y lef miles de manuscritos franceses y espafioles. Con Michel Azama,
formdbamos parte los dos de un minicomité de lectura en las Editions Théatrales
que flevaron a Francia a Serg: Belbel y Henet i Jornet en los afios 1990, Y cuando
estuve en Alicante por primera vez, Jacques Le Ny me presentd a juan Mavorga
que estaba aguil Y primero lef £f traductor de Blumemberg, v esta obra... no sé,
no lo sentfa.., y rechacé la oferta de Jacques con FI traductor de Blumemberg,
particularmente porque hay, en este lexto, un 25% de alemdn y no conozco ni
una palabra de aleman. [..]

Y el afio siguiente, Jacques me dio Himmelweg. Lef la obra. Creo que es una
obra muy importante, pero no perfecta, no existe la perfeccién, lei [a obra, hablé
con Jacques y le dije «Aqui, hay algo. algo importante, algo que se ve quizds una
vez en un sigio, algo especial, algo que hace el éxito ahora de Mayorgas y me
atrevi a traducir ese Himmelweg, y despuds Hamelin, y después Copito de Nieve,
y después Animales nocturnos. Soy fiel a Juan Mayorga, No sé si juan Mayaorga va
aser fiel... Me he enterado recientemente de que es lorge Lavelll quien va a tradu-
cir £l chice de fa ditima fila. Bueno... no imporia, £ traductor no es el propictario
de ia obra, original, por supuesto™

31 MAYORGA, Juar:, Himmelweg {chemin di oiel), Besangon: Les Solitaires Intempestifs, coll,
Mousson d'éte, 2006; Hamelin, Besangon: Les Solitaires Intempestifs, coll, Mousson &fét4,
2007 tes insamniaques (sutvi de} Copito ou tes detniers mots de Hocon de Nelge, fe singe
bianc dew zoo de Barcelone, Besangon: Les Solitaives Intempestifs, coll. Mousson J"&t6,
2008,

32 Yves LEBEALT err esa misma mesa redonda.
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Come lo sefialé Fernando Gomez Grande, es verdad que «a veces el
rraductor es mds fiel que el autors. Las “infelidades” dependen a menudo
def posible éxito del autor, pero pueden depender también de motivos mds
complejos, tanto humanos, afectives como comerciales o estratégicos {exi-
pencias de las editoriales o de los directores de escena, etc),

Terigo un itinerario casi ideal con Juan Mavorga, Las cosas no se hacen de in-
mediato, Hace cinco afios y tuve tempo de traducir y de volver a mi traduccidn,
y de repasar mi traduccion. Hubo también un libro publicado en los Solitaires
Internpestifs. Y ahora ese Himmelweg es puesio en escena por Jorge Lavedli® Y
ademis France Culture va a grabar cuatro plezas de Juan, las cuatro que acabo
de raducir. Y es muy muy importante. Es ideal, Pero es una especie de lujo para
mi. No habria hecho esas traducciones si Jacques Le Ny no me las hubiera pa-
gado. Necesito dinero [L.], pecesito algo profesional. Firmé un contrato con la
editorial, con el AET de Crléans, Bueno, jaué puedo afadit? Un itinerario de
cinco afios™.

Juan Mavyorga e Yves Lebeau se conocen, se vieron varias veces para tra-
bajar sobre la traduccién, para intercambiar ideas, reflexiones. Pero a veces,
distintas cosas como la distancia geogréfica por ejemplo hacen mas dificiles
los intercambios. ¥ aunque sea méas complejo, puede establecerse entre el
raductor y el autor una colaboracian estrecha e intensa, Asl Maria Hatziem-
manouil, traductora griega de dramaturgos espafioles, se refirié a su propia
experiencia de la manera siguicnte:

Me alegro mucho conocer a ofros traductores de Juan Mayorga, También he
traducido tres obras de Juan Mavorga: Animales noctumos, Cartas e amor 2
Stalin, y Hamedin.

Quicro hablar un poco de mi trabajo con Juan Mayorpa: una colaboracion
maravitlosa, No nos conotemos pero por medio de email hubo una verdadera
colaboracidn para fa raduccidn™,

Adermds hace falta notar que los fraductores gue tomaron la palabra du-
rante fa mesa redonda muy a menudo insistieron en el placer de la traduc-

13, Himmelbweg (chemin du ciel), direccidn de Jorge Lavelll, Tealro de {a Tempéte (La Car-
toucharie) en Parfs, desde el 9 de noviembre de 2007 hasta el 16 de diciembre de 2007,

14, Yves LEBEAL en esa misrra roesa redonda.

35, Maria HATZIEMMANOUIL en esa misma mesa redonda,



cteae Cand B i snon gue tneducen solo las obras que les gustan, les
con doannt, o gue e poiece cfectivamente una condicién imprescindible
prinr buten nna buena traduccion. Siel raductor puede elegir 1a obra que
vt ot vl abjete de su trabajo, debemos pensar que lo hard segdn sus pre-
lerendias erarias, estéticas, artisticas, ideoldgicas. Eso es lo que reivindica
fa tradluctora Carla Matteini v les recuerdo a ustedes sus palabras durante un
encuentro celebrado en [a |l Muestra en 1993:

Redvindics un lujo que me puada permitir ahora la afinidad con el autor, la
pasitn par el autor al que puedes elegir. [...] ;Hasta qué punio ¢l raducior puede
siempre traducir todo o realmente escoge un lenguaje, una estética, un momento,
una postura idealégica. No sé, reivindicar la no traduccién de encargo. jHombre,
muchas veces hay que hacerla | Pero siempre que se pueda hay que buscar el
disfrute, la felicidad, 1a recreacidn del poder trabajar con autores con los que se
tiene cierta empabia’®,

Maria Hatziemmanouil precisd: «Yo soy una traductora que traduce sdlo
lo que le gustar, Katerina Zubacka, traductora eslovaca, dijo gue traducia
apiyr placers y Santiago Martin Bermidez incluse hablé de una verdadera
«historia de amory con el autor, al tratar de su relacidén con Jean-Claude
Grumberg, dramaturgo francés: «Tuve una historia de amor con un autor
francés que es Jean-Claude Grumberg. He traducido Réver peut-étre®. Lo
conodi a través de la lectura v el ver una obra suya en el Théétre des Champs
Elysées»™.

En cuanto a Laslo Scholz, traductor y universitario hidngaro, hizo obser-
vaciones sobre las particularidades de la lengua hingara (una lengua sélo
con dos tiempos verbales, sin distinceion entre él y ella por ejemplo...) que
implican forzosamente cierfa infidelidad. La fidelidad sintactica, léxica es
imposible, se establece mds bien una «relacidn dialéctica con el autor»: «So-

46, Intervencidn de Carla MATTEINI, durante la mesa redonda Hiulada «La traduccidn de sextos
teatrales », in «La traduccién de textos teatraless, Alicante: Muestra de Teatro Espariol de
Autores Contemporanens, 1596 p, 100,

37. GRUMBERG, Jean-Clauds, Taf vez sofiar {trad. de Santiago MARTIN BERMUDEZ), Madrid;
Primer Acto: Cuadernos de irvestigacion teatral, W* 287, 2000, pp. 77-104.

38, Santlago MARTIN BERMUDEZ ene sa misma mesa redanda.
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mos infieles, es imposible ser fieles. La dnica fidelidad posible es la fidelidad
vstéticas™,

Aludié también a otra manera de traducir teatro que es muy enriguece-
clora: la fraduccion caolectiva. En efecto Lasto Schelz dirige talleres de traduc:
¢ifn uno en la universidad y otro en el Instituto Cervantes de Budapest con
raductores jovenes, estudiantes) y pudo experimentar tal tipo de tfrabajo:
«no o5 sélo un trabajo solitario, en un taller podemos compartir, en el teatro
os importante, leernos algunas partes, nos escuchamaos, invitamos al director
de escena...».

Yves Lebeau evocd también la idea de ur trabajo con actores para ensa-
var la traduccion. Es verdad que de eso puede surgir algo interesante ya que,
por supuesto, se trata de oralidad, con un tono determinado, una musica
determinada.

Las diferentes intervenciones de los participantes a aguella rica sesion
de trabajo suscitaron varios comentarios y, como suele ocurrir en cualquier
debate, plantearon también nuevos temas de reflexion.

Por una parte se destacd ef problema del reconocimiento de fa profesion
de traductor teatral y a propdsito de eso, Fernando Gémez Grande sefald el
hecho problematico del «intrusismo en la profesidns.

Ef tema recurrente es cudntos grandes filélogos, digo bien fildlogos, son pé.
simos fraductores teatrales. Pueden tener un conocimienio mads profunda de la
lengua, filulégicamente hablando, que un traductor teatral pero son elementas
distintos v hechos acaso muy distantes.

ks decir, el conocimiento de una lengua extranjera no hace un buen traductor
teatral. Fse es uno de los grandes problemas: ef intrusismo en la profesion®.
Hay que «dignificar» [a profesion: el traductor teatral tiene que reivindi-

car su especificidad, y tiene que cobrar un salario por su trabajo. Pero por
otra parte se debe exigir de este traducter un conocimiento profundo, una
capacidad de poder hacerse intérprete de este autor y de abrir este autor a
otra dramaturgia, lo que no es una respansabilidad menor.

18, Laslo SCHOLZ en esa misma mesa redonda.
40, Fernando GOMEZ GRAMDE en esa misma rmesa redonda.
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No hay miehos tadinesores que se arevan o decir en pablico lo que acabas
dosubrayan: ecgue yo vivo, como, y yo necesilto estar remunerado, porque es una
profesion dificil. ynal gue el director de escena cobra por su trabajo, igual que el
aclor cobra, il que ol téenico de luces cobra, igual que el gestor de la compa-
fiia cobra, ipual gue el aulor cobra su derecho (no siempre...), los traductores —no
siempre, un poguile menos que los autores— cobran el derecho™.

Por otra parte, al debatir sobre la especificidad de la traduccion teatral,
no se perdié de vista el hecho fundamental de que cualquier texto traducido
se ve enriquecido por la cultura, por la lengua de traduccién. Siempre se
incorporan otras referencias culturales, otros ritmos, otras sonoridades en [a
obra traducida y eso la enriquece forzosamente.

Evidentemente fueron evocados otros temas muy interesantes pero la dis-
persion a veces de las intervenciones me impide recogerlos todos aqui. Sélo
subrayaré un punto en el que insistié Luis Miguel Gonzalez Cruz que es la
necesidad de lugares, de espacios donde los autores y los traductores pue-
dan intercambiar, reflexionar juntos, etc.

La figura del traductor es necesaria... Yo creo que lo importante es crear luga-
res donde traductores se reinan (como el AET}): es necesario. Es necesario para
reflexionar sobre cémo traducir (por ejemplo cémo traducir una obra hidngara,
hay diferencias de ritmo, diferencias de cultura...} [...], por qué una obra cuaja en
un pais y en otro pais no cuaja... Lo importante es intentar obligar a que autores
y traductores se retinan®.

Por eso son muy importantes los momentos de reflexion colectiva que
propone la Muestra de Teatro Espafiol de autores contemporaneos.

A lo largo de las dos horas de debate, se comparti6 asi una serie de re-
flexiones sobre la relacién autor-traductor, pero también se hicieron pregun-
tas a las cuales no se pudo responder por falta de tiempo y quizds por falta
de datos. Uno de los asistentes por ejemplo noté que le interesaria saber
qué autores espafioles se traducen en qué paises. Y el encuentro se cerré
con varias observaciones sobre la necesidad de recoger los datos y conser-
varlos. Existen diversas estructuras y habria que explotar todos los medios

41. Ibidem.
42. Luis Miguel GONZALEZ CRUZ en esa misma mesa redonda.
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de difusién para centralizar, archivar los datos: por ejemplo los Institutos
{ ervantes, el Instituto Internacionat del Teatro del Mediterraneo, el Centro
e Documentacién Teatral del Ministerio de Cultura, ete. Y Fernando Gémez
tirande expresé la voluntad por parte de la Muestra de tener un centro de
ilocumentacion para saber quién estd traduciendo qué obra en qué momen-
lo... Si tuviéramos cifras, datos reales y concretos, pudiéramos debatir mds
en profundidad. Tal proyecto muy ambicioso de archivo permitirfa también
lener una imagen completa del paisaje editorial teatral europeo actual.

Durante aquella sesién de trabajo intenté dar unos elementos de respues-
Il en cuanto a la difusién de los dramaturgos espaficles en Francia pero lo
hice muy rpidamente. Por eso me permito proponerles aqui unos datos mas
completos acerca de la traduccion y de [a edicién de los dramaturgos vivos
espafoles en Francia desde hace unos quince afos. Los resultados de mis
investigaciones doctorales que voy a presentarles permitirn asi constituir
una primera base de datos.

Fl cuadro presentado en el «Anexo [»* indica pues todas las traducciones
cle obras teatrales espafiolas {de autores vivos) publicadas en Francia entre
1992 y 2008. Ustedes podrdn ver también el nombre de los traductores y de
las editoriales, datos que a veces ponen de manifiesto unas colaboraciones
privilegiadas entre ciertos autores, traductores y editoriales.

Aungue no puedo hacer aqui un andlisis exhaustivo de esos datos, me
parece importante comentar unos elementos en relacién con el tema de la
mesa redonda que nos reunid el 17 de noviembre de 2007.

He contabilizado unos 114 textos traducidos y editados de unos 41 auto-
res espafioles vivos. De esos 112 titulos, 76 estdn traducidos del castellano,
37 del cataldn (lo que representa casi una tercera parte del total} y 1 del
pallego. Podemos ver que mds de la mitad de los textos publicados corres-
ponden con una minoria de 8 autores: 16 titulos de Rodrigo Garcia, 9 de
Josep Maria Benet i Jornet, 8 de José Sanchis Sinisterra, 6 de Sergi Belbel, 5
de Rodolf Sirera (a los que se afiaden 2 titulos escritos con su hermano Josep
Iluis Sirera), 5 de Juan Mayorga, 5 de Paloma Pedrero, 4 de Carles Batlle y 4

43. Véase «Anexo |r, Cuadro: Edicién francesa de la dramaturgia espafola entre 1992 y 2008.
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de ltziar Pascual. Notaremos que por ef momento no se ha publicado ningln
titulo de Jordi Galeerdn, lo que puede sorprender al saber su éxito europeo.
Los 114 titulos contabilizados fueron traducidos por unos 40 traductores
diferentes, algunos firman la traduccién en colaboracién pero la mayorfa
trabajan solos. Se trata muy a menudo de traductores especializados en la
traduccion teatral y muchos de ellos tienen un vinculo directo con la escena.
Por ejemplo isabelle Bres es a la vez actriz, asistente en la puesta en escena
y traductora, Yves lebeau es autor, traductor, actor y a veces director de es-
cena, Michel Azama es traductor y dramaturgo... En cuanto a Christilla Vas-
serot, Rosine Gars, Monique Martinez Thomas, Agnés Surbezy, Emmanuelle
Garnier, todas tienen una carrera mds bien universitaria y forman parte del
grupo de investigadoras sobre el teatro contemporaneo hispanico llamado
«Roswita». Y podemos notar que la traduccion teatral del castellano o del ca-
taldn al francés es muy femenina. En efecto, de la cuarentena de traductores
recontados, menos de la mitad son hombres.

Ademads como ya lo habia subrayado en los Cuadernos n°9, se destaca
cierta “fidelidad” entre traductor y dramaturgo (Christilla Vasserot y Rodrigo
Garcfa, Isabelle Bres y Carles Batlle, Rosine Gars y Josep Maria Benet i Jor-
net, por ejemplo), pero también entre traductor y editor (Angeles Mufioz y
I"Amandier, Christilla Vasserot y Les Solitaires Intempestifs...}. Mi trabajo de
investigadora consistird pues en cuestionar, estudiar la naturaleza de esas
colaboraciones a priori “estrechas” Y en seguir de cierta manera la reflexion

colectiva iniciada durante aquella sesién de trabajo muy prometedora y lle-
na de perspectivas.

44. DENY, Aurélie, <La difusion editorial de/ teatro conte

56 mpordneo espartol y francéss, art.cit,
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Anexo |

Cuadro: Edicion francesa de la dramaturgia espafiola entre 1992 y 2008

Aulor Titule original / traducido Traductor Editorial eA(;Ii(c)igz
ALAMO Los borrachos / L2 valide de GAGNIEUX Les Sclitaires Intempestifs, 2002
Antonio f'tvresse Christine coll.Bleue (coffret « Théitre

contemporain espagnol 1 »}
Los enfermos / Les malades VINUESA Les Solitaires Internpestifs, Mars
Cristina coll.Bleue (coffret « Théitre 2006
contemporain espagnol 2 »)
Al ONSO Bajarse al moro / Descente BONFILS Presses Universitaires de la 1997
DI SANTOS | au Maroc Frangois en Sorbonne Nouvelle
Jowtd colab. con
LEPAGE
Caroline
Ef Album famifiar / UAlbum PAVIOT Hugo | Ed. du Laquel, coll. Théitre 2003
de famitle en poche
AIVAREZ Sin ti / Sans toi in Transit i1, MUNOZ Editions de 'Amandier/Thédtre | 2000
Cristina Dramaturges espagnoles des | Angeles
années 1990
AYMAR La furgoneta / La camionnette | MUNOZ Editions de I’Amandier/Thédtre | 1999
Angels in Transit 1. Drarnaturges Angeles
catalanes des années 1990
Tres homes esperen / Trois DELMAS André | Editions de I'Amandier/Thédtre | 2002
hornmes attendent in jeune
dramaturgie espagnole
Les fafenes / Les Phalénes DELMAS André | Editions de I'’Amandier/Théitre | 2007
BATLLE Combat / Combar in Jeune BRES Isabelle Editions de I*Amandier/Théitre | 2002
Carles dramaturgie espagnole
Suite, Oasi / Suite, (suivi de) BRES lsabelle Ed. du Laquet, cell. Thédtre 2003
Oasis en poche
Temptacié / Tentation BRES Isabelle Editions Théatrales 2006
Transits / Transit BRES Isabelle Editions Théatrales Coed. MAV | 2008
BELBEL Sergi | Caricies, Talem / Caresses, Lit | PREAU Jean- Editions Théatrales 1992,
nuptial lacques, GARS 2005
Rosine
Després de la pluja / Aprés PREAU Jean- Editions Théatrales, coed. 1997
la pluie Jacques MAV
Ef temps de Planck, la sang { | VASSEROT Editions Théatrales 2002
Le temnps de Planck, e sang Christilla,
FRANK Carcle
Mabif / 5ans fif : comédie VASSEROT Editions Thédtrales 2007
téléphonique et digitale Christilla (trad.
del cataldny
del castellano)
BENET | Desig, Fugag / Désir, Fugaces | GARS Rosine, | Editions Thédtrales 1994
JORNET AZAMA Michel
Josep Marfa
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Autor Thulo erigingd / fraducide raductor tditorial Afio de
edicion
Testament ! Testamen! [suiyt GARS Rosine Editions de UAmandierThélire | 1098
die B8, ie venin du thédtre;
ER, / Actrices-ER. GARS Rosine Edirions de ¥ Amandier/thédle | 1399
7l gos del tivent 7 Lo chivn CGARS Rosine ef | Fd. du Laguet, coll Thédtre en | 2002 3
du feutersant (subvi de £S5 DAUDER fordt | poche !
e fectsur & pages, RS |
Malaise)) in Thédire espagnol |
costternporaln
t'habitackd def nen 7 la trad. del Editions de PAmandierThéite | 2004
chambwe de Vendant catatin 1 VIDAL E
FTIJROGHN Josep
adapt.francesa
PETIT Haryd
Procisamen! avui, Tovalloles | DELMAS, Andeé | £ditions de UAmandier/ Thédie | 2006
e platia / Frécisément |
atifourdhid (Bubl de) J
Serviettes de plage
Salamandra / Safamandre PETTT, Harve tditions de PAmandierThédre | 2006
icon la
participacién de
News Vila Pons
CABAL Tefas vardes / Tojas verdes THAMAS Les Soliteires internpestifs, fars
Fermin Frangoise coll Bleye {coffrat « Thédpe 2006
comemponain espagne! 2 )
CABALLERCQ | Rezagados, Asto /iantoroes | SURBLZY Agnés | PLL Mirall, coll, Hespérides, A
Ermests rotges, Atutamabife (ed. ¥ GARNIER Mouvedles sones Tispanigues,
bilingiies Emmanuelie coed. Théatre de fa Digue, ;
fistitute Cervantes, tes i
Anachranigques
CAMPOS La herida en of costado 7 £ LARGLUTIS Les Sofitaires Intempestifs, ftiars
Gt LEGO hlessore air cdité Denise coil Bleus {wofiret « Thédtre 2606
m!ii_lur conternporain espagnol 2 «) )
CASAS Joan | Udltine dia de fa creacit /Lo | VILA Neus, Editions de PAmandier/Thédwe | 2006
detriar jour de Tt crdation ROLIN Awrdlie,
CHAYROUSE
Cédric
; CIAT D jHombres F7 Ces hommes | CORROMS £U. Mirail, colf. Hespérides, 06
g EATF:{ {ed, tilingiie) supd de Lin Fabrice y Nouvelles scénes Hispanigues,
V5 actrices endroit sratégigue de Gracks | LAGORTURE coed. Thédtre de ta Digue,
g catalanas) Morales Maryline Institutn Cervantes, les
i Anachroninues
VCOMADIRA | ka vida perdorable : un dinar ; LOWATA Maring | Editions de YAmandier/Théde | 2005
Marcls {La Vie dlernelle. Lin repas de y RUIZ S0OTA [=F
farnille (un seld Htrel) | Bidier 2006
é CUNILLE Agvident ! Accident in Transit E MU"‘?(}! Fditions de YAmandierThélive | 1999
| Liudsa 1. Dramalurges catalanes des | Argeles
| arinées 1930

Editorial

Afio de

Auterr Titsbor oviginal / teaducido Traductor edicion
Zodes ¢ Roddo (suivi de Un sl | GAGNIEUX P, Mirail, colt. Hespérides, E';m:
absent de Mercs Sarsdas) (ed. | Chrlstine Nouvelkes schnes Hispaniques, z z_tsp%?
bilingiie) coed. Thédie de fa Digus, 20052

Hoee fostituty Cervantes, kes
Anachronigues
IHi MORAL | Lamitada def hombre gscuro / | GARS Rosine Le«.;l?;z;ltim%res Iﬁ:}ﬁ;ﬁ;ﬁi?@ﬁmg 2002
> 2N : bre codl. Bleue, coed. MAY I
(Pt Le regard de I"'homme sombre o B emoornin
m,pagwoé 19}
12 noche del oso fLa rasit de | GARS Rosine Fditions de PAmandingThélue § 2006
I'ours : —
paUDE F olor del gos quan fulg / RRES labelle | Editiens de 'Amandies/Thédtre | 1999
1GALLES Eevre chien st Joug in Transit
Heth 1. Dramatsrges catatanes des
anndes 1990 : ~
Les nenes morles no creixen | BRES tabelle tditions de PAmandiarThadire | 2004
/ tes petites fifles mortes ne
grandissent pas : i .
PERMAMDEZ Palabras acerca de fa guerra | MUNOZ Editions de Amandier/ Thédre | 2002
fiwst Ramon |/ Parodes de fo guerrs in feuns Angeles
dramaiurgie espagnole ' _ .
Nina ¢ wa MUBOZ Editions de I"Amandied/ Thédtre § 2005
Angsies . -
IIIII Las mujeres fraganies. SALTIEL Editions de ' Amandies/Thédtre | 2007
El que fue mi harmano. Martynmeg
Montloge de a perre roja que
habla con of muerte sonriente
£ Les femimes Svangseentes
(risivi e, Celd qui érait mon
frtre (Yakoview), te monofogue
de iz chienne rouge gui parde
aveq e mort gui sourdl - =
i i i f : Solitaires intempesiits, 7
' affente [ Volde de MUREIA Las Selitaires estils
[ o Pfamgsmiren Claude coll. Bleue {coffret » Thédtre
I\l Ric}:;)'so e contemporain espagnol 1)
Alv : .
i solitaires mtempsfs Mars
P i /ips Hes MLUIRCIA Lew Solitaires inben.paéxt‘i: .
?5 rzjf f’ ol fempo Claude coll.Bleue (coffret « Thédiee 2006
o comemporin espapnel 2 21
ARCIA Brometen LAROUTIS Les Solitzires empestifs, colt, | 1998
| Bodrigo Prométhie Cenise Bleue R
Prometeo LARDUTIS Lo Solitaes Inempestifs, coll. | 2000
' Denise i DF | Bleue
[FONZOBO |
Marcial i :
Notas de cocina (1994} LOBERA '3 AR M;r’a ‘3m i H;rspencizs,es 1968
[ uiire fogd. Billngise) | Mapcele Mouvelies Scdnes Hispaniqu
Notas de cufsine {ed. billng | ] N b
: ratituee Carvenles, %{%
% Anachronigues
L

93


http:precisante.al

| Aulor Titulo original / traducide Traductor Editorial Afio de
edicién
Notes do ctisine VASSEROT Les Solitaires Intempestifs, coll. | 2002
Christilla Mousson d'été
Af{(:r sun, Lo bireno de Jos VASSERCT Les Solitaires Intempestifs, coll. | 2002
animales es qure te quieren Christilia Mousson d’été
sin pregumtar nada / After sun
suivi de Pavantage avee fos
amimaux, ¢ estguils Uaimont
sans poser de questions
Haberos quedado en casa, VASSEROT Les Solitaires Intempestifs, 2002
c'aptfllos/ Christilla coll. Bleue, coéd. Maison
Fallait rester chez vous, tétes Anlaine Vitez {coffrel « Théitre
de noeud. Conticne: Creo que conternporain espagnol 1 »}
no me habéis entendido bien
/e crols que vous m’aves mal
compris
Todos sois unos hijos de puta / | VASSEROT Les Solitaires Intempestifs, coll. | 2002
Vaus étes tous des fils de pute | Christilla Maousson d'été
Rey lear / Rof Lear GARMA- Les Solilaires Inlempestits, coll. | 2003
BERMAN Bleue, coed. AET
Isabelle
La historia de Ronald, ef VASSEROT Les Solitaires Intempestifs, coll. | 2003
payaso de Mc Donald, Compré | Christilla Bleue
unta pala en tkea para cavar mi
tumba / U'histoire de Ronald, le
clown de Mc Donald’s (suivi
de) ai acheté une pelfle chez
lkéa pour creuser ma tombe
Jardineria humana / Jardinage | VASSEROT l.es Solitaires Internpestifs, coll. | 2003
humain Christilla Bleue
Agamendn, volvi del VASSEROT Les Solitaires Intempestifs, coll. | 2004
supermercado y e di una Christilia Bleue
paliza a mi hijo / Agamemnon,
a mon retour du supermarché,
Jai flanqué une raclée & mon
fils
Borges / Borges (ed. bilinglie) | VASSEROT l.es Solitaires Intempaestifs, coll. | 2002
Christilla Bleue
Goya/ Goya (ed. bilingiie) VASSERCT Les Solitaires Intempestifs, coli. | 2006
Christilia Bleue
Cruda. Vuelta y vielta, Al VASSEROT Les Salitaires Intempestifs, coll. | 2007
punto. Chamuscada / Bleue. Christilla Bleue
Saignante. A point. Carbonisée
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Autor Titulo original / traducide Traductor Editorial eAc:‘igigﬁ
Arrojad mis cenizas sobre VASSEROT Les Solitaires Intempestifs, coll. | 2007
Mickey, Aproximacion a la Christilla Bleue
idea de desconfianza / £t
balancez mes cendres sur
Mickey (suivi de} Approche
de Vidée de méfiance (ed.
bilingiie)
GARCIA Los vivos y los muertos /[ tes DELMAS André | Cditions de I'’Amandier/Thédtre | 2003
MAY Ignacio | vivants et fes morts
Serie B / Série B DELMAS André | Editions de I'Amandier/Thédlre | 2008
JORNET La mirada def gato / Le regard | GARS Rosine Les Solitaires Intempestifs, 2006
Alejandro du chat coll.Bleue (coffret « Théitre
contemporain espagnol 2 »)
HDDELL Y los peces salieron a VASSEROT Edittens Thédtrales, coed. 2008
Angélica combatir contra los hombres | Chrislilla (trad. | Culturesfrance, Coll. Traits
/ Et les possions partirent MAV) d’Union
combattre fes hommes
LOBERA El grito de los espejos / Le cri | BASSUEL Cécile | P.U. Mirail, coll. Hespérides, 2005
Marcelo des mircirs (précédé de Cest | et LOBERA Nouvelles scénes Hispaniques,
moi fe gros et tof fe petit de Marcelo coéd. Thédtre de la Digue,
Juan Mayorga) (ed. bilingle) Instiluto Cervantes, les
Anachronigues
1.OPEZ Elgides / tloi GAGNIEUX Circé 1999
MOZO Christine
lerdnimo
Las raices cortadas / Lcs GACNIEUX Editions de I'Amandier/Thédtre | 2008
racines coupées Christine et
FERRE David
MARQUERIE | 120 pensamientos por minufo | VASSERGT Les Sclitaires Intempestifs, 2006
Carlos / 120 pensées 4 la minute Christilla coll.Bleue {coffrel « Thédlre
conternporain espagnol 2 »)
MAYORGA | E Gordo y el Haco / Clest CORRGNS P.U. Mirail, coll. Hespérides, 2005
fuan mai le gras et toi le petit (ed. Fabrice y Nouvelles scénes Hispanigues,
bilingie) SURBEZY coéd. Théitre de la Digue,
(sulvi de) te cri des miroirs de [ Agnés Instituto Cervantes, les
Marcelo Lobera Anachroniques
Himmelweg / Himmelweg L.EBEAU Yves Les Solitaires Intempeslifs, coll. | 2006
fchemin du ciel) Mousson d’été. Collab. AET
Hamelin / Harnelin LEBEAU Yves Les Solitaires Intempestifs, coll. | 2007
Mousson d'été. Collab. AET
Animales nocturnos, LEBEAU Yves Les Solitaires Internpestifs, <f 2008
Ultimas palabras de Copito coll. Mousson d’été. Collab.
de Nieve / tes Insormniaques AET
(suivi de} Copito ou Les
derniers mots de Flocon de
Neige, le singe blanc deu zoo
de Rarcelone
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4 - . o Afio de
Autor Tétale original / raducido Traducior Editoriat edicién
PEHERERD F color de agosto, Resguardo | PALCGAM Ed. du Laguet, coll. Thidre 1495
Pubimma personal / Pacale en poche
Couleur ¢ aéas, Une vie de
chien
Invierno e funa alegre / Ln PALIGAM Ed. du Lagnet, coll, Thidtre 204
Hiver de Jung jovese Fascale &n poche
Una EstreHa, La isle arparilfe /| PAVIOT Huge | Editions de [ Amandles/Théfiire | 2003
Extrelly (subvie de) e faune
BRES lsabelle  § Les Sofitairss Intempestifs, cofl. | 2002

BLREPEYRO
e

Chean els paisatges de Cartier-
Bresson 7 Quand les paysages
de Cartigr-Brosson

Mousson d'81é

Autor 7 tituls nriginal / (raducide Teaductor Editorial Afio de
S m!i(:i‘l)n
MU NS 1o migeiing dof Doctor DELMAS André | Editions de PAmandier/Théane | 2006
Mharpod Wittgensivin / 12 Machine dy '
0 tenr Willponsiein
MORMES | Como si fuera esta noche / GARNIER PLL Mirail, coli. Hespérides Hio4
Gracia fhwame mochu (préctdé de Emmanuellea Nouvelles sténes ivi%;spamqulum
Fas visees o Ponefopreites voi coad. Thitdtre de la Digue,
{ e P e eziar Pascuat) Instinte Cervantes, les
it bilingdued Anacironinues )
Un logar estratégion / Un MARTINEZ L Migil, coll. Hespérides, 2006
:-mf::ou sirategiou (prdcgdd THOMAS Nouvelies scanes Hispaniques,
de Cos homaes e Cla Tde | Monique coed, Thédve de Tn Digue,
Teatre) (ed. bilinglies Instizuto Cervames, s
Apschronigues
AV Caperucita y el olro, Te quiera | RICHET Gérard | Actes-Sed 1 piers 1994
Francisce rorra, No es verdad / 1o &
retable des daminées | te Pevt
Chaperon ruge, Pession de
- chienne, L vérid offuseiise
¥ rayo colgado f (2 udre RICHET Gérard | Editions de FAmandiesThéire | 2005
suspendue of poisan de !
Pamour fou : acte de fol
impardonnable
f{)R T4 DE @d{;{fﬁvﬁa{f wolghe (ed, OARS Rosine PLL Mirail, coll. Hespérides, 200t
;E?i;ééﬁ)RA bilingfie Nauvelles schnes Hispanigues,
i coed. Thédue de {a Digue,
Instituto Cervantes, les
Anachronigues
Mare, Thecel, Phares / Mane, | GARS Rosine | Les Solitaires Intermpestils, | 2002
Thecel, Phares ol Bleue, cobd, Maison
Artoine Vitez (Coffret = Thejtre
. contemporaln espagnol 1 )
PalLiN Lista negra ! Hste poire in MLUROZ Editions de IAmandierThédre | 2000 |
Yolanda Transit fw Dramaturpes Anpeies
espagnoler des anndes 1990
PASCLIAL i domidor de sombras / le | MUROZ Editons de Pamandierthédre | 2000
ltziar dampteur d'ombres in Transit | Angeles .
1~ Dramaturges espagnoles
des anndes 1990
Lizs voves de Penelope / e GARS Rosine | PLL mirall, coll, Mespérides, | 20042
i e P;%ﬁéfupse Buaivi de Nouvelles scdnes Hispanigues,
Com 5 fugea £14 noche/ coed. Thékee de la Digue,
Bésame miche de Garcia Institute Corvantes, les
Morales) ted. bilingfe) Anachranicues
Pére Lachaise, Pared / Pore GARNIFR PAE Mirail, colt, Hespdrides, 2006
Lachaise, le mur {ed. bilingle) | Emmanuelle towvelles scenes Hispaniques,
{Ter tilule, coed. Thédre de la Chgue,
SURBEZY ingthuio Cervantes, les
Agnds (1) Anachroniques
G6

I EMAS Ladraremos J {rier ax abois FERMANDET Editions de I'AmandiorThébtre
CORA sous-litre « Comedie damour | Pol en
Lislave e o ) calah. Con
Tradurido del gallepo MOGUERA
Olga
PORTES La frampeta de cristaf vefeado | VASSERDT PLL Mirail, coll, Mespdrides, 2600
francisen i La rompelle Je cristal velnde | Christilla Nouvalles Seines, coed,
{edd. bilingiie) Thédtre de ia Digue, Instituto
Cervares, les Anachroniques
SARRIAS Un aire ausepte / air ahsent CACMNIEUX B Miral, coll. Nouvebes A -
Marcé {priicéekd de Rodeo/Rodéo do | Christine scines Hispaniques, coed, ratre
Liufsa Cunlllé) (ed. bilingls) Thiéfire de la Dipue, Instingo {20059
Lorvantes, les Anachronigques
SANECHIS AV Carmefa ! DEMARIGNY | UAvent-Scéne Thédtre aEO
SINISTERRA | Ay 1 Cammela Clauede ot ANt ScBre n°949 14994
Josd CAME Arnidnd
Ay Carmela @ dlégie d'une MLIRE Gditinns de ¥AmandierThédtre | 2004
guerre civile en doux actes et | Angeles
un dpilogue
Perverfimienly y otros gestos | (1) Kevue UBU n™1 1996
para mada | Pervertissesmant
{exiranios)
H cerco de ieningrado, RALIRCE Actes-Sud Papivrs 19497
{Historia sin final) { Le sidge | Angitles
de Leningrad, Histoire sans fin
[Paris Théitre Nationa! de a
Coiline, 3 mai 19371
Los figurantes / Les figurants | LACHERY- BLL Mirai), coll. Nouvelies 1999
(e, bilingdie) THERON sedngs Hispaniques, coed.
Censvidve Théire de la Digue, Instituio
Cervantes, les Amachionigques
H Jector pas husas/ te IJELMAS Anded | Bd. du Lenuet, coll Thédre en | 2042
lecteur 4 gages (précédd de Lol MUNOZ poche
LAMB T e olien., ot RS, Angeles

Malaisel) in Thédtre espagriol

contemporain




Avter | Tillo original / lraducide | Traductor Editorial Adio de
edicién
Comspiracion carmin, Sangre | PAVIS Patrice et | PL. Mirail, coll. Nouvelles 2003
tunar f Conspiration vermeifle, | MARTIN [sabel | scenes Hispaniques, coed.
Fapg de fune {ed. bilingie) Thédie de la Digue, Institute
Cervames, les Anachronigues
Hechas del dngel def olvido /[ GARS, Rosine | Editions de 'Amandier/Théitre | 2006
fleches de Fange de Foubli
SIRERA Indian swnmer 59} Art et Comédie 1994
Redoll indian summer
Inghian summar CASALS Mila Ed. de la Femme Pressée (call. | 1996
VEuroptenne)
Ef vori dal teatre / [ venin du | PLANAS Pep et | Editions de VAmandier/Thére | 1998
thedire (précedé de Testament | CAMERLYNCK
de LM B 1LY Christian
La primera de la classe / {a DELMAS André | Ed. du Laguet, coll. Thédre 20811
premigre de fa classe en Poche
Maror [ Mafaise (précédé de | FAURE Chantal | Ed. du Lagquet, colbtheédtre on | 20802
L B e chien,,, 186 poche
e focteur & gagest in Thddtre
espagnal contemponain
Raccord 7 Puzrle DELMAS André | Editions de FAmandierThéde | 2006
SIRERA Sifenci de negra / Mot Silence | VIDAL Lditions de PAmandienThéire | 2005
josep Lluis | (17 volet de la wilogie Uburope | TURON josep
et SIRERA oy grrg) Maria
Rooolf
Bepedicat / fensdicat (2% MARTIMEY Editions de PAmandier/Thédtre | 2008
volet DAVEHDY Raul
ZUIRRO Besforerias } Boulfonneres ted, | GARS Rasing PLL Mirail, coll, Hespénides, e
Alfonse tlingiic) Movelies Srbnes, cosd.
Thditre e la Digue, institute
Cervantes, les Anachroniyues
Por narices, & solas ¢on SURBYZY Agnds | P, Misadl, coll Hospdrides, | 2002
Marilyn [ Fiistoires oy nez, & LOBERA Nomvelies SrBnes Hispanigues,
Autour de Marilyn (ed barceio coed. Thedtre de la Digue,
bilingiie: RODRHGUEZ Istitutc Lervanies, los
Aroing Anachionigues

98

RECORDANDO A GONZALO PEREZ DE OLAGUER

Guillermo Heras

leo que el lunes por a noche, dia 2 de junio de 2008, murit en Barce-
lona a los 71 afios Gonzalo Pérez de Olaguer. Cuando hace solo tres afios
Gonzala, vine a recoger a Alicante el premio Palma, como reconocimiento a
una trayectoria ejemplar de ayuda v apoyo a la dramaturgia espafiola viva, ya
me hablé de sus dolencias. Pero lo hizo con una discrecion y una elegancia
que fue la marca que siempre caracterizé a este gran hombre de teatro, Ni un
lamento, ni una mala palabra, algo que también podemos comprobar como
realizaba desde sus criticas o colaboraciones periodisticas a o largo de tan-
tos afios de tucha. Primero en la mitica revista Yorick y luego come redactor
y critica de EL PERIODICO [DE CATALUNYA.

He conocido a muchos criticos teatrales a lo largo de mi vida. Con algu-
noe ni siquiera pude nunca intercambiar una palabra. Su altivez, soberbia o
timidez— (me da iguall- creaba una barrera entre lo que se suponia gue era
un tedrico y un practico de los escenarios. Nunca he creido en esa distincién
y para prueba la generosidad gue José Monledn tuvo caonmigo, cuando a la
tierna edad de 19 afios, me Hlamé para que escribiera.. .y realizara criticas en
la revista “Primer Acto”,
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Luego, i acabar lo RESAD, entré en el grupo Tdbano y en nuestras habi-
tuales visitas y estoneias en Catalunya —(jqué tiempos aguellos!)-, conocl la
otra realidad de una actitud desde la critica, que en Madrid fuera del dmbito
de Primer Acto, no era lo babitual. Nada mas flegar en mi primera visita para
representar en la sala Villarroel, “La dpera del bandide”, recibl una lfamada
de otra personalidad ya desaparecida, Xavier Fdbregas, que me invitaba a
fomar parte en unos encuentios semanales, de cardcter informal v tomando
un café, en una cafeteria de una vieja galeria comercial de Barcelona. Y
ahl comprendi claramente, como desde la critica se podia intervenir en la
transformacion y renovacidn del caduco tejido del teatro espafiol. Y eso fue
posible pracias a la sabiduria que me trasmitian Xavier, Gonzalo y otro ilus-
tre adn en primera fila de la critica cotidiana, joan Antén Benach.

Desde entonces me hice amigo de los tres y atin queda en mi memoria
emotiva las muchas reflexiones gue hemos compartido a lo largo del des-
aparecido Festival de Teatro de Sitges, o al final de los estrenos de las largas
temporadas que pasé en Barcelona.

Cuando desde la Muestra planteamos que se le diera a Geonzalo 13 Palma
de Alicante, todas las Instituciones que conceden este reconocimiento no lo
dudaron ni un instante, lo hicieron por unanimidad,

Cuando le llamé para comunicarle el Premio se emociond v, ldgicamen-
te, me emocioné. Se hacia justicia a una trayectoria efemplar.

Gonzalo formaba parte de una casta de luchadores v de pensadores
abiertos a la diversidad. Desde su catalanismo nunca excluyd el discurso
de la escena espafiola. Y baste comprobarlo consultando la larga lista de
autores espafioles que publict en la revista Yorick. La suya era una mirada de
ciudadano libre, apasionade por ¢ teatro, pero jamis se le podria achacar
atisbos de scberbia o pedanteria. Era un hombre de teatro, un auténtico ani-
mal escénico que ejercia su creacion desde [a otra trinchera, la que informa,
la que analiza y la que mantienen la memaoria viva a través de una tarea tan
dura v dificil pero tan necesaria como es la critica.
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TEXTOS DRAMATICOS Y ACONTECIMIENTO
TEATRAL

Jorge Dubatii

“Si usted guiere saber qud es dramaturgia y busca en el dicciona-
rio, va por mal camino, pues allf encontrard una visidn fragmen-
tada v excluyente del concepto. Bl diccionario registra la nocion
occidental del watro v reduce la funcion dramatdrgica a la que
realiza el escritor de textos fiterarios, o sea el autor, excluyendo
todo el ejercicio escénico sustentado en =l juego de relaciones
y convenciones que hacen posible ef hecho teatral en cualquier
colectividad humana, aun prescindiendn de la palabra”,

Miguel Rubio Zapata, “A teldn yuitado”,
La Repiblica, Lima, 9 de julio de 1988 [2001]

st ot o bl BRI m e TR 5

1. OTRO CONCEPTC DE DRAMATURGIA

En diversas oportunidades hemos deslacado que, entre los cambios apor-
tades por el campo teatral de la post-dictadura en la Argentina, debe contar-
se a definitiva formulacidn de una nocidn tedrica que amplia el concepto de
dramaturgia. Fl reconocimiento de pricticas de escritura teatral muy diversas
—coma el que propone Miguel Rubio Zapata va en 1988 (2001)- ha condu-
cido a la necesidad de construir una categoria que englobe en sy (otalidad
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dichas pricticas v no seleccione unas en desmedro de oftras'. Foy soste-
nemos gue un texio dramatico no es sélo aquella pieza teatral que posee
autonomia literaria v fue compuesta por un “autor” sino todo texto dotado
de virtualidad escénica o que, en un procese de escenificacion, es o ha sido
atravesado por fas matrices constitutivas de [a teatrafidad, considerando esta
ultima como resultado de iz imbricacion de tres acontecimientos: el convi-
vial, el linglifstico-podtico y el expectatorial (ver Dubatli 2007 y 2008).

Si el teatro es acontecimiento de la cultura viviente, y debemos estudiar
los textos dramaticos en relacian con el acontecimiento, es necesario distin-
guir teatro en acto y teatro en potencia. El teatro existe en potencia como
literatura(sh. En general, la literatura es virtualidad de acontecimiento teatral
o teatralidad en potencia, no es cultura viviente. Fl teatro se diferencia de la
literatura en tanto ésta no implica acciones fisicas sino verbales: la literatura
es un vasto y complejo acto verbal. El pasaje de la literatura al teatro cons-
tituye un acontecimiento de acciones fisicas o fisicoverbales: la letra en el
cuerpo transfigura su entidad para devenir teatralidad en acfo. E teatro sélo
es literatura cuando lo verbal-literario acontece en el cuerpo en accion. Por
ello la literatura oral ~origen histérico de la literatura— es en realidad préctica
de la teatralidad. En la Antigliedad cldsica poeta y actor son uno (Sinnott,
1978 y 2004}, a través de los siglos la narracidn oral (en su vertiente artistica)
es en realidad un teatro del relato {Dubatti, 2003 y 2005). Borges propone en
“La busca de Averroes” que |a forma mas concentrada de teatralidad puede
hallarse en “ur hablista®, es decir, el poeta o el narrador orales en convivio
(£l Aleph, 1971, pp. 99-1001. Fste magnifico cuento de E Aleph no sdlo
parece encerrar una explicacién de por qué Borges, fan interesado en la ora-
lidad, nunca escribié teatro; también revela los vinculos entre teatralidad y
fiteratura oral, v sostiene gue la literatura oral participa de la matriz de la tea-
tralidad. La dramaturgia, podemos concluir, es literatura dramdtica, gue sélo
adquiere una dimensidn teatral cuando esta incluida en el acontecimiento

1. Es Hamativo cimo este proceso de redefiniciin dal taxto dramitico se observa en diferentes
campos de fa investigacin teatral, entre ellos, of medievalismo. Véase al respecio las valiosas
observaciones de Bva Castro Caridad en las pépinas iniciales de su introduccion af teatro
latine medlieval (1996, pp. 3-30)
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teatral. Por ello hay gue distinguir diferertes tipos de textos dramdticos se-
ylin su relacion con la escena, al menos tres: pre-escénicos (de primero o
segundo grado), escénicos y post-escénicos, S6lo hay teatralidad en acto en
ol segundo tipo. Liamamos:

- taxto dramdtico pre-escénico (de primer grado) a una clase de texto literario
dotada de virtualidad escénica, escrito a priori, antes e independientemente de
la escena, que guarda un vinculo transitivo con fa “puesta en escena”;

~texto dramdtico escénico: clase de texto literario que consta de la unidad lin-
glifstico-verbal mdxima, oral v escrita, presente en cualquier practica discursi-
va escénica, texto efimero de cada funcién salo registrable en soporte auditive
o audtovisual {(grabaciones de audio, video, cine, television],

- fexto draméfico post-escénicor clase de texto literario que surge de la nofacion
tv transformacion} del texto escénico v del repertorio de acciones no verbales
del texto espectacular en otra clase de texto verbal heteroestructurado,

- texto dramdtico pre-escénico {de segundo grado): reescritiras de gabinete, in-
dependientes de la escena, de textos escénicos o post-escénicos reelaborados
literariamente.

2, ESCRITURAS DE LA ORALIDAD IN VIVO

En este aspecto la teatralidad se relaciona con la misica: observa Stravin-
ski que [a milsica es arfe temporal, que debe aconfecer en acto en el tiempo,
a diferencia de la partitura gue implica un estado de la misica en potencia,
“Fl teatro como teatro es irreductible al texto [verbal-iterario], incluso si lo
supone” {Badiou, 2005, p. 117). El libro, o el impreso, o el manuscrito sélo
se transforman en cultura viviente si son compartidos en una estructura de
convivialidad a través de la oralizacion directa. Si aceptan su insercién en
una estructura-matriz de teatralidad.

Segin Alan Durant, “el término orafidad describe una condicion de la
sociedad en fa cual hablar y escuchar forman el canal dnico o principal por
el cual se produce la comunicacion lingiifstica” (2002, p. 511). La oralidad
se opone a la escritura, entendida como escritura caligrdfica o tipografica,
s decir, grafismo lineal. Para separar oralidad de cultura escrita, Jack Go-
ody y lan Watt distinguen dos “tecnologfas del intelecto”: el habla (cultura
oral) y la escritura (cultura caligrdfica o tipogréfica), que poseen regimenes
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diversos. £n la sociedad contempordnea habla y escritura se entrecruzan y
determinan. W. |. Ong distingue una oralidad primaria de otra secundaria:

“Llamo ‘oralidad primaria’ a fa oralidad de una cultura que carece de
todo conocimiento de la escritura o de la impresidn. Es ‘primaria’ por el
contraste con la ‘orafidad secundaria’ de [z actual cultura de alta tecnologia,
en la cual se mantiens una nueva oralidad mediante el teléfono, la radie)_, fa
television y ofros aparatos electrénicos que para su existencia y funciona-
miento dependen de la escritura v Ta impresién, Hoy en dia la cultura oral
primaria casi no existe en sentido estricto puesto que toda cultura conoce la
escritura y fiene alguna experiencia de sus efectos. No obstante, en grados
variables muchias culturas y subculturas, aun en un ambiente altamente tec-
noldgico, conservan gran parte del molde mental de la aralidad primaria”
(1999, p. 201,

s$e puede hablar de “texto” en la emision oral? ;No es una contradiccion
combinar texto y oralidad? Segln Paul Ricoeur, texto es “todo discurso fijado
por la escritura”, emendida esta altima como “grafismo lineal” (pp. 59-60).
Tal definicién no autoriza a hablar de texto oral, Sin embargo, Jacques Derri-
da (De fa gramatologia) ha demostrado que [a oralidad es también una forma
de escritura. En consecuencia, a partir de la afirmacion de Derrida, propone-
mos distinguir una escritira de fa oralidad y una escritura gréfica (caligrifica
o tipogidfica, fonética o ideogréficay. Llamamos escritura de la oralidad a
aquella rjue produce textos en la oralidad verbal v no-verbal (fisicamente)
en la situacion de comunicacién situada, in vivo. Llamamos escritura gréfi-
ca a aguella que se escribe con caracteres grificos (dibujos, letras), que no
requiere por necesidad una situacién de comunicacion acabada, v fija la
escritura in vitro, Liemplos respectivos pueden hallarse en fa dramaturgia de
actor in vive y en la dramaturgia de autor escrita en su gabinete, impresa en
libro, in vitro. Cada ura de estas escrituras tiene su propio régimen semidtico
y su gramadtica. A partir de la distincidn entre oralidad primaria v secundaria
tOng), proponemos otra complementaria: la de oralidad directa (de persona
a persona, en presencia, sin intermediaciones tecnolégicas) e indirecta (inter-
mediada tecnoldgicamente: la oralidad en el teléfono, el cine, la televisidn,
la radio, y en consecuencia grabable y reproductible). Por lo tanto, llamamos

lexto gral (directo) a todo discurso concretado por una emisidn oral, in vivo,
(e espesor signico, en situacion de comunicacién situada, no encapsulado
por la escritura grdfica in vitro ni por soportes de grabacién y reproductibili-
dad (oralidad indirecta).;Es el texto oral una escritura del habla? La escritura
del habla es sélo uno de los posibles textos orales. Fl habla es escritura oral
de la lengua natural, Pero en tanto hay lenguas artificiales (Eco, Pisanty),
coma el arte o la ciencia, hay ofros textos orales correspondientes a esas
lenguas, ;5S¢ puede transponer el texto oral a una escritura grafica? 8, a tra-
vCs de un sistema de notacién, A posteriori, esa notacién deviene un tipo de
escrilura grifica, uno entre otros tipos de escritura grafica (natural, artificial:
artistica, cientifical. La notacion serfa una lengua téenica. Esta misrma légica
analitica es aplicable al texto dramdtico. Lo sefalado arriba respecto de los
diferentes tipos de texto escénico, pre-escénico, etc., puede reorganizarse
de eskad manera:

------- texto dramdtico fn vivo {en ¢l texto espectacular).

- notacién grifica (a través de un lenguaje téonico) del texto dramético in vivo
e se transforma a posterion in vitro,

- texto dramdtico a priofl in vitro: texto de escritura grafica a priori de ta expe-
riencia de puesta en escena.

- gl texto de la notacién deviene ~o puede devenir— en texto dramatica in vitro
ipierde su cardcter de notacidn, de trasposicién técnica) a partic de procesos
de escritura en gabinete,

El teatro, por su base convivial, trabaja primordialmente con la oralidad
directa, si bien puede ser grabado v transformado en oralidad indirecta no-
teatral, no-convivial, De acuerde con la definicidon de Durant, en la comu-
nicacidn oral el agente emisor es un sujeto hablante, que se expresa central-
mente con lenguaje verbat hablado, sonido articulado, “vocalizacion” (Ong:
23). El receptor es bdsicamente ovente. Es cierlo que, tal como el mismo
Ong lo indica,

“la palabra oral nunca existe dentro de un contexto simplemente verbal,
como sucede con la palabra escrita. Las palabras habladas siempre constitu-
yen modificaciones de una situacin existencial, total, que invariablemente
envuelve el cuerpo. La actividad corporal, mas alld de la simple articulacion



vocal, no es gratuita nf ideada por medio de la comunicacién oral, sino na-
tural e incluso inevitable” {p. 71).

En consecuencia, el sujeto hablante es también cuerpo, movimiento y
espacio. Y el receptor no es sélo oyente, sino tambidn espectador. Pero una
definicidn de la cultura oral implica valorar la dimensidn del cddigo verbal y
especialmente de uno de sus componentes, el sonfdo, en tanto lenguaje.

3. SUJETO CREADOR Y OTROS RASGOS PARA UNA TIPOLOGIA

El fendmeno de multiplicacion del concepto de escritura teatral permite
reconocer diferentes tipos de dramaturglas y textos dramdticos: entre otras
distinciones,

fa de dramaturgia de autor, de dramaturgista, de versionista o adaptador, de
director, de actar, de grupo, con sus respectivas combinaciones y formas hibridas,
las tres Glimas englobables en el concepto de “dramaturgia de escena”.

Se reconoce como “dramaturgia de autor” la producida por “escritores de
teatro”, es decir, “dramaturgos propiamente dichos” en la antigua acepcion
restrictiva del Ermino: autores que crean sus textos antes e independiente-
mente de la lzbor de direccidn o actuacion. “Dramaturgia de actor” es aqué-
Ha producida por los actores mismos, ya sea en forma individual o grupal.
“Dramaturgia de director” e la generada por el director cuando éste disefia
una obra a partir de la propia escritura escénica, muchas veces lomando
como disparador la adaptacidn libre de un texto anterior. La “dramaturgia
prupal” incluye diversas variantes, de la escritura en colaboracion thinomio,
trio, cuarteto, equipo...) a las diferentes formas de la creacidn colectivad. En
huena parte de los casos histdricos estas categorfas se integran fecundamen-
te. Volveremos enseguida sobire Ja dramaturgia del versionista o adaptador.

La dramaturgia de actor se aproxima al estatuto de creador del aedo v
de co-creador del rapsoda. Hugo F. Bauzd afirma que la fengua griega dis-
tingue

2. Ny se trata en este caso de “grupo de autores” [comao en la experiencia de # avidn negro de
Cossa-Rozenmacher-Somigliana-Talesnik 0 en la esceitura en colaboracion de los binomios,
al estilo Maliaid-De las Llanderas) sino de “grupo de teatristas”.
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“log términos acidds, ‘pueta’, y rapsodds, ‘dectamador’: el primero seria
una suerte de creador —con las restricciones que implica aplicar este 1€mino
a un tipo de poesfa que se reelaboraba en forma oral- [.J; el segundo el
rapsoda- es una especie de co-creador, dado que no declama un corpus
fijo e inmutable, sino que —de acuerdo con las necesidades y preferencias
del auditorio— hilvana de manera oral el material poético del que dispone”
{1997, p. 105}

La multiplicacién del concepto de dramaturgia permite también otorgar
estatuto de texto dramético a guiones de acciones o formas de escritura que
no responden a una notacion dramatdrgica convencionalizada en el siglo
XiX. Al respecto, s fundamental diferenciar texto dramdtico y notacion dra-
matica. El concepto de texto dramético ne depende de la verificacion delos
mecanismos de notacién teatral {fijacién textual: divisidn en aclos y esce-
nas, didascalias, distincidn del nivel de enunciacian de los personajes) hoy
vigentes perc que, como se sabe, han mutado notablemente a lo largo de la
historia de la conservacién y edicién de textos dramdticos (baste conirontar
los criterios de notacién de la tragedia clésica y de las piezas de Shakespeare
en sus respectivas épocas). Las matrices de representacion —las marcas de
virtualidad escénica- muchas veces se resuelven en forma implicita, corres-
ponden a lo “no-dicha” en el texto, al subtexto.

Fs digno de sefialar que la formulacion de esta nueva nocitn de drama-
turgia no se ha generado en abstracto del laboratorio de la teatrologia sino
que ha surgido de fa interaccidn de los teatristas con los tedricos, v especial-
mente a partir del reclamo de los primeros. A pesar de que fa muitiplicacion
del concepto de dramaturgia viene desarrollindose desde mediados de los
ochenta, todavia hoy hay sectores reaccionarios —tanto entre los teatristas
como entre los investigadores y los criticos— gue niegan este avance y perse-
veran en llamar dramaturgia 2 un Gnico tipo de texto. Hablamos de “avance”
porgue la recategorizacion implica el beneficioso abandono de la “rigida
estrochez del monoteismo epistemoldgico” (Kovadloff, 1998, p. 21).

Otra de las grandes conquistas que aporta el nuevo concepto de dra-
maturgia radica en la posibilidad de rearmar tradicicnes de escritura hasta
hoy escasamente estudiadas y, sin embargo, increiblemente fecundas en la
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historia del teatro argentino® y mundial. Por ejemplo, la dramaturgia de ac-
tor, cuyo origen debe buscarse en los textos de los mimos griegos (Cantare-
Ha, 1971} ¢ incluye una historia fecunda {Buenaventura, 1985; De Marinis,
1997},

Este cambio en la consideracion del dramaturgo hace que hoy se pueda
releer la produccidn dramdtica de fa historia teatral argentina a partir del
disefio de un nuevs corpus, muchisime mds vasto, e incorporar al inventario
de fextos los producidos por actores, directores y aunque es cierto que es-
tos textos engrosan la fista del teatro perdido, mucho es tadavia el material
que puede ser recuperado fragmentariamente, en especial el de las dltimas
décadas.

De la misma manera, las dramaturgias pueden clasificarse

segan los rasgos de poéticas especificas que imponen su singularidad en 1a
escrifura: dramaturgia para actor, para narrador oral, para titeres u objetos, para
mimo, para teatro muslcal, para teatro infantil, para teatro callejero, etc.

Proponemos una tipologia de textos dramdticos a partir del estudio de ca-
sos historicos v basada en un recorte de ciertos aspectos relevantes internos
y externcs del texto: la enunciacién, la autoria, la fijacidn textual o notacisn
dramatica, la relacion con el texto espectacular. A partir de estas considera-
ciones, establecemos catorce rasgos combinados para una tipologia de cada
texto dramdtico:

- ficcién/no-ficcisn

- presencia/ausencia de matrices de representacion explicitas o acolaciones:

presencia/ausencia de enunciacion medizta o habla de fos personajes;

~ relacidn temporal con el texto espectacular: anterior, simulténes o posterior

a la escena;
— sujeto creador: dramaturgia de autor, actor, director, de grupo;
-~ sujeto de la notacion dramdtica;

3. Paralelamente ai movimtiento de reconsideracién tedrica de la nacién de dramaturgo, han
comenzado a editarse los textos de algunos grandes actores ¥ capocdmicos argentinos: Nini
Marshail, Pepe Aias, Enrique Pinti, entre otros.
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- presenciafausencia de notacion dramdtica; texto dramitico oral-representado
y texto drarsitico escrito (a partir de la distincién de Ricoeur, 2000);

- rasgos de podticas especificas (infantil, titiritesca, eatro-danza, teatro de pro-
53, #i,)

~ presenciafausencia de avtonomia literaria;

- texto concluido/en proceso®;

~ texto fuentetexto desting {texto traducido, wexto adaptado);

- cddigos de fifacidn textual: verbal, musical, iconogrédfico, coreogrifico;

~ obra abierta‘obra cerrada {sepdn o1 grado de margen para el lenado de lugares

de indeterminacidn);

dentidad, semejanza, alteridad entre textos en términos de Critica Textual
{capacidad de distinguir texto princeps, variantes, versiones relevantes que
constituyen “otro” texto).

Nuestra tipologia no pretende crear una taxonomia estricta para la clasifi-
cacién de los textos dramiéticos: se trata de preguntarle a cada texto estudia-
do ¢émo funciona respecto de las catorce pautas indicadas. La combinatoria
de dichos rasgos serd por necesidad diversa,

Esta recansideracidn del estatuto del texto dramdtico implica el cuestio-
namiento de la escritura dramdtica como un proceso cerrado, fijo, cristaliza-
do, in vitro, En este sentido, el teatro no ha hecho suyas las potestades de la
escritura tal coma las concibe la cultura de la literaridad. Como en el caso de
Apuleyo destacado por Florence Dupont (1994), la escritura es para €l teatro
ur mero intermediario desde o hacia la oralizacidén/puesta en escena.

“La invencidn de la escritura ~v la consecuente mutacidn de cultura de ora-
lidad & cultura de literaridad- no sélo significo el paso de fo auditivo a lo visual
sing también una tendencia a |a abstraccidn, o la 16gica v al razonamiento cign-
tifico” (Bauzd, 1997, p. 14031
Pero estos cambios no afectaron al teatro, va que como

4., Aprovechamos los aportes de la crivica genética y su consideracidn de la literatira como una
“escritura viva™ {Hay, 1994}, como “texto en movimiento” {(Almuth Grasillon, 1994, p. 25},
nunea “cristalizado” del do, “la literatura come un hacet, como actividad, como movimien-
o (Grédsillon, 1994, p. 251, Tuvimos en cuenta especialmente la prictica de la critics gené-
tica aplicada al teatro [Gedsillon, 1995; Barrenechea, 1995; Cerralo, 1995} Especificaments
on cuanto a las relaciones entre oralidad y escritura, remitimos a B Lois Q007)



“el lenguaje hablado [el teatro] exige necesariamente la presencia de un in-
terlocutor, en tanto que el lenguaje escrito se da en soledad y evidencia un ritmo
mids lento, dade que no tiene la premura que exige dirigirse a un receptor deter-
minado del mensaje tal como, por ejemplo, sucede en la oralidad Ty en el teatro]”
(Batizd, 1997, p. 103},

Ll nuevo concepto ampliado de dramaturgia implica la complejizacion
de nuestra vision del texto dramdtico, que requiere ser estudiado segln el
tipo de texto al que responde. Los dngulos o niveles de andlisis -temato-
[Ggico Gandlisis de la fibula), morfolégico (andlisis de la trama), sintictico
(andlisis de la estructura de la accidn), textual {analisis lingdifstico), matrices
de teatralidad (andlisis de Jos aspectos verbales y no verbales del aconteci-
miento escénico} y semantico (andlisis del significado y el sentido}- exigiran
diversas destrezas de observacién segln el tipo de lexto dramdtico del que
se trate. Los catorce rasgos apuntados son algunos ejes propuestos para la
problematizacion de dicha complejidad,

4, LOS LIMITES DE LA NOTACION DRAMATICA Y LA TAREA DE EDITAR
TEATRO

Desde el punto de vista del rasgo “sujeto de [a nolacidon dramitica”, en la
mavyoria de los casos actuales es el dramaturgo el encargado de la notacién a
partir de una convencién generalizada {con variantes). El texto es entregado
por su attor practicamente en las mismas condiciones de notacién en que
se publica més tarde. Sin embargo hay dos casos en los que deseo detener-
me porque iluminan la singularidad de la escritura teatral y sus procesos de
fifacion textual.

El primero es Postales argentnas. En 1989, luego de haber visto unas
diez veces el especticulo de Bartls, le solicitamos el texto para estudiarle.
“No esta escrito”, nos contestd Bartis, “y no creo que haga falla escribirlo
porque esto no es literatura”. Convencidos de que la pieza encerraba un tex-
to magnifico, insistimos v, luego de una cargosa persecucion —incentivada
por fa invitacidn de Gustavo Bombini a preparar una antelogfa para Libros
del Quirquinche, bajo la supervision general de Graciela Montes—, Bartis
acepld escribir el texto y nos propuso un procedimiento singular: “dictarlo”
en marzo de 1990. Durante siete reuniones (a razén de una semanal), en su

viejo estudio de la calle Ramirez de Velazco y Juan B, Justo, Bartis nos dictd
el texio mientras iba recordando de memoria el espectdcuto. Le propusimos
incorporar, antes de cada escena, el breve texto correspondiente publicado
en el programa de mano de la pieza. Pasada la primera etapa del dictado v
ya lipeado el texto, asistimos al proceso de [x esoritura de las acolaciones, las
correcciones y agregados que suplian las lagunas de semejante “proeza” de
fa memoria. Bartis no crefa en el estatuto textual y menos adn en el literario
de Postales argentinas. Felizmente se equivocaba, v pronto lo comprobé, va
que en menos de un afo el volumen Otro teatro tuvo dos ediciones. Bartis
expresa en sy pensamiento nitidamente |a relativizacion del valor de 1a escri-
tura en materia teatral, Asi lo afirma en una entrevista, que transcribimos in
extenso porque ilumina el cuestionamiento del concepto de escritura desde
ol teatron
“Mi resistencia a la publicacidn de los textos en los cuales trabajo, inclusive
adaptaciones como e caso de un Hamiet que hice a partir del de Shakespeare, o
de Mufieca, sobre un texto homdénimo de Armando Discépolo [L..] es porgue no
creo en el valor de los textos salidos de aguellos sucesos y acontecimientos que
se producen en el escenaric, que tampoco pueden ser transmitidos por las didas-
calias, esa palahra hermasa que los autores han inventado para nombrar los co-
mentarios de la escena, Lo mas importante que pasa ahf es la fuerza v la encrgia
con gue se ackia ese texto, pero la actuacion ne estd ni podrd eslar nunca dentro
del texto, nunca podrd estar esa energla, esa decisién, esa voluntad de existencia
que yo busco cuando dirjo un espectdculo. Siento el texto tan ajeno a mi como si
fuera separado, por gjemplo, el elemento de la luz, como st me propusieran trans-
mitir el disefio de la Huminacion de sse especticulo, porque a alguien le podria
interesar el tratamiento de la luz. Es un tanto extremo pero es casi la sensacion de
que quedaria muy reducido mi trabajo, quedana colocado en un lugar de autor o
de dramaturgo, y no es ésa mi forma de ubicarme en el teatro, asi como no soy un
docente. Fsa es mi resistencia. [...] me parece que el texto ha tenido siempre una
supremacia ideoldgica en relacién con la forma y el cuerpo, v se ha ido cristali-
zando la creencia de que &l relato textual es el relato de los sucesos escénicos, v
los stcesos escénicos no tienen nada que ver con el relato textual, porque estd en
juege una situacion de otro orden. Primero, una situacion de cardcier orgdnico.
Hay cuerpos, organicidad corporal, sangre, musculatura, gquimica, energias de
contacta gue se van a ponar en movimiento. Lo ofro, el texto, es una excusa para
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250, Lo otro es una obra gue se Hama £/ pecado que no se puede nombrar y una
sucesidn de movimientos y de textos que se van a decir rigurosamente igual que
una estructura, pero eso va a funcionar como una malla, donde uno va a hacer
cabriolas, Las cabriolas son fas posibilidades de mudltiples combinaciones on el
redato, el relato de lo que se esta diciendo, ©f sentido, ef sentido de por qud se
actla, de lo que estd en juege, el contacto con ¢l otro, la competencia casi de-
portiva de ver hasta ddnde jugds, hasta donde soportds ¢l juego de la actuacion,
porque la actuacion es un juego de una complejidad v de una energla muy cu-
riosas. L.} La palabra, y sobre todo la palabra escrita —que produjo [a revolucion
total & causa del fendmene de la imprenta—, ha funcionado siempre como dgida
y elemento vinculade a la ley y por ende al padre, y nosotros percibimos en [a
actualidad de manera tremenda el dominio de fo que serfa la dependencia de la
escritura. La literatura empezd a funcionar como un vampiro de la actuacién y
cuando aparecid la escritura poética, la actuacion adoptd moralidad. La religion,
que la habia prohibido durante novecientos afios, dijo: ‘Ah, esto estd bien, estds
son las formas cultas’. El texta v la poesia le dan una legalidad a esa otra cosa
perversa, primitiva y desagradable que es que alguien quiera actuar, porgue sabe
que hay otra cosa mejor que lo que le pasa en la vida; que ahi; cuando actia,
vive intensamente, de manera mds pura y mds plena. Durante muchos siglos la
actuacidn intentd escapar a ese dominio que habia ejercido [a literatura y siempre
hubo un malentendido, que legalizaba el teatro en relacion con la escritura, se
crefa que ol toxio era el alma de la obra. Se decia que ‘se representaba’ el texto,
se hacia algo ya existents, no se creaba realidad, no se tomaba al teatro como una
idea autdnoma. Las formas dominantes, pedagogicas que se fueron imponiendo
durante el siglo, favorecieron eso: el naturalismeo, clertas lecturas de la textuali-
dad, el formalismo, el automatismo, para no hablar de los groseros mamotretos
del teatro cullo o del teatro comercial, La nocidn de que actuar era someterse,
que ser buen actor era ser buen intérprete de eso gue ya oxistia antes de su inter-
vencion. En este sentido, creo que la preeminencia del valor de lo literario es mas
ideoldgica que estélica™.
De la misma manera, Eduardo Pavlovsky -segundo caso en el que nos
detendremos— concibe la escritura de sus textos en estado de apertura a la

8. “Ricardo Bartis: imaginacidn téonica y voluntad de juego”, Conjunto, Casa de las Américas, La
Habana, n. 111 fociubre-diciembre 1998), pp. 84-86. Sin nombre del dos) entrevistador(es).
Recogido en Bartis, 2003,
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experiencia del convivio y los procesos de escenificacion, En nuestra edi-
cidn de su Teatro completo 1 (1997} incluimos una “nueva versidn” de su
pieza Rojos globos rojos. Eltexto publicado en la primera edicion {Coleccién
Libros de Babilonia, 1994} reprodujo el manuscrito entregado por Paviovsky
2 los editores unos cuatro o cinco meses antes del estreno del especticulo.
Durante el trabajo de puesta en escena y, mds larde, en el curso de dos afos
y cinco meses de temporada {(de agosto de 1994 a diciembre de 1996), el
texto se fue modificando notablemente. Es asi que le propusimos a Pavlovsky
registrar los cambios y editar una “nueva versién”, La elaboracidn de este
segundo texto fue resultado de la grabacién de una funcion con publico
de Rojos globos rojos, videada en el Teatro Bahilonia, en octubre de 1996,
y la posterior y minuciosa transcripcidn del texto hablado por los actores y
de la fijacion de la cartografia de acciones. En esta lenta y compleja tarea
contamos con la colaboracién de Nora Lia Sormani, y la revisién final de
Pavlovsky. La nueva versidn da cuenta, sin diferenciarlos, no sélo de los
cambios estables introducidos af original sino también de los componentes
de improvisacion incorporados espontdnea, casualmente, en dicha funcidn
cspecifica®: rastros de convivio en el individuo micropoético de una unica
funcién. De acuerdo con la exigencia planteada en el prélogo a la primera
edicion de Rojos globos rojos’, para la transcripcion del nuevo texto solo
incluimos aquellas acotaciones que consideramos minimas e imprescindi-
bles. Pero es importante senalar que Paviovsky trabajé detenidamente sobre

fi. De esta manera continuamos con una prictica de fijacion textual ya iniciada por Paviovshy
con Polestad. Enel prologo a esta pieza el dramaturgo-actor cuenta cémo “escribic” el wexio:
“Una amiga le grahd {en una funcidn) en Montreal y 1o pasd a maguina. Bl texto publicade
hoy es el de esa noche” (Paviovsky, 1987, 5. 16

4. Tanto [a privvera como fa segunda edicion de Rojos globos rojos incluyen estas palabras pre-
limenares de Pavlovsky: “He dejado de lade ex profeso todo tipe de indicaciones de puesta
#n escena quadando en libertad cada elenco para poder encontrar los movimientos-ritmes-
preserdia y ausencia de los persanajes. Fs decir su propia musicalidad. Su texto dramitico.
Su propia esictica de la multphicidad. Nuestra puests en escena fue orientada a través de una
minuciosa bisqueda de los personajes on los ensayos. Una pregunta se impone: jias Fopi
dénde estdn?, jqué hacen? Nuestras Popi enconiraron su Rigar -sus ritmos- sus movirmientos
propios, Pero ellas son “nuestras Popi* y deben existir Lantas Popi y tantos movimientos como
elencos intentan representar Rojos globos rojos. Par tode eslo es que he dejado de lado indi-
caciones de esta puesta en escena”,
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el manuscrito de la desgrabacidn y anulé muchas de las acotaciones, en su
bisqueda de la casi absoluta desaparicién de didascalias (voluntad va expre-
sarla en la primera edicion de Voces/Paso de dos) para preservar el cardcter
“abierto” y “multiplicador” del texio.

En suma, si bien se han ampliado el estatuto del texto dramdtico v la
nocion ledrica de dramaturgia, diversos teatristas ~entre ellos Bartis v Pavlo-
vsky- cuestionan la capacidad de la notacién dramdtica para dar cuenta de
la escritura en el proceso convivial-poético-expectatorial del teatro. De esta
manera, si bien aceptan finalmente publicar sus textos, lo hacen desde una
ideologia que cuestiona la iiteraridad v despliegan dentro de los mismos
textos o paratexiualmente (prélogos, declaraciones en entrevistas, ete.) ad-
verteniias contra la supuesta fijacién in vitro de la notacion. Para Bartis los
textos dramdticos son [irones de niebla entre las sombras de una experiencia
teatral perdida; para Pavlovsky, sdlo el estimulo de una multiplicidad que
siempre se renueva en el convivio teatral,
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NOTAS SOBRE OPERACIONES [:)RAMATCJ RGICAS
EN LA ACTUACION

Cipriano Argiielle Pint

Estas series de notas son impresiones, tentativas de abordar tematicas
complejas que aparecen constantemente en {mi} la practica teatral con ac-
tores, dramaturgos v alumnos, Las notas funcionan al margen de lo escrito,
tienen el valor de lo suprimido, ya que de alguna manera como dirfa Barthes
“ney son forzosamente el valor de 1o escrito” pero lo sustentan v permiten
una re-escritura. Estas notas estin mds cerca del pensamiento deshilvanado
y desordenado que de una tesis sobre las operaciones dramatirgicas en la
actuacién. Hace afios que abordo la problemdtica de la dramaturgia de ac-
for, tema inmenso e inabarcable v en esta acasion prefiero mostrar el pensa
miento desordenado y cadtico tal como se (me) presenta. Esta serie de notas
ubliga a inclinar la cabeza y dudar.

El teatro ha inventado una diversidad de tipos de notas para documentar
cl movimiento y es quizis en su velocidad y la incapacidad de detener el su-
«vso y recuperarlo en su totalidad, que la invencion de sistemas de notacién
B sido monstruosa.

La nota es la representacion de [a representacion, esta alejada del suceso
y tle la practica primera, sin embargo permile un juego en sf misma, cierta
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autonomia gue posibilita el pensamiento. Insisto en la construccién de sen-
tido a partir de la palabra, en ese andamiaje de iracaso permanente que pre-
senta, pero que permite al menos pensar y re-pensar la actividad que si bien
no necesariamente recupera, la re-inventa posibilitando nuevas practicas.
Este, me parece, es el fin (ltimo de teoria.

NOTA 1. SOBRE EL CRUCE

Fl cruce entre la dramaturgia contemporanea y la actuacion nos obli-
ga redefinir el 1ol de autor. Actores-dramaturgos, directores-dramaturgos,
dramaturgos-puestitas, cruces que hablan de la necesidad de relacionar en
la prctica el trabajo de la escritura y de la escena. Esla situacion ha deses-
tructurado la préctica teatral y también su ensefianza generando una com-
plejidad en el hacer teatral donde es el sentido mismo de la practica autoral
i que se ha puesto en juego. Estas situaciones se han vuelto comunes en el
teatro argentino redefininiendo la actividad vy sus roles.

El cruce de disciplinas modificaron las condiciones intrinsecas del pro-
ceso de construccién teatral. Es notable ¢émo en la dltima década las no-
minaciones se han ido re-inventado para dar cuenta de la actividad de los
participantes. La profesionalizacién emergente de los dltimos tiempos en el
tealro argenting obliga a una profusion de actividades que llevan a las perso-
nas a desarrollar més de un rol, haciendo corriente el término de “teatrista”
para poder definir [a polifacética actividad que realizan los individuos en
el teatro. “Ef mundo de relaciones se transfigura en un todo inabarcable e
indescifrable. La amplitud de lo que puede ser nombrado como teatro es uno
de los aspectos. Pero esta situacion desestructurada y desestructurante, va
acompanada de condiciones que también influyen de manera importante™.

Esta [ogica contaminante ha cambiado el panorama de la dramaturgia
y de la actuacién. Cierfa desacralizacion de los roles permite también "ex-
perimentar” en el cruce de los mismos. Asistimos a un eclecticismo e pro-
puestas que permiten supaner que dificiimente encontremos una respuesta

1. Gabriela Halac “Teatro independiente de Cordoba: Identidad y Memuria”. Cuademnos del
Picadero, LMY, 2006, Buanos Alres.
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univeca a uha dramaturgia, e incluse que podamos pensar en términos de
coherencia. Lo hibrido ha generado respuestas mds que interesantes a la
problemidtica contemperanea. La ldgica de la multiplicidad v de variacion
permite conectar una accion con cualquiera ptra, adn cuando ésta aparezca
como desprovista de contigiiidad. Ese procedimiento de asociacidn, genera
poéticas particulares. La superabundancia de informacidn v fragmentacidn
también plantean una cierta desorientacidn, La sensacién de “gue todo vale”
instala cierto relativismo donde es complicado definir restricciones adrede.

La creacion dramatirgica conternpordnea promueve permanenterente
nuevas metodologias de abordaje desde la escena. “El estallido de poéticas™
propicia la invencidn de métodos, sistemas o simplemente principios de ac-
luacién v de puesta en escena que exigen estas dramaturgias. Es interesanie
preguntarse si existe una metodologia precisa o bien un sistema de actuacidn
que corresponda a determinadas propuestas dramatirgicas, o bien suponer
que la invencidn dramatdrgica supane una invencion en la actuacién v por
ende de su puesta en escena.

NOTA 2. UNATEORIA DE LA ACTUACION CONTEMPORANEA

Las teorias teatrales del siglo XX han re-situado la actividad del actor, in-
cluso la han tratado de “entender” en su complejidad. El disefio de entrena-
mientos especificos, la comprension del oficio y por ende de su téenica hace
pensar gue los estudios teatrales se interesasen por establecer una “ciencia”
de esta practica. Cuando se habla de des-montajes de la produccion, se
estd proponiendo racionalizar 1o que se realiza en escena. Adn sabiendo la
complejidad de actividad, v quizds & causa de ello, existe un empefio por
intentar comprenderia en su sentido epistemolégico, de abarcarla en e en-
tendimiento. 3Cudles son las operaciones que realiza un actor a la hora de
cstar frente @ una escena?, pdesde donde se crea?, joudles son los motivos
due movilizan a un actov/actriz a realizar lo que hace en escena? v adn mis
scudles son los motivos que lo llevan a actuar? Posiblemente sean preguntas

A forge Dubati desarrolla este concepio en diversos escritos tedricos sobre ef tleatro, entre log
gue se puede citar “Filosafia del Teatro I Atuel, 2007, Busnes Aires.
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indtiles que tengan multiples respuesta segin el caso al que uno refiera, Una
respuesta del tipo general quedard seguramente invalidada por su inespe-
cifidad. Hemes aprendido que conviene dar ejernplos particulares v de alli
establecer vinculos generales. Pensamos que cads dramaturgia requiere un
tipo de actuacidn, un modo particular del decir, una teorfa particular; en
este relativismo las teorias generales tratan de generar reglas v normas para
“todos” cuando en lo contempordnen hemos aprendido que la diferencia es
la que hace a la particularidad.

NOTA 3. SOBRE LAS IMPLICANCIAS DE UNA POETICA

Una poética implica un sistena mds o menos reconocible con alguna
I6gica de organizacién interna que articula el hacer y la expresion. Podemos
pensar que la mirada es una manera de encuadrar y como decia M. Ponty
“una deformacion coherente de mirar ef mundo”. ;Qué es lo que vemos?,
pero adn mds jqué es lo que proponemos como mundo? La dramaturgia v
la actuacion son actividades necesarias de vincular, de pensar como una
propuesta a lo que vemos, como un acto politico en la toma de una postura
frente al teatro y la sociedad. La definicion misma de poética plantea una re-
lacin intrinseca con el hacer. Sin embargo una poética no es sélo una serie
de procedimientos, es una definicién polftica, una postura frente al mundo
y un proyecto.

NOTA 4. SOBRE EL PROCEDIMIENTO Y LA CONSTRUCCION DEL
SENTIDO

Las operaciones gue se realizan al construir una “obra de teatro” ponen
en cuestion el propio punto de vista, la construccion de la propia poética. La
gran difusién gue tienen actualmente [os talleres de escritura teatral permiten
entrar ¢n fos fundamentos del acto mismo de la escritura. La divulgacian
de procedimientos, téenicas y fundamentos sobre las operaciones de cons-
truccién dramatiirgica han democratizado la escritura y al mismo tiempe la
han revalorizado, poniendo en discusion el problema sobre la palabra en la
escena y sus senfidos. El valor del procedimiento equivale 2 conocer ciertas
técnicas por las cuales se puede construir sentido. Como ya mencionamas,
asistimos a un nuevo desarrolio del oficio, y a una revalorizacion de éste.
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Sin embargo una de las criticas posible a la dramaturgia contemporanea, es
que algunas experiencias guedan sumticdas en €l mero mecanismo por el cual
se escribe haciendo visible el ejercicio mismo de la escritura, No obstanle,
quizés, no tener gué decir de antemano sea una postura posible y honesta
de creacion donde lo que se pone en juego son fos procedimientos por los
cuales es posible hacer teatro, Paco Giménez decia que para él construir una
obra de teatro era como “armar un rompe cabeza del cusl no tenia imagen
previa”. s posible que el sentido se encuentre en el desarrolio mismo del
cjercicio v no de antemanc. Es probable que mucha dramaturgia no esté
planteada desde un decir previo sino que indague en fa construceién del
sentido por medio de los mecanismos por los cuales se construye, o como
dice el viejo proverbio maori “el que construye una casa, es construido por
efla®

NOTA 5. SOBRE LA ESCENA EN BLANCO

Encontrarse frente a la hoja en blanco equivale a la situacién que realiza
un actor al tener que realizar una accién en una escena sin consigna previa.
Fste es un principio de la improvisacién, de lo {nol-previsto. La aparicidn
del accidente es en principio desestructurante, la falta de control aparente
sobre 10 que sucede, el estar inmerso en una situacion creada de antemano
tartificialmente) es parte del suceso.

El vaciamiento equivale a la operacién de desprendimiento de una cer-
teza, v se hace patente entonces que la verdad es una construccion, v la
aCcion escénica el mecanismo por el cual se crea un simulacro de verdad.
A partir del vacio se encuentra el modo para abandonar la propia certeza,
logrando realizar un vaciamiento de las ideas previas.

Si no hay nada en un principio jcudl es el comienzo?, sdesde donde se
crea? La accion comienza de un pequeho impulso que tanto en {a escritu-
ra como la actuacion son efectos materiales ligados por su operatorias. i
pensamos que el sentido se encuentra —o mejor se construye- “entre” las
palabras v las acciones, podemos partir de la idea de que un pequefio gesto
permite “devenir” en el sentido. Este devenir es el que permite gue acto y
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suceso ocurran. ba improvisacidn parece ser entonces un fundamento im-
portante a la hora de hablar de dramaturgia de actor.

Esto que resulta simple en la enunciacian no es simple en la préctica, va
que asistimos a un teatro gue valora la idea en términos de ingenio, v este
valor de original pone al creador de escena en una situacién complicada,
Frente a estey, diferentes dramaturgos, actores y directores pensamaos que es
necesario un abandono de fa “idea” para representar de antemano. Confia-
mos que el teatro es pura representacion y es alli donde sucede la paradoja,
mientras abandonamos la voluntad de representar, representamos.

La pastura difiere entonces a ls mdxima de Witigenstein “Si no hay nada
que decir, na diga nada”, Lo que se pone en funcionamiento es ¢l juego de
actuacion y de la escritura, el modo de proceder, la accién lidica v el tra-
bajo de poner en funcionamiento la miquina polftica que implica producir
teatro.

NOTA 6. SOBRE ENMARCAR EL JUEGO Y NO DELIMITAR EL SUCESO

La dramaturgia confemporédnea presenta una serie de mecanismos y pro-
cedimientos por los cuales se crean sentidos. Las investigaciones han permi-
tido establecer principios de creacidn gue en peneral resultan restricciones
que posibilitan mayor concentracién en el acto de creacién. Pensamos en
el grupo OuLiPo de Queneau y Le Lionnais. Este grupo no piensa upra nor-
mativa artistica, en términcs de poética sino que ofrece procedimientos de
creacion, £l ejemplo de Queneau en sus “Eercicios de estilo”, en el que se
presentan hasta noventa y nueve normas distintas de contar un mismo e in-
significante incidente ocurrido en un énmnibug, a partir de intervenir un solo
aspecto del relato. Restringir, enmarcar, limitar, someterse a normas arbitra-
rias pero al mismo tiempo liberadoras como {o hizo Georges Perec también
integrante de este movimiento a partir de la escritura de ese libro tremendo ¥
esclarecedor en términos de procedimientos que es £ Secuestro, imponién-
dose como limitacién la ausencia de escribir con la letra A, Absurda regla,
pero que activa la escritura y la posibilidad de generar una poética particular,
de contagiar a otros, de invitar 2 la escritura.
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Estas experiencias permiten pensar que [a restriccion s ¢l punto de parti-
Ja para el desarrollo, que abren el panorama de la escritura y desde la esce-
fa pensamos que es totalmente comparable con ta actuacion. La definicidn
de “marco” permite decidir “arbitrariamente” qué es lo que queda fuera def
juego, y especifica las reglas; es decir configura su productividad.

La primera objecion a este planteo es entonces que no es un vaciamiento
{total) -y en ese punto es comprensible la observacidn-, lo que se limita en
ol momento de la creacion es 1a idea previa de lo que va a suceder. La regla
cnmarca el juego pero no define el suceso. El problema en principio es que
en artes las reglas no se explicitan y es ahf donde radica la efectividad de la
convencidn: en la medida que no se explicitan regulan. La mejor ley es la
(ue sabemos v la que no nombramos, al igual que la mejor téenica es la que
aplicamos pero olvidamos, aquella que hemos incorporade.

NOTA 7 SOBRE LOS “CONDENADOS AL SENTIDO”

;Dramaturgia de actor?, si acordamos gue cualguier gesto por mihimo
que suceda en la escena esta cargado de sentido, que nos esforzamos por
dar sentido incluso al sin-sentido, al accidente, tal como decia Spregelburd
“condenados al sentido”, podemos pensar que ef cuerpo es un texto, una so-
rnafizacion que espera ser develada. £l actor escribe con su cuerpo un texto
que tal como decia Pina Baush “se resiste @ la publicacion®. No es sdlo el
portador de sentido sino que o genera, si esto es asl, acordaremos que toda
manifestacian que realiza un actor es posible definir como dramaturgia, sin
embargo no todo se titula de [a misma manera, queda claro que es una pos-
lura politica de diferenciacidn con la idea de autor de gabinete, aislado de la
creacion teatral. El actor que a partir de la improvisacion genera textos, que
luego se estructuran, que se re— escriben, a los que luego se les otorga una
autorfa que no siempre corresponde con su origen, generan una “arqueoio-
pia” particular para el actor que lo encarna, gque luego muta de naturaleza
puesto en papel, y que en esta accion de edicién pareciera a veces desvin-
cularse con aquello que lo generd, pero que al mismo tempo permite otras
nosibilidades de representacian.
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Este lugar hibrido de la dramaturgia de actor tal como 1a hemos venido
desarrollando en esta parte del mundo, ha generado experiencias enriquece-
doras y esclarecedoras. Pero al mismo tiempo no podemos dar una versién
certera de qué se trata, o de cudles son los procedimientos por los cuales se
realiza. Una dramaturgia de actor pone al actor en el centro de fa escena v
lo reconoce como co-autor y no como un mero intérprete. Pero sobre todo
desde nuestra perspectiva, para la creacién escénica y en particular para el
desarrollo de la actuacion, se aduefa de herramientas gue son propias de la
crescion lileraria. Fn este marco las propuestas del actor adquicren corres-
pendencia con la actividad del dramaturgo.

NOTA 8, SOBRE LA TENSION

La relacidn entre la palabra Y su puesta en escena es siempre conflictiva
perc al mismo tiempo parte de fa misma fascinacion que produce [a activi-
dad teatral. Desde nuestra perspectiva Ja situacién de enunciacion revela los
procedimientos por los cuales se ha creado sentido. La dramaturgia v la ac-
tuacion se nos.presentan como hechos materiales posibles de des-construr,
de revelar su entramado, de generar didlogos con la propia disciplina, de
ermarcarse en o conlemporaneo. Redefinir [a propia actividad. }

La revalorizacién de la palabra, de 1a escritura, defl oficio, también han
revalorizado la actividad del actor creando un campo propicio para el in-
tercambio de procedimicntos y pone en escena otras perspectivas de un
didloge praductivo entre la dramaturgia y ¢f actor.
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HISTORIAS DEL FALSO ELEFANTE FALSO
(O LAS COSAS NO SON LO QUE LAS NOMBRA)

Edgar Chias

Parto de un deslinde. Aunque algunos de nuestros mayores (escritores de
drama de la generacidn anterior a la mia) han querido imputarnoes un afén de
novedad, no me queda sino decirles que no, que se trata de una apreciacién
erronea. Que mds que un deseo renovador pueden —si miran mds hondo,
con menos intenciones de golpear—, encontrar que la nuestra (la de un par
de autores v la mia} es mds una reaccidn conservadora, casi purista. Me
parece que queda claro que hay una preeminencia en nuestros textos de la
interaccidn del actor con su palabra y los espectadores. Y que preferimaos un
teatro sin aparato, un teatro que aspira menos a ser uha cajita de ilusiones
y mds a ser un lugar para escuchar {cuando escuchar y decir atienden a un
pensar que es accion). Ahi no hay, no puede haber un prurito de novedad.

Cuando la narracion asalté al drama, pero més concretamente al escena-
rio (nuestros escenarios), no me quedd la menor duda de que se traté de una
vuelta al origen, a lo pre dramdtico. A ese momento en el que b literatura era
una voragine anterior a la medicion y al andlisis {y por tanto, anterior a las
clasificaciones que tanto nos gustan). A ese momento en el que alguien que
habia vivido algo o visto alge, convocaba a la comunidad para transmitirlo a



través de la construccién de una imagen capaz de permanecer, una imagen
cepaz de resistir [as variantes y al tiempo, una imagen esencial capaz de
comunicar lo humano.

Aceptemos aqui gue la discusion del pre y del post como epitetos defini-
dores del sentido ditimo del drama cotresponden a quienes tienen elemen-
tos y perspectiva. Me parece bien que unos hagan y que otros piensen en
lo que esos otros han hecho, lo que no nos exculpa de no pensar en lo fque
hacemos, pero no confundamos. Macer algo que funciona no tiene gue ver
necesariamente con imponer ese algo como la norma. Yo prefiero plantear
problemas, exigir resoluciones escénicas alternativas a mi tiempo que sofiar
con rascarle la espalda a la posteridad o poner una banderita con mi nombre
en la punta de una montadiita conceptual. Tampoco me hace ilusion pensar
que le meti un gol especiacular a Aristételes, ¢ asumirme como su confiden-
te. Cren que nos convienen menos golpes medidticos y més ideas u obras.

lodos deseamos que cuando encuentren algo para decimos, fos sefiores
criticos o tedricos tengan fa decencia de hacerto sin dilaciones y que aquello
sea luminoso, ayudador y alge mas gque afirmar que &l vino es vino y que ¢l
agua, agua. Saber cdmo se vieren afectados quienes se bebieron el menjurje
tal ver sea mds revelador que dilucidar la pureza de los componentes del
café con leche. Puesto que si da lo mismo contar las cosas de uno o de otro
modo, sefiores, nos esforzamos indtiimente en distinguir. Todo se reduce a
melindres.

Pelearse por la originalidad de la jerga, por la primacia en la nominacién
me parece sospechoso. Y mas gue una muestra de ingenio, se asermeja a una
estrategia de mercado. Todos sabemos que crear escuela es una alternativa
mds para ganarse la vida, puesto que de las deyecciones de Ta pluma nomds
no se puede. Por eso me parece sospechoso, porque generalmente no tiene
nada que ver ia praxis {se escribe una cosaj y la pedagogia {se ensefia otra de
dientes para afuera) en el discurso de nuestros generosos maestros, Aluden a
la perspectiva. Yo creo que todo tendria que ver mias con la coherencia, uno
puede hablar de lo que conoce, de lo que hace, pero alld ellos.

Me parece ademds que hay una intencion politica en todo esto de poner
a pelear al drama con lo narrative para ver quién tiene el derecho legitimo
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a ser el heredero directo al trono de la escena. Algo asl como pretender gue
existe un solo punto de vista vélido. Con lo que supongo, al final del dia,
que no hemos entendido nada de nada. Desde luego hay cosas y mafias
muy hechas y, desde huego, casi todos esperan que el que salga revolcado
no sea el drama. Las cosas muy hechas mantienen estilos de vida, posicie-
nes de privilegio. Luego, este asunto es polftico —lo es a pesar nuesiro-, al
existir una alternativa que sacude un sisterna de produccion araigado (des-
articutado y flaco a la hora de los resultados, pero sisterna al fin) al deciarar
que no necesita grandes disefios, grandes formatos ni grandes presupuestos
para ofrecer &l mejor teatro del pais. Cerro los ojos, pienso en los ditimos
diez afios y me vienen a la cabeza solo obras de pegueio formato. Y son
obras que han cimbrado de verdad, que alimentan de manera constante el
imaginario teatral de nuestros dias. En cambio, los grandes espectaculos,
los devoradores del erario, los perpetradores de este sistema desarticulado y
flaco a la hara de los resultados resisten apenas como el falso elefante falso.
Crandes ilusiones para nada.

Aquellas heroicas obras, 1as que llegaron para quedarse, y me ric de con-
tento cuando lo digo, han sido obras mas apoyadas en la palabra, en aque-
o detonador del imaginario que tiene la palabea, en desmedro directo del
aparato espectacular. Porque lo espectacular fen el sentido de gran chou) es
territorio ganade por el cine, ia plastica y los deportes. El teatro, entonces, se
mueve, se ha movido vy su sentido (st atin lo tiene) es, debe ser otro que el de
entretener. Supongo que huelga decir que entendemos que se trata de teatro
con aspiraciones artisticas el gue nos interesa. Y en eso si, comg cuando se
trata de drogas y alcohol, estoy de acuerdo: mejor no merclar.

Y no, llegados a este punto no voy a meter la mano al fuego por una o
l& otra forma {o “modos”, para concordar con mis amigos de [a peninsulal,
No se trata de ser mesidnicos ni de emprender de nuevo, una ver mas, la
revolucién. Tampoco diré que me encuentro desempleade porque uno de
ios dos “modos” prive sobre el olro, ni pienso que expandir mis posibilida-
des termine siende una auto traicion, Suena un poco ridiculo, Estar bien ser
purista, pero fandtico no. Pienso en la sentencia sabia de Sarrazac: El drama,
trascendiendo los géneros, es una de las formas literarias contempor&neas
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mds libres." O pienso, al menos que, en nuestro contexto, deberia serlo.
Escribo drama y escribe narraciones. Confio plenaments en la experiencia,
Y la experiencia (ajena v propig, nacional y fuerefia) me ha demostrado que
drama y narracion son, ambas, juntas y revuclias, separadas y cada una, sa-
brosa came de escenario. El drama, entonces, si seguimos a Sarrazac, es algo
que tiene mds que ver con un mecanismo profundo de contradictoriedad
gue revela el sustrato de lo humano.? Y como fal, existe indistintamente en
formas diversas, en contenedores o soportes menos constrictores, La forma
unica del drama no es, pues, el didlogo. Punto. La narracién es sélo una
posibilidad en la diversificacién. Punto. Cuando escribimos drama, a veces
dialogamos ¢l drama y a veces narramos un drama. ;Fs esto tan confuso?
;Tan molesto? 3Tan renovador como para molestar los dnimos apaciguadores
de alguien? Yo creo que no, Que s alguien dice si, exagera. Y si dice que
una narracion no puede ser teatro, miente. Abundan los ejemplos, pero no
irernos ahora a enumerarlos.

Para hablar de las narraciones escénicas (narraciones que se desarrollan
en tiempo presente en un dispositivo teatral, despeiando en la medida de
lo posible de convenciones representacionales, desnudando la escena v al
actor), prefiero evitar la enojosa tendencia a hablar de aquelio que se hace
convirtiéndolo progresiva y perversamente en el “como se hace” o en el mas
peligroso “cémo debe hacerse”,

No puedo negar que la influencia de la literatura estd marcada a fuego
en mis paginas. Suefio con un texto para el teatro gue pueda ser teatro {que
tenga, aunque sea encriptadas, las matrices de representacidn dubattianas)
v que, sin embarga, o justamente por eso, sea un material sabroso para la
lectura v que no importe tanto definir si es un poema, un listado de verduras
o una obra de teatro. Un texto que sea autdnomo, con valores propios ante-
riores o posteriores, no lo sé, a su posible escentficacion.

1. Hago una pardfrasis de la introduccidn que Jean-Plerre Sarrazac hace para su Pavenir du
drame. Me parece gue la Cita exacta es ¢f epigrafe que abre este dossier,

2. Véase, para ampliar la referencia, el espléndido ensayo de Luis Envigue Cutidrrer O, M. *La
mdguina de Esquile” en Lecclomes de fos alumnes. Andrime Drama. México, 2006,
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Pero tampoco puedo aceptar que, como actor que he sido, me desen-
ticeda de lo decible que puede ser {o no) un texto para la escena. Fl decir, la
posibilidad de decir algo, un texto, es un problema gue se incrusta mas alld
del dmbito de su parcelacién v configuracién formal en didlogos o moné-
logos, en coros o asiladas en indefinidas voces. Fs un problema gque afecta
¢l presente del actor, el estar ahi mds allad de que sepa © no quién es v bajo
qué circunstancias estd afectado. Y aqui voy a lo gque me interesd de hacer
“narraciones escénicas”.’

Repito que no habia intencion de ultra modernidad. A riesgo de decep-
cionar espiritus romdntices, la propuesta es més sencilla. Se trata de revisar
y problematizar el asunto del lenguaje en los emplazamicntos realistas de la
ficcion teatral.

Y si. Cuando un personaje © una voz no nos sueran, nos parece discur-
siva y decimos que estd mal, que no sirve v que no se puede decir aguello,
que suena falso, rimbombante y dominguero apelamos a nuestras lecturas
y reformulaciones de la realidad. Hasta hoy asf se habia representado, rees-
tructurado el ienguaje para trasladarlo a la ficcidn. Pero esos modelos, esos
cGdipos cambian, necesariamente cambian, se renuevan, se contaminan o
mutan, se expanden, porque la realidad misma se expande. La cibernética
agrega otros espacios de reflexién éticos y estéticos. La manipulacién gene-
tica también. £l lenguaje, entonces, sus estructuras expresivas, también cam-
bian, se expanden, se modifican si quieren poder aproximarse a expresar, 2
ser experiencia,

Aguf, aunque de manera burda, saltan una serie de cuestiones inleresan-
tes y tristes. Supongamos que entre mucha basura hay una obra verdadera-
mente buena, importante de considerar porque tiene aliento de futuro, por-
que tiene, amorfo y poce desarroflado, pero lo tiene, el germen de lo otro.

3, Marraturgia es yn terming que acufa, segln sé, José Sanchis Sinisterra y que le encanta usar
para divertirse, no sin ciento alre denostativo, al maestro jatme Chabaud, Agui otro deslinde:
Mo me interesa k2 “narraturgia” come un juguete conceptual o como el otro terreno resul-
tante de la divisidn de los teoretas, nt nominar nada mds alld de mis propias experiencias
comi e5Critar
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Consideremos a esta posible obra revisada con los instrumentos que servian 2. Cuando una voz o un personaje no nos suena tal vez deberiamos descon-
fiar un poco mds ordenadamente, sin el prejuicio de que eso no se puede

decir porque ro es teatro ya que nos plantea el probiema del “eso cémo

para analizar los modos anteriores:
1. Cuando una voz no nos suena se debe a que no estd codificada en nues-

tra experiencia inmediata. O peor, no nos suena porque ne corresponde
a nuesiras aspiraciones de verismo en el habla del teatro, a este sistema
anterior para nombrar la realidad. No nos suena porgue no nos resulta
conocido. De este modo, st alguien usa una palabra que no conoce (cosa
por demds frecuente} v que produce dislates o rompe fa linea causal de fa
comunicacion, resuita que traiciona su pensamiento, que no es ceherente
en su idiolecto v que no tiene derecho a existir sino como un esperpento
errdtico en el imaginario de un autor a vilipendiar, No construye idiolec-
to. bl idiolecto es una exigencia idiosincrasica normativa. Un ignorante
sélo puede hablar como ignorarte, un nifio como un nifio. Impone un
sistema causal y anula {a posibilidad del caso. s un aparato restrictor,
Un hablante construido, una ficcidn, pues, que se sostenga come expe-
riencia del lenguaje que no se sustenta en el aparato verista de represen-
tacién de la realidad es, a la luz de este concepto, un error craso, Eso
que suele Hamarse idiolecto se reduce a una prdctica cerrada de ¢6digos
reconocibles muy préximoes a un circaito de hablantes que niega a otros
solamenle porque no puede orejearfos, porgue no los conoce, porque no
le suenan. Asi, el terminajo niega otro emplazamiento o uso del lenguaje
que no le sea propio o legible. Acordemos que no todas las obras pueden
ser medidas de la misma manera. Es ahi que deberfan trabajar nuestros
criticos, en entender estos vacios conceptuales y proponer insirumentos
de lectura. Cuando se sirven de modelos preexistentes su tarea os més
facil. Algo cabe © algo no cabe en sus sistemas de andlisis, Punto, Si
confidramos en nuestros lectores de teatro, aGn en nuestros lectores espe-
cializados, estarfamos en graves problemas. Aungue estamos, de hecho,
en grandes problemas. Lo triste aqui es que son el mal periodismo, una
jerga técnica huera v la television los canales de influencia que orientan
nuestra oreja (sin contar fa mala “poesfa” que todos escuchamos en voz
de cantantes medidticos), nuestra construccidn de lenguaje y nuestra lec-
tura de la realidad.
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se dice”, Porgue justamente ese puede ser ol meollo. ;Cémo se dice eso?
No pasa a menudo, pero es verdad que emplazamientos que contravie-
nen la idea de fo realista en nuestro teatro pueden estar estructuradas
desde el lenguaje. Tal vez en esa dificultad para decir algo estd Ja clave
de un acercamiento no realista, es decir, de modificacion de cédigos, de
reformulacién de la realidad, de construccion de otra cosa que frastoca,
incluso, el sistema pedagdgico actoral vigente. A nuestras aciores se 1os
prepara para decir a O’Neiil, a Chejov, a Ibsen. Ya luego se los pone a
cagar sangre cuando to mds arriesgads que han hecho es decir versos
de Lope v se les pide que hagan a Pinter o a Beckett, Nuestro espectro
en ese sentido es limitado. Si se puede decir mas o menos como habla-
mos, es realista, si no, brincamos, hacemos muecas, engolamos la voz
y ya hemos dado el salto al teatro no realista, Eso gue llaman teatro no
realista deberfa ser mas que dengues acrobéticos. Estoy seguro que en la
nueva escritura (desde [uego no en toda, hablemos de la verdaderamente
buena, y sabemos que es poca) estd el germen de una lectura distinta,
distorsipnada tal vez, de la realidad y que las escuelas de actuacién estén
formando actores en modelos anteriores, en sistemas de representacion
que corresponden, si bien nos va, a la representacion realista-psicologista
que descansa todavia en las malas lecturas de Stanislavski, No se pien-
sa en la nueva escritura como una (ndtese que no digo LA} fuente de
renovacién del lenguaje teatral. Tampoco hay direciores interesados en
investigar con sistema ya noe digamos la nueva escritura, sino sus propias
herramientas, sus marcos conceptuales. La prueba es que se rmuestran
ciegos y recurren, salvo contados casos —curiosamente el caso excep-
cional que se me ocurre es el de un autor mexicanc que cuenta con un
director inglés*-a la ilustracién v a lo evidente. Y cuando hay riesgo o sis-

4. Con es@ afirmaciin malinchista no quiere decir otria cosa sino que los ingleses fienen una

teadicidn sétida que incluye el trabajo con nueva escritura. Bs decie, se hacen preguntas, se
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terna o bdsqueda, sobreviene la ldpida conservadora. Pasa que a la gente
le dan ganas de decirle a alguno: “Oiga sefior, fijese que estd usted bien
pendejo, pero bien pendejo, porgue su personaje estd muerto y ast no
hablan los indios gue no conocen la ciudad. No es coherente, no es rea-
lista, su hablante tiene una arnplia e inverosimil competencia semdntica,
Mo sabe usted lo que es Ta accidn. Puro biablabla”. Me hubiera gustado
ver al ingenuo capaz de decirle a (R.) Obregdn, “No sefior, esto es una
chagueta enguantada, muy elegante si quiere, pero una chaqueta, Las Mif
noches estin hechas nomds para leerse, Regréserne mi dinero”. La gente
quiere decir esto porque lo vario, lo distinto, contraviene sus ansias de
control: “En la escena el didlogo, las novelas en el librers”, acabando asf,
de un plumazo, con el ejercicio irreductible de lo que le sale al artista de
los tanates. Lo peor de todo es que a veces le atinan lo artistas y la gente
buena se enoja mas. Me indigna la incapacidad de distinguir la literatura
de las mamadas, pero todo se taza igual cuando no estd en dialoguitos.
Me sorprende miéds que se tienda a disociar la literatura del teatro, por
que siempre, desde que el teatro es teatro, este se ha nutrido de ella. Me
escandaliza este repentino asco por las construcciones linglifsticas. Pero
ni modo. Nuestros prejuicios son duros y resisten. $i no se parece a lo
conocido, es mejor no conocer, parece rezar nuesiro manual interno.

3. S untexto no estd articulado desde el sistema de produccién dominante,
es decir, con prolijas acotaciones que le den juego a los disefadores v
demds comerciantes de ideas para hacer vistoso lo que sdlo puede ser
visible si sucede el teatro, no sirve. No tiene accidn, Sorn sélo palabras.
No le cabe una escenograffa fucidora, no reparte el taco y estd mal, de
entrada porque un escendgrafo no puede ganar de ahf.

&

Porque cuando se habla de manera extrafia en una obra partimos del
presupuesto de que es errdnea. Aunqgue lo que la viste sea perfectamente
pendejo, eso sin duda estd bien. Lo hizo un artista que sabe lo que hace.

inquietan por el estar diciendo eso en la escena y resuslven yn poco menos de oficio, coma
cinicamente, nos gusta decin a nosotros de nosotros mismos.
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Asi pasa con la lectura o direccién de una obra. Pero es sospechoso, pro-

fundamente sospechoso.

5. Y es sospechoso porgue estamos todos de acuerdo en que la verificacion
de un texto para la escena es la escena misma. Pero no hemos pemsado
quién verifica el aparato de puesta en escena, o si se trata de una lectu-
ra correcta. ;Quién verifica a quién? Upa lectura dramatizada verifica
un texto y puede prevenimos contra un hoedrio insufrible. Gracias. ;Pero
quién nos previene contra los insufribles bodrios en que se convierten las
malas puestas en escena? Generalmente, no hay aviso y cuando todo se
ha gastado en cerezas para el pastel resulta que ¢l pastel es insustancial
y las cerezas mids que adornar embarran. Esto sugiere al lector atento
un detalle importantisimo. Se verifican los resultados artisticos, pero no
en igualdad de condiciones. La puesta en escena asume cierto rol pa-
ternal que valida o no la oportunidad y factura de un texto. Y la puesta
£n escena como instrumento escrutador, como implacable lupa es casi
incuestionable. Imagino que por creer eso muchos sefores directores,
importantes artistas, los sefiores directores, no me cabe ninguna duda, se
enojan cuando alguien les dice que su trabajo estd mal. Han de pensar,
“3Pero como, si no soy escritor? Verifiquen, pero a su madre”.

Quiero llamar la atencidn a que estas consideraciones tristes obedecen
mis a las razones por las cuales decidi escribir narraciones para la escena
que a una querelia amargosa, aungue tengan todo de querella v todo de
amargosas.

Escribo narraciones para volver, ura vez méas, ofra vez, a lo duro ¥ esen-
cial del teatro que me gusta ver: al actor pensando, a la palabra que me
permite volar, al escenario vacio que hace posible el suefto.

Me gustan las narraciones porque se desmarcan del logos central y per-
miten la coexistencia de voces y puntos de vista simultidnees (obvio, estamos
pensando agul en narraciones gue no se construyen a partir de un narrador
omnisciente). El drama parte de que el personaje es solamente él. En la na-
rracion el personaje puede ser €l y ef que lo mira, vy el que mira al personaje
mirar al gue lo mira, etc.

144



En la narracién, el trabajo del actor es total. Se enfrenta a una construc-
cion de lenguaje distinta al cédigo que conoce, a una construccion del len-
guaje libre y que se reinventa cada vez y que no tiene canon reconocible.

En la narracién hay variedad que se opone al siempre lo mismo que ha
sido el drama (en su sentido candnico) y su historia: una manera Unica,
ilusoria y puablica para “representar lo que la vida tiene de representable”
(Gurrola dixit).

La narracién nos aproxima de una manera mds simple y menos artificiosa
al teatro como una practica incluyente, capaz de hacernos sentir el nosotros
al que siempre aspiré. Ademds plantea un orden horizontal de los creadores
que intervienen, un orden menos comercial porque lo que cuenta es contar
lo que cuenta en [o que se cuenta.

La narracién porque en el fondo, quien narra no finge, no juega a que es
ofro que no es: juega a ser todos los que puede ser. El que narra se despoja
de sistemas ilusorios, pero nos obliga, y mds que obligarnos nos permite
acompaifiario en la dificil tarea de imaginar sin referentes duros, figurativos y
costosos, mucho mas costosos de lo que parecen, y no me refiero al dinero.
Digo costosos porque anclan.

Paremos aqui.

Seguimos,.
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YA NO ESTAMOS SOL@S ANTE EL PELIGRO

Juan Luis Mira

La prdxima edicion de este certarmen serd la décima, es decir: llevaremos
va una década de vida, fieles a nuestra cita justo cuando la primavera ha
cumplido su ecuador, subiendo mondlogos al escenario de CLAN CABARET,
en esa misma sala que tanto nos costaba llenar al principio y ahora se nos ha
quedado pequena. En |2 novena edicion, al borde del vértigo, hemos podido
comprobar que, a la chita callando, hemos conseguido consolidar un mara-
tén de mondlogos, decano de cuartos se celebran en Espafia, al que concu-
rrieron un total de 23 textos. Una ver mds, cosidos por le sonrisa, y una vez
més también, con un auditorio entregado acostumbrado va a esta cita anual
con los mondlogos hechos en casa. Un afo mds también la sorpresa subid
al palmarés: una actriz/autora novata copaba los premios mas importantes.
Porque esto de los mondlogos es una parcela teatral donde la frescura v la
cercania son mds valoradas que la técnica. Porque el espectador quiere que
le cuenten cosas de verdad, sin importarle 51 se las cuenta un actor profesio-
nal o amateur, Como siempre, lo que importa es la capacidad para Hegar al
patio de butacas, que en la noche se salpica con el tintineo de los cubatas v
la cortina de humo,



. sta edicién ha venido marcada también por la presencia de numerosos
. 5 en va!cnufaao, algo que los organizadares recihimos con agrado por
© ennquece el certamen v nos hab!, ituacio
. \ a de una situacion que i
normalizando, e portin e
3 Y,hfm mas Importante, a punto de entrar en una década, esta novena edi
ci i i ““
on ha set:;adn para demostrar que nadie ests solo ante e peligro. Que lo
ue @ i st | :
q .dn 5 Gia pudo suponer todo un reto artistico en la ciudad se ha con-
EFAY i )
x!&rt!‘ g) en una maravillosa aventura teatral de |a que son complices tanto
t“ M -
pu i;cg como los actoresfautores. Los mondlogos que se pueden leer a
continuacion son parte de esta complicidad. ;Y a por fa décimal

ESTA NOCHE ESTOY CONTENTO

Jeosids Montova

Esta noche estoy contento, que digo contento, pletérico, porgue este afio
por fin, he acabado la carrera. Por fin, después de cuatro afos... seis, siete. ..
diez, ni pa ti pa mi. Se termind la vida universitaria: se acabd estudiar... a
tomar por culo los apuntes... fuera las drogas.,, eh?... bueno, tampoce hay
por qué acabar con todo jno? Y después ;qué? TU pensabas que te ibas a
comer el mundo, y resulta que para conseguir un buen trabajo o tnico que
te vas a corner es una larga y dura... entrevista de trabajo, entrevista jen qué
estabas pensando, picardn?... gue si la pasas, que al final te pasa como Espa-
fia, que acabas eliminado en cuartos. Para luego pagarte una miseria, ni mil
guros, es0 si...impuestos no incluidos. Que a ti no te salen las cuentas: no te
Hegan para put... para invitar a mi novia a cenar. ;Os pagan bien? ;Merecéis
mds? Nosotros valemos mas. A ver la chica rybia,.. ;cudnto vales...? No,
gueria decir..., que a ver, gque segure que no vales... eh... no, o sea, quiero
decir que si, que vales mucho, incluso mds que tu amiga... bueno, y tu ami-
ga tamhién, que seguro gue juntas... hacéis precio de grupo o o gue sea...
jmira, me estoy liandol... Lo que quiero decir, que ya valgo mucho.

Empiezas a hacer entrevistas v enirevistas y entrevistas. Cuando te llaman
supernervioso; y eso gue yo voy preparado para la entrevista. Una semana
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antes estoy duchado y afeitado, dos, st es muy importante, por lo que pueda
pasar.”;Pero no tiene experiencia?” “Hombre, pues no, la verdad es que aca-
bo de terminas, imbécil,..” Eso no lo digdis, que os tiran, que ya me paso tres
veces... “Y,.. ;no ticne idiomas?” Y ti respondes “;pero cudntos idiomas
hacen faita para servir hamburguesas?” Joder, te piden idiomas para todo...
Yo no consigo aprender idiomas. .. Fijate que yo fui el (iltimo imbécil que se
apuntd a Opening... jQué dos semanas desperdiciadas! Dos semanas que
tardé en darme cuenta gue aquello ya no era una academia sino un restau-
rante chino. Yo miraba a los camareros y pensaba: profesores nativos. Asi
que academias nada, anuncios en los periddicos, ni hablamos. Leo “francés,
griego y birmano: 60 euros la hora”. .. y voy y era un timo... ahi ni idiomas ni
nada, las profesoras unas guarras que sélo querian follarte (ya me extrafiaba
a mi lo de “comida gratis”)... ya me han timado en tres clases y la semana
que viene otras cuatro.

Lo de los idiomas es importanie pero igual no hace falta poner todos, No
como mi colega Jose... Si el ingiés estd bien, el francés también, arameo. ..
mmmm ... jPero el éificol. .. si raro es, pero que ya te dige vo que fa CAMno
va a poner una sucursal en Ribendel. .. bueno si se entera Ortiz e Hijos que
aquello estd por edificar...

Del piso olvidate... St es que estdn carfsimos fui a preguntar, ahi de
sobrao, y jcudnto vale el metro cuadrado?... ;Cudnto?... me puede poner
dos... alargaditos si puede ser. Para comprarte un piso necesitas dinero, para
conseguir el dinero puedes hacer dos cosas: robar un banco, te juntas con
i0s colegas v te echas unas risas; o pedir un préstamo gue en este caso es
al revés, el banquero se junta con sus amigos te roban a ti y se echan unas
risas. Porque el Euribor al principio es tu colega, sale de fiesta contigo, es
majisimo; pero cuando firmas... va no es tu colega, ya no lo ves... fo Unico
que notas es su calido aliento en tu nuca y una voz sensual que dice: “vas a
ver lo que es un 5% TAE, guapetdn”

Tras mucho meditar me di cuenta que el mejor trabajo era de cura... una
empresa con dos il afios de experiencia. Un chollo, te dan de comer, de
beber, piso gratis... algunos dicen que no puedes follar... ;Una leyenda ur-
bana, para que la gente no se apunte! Entré en ta primera iglesia.

- ;Donde estd el encargado?

. Al fondo ... al fando un Cristo crucificado.

- Joder aqui no os dais ostias por ascender ch?

- Hijo siéntate... veo en tu curriculum que dominas el griego

-3Fl griego? No.

~Aht como veo que has sido chapero.

-Charcutero, padre, char-cu-te-ro.

-Ya veo, una lastima... jy el latin?

Fn las entrevistas de trabajo siempre se miente - El latin, perfecto... rosa,
rosae. .. mesa, mesae.., Vaulez vous coucher ave mof ce soird.., —ESO no es
latin, pero estds contratado, guapeton.

Me contrataron de exorcista... bueno, veo endemoniados por todos la-
dos... 0 tienes pinta de endemoniade, tu también, 1a chica del fondo tam-
bién... o de guarra, desde aqui no lo veo bien... Otras son falsas alarmas:
“Mi hijo estd endemoniado”... “jSefora, su hijo no estd endemoniado, su
hijo estd empastilado”lo que esta es empastillado... y no, no son lenguas
muertas lo que grital”, ¥ el chaval encima de la mesa: perreaaa, perrea-
aaa. ..

Hay una clara diferencia entre un exorcista espafiol y uno americano; el
espafol: el poder de Cristo te obliga, el poder de Cristo te obliga... el ame-
ricano: The power of Crith.... Me cage en el Openin... el poder de Cristo
te obliga, el poder de Cristo te obliga, y st no te obliga Cristo te obligard mi
mdgnum 44 apuntando a tu puta cabeza, sverdad pequefo Timy.

Como veis la cosa estd muy mal... asi que voy a por la endemoniada del
fondo a ver si la convenzo de que yo valgo mas de mil euros.
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AL VOSTRE SERVEI

Ana Sandoval

“{HE Da una xica vestida de cambroral

No insistisca cavaller, ja Ii he dit que no puc posar-li cap copa més, Que
no...que la barra ja fa mitja hora que esta tancada i estem arreplegant. Mire,
st vol fer-me companyia mentre acabe armb tol ago. Fins i tof, I ensenya... no
res. Com? No, no era res de veres, AL, si, val, vol que i ensenve una cosal
S? (trau una Hlibreta que tenia amagada) Mire, veu esta llibreta? Doncs en
tinc una per a cada contracte de tres mesos que em fan aci. Es una esplcic
de quadern de la “botica de la abuela” on hi ha solucid per a tot. Aci apunte
els poders medicinals de cada copa. Té vosté impoténcia? Doncs aci hi ha fa
solucia, Té restrenyiment? També n’hi ha.

Es interessant (referint-se a la libreta), perd cada treball 1@ les seues co-
ses. Jo ahans treballava a la parroquia. Ara em vindrd amb el mateix de
sempre: tocar Pal-leluia amb fa guitarra a los misses del diumenge no és
un treball. Es cert: no em pagaven res. Perd i el reconfortament espiritual,
ch? Clar que alld de: ‘perqué sén vostres per sempre el regne, el poder i la
aloria’, Pot dir-me alguna cosa que haja fet Déu perque tot aixd siga seu? Per
ami algd que es passa tants anys sense fer una visita no pot ser amo de cap
regne i, menys, tenir poder sobre ell. 1 gué me'n diu de la gloria? Qué ha de
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saber ell de la gloria si mai no ha...no ha..bé, ja m'entén, no? {referint-se a
experiénciss sexuals).

O, o, que passa? No per favor, no plore. Mire que el xantatge emocio-
nal no i funcionara amb mi, eh? Vinga va, tranquil, respire i conte’'m qué if
passa... o no, espere, no m'he diga, plora pergué jo no tinc arrugues 1 vosté
si nue en & No! Plora perque jo tinc cabell i vosté no? Espere, ja ho tinel
Plora perqué jo tinc corves | vosté, 1 vasté en té més? (dibuixant gestualment
una panxa molt gran},

Au vinga, no plore. Mire, si tinc la meug llibreta {iraent-la de noul. Mire-
la, mire-la, au vinga va, mire-la! Val, no vol que l'ajude. Doncs siipiga que
esta menyspreant la meua Hibreta, i ja li he dit que a qui passa per ella se i
lleven tots els mals.

Perts deixem el tema perqué m’esta posant nerviosa, eh? Ja estd bd, deixe
ja de plorar home, que al final mYenganxaré jo. 1 jo si que tinc raons per a
plorart Vaig a morir, BE, tots anem a moriy, perd em sembla que jo ho faré
abans. No, no tinc cap malaltia, no, és molt més evident. Mire la meva mi
esquerra. £s que no troba res estrany? $i, mire, mire aquesta Hma, la veu?
Doncs esta linia és la linia de [a vida, i la meua és molt curtal Realment cur-
tal Alxl que estic a punt de morir,

Perd &5 que no i serveix de consol? §i no pot haver cap cosa pitjor que
la mort! Vinga va, perqué veja que pot confiar en mi el tutejaré, vai? | ara ja
pots contar-me qué collons et passa? (pausa) |a, Vassegure que sé del que
e parles. Tols et pregunten com estas, com portes la teua separacid, i W no
pots, no... no, o No estic separada, ni siquicra em vaig arribar a casar. Vaig
pensar que el matrimoni § viure fa vida dia a dia, no eren compatibles! Aixi
€5 que un mes abans del casament ho vaig deixar tot. | ara mira'm, sola, en
aquesta puta barra com cada nit. Perd, sap qué? Com que a la llibreta hi ha
solu, .. {traent-la de now) B, €s una merda de Hibreta, una manera de sentir
gue faig alguna cosa més que servir una copa darrere d’una alira. Perd no,
no és aixi, estic sola.

Espera, perd com no se m’havia acudit abans? Ja sé qué podem fer. Vinga
vine, que és molt facil. Fl que primer hemn de fer és agenollar-nos, com faig
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jo, veus? (s'engenolfa) Ara ajunta les mans (ajuntant fes mans), concentrat i
repeteix mentalment el que jo dic:

‘Senyor...bd, amo del regne, el poder i la gloria. Em comunique amb tu
per demanar-le un home. Arribats a este punt igual em donaria un home que
una dona, perd com que 3¢ que no el fa gens de gracia et demanaré un marit.
| pergui veges que sGc una bona cristiana, seré solidaria demanant-te també
una dona per a aquest pobre home, desgraciat 1 abandonat.

A canvi tocaré la guitarra a totes les misses dels diumenges, | m'oblidaré
de fo...de fer "amor amb fins |Gdics, solament amb pretensions de procrea-
i, com una conilleta. Val, en Guaresma res de carn, perd sols en Quares-
ma, eh?. | tampoc no envejaré les mamelles de la meua cosinag, d'acord? 1.
jo crec que ja esa bé, no?

No? Aixd no, per favor...d"acord, d'acord...

{cantant)

Alleluia, al-leluia, al-leluia, al-leluia, al-lelula (bis)

Alabanga a vés, oh Cristt!

Has vist? Ja estd, tot solucionat! Fra aixi de facil. I ara, qué et sembla si
tanguern tot agd i ens n‘anem cap a casa? Jo visc aci al costat, Es una casa
xicoteta, sapst Perd al meu it en caben dos. Vols acompanyar-m’hi?

{Continua amb el text referint-se ara al pablic)

| aixi és com vaig matar home niimero 45. Els més majors sin els que
tenen la carn més melosa, desta que quan ie la claves a la boca et xorea la
sang, | quan arribes acl fassenyalant ef cor) fas un tall, obris, claves la ma
i arranques el cor. Es la millor part, sens dubte. | ho anote tot a la llibreta. |
com cridava ell? (la cambrera crida histérica). Que “mono”!

Bé, en realitat no volia avorrirvos amb tol este rotllo, solament volia
dir-vos que estic molt contenta que tofs m'acompanyeu esta nit, | que vul-
gueu formar part de la meua llibreta magica, perqué no us enganyeu, algu
caurd”
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HUMO

J. Javier Morene Sdnches

Buenas noches, me llamo Adolfo..y soy fumador. (Creo que ahora us-
tedes deberfan levantarse todos a una y gritar “te queremos Adolfo”, pero
mejor gue no fo hagan porque me da mucha verglienza).

Digo que “soy” fumador asi, en presente, coma si todavia iurnara, porgue
me han dicho que uno nunca, punca deja de ser furmador una ver que lo
ha sido durante afos. En todo case permaneces “abstinente”. La diferencia
entre un no-fumador v un abstinente es gue si el primero, que no ha fuma
do punca, da una calada a un cigarrillo dice “qué asco”, mientras que si el
abstinente se fuma un cigarro después de aftos de no fumar no dice nada:
simplemente entra en éxtasis, que es lo que le pasé a Santa Teresa con of
otro tema.

Dejar de fumar no es sélo dejar de fumar, y una no es consciente de ello
hasta que [o intenta. El humo cambia tu forma de ver la vida, tu relacién
con tu pareja, con tu familia, con los amigos, tu ideologfa polftica, tus mas
intimas creencias, TU FE...] 57 amigos, yo era catélico, hasta que cai en la
cuenta de la connivencia entre el Vaticano vy las fabaqueras. Porque, a ver:
;no habia olro modo de anunciar un nuevo papa mas gue con una fumata?
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sEso qué guiere decir, que estdn todos los cardenales dentro paséndose una
pipa para celebrario?

Pero es0 no es todo [o que te ocurre cuande dejas de fumar, ni mucho
menos; tu metamoriosis no ha hecho mds que empezar. De hecho, en fo pri-
mero que Jo notas es en ¢é6mo cambia tu vida social. En el trabajo ya no tie-
nes excusd para descansar cinco minutos v echarte un cigarrito, con lo cual
te quedas sentado frente al ordenador mientras ves que los demds se van tan
contenios afuera, donde ademds no sélo es mentira que esté lloviendo sino
que hace un dia que flipas. Cuando quieres salir a cenar con gente siempre
hay alguno del grupo que fuma, con lo cual te toca de todas formas intentar
reservar en zona de fumadores, lo cual siempre es mucho més dificil que
hacerlo en no-fumadores, y entonces te dan ganas de explicarle por teléfono
al tipo del restaurante que td s/ has dejado de fumar, que son los otros los
que no, pero te cortas porque piensas que qué mierda le importa a €l que t
fumes o no fumes y acabas con ganas de quedarte en casa y pedir una pizza
sin hume, digo sin anchoas.

Luego, de copas, la cosa se complica todavia mas, porque te das cuentas,
por si ain no lo habias hecho, de que no existe forma mds sencilla, soco-
wrida y directa de establecer contacto con alguien que pedirle fuego. Si por
una vez es ella {o 8l) quien te lo pide a ti, entonces ti cometes la torpeza de
decirle con una sonrisa de cretino y como si estuvieras orgullose de ello: “ya
no fumo”. Patético.

También he dejado de ir al cine. Antes iba mucho, pero ahora ya no es jo
mismo, porque ha perdido el aliciente de fumar un cigarrito nada mas salir,
cuando vas apretando el mechero en el pufio dentro del bolsillo desde antes
de que se enciendan las luces y Hlegas a la puerta de la calle estirando el
cuello coma los caballos de carreras.

Luego estd el tema “salud”. Si eres fumador y te pones enfermo, automati-
camente, no sdfo ¢l médico, sino todo bicho viviente te dice que dejes de fu-
mar. Fl tabaco sube la tension, el colesterol, produce alepecia, disminuye la
calidad del esperma, hace que te salgan més arrugas, provoca enfermedades
cardiorrespiratorias (neumonia, enfisema, cancer!, que ya lo pone bien cla-
rito en el paquete), Son tantas {as enfermedades provocadas o agravadas por
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el tabaco que uno llega a pensar que si dejas de fumar te velverds inmortal.
Nada mas fejos. Lo que si es cierto es que, sobre todo al principio, el tiempo
se te hard mds large, Y algo tendrd que ver el tabaco con las enfermedades
mentales, porque en los psiquidtricos furman todos como lecos.

Viajar tampoco es lo mismo, porque desde que se prohibié fumar en
trenes, autobuses, aviones, estaciones y aeropuertos, unc estaba deseando
llegar a destino para encenderse un cigarro. Ahh, recuerdo con nostalgia la
complicidad que nos unia a los fumadores, arrojados fuera de la terminal,
fumando con una expresion radiante de felicidad celebrando que hemos
llegado sanos y salvos, como si estuviéramos brindando con los cigarrillos.
Desde que ne fume estoy mucho més pendiente de los frenazos y las turbu-
lencias y hago mds gasto a las azafatas, Porque esa s otra. Yo pensaba que
al dejar de fumar ahorrarfa, pero por alguna razén que a mi se me escapa,
pero gue a mi psicoterapeuta le parece obvia, resulta que he desplazado la
*compulsidn oral del acto de fumar” por la compra compulsiva y acapara-
miente de cualquier cosa, como un sindrome de Didgenes pero pagando,
que en definitiva sale mds caro.

Una cosa buena es que recuperas olfato, supeniendeo que alguna vez lo
hayas tenido. Entonces te das cuenta de que tu ropa huele a humo cuando
vuelves a casa el sdbado por la noche: no me diréis que no es una ventaja.
También recuperas el sabor de un mentdn de cosas que antes no te sabian
a nada. Y yo, por gjermplo, siempre habia pensado que no me gustaban los
ahumados, y ahora me encantan.

Ak, v otra cosa que estd super-comprobada es que cuando dejas de fumar
te da por comer, y, en consecuencia, por engerdar, Yo las primeras semanas
sin tabaco tenia tal ansiedad por devorar que llegué a pensar”A lo mejor
me libro de un céncer de pulmén, pero [a reduccion de estémago no me la
quita nadie”.

Perc con todo y con eso, dejar de fumar no seria tan dificil si no fuera por
una cosa: €l cigarrito de después. Los que no han fumade nunca no pueden
Hegar a hacerse una idea de lo que significa v lo bueno que sabe el cigartito
de después. {Bueno, los que son fumadores ¥ virgenes tampoco lo saben),
Porque echar un polvo vy fuego no fumarse un cigarro es como ligar ¥ no po-
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der contarlo: no tiene gracia. Hay veces que hasta se te quitan las ganas de
ponerte, porque piensas: total, para no poder fumar después...Y luego caes
en que ahora que se estard recuperando la calidad de tu esperma es cuando
menos ganas tienes de ir por ahi soltdndolo.

Una cosa tengo que reconocer, y es que el hecho de haber limitado la
publicidad del tabaco parece que ayuda, porgue no te ponen continuamente
en las narices al famoso cow boy que parece que se 1as come todas con sélo
echar una calada. También es verdad que en esto hemos dado un paso atrds,
porque cuando va estdbamos todos convencidos de que el tabaco es malo
por definicidn, sale una sefiora en la tele diciendo que Pablo Picasso resucitd
gracias a que su tfo fumaba puros. Y luego estd Sara Montiel, que ya sabemos
todos como se [os fuma y mirala.

En fin, que mejor no sigo, porque como siga déndole vueltas s las “ven-
tajas” de dejar de furnar me parece que me voy a ir a buscar un estanco de
guardia.

Has

SOBRE LO DIVINO
Mario Herndndez & Efinan Schaffer

fSuena fa musica, se encienden las luces del escenario vy el actor aiin no
aparece schre éste. U/na vez que lo hace se mantiene inmdvil y estupefacto
observando el pablico ante el él, sus labios comienzan a dibujar un amago
de sonvisa en su rosiro gue se complementa con su mano derecha clevada
en el aire, mostrando el signo de paz y amor)

Tiitio!

Es que estaba... estaba... Meando. No, conmigo no os ridis, yo vengo a
haceros... esto... a ver si conocéis el termino: “Reflexionar”. Bueno, para
los que lo conozcdis, pues va sabéis lo que es (0 eso credis) y para los que
no, pues no es flexionar dos veces. Yo es que cuando... cuando... (s que
me gusta utilizar un léxico apropiado) jijTall!l Yo cuando tal me pongo a
reflexionar ;Sabes? ;No os pasa que estdis tan tranquilos, en plan chill y de
repente ocurre algoe que hace que te quedes Super pilladisimo? Que dices:
“Wooaoh, tiilio” (No, que ese era Keanu Reeves, en sus primeras peliculas.)
Vamos que te guedas flipando ;sabes? A mi por ejemplo, ahora estaba mean-
do y reflexionando. Es una habilidad que he desarrollado, puedo hacer am-
bas cosas a la vez, Y se te cruza una de tia, de estas de tiiiio. ¥ jya estd! La
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sangre abandona tu cerebro y se concentra en un solo sitio... Vale, igual es
un mal ejemplo.

El caso es que, el otro dia iba andando por la calle {y menos mal que no
s& me Cruzo una tia buena que si no acabo en el Clan Cabaret haciendo de
todo menocs reflexionar) Y de repente miré al cielo y vi: Una nube en forma
de rizador de pelo. Yo no se si fue un momento mistico o que me habia sen-
tado mal el porro, pero me quede... rayadisimo. Hasta me dio por pensar,
algo que os aconsejo a tdos, cansa, se suda, acabas exhausto y agotado.
(Vamos coma follar... pero sin pagan Y se llega a unas conclusiones. .. absur-
das, vale. Pero, te vuelves mas consciente de 4 misme y de 1o que te rodes,
fas nubes, los pdjaros, la vida... y se te cruza una tla buena y jj;a tomar por
culo!!! Ya no hay sangre para pensar, a lo que iba, la nube en forma de riza-
dor de pelo. Me la quedé mirando y pensé: Joder... este Dios... este Dios...
Dios es la polla... tillio. 1Y me puse a pensar en Dios! Que no es algo que
haga constantemente. No me paso el dia pensando en Dios. Que te llegue
un colega: “Oye, jtienes papeli”... “;tienes papel?” Perdona tiiiio es que...
estaba pensando en Dios. No, es que ni tendria colegas. No me paso el dia
pensando en Dios, tampoco en mis padres, a no ser que necesite dinero. A
ver quien es el listo que se pone a pensar en Dios cuando necesita dinero,
Yo me imagino al Ratzinger:

“Sefor, @ ver si sacas un ratito y no envias un cheque de 4 mil millones,
que ahara con la subida del petroleo, pues estd mas caro el whiskito y el
litex y el vino claro. Y trabajande 65 horas semanales aqui en el Vaticano
como que no Hegamos a final de mes.”

Y [ios:

“Fsto Ratzy, guapetdn, A ver si sacas td un ratito y empleas algo de dine-
ro en los 4 mil millones de pobres que hay en el mundo, que no tienen ni
para lomarse una cerveceta. Te recuerdo que para ellos serd mi reino de los
cielos.”

Y en esas estaba, pensando. Era tanto el... el... jesto! El esto. Que me
senté en una terraza y me pedi.. una cafa tilifo. Y empect a fumar.. una
cosa que tenia. Y me puse a pensar en Dios. ;Cémo debe ser Dios, tiiiio?
Siempre nos lo han pintado como un viejo de barba blanca muy larga y con
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muy mala ostia ;Dios es Fernando Ferndn Gomers? Siempre lleva tanicas
blancas y chanclas ;ios es... Pocholo? Pero todo esto asumiendo que sca
hombre, porque ;Dios es hombre o mujer? Si es hombre... jtiene huevos?
;Son palpables o etéreos? Pero si es mujer.., ;1a barba también es blanca? Fs
que una mujer con pelo blanco no pone nada... Y anda que una mujer con
barba. ;Dios es rubia? No con todo lo que ha inventado no puede ser tonta!
(Chiiist, Rubig, tiliia que era un chiste} Esto te va a gustar: Si Dios es mujer,
rubia, esta buena y habla en Argentino... [Yo me hacia catélico en el acto!

Clare, aungue a mi me dirja:

“Siyo os amo, boludo. Pero como amigo.”

A la decimotercera cafia o asi mis pensamientos se hacian mas interesan-
tes {Normal, es el pedo. Todo se hace mds interesante después de 13 cafias.)
Pero a la vez que interesantes se volvian mds vagos e inconclusos (Bonita
frase ;Eh? La he sacado de un libro de autoayuda. No se lo que significa.
Pero suena metaféricamente correcta.) Resulta la cuestién de que Dios es
hombre, claro, si fuera mujer no habria tanta mierda en este mundo. O ha-
bria la misma pero debajo de una gran alfombre terraquea que cubriria toda
Ja superficie terrestre. (Una alfombra asi, si que le daria cohesidn a la tie-
rra.} Tiilio. Tengo que hablar con mi camello, porque esto no es normal. Me
planteo un montén de preguntas, Dios... ;Bajara la tapa de su vater divino?
sTirara de [a cadena? jEscribird su nombre en letras gigantes con el pis? ;Serd
por eso que lueve tanto Glitimamente porque Dios empieza a tener proble-
mas con la préstata? Luego me dio un poco de pena por la diticil situacion
famniliar. Vivir solo con tu hijo, sin una figura materna, Ademas, con el hijo
que tiene que es un poco gorron. Vivid hasta los treinta con su madre y su
papa adoptivo, luego estuvo tres afios de pendonec por ahi de cachondeo en
el desierio con doce colegas mas. Y luego, sin avisar ni nada. Se presenta en
casa de su padre hecho un Cristo y manchdndolo todo de sangre.

“Papa, ;Por qué me has abandonado?”

Y Dios:

“Cofo, hijo, porque eres un guarro, me estas llenando la moqueta de
sangre. Podfas haber pasado por el Jorddn a lavarte un poco antes.”
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Ademds, seguro que antes Dios se paseaba en pelotas por el cielo, esto es
algo que no encanta hacer a los tios, pasearnos en pelotas por la vida. Pero
desde que esta su hijo le da corle, es normal. No quiere crearle un trauma
al chaval, porque... la picha de Dios tiene que ser... bueno, divina. (No, que
luego pensdis mal) de proporciones hiblicas que se dice. Ahora que lo pien-
so la segunda reencarnacién de Dios en la tierra debe ser: Nacho Vidal.,

Pero al final se fue imponiendo mi lado ateo y volvi a las teorias gue
alirman que Dios no existe, gue son mas en comparacién con las que <o-
rroboran su existencia... Tiiiio. ;Habéis entendido eso?.. Yo tampoco. Si Dios
existe sPor qué hay tantos desastres en el mundo? ;Por qué sus mensajeros
en la tierra juegan a los médicos con los nifios? (hueno, sus mensajeros y Mi-
chael Jackson} ;En que estaba pensando cuando creo a Falete? Y sobre todo
si Dios existe... ;Por qué no me ayuda a pagar las doce cervezas que me he
tomado que yo no Hevo un duro?

LAS APUESTAS

Mario Guerra

Hola, me llamo Mario, v si, tengo 16 afos. Para las personas de 30 0 40
afios tque veo que hay muchos aqui), si, podria vuestro hijo perfectamente,
Y, para las sefioras mayores, si. me dan de comer bien en casa v no, no me
drogo [Ni me toco! Y estoy aqui por... bucno, a quien pretendo engafar, si
es que... estoy agui por una apuesta. L sease, que estaba con mis amigos ahi
hablando de que hago teatro y tal, hasta gue me dijeron la frase que hizo que
Hitler conquistara Europa y luego se suicidara, que Luis Aragonés no metiera
a Raul en el 11 titular, que Harrison Ford se animara a rodar otra peli de In-
diana Jones (Que, a este pasa, acabard haciendo Indiana Jones en bisqueda
del geridtrico perdido), Me dijeron... ;qué me dijeron? La provocacian fatal:
a que no tienes cofones!!'Y como el ser humano es un ser idiota por natura-
leza, dije la frase que no tenfa que haber dicho nunca: que no tengo? Que
no tengo? ¥ ahora que estoy aqui me doy cuenta de que no, que no kengo.
Y lo peor es que no se de que hablar ahora. De todas formas, en el fondo
todo es culpa mia, mia y de los amigos que disfrutan con mi sufrimiento.
Y con eso estamos volviendo al a que no tienes cofones? Y a su famoso y
temible compaiiero eh, eh, eh, eh, eh, eh, eh, eh, eh... La escena SIEMPRE
se desarralla igual, por ejemplo... cémo creeis que el Alperi estd donde esta?



Pues porque tus amigos te dicen: a que no hay cojones a votar al Alperi? Y
tu: nono, no, tio, paso. Y ellos: vengaa, que le vote que le votee, gue fe votese,
no hay huevos a votarle, eh, eh, eh, eh, eh, eh, eh, T jque no hay cojones?
Ahora vereis si hay cojones. Y a lo tonto a lo tonto, el Alperi con mayoria en
el ayuntamniento. Ay... que majete el Alperi este zeh?, como se preocupa por
todos, jverdad? Y lo que le gusta a éste jugar con sus trenecitos... y a jugar al
monopoli v hacer campos de golf, y comer en el McDonald's... av...;Gordii!
No, no nos metamos con €] gque es un Ho con un corazdn muy grande, y con
un estdmago en proporcién.

Pero si en la vida de un adolescente las apuestas son peligrosas (no hay
mds que verme a mij, existe otro peligre mucho mas grave que ese: el hom-
bre de la puerta del colegio que regala caramelos con droga a los nifios.
Bueno, un peligro REAL REAL no es. Para las madres si. A mi cuando me dijo
mi madre: Maric, ten cuidado gue hay un hombre en fa puerta del colegio
que reparte caramelos con droga vo me lo crei, y fui a buscarlo (s6lo por
curiosidad, vamos). Pero, la verdad, a los Unicos que conscguf ver repar-
tiendo algo eran a unas sefioras dando folletos que anunciaban la libreria
80 mundos y otras con vales descuento para los nifios para el Mundomar,
Acualandia, Terra Natura, Aquapola, Polapark, el Chikipark y el d’Angelo.
A decir verdad, no se muy bien lo que es el d’Angelo, pero creo que es
una especie de parque acudtico, porgue en el folleto aparecen unas chicas
con poca ropa, en bikini, creo, v debe ser para guiris, porque detrds pone
COsas como griego, francés, cubana... Fso i, debe ser un sitio muy aseado,
porque dice que el precio incluye muchos servicios. Bueno, de cualquiera
de estos parques para nifios, menos Terra Mitica, que no se gastan dinero en
anuncios. Bueno, se lo gastaron, y solo en uno: un cartel grande al lado de
la playa, que todos los afios es el mismo: Florentino Ferndndez hadiendo asi
{brazos en alto v boca abierta). Entonces claro, t o ves y dices “Ostiaazaa,
que guapoooo, voy a ir allfiii y voy a salir también asi” (brazos en alto v boca
abierta). Eso es MENTIRA. En mis ratos libres en Terra Mitica he conseguido
clasificar a la gente en cinco grandes categorias, y ninguno es como Io. Los
primeros son los que al principlo no querian montar, luego salen vomitando
y finalmente piensan <<No me vuelvo a montar en esto en mi vida=>. Los

segundos hacen o mismo pero piensan diferente. Me explico, éstos son fos
tios que van diciendo “1Buah! Yoy a montarme en todo”, salen vomitando y
luego lo niegan v la siguiente vez que van vuelven a pensar “jBuah! Voy a
montarme en todo”. Son los también llamados gilipollas. El tercer grupo son
las personas que directamente no se montan, y que suele estar integrado por
abuelos, madres, tfas, nifius con gafas y Alperi, que no cabe en el asiento.
cuarto grupo son [os que entran y salen aparentemente indiferentes, A dstos
td les ves v dices “Joé, que tios”, pero ésto se te pasa cuando les oyes decir
"Ostia jose, que se el movil se me ha caido del bolsillo en el Tizona jahora
que hago?” Respuesta en resumen de [os tios de Terra Mitica “fddete”. £l
quinto grupo son los fantasmas, porque en Alicante castillos hay dos, pero
fantasmas hay muchos mds. Son los que salen sacidndose un peine del bolsi-
llo, repeindndose v diciendo “;Veis? Si va os decia yo que ésto no iba a ser
para anto”

Lo de Terra Mitica es curioso, jsabels la (acento latino) oscura de su cons-
trusion? Resulta que un tio, Cduardo Zaplana {Uvamdn —con uve- para los
colegas, el hombre de los rayos uva) querfa hacer un parque de atracciones
en Benidorm, un parque gue solo dicra beneficios, donde la gente se lo pa-
sara bien, pero se tuvo que conformar con Terra Mitica, v dijo: “oye, tios del
ayuntamiento... Que nada, que gueremos hacer un pargue de atracciones
aqui” “Uvam... digoo... Edu. Ldu, tio aqui no puedes que hay un bosque” ¥
¢l #Ah, pues entonces nada” y salié con esa media sonrisa que le carecleriza.
Ados pocos dias ocurre el milagro: Aparece el primer incendio CUADRADO
de la historia. Y encima, del tamario de un parque de atracciones. No quiero
pensar mal, pero yo, como adolescente, me indigno. Y yo, al saberlo me
disgusté tanto que casi me suicido, De hecho, yo va estaba con el cuchillo
en la mano al lado de la bafiera asi (gesto), a punto de matarme, hasta que
me salvd mi madre gue vino corriendo de la cocina al verme asf gritindome:
iMariof jMariv! (No o hagas! j;Con ese cuchiflo no, que es para el pescaol!

¢Ya se har acabado los ocho minutos? Tooomaaaal! digoo jque penaa...!
La verdad, yo me hubiera conformado solo con “tre” o cuatro minutos, ;eh,
Pepin?

173



Bueno, y ya que estoy aqui, aprovecho v os dige algo. Que la ley no me
deje volar, pase, que no pueda conducir, pase, que no pueda comprar revis-
tas porno... pase también, pero que haya pedido algo para entrar en calor en
la barra y con la tonteria de que soy menor me hayan dado un triste mosto..,
jiva estd bienl!

iiMamen!!! ;;A que no tienes cojones a ponerme un cubata??
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AUTORES HOMENAJEADOS

» ANTONIO BUERO VALLEIO

* FRANCISCO NIFVA

» ALFONS() SASTRE

o ANTONIO GALA

* JOSE MARTIN RECUERDA

» FERNANDO FERNAN GOMFZ

* JOSE SANCHIS SINISTIRRA

* JOSEP MARIA BENET | IORNET
* JOSE MARIA RODRIGUEZ MENDEZ
* FERNANDO ARRABAL

* RODOLF SIRERA

 JOSE LUIS ALONSO DE SANTCS
* PALOMA PEDRERO

* JERONIMO LOPEZ MOZO

» JORDH GALCERAN
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TALLERES DE DRAMATURGIA

1 MUESTRA
Impartido por SERGI BELBEL

it MUESTRA
Irnpartido por JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS

111 MUESTRA
Impartido por JOSE SANCHIS SINISTERRA

IV MUESTRA
Impartido por RODOLF SIRERA

V MUESTRA
fmpartido por FERMIN CABAL

VI MUESTRA
Impartido por CARLES ALBEROLA

VII MUESTRA
Impartido por YOLANDA PALLIN
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Vil MUESTRA
Impartido por IGNACHS DEL MORAL

IX MUESTRA
Impartido por PALOMA PEDRERO

X MUESTRA
Impartido por JUAN MAYORGA

XI MUESTRA
Impartido por ITZIAR PASCUAL

ENCUENTROS Y SEMINARIOS

I MUESTRA
Xl MUESTRA «En torno al autors
Impartido por JOSE RAMON FERNANDEZ +El autor y la didéctica de la escrituras
<El autor v el proceso creativos

X1l MUESTRA

Impartido por CHEMA CARDENA

«El autor y los medios de comunicaciéns

«Modelos de Gestién para |a difusion de la Dramaturgia Contemporénea:
la Convencidn Teatral Europeas

XtV MUESTRA

Impartido por ALFONSO ZURRO 11 MUESTRA

«El teatro de Francisco Nievas

XV MUESTRA «Teatro infantil»

Impartido por ANTONIO ONETTI «En memoria de Lauro Olmo»

«Cine v Teatros
«La traduccion de textos teatraless
sEdicién v disiribucion de textos teatraless

i MUESTRA
sEncuentro con Alfonso Sastres
skscribir teatro en la Comunidad Valencianay
«Critica teatral y dramaturgia contemporanear
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IV MUESTRA

«Recientes incorporaciones a la escritura escénica
femenina en Lspafia»
«El autor / director de escenas

V MUESTRA

<kl teatro en TVE. / Fl caso de Estudio 1»
«Los jovenes autores v ef Premio Marqués de Bradomins
alas directoras de escena ante el texto espanol contemporineos

VI MUESTRA

Vil

Vil
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Lectura dramatizada «Las bicicletas son para el veranos
«las fecturas dramatizadas: ;Un nuevo género escénico?s
«Perspectivas de la escritura escénica en el cambio de siglos
«Los Prernios de Literatura Dramatica: un debate de futuro»
«La Traduccién de la Dramaturgia contempordnea.

Su circulacion en Europa y los derechos de autors

MUESTRA

Existe una dramaturgia de teatro de calle?

Encuentro de j6venes autores

La autoria teafral en el futuro: jpor gquél jpara quét jpara quidn?

| MUESTRA

<kl autor, el productor v el exhibidor en el teatro espafiol contempora-
neos

Ediciones digitales de textos leatrales

Encuentros sMarqués de Bradomins

Ef autor en sus traducciones

S UG e v ol

IX MUESTRA

«Tealro y racismos. Proyeccion v debate de « BWANA»
«Encuentro con el autor Domingo Miras»

Mesa redonda con jévenes autores de Andalucia

Encuentro sMarqués de Bradomin: del texto a la representacién»
«La autorfa en el café-teatro/teatro-cabaret»

«El fomento de la traduccidn: Encuentro Francia-Espafian

X MUESTRA

Recuerdo a Adolfo Marsillach. Proyeccion y debate de «YO ME BAJO EN
LA PROXIMA, ;Y USTED?»

«Encuentro con el autor jesds Campos»

Encuentro Marqués de Bradomin: «Las estrategias narrativas en ¢l texto
teatrals

Encuentro de traductores europeos

X1 MUESTRA

Proyeccion de «CARICIAS» de Sergi Belbel

«Encuentro con el autor Ignacio Amestoy»

«la gestion del gran derecho segin la L.P.LE»

«Las relaciones entre el texto dramdtico y representacidn escénicas
«Encuentro internacional de traductores»

X1l MUESTRA

Proyeccion de «LAS BICICLETAS SON PARA EL VERANO» de Fernando
Ferndn-Gdmez

«Encuentro con el autor Jerénimo Lépez Mozos

xLa Red espanola de teatros ante la dramaturgia contempordnear
sEncuentro internacional de traductores»
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XHE MUESTRA

Proyeccion de “JAY, CARMELAL" de José Sanchis Sinisterra
“Encuentro con el autor josé Sanchis Sinisterra”
“Encuentro con el autor Juan Mayorga”

“Encuentro internacional de traductores”

“La dramaturgia espafiola contempordnea y su relacién con las Escuelas
Superiores de Arte Dramdtico”

X1V MUESTRA

Proyeceion de "ACTRICES” de Josep M. Benet i Jornet
Presentacidn del “Laboratorio de la Escritura Teatral”
Presentacion del “Foro Teatral tbérico”

Encuentro con el autor Sergi Belbel en el marco de encuentros sobre la
traduccion

XV MUESTRA
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Proyeccion de “ 4° PLANTA” de Antonic Mercero
Escribir teatro en Alicante Editar teatro en Espafa
Encuentro con el autor Santiago Martin Bermidez
A propdsite de “La Tierra” con José Ramdn Ferndnder

La relacion del autor/ raductor con el autor vivo

.
7
>
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RELACION DEESPECTACULOS PROGRAMADOSEN LA,
I, 1, IV, V, VL, VIL VIIL IX, X, X, XI1, X111, XIVY XV MUESTRA

1 MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

FERNANDO Y ALVARO AGUADO
«Con las tripas vacias»
poi Morboria Teatro

L L. ALONSQO DE SANTOS
«Digaselo con valium:»
por Pentacion S.A.

A, BUENOY A, IGLESIAS
«En la ciudad sofiada»
por Teatro Guirigai

ANTONIO BUERO VALLE|O

<H suefio de la razdéne

por Ceptre Lramdtic de Ja Generalitat
Valenciana

FERMIN CABAL
«Travesia»
por Producciones Calenda

ERNESTO CABALLERO
sAutor
por Teatro Rosaura

{. CRACIO Y Y. MURILLO
sLina Cuestion de azars
por e Centro Andalyz de Teatro (CAT)

EDUARDO GALAN
+«Andnima sentencias
por Deglobe 5.0

SARA MOLINA
«Cada noche»
por Tealro para un Instante

DANIEL, MUGICA
#La habitacion escondida»
por FAM.S. Producciones 5.A.

JOSE SANCHIS SINISTERRA
«Misero prospere»
pot Fl Teatro Fronterizo

JAVIER TOMEC

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

. L. ALONSO DE SANTOS
sHora de visitax
por Pentacién 5.0

LUIS ARAUJO
sVanzetti»
por CCCK,

BERNARDO ATXAGA

+E caso del equilibirista que no podia
dormirs

por Maskarada

ANTONIO BUERO VALLEJC
«las trampas del azar»
por Enrique Comejo

ERNESTO CABALLERO
«La Wltima escenas
por £, Froducciones

MAITE CARRANZA
aCachetes»
por Eis Aquitines

ANGEL CERDANYA
«8§ soy asie
por Ef Sueco

LLUISA CUNILLE
«Libracidns
por Cae Ja Sombra

A LIMA
«Lag siamesas del puertos

XIMO LLORENS

«Poquelin-Poquelen»

por Teatres de la Generalftat Valenciana
TV

VICENT MARTI XAR

«Veles i ventss
por Xarxa featre
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JAVIER MAGQUA
«Papel de lija»
por Margen

SARA MOLINA
«Tres disparas, dos leones»
por Teatro para up Instanie

MIGUEL MURIRLO
«Un hecho aislado»
por Ardn Dramdtica

FRANCISCO NIEVA
aManuscrito encontrado en Zaragoza»
por Fin de Sigho/Teatro del Laberinto

MIQUEL OBIOLS
«Datrebil
por Archiperre

CANDIDO PAZO
<Reinas de piedras
por Oflormoitranvia

ALFONSO PLOLU
«Carmen Lanuits

JOAN RAGA
«La familia Vamps
por Visitanis

LM.REIGY . L, MIRA
sCaso de bola»
por ldcara-Def Blau

MAXI RODRIGUEZ
«The currant 3»
por Toaletta Teatro

PACO SANGUINO Y RAFAEL
GONZALEZ

sMetros

por Moma Teatre

ALFONSO SASTRE
«; Dénde estds, Ulalume, déndes estis»
por Fofo Teatro

P, TABASCOY K. SANTIAGO
«Variaciones o también Merlin sufrid
de amores>

por Mujercitas

RAULTORRENT Y FERRAN RANE
sI¥cho sea de vasos

EGUIZKI ZUBIA
«Tesore mio»
par Dar Dar

ALFOMSO ZURRO
«Retablo de comediantes»
porla fdcara

Il MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

C. ALBEROLA Y P. ALAPONT
«Curricubams»
por Altbena

B. ATXAGA, S. BELBEL, E. CABALLERO,
P. ORTEGAY A, ZURROD

«Por mis muertoss

por Teatro Geroa y Teatro de fa ficara

ERNESTO CABALLERD
«El Insensible»
por fanfri Topera

EUSEBICO CALONGE
«Obra Péstuman
por La Zaranda

P, CASANOVAS, P. ROMAGOSAY T,
ALBA

«Ruse, ¢l maleficio del brujos

por La Pera timonera

XAVI CASTILLO Y CESCA SALAZAR
«Panic al centenari ¥ tres cran tress
por Fot de Plom

PATI DOMENECH
«Michin y las nubes»
por fa Machina

I.R. FERNANDEZ, A, 50LO,

E LASSALETAY P CALVO
«Sangre iluminada de amarillox
{Tras Macheth}

pror Yacer Teatro

RODRIGO GARCIA
«Motas de cocina»
por La Carniceria Teatro

EMILIO GOYANES
«la Eunae
por tavi e Bel

LUIS LAZARO
«Soy de Espafia»
por Culehrén Poridti

VICENTE LEAL GALBIS
zA fa paz de Dios»
por Apiti-fitinna

CRISTINA MACIA
«Revolucion en Galerass
por La Cardtula

JORGE MARQUEZ
«La tuerta suerte de Perico Galdpago»
por Liroc Teatro



ADOLFO MARSILLACH
«Yo me bajo en la proxima, ;y usted?s
pot Pentacion S.L.

VICENT MARTI XAR
«El senyor Tornaviss
por Volantins

ANTONIO ONETTI
«Salviar»
por Cuarta Pared

JOSEP PERE PEYRO
«Quan els paisatges de Cartier-Bressons
por Morel Teatre

FORDI PESSARRODONA
«Parasilum?»
por Cog v Magog

ANTON REIXA
«El silencio de las xigulas»
por tegaledn

MAXI RODRIGUEZ
+Oe, ge, o¢l»
por Toaletta Teatro

JORDI SANCHEZ
eKrampacks
por Fldiota

JOSE SANCHIS SINISTERRA
tMarsal, Marsalr»
par £f Teatro Fronterizo

ALFONSO SASTRE
Los dioses y los cuernos»
por Producciones «N»

IV MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

ANTONIC ALAMO
sLos bormchoss
por Centro Andaluz de Teatro

CARLES ALBEROLA
sEstimada Anuchka»
por Albena Produccions

]. L ALONSO DE SANTOS
«Yortyuis y Yanquiss
por Pentacion 5.1,

JOSEP MARIA BENET | JORNET
= festamernios
por Chdcena

ERNESTO CABALLEROC
«Destino desiertos
por Teatro del Fco / Rarboregi

NEREA CALONGE I 1DOIA BILBAO

«Piscyestess
por Puppenherts Studio’s
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CHEMA CARDENA
=La estancia»
por Arden Producciones

P. CASANOVAS, P ROMAGOSAYT.
ALBA

(o no vadis?»

por La Pera Limonera

DOLORES COLE
eMedusar
por Artistras £ Camaledn

LLUISA CUNILLEY E. ZARZOS0
«Internperies
por C. MHongaresa de Teatre

ANTONIO GALA
sNostalgia del paraisos
por Centro Dramidtico Nacional

RAFAEL GONZALEZ
«H culo de la luna»
por Eolo 7 UPV

SARA MOGLINA
«Enfre nosotross
por Teatro Tamaska

PEPE MURGA
«Vaya shows
por Pepre & Mahia

I. PASCUAL, A. MORALES Y M. BORJA
«Entre bromas y veras»
por Las Sordmbufas

JOSEP PERE PEYRO
«Plesertss
pot L.AR

CARLES PONS
aStbete al carro»
por leatre de I’Home Dibuixat

V MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS B

1GNACERODA
«Grumice

por Tabata

ANGEL RUIZ ¥ MARIANO MARIN

«Canciones animadas»

por Producciones Cachivache

FRANCISCO SANGUINO
+El urinarioe
por Maoma Teatre

PEPE SEDONY FRAN PEREZ
«Annus horribilis»
pow Chévere

RODRIGO GARCIA

zAcera derechay
por Cuarta Pared

CARLES ALBEROLA
=3Por qué mueren los padres?»
por Albena Producciones

ALFONSO ARMADA
«El alma de los ohjetosy
por Koyaanisgais?

CARLES BENLLIURE
zta Hum»
por Teatro de Ja Resistencia

T. BERRAONDO, . GILY M. PUYO
«Medea Mix»
por Metadones

IGNACIO DEL MORAL
«Rey Negros
por Centra Dramdtico Nacional

PATI DOMENECH
«Patito feos
por La Machina

GUSTAVO FUNES
«El ladron de suefios»
por Histrion Teato

EMILIO HERNANDEZ
ancorectass
por Frod. Teatrales Contemporineas

ALEJANDRO JORNET
«Retrato de un espacio cn sombras»
por Malpaso

XAVIER LAMA

«() peregring errante que cansou O
demos

par Centro Dramatico Galego

JOSE MARTIN RECUERDA
alas arrecogias del Beaterio de
Santa Maria Fgipciaca»

por Teatres de fa Ceneralitat
Valenciana
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LUIS MATILLA
<La risa de [a luna»
por Teatro Guirigay

P. MIRALLES, R. ESPINOS Y C. SOLER
«Per doness
por Essa Mindscula Cia .

VICENTE MOLINA FOHX
«Seis armas cortass
por Adridn Daumas

JAVIER MONZO
«Bar Baridad»
por Yorick Cia [XAci

ANTONIO MUNOZ DE MESA
«Torrijas de cerdos
por Teatro Marfa La Negra

FRANCISCO NIEVA
«Lobas y zorras=
por Geografias Teatro

VI MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOQS

YOLANDA PALLIN
«Lista negra»
por Calenda

ITZIAR PASCUAL
«Holliday aut.-Postal de mara»
por Dante

PAVID PLANELL
zBazars
por Pentacion 5.4,

ANGEL RUIZ Y MARIANO MARIN
«101 ahos de cines
por Producciones Cachivache

ROBERTO VIDAL BOLANO
«Angelitoss
por Teatro Do Agui

M.A. MONDRON Y ). PESCADOR
L unas»
por K de Calle

M.A. MONDRON
sHazte Aztecan
por K de Calle

CHEMA CARDENA
«La puta enamoradaz
por Arden Producciones

FERNANDO FERNAN GOMEZ
«Lararillo de Tormess»
por Producciones £l Brujo

INAKI EGUILUZ
el vueha al mundo en &0 cajass
por Markelifie

140

ROBERTO GARCIA
«Oxido»
por Malpaso

PALOMA PEDRERO
«Una estreflas
por teatro el Alma

LUCIA SANCHEZ
«Lugar Comiine
por Zurda Teatro

EDUARDC ZAMANILLO
<Robotro qué tal»
por P1.V.

ERNESTO CABALLERO
«Maria Sarmiento»
por Teatro H Cruce

SARRIO, REIG Y GARCIA
aUno Solo»
por Combinats

TONIALBA
«Mi Odisear
por Teatro Parafso

YOLANDA PALLIN
«L0os motivos de Anselmo Fuentes»
por Noviembire Cla. de Teatro

PACO ZARZOSO
«Umbral»
por Moma Teatre

XAVIER CASTILLO
sjordiet Contratacas
por Fol de Flom

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

JORDI GALCERAN
«Dakota»
por Tanttaka Teatroa

VIGIL, BATANERO Y SANCHEZ
«Lo peor de Académica Palanca»
por Vértigo Producciones

MUROZ, COUCEIRQ, DACOSTAY
CUNA

 HEC8»

por Sarabela Teatro

JESUS CAMPOS
«Triple salto mortal con piruetas
por Teatro a lealro

BORJA ORTIZ DE GONDRA
«Dedoss
por Noviembre Cla. de Teatro

CADAVAL, CALVO Y MOSQUEIRA
«Para ser exaciosz
por Mola e Befa

GERARDO MALLA
«El Derriborpor Pentacién 5.1,

VIl MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

ANTONIO ALAMO
xAtaques de Santidad»
por Teatro del Azar

CARLES ALBEROLAY ROBERTO
GARCIA

«Besos»

por Albena Tealro

IGNACIO AMESTOY
=Violelas para uni borbdn:
por teatro del Laberinto

EUSEBIO CALOMGE
«Cuando la vida eterna se acabes
por ia Zaranda

JESUS CAMPOS
«Maufragar en internets
por Teatro A leatro

XAVI CASTILLO Y PANXI VIVO
«Defecte 2000»
por Pot de Plom

EULOGIO DASPENAS
«Las Cochinillas prodigiosas»
por Maguina Mecanica

FERMANDEZ, PALLIN, YAGUE

zLas manoss
por Cuarta Pared
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TIAN GOMBAU Y PANXI VIVO
«la vuelia al mundo en 80 mascarase
por Teatre de Home Dibuixat

CARLOS GONGORA
«Babilonia I y lla
por Axioma Teatro

EMILICO GOYANES
«Marco Polox
por Lavi e Bel

GRAPPA Y TONI ALBA
eMupace
por Grappa lealre

JUAN LIS MIRA
«Malsueiios
por jdrara Teatro

ANTONIO MORCILLO
sLos camiceross
por Dedalus Teatro

MIGUEL MOREY
«Beseo de ser piel rojas
por Plan de Fugas

ADOLFO PASTOR Y SANTIAGO
NOGUES

«Gilipollas sin fronterass

por Gifipolfas sin fronteras

PALOMA PEDRERO

s{achorros de negro mirar»
por featro del Alma

Tol

JOAN RAGA
=Festa Animal»
por Escira Splats

LAILA RIPOLL
«la ciudad sitiada»
por Micomicgn

ARTURO SANCHEZ VELASCO
aMartes 3:00 a.m. mas al sur
de carolina del sur»

por Teatro del Astiltero

JOBE SANCHIS SINISTERRA
«Nague a de piojos y actoress
por Teatro de la Huefla

JAVIER TOMEQ
zLos misterios de la dpera»
por Geograffas Teatro

ROBERTO VIDAL BOLANO
sRastross
por featra Da Aqui

EDUARDC ZAMANILLO
«Adultos (titulo provisional)
por Fiv

ALFONSO ZLIRRO
«Tres farsas maravillosas»
por Cuiiguifimen

VI MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

SANTI UGALDE
«Pagquetitos
por Trapu Zaharra

ALFONSO PLOU
«Bufivel, Lorca y Daliv
por Tealro del Temple

JAVIER ESTEBAN
«Barroco-Rolls
por Azar Teatro

YOLANDA PALLIN
«La mirada»
por Teatro de ta Ribera

JOSEP MARIA BENET t BORNET
w] Ay, caray!
Por Salvador Collado

P. CASANOVAS, P, ROMAGOSA, T,
ALBA

«Lloreng de Vavia i la catifa voladoras»
por La Pera Himonera

FRANCISCO ZARZIOSO
sMiradors
por Companyia Hongaresa de Teatro

TONI MISO
«Fuera de juegor
por Dramaturgia 2000

MARTATORRES
«El sable v la palomas
por Teatro de Malta

JOSE SANCHIS SINISIERRA
«Ay, Carmela»
por Maracatbo Tealro

JULL DISLA
»Al anochecer»
por Dramaturgia 2000

ERNESTO CABALLERO
«Un husto al cuerpos
por Teatra ef Cruce

ERUARDO ZAMANILLD
«la ramita de hierbabuenas»
por Teloncifio

ARRABAL, DIOSDADO, PEDRERO,
RODRIGUEZ MENDEZ, SASTRE
eAromas de Kalidoskopes

por Robert Muro producciones

IN1GO RAMIREZ DE HARO

sHoy no puedo ir a trabajar porque
estoy enemorado»

por DD Company & Duskon

JUAN MAYORGA
«H gordo vy ¢l flacor
por Fl Vodewit

T. MARTINEZ ¥ S, CORTES
sBuenhumeoradoss
por {okaga falta

BORJA ORTIZ DE GONDRA
xExiliadas»
por Atafava

MANUEL VEIGA
«Recreos
por Proyecto Madrid Escena

ANGEL ESTELLES
sAmalgamar
por Angel Estellés

MIGUEL MURGZ
«Espere su turhos
por Zanguango Teatro

FULGENCIG M, LAX

«Paso a Mivels
por Alquibla Teatro
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5ARA MOLINA
«Made in Chinas
por €3 Teatro v Unidad Movit

DAVID DESOLA
+Baldosass
por Artibus

JAIME QCANA

«la fragidez como la manifestacion
explosiva de la ninfomania»

por Beffadona Teatro

FRANMCISCO SANGUINO
«b cumpleatios de Martas
por Fl club de la serpiente

SEBASTIAN JUNYENT
«Pa siempre»
por Bescalzos Producciones

IX MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

EMILIO GOYANIES
sLavidadas
por Lavie Bef

JAUME POLICARPO
«Pasionaria»
par Bambalina Titelles

CARLES BENLLIURE
«IDiario carreta, noticias oraless
por Xarop Teatre

JORDI GALCERAN
sParaules encadenades»
por Saineters

RAUL HERNANDEZ GARRIDO
«S5i un dia me olvidaras»

por Teatro del Astifero v Centauro
Teatro

JOSE MARIA RODRIGUEZ MENDEZ
sUNima batalla en ef Pardo»
por Salvador Coffade

CARLOS NUEVO
«H secreto de los hombres libros
por Rayuela Producciones Teatrales

GONZALC SUAREZ
«Palabras en penumbra»

por Albena Froduccions / Fspal MOMA

94

LAILA RIPOLL

eAtra bilis (coando estemos mis
tranquilasi»

por Micomicdn

TONI ALBA
«Cinema — Cinemas
por Teatro Parafso

ALBERTO MIRALLES

«luegos prohibidos»

por ESAD de Murcia v

Aula de Teatro Universidad de Murcia

IGNACIO AMESTOY
«Cigrra bien la puertas
por Teatro del Laberinto

DAMARIS MATOS
«Cuadernos de bitdcora»
por Centro Andaluz de Teatro

ROSA DIAZ Y JULIA RUIZ
«Zapatos»
por Lasal Teatro

EUSEBIO CALONGE
«La puerta estrechax
por la Zaranda

GRACIA MORALES
«Quince peldatiosr
por Centro Andaluy de Teatrp

ABELLAN/CARRALERO/ESTEVE/
LOPEZ ALOS/ MENARGES/MESTRE
=8 mondlogos 8»

por S6lo ante ef peligro

J.R. FERNANDEZ/YOLANDA PALLIN/
JAVIER G. YAGUE

aImaginas

por Cuarta Pared

FERNANDO ARRABAL
«F triciclos
por jacara Teatro

LABORDETA/FERNANDEZ
sMiedo ambientes
por Basur

MIGUEL OLMEDA
«K.O.»
por PiKor Teatro

F. ZARZOSO/LL. CUNILLE
«Viajerass
por Hongaresa de Teatro

QUIM MONZO
«El porqué de las cosas»
por lanttaka featroa

ALEJANDRO JORNET
sAcropucttoss
por Malpase

TRAVESI/). SINMIEDO
«Tii come bollos:
por Bolleria Fina

ROBERTO VIDAL BOLANO
«Los papalagui»
por featro Do Aquf

JAIME SALOM
<las senoritas de Avignon»
por Mapa Producciones

X MUESTRA DE TEATRO ESPANCL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

F, GRANELL, J. BENAVENTY
BENAVENT

aRitme i Focs

por Teatre de U

JOAQUIN HINDTOSA E ISABEL
CARMONA

«Defensa de Dama»

por Teairo de fa Abadfa

ANTONIO MUNOZ DE MESA
«Objetos perdidos»
por Uroc Teatrs

ALFONSO PLOU
«Picasso adora la Maars
por Teatro ded Ternple

FERNAMDO ARRABAL

sCarta de amor (Come un suplicio
chino}=

por Centro Diramdtico Nacional

JULIA RUIZ
<El gran traje»
por Lasal Teatru

JESUIS CAMPOS
«{¥e transitos»
por Tfeatra A Teatro

E SORS, M. TORRAS Y |. GILABERT
«Comixe
por Clown Teatre

EDUARDO ALONSO
sAlta comedias
pew featto Do Noroeste
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E. CABALLERO, P. CALVO, | R. DE LA
MORENA, |. MAYORGA, C. PAZO,
MAXI RODRIGUEZ Y R. SIRERA
«Miedo escénicos

por Yacer Teatro

EMILIO GOYANES
«Yai»
por Lavi e Bel

A, ROL{)AN. E. GALANY L. LORENTE
sMemaoria y olvido (Argentina 76-
NUNCa mashy

por Nemore Producciones / Fi sombrero
de Ala Ancha /

FiT theroamericany de Cddiz

PASQUAL ALAPONTY
«Lina teoria sobre esos
por ta Depedent

JOAN C. MARTINEZ
(coord. Creacion colectiva)
«Tiempo es.come

por Contr@asy

PILAR CAMPOS GALLEGO
«}a herida en ¢l costades
por RESAD

JUAN LUIS MIRA

<A ras del cielos
por fdcara Teatro
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VALENTI PINOT
«Una clase con D. Abili»
por Fimpinelles Teatre

GORKA CERO
aPrimuss»
por Hortemuaga

RAFAEE PONCE

sLos cabeza-globo (son felices en su

parque eolico)s
por Esteve vy Ponce

ANTONIO FERNANDEZ LERA
«Méitame, abrazame»
por Magrinyana

C. ALBEROLA Y R. GARCIA
«Spots
por Albena Teatre

M, ESTEVE, M, TORRECILLA,

1. ABELLAN, T. SAVALL,

M.A. MORA, M.A. CARRASCO),
|.R. CARRELERO Y P.A. SERRANO
«§ mondlogos B+

por Solofa anlte ef peligra

CHEMA CARDENA
«La reina asesinas
por Arden Producciones

PALOMA PEDRERO
«Noches de amor efimeros
por Teatro del Alma

X1 MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

ANDER ELIZONDO
«A cuestas con Murphys
por Vaivén Producciones

MARCIAL GONGORA
«(énesis»
por N.SM. Teatro

INAKI EGUILUZ
D50
por Markefifis

CARLOS SARRIO
«A quien madrugar
por Cambaleo Teatros

. MONTARES Y V. PINOT
«Dusan Goles
por Pimpinedles Teatre

RODOLF SIRERA.
<El veneno del Teatror
por Trece Produccioness

EMILIO GOYANES
aA todo trapos
por Lavie Bel

J.R. FERNANDEZ, Y. PALLIN

Y .G YAGUE

=24/7 (Trilogia de la juventud 11»
por Cuarta Pared

EDUARDO ZAMANILLO
#«Cambio de plans
por PTV Clown

RAFAEL MENDIZABAL
«Madre Amantisima»
por La Avispa 5.4

ENRIC NOLLA
«Tratado de blancas»
oo Sala Beckett

ROSA FRA}
«Tres histbries sobre la vida»
por Papallona Teatre

ISABFL-CLARA SIMO
«Chmplicess
por fa Dependent

EMILIO DELVALLE
«Cuando todo termine»
por Armar Teatro

DAVID) BARBERO
aEvitangor
por La Rana verde Froduccionss

ITZIAR PASCUAL
«Proyecto Pére- Lachaise
pur Acclones maginarias

JAVIER TOMEOD
«La agonia de Proserpinar
por Centro Dramitico de Aragon

EVA GONZALEZ
«Salomé o jLa candela!
por Producciones inconstantes

FERMIMN CABAL
«Tepas Verdes»
por Ardan Bramaticas

EUSEBIO CALONCGE
=i sombra de lo gque fuimos»
por la Zatandas

ANTONIO ONETTI
zLa calle del infierno:
por jValiente Plan!

J. ABELLAN, M. ESTEVE, C. GARCIA,
V. IVARS, O, MORA,

LM, POYATOS, E. SANCHEZ, M.
TORRECILLAS

«fl monélogos 8

pow Sol@ ante ef Peligro
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LLUISA CUNILLE
«Te diré siempre la verdad»
por Homar y Temporada Alta

MANUEL RIVAS
<La mano del emigrantes
por Tantiaka Teatroa

X1 MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

JULIO SALVATIERRA
sfohn & Jitts

{el sefior de los monos)s
por Metamorfosis BT,

PASQUAL ALAPONT
«Bultaco 74»
por Cla. de Teatre fa Dependent

SERGI GONZALEZ
sFithrer»
por Teatro de fa Saca

M. TORRECILLA, |. POYATOS, O.
DINAMITA, O, MORA, |. A, JIMENEZ,
1. PALACIOS, E. CORREDERA.

«Sole ante el peligro»

por 7 Magnific@s 7

DIEGO LORCAY PAKO MERINO
«Folie & deux- Suefios de psiquidtrico»
por Titzina Teatro

RAUL HERNANDEZ GARRIDO
«Gestas de papd UbG»
por Compafiia Ferroviaria

JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS
«Un hombre de suerter
por Gallardo Producciones

INAQUI EGUILUZ
«L.os domingos no hay piratass
por Markeline 5, Coop,

JERONIMO LOPEZ MOZO

«FHa se va»
por Compafifa Marfano de Paco
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PEPE DE JIMENEZ

«Cachai?»

por el Teatro def Buscavidas/ Plan de
Fugas

JOSEP VILA
«Sasif v la bruja Jaravulds
por Fanatik Visual PM.L

JOSE L. PRIETO
«Fobiass
por Lagarta, Lagarta, 5.4.

ALBERT ESPINOSA
«Tu vida en 65 minutoss
por Albena Teatre

JULIA RUIZ
aAguaire»
por Lasal Teatro, S.L.

JOAN CASAS
aCincuentoness
por Fuegos Fatuos Teatro

CHEMA CARDENA
«fl ombligo del mundo»
por Arden: Produccionss

CARLOS MO

«Mal parto me raya

{se atormenta una vecinale
por Carlos Mb

ROBERTC GARCIA
«Maria Fideus
por UHorta Teatre

TOMAS IBANEZ FERNANDEZ
«Viajeross
por Visitants Companyia de Teatre

SERGI BELBEL Y JORDI SANCHEZ
«Soy fea»
por Ef club de la serpiente

ANGELICA LIDDELL 200

«Y los peces salieron a combatir contra
los hombres»

por Atra Bifis Teatro

T. AGUSTI, M. CRESPO Y E. PASTOR
«Los singermornings»
por LExcéantric

KEPA IBARRA
=t jehe»
por Gaitzerd! Teatro

LLUTSA CUNILLE
«Husionistas»
por Companyia Hongaresa de Tealre

JAIME PUIOL
«Cantinuidad de los parquess
por Dramaturgia 2000

MARCEL. Li ANTUNEZ
«[ranspermiaz»
por Panspermia

DANIEL HIGIENICO
«Mamd quiere ser autista...»
por Dapiel Higiénico

JUAN MAYORGA
¢ Animales nocturngs»
por Guindalera Fscena Abieria

JAIME SALOM
«Esta noche no hay cine»
por L5V

XH1 MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

M. PEIDRO Y X. LLORENS
llﬂzoli
por Cia. De Teatro La Depencdent

JOSE SANCHIS SINISTERRA
“Flechas del dngel del alvido”
por Sala Beckett

Lo JUAN, M. TORRECILLA, T. FERRIL,
D.A. GARCIA, R. FERREIRA, R. PADILLA
Y P. ALBO

“7 Mondlogos 77

por 50/@ ante ef peligro

INAKI EGUILUZ
#Carhén Club”
por Markelife

ENRIC ASSES
“Querer y no poder”
pur Cane Mondo

RAFAEL HERNANDEZ
“Sexo alénice”
por Teatro Hisa

PALOMA PEDRERO
“Beso a beso”
por Teatro del Alma

P. CASANOVAS, P. ROMAGOSA
Y T. ALBA

“Grim Grim”

por la Pera irmonera

M. BAYOMA, A. DE PACO Y A, JORNET

“A lo mejor me lo merezco”
por FSAD de Valencia
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XAVIER PUCHADES
“Acaros”
por Teatro de los Manantiales

EDUARDO ZAMANILLO
“Animalico”
por PT.V.

JUAN DOLORES CABALLERO
“La belle cuisine”
por Teatro del Vielador

ITZIAR PASCUAL
“Pared”
por Extradivarios Producciones

RAIMUNDO BUENO
“Hl tren”
por Teatro Paralso

S. SANCHEZ, LUIS G*-ARAUS
Y ). G. YAGUE

“Café”

por Cuarta Pared

MARIANO LLORENTE
“Todas [as palabras”
por Producciones Micomicén

XAVI CASTILLO
“El chou”
por Pot de Plom

JUAN MAYORGA
“Ultimas palabras de copito de nieve”
por Animalario

ANGELICA LIDELL
“Y como no se pudrié... Blancanieves”
por Atra Bilis

CANDIDO PAZO

“Por cierto”
por Candido Pazé
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D. SAINZ, L. CAMARERO E I. TORRES
“Vértigo” :
Por Fanfarlo Teatre

JOAN RAGA
“Trans-Accions”
por Scura-Splats

JESUS CAMPOS
“Entremeses variados”
por Teatro A Teatro

EUSEBIO CALONGE
“Homenaje a los malditos”
por la Zaranda

ERNESTO CABALLERO
“Sentido del deber”
por Teatro Ef Cruce

JAIME OCANA
“Emboscado”
por Belladona Teatro

PACO PASCUAL
“Destino Marte”
por La Stradla Teatro

L. RIPOLL, Y. PALLIN, Y. DORADO, R.
HERNANDEZ GARRIDO Y JULIO SAL-
VATIERRA

“Voces contra la barbarie”

por Dante

LUIS DEL VAL

“Los caballos cojos no trotan”

por Elcom Producciones y Pentacion
Espectdculos

XIV MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

MANUEL MOLINS
“Els viatgers de I'absenta”
por Teatre de Ponent

JONAN KATALANO
“Metifora, el circo olvidado”
por Zero Teatro

ISAAC CUENDE
“La Sucursal”
por la Machina Teatro

ROBERTO MENARGUES, DAVID
“PELI”, OSCAR MORA, ROSANA
FERREIRA, LUIS |. JUAN, ARTURO
COLLADOS Y SERGIO FERNANDEZ
“7 Monologos 77

por Clan Cabaret y Aula Teatro U.A

FERRAN OROBITG
“La Gran Familia”
por Fadunito

JULIO ESCALADA
“Sois la bomba”
por Somos la Bomba

CAROS SARRIO
“Al pie de la letra”
por Cambaleo Teatro

JERONIMO LOPEZ MOZO
“El Arquitecto y el Relojero”
por Producciones Off Madrid

EMILIO GOYANES
“Petit Cabaret”
por Lavi e Bel

EMILIO DEL VALLE
“Mads perdidos que Carracuca”
por Metamorfosis P T.

JULIA RUIZ
“La vieja durmiente”
por lasal Teatro

JERONIMO CORNELLES, JULI DISLA,
ALEJANDRO JORNET, PATRICIA
PARDO, JAUME POLICARPO Y JAVIER
RAMOS

“Construyendo a Verénica”

por Bramant featre

DAVID PLANA
“Mala sangre”
por La Chdcena

JULI DISLAYY ESTEFANIA ROLDAN
“Tris, Tras, Trus”
por Combinats

JAUME POLICARPO, XAVIER
PUCHADES Y PACO ZARZOSO
“H cielo en una estancia”

por Bambalina

PAKO MERINO Y DIEGO LORCA
“Entranas”
por Titzina Teatre

PABLO DEL MUNDILLO
“De la pérdida del apetito”
por Pablo del Mundiffo

ROBERTO LUMBRERAS
“Hasta que la boda nos separe”
por Teatro La Quimera

LAILA RIPOLL

“Los nifos perdidos”
poir Micomicdn
DAVID BARBERO

“Cantata y fuga de Adan y Eva”
por Escena Abierta
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ANGEL CALVENTE
“Los perros flasta”
por b Espefc Negro

ANTONIO ALAMO
“Pasos”
por Sintesis Produc ciones

PEDRO ALVAREZ-OSSORIO, ISABEL
MEDINA, JEAN-LUC PALLIES ¥
RACHID MOUNTASAR

“Fuera, Fora, Dehors...”

por La Fundicidn/ Escola de Mutheres/
Influenscenes/Cendrev

MARC ROSICH
“Duty free”
por fdcara Teatro

JUAN A, GONZALEZ Y JANO DE
MIGUEL

“Trapos sucios”

por huja

TERENCI MOIX, QUIM MONZO,
RAFAEL MENDIZABAL, ENRIQUE
GALLEGO, FELIX SABROSO), LUIS
MIGUEL SEGUI Y ANTONIA SAN
JUAN

“Las que faltaban”

por Trece Producciones

CARLES ALBEROLA
fl'¥ 3”
por Athena Teatre

XV MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

AGUSTIN IGLESIAS
“En las Puerias de Europa”
por Teatro Guirigal

PACO ZARZOSO
*Umbral*
por Compariia Hongaresa de Teatre

JESUS MONTOYA, AMINE HAMADA,
MARINA TORRECILLA, LUIS |, JUAN,
MARIO HERNANDEZ, MIGUEL
ENTRENA Y DAVID GARCIA COLL
“Sol@ ante el Peligro”

por A CTUA, ef T UL de fa Universidad
de Alicante y Clan Cabaret

SANTI UGALDE
“Visa Vis”

por frapu Zaharra
PERU €. SABAN

“Cimeto”
por Pikor Teatro
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JUAN CARLOS RUBIO

“Las Heridas del Viento”

por Mutis Producciones e Hiispanic
Theatre Guild

JORDI GALCERAN
NFuga”
por Saineters § Yorick Teatro

EDUARDO ZAMANILLO
“Invisible”
por BTV = Clowns

PASQUAL ALAPONT
“ I infern de Marta”
por La Dependent

ALFONSC ZURRO
“A Solas con Marilyn”
por Atalaya

FOLANDA LLANSO
“?apirus”
por Xirrfquiteula Toatre

ANTONIO ALAMO
“Cantando bajo las Balas”
por K. Producciones

PAU MIRO
“Lluvia en el Raval”
por Celcit Producciones

PEDRO 1. EGUILUZ, PACO REVUELTAS
¥ ANA |. MARTINEZ

“Cigarra y Hormiga”

por Markelific

MARTA TORRES
“Hazmereir”
por Teatro e Malta

AN COPETE
“Solifoquio de Grilles”
por Friclinium Teatro

XAVI CASTILLO
“Canvi Climatic: Circus”
par Circus, Pont de Flom

LUIS GARCEA- ARAUS Y JAVIER G.
YAGUE

“Rebeldias Posibles”

por Cuarla Pared

JOSE RAMON FERNANDEZ
“La Tierra”
por fiNConstantes Teatro

PAKI DIAZ Y RAFAEL CASTILLO
“Tengo mucho Cuento”
pot (U featrn

RAUL CANCELC
“Cénsules de la Calle: Memento”
por Hortzmuga Toalios

ANXELES CUNA _
“Margar en ¢l Palacio del Tiempo”
por Sarabela Teatro

ALFONSO PLOU

“Yo no soy un Andy Warhol”
par Teatro del Temple y Centro
Dramadtico de Aragdn

SERGIO CLARAMUNTY PUY
SALGADC

“Vida Clownyugal”

por Punto Clown

JORGE MORENO
“Happy Birthday, Miss Monroe”
por Konjuro Teatro

EDUARDO GALAN

“La Mujer que se parecia a Marilyn”
por Secuencia By Teatro Lera
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EDICIONES DE LA MUESTRA DE TEATRO ESPANOL
DE AUTORES CONTEMPORANEOS

COLECCION: TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEO

N° 1. «AUTO» de Lrnesto Caballero

N° 2. «METRO?» de Francisco Sanguino y Rafael Gonzélez
«UN HOMBRE, OTRO HOMBRE» de Francisco Zarzoso
«ANOCHE FUE VALENTINO» de Chemna Cardefia
{Edicién agotada)

N° 3. «DESPUES DE LA LLUVIA» de Sergi Belbef

N® 4. «LOS MALDITOS» - <LAS MADRES DE MAYO VAN DE EXCUR-
SION» de Rad! Hernander Carrido
{Edicion agotada)

N° 5. 2D.N.L» - «COMO LAVIDA MISMA» de Yolanda Pallin
(Edicidn agolada)

N° 6. «BONIFACEY EL REY DE RUANDA» - «<PAGINAS ARRANCADAS
DEL DIARIO DE P.» de Ignacio del Moral

N° 7. «AL BORDE DEL AREA» AA VV.

N° 8. «LA MIRADA DEL GATO» de Algjandro Jornet
{Coedicidn con el Avto. de Alicante)

N° 9. «UN SUENO ETERNG» AAVV.

N° 10, «MALDITA INOCENCIA=» de Adolfo Vargas

{Coedicion con el Ayto. de Alicante}
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N*11.

MNe 12,

N“13.
N 14,

N® 185,
N® 16.

N> 17.

N® 18,

N* 14,

N® 240,

«PLOMO CALIENTE» - «sMONOS LOCOS Y OTRAS CRONICAS»
de Antonio Ferndndez Lera

<EL ARQUITECTO Y EL RELOJERO» de Jerdnimo Lipez Mozo
{Coedicion con el Ayto. de Alicante)

«AQUILES Y PENTESILEA» - «REY LOCO» de [ourdes Ortlz
«A RAS DEL CIELO» de fuaniuis Mira

(Coedicién con el Ayto. de Alicante)

«PUNTO DE FUGAs de Rodolf Sirera

«LA NOCHE DEL O8S0» de ignacio del Moral

{Coedicion con el Ayto. de Alicante)

«TU IMAGEN SOLA» de Pablo iglesias Simén v Borja Ortiz
de Condra

[{Coedicion con el Ayto. de Alicante)

INSOMNIOS» de David Montero

(Coedicién con el Ayto. de Alicante)

«HAPPY BIRTHDAY, MI55 MONROE» de forge Mareno
(Cordicidn con el Avto. de Alicante)

«NO OS QUEDEIS MUDOS» de Roger fustafré

(Coedicion con el Ayio. de Alicante)

* Precio del ejemplar: 6 euros

COLECCION: LABORATORIO DE ESCRITURA TEATRAL

N® 1. «MATRIMONIOS» de AA. VY
N7 2, «ESCRIBIR PARA EL TEATRO» de AA, VV.

N® 3.

«EN TORNO AL AZAR» de AA. VY

« Precio del ejemplar: 5 euros

26

CUADERNOS DE DRAMATURGIA

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N1
CUADERNGS DE DRAMATURGIA N° 2
CUADERNOS DE DRAMATURGIA Mo 3
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N* 4
CUADERNOS [DE DRAMATURGIA N5
CUADERMNOS DE DRAMATURGIA N 6
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N 7
CUADERNGS BE DRAMATURGIA NS
CUADRERNGS DE DRAMATURGIA N° 9
CUADERNGS DE DRAMATURGIA N2 10
CUADERNOS DE DRAMATURCGIA N* 11
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N® 12
CUADERNGS DE DRAMATURGIA N 13

* Precio del ejemplar: 5 euros

PEDIDOS
SECRETARIA DF LA MUESTRA DE TEATRO ESPARNOL
DE AUTORES CONTEMPORANEOS
C/ Tucumdn, 18 — 03005 ALICANTE {(ESPANA)
Teléfono y Fax: 965123856
e-mail: info@muestrateatro.com
www. muyestratealro.com
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