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1. LOS AUTORES Y LA DRAMATURGIA ACTUAL



FRANCOTIRADOR

Anfonio Cremades

Nada mas recibir la comunicacién de la Muestra de Teatro en la que se
me invitaba a escribir un articulo que versase sobre mi dramaturgia y los
mativos por los que escribo teatro y ne me dedico a coleccionar monedas
antiguas {actividad ésta que resultaria a la postre mucho mas grata y menos
estresante), me vino a la cabeza esa palabra con la que a la postre he titulado
este revoltijo de ideas y pequenas reflexiones: Francotirador. Como un fogo-
nazo, Y es que uno, aunque muchos piensen lo contrario a juzgar por lo que
escribe, la mayor parte de las veces se guia por impulsos, es menos racional
de lo que parece. jAsT le val

Leo en el diccionario:

Francotirador: {Calco del fr. franc-tireur}.

1. m. y f. Combatienie que no pertenece al ejército regular.

2. m.y f. Persona aislada que, apostada, ataca con armas de fuego.

3. m. y f. Persona que actlia aisladamente y por su cuenta en cualguier

actividad sin observar la disciplina del grupo.

No, no estoy equivocado si afirmo que desde los inicios mi relacién con
¢l hecho teatral en todas sus facetss, la de espectador y lector incluidas,
ha sido la de un francotirador. Jamds he integrado el elenco de compafiia
alguna, ni estudiado en Escuela de Arte Dramatico. ;Entonces de ddnde me
viene la vocacion teatral? De la necesidad y el azar. Necesidad de satisfacer



unas inquietudes artisticas v el azar {ese caprichoso disfraz del destino} de
encontrar la voz, curiosamente, en un medio tan ajeno a mi entorno como
era hasta entonces el teatro, despuds de varios escarceas en otros escenarios
“literarios”,

Sin apenas decidirlo, escribir teatro se habfa convertido para mi en un
hébito, un refugio. Era la herramienta con fa que miraba el munde v con la
que trataba de devolver al mundo esa mirada “debidamente procesada”.

Pera no podemos olvidar que un autor teatral escribe para la escena, es
su ¢ondena y su parafso. A la escritura dramdtica se llega por lo general des-
de 1a propia profesion: direclores y actores acaban conformando la némina
de autores que nutren de textos a sus propias compahias. El dramaturgo
“puro” no deja de ser un advenedizo, un f8sil. Seamos sinceros, estrenar, lo
gue se dice estrenar, los francotiradores en especial, lo tenemos dificil: es-
trenamos poco, mal y nunca. Aunque hay excepciones, claro estd. Benditas
excepciones: y la apuesta de “Les Buffons” con “Topos” es un claro efemplo
de ello, Ne se equivoguen, que uno a estas alturas ya estd acostumbrado y si
sigue escribiendo es porque quiere, que nadie le obliga, vamaos.

S7, definitivamente, no es que me siema, es que soy un francatirador del
teatro. Y come francotirador para continuar con esta estipida disertacion voy
a dispararles unas cuentas reflexiones que de segurce habrin oido en boca
y pluma de un montédn de autores/directores/actores, criticos y estudiosos
del medic antes que a mi, estoy seguro que mucho mejor expuestas v que
definen mi dramaturgia, si es que poseo algo que se pueda Hamar asi, Sélo
espero que en muchas de ellas no estén de acuerdo conmigo, va saben, por
aguello de no observar la discipling de grupo.

convencido de que, nadie adernds de mi, necesita mi escritura. Pienso que
s6lo habria que escribir si se siente la imperiosa necesidad de hacerlo v
ademds tienes algo que contar. Para mi escribir es un acto deloroso, arduo
e insatisfactorio; insatisfaccion ésta que nace del abismo existente entre el
desec v fa realidad.

;Qué escribo? El deber de todo aulor es escribir [o que quiere sin reparar
en condiciones. Hablo de 1a libertad del creador. Luego viene el tio de las re-
bajas. ¥ uno se amolda o no se amolda a las circunstancias (Iéase mercado}.

Aungue to he practicado, v en un par de ocasiones su resultado puede ser
talilicado de satisfactorio, soy de los que no les gusta escribir por encargo.
lewlor al final pasa factura. Yo para mi desgracia no escribo lo que quiero, sino
Ity (e puedo. :

I'ero... ;Escribir teatro? Cela decia que todo escritor era un enfermo, un
denoquilibradeo. Pues si a eso se le afade que escribir para la escena s algo
anfinatural, porque al hacerlo uno no es dueio del resultado, al final todo el
mundo mete mano en tu obra, la cosa se agrava. Los autores de teatro debe-
namos ir con camisa de fuerza, por simple precaucion,

;Mi dramaturgia? Pienso que es la propia obra la que tiene que hablar, i
<« lo permiten, sobre el escenario o en el peor de los casos sobre el papel,
y 0o su autor. Explicar, defender, teorizar sobre ella, es sintoma inequivoco
de inseguridad, del temor a no ser entendido. Tode lo que no diga ta obra, lo
que no seamos capaces de descubrir en ella deberia quedar en ese lerritario
Ironterizo, oscuro vy sin duefio de lo ambiguo,

Me molestan las etiquetas. No sé gué tipo de teatre escribo, a qué co-
iricnte o grupo pertenezco, mis influencias, o si tengo o no un estilo defi-
nido. Nunca me ha importado un carajo todo esc, sélo pretenda hacerlo 1o
mejor que sé. La realidad es mdltiple, cambiante y escurridiza y jamds he
osado teorizar sobre aquello que desconozco, que no puedo abarcar. Como
Borja Ortiz de Gondra pienso que “en fa vida ninguna historia es nitida, per-
fectamente cerrada, con principio, nudo y desenlace; gran parte de nuestras
experiencias vitales son contradictorias, entrecortadas, discutibles” Quisiera
vreer que mi forma de escribir teatro tiene mucho que ver con ello. Aungue
haya una serie de elementos, de mecanismos gue se repiten, cada texto re-
clama su voz, su estructura, su tiempo.

Odio los finales cerrados. No quiero que el espectador se marche tran-
quile a su casa. Me gusta mandar deberes, que mis obras sean como puzles
y que cada cual los complete a su manera. ;(Qué importa que sobren piezas
si al final descubrimos un paisaje reconocible?

;Literatura dramdtica o guidn escénico? No sé si lo logre pero mi propdsi-
to cada vez que me enfrento a la pagina en blanco es la de escribir un texto
que cumpla las dos funciones: ser un guidn para el director y |os actores y
que, por otro fado, posea la suficiente entidad literaria para ser Jeia.



sLos temas? No busco ser original. Los griegos lo dijeron todo. A nosotros
nos queda repetirnos. ¥ la mirada. ;Hacia donde dirigirla? Hacia los temas
universales: el amor, la soledad, el dolor, la incomunicacién, la eterna insa-
fisfaccion humana, la violencia en todas sus manifestaciones, la emigracion,
ete, Como tratarfos? Con el paso del tiempo en lugar de hallar respuestas
aumentan mis dudas. El autor no presenta certezas, siembra interrogantes.
Su intencion estd muy lejos de ser moralizadora e insiructiva.

sHacia quién va dirigido mi teatro? Esa es una buena pregunta.’y un gran
problema, El piblico. He ofdo decir a muchos gestores que ya no existe pd-
blico de teatro, supongo que se referirdn a un pablico especifico; que quien
acude a un espectiaculo teatral es el mismo que visita las salas de cine donde
se proyectan filmes americanos y pasa diariamente horas frente al televisor.
Ese pablico, contindian diciendo, por o general, es un pablico pobre, sin
inquictudes y a quien hay que cuidar, ;o6mo?, no exigiéndole demasiado si
no queremos correr ¢l riesgo de perderlo v quedarnos definitivamente solos;
un piblico para el que el teatro no es mas que otra del amplio abanico de
ofertas que se le ofrece para ocupar su ocio {dichosa culitura del ocio que
tanto dafio hace a la otra, la Cultura a secas) 3y qué es lo que le ofrecemos?:
comedias del club y club de la comedia entre, eso si, algin que otro teatro
de repertorio para despistar: los cldsicos siempre prestigian, a quienes los ha-
cen, los programan y por descontado a quienes lo ven, Aunque se aburran,
Todos contentos. Ante esta situacion... ;qué puede hacer nuestro francotira-
dor? ;Enmudecer para siempre o escribir para un publico ficticio, por crear,
para esa supuesta minoria dentro de la minoria? Me resisto a creer que no
existes, que todo t eres una masa “globalizada” y sin voluntad como nos
quieren: hacer creer, Pero jddnde encontrarte? Ya o adverti: esto del pdblico
es un gran problema.

Y hablando de problemas, a nuestro hombre le ha entrado un fuerte dolor
de cabeza, como siempre que se cuestiona por qué anda metido en este en-
tuerto, El sabe que en las guerras no abundan las razones v si tiene un arma
entre las manos es para usarla. Por eso...

Ten cuidado, en aiguna de esas

ventanas puede haber apostado

un francotiradaor

apuntandote a los suefios.
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TENGO UN AMIGO QUE DICE QUE CADA UNO DE
NOSOTROS VIVE DENTRO DE UNA CAJA

Pascual Carbonell

Tengo un amigo que dice que cada uno de nosotros vive dentro de una
oxa. Mi amigo, el de las cajas, sostiene que hay muchos tipos de cafas, cast
Litos Ccomo personas, cajas mas o menos grandes, cajas nuevas o caducas,
¢ ofas mds o menos ablertas, 0 mas pequefas, cerradas y oscuras. Hay gente,
la mayorfa, segdn dice mi amigo, que ni siguiera sabe que vive dentro de
1ha caja, su caja. Otros, en cambio, luchan toda su vida por salir de la caja,
isa cafa en la que les ha tocado, en suerte o no, vivir. Mi amigo dice que £l,
peor lo menos, sabe lo de las cajas, reconoce que vive en una y, de cuando
1 cuando, se asoma y sale fuera a ver qué hay. Y, jqué hay fuera de la caja?
Pues otra caja. Una caja algo mas grande, mds amplia y con algo mds de
sspacio. Y fuera de esa caja, otra y después ofra, v luego otra y otra... cada
vez mas amplias, luminosas, mejores, v otra... y otra... Como esas mufecas
1rsas abiertas por el vientre, pero al revés. Y lo importante, como siempre, es
ol camino, el proceso que nos conduce a abrirlas, a superarlas, aun sabiendo
(ue siempre habrd otra caja, pero que serd algo mejor que la anterior.

Mi amigo el de las cajas dice que para que puedas salir de tu caja tienes
que cambiar. Cambiar de profesion, o de amigos, cambiar de amante, de
ideas, de forma de vida, de pals, quizd de sexo, incluso de familia,... pero



cambiar de verdad, no de chaqueta, ni de niimero de teléfono, o de equipo
de flithol. Cambiar cuesta, esto no lo dice mi amigo, esto o digo yo, cuesta
mucho, muchisimo y da miedo. Porque tenemos miedo, miedo a la muerte,
basicamente, y, a partir de ahi, a todo lo demds. Pensamos, —sin pensar—, que
todo cambio provoca una inestabilidad que, indefectiblemente nos llevard
a la muerte. S6lo que la muerte es algo que flegard, seguro, eso s6lo es cosa
de tiempo. Nos meterdn en otra caja de la que ya no saldremos nunca v,
para eso, no hay cambio, -0 no cambio-, que pueda impedirlo. Qué mania
esa que tenemos de encerrarmnos en cajas, si, hasta el final, hasta el Gltimo
suspiro. Menos mal que en ese postrero encierro sélo nos pueden encajonar
nuestro ya inservible e inanimado coerpo.

;Qué pasa cuando sales de tu caja¢ Pues durante un tiempo te sientes
perdido, desubicado, asustado, Al fin y al cabo tu mundo, aquella cafa tuya,
acaba de desaparecer. $i, ya sé, se sigue estande en otra caja, una caja nue-
va, una caja que te permite ver un poco mds alla y ser un peco mds libre,
pero fa libertad asusta, al principio, ~luego se pasa—, pero asusta mas de lo
que nadie pueda llegar a reconocer jamas.

Todas las cajas estin hechas a base de una pasta de celulosa prensada
con miedo y culpa. Culpa por todo, por ser, por existir, por vivir, por ena-
morarse, por hacer sexo y por no hacerlo, por decidir, por todo. Culpa por
no ser libre para salir de fa caja, y culpa por salir y ser algo mds feliz. La
culpa es la prision de la que nunca se puede escapar, {a caja negra de las
c3jas.

Al escribir, si quieres, escapas de tu caje v te introduces en ofras cajas,
mds pequeias o mas grandes, de otra gente, y las superas con elios, o no. A
veces te inventas cajas nuevas, cajas infinitas, o cajas mindsculas y te pier-
des en ellas para volver a encontrarte y seguir perdido. Es sofiar despierto.
Incluso es sofiar que no hay cajas, Fs, como suele decirse, una masturbacion
escrita, —a veces vivida-, una paja mental redactada sin faltas de ortografia
(el dnico cajon que se debe intentar respetar).

Mi amigo me dice que yo escribo teatro porque lo hago muy bien. No
s6lo lo hago muy bien, mi amigo me dice que [o hago de maravilla, fantas-
ticamente, ideal, de una forma casi sublime, que traspasa, que emociona,
que yo que sé. Segin él, cada ohra que termino supera con creces a la an-
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letio, las tramas le resuitan interesantisimas, los personajes, poliédricos, las
litorias, originales, el estilo, pura poesia... También me dice que nme lo

vupes de fas que escapar para poder llegar al destino, si es que lo hay. Desde
luepin, yo no estoy en absoluto en desacuerdo con mi amigo. También podria
e tibir para el cine o la television. Sélo es cuestion de tiempo. Y que me
lLanen. Y que me paguen.

Volviendo al tema de las cajas, tengo un amigo, otro, que ha estudiado
" carreras distintas, bueno, sélo un curso, el primero y que, hasta que no
eneuentre su verdadera vocacion, -si es que algin dia la encuentra~, cambia
te caja al menos una vez al aho. Tengo otro amigo, es More, que no come
rerdo porque, segun ¢, el cerdo es un animal impuro que se come toda
I yue encuentra, incluso sus propias heces. En su caja no hay sitio para el
jrnon serrano, el chorizo o el lomo, aunque si en cambio para otro amigo
comdn, nuesiro amigo Jack, Jack Daniel’s. Otra caja, digo, otra amiga quicre
e de casa. [s muy joven, apenas acaba de cumplir dieciocho y la caja de
w1 padres se le ha hecho muy, muy, muy pequefa. Mi amiga quiere ser ac-
lriz, sin especiticar, leatro, cine o television, asf que ha decidido estudiar “el
metoda”, el método para poder pagarse el alquiler. Tengo otro amigo que se
©sd, ¢ Casa con olra amiga mia, y le ha disefiado su traje de novia, -yo le
he dicho que, ya puestos, que se lo ponga €1, quieren comprarse una caja
puitos v ya les han concedido 1a hipoteca en una caja, una caja de ahorros,
-+h, y quieren gananciales, porque 1o suyo serd para siempre. Tengo otro ami-
no que se lo monta con dos tias siempre que puede, que suele ser bastante a
menude por cierto, su caja s triple, aungue pienso que en una caja donde
«aben dos caben tres, o cuatro o cinco y hasta seis. Y tengo otra amiga que
vive en su caja trasportando otra caja en ddnde habita un chelo cojo v muy
car0 que necesita de todos sus cuidados. Ella si que es una verdadera mu-
nequita rusa. :

Yo soy escritor, porque escribo, 0 aclor, o director,... o, quizds, eso me
gustaria, sélo amigo. Cada palabra la rubrico como si fuera la dltima, cada
obra que termino se la entrego a mi amigo, el primero, el de las cajas, para
fue la lea. Luego hablo con él, con mi amigo el de las cajas, ¥ me cuenta
qué le ha parecido. De cuando en cuando derramo algunas Iagrimas, lagri-
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ras de verdad, calientes, de puro miedo, —y de culpa-, lagrimas que llenan
por completo mi caja, hasta rebosar. Entonces caigo al otro lado de la caja,
casi ahogado, exhausto, perdido, pero feliz, y le digo a mi amigo, el de las
cajas: :

~ Seguro que hay otra forma mas facil de aprender.

Y mi amigo, el de las cafjas, me contesta:

~ Si, pero no para un hétere come .,

H. EN TORNO AL TEATRO



INDAGACIONES IBERCAMERICANAS
Guillermo Heras

esde hace ya bastante tiempo he venido reflexionado sobre la impor-
taneta de las dramaturgias del dmbito tberoamericano. Mis continuos viajes
(i terras americanas, junto a la continua aparicidn de nombres de autoras
y aitores en el panorama estatal espafiol, me hace pensar en que estamos
viviendo un periodo de gran importancia dramaturgica pero que, sin embar-
o suele quedar opacado o no suficientemente valorado en la sociedad por
i poca visibilidad medidtica,

Cuando descubres experiencias escénicas apasionantes a lo largo de todo
ol continente latinoamericano no dejas de preguntarte qué pasarfa si estos
radores dispusieran de los medios productivos, de gestidn y promocion
iue suelen tener los artistas de los paises ricos. Los europeos no somos capa-
1w dde asumir nuestra condicién de privilegiados, pues aunque estemos asis-
indo a una peligrosa berlusconizacion de la cultura —(recortes econdmicos
redes, banalizacién absoluta de los discurses artisticos y sacralizacion re-
iluctora de sumisién al mercado dominante)-, los medios con que contamos
ihwde la empresa piblica ¢ privada para encarar una propuesta escénica son
winitamente mayores que nuestros compafieros del otro lade del Atlantico.
Alli, desde el Cono Sur ala frontera con USA, salvo algunas [nstituciones que
tesde lo priblico producen espacios dignos para la creacidn, la mayor parte



el los proyectos se desarrolian bajo el manto insano de la autoexplotacion.
lennis commo el cobro de ensayos por parte del equipo artistico y técnico de |
los grupos, cobro de seguridad social o paro y dignidad en los espacios de
representacién, siguen siendo como aspectos de una utopia que guizds un |
dia se logre alcanzar. '

Asistir a espectdculos en Buenos Aires, México, Bogotd, Santiago o Lima |
{por hablar sélo de capitales) es una experiencia que no puede dejar de |
asombramnos al ver como con tan poco pueden hacer tanto.

Siendo asf que sus propuestas escénicas tienen un alto nivel creativo par-
tiendo de una esencialidad productiva importante, lo que me parece muy
significativo es como muchos de sus autores y autoras se han lanzado a la |
aventura de poner sus obras en escena y me parece que no es tanto por con- |
frontacidn con los directores (algo bastante corriente por nuestros pagos), |
COMO pPOT asumir un comprromiso total con el lenguaje escénico que quieren |
desarrollar.

Es quizds por ello gue no nos imaginemos ciertos montajes vistos en los
aitimos tiempos ~{Fabio Rubiane, Federico Ledn, Rafael Spregelburd, Angé-

fica Lidell, Jesusa Rodriguez, Lola Arias, Vivi Tellas, por no hablar de grupos 3

como Yuyaskani, Zaranda o Teatro de los Andes, ect.}-, desgajando su litera-
tura dramdtica de su escritura escénica y viendo dichas propuestas puestas
en escena por otro director que no sea el mismo autor ¢ el propio grupo. |
Pero, sin duda, eso no significa nada autométicamente, ya que también he |
contemplado en las Gltimas temporadas auténticos montajes desastrosos de
autores que se han empefado en dirigir sus propios textos, |

Como en pleno siglo XXI discutir la diversidad y miltiples estrategias |
para escribir y hacer teatro me parece obsoleto y sdlo dado a aquellos que ;

quieran seguir encerrados en su “bucle melancélico”, creo que seria mucho
mds Gl e interesante indagar en como podemos encontrar y leer las nuevas |

voces que nos llegan desde el otro lado del atlantico junto a las ya consoli- |
daddas y emergentes de nuestra propia realidad.

Cierto que no es facil conseguir muchas veces libros con estos textos. |
Puede que se publiquen en sus paises, pero la distribucion, como pasa en |
el nuestro, es un auténtico desastre. Pero afortunadamente empieza a haber |

otras herramientas emanadas de fa realidad virtual y las autopistas de la |
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whnacion que nos permiten poder descargar parte de ese valioso caudal
b hamaturgias iberoamericanas contempordneas. Para ello recurramos al
Hiiticadn servidor “google” y basta que alld pongamos: CELCIT, Programa
HIKISCENA, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes o ARTEZ, para que ern-
lidinlo en sus pdginas, podamos ver un enlace donde encontraremos cientos
derestos de la dramaturgia iberoamericana mds reciente.

O tarea que considero imprescindible para que emprendieran nuestras
Institneiones Pablicas es fa de fomentar la traduccion de nuestros autores a
nit fenguas importantes con el fin de abrir nuevos mercados a la dramatur-
ght viva. Se dird que si no nos conocemos entre los que hablamos la misma
lenpine para qué emplear aventuras paralelas. Pero soy de los gue piensan
Hine tada tiene que ver una cosas con [a otra. Nuestros esfuerzos de promo-
tionen el drea iberoamericana son unos y en el drea mundial, otros. Tengo
hi weguridad que si los textos de parte de nuestra dramaturgia viva fueran
vencidos por productores de otros pafses y otras lenguas podriamos llegar a
s Lan competitivos como paises que no tienen en este momento tanta vita-
tlwl creativa, pero si procesos de gestion y productives mucho mas eficaces
e ks nuestros,

lambién para reflexionar seria si la profusién de Premios de Literatura
Pramdtica en algunos paises de nuestro entorno no deberfa Hevar aparejada
Lt posibilidad de su vinculacién a ciertas formas de produccién posterior
el texto ganador. Cierto que nunca serd facil predecir cual serfa la cantidad
hecesiria para poner en escena un texto determinado, pero tal ver se podria
vineular su estreno a una cantidad concreta que eslablecieran las Institucio-
fi convocanles, y poner a concurso pablico entre las empresas, grupos vy
rempafias que pudieran estar interesados en montar dicha obra, En concre-
t, paises como Espafia y México tienen una gran cantidad de esos Premios
Al texto a lo largo de toda su compleja geografia (Comunidades Autdnomas
vitun caso, Fstados en oftras), pero pasa el tiempo desde la concesién del
palarddn y o son muches los textos que pueden ser contrastados en la es-
IR RS R

Desde hace unos afios es destacable como en varios pafses iberoame-
teanos estdn desarrollando muestras especificas dedicadas a su dramatur
it mas actual. Algo que, afortunadamente, Hevamos realizando diecisiete
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afos en Alicante, parece que se puede convertir en algo referencial de una
parte de la escena contempordnea. Los nombres que pueten acoger estos

panoramas nacionales dramaturgicos adquieren diferentes nombres v, por |

supuesto, especificas estrategias de programacién y promocién, pero les une
el interés de mostrar el segmento antistico del teatro mds unido a la relacién
texto/representacion.

Ojald que dentro de muy poco pudiéramos incluso crear una RED que
uniera los intereses comunes de la apuesta de estos Festivales y Muestras par |
las dramaturgias vivas. Su puesta en marcha supondria un reconocimiento

de las autoras y autores que hacen posible este imaginario creativo y una
forma de construir estructuras fijas y estables para estas expresiones.

Desde la Muestra de Teatro Espafiol de Autores Contemnpordneos estamos
totalmente dispuestos a tirar del carro de esa posible experiencia ya que

nuestros objetivos siguen pasando por un futuro mds consolidado para este .

sector concreto de la dramaturgia actual,
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TRES OBRAS SIGNIFICATIVAS DE
JERONIMO LOPEZ MOZO

Magda Ruggeri Marchetti

Hijos de Hybris. Ed. Patronato de Cultura. Ayuntamiente de Guaglalajara,
2003, Coleccién “Premio Buero Vallejo”.

E Biggrafo amaenuense. £, Asociacidn Autores de Teatra, Consejeria de Cul-
lura, Madrid, 2008,

H olvido estd Heno de memoria, en Teatro Lspafiof del Siglo XXI: actos de
memoria. bd, A cargo de Candyce Leonard y John P. Gabrigle, Editorial Teatro,
Winston-Salem, Marth Carolina, 2008,

La produccion de Jerénimo Lépez Mozo es sin duda una de las més im-
jeatantes del Teatro Ispafiol de hoy vy en multiples ocasiones nos hemos
« upado ya de este destacado dramaturgo v hemos sefalado fos numerosos
premios recibidos, que atestiguan la relevancia de su obra. Significativo y
nrly merecido fue el homenaje gue se le tribuié en Alicante en noviembre
ke 2005 como reconocimiento a su trayectoria artfstica, cuajada de dificul-
lues. En efecto, desde el principio se inclinG por un teatro social y politica-
mente comprametido, intentade hacer abstraccion de la censura sin coartar
-t libertad creadora, pero no pudo eludir la prohibicion de casi todas sus
obras y solo algunas de ellas fueron representadas por grupos de teatro in-
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dependiente o universitario, en funciones Gnicas o en sesiones clandestinas,

Con la llegada de la democracia, a la esperanza de ver finalmente montadas |

sus obras, sucedié la gran desilusion del rechazo de su teatro, como el de
otros autores de su generacion, con el pretexto de que, habiéndose escrito
bajo un régimen dictatorial, ya no tenfa cabida. Pero, a pesar de ello, en [a

década de los uchenta recuperd su ritmo de trabajo, fiel a su compromiso

de denuncia, tratando los problemas mds candentes de cada momento, ya
que para él “una de las tareas del intelectual es controlar con talante critico
a quienes ejercen el poder, aunque lo hagan desde la legitimidad democra-
tica”. La constancia de su compromiso y la continuidad de sus preocupacio-
nes son también patentes en [as tres obras que nos ocupan,

Hijos de Hybris enlaza con Bajo los rascacielos, donde analiza las conse-

cuencias de la terrible lacra del terrorismin en nuestra sociedad. Froesta obra |

aborda el tema de ETA, tratado ya en ol teatro por autores que han preferido
escribir bajo pseud6énimo. Borja Ortiz de Gondra, Alberto Miralles y Pedro
Manuel Villora han hablado explicitamente de esta banda, como ya hemos
sefialado en nuestros precedentes estudios. Jerdnime Ldpez Mozo no usa
nunca su sigla, pero habla de un barrio de San Sebastidn, emplea la palabra
euskera “agur” vy modismos [ocales como “chiquitos”, los tipices vasos de
vino bajos y anchos. En la época franquista escribid un poema a favor de
este grupo, pero tras la llegada de la democracia v el camblo de rumbo
de la organizacién, su postura fue siempre de condena tajante. Conoce de
cerca la situacién por tener familia en el Fais Vasco y por haber conocido
personalmente a la primera victima de ETA, el comisario de policia Melitdn
Manzanas, asesinado delante de su mujer y de su hija.

La obra nacié como un mondlogo a raiz de este delito, pero después se
estructurd en tres actos que pueden ser representados unidos o separada-
mente, En la primera forma los hemos visto en una lectura dramatizada en
marzo de 2009 en el Salén de Actos del Ateneo de Madrid por la Cacharre-
ria y nos ha parecido un espectdculo de buena consistencia teatral y gran
efecto, excelentemente interpretado por Luis Miguel Rodriguez. El autor se
ha metido en la piel de uno de estos jévenes gue ejecutan sus misiones de
muerte, muchas veces sin haber llegado a tener ideas propias, imbuidos de
ideologia y odio por sus cabecillas o por su propia familia. Ha querido es-
tudiar sus pensamientos intimos, lo que sienten cuando matan por primera
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ey, «Oma transcurren las horas después de un asesinato, farzosamente so-
i e la clandestinidad. Por eso ha elegido dos momentos de su vida, que
sutidituyen ef Ty el 1l acto: el que sigue 2 la primera misién mortal v, afos
i tarde, 2 la salida de la cdrcel. Después decidié intercalar entre los dos
immnologos otro, inspirado en un hecho real: ETA hirid gravemente en Grana-
th al fiscal Luis Portero, que murid tras horas de agonia y su familia decidié
nar tedos sus Grganos,

I primero, Bautismo de fuego, describe las emociones de un joven que
# 4ba de matar a un profesor y, aunque se siente muy afectado, tiene la
ronvieeion de haber cumplido con su deber y de que su padre estaria pre-
w upado, pera orgulloso de éL A pesar de todo se duerme, pero sofiando
ronn vscenas de muerle, Fl segundo, Todos vosotros sois &/, cuenta la locura
il 1 terrorista que no habiendo conseguido matar en el acto a su objetivo
weentera de que la familia ha decidido donar sus érganos. Esta noticia le
enloepiece porque teme que, en lugar de haber liquidado a un enemigo, ha
nultiplicado su nimero, de modo que se ve obligado a eliminarlos uno a
bk Y, para conseguir su fin, no duda en matar a todo el que se interpone
e su camino. El lercero, Afios despuds, trata de la salida de fa cdrcel de un
firorista arrepentido que se sienta en la mesa del hijo de uno de los tantos
e ¢l asesing. Le suplica que le mate, pero como el otro no esta dispuesto
# vengarse, se dispara él mismao.

I bidgrato amanuense es la versién ampliada de otra pieza escrita dos
ahos anles por encargo de la Universidad Carlos |1l para representarse du-
ninle las “Jornadas teatrales sobre la identidad y la alteridad”. El mismo au-
ten afirma en una entrevista haberse inspirado en la relacidn entre Francis-
to Umbral y la profesora Anna Caballé, su bidgrafa, terminada en ruptura,
jmrjue el escritor ocultaba la verdad tanto en las conversaciones con ella
oo en su obra literaria. Adade sin embargo que su bidgrafo solo tiene en
ramdn con la investigadora el deseo de no ser cémplice de un impostor y
e Lorenzo Posada no es Umbral, sino Ja sintesis de varios escritores reales
r unaginarios. También entre los protagonistas de Jerénimo Lépez Mozo el
canflicto tiene lugar cuando el bidgrafo descubre la falsedad de cuanto ha
sorito a lo largo de su obra y ha dejado creer, en especial sobre su padre.
I efecto el dramaturgo piensa que muchos escritores, conscientes de que
determinados personajes son su alter ego, o de que al menos asi serdn per
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cibidos por el lector, proporcionan datos falsos para favorecer su imagen y
construirse una falsa identidad, incluida la politica.

La pieza estd estructurada de manera que el lector-espectador na consi-
gue adivinar el desenlace hasta las (ltimas intervenciones, aunque ya al final
del primer acto {de cinco escenas) percibe que el escritor engafia. También el
segundo acto (de dos escenas) empieza con un oscure, donde se oyen sélo
las voces de los dos protagonistas y su versién totalmente discordante de los
hechos, en particular sobre el nacimiento. Todas las escenas se desarrollan
en la casa de Posada y solo la segunda se sitda en un pasillo del Ateneo de
Madrid, donde el encuentro, aparentemente casual, ha sido provocado por
el escritor que sabe de los viajes a Cérdoba del bidgrafo y teme su posible
descubrimiento de la verdad. Le ruega entonces que retrase la publicacién
de la biografia “hasta que lea el discurso de ingreso” en la Academia a cam-
bio de revelarle el nombre de su padre, a quien confiesa haber matado. En el
tercer acto (de tres escenas) el escritor, que sigue mintienda na sélo sobre su
familia, sino fingiendo también mala salud, lee el discurso preparado para la

Academia imaginando estar en la sesién de investidura. Pero es sélo en la es- |

cena final cuando descubrimos por fin que el asesinato del padre es también
falso, pues en realidad no lo ha conocido nunca por ser hijo ilegitimo.

Serfa sin embargo simplificador ver en los protagonistas al personaje po-
sitivo y al negativo, ya que presentan mdltiples facetas. Posada oculta la ver-
dad, preocupado de que su pasado pueda perjudicar su fama, y por otro lado
también el bidgrafo, que sin duda tiene el mérito de no querer convertirse en
un simple portavoz, parece disfrutar de los apuros del escritor y aprovecha
la oportunidad de pasar de un futuro incierto y andnimo a la fama de juez
de un novelista consagrado. Siempre hemos sefialado la calidad del lengua-
je de Jeronimo Lépez Mozo vy la elegancia de su castellano rico y preciso,
especialmente al servicio del debate y la confrontacién de ideas, como ha
seftalado Pedro M. Villora, pero en esta viviseccion de profesionales de las
letras “rinde culto a la palabra”, en acertada expresion del Prélogo de Laura
Lépez Sanchez, que compartimos plenamente.

£l olvido estd lleno de memoria exhorta a la recuperacién de la memoria
histérica, como Ff arquitecto y el relojero y las raices cortadas. Jerénimo Lo-
pez Mozo revela que el protagonista estd inspirado en Max Aub que, vuelto
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o | paiia, descubrié que nadie le conocfa y desahogé su gran desilusién en
linovela La gallina ciega. Lo mismo sucedié al gran actor Edmundo Barbero,
A tiien el autor conocié en 1982, y que es el protagonista de esta obra sobre
ulilrama del exilio, un tema muy querido de Jerénimo Lépez Mozo, sobre el
1t ha pronunciado muchas conferencias. Con esta pieza rinde homenaje a
lihactor que habia trabajado en grandes compafifas y colaborado con Marfa
letesa Ledn antes de dejar Espafia. En el exilio habia conocido el éxito en
Mileientes paises de América Latina, en ocasiones junto a Margarita Xirgu,
1o el episodio relatado en la obra es completamente imaginario porque
Hptesd a Espana muy mayor y ya no continué la profesién. Eduardo Pérez
Ruilla estudia atentamente la correspondencia de los sucesos de esta obra
von la realidad: entre otros cita el recorte de prensa recibido por el personaje
ILithero en América, disuadiéndole de volver a Espaiia durante la dictadu-
1, recorte que reproduce el articulo del periodista César Gonzilez Ruano
riando circulaba el rumor de un préximo regreso de Margarita Xirgu.

leronimo Lépez Mozo hace reflexionar al espectador sobre las conse-
11iencias de aquel exilio, combinando datos histéricos con anécdotas ima-
pnarias y respetando fielmente el clima de aquel trégico periodo. En efecto,
vl época en que podria transcurrir esta pieza, se representaba en Madrid
.t vida es suefio bajo la direccién de José Luis Gémez (al cual se alude ex-
plicitamente) que interpretaba también a Segismundo. En £/ ofvido estd lfeno
o memoria, Edmundo Barbero actiia en esta misma obra y a veces hay una
+lra correspondencia no sélo con los personajes que interpreta sino incluso
ron ¢l protagonista, exiliado también y, como él, desarraigado y con el alma
rcindida.

la trama es sencilla: frente a la indignacién que siente el viejo actor,
pmisado de [a gloria al olvido total tras tantos afios de exilio, una joven perio-
tlisla se empena en investigar sobre su vida, enfrentindose al director que le
h.t dado un papel irrelevante y le humilla continuamente. Sélo el recuerdo,
lv memoria de lo que fue, puede reparar el sufrimiento de ser ighorado en
.1 madre patria. Al mismo tiempo Julia, que representa la nueva generacidn
mantenida a la sombra de lo que fue la guerra, va descubriendo la historia
real de su pais. La rememoracién del pasado sirve a los dos: el actor recobra
wnser, su vida, y Julia aprende lo que todos le han ocultado. A Barbero el
iecuerdo le ha servido para recuperar su yo fragmentado y al final rompe la
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dicotomia actor-personaje despojdndose de las ropas de Clotaldo para que-
darse con las de calle y representar su propia vida. Recordando y reviviendo
su existencia puede tener por fin un presente v, si no fuera por fa edad, un
futuro.

En la abra es significativo un tercer personaje: Alvar, Es el director y em-

presario y simboliza a esa parte de la poblacion espafiola que no quiere

saber, que piensa que es mejor enterrar el pasado porque “Espafa ha came-
biado” y no le importa lo que fue: considera a los exiliados “mercancia
caducada [quel no se cotiza®. Su actitud es casi violenta en contra de esos

“rojos” y se apresura a afirmar: “No les necesitamos. Que se queden donde 3

estaban”, Pero este personaje no tiene sdlo un odio pelftico hacia el exiliado
gue regresa, sino también un rencor personal por la comparacidn con su
padre que habia preferido no volver y hacerse una nueva familia en América,

Aungue Alvar no quiera reconocerlo, el drama del exilio le habia afectado

personalmente también. Toda la accidn se desarrolla en “las tripas de un tea-
tro”, la mayorfa de los cuadros en el camerino de Barbero, otros en la sala de

ensayo, en el despacho de Alvar y al final en el escenario. Es muy interesante 3

la alternancia de escenas al presente {entrevistas con la periodista, discusio-

nes con el director, ensayos, etc.), las que se escuchan en grabaciones (la voz

del actor interpretando famosos personajes) y otras en que graba su vida en-
trelazada con la historia de Espafia. Un conjunto de escenas que hacen de la
obra una de las mds interesantes y articuladas del teatro de hoy, como quedé

patente por el aplauso de la critica en su estreno el 25 de abril de 2003, bajo |

la direccién de Antonio Malonda , en el Clreulo de Bellas Artes de Madrid.
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EN BLANCO:
un laboratorio de investigacién dramatiirgica

Berja Ortiz de Gondra
Asesor arifstico de Espacio Teatro Conternporéneo

Para entender la filosofia y los objetivos que tenia e laboratorio de in-
vinligacion dramatiirgica “En blance”, he de explicar antes que se enmarca
entro del Proyecto Fspacio Teatro Contemporéaneo (ETC) que se puso en
inrcha en la Sala Cuarta Pared de Madrid a partir de septiembre de 2008, Se
iata de un espacio de investigacién teatral ofrecide a los profesionales de las
mles escénicas para que lleven a cabo blsquedas en diferentes aspectos de
L reatralidad, al margen de las presiones de la produccion de espectaculos.
tuando Javier Yagie, director del Proyecto, me propuso imaginar su conte-
hidos como asesor artistico, fueron varias las lineas gue le propuse: estudiar
+1iles eran las experiencias més innovadoras que se habian llevado a cabo
¢ otros paises y aprender de ellas; consuliar a los profesionales a quienes
tha dirigido para que el proceso no fuera jerdrquico, sino que respondiera
verdaderamente a las necesidades de los creadores; fomentar la interdis-
tiplinariedad, las bisquedas en dmbitos que se cruzasen y la variedad de
wlilos para evitar endogamias. Asi fueron naciendo laboratorios diversos de
eritura, direccion, interpretacion, ete.

En ef dmbito de la dramaturgia, mi radiografia de la situacién se con
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crefaba en dos ideas que definieron los laboratorios: 1) uno de los caminos |
que mejores resultados ha producido en los Gitimos afios ha sido la escritura ]
“desde e escenario”, cuando se han derribado barreras entre autor, director

y actores y el dramaturgo se ha involucrado en todas las fases del proceso;

2} aungue vivimos ya en una seciedad multicultural, no hay apenas voces
no europeas entre nuesitros autores y por ello la riqueza de [a diversidad que
podemos ver en la calle no llega a los escenarios. Partiendo de ese andlisis,
planteé dos laboratorios distintos en la esfera de la autorfa: “[n blanco” se

ocuparfa de propuestas de escritura innovadora haciendo que el texto fuera

surgiendo de un trabajo muy estrecho entre el dramaturgo y un equipo de 1

director y actores; “Otras voces” irfa a la blsqueda de miembros de mi-

norias émicas o socizles interesados en la escritura y wataria de darles las |

herramientas para que escribiesen para el teatro. En este articulo explicaré el
primero de esos laboratorios, gue es del que me hice cargoe directamente.

No es ficil definir cual ha de ser la labor de quien dirija un laboratario §
de escritura. Por una decision del proyecto ETC, esta convocatoria debia estar
orientada a autores al principio de su carrera; para mi, el riesgo que deberfa §
evitar entonces yo era impartir conocimientos y comportarme mas comeo un :
profesor de dramaturgia que como un orientador. Esto no deja de ser ef dilema §

al que en un momentc u otro ha de enfrentarse todo pedagogo que se ocupe

de una disciplina artfstica: ;cdmo no imponer la propia estética, las propias li- 4
mitaciones y prejuicios personales a quienes trabajan bajo nuestra orientacion? |

sCémo ayudar & cada uno a encontrar sy propia voz en lugar de imponerle las

scluciones que nosolros adoptarfamos como escritores ante las dificullades con
que ellos se encuentran? ;Comao no hacer clones de nosatros mismos? En este

caso, yo parti de una determinada concepcion de la dramaturgia: hoy en dia,
creo que no hay ya reglas de escritura y gue de nada sirven los manuales; cada

obra ha de ir encontrando su propio modo de construirse en funcién de los

materiales textuales. Mi labor serfa acompafiar esa basqueda, sefialar caminos,

proponer pistas, pero nunca tomar decisiones por eilos. La Gnica manera de
no imponer mis prejuicios a los dramaturgos a los que servirfa de tutor seria
eligiendo proyectos de escritura cuyas obras yo no supiera escribir, a fin de ir -

descubriendo con ellos como ir construyéndolas durante el propio proceso. Y
ese fue uno de los principales criterios para seleccionar los proyecios.

iy

Fnjunio de 2008 hicimos piblica la convocatoria del laboratorio. En ella
inplic.ibamos qué estdbamos buscando y precisabamos que quienes fuesen
sleccionados recibirfan una dotacién de 1.200 euros por seguir el proceso
propuesto durante 4 meses y entregar una obra completa al final. El hecho de
{rigar par los textos era una apuesta personal, a fin de cambiar por completo
bt orientacidn de lo que normaimente ocurre en los talleres de escritura,
thoncke los alumnos pagan por recibir fos conocimientos impartidos. Mi en-
hpue de este laboratorio era que cinco autores incipientes escribirian cinco
abinas en un proceso que yo simplemente acompanaria y por consiguiente,
dehwrfan cobrar por su trabajo. Por supuesto, los textos resultantes serian sy-
vy ellos quedarian libres de darles el destino que quisiesen, aungue desde
L1t Iratarfamos de impulsar proyectos a partir de las obras.

Vi respuesta a la convocatoria fue abrumadora: recibimos algo méas de 75
proyectos. El proceso de seleccion fue muy dificil, pero traté de encauzarlo
rirluncion de diversos criterios: en primer lugar, puesio que se trataba de pri-
Hn fa innovacitn y el riesgo, descarté proyectos que eran muyy sélidos, pero
futta escribir obras cuyo resultado podia prever sabre ef papel; es obvio que
vran decisiones subjetivas, pero mi idea era que no merecia la pena utilizar
izt laboratorio para crear textos cuyos autores ya sabfan lo que iban a hacer,
{1 segundo lugar, puesto que creo que la riqueza de la nueva dramaturgia
tslien la diversidad de caminos que estd ensayando, traté de seleccionar
ppuestas muy distintas entre si, para mostrar el abanico mds amplio pOsi-
bl de tas nuevas vias de la escritura. Pero ademds, esto respoandia también
4 1itia preocupacidn prictica que yo habfa descubierto en talleres que habia
impartido en atras ocasiones: un laboratorio es enriquecedor cuando Tos
participantes se implican no séio en la propia obra, sino en la de los demas,
v Hlevan al autor del texto, gracias a sus sugerencias y consejos, a lugares
i+ &l nunca hubiera imaginado. Pero eso s6lo es posible si son BENErosos
ctre elios y aparcan la competitividad; ambas cosas son mds faciles si los
poyectos no se parecen nada entre si. Como se verd més adelante, el hecho
th* que cada uno de los texios respondiera a estéticas e inguietudes muy dis-
lintas no sélo permitié gue nadie se sintiera amenazado ante los hallazgos
il otro, sino que lleg6 a hacer posible un ejercicio de desblogueo utilisimo,
«vnsistente en pedir a cada dramaturgo que escribiera una escena de la obra
i wtro, pero desde su propios presupuestos estéticos, o que abrfa posibili-
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dades insospechadas al autor original. En tercer [ugar, traté de seleccionar pro-

yectos, y no autores, Aungue en la convocatoria pediamos el curriculum, mds §
que nada para saber quién estaba detrds de cada proyecto, infenté no mirarlo
apenas, y eso después de haber examinado la propuesta. (Un incisor para la 1
préxima convocataria, he decidido prescindir por completo de fos curriculos, ]
para que no influyan en absoluto a la hora de analizar el provecta). Esto res-

ponde también a una conviccion personal: el laboratorio ha de ser un ambito

de libertad creativa para poder probar y equivocarse, y tarnbién para encontrar 1
voces nuevas y caminos no trillados; a nadie se le puede pedir el “carnet” de |
escritor; a veces, las ideas mds fructiferas vienen precisamente de quienes, por
no tener una formacién teatral, son capaces de no ver las barreras gque nos s
ponemos los propios dramaturgos {lo cual tampoco suponia, obviamente, un ]
prejuicio contra fos dramaturgos que tenfan ya una slida formacion}. El resul- §
tado de la seleccién final da una idea de cémo habia autores con todo tipo de
trayectorias: desde dos alumnas de 2.° curso de dramaturgia en la Real Escuela
Superior de Arte Dramitico de Madrid hasta un coredgrafo sin ninguna expe-
riencia en la escritura, pasando por un actor-cantante gue habia hecha varios
talieres de dramaturgia en la Sala Beckett de Barcelona y un licenciado en
iilologfa espafiofa que habia participado en un solo taller de la Asociacion de 3
Autores de Teatro. Una Glima palabra sabre |a seleccion: de los 75 proyectos

presentados, preseleccioné 12 que respondian por completo a lo que estaba-
mos huscando. Por cuestiones de presupuesto, sdlo podiamos escoger a 5y

para ello, entrevisté a todos los preseleccionados. En esta entrevista, adernds
de todos los criterios explicados, se trataba de ver también cdmo funcionarian
entre si las personas escogidas. No hay que olvidar nunca e elemento huma-
ne: son personas que van a convivir durante 4 meses mostrandose entre sisus |
dudas y sus debilidades y escoger personalidades incompatibles puede hacer i

imposible la empresa. De nuevo, entiendo que es un criterio muy subjefivo,

perc no puedo dejar de sefialarlo si quiero ser honesto sobre cémo conseguir

que el laboratorio funcione de la mejor manera posible.

En octubre de 2008 comenz6 el trabajo con los cinco dramaturgos sefec- §
cionados, en la sede de la Asociacion de Autores de Tealro, que copatrocina- |

ba el laboratorio. Antes de las primeras sesiones, me entrevisté por separado

con cada uno de los dramaturgos para hacer lo gue denomino la “fotografia” |
del provecto al comenzar: poner en claro lo que ya sabemos y lo que no,
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fns intuiciones que tenemos, {as dudas, las cosas que alin no estén definidas
v low primeros materiales que ya hemnos escrito. Se trata de decidir en qué
jinioy estd cada uno, para poder presentar el proyecto a los demds autores.
Iheués de eso, nos reunimos durante 5 sesiones de 4 horas, dedicando un
dit o cada dramaturgo. En su sesidn correspondiente, el autor presentaba su
“otugraffa” al resto del laboratorio y a partir de ahi haciamos una tormenta
tle ideas. Con estas sesiones previas, buscaba varias cosas: 1) romper el mie-
e o fa pdgina en blanco que nos atenaza a todes, viendo que todos com-
pufimos las mismas dudas y miedos al comenzar e| trabajo; 2) recibir una
pritera impresion sobre las reacciones que provoca lo que guerernos contar
feue hay que tomar siempre con un grado de distancia, pero son siempre una
idicacion); 3) escuchar ideas, sugerencias y propuestas que tal vez al autor
i se le ocurririan en la soledad de su escritorio; 4} esbozar un primer plan
il rabajo a partir de lo que va tenian, para ir deshrozando el camino.

A partir de ahi, |a labor se organizé de la manera siguiente. Durante las
il semanas posteriores, los autores fueron escribiendo las primeras esce-
1w, Nos reuniamos una vez por semana para hacer puestas en comin y
Ieeinos lo que se iba escribiendo, a fin de compartir los problemas. Después
hibao dos semanas en las que cada autor trabajd los materiales ya escritos
vun un director v cinco actores, a fin de irlos probando sobre ¢l escenario.
Fnosta fase, lo que me interesaba es que cada uno de los equipos investigara
wihre cdmo se podfa fraducir en escena lo que habia escrito el autor. A con-
fiacion, durante las tres semanas siguientes los autores volvieron a escribir
pui sU cuenta y a reunirse una vez por semana conmigo; ahora se trataba de
rontinuar la obra, sabiendo como funcionaba en escena su escritura. Agui
e dunde surgieron las mayores crisis y blogueos, algo que por otra parte nos
e urre a todos los dramaturgos hacia la mitad de la escritura de una obra, Al
nincipio, la “terra incognita” del nuevo texio es un infinito de posibilidades,
poro cuando uno empieza a tomar decisiones que cierran unos caminos y
tbren otros, surgen las mayores dudas. En esta etapa es donde mas ayudd
ane de los “experimentos” que les planteé. Ante las dificultades para resol-
s eseenas concretas, les propuse gue cada uno de los autores escribiese
precisamente la escena que le daba problemas a otro. Bl hecho de escribir
wohre un material del que sabemos mucho (puesto que hemos asistido a su
nenesis dentro del laboratoriol, pero con el gue no tenemos implicacién
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emocional (al no ser nuestro) y sobre el que proyectamos nuestra estéizica
de la escritura {recuérdese que los cinco textos eran muy diferentes entre sf), !
abre perspectivas que al autor original no se le hubieran ocurrido nunca. A
partir de las propuestas de otros, la mayoria de los autores consiguio encon- |
trar caminos insospechados. Con los nuevos materiales recopilados, que ya |
constitufan practicamente la primera version de la obra, valvieron a trabajar
con el director v los actores. Pero ahora los objetivos eran diversos segin los$
Broyectos: en unos casos, poner a prueba textos reescritos en funcidn de las §
dificultades de puesta en escena detectadas en la empa anterior; en ot:ros,l
experimentar con escenas nuevas; e incluso, en uno, trabajar con los actores §
y el director para generar materiales a partir de los cuales escribir. Esta fase §
culminaba con una presentacién publica ante un auditorio reducido, cuya
idea era confrontar por primera vez los resuitados del trabajo, en el estado §
en el que estaban, con un pablico potencial. De ese mordo, los autores veian §
qué provocaba lo que estaban escribiendo, antes de sentarse a lerminar el
texto definitivamente. Después de las presenlaciones, los autores tuvieron un
mes para trabajar a solas en la redaccién final de la obra completa. ”

Entraré ahora a explicar cémo fue el trabajo sobre cada uno de los pro- §
vectos en concreto. Por razones de claridad, haré un recorrido cronoldgico i
de cada uno, pero téngase en cuenla que los cince avanzaron en paralelo y ‘
se fueron influvendo mutuamente a través de las sesiones conjuntas. Cabe §
destacar, ademds, que uno de Jos mejores resultados del labaratorio fue crear ;ﬁ
un grupo de escritores que, respetindose mutuamente, colaboraron con ge-
nerosidad prestindose materiales, haciéndose sugerencias, impulsindose
unos a otros. Y esto farnbién responde a una idea que traté de transmitirles: §
si el teatro es por definicién un arte colectivo, ;por qué no han de pensar;
e incluso crear colectivamente tambidén los dramaturgos? A difa de hoy, 3no |
es anacrénica la idea del autor dramdtico como amanuense encerrado a’l
solas en su “combate con el dngel”? Y parece que fructificd: terminado el §
laboratorio, los autores han creado un grupo de escritura gque se redne por |
su cuenta para trabajar del mismo moda en tos provectos siguientes de cada |
uno de ellos,

He aqui el proceso de cada una de las obras.

que hicimos al comenzar a trabajar, lo que sabia Eva es que queria contar, 2
través de camaras web, la desintegracién de una pareja separada por la dis-
tancia (un soldado americano en Irak y su esposa espaiola en Nueva York)
vy como afecta la guerra (incluida documentacion real) a la vida privada. Su
intuicion le decia que habia que narrar [a historia en orden cronolégico m-
verso {de la consecuencia a la causa) y a través de los medios tecnoldgicos
con los que se relacionan los personajes: cdmaras web, chats, emails, etc.
Ademis, el texto deberia alternar los dos idiomas en los que se hablan los
personajes: inglés y castellano.

Lo que me habla interesado al seleccionar el proyecto eran dos cosas:
por un lado, que respondfa a la corriente, cada vez mds comiin en los esce-
narios, de la utilizacién multidisciplinar de Tenguajes de otras tecnologias;
y por olra, que se interrogaba sobre [as posibifidades actuales de un watro
politico, :

Resurnidas esquemndticamente, estas fueron las lineas en las que incidi-
mos durante las sesiones:

a) ;Cémo hacer que los medios técnicos (proyecciones, videos, chats,
ete) no fuesen simples ilustraciones, versiones contempordrieas de los
telones pintados? ;Como conseguir que esos lenguajes se hibridaran
con el teatral para crear una sintesis y 10 una mera yuxtaposicion?
sC:6mo mostrar la frialdad y el distanciamiento en la relacidn entre
los protagonistas con la frialdad y el distanciamiento que introducen
esas tecriologias? ;Qué parte de las soluciones técnicas que se fueran
encontrando en el trabajo con el director y los actores deberfa fiiarse
en las didascalias de |a obra y qué parte deberia dejarse af arbitrio de
cada nuevo equipo que se enfrentara al texto?

by Eva tenfa una disposicion espacial muy clara al principio de la escri-
tura, que fue modificando con el trabajo en el escenario: Al principio,
vefa el espacio escénico separado en dos mitades {la habitacién del
soldado en Irak v la habitacién de ta mujer en Nueva York); en cada
una de ellas, un ordenador para los chats y sobre cada una, una panta-
fla en Ja que se proyectaria la imagen del ofro. Reflexionamos mucho
sobre como nos ayudaria a contar la historia cambiar la disposicion
espacial, e incluso llegamos a barajar la idea radical de separar a fos
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espectadores en dos mitades: unos verfan s6lo la habitacion del sol-f§
dado, con la pantalla de la mujer y otros verfan sélo la habitacidn |
de la mujer, con la pantalla del sotdado, de modo que se coiocarian
exactamente en la misma situacién que el personaje. Al final, Eva fue]
descubriendo las posibilidades no realistas, poéticas e incluso oniri-
cas, del trabajo de la imagen no proyectada sobre las pantallas, sino
sabre otros elementos (por ejemplo, las palabras de odio que escribie §
uno de los personajes en el chat se van proyectando sobre el cuerpo;
del otro que esta recibiendo el mensaje), y todo ello fue determinando |
la disposicion final del espacio escénico. |
¢ Como hacer teatro politico hoy? ;Cémo incluir la documentacion real
de la guerra de trak? ;Deja eso obsoleta la obra cuando esa guerra se |
haya superado? ;Tiene herramientas el teatro para hacer la denuncia |
més efectiva que los documentates reales? jTiene sentido la denuncia ]
hoy en fos escenarios? La solucién a la que llegd la dramaturga fue |
seleccionar una documentacién concreta sobre la guerra de Irak que §
incluye en el texto, pero con una nota donde explica que quien desee |
montar la obra es lbre de usar esa u otra, e incluso documentacion
sobre otre conflicto, si quiere trasiadar el texto a otra realidad.

d) sComo conseguir que la mezcla de idiomas sirva para acercar o distan-_i
ciar a los personajes? ;C6mo hacer que utiticen uno u otro idioma con §
intenciones diferentes? En cuanto cada uno de ellos utiliza el idioma |
que no es su lengua materna, estd en situacion de desventaja y ello
es parte de la lucha de poder. Partiendo de que el plblico potencial §
es hispanchablante y no todo el mundo entenderd la totalidad de las
partes en inglés, squé hacer con ellast ;Dejarlas en inglés, impaniendo §
al espectador el mismo sentimiento de alienacidn que sufren los ira-
quiest sSubtitularlas, acentuando la dimension cinernatogrdiica de la |
nbra? jAlternarlas con respuestas en castellano del otro personaje que |
hagan entender la pregunta por inferencia? '

Para trabajar escénicamente con este proyecto, escogi a Darfo Facal, un §

director y dramaturgo cuyo trabajo con las nuevas tecnologlas aplicadas al |
teatro en diversos especticulos sobre sus propios textos me habia interesado
mucho. Su colaboracién con la autora fue esencial para mostrarle las posi- 1
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Wiidades de escritura hibrida gue ofrecen esos medios, hasta el punto de
s | va llegd a cambiar su método de escribir. En efecto, llegado un punto,
dinie 63 ol material que tenia escrito v pidid a actores y director que improvi-
s partie de las situaciones que ella proponfa, pero sin una sola linea de
imndo; sobre fa base del material surgido de las improvisaciones, ella escribia,
mitliendo el proceso que se habia propuesto al principio. Esta colaboracién
[siv ifera entre autor, director y actores que se influyen mutuamente es otro
the los caminos que se le abren al dramaturgo: escribir “con” un equipo, no
“fea” un eguipo.

H “Ofelia”, de Jests Rubio. El proyecto me habia sorprendido porque
pewienia de un coredgrafo sin ninguna experiencia en la escritura, pero que
Jinponfa una investigacion muy acotada, consistente en comparar los codi-
e estéticos propios de la danza y los propios de la literatura, aplicados al
tsaiin, y ver si era posible llegar a crear un objeto que funcionara a tres nive-
b+ independientes: como danza, come literatura dramatica v como fusidn de
aibos. Lo que proponia era explorar sisteméaticamente los recursos literarios
whiteracion, repeticion, epimone, etc.), aplicdndolos a [a escritura de textos y
ki nenacion de movimientos de danza. Para alguien que no tenfa experiencia
m Lo eseritura, los textos de muestra que envid eran realmente interesantes,
vl una voz propia que denotaba un verdadero escritor en ciernes.

11 la “fotografia” del proyecto se definfan los recursos literarios que se
ihat a explorar. Para no caer en el puro formalismo, puesto que [os recursos
s+ pueden aplicar realmente a cualquier texto, Jests decidié trabajar sobre
i tema que vertebrara tematicamente la investigacion: escogid [a figura de
idelia, como arquetipo de lo femenino en el teatro, intentando ahondar en
it historfa no contada de ese personaje.

I n este caso, convinimos en que el propio autor/coreégrafo deberfa ocu-
parse de la parte escénica, pues en su proyecto era muy dificil desligar lo
s+ ¢nico de lo escrito. Su proceso consistio en ir tomando cada uno de los
res ursos fiterarios seleccionados y hacer con ellos un doble trabajo: primero,
ewcribir un texto donde se utilizase sistemiticamente; luego, crear una parti-
fur de movimientos de danza que emplearan ese recurso; y por Gltimo, con-
innriar en el escenario, mediante el trabajo de un actor y una bailarina, el
resultado textual v el resultado dancistico v explorar las posibles relaciones
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entre elios Gilustra uno al otro? jse oponent jse pueden complementar? ;qué |§
hace superfiuo en unc 1o que muestra el otro? ;camo conviven en escena?). §

En el caso de Jests, las inquietudes que fueron surgiendo en el trabajo v §

dex las que nos ocupamos fueron éstas:

a) A medida que iban surgiendo resultados escénicos de la confrontacién |
de los dos lenguiajes, iha surgiendo la duda de qué habia que codificar ]
en el texio. ;La obra deberfa incluir una partitura de acciones? ;Qué §
libertad habia que dejar al lector/futuro director de escenalcoreGgrafo? 1
En general, este un dilema al que se fueron enfrentando todos los auto- |
res conforme: iban viendo sus textos en el escenario: j;cémo destindar §
un montaje concreto del texto que se codifica para su publicacién? §
;Hasta qué punto debe incluirse en las didascalias 1o escénico? Re- §
flexionar sobre ese extremo es para mi una de las grandes cuestiones |
de la dramaturgia contempornea, pues detrds de ella estd la cuestion §
fundamental de cudnto queremos cerrar nuestro texto. Obviamente, §
no hay férmulas dnicas v la respuesta dependerd de la intencitn esié-

tica de cada autor.

b) Historias marginales a la principal, que los actores habfan ide narrando |
en los ensayos y el autor habia reescrito, iban creciendo exponencial- |
mente. Se trataba de fragmentos narrativos, que en principio parecian
imposibles de representar, pero al autor interesaban cada vez mas. Ello 3
nos hizo plantearnos los Iimites de la representatividad teatral y cual
debe ser la funcién del autor: ;ha de tener en cuenta las limitaciones
del escenario? sha de arrojar retos imposibles al director? jquién de-
cide qué es representable y qué not Jests decidid dejarlos v entonces
se le abria otro interrogante: ;bastaba con incluir esos texics sin més o
habia que dar al menos una indicacién de qué hacer con ellos? Véase _'

un ejemplo de ese tipo de rextualidad:

¥ fas [dgrimas han comoido el suelo del avién. Se ha hecho un agujero justo debajo
de ella y ia perdido uno de sus tacanes, Lino de sus afiladisimos facanes grises ha salido §

volande despedide fuera del avitin contre las nubes,

En principio, parece obvio gue la Gnica representacion posible de esa §
frase es que un actor la diga. Y sin embargo, tal vez la intencion del §

autor de esa didascalia imposible es que cuente un clima emocional,
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pero no que se traduzea escénicamente. ;Debe indicarlo asi? ;O debe
defar libertad al director para que haga lo que quiera con ella?

11 b la figura, cada vez mds frecuente, del dramaturgo-director que escribe
para su propio montaje, jcémo articular lo escrito y lo escénico? ;C6mo
estar atento a lo que surge del escerario y no estaba en el texto? ;Cémo
incomporarlo? ;Qué parte de autoria corresponde a los actores con los
que trabajlamos? ;Dénde empieza el director y lermina el autor? ;Qué
cosas carresponden a nuestro montaje como una de las traducciones po-
sibles del texto y no al texto como posible generador de otros montajes?

3} “la vida es un tango”, de Agustin Salvador.

I n este caso, el eje de la busqueda era “de la palabra hablada a fa palabra
pusicada”, Para comenzar, Agustin tenfa la intuicion de gue iba a escribir
nnos textos de fuerte voluntad poética, pero sin nexo entre si, que exploraran
ilijerentes estados de dnimo, con la intencidn de ponerles musica v convertir
il resultado en un musical, La premisa era eliminar toda narratividad, toda
voluntad de contar una historia, v encontrar cudles podian ser los indices
sl eatralidad que permitiesen una traduccidn escénica, hablada, ritmada o
cantada.

Ya en la primera sesidn, vimos que la no parratividad era un empefio
#iposible con el que habrfa de luchar. Por definicién, los seres hurnanos
winos narrativos y el espectador, aln més: siempre va a tratar de encontrar
pexos que le permitan ir construyendo una historia; frustrar esa expectativa
o correr un riesgo grande de perderlo. Pero ahf residfa precisamente su
Inisqueda. El punto medio gue escogid finaimente Agustin para comenrar a
hahajar fue definir seis “caracteres” (por no llamarlos personajes) a tos que
wvibuir cada uno de los textos, aungue no habria conflicto ni progresién
dramdtica entre ellos. Serfan simplemente seis voces distintas.

Fara investigar en la traduccién escénica de estos textos, escogi a la di-
te<tora Vanessa Martinez, con experiencia en puesta en escena de Speras v
teatro cldsico en verso porgue pensé que esas dos caracteristicas se adapta-
har los dos anclajes de los textos: lo musical vy la poesia.

Estas fueron las inquietudes en las que trabajaron:

a) Al renunciar a la narracitén desde el texto como lnea conductora,

Jebmo crear un eje que vertebre el espectdculo? Sobre el papel, ;los
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textos son intercambiables entre si, sin importar el orden? ;O el orden ;
en el que se presentan crea algun tipo de progresién emocional? ;5e 4
ha de respetar esa disposicion en el montaje? jHasta qué punto laj
puesta en escena ha de aclarar lo que no aclara el texto? 3ks nosible §

un montaje que no “cuente” nadaf

by sCémo trabajar ese tipo de textualidad con los actores? Por su propia |
técnica, los actores necesitan anclar su trabajo en algo vy s no hay §
persanaje, ni historia, ;en qué se basan? ;Han de abordar estos textos

como una partitura de sonides, como si fuera pura masica? Pero al

mismo tiempo, la elevada ternperatura poética del texto responde a un
yo que habla (cada una de las “voces”), gue los actores han de tradu- |

cir: jen el yo de un personaje ¢ en el yo del propio actor?

Poco a poco, los actores fueron encontrando un hile conductor a fos tex- |

tos de su “voz” que les servia para transitar el recorrido de lo que tenfan que
hacer y liegaron a definir un personaje con caracteristicas propias que ellos

canocian, pero el espectador no (nunca se explicitaba). Ademds, ia reunion |
de todos esos actores en un espacio dnico (el escenario real), hacia surgir
la prepunta: jdénde estén Jos “personajes”? yCada uno en una “burbuja”
independiente? ;0 comparten un espacio metafdrico {una estacién de tren o
una sala de espera, por ejemnplol, donde estdn unos juntos a otro, cada uno ;

perdido en su munda y sin relacionarse con los demas?

Como puede verse, uno de los problemas que se planteaba {por otra |
parte, muy coman a los nuevos textos) es gue al traducir escénicamente este 4
tipo de olra, los actores {y el director) no saben muy bien qué técnicas utili-
zar y normalmente buscan resolverlo empleando herramientas psicoldgicas,
aungue se las ocultan al espectador. Es decir, se establece un divorcio entre 3
lo que el actor estd empleando para trabajar {que siempre es una técnica ba-
sada en la creacién de un personajel y 1o que estd tratando de mostrar (una

abstraccién que no encarne ningan personaje).

o} Al musicar los textos, jqué valor tienen sin la misica que los acompa-
fia? Si los textos se convierten en la letra de una cancién, gtienen senti-
do como literatura dramdtica? ;Se ha de acompaniar al texto publicado §
de la partitura musical, o incluse adjuntar un CD con las canciones 4
grabadas? ;O se puede incluso permitir a cada nuevo equipo gue se
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haga cargo de un montaje crear su propia musica para esos textos?
# wiles son las fronteras entre lo textual y lo musical?

A1 “Cdinter, un destripador en Viena”, de Maria Velasco, Tomando como
gt e partida la vida y la obra de un artista real vienés de los afios 60, ¢l
& Conista Glinter Brus, planteaba la convivencia (o colisién) entre un teatro
the i fisicidad extrema que tomabia como referente el accionismo vienés y
il eneritura con una voluntad densamente literaria. Lo que me interess de
sah rojuesta es que, por un lado, exploraba camines muy cercanos a la per-
e (que estaba en la base del accionismo vienés), pero a diferencia de
b tayeria del teatro muy fisico, que suele dejar en segundo plano la paiabra,
# s fabia un trabajo muy intenso sobre el texto, de una alta calidad literaria,
ifne g su vez era de base realista. Nos preguntdbamos cOmo ercontrar actores
rue pudieran dar cuenta de ambos niveles, cosa bastante infrecuente, pues la
mwyeoia de los que trabajan en un teatro fisico o de performance carecen de
b hierramientas para hacer un trabajo psicolégico o realista.

Iira trabajar escénicarmente con este material llamé a una directora de
s argentina pero radicada en Espafia, Coralia Rios, cuyo trabajo en
luenos Alres con Ricardo Barts y Mauricio Kartén me parecfan bases idea-
e pasa tratar de mezclar fas dos enicas que chocaban en el texto,

Las inguietudes sobre las gue trabajaron fueron las siguientes:

1} ;Cémo hacer un especticulo hoy que dé cuenta del accionismo viends
de los afios 60, que ya en su liempo era de una radicalidad extrema,
sin reproducir las performances que hacian ellos? ;Es posible ser ac-
cionista sin el accionismo! Y mds en general: cuando se trabaja en un
especticule sobre un movimiento artistico concreto, jhasta qué punto
hay que reproducirlo? ;o hay que seguir sus pardmetros para inventar
nuevas escenas que respondan a los principios del movimiento?

)} jHasta qué punto debia describir la autora la partitura fisica de accio-
nes de las partes performaticas? ;Debia predeterminarlas ella o debia
dejar gue fuera el equipo de actores v directora quienes exploraran esa
parte y la codificaran?

4 pCudl es el Himite de compromiso fisico o moral rque se le puede exigir
a un actor? Las performances del accionisme llegaban a extremos de
dolor auteinducido gue en principio nos parecian no exigibles a un
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actor {cortes reales, sangre, vejaciones con pintura, tratamiento del |§
cuerpo de la modelo como un puro objeto 0 como un lienza...). jHas- §
ta dénde tienen derecho a exigir al actor la autora y la directora y §
dbnde empieza la libertad del actor para decir no? Y mds en general: §
ses necesaria en el teatro la verdad de la performance (los cortes rea-
fes, el dolor reall? ;Ddnde establecer la frontera? ;La mentira del teatro

produce el mismo efecto que la realidad de la performance?

4) Las notas de pie de pdgina, json vilidas en un texto teatral? Y si se ;
incluyen, json meras explicaciones para el lector o debe darse cuenta |
de ellas de alguna manera en el escenario? En la escritura del texto, §
Maria fue comprendiendo primero que necesitaba algunas notas de |
pie de pdgina para explicar ciertas alusiones de €poca, pero después, |
descubrid que incluirlas le abria todo un abanico de posibilidades,
y ello nos provocd intensos debates sobre su funcidn en la fileratura

dramdtica, donde han sido siempre muy infrecuentes.

5} jC6mo deben decir en escena los actores un texto escrito de manera §
sincopada, de periodos cortos, cercano a la poesfa? Si la autora ha ]
elegido esa disposicion sobre la pagina porque responde al ritmo inte- |
rior de la lengua que ella escucha, jpueden los actores “prosaizar” e}
texta al decirlo, imprimirle un ritmo naturalista, ignorar la disposicién

tipografica?

El trabajo de Maria, una dramaturga que escribe con enorme rapidez, nos |
planted otro tema general y que tantos quebraderos de cabeza da: ;cuando
debe poner el autor el punto final y dejar de intervenir sobre el texto? Ma- |
ria habia llegado al laboratorio con la primera version de todas las escenas §
ya escrita y fue escribiendo velozmente todo lo que necesitaba (para des-
esperacion de alguno de los demds, cuyo proceso de escrityra era mucho |
mds agénico). Pero esa rapidez encerraba su propia trampa, a ia que huho
de enfrentarse, y que de rebote nos plantaba un espejo a todos los demds:
scudndo seguir retocando un texto se convierte simplemente en un ejercicio
manidtico sin fin? ;edmo decidir “ya estd, esto es [o mejor que puedeo hacer, §

no lo toco mas™?
5} “Nonatos”, de Minke Wang.

En el proyecto original, se trataba de reproducir una rave, con su propio §
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hapuaje v su realidad de drogas y musica de trance, aplicdndole el codigo
the [ comedia. Lo que me habfa interesado es que era ¢l tnico proyecto
e corte naturalista, y que se aplicaba a una realidad que apenas se refleja
r fos escenarios: la de los jévenes al final de |2 adolescencia. Me habia
witprendido su autor: habia nacido en China, habia venido a Fspaiia con 10
s, su lengua materna era el chino pero escribia perfectamente en castella-
hn, que es de hecho su segunda lengua. Decidl no incluirlo en el laboratario
"Ofras voces” porque en su proyecto original no habia nada que se refiriera
4 e condicidn de extranjero: podia haberlo presentado cualquier autor
mido en Espafia.

Iste fue el proyecto que mds cambic a lo largo del laboratorio, hasta el
et de que poco tiene que ver el resultado final con el provecto presen-
Latles,

I a primera duda que se nos planted en las sesiones iniciales era hasta qué
jrinto el estilo escogido (realismo naturalista) podia dar cuenta de lo que se
qeria contar: 3no seria mas coherente buscar un lenguaje y una estructura
Hue estuvieran también “afectados” por las drogas y la mdsica de trance
tomo los personajes? Las primeras escenas que Minke presentd eran muy
Hivertidas v se escoraban bacia la comedia costumbrista, £l mismo tenia la
mlnicién de que era un camino peligroso, que no terminaba de satisfacerle.
tume Minke es un autor de una capacidad de trabajo asombrosa, escri-
it decenas de borradores hasta ir encontrando el tono que convenia para
tontar la rave, Por simplificar la explicacion, digamos que al igual que en
ms rave hay dos planos (lo que ocurre en la realidad y 1o que ocurre en la
i .iheza de los fiesteros cuande se drogan), [a obra terming por articularse en
s doble plano de realidades, al tiempo que la estructura se convirtié en un
1aleidoscopio sin principio ni fin clares, como ocurre en una mente bajo el
slivto de las anfetaminas.

Por otra parte, Minke nos fue contando el doloroso viaje de los miembros
e su familla que fueron abandonande progresivamente China para insta-
lare en Zaragoza; las historias de desarraigo y choque cultural que nos iba
rantando nos parecian un material excelente sobre el que trabajar y poco a
paco, fueron apareciendo en fas escenas, basta fagocitar parte de la trama
wiginal. Minke, en un ejercicio originalisimo de sintesis, terminé por articu-
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Lar el dobie plana de fa obra entre el viaje de los raveros por el mundo de las |
drigas y of viaje de unos emigrantes chinos desde su tierra de origen hasta ]
su insercion en Espafia, Pero todo ello sin una [6gica aparente, totalmente 1
despegado de la narracidn realista con la que habfa comenzado ol proyecto, |
respondiende mis bien a un cédigo interno equivalente al que se desarroii:; |
en el mundo alucinado de las raves, donde uno tiene la sensacién de que 1
son totalmente posibies al mismo tiempo una cosa y su contrario. L

En todo este proceso de cambio progresivo, pero radical, con respecto al
punto de partida, fue decisive ef trabajo que hizo con Minke el director gue .
le asigné, Antonio G, Guijosa, cuya trayectoria me parecia Gptima para el
wexto reaiista que proponia al principio el autor. Cuando el texto fue abrign. |
dose hacia otros campos, dramaturgo v director trabajaron codo con codo
para ver cual podia ser la traduccisn escénica de [a pueva fextualidad que !
iba surgiendo, cada vez mas despejada del naturalismo.

Otro de los elementos decisivos para que Minke encontrase el modo de 4
articular los dos planos fue ¢l trabajo de un actor chino, gue apenas hablaba ]
casteliana, con los actores espafioles. Su sensacién de impatencia, de estar
perdido, terming por dar la clave para la vertebracién del texto; al mismo 4
tiempo, sus largos mondlogos en chino, qque ninguno de los demds actores |
entendia, creaban por un lada un sentimiento verdadero de incomunicacion |
¥ por otro, una necesidad real de encontrar c6digos de entendimiento que ]
no fueran la palabra, dos cosas que ocurren igualmente en las raves debido |
ai volumen de la musica, y a las que Minke supe sacar partido para el fijar el
texto definitivo, que mezcla las dos lenguas, 1

En este viaje hacia {a obra final, Ia comedia practicamente desaparecio.
Un cambio tan radical entre el proyecto de partida y ¢! texto terminado |
planted interrogantes en ef laboratario a los que los escritores nos enfrenta-
mos todos fos dias: jhasta qué punto hay que guardar fidelidad a nuestras |
primeras intuiciones de la obra? ;Cudndo hay que abandonar un proyecto y
decidir que lo que estamos escribiendo es otra cosa? #Como tener el valor

de tirar a la papelera piginas y pdginas de duro trabajo cuandeo va no entran
dentro del camino que estd tomando la obra?

E?n fin, estos fueron los caminos que siguieron los cinco proyectos desde
sus inicios hasta convertirse en obras terminadas. Cabe destacar que laforma
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de trubajo en que organicé el laboratorio se sustentaba claramente en una
ihea: sacar al dramaturgo del aislamiento de su escritorio y hacerlo trabajar a
jri e escenario, junto al resto del equipo, impulsario a que no tenga miedo
e arriesgarse con la puesta en escena. Gracias a que una buena parte del
nempo que durd el laboratorio se celebraba en Madrid el Festival de Otono,
vimos la oportunidad de asistir a diversos especiaculos en los que el pro-
pin autor habfa intervenido en la puesta en escema, en algunos casos como
shrector de su propio fexto v en ofros como actor. Leyendo el texto escrito
wies de acudir a la representacion, pudimos mantener unos debates muy
perlinentes sobre la distancia entre el texto escrito v el texto representado y
(et parte de fo escénico ha de codificar el dramaturge en la abra impresa.
(1 ose sentido, el encuentro que tuvimos con Guillermo Heras, en su doble
rendicion de director de escena y autor, a quien invité a participar en una
wesidn, fue muy esclarecedor para todo el mundo.

Una dlitima palabra sobre el destino (por ahora) de los textos resul-
Lintes, En un afdn por que los resultados de los diversos laboratorios se
wiyan retrpalimentando, decidi basar unc de los laboratories de direccidn
de escena en los retos que plantea montar estas obras. ks decir, ante la
conviccién de que muchas de las propuestas textuales mas avanzadas adn
s han enconlrado una traduccién satisfactoria en el escenario, planieé a
directores de escena trabajar especificamente sobre alguna de las cinco
vhras e investigar cual es [a puesta en escena que mejor respende a lo que
aarece en el texto.

La primera edicion de este laboratorio ha concluido y para la edicion
dpuiente (temporada 2009-2010), nos quedan dudas en cuanto a algunos
wspectos del formato, Por ejemplo, el principio del trabajo conjunto con
# fores y directores a veces nos ha hecho cambiar de eje el proyecto: si la
wlea inicial era que llegaran al escenario eshozos de escenas “innovadoras”
v “de riesgo” y que los actores y directores investigasen cémo traducirlas
escgnicamente, la propia dindmica de la escritura de los autores escogidos
hizo que, en general, utilizaran a los equipos para generar nuevos textos
i lugar de experimentar con los ya escritos. Eso no es bueno ni malo, es
-implemente un cambio de perspectiva sobre el que hemos de reflexionar
para la organizacion del trabajo. Pero de lo que no nos queda duda es de



gue ef laboratorio es Gtil v responde a una inquietud detectada entre los pro- §
fesionales de la escritura dramilica en la ciudad en [z que se inserta, donde
apenas hay oportunidades de hacer este tipo de investigacion cscénica. Y |
nuestra esperanza es que sirva para dos cosas: como lodos los demds labo-

ratorios de Espacio Teatro Contempordneo, para ofrecer a la profesion teatral

un lugar donde experimentar nuevas propuestas; a los autores incipientes, |
para arriesgarse, probai, equivocarse e inventar nuevos caminos lejos de la

saledad del escritorio.
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PONER AL AUTOR EN VALOR

Una charla con Rafael Rodriguez sobre uno de los
Giltimos proyectos de 2r¢ Teatre Compafiia de Repertorio:
Canarias Escribe Teatro (Nuevas Voces)

2R¢ Teatro, Compaiiia de Repertorio, con el patrocinic del programa SEP-
I NIO, auspiciado por el Gohiemno de Canarias, ha puesto en marcha e
moyecto Canarias Escribe Teatro {Nuevas Voces), cuya finalidad principal
i~ la proyeccion y fomento de la creacion dramattrgica canaria. Hemos
ronversado con su maximo responsable; Rafael Rodriguez, quién ademas
e sus provectos de puesta en escena; entre los que se encuentra la dltima
nroduceion de ta Compahia Mactonal de Teatro Ciasico, el rescatado texto
ile Lope de Vega “;De cuando acd nos vino?” v el estreno para diciembre
de “La Darna Boba” con 2Re, estd comprometido obsestonado y entusias-
mado con las pesibilidades que este nuevo proyecto generard para trabajar
von autores y autoras confempordneos que estén desarrollando su trabajo v
trayectoria desde Canarias. ‘

ENTREVISTADOR.- ;Cuéntenos cuiles son las ideas principales que en-
cierra el pravecto Canarias Escribe Teatro (Nuevas Voces)?

RAFAEL RODIGUEZ.~ Este provecto nace fundamentalmente de la nece-
«idad de potenciar el conacimiento v fa visibilidad de la autoria teatral cana-
1, tanto a nivel de nuestra sociedad como de la profesidn teatral, es decir, de



tratar de utilizar todos los medios posibles a nuestro alcance para empezar a
trabajar alrededor de la figura del dramaturgo canario que hasta ahora ha sido |

uno de los elementos mds desfavorecidos de nuestra realidad teatral, no sélo ¥
por el hecho que muchos de ellos estdn trabajando alejados de la escena real, 4

es decir de las compaiiias profesionales, salvo honrosas y claras excepciones, ‘§

5ino ademds por que no han sido suficientemente valorados.
En este sentido, nos hemos planteado una serie de acciones en tres |- |

neas fundamentales de trabajo: la formacién, la produccion y la reflexion, §

cuyos abjetivos son a medio y largo plazo. En el contexto de una sociedad 1
acostumbrada a eventos que lo dnico que trata es crear fuegos de artificio :
alrededor de los hechos culturales, Canarias Fscribe Teatro (Nuevas Voces) se 3
plantea como un proyecto de presente y futuro. Nuestro esfuerzo se centra §

en Tratar de potenciar la visibilidad y proyeccién de la dramaturgia presente

y posibilitar la creacién de la futura.

E~ Nos habla de tres fineas de trabajo fundamentales ja qué se refiere
concretamente? 1

RR.— Hablamos de trabajar en tres aspectos que creemos son necesarios

a fin de abarcar todo el espectro de las necesidades de un autor teatral. £n

primer lugar, la Formacin, en este sentido nos hemos planteado para este §
primer afio un Taller Permanente de Escritura Teatral que incluye cuatro se- i
Minartos maestros Con cuatro autores contermpordneos de marcado prestigio §
nacional. Pero ademas, este Taller Permanente incluye v es o que realmente

lo hace necesario y especial, una serie de sesiones permanentes de trabajo
entre los seminarios maestros, a fin que fos autores que participen de estos |
seminarios puedan seguir vinculados entre s/, trabajando coordinados con |,

un dramaturgista, que tiene entre sus objetivos el debate la critica cons- -
tructiva y finalmente la elaboracidn de textos dramaticos. En segundo lugar, ]
enermnos que pensar en como vinculamos esos textos, esos autores, tanto '}
los nuevos creadores surgidos de los talleres permanentes como otros que 4
forman nuestra realidad dramatdrgica actual, a la escena, Para ello, trabaja- 3
remos en la produccion de un especticulo al afo. Aqui, en la XIt Muestra §

de Teatro Espafiol de Autores Contempordneos de Alicante, presentamos el
primero de estos trabajos: “Los Mares Habitados” escrito por cuatro dra-

maturgos representantes de una dltima generacion de autores canarios; Tan |
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nllima, que incluso algunos de ellos son desconocidos para la propia pro-
leitin, aunque todos cuentan ya con algdn reconocimiento en forma de
premio:r Irma Correa ,premio Max espectdculo revelacion 2008 por “Desde
l Invisible”; Orlando Alonso, premia de Teatro del Excmo. Cabildo de Gran
¢ anaria por “Titania, reina mia®; Antonio Tabares, mencidn especial del fu-
rade Calderdn de la Barca 2005 por “Canarias” y Carlos Alonso Callero,
ejue asurne las tareas de direccion, premio ADE José Luis Alonso a la mejor
threccidn joven 2007,

Ademds de la puesta en pié de textos de jdvenes dramaturgos desde Ca-
narias Escribe Teatro (Nuevas Voces) rabajaremos para poner en marcha otra
wrie de acciones relacionadas con la puesta en escena como son potenciar
viclos de Lecturas Dramatizadas o encuentros de creacion entre autores y
directores de escena.

Lz exhibicién de los espectdculos producidos bajo el proyecto Canarias
I scribe Teatro (Nueva Vocest insistird mucho en la posibilidad de presentar
v festivales nacionales e internacionales 1a figura de nuestros autores y para
ello estard acompaiiada por actividades complementarias que den a conocer
v conjunto de la autoria teatral canaria o a los autores y autoras en particular
vinculados a la produccion presentada. Charlas, exposiciones o mesas re-
tlondas que procuraremos hacer coincidir con los dias previos o posteriores
aFevento y que forman parte de la tercera de las lineas de accidn de nuestro
Jmbicioso provecto; la reflexidn, Trataremos de potenciar y de buscar siem-
pre la oportunidad, en cualquiera de los foros, festivales, revistas, etcétera,
para hablar de del presente v futuro de la dramaturgia canaria. Sin ir mds
lejos, en la Muestra realizaremos una charla con los autores de Los Mares
lHabitados a fin de conccer mejor su realidad como autor,

Uno de los principales eventos que pondremos en marcha y que ya es-
tamos preparando para Marzo o Abril de 2010, es la realizacion de unas
jornadas de encuentro entre autores y autoras a fin de analizar el estado de la
cuestidn dramatdrgica canaria. Estamos trabajando, en primer lugar, en el es-
Liblecimiento de un censo de autores teatrales canarios v una serie de temas
il reflexion para las diferentes mesas de frabajo, donde podamos abarcar to-
das las generaciones de escritores y escritoras presentes en {a realidad teatral
de Canarias y como no, todas las sensibilidades creativas contemporaneas.
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E. Por dltimo nos ilarea la atencidn el apéndice del titulo del proyecto

MNuevas Voces ;a qué se refiere concretamente?

RR.- Yo me formo teatralmente en Madrid coincidiendo con una gene- §
racién de directores y autores jGvenes que tienen una manera de trabajar y §
que nacen airededor de una seric de seminarios liderados en aquel entonces §
por Guillermo Heras, José Sanchis Sinisterra o Marco Antonio de la Parra. 8
La dindmica que vincutaba a los autores entre si, en procesos de trabajo 4
comuin, tanto formativo como creativo, a la vez que relacionaba a los au- §
fores en proyectos escénicos con directores o salas alternativas y que han 4
dado grandes frutos a fargo plazo; léase por ejemplo provectos como “Ef R
Astillere” donde se vinculan autares de la talla de José Ramén Ferndndez, §
Juan Mayorga, josé Hernandez con el director Guillermo Heras y que llevan §
a cabo publicaciones v estrenos en comén, o el proyecto gestado desde la |
sala Cuarta Pared con el especticulo “Las Manos” dirigido por Javier Yagiie, §
son resultade de dindmicas formativas o creativas donde no se trabaja desde
premisas de “escritores o directores Ley” © lo que es lo mismo “yo soy la §
verdad teatral”, muy al contrario, nos interesa una dindmica donde lo que §
se trata es de potenciar el valor de la palabra creativa personal y dnica del |
autor teatral v procesos de rabajo dende lo que se potencie sea el equipo. §
Es decir, nuevas voces que para [a escena canaria, algunas sin duda levan
tiempo a nuestro alrededor, que necesitan encontrar los caminos necesarios

para su expresidon en fa escena.

Légicamente, el proyecto Canarias Fscribe Teatro (Nuevas Voces) lrata
de potenciar por encima de otras consideraciones esas Nuevas Voces de Ja §
dramaturgia Canaria, no se trata s6lo que sean jovenes creadores, tal vez |
alguncs ne lo sean, sino que tengan algo que decir y encuentren su manera 3

de decirio, nuestro proyecto tratard de poner los medios para que asi sea.

E— ;Y los autores v autoras que va conforman el tejido dramatdrgico
canario!

RR.- No nos olvidamos de los autores v autoras que llevan dando sen-

tide a nuestra profesion teatral desde fos afos setenta hasta hoy; los Cirile

Leal, Alberto Omar Walls, Luis Alemany, Juan Carlos Guerra y un largo etc.
Cuardo hablamos que Canarias Fseribe Teatro trata de potenciar, hacer vi-
sible, la figura del autor teatral, nos referimos al conjunto de {a dramaturgia
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«anaria, sin excepciones, para ello el esfuerzc en tenerlos presentes en las
winadas de reflexién o bien en pener en marcha acciones para lograr ese fin,
(oo es la creacién de la pagina web www.canariasescribeteatro.com, que
protende contar con un fichero de autores, autoras y sintesis de sus obras.
Actividades que promovidas desde Canarias Escribe Teatro (Nuevas Voces)
han de servir de estimulo al conocimiento y valoracién de la dramaturgia
¢ anaria en general.

E.- Alguna consideracién final.

RR. 5i. [n primer lugar que este provecto nace con la vision de ser un
proyecto a medio v largo plazo que sea beneficioso para el conjunto del
latro canario, sin excepcién. En segundo lugar, que todos estdn invitados
A participar y colaborar, tanto profesionales como instituciones, y es preci-
wamente por el esfuerzo de trabajo en comin entre distintas instituciones fo
(e ha permitido, por efempio, poder desarrollar el Taller Permanente de
Fscritura Teatral con mayor ambicién vy capacidad de insercién en nuestra
waciedad, en concreto la participacion de la Escuela de Actores de Canarias,
Cabildo de Gran Canaria y la ULPGC han permitido contar con mayor pre-
supuesto e infraestructura que se afiaden al principal valedor y patrocinador:
SEPTENIO Canarias, que desde el primer momento vio en Canarias Escribe
leatro (Nuevas Voces) un provecto sélido y necesario para el desarrollo de
nuestro teatro.

51


http:www.canariasescribeteatro.com

HISTORIAS DEL OTRO LADO
Maxi Rodriguez

Un dia, cuando yo era un crio, me pregunté mi abuela mirando la tele
dde reojo!

— E8058, 3008 ven a nosotros?

Yo, con apenas seis ahos, la miré acongojade v no supe qué decir. Intuyo
que mi abuela se murié sin tener muy claro si esa gente enlatada que se
colaba por la cara en su cocina no andarfa luego por ahf contdndole a todo
el mundo como hacia ella Jes casadielles (dulce tipico asturiano), si fregaba
poco su fogén o lo mal que, fremediablemente, solia partir las fonchas de
jamon,

Hay dudas que, por algln extrafio motivo, se le guedan a uno para siem-
pre. Aquel recelo marco mi infancia. Y a pesar de que mis padres insistian en
alejarme del aparato {(“mds atrds, que dafia la vista”), yo vivia empefiado en
descifrar el enigma de mi abuela. Arrimaba la sila y me quedaba mirando a
cs0s tipos fijamente: jNotara Mariano Medina que quiero morderle el bra-
z0?, ;Se envollard Kojak y me dard un chupa-chups.. ?

La caja misteriosa: una ventana que daba a no sé donde y te metiaen la
voecing a sabe dios guién. Cuando una nieve pufietera cubria la pantalia el
didlogo en casa era, mds 0 menos, asi (éase con impetu bablista):
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— Vaya, coime, vese chispiao...
~ iBah, eso ye de alla!

Y yo pensaba: 3alld?, ;ddnde cofio es alld?, jvivird esa gente en el Polo?,
sEstardn rajando de mi abuela...?

Fl otro lado, esa era la cuestidn: de dénde sale el pufio de Mazinger Z

que, ay, parece que me estd viendo v apunta... o al huevo frito o a la panceta.
Creci, ya te digo, obsesionado con el aqui y el alld, mirando desconfiado a
ta mosca de la tele:

- Yesa. jde qué fado estd?

Fue duro asumir que gran parte de aquel misteric pasaba por £/ Gamo-
niteiru, hermosa cumbre asturiana donde estd el mitico repetidor que da
cobertura en el Principado a cada sofa-espectador. El tiempo v mi rabiosa
vocacion teatral me llevaron enseguida a tapiar esa ventana con un concep-
to que nunca supe muy bien dénde poner: la cuarta pared. Luego empecé
a insultarla, a tlamarle “caja tonta” y a reprocharle gue, después de inocu-
larnos el veneno del drama, via “Estudio 17, no se hiciera eco de nuestros
especticulos, y se dedicara a formar telepardillos que cada vez que oyen ia
palabra cultura agarran el mando a distancia. Fra mi enemigo, y muy duro
de roer. De hecho, cuando quise darme cuenta de que el enemigo nunca
duerme ya me habia enganchado a Teletienda, Me vengué: En una de mis
obras ("El arte que hizo pub”) un teatrero airado arroja rabioso una tele con-
tra et suelo:

BERTOL~ (A 1a mierda! (Dejindola caer en medio de ur gran estruen-
do). A la mierda las palabras huecas. (Pisofedndola). Nunca mds echaréis el
cerrojo ni apretaréis el botdn. Se acabd el miedo al silencio. Se acabaron las
voces estridentes, la misica atronadora. (Pausa). Queda declarado el estado
de kabuki,

Y, manda giievos, a los tres meses de estrenar esa funcién —harto ya del
triste sino del teatrero periférico: jAsturias o trabajas?— huf en bus del pro-
fundo norte y empecé a escribir para la television. O sea, yo: &l mismo que
la ponia a caldo, el “joven creador” de los espacios despojados, el del actor,
la manta y la pasién...

Lo peor de cruzar el espejo no fue sentirme un traidor, ni siquiera cambiar

L1 mistica de la furgoneta por la histeria de un platé. Lo peor, con mucho, fue
jitlar el hilo de conversacion.

Al poco tiempo de entrar a currar de guionisla en “7 Vidas” (sit comj un
tompafero se acercd a nuestra mesa.

- §Qué hicimos ayer?

Yo, viendo gue nadie se lanzaba a responder, comenté que habia estado
en Gijén con mi familia y tal. En medio del descojone general, otro colega
apunté con cara de predcupacion:

-~ 18, ayer hicimos un 18.

No habia duda: jva estaba en el otro lado! Pero no de visila como otras
veces, no, habia entrado hasta la cocina, Y aungue en vez de pote y casadie-
His se hablara de tramas, giros o runing-gag, en el fondo, todo dios tenia fa
misma, la mismita, curiosidad que mi abuela:

-~ £508, JNOs ven & nosotros?

Menuda obsesidn! Ahora, tan crecidito, debia ponerme a descifrar el
cnigma del “share”. Y jbuuuf!, eso da tan mal rollo que, ya verds, acabard
siendo tema de selectividad, como “la cadena de Carlotti” o “la caverna de
Ilatén”, Yo en el examen pondria algo asi: las generalistas nos dejun hacer
iclecomedias —arrftmicas y estiradisimas— para melerlas, de vez en cuanda,
enre la publicidad. ¥ luego esté el audimetro que es un biche muy malo que
<i te coge mania te manda al paro...

Quiza no esté para aprobar pero ahi, amigo, nadie tiene una respuesta
mejor. lgual por eso cada vez que se grita de ese otro lado *{Cinco y accion”
o “ivamos a primeral”, a la gente se le pone la misma mueca de estupor que
tenfa mi abuela cuando, de reojo, miraba el televisor.

Mi primera experiencia en el cine como escritor me dejod un regusto si-
milar. El otro lado, la mano de Javier Magua que se alarga desde dentro de
l1 pantalla y me invita a vivir envuelto en celuloide una aventura —casi bio-
prafica- (“Carne de gallina”t como co-guionista y co-protagonista. Yo, que
tanto me habfa ciscado en el padre de los hermanos Lumiere al tener gue
padecer a actores sin ninguna formacion teatral que triunfaban por fotogenia
y eran incapaces de vocalizar; yo, que maldije siempre a los peliculeros que
vienen a rodar a mi tierra sin contar con Jos profesionales que curramos en
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ella... De pronto, me vi en plan “Rosa parpura del Cairo”, defendiendo una
historia con acento propio en un medio diferente al teatral, ¥ alli anduve, al
otro lado, aprendiendo a golpe de Star-System, asumiendo el guidn como
material de trdnsito, escribiendo incluso en la sala de montaje, donde Stanis-
lavsky se lo pasarfa pipa aclamando a gallinas orgénicas que roban el plano
como nadic.

No sé de qué lado estoy, tio. Lo pienso ahora, mientras repaso estas expe-
riencias y no logro desprenderme de mi obsesién infantil, el aqui y el alig, la
pregunta de mi abuela, ficcidn v realidad, nuestra relacion con los demds..
Y siento, en medio de este caos personal, que ponerme a dar un curso de
dramaturgia es pasarme al lado de los maestros y gue no tengo mucho que
ensefiar, porque el teatro no se ensefia, se aprende, y a mi es lo dnico que
mie interesa, aprender.

Y ten cuidade, amigo, porque si encima haces varias cosas (actuar, diri-
gir, escribir...) estds condenado a vivir bajo sospecha, tus colegas tratardn de
ladearte para ahorrarse coropetencia, los directores te aconsejardn que escri-
bas, los escritores que acties v los actores (la mayoria sin abuela) afirmarén
que como director eres genial.

— jEh, tin! ;Perg td de yué lado estds?

Llevo 23 afios caminando de bolo en bolo hacia el teatro a través de
la palabra y cada vez me siento mas mudo. Provengo de la interpretacion
aungue sobreviva también graclas a la {leratura, y alucino con la distancia
~a veces insalvable~ entre el mundo de los actores v ¢l autoral. Todo in-
térprete deberia conocer de donde nacen las historias que ella o él deben
encarnar, como se escriben, por gué... Y al revés: todo escritor deberfa saber
las dificultades de interpretacion que ofrece el material textual que ella o €]
ha creado. Por eso a veces tengo la osadia de piantear mis cursos como un
humilde puente de acercamiento, una via para enriquecernos mutuamente.
Una mayor comprension —propongo-, y sobre todo, una eventual fuente de
diversion.

Si, amigo, he visto tanta impostura, tanto dogma de plexiglas, tantas re-
cetas magicas, tantas exégesis a posteriori... gue como ci taller no sea mini-
mamente divertido, mejor nos vamos todos a casa. O al bar. 30Qué te voy a
contar, amigo, si quizd t has ido a mas cursos gue yo, © tienes mas talento
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y mis libros en casa...? Mira, si supiera como se escribe una obra maestra
supongo que ya lo habrfa hecho. Claro, que a lo mejor ya la he escrito y
ni dios se ha dado cuenta. Si, esas cosan pasan, y lo jodido es que cuando
yuicres enterarte ya estds muerto. »

No ohstante, si has decidido recurrir al teatro para explorar tw mundo in-
krior y entender un poquito los conflicios que te apabullan, hazme caso, no
1 tomes demasiado en serio. Desconfia de las formulas milagrosas, no sigas
a+ nadie y sigue a tode dios, relativiza a saco y, sobre tlodo, piénsatelo bien
anles de apuntarte a un taller que imparta un tipo como yo. Estoy tan dvido
por aprender, tan desconcertado, que fo que realmente me molaria seria que
vinieras td a darme un curso a mi para estar yo ahi escuchéndote admirado.
Si, 81, ahfr al otro lado.
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HI. SOBRE HOMENAJES, PREMIOS Y ACTIVIDADES




JESUS CAMPOS, INCONMENSURABLE

Virtudes Serrano
Asociacidn de Antores de Teatro

Conozco ya muchos aflos a Jesds Campos y siempre ha conseguido sor
prenderme. Decir de él que es un “hombre de teatra” serfa minimizar el al-
cance de la personalidad de este incansable jinete del rok and rolf, nacido en
Jaén el 18 de diciembre de 1938; que, aunque, en 1959 ya habfa publicado,
en La Estafeta Literaria, una pieza breve titulada Triptico, comienza a escribir
con asiduidad textos desde 1970:

ae dio por escribir, y al ver que me premiaban, me apresuré a formarme en diversas
técnicas actorales fel resio de oficios: iluminacion, sscenograffa, etc., va los conocfal para
poder montar mis propias obras; mds que nada, por hacer como los grandes v, sobre todo,
por Hevar la contraria, que todo hay que decirlo; aungue, una ver iniciada la andadura,
enseguida entendl que ese era el modo que mds me convenia®.

Desde la infancia estuvo relacionado de diversas formas con el mundo
de lo teatral ("Mt primer contacto con el teatro fue a los cinco afios, o tal vez
anfes”, explica en la “Semblanza” cifada) come espectador, actor y, mas tar-
de, en Granada, desempenando fabores de técnico y avudante de direccion
con José Martin Recuerda; en 1960 realiza tareas de produccién en Madrid.

b, Jesds Campos, “Semblanza Critica”, wwweenantesvirtual.oom.



Regenta una grania, cstudia, decora, pinta...”. De la lectura de las paginas
que ha compuesto Berta Muiioz para su “Biograffa” se extrae la idea, que
&l mismo ha declarado, de que Jesds Campos [o ha hecho todo (“menos de
taquillero [...] aungue, eso si, en mis ratos libres” ~“Semblanza™ cit. -}, y
ayuda significativamente a comprender algunas de las claves argumentales,
temdticas y constructivas de su obra. Cuando en 1975 liene su primer estre-
no en el Teatro Aliil de Madrid, con Nacimiento, pasién v muerte de... por
efemplo: t, escrita en 1973, comienza su trayectoria pdblica y oficial en
ta escena, lo que no le impidid seguir practicando innumerables y diversas
actividades. En esta pieza y en el resto de su ya extensa produccién, el autor,
con distintos registros y estilos, adoptando diferentes actitudes dramatdrgi-
cas, ha trabajado dentro de unas coordenadas que, en su variedad, podemos
situar junto a lo que al filo de los setenta fue denominado por George E.
Wellwarth Teatro espafiol underground’. Si existen constantes con las que
poder identificar al autor, estas son la incansable tendencia a realizar nuevas
y transgresoras propuestas y una actitud comprometida con [a realidad vivi-
da que lo hace cuestionar la vision de! rundo que lo rodea, y que transmite
al receptor mediante los mas variados juegos y férmulas. Aunque cualquier
generalizacion es peligrosa € incompleta, este procedimiento constructive
diverso v experimental y la actitud de compromiso politico y social con la
gue impregna sus textos y espectaculos lo sitlan en el Nuevo Teatro Espafiol
de los setenta’ y lo coloca en la primera linea, jurto a otros experimentado-
res nacidos mucho después.

2. Ura detallada relacion de la rica, variada y sugerente biografia de Jesds Carnpos, asi como
una exhaustiva hibliografia del autor, puede verse en “"Cronologla v Bibliografia de Jesds
Campos Garcia”, preparada por Berta Mufioz Caliz pata la nueva edician de Jesids Campos,
7.000 gallinas y un camelflo fen prensa en el CAT!. Desde agui mi mds sincero agradecimien-
to 2 Jesiis Campos y a Berta Mufioz por haber puesto tan generosamente a mi disposicion el
trabajes, antes de ser publicado.

3. George £, Wellwarth, Spanish Undergroursd Drama, The Pennsylvania State Unbversity, 1972,
cuva versidn en castellans ;}rolg}glj e Adherto Miralles (Madrig, villalar, 1978},

4. Cristina Santolaria, en el Prilogo a £n un niche amuebiado Madrid, Visor, 1997, p. 7), apun
i, junto a la constante indagacion {*Cada una de sus obwas corresponde a una poética y una
estética propias, nacidas de una constante bsqueda de la eficacta, de un continuo deseo de
expresar su verdad™), un “elemento vertebrador de toda ella y no es otro que el espirity cris-
co con que enfoca cualquier realidad que presenta L1 Es, quizd, este elemento unificador,
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IDesde el punto de vista formal, Campos se ha caracterizado siempre por
sloptar complejas estructuras parabdlicas v simbdlicas en las que, a partir
e sityaciones aparentemente cotidianas unas veces o claramente surrealis-
Lis otras, ha colocado en tela de juicio diversas realidades. Como seria impo-
bl en estas pocas paginas analizar una dramaturgia tan variada y extensa,
opamos por detenernos en algunos de los titulos que, por su repercusién o,
nor qué no decirlo, por el trato especial que he mantenido con ellos, estimo
e pueden dar idea de lo que ha venido realizando su autor.

En 1974 recibe el Premio Lope de Vega por 7.000 gallinas v ua camello,
una pieza de complejisima realizacion escénica donde habla de la sociedad
o1t a que le ha tocado vivir, de las ilustones no realizadas, de la explotacién
th unos seres por otros y de la posibilidad de un futuro que pudiera superar
fus males de aquel presente. La inminente reaparicion del texto, a la que he-
mos aludido mds arriba, pone de maniffesto cémo, por desgracia, ta vigen-
via del mensaje sigue existiendo, v que la arriesgada propuesta escénica de
1976 podria, por su vanguardismo, sorprender al espectador del siglo XXL

El afio 74 estuvo pleno de reconocimientos; tras el Premio Lope de Vega
recibe el del Ayuntamiento de Lérida por Qué cufta es Furopa y qué bien
arde, que se mantiene inédita y sin estrenar; v e} Carlos Arniches por En un
nicho amueblado, acerca de las contlictivas relaciones familiares. George
Wellwarth, que, por no conocer su obra, no 1o habfa incluido en su libro
sobre el Nuevo Teatro Espafiol publica en Modern International Drama, tra-
ducida al inglés, Matrimonio de un autor teatral con la Junta de Censura,
que habia sido Premio Ciudad de Teruel 1972, donde habla de la dificil
supervivencia del teatro.

esta clave identificadora de st obra teatral, la que impulsd a criticos v estudiosos a relacionar
a besiis Campos con ] Hamads Nuevo Teatro Fspafiol”,

5. La obra sg cscribit en 1973, B incendio del Teatro Espafiol impidio su estreno an el emble.
mdtico local, tal y coma estd establecido en las bases def galarddn, pero lo fue 20 1976, en
el Teatro de ka Princesa de Valencia; v, en abril del mismo afio, el mantaje se exhibia en el
Teatro Mariz Guerrero de Madrid. La accidentada rayectoria de este especticulo la explica
el autor en “Sobre la puesta en escena”, texto que forma parte de la edicidn de 1983, pags.
17-28 iMadrid, La Avispa), a la que completan: un prdiogo de José Monledn —“Una pardbola
polftica”- pdgs. 5-12 v “Autobiograffa”, de Jests Campos, pags 13-15.
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Fiel a su actitud critica escribe, en 1975, £s mentira (Premio Guiptzcoa
del mismo afo) sobre las secuelas del régimen politico. Durante dos déca-
das mds (con un paréntesis de escritura de cuatro aios desde finales de los
selenta a comienzos de 10s ochenta) acumula premios y realiza montajes
de sus obras que también van saliendo en diversas publicaciones teatrales.
5i como auter hay que tener en cuenta lo extenso de su produccidn, no es
posibile olvidar que es también ei director de los espectdculos, su escend-
grafo v, a veces, su intérprete. También es maestro de dramaturgos; en 1984
dirige el primer taller de escritura del CNNTE. Todo ello le deja liempo para
dedicarse a sus otras profesiones: decorador, gestor cultural... De esta Ultima
actividad ofrece cumplidos resultados a partir de 1998, cuando es nombrado
Presidente de la Asociacién de Autores de Teatro; desde este lugar ha im-
pulsado la presencia de ia autorfa teatral en el dmbito de la literatura con el
ferna “El teatro también se lee” que abandera el Salon Internacional del Libro
Teatral, actividad debida a su incansable esfuerzo. A él se deben también las
colecciones de textos gque desde la Asociacién de Autores de Teatro se edi-
tan y van dando a conocer el teatro espariol vivo; las lecturas dramatizadas,
los maratones de mondlogos que, primero en la escena y mds tarde en los
libras, surgen de su propulsora actividad. Tampoco se puede olvidar que a
su iniciativa responde la aparicion de Las Puertas del Drama, una revista de
contenido teatral que es yva referente necesario para el estudio y compren-
sién de nuestra dramaturgia.

Pero para que el posible lector no pierda el hilo argumental sobre el que
hemos trazado estas lineas, es necesario volver a los textos y espectaculos
del autor, En 1997 dirige A clegas (que habia escrito entre 1993 y 1995}, uno
de sus experimentos teatrales mds arriesgados. Debo confesar gue el haber
asistido entonces a su representacion en el Museo del Ferrocarril de Madrid
constituyé una itnefable experiencia por lo original de la propuesta escénica
y el buen resultado de la misma. Como se sabe, en este espectacula se in-
troduce al espectador (auditor) en un complejisimo juego de participacion
y distancia con los persunajes y la situacion. Pablico y actores estdr uni-
dos por la oscuridad; elementos perceptibles por distintos sentidos alteran
al receptor que escucha el discurso de los personajes pero también sonidos
inquietantes o francamente atemorizadores, movimientos, agua en la piel;
pero o que reaimente sucede estd oculto por la infranqueable barrera del
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desconocimiento de la situacién que el espectador padece en su absoluta
veguera, hasta llegar a la sorpresa final.

En 1999 se publica La Cabeza del Diablo, escrita durante el verano de
1996. s este un texto que va he cafificado de atipico en la dramaturgia de
ampos, st se compara aistadamente con el resto de sy obra®: sin embargo,
fa relacién surge al tener en cuenta que significa una forma més de experi-
mentacién ya que se adentra en un género, el del teatro histdrico, por €l no
cultivado todavia y que conserva el sentido critico caracteristico del autor,
(on tal perspectiva, La Cabeza def Diablo, en su ahscluta diferencia estética
y argumental, supone un eslabén més en la cadena de tentativas y de hallaz-
sns que venimos analizando.

La pieza, como se ha indicado, se inscribe dentro del teatro historico con
¢l perfil que encontramos en los autores espafioles desde la segunda mitad
del siglo XX, ya que, al tiempo que recupera a un personaje del pasadoy una
parcela del tiempo que nos ha precedido, propone un enfoque critico de fos
comportamientos de aquetlos que vivieron en otro momento y que, COr ras-
08 MAs 0 menos exactos a los que tuvieron, pasan a la escena con la facul-
tad de hacer reflexionar al espectador de hoy sobre situaciones y conductas
presentes a partir de o acaecido. Participa, asi mismo, de la visidn dialéctica
de 1a historia que han propuesto grandes dramaturgos y tedricos de nuestro
siglo como Brecht, Miller o Buero Vallejo y que han incorporado a la dramia-
1irgia espaficla personalidades de edad, condicién y estéticas diversas como
Alfonso Sastre, Lauro Qfmo, José Martin Recuerda, José Marfa Rodriguez
Méndez, Carlos Mufiz, Ana Diosdado, Luis Matilla, Jerénimo Lépez Mozo,
Alberto Miralles, Manuel Martinez Mediero, José Martin Elizondo, Domin-
go Miras, Carmen Resino, José Sanchis Sinisterra Ignacio Amestoy, Concha
Romerg, Pilar Pombo y un largo etcétera que enlaza con las mas jovenes
generaciones en las que se encuentran los nombres de Antonio Alamo, juan
Mayorga, Antonia Bueno ¢ Diana de Paco,

Con La Cabeza del Diabio, Jesis Campos se inscribe dentro de este pa-

6. Virtudes S@rravrrw;; “La olta cara de Jano”, Infroduccitin a Jesds Campos, La Cabeza def Diablo,
Madrid, Asaciacion de Autores de Teatro y CEYAC de la Comunidad de Madrid, 1999, pdgs.
VIE-XVILL
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norara en el agui y ahora espaiiol pero que podriamos extender a todo &l
drnbito del teatro occidental con sus origenes en la Grecia de los poelas
trdgicos. El dramaturgo ha elegido un tema en el pasado, ha revestido a
sus personajes con las ropas, la expresion y la miascara de otro tiempo, un
tiempo que se asemeja al nuestro en su situacion de cambio, va que fa his-
toria transcurre en el wrdnsito hacia el primer milenio ("La accidn transcurre
en Cordoba, Roma, Reims, Ravena, Paterno v Jerusalem (2) hace sélo 1.000
afios” —indica el autor en acotacion espacio-temporal-).

Para contar su historia, jesis Campos ha procedido de forma muy distinta
a como habia confeccionads sus ofros textos. Hubo de realizar un exhaus-
tivo trabajo de documentacién para profundizar en [a época, los personaies
y las ideas filosificas, religiosas y politicas dominantes. Todo elle, las leyen-
das que adoban sucesos v personajes, ademds de sus propias invenciones,
ayudan al trazado dramdtico de una personalidad que desde su tiempo ve-
nia acompanada de una condicion mitico-legendaria que le atribuyeron los
que confundian ciencia y magia. El propio dramaturgo explicaba: *Quiero
hacer hincapié en que, cuando ias fuentes me proporcionaron informacio-
nes contradictorias, no utiticé los datos mas contrastados, sino aquellos gue
demandaba la fabulacién. Que a la postre, of drama tiene razones a las que
la historia no alcanza™,

La historia dramdtica y el personaje que la recorre si no fueron asi, bien
pudieron serlo. Un “autor critico”, como lo definiera José Mondedn en el ya
lejano 1976%, no podia conformarse con la evocacion de un personaje por
mucho que este Hamase su atencién. No sabemos si Gerberto de Aurilfac,
mas tarde Papa con el nombre de Silvestre 1, Ja persona elegida por nuestro
autor, Ifegd a la conciencia de su conflicto, como Hlega en el drama con-
tempordnco el personafe que o representa. Pero es dicha conciencia la que
proporciona a la pieza una primera dimensién critico-reflexiva que excede
los fimites de la biografia. Luego estd el teldn de fondo de los acontecimien-
tos politicos que, aunque de un ayer lejano, arrojan ituminadora claridad

7. lesos Campos, La Cabera def Diablo, “Nota del autor gue se incluird en el programa de
mane”, ed. cit, pag 201,

8. Jost Monledn, 4 autores critives, Granada, Universidad, 1976,
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e el fin de milenio, que en el momento de Ta escritura ya se vislumbraba
it el horizonte; sobre los nuevos irmperios sustentados en las viejas bases
(e la tranfa y el abuso; sobre las victimas politicas, sociales & i(fec?lc’}gi::as y
wwbre el precio del poder. £ receplor no puede eludir el compromiso que se
I prapone desde 1a escena o desde el texto ya que el tiempo de la historia
dramdtica traspasa los limites del primer milenio,

Hernos de detenernos aigo en el estilo de esta pieza porque en alia rea-
L2 su autor, ¢cOmo en otros elementos compositivos de su drama, un aiafflie
(e atipicidad en relacion con el resto de su obra, al articular [a expresién
verbal de los personajes y fa estética del discurso dramdlico dentro de I(‘>s
limites del realismo, sin caer en el documentalisrmo ni olvidar la presencia
Jdel mundo de los simbolos y del subconsciente, manejados por Campos en
otros textos, y que en la Cabeza del Diablo no procede de fa fantasia del
diramaturgo, sino del mito construido y transmitido entonces en tornc a la
mégica y poderosa cabeza y sus dotes sobrenaturales. Sdramamrgo &fzhe,
ademds, dar agilidad a un texto que por su origen sobreiievab;% ya una fuer-
le carga doctrinal, con sorpresas, lances de comedia siglodmst&i fmmor y
hasta algdn destello de cotidianidad, propiciado por la construccion entre-
mesfstica de alguna de sus escenas.

Seguramente por lo ambicioso de su factura {intervienen la Cabeza par-
lante v veintinueve personajes mds sin contar “Darnas, Manipuladores, Clé-
rigos, Nobles, Hombres de ciencia, Siervos, Frailes, Armados, Vefdugms, Car
cenales y Pajes”, y se desarrolla en diversos y complejos escenarios], aungue
esto no sea obstaculo para otras puestas en escena, permanece sin estrenar, a
pesar de ser un texto interesante, escrito en una coyuntura adecuada ~la del
cambio de siglo— y del que va existen varias ediciones, entre ellas una tra-
ducida al drabe. Valores drarnatdrgicos y espectaculares los posee sobrada-
mente. Como cada una de las obras y de los espectaculos de Jests Campos
enfrenta al pablico con su realidad. No podia ser de otra forma en esta P‘se:za
cn la que, desde una época confusa y de proiunda crisis del pasasiff;, seinvita
4 rirar a olra no menos critica del presente Cuyos actores, can distinto ma-
quillaje, representan acciones semejantes a olras Gue ya fueron actuadas.

El nuevo milenio se abre para el autor con fa escritura de Naufragar en
Internet, Premio Naclonal de Literatura Dramitica 2001; mediante élnosdlo
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secdestaca la mejor obra edlitada ese afio sine la completa trayectoria creativa ;
elf~ i dramatirge que ha compuesto textos para ef teatro cargados de inten E
ciones y on constante investigacion formal y gue en 2000 guedd finalista é?! 1

mismo con La Cabeza del Diablo,

in picza responde, comeo tantas veces hemos comentado a lo targo de este |
andlisis, a una nueva prueba de complejas estricturas parabdlicas N simbgl;
cas en as que, a partir de situaciones aparentemente cotidianas uin.:s Veces g ;
claramente surrealistas otras, Jests Carmpos revisa cuestiones que en cada 3;10- ]

mento le han preocupado. Con Naufragar en Internet sube un nuevo peldado
en la escala de la experimentacién que venimos describiendo en él y, como
: [, C

es habitual en su escritura dramdtica, en la composicion fiteraria de este texto

56 pes:cibe también la mano de un director de escena; [os textos descriptive

nfarrafzvos que componen fas acotaciones ofrecen al iector una z;g)rc;xémgci()};
didfana al espectaculo taf como su autor lo concibe. Fi argumento désarrollr
el camino hacia la verdad que recorre Daniel, ef personaje iy cﬁr‘: éi el ’
pectador‘}, guien desde el principio estd atrapado en las redes de un (*erehe‘s—
que se niega a admitir la situacion del cuerpo que ocupa ho qué no es c .'m
de percibir su realidad. La frase con la que Daniel inicia s’u zra\fﬁ:sih aén?ia F;dz
la esencia del drama: “No hay nada tan clerto como que no es posible t&gmra
certeza de nada”. Su palabra v los silencios de los demas inteﬁ(}(:utoms” coi{'y
cados a la otra parte de los mdltiples teléfonos que persistentemente sjuf:n: “
durante ef proceso dramdtico, serviran para desarrollar los te;naas arad ;
lar las claves de ia verdadera situacién en la que el protagonista Zsfé i;mﬁzz

_Con suma ‘habilidad, el dramaturgo elabora un mondlogo dizlogado, en
el que la participacion anica visible y audible de Daniel ofrece eigiotai de
unas supuestas conversaciones mantenidas por €ste con una lo‘cumm {“Gr;
La Loca de los Duelos, con su Mujer, con un TraumatGlogo COE'; un F’oi;ci’a
con una Enfermera. Poco a poco, en el discurso casi ca()tfcoédef persanaje ay
surgiendo destellos de informacidn que avudan a conocer lo que I“é}&}! ) ln
ha sucedido. Es entonces cuando el receptor se da cu@ntawde qui,3 ha f'ran?f T:;‘
por el espacio subconsciente de la mente nublada del personaje que )re;;dz iG
escena y enuncia el texto, ¥ que su contacto con la realidad éepend;e ae! ui
la criatura escénica va adquiriendo en su proceso de reconocimiento. "

La p;eza' reyne, desde el punto de vista de su estilo, diversos registros
que, come indica en el Prélogo de su edicién Manue] Pérez, muesiran una
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“ovidente voluntad estilistica™. La base coloquial procedente del realisme
con el que estd trazado el personaje deja paso al desequilibrio enfrico, sobre
indo con la presencia de La Loca de los Duelos, que en su persistente inte-
165 en dar la noticia de las defunciones actia como resorte de humor pero
umbién coma indicio de que algo no funciona con la 16gica habitual de la
realidad admitida,

Al avanzar el siglo XXI se refuerza la actividad de este ser incombustible
jue es fests Campos: participa en conferencias, sale al extranjero, fortalece
la impartancia del Salén det Libro Teatral, escribe incansablemente y publi-
. 2 nuevas abras, al iempo que reedita otras anteriores. Ademds del Premio
Nacional, en 2001 recibe el Tirso de Molina por Fatético jinete del rock and
ol €] texto data de 1938 y fue estrenado en 2002, en Ourense, ¥ €n 2003
fue ohjeto de una lectura dramatizada en Chile, dentro del Festival de Dra-
maturgia Europea Contemporanea.

Aqui plantea una reflexién sobre la vida, la vejez y sus lacras, y la pérdida
Je las ilusiones en el enfrentamiento entre un padre nonagenario {Anselmo!
y su hijo y culdador (Federico), que frisa los setenta. E! padre, mujeriego,
antiguo roquera y hombre de gran vitalidad, ha perdido el dominio de sus
iunciones orgénicas v la movilidad de sus miembros, pero mantiene viva a
imagen de lo que fue; frente a él, su hijo asume Su encierro y su fracaso. Con
momentos de gran carga emotiva, el tema se va rmostrando a través de un
argumento guiado por el didlogo y regido por 1a inexarable pérdida que la
vejez ha impuesto a las facultades e ijusiones del anciano. Ecos autobiogra-

ficos recarren el entramado de la conversacién soslenida por los personajes,
(inalizada, después de la Oltima imposicion de Federico ante la incontinen-
cia irreversible de su padre, con el gesto de rebeddia de Anselmo.

En 2002 se representa, en el Teatro Moderno de Guadalajara, De {rdnsi-
tos, especticulo compuesto por varias piezas breves, coordinadas por la pre-
sencia de la muerte, que, con ol titulo original Danza de ausencias (Premio
Castilla-La Mancha, 1991), el autor escribié en 1982 y se habia estrenado
on el Museo del Ferrocarril, en 2000. Este espacio permitia un movimiento
inerante de los espectadores que hubo de ser modificado para su repre-

S U ——
G manuel Pérez, Prifoge a jests Campos, Naufragar en Internet, Ciudad Real, Naque, 2000,
pags. 9-20.
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sentacién en teatros a la italiana, de ahf su nuevo titulo y configuracién. En
2004, una de las piezas que componen el conjunto, Danza de la dltima pird-
mide, formé parte de la antologia Teatro breve entre dos siglos™. El conjunto
representado podria considerarse como una moderna Danza de la muerte
en la que concurren distintos personajes empefiados en neutralizar su final o
incapaces de reconocer el trance en el que se hallan, Fl autor considera cada
uno de [os episodios como una unidad independiente e indepaendizable del
resto, al que se encuentran unidas por la presencia de tres macabros danza-
dores: La Muerte, El Esqueleto y £l Hombre del Saco.

La obrita a la que nos referimos representa bien a su autor que juega con
los simbolos, con la incoherencia aparente de personajes y situaciones, que
favorece los huecos argumentales para hacer trahajar al receplor. La Sefiora,
protagonista de la obra, hace y deshace como una nueva Penélope las vetus-
tas paredes de su mansicn con el fin de eludir su destino fatal, pero su ansia
de pervivir se vera frustrada en el momento de contar su secreto al silencioso
administrador que la acompafia, encargado de colocar sobre ella el blanco
sudario. La ironfa del destino no la dejaba adverlir que realmente é estaba
trazando su funesto destinoe.

Aunque no podemos detenernos en el andlisis del teatro breve de Jesds
Campos, hemos de indicar que un torrente de pequefios textos fluye por su
dramaturgia, bien como elementos de un conjunto propio, formando parte
de blogues temiticos con otros autores o como elementos independientes
dentro de su teatro'. Algo parecido podemos decir de sus producciones
para publico infantil que también salpican su trayectoria. En 1977 escribe
Blancanieves v os 7 enanitos gigantes, estrenada el afio siguiente, donde
&l mismo hacia el papel de Espejito; o el espectacule para jdvenes la fiera
corrupia, escrito en 2001, estrenado el 2004, en Alcald de Henares, dentro
del Festival Teatralia'?,

sigfos, Madrid, Catedra, 2004, pdgs. 221-230.

11, Uno de sus Gltimos textos publicados es predisamente una pieza breve -Almas gemelos—
{Acotaciones, 22, enero-junio de 2009, pags, 103-110), escrito en 2003, que formd parte de
las lecturas dramatizadas del 1V Saldn del Libro Teatral organizado por la AAT,

12. Una magnifica edicion bilingle espafiol-euskera de esta obra puede verse en Titere de Sue-
fies, Bitbao, Centro de Documentacion de Theres de Bilbao, 2009,
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De 2007 es o juani@simetrico.es, “Obra en la que se cuentan las andan-
zas de La Burladora de Sevilla y el Tenorio del siglo XXt”, al decir del drama-
turgo. El espectaculo se estrend el 30 de octubre de 2008 en el Teatro Circo
de Albacete y se representd en noviembre en fa Muestra de Teatro Espanol
de Autores Contempordneos de Alicante, donde recibié un merecido home-
naje. La obra vuelve a hacer honor al autor rupturista gue hemos descrito en
otros de sus textos; en fa “Nota del programa de mano”, que pone al frente
de la edicidn citada (pdg. 73, explica:

Cuando se tiende a Ta simetria de fos géneros en todas las facelas de 1a actividad huma-
na, parecia ldgico que al Burlador de Sevilla le saliera al paso una burladora, Bos burlado-
res, pues: €l desubicado; elia, emergente, y una distinta historia de... jamord
Con secuencias de abierta comicidad, como la protagonizada por la

muerte de la cucaracha y un sistema linglistico inspirado en las hablas ciu-
dadanas del siglo XX, va mostrando céme finalmente “el canalla es el sis-
tema vy los burladores, sin pretenderlo, participzn del mito por enfrentarse a
¢1” ("Nota del programa de mano”, cit.).

Tal y como afirmé al comienzo de estas pdginas, decir de Jesds Campos
que es un “hombire de teatro” serfa minimizar ¢l alcance de su personalidad,
A quien posee una biografia como fa suya es dificil someterlo a ninguna
clasificacion, por eso concluimos con una valoracién gue comprende Gnica-
men su faceta de escritura y practica teatral, donde se enfrenta diariamente
con un dobie compromiso, el de la creacidn literaria y el de su puesta en pie
en la escena porgue estd convencido, asi [o dice, de que “parece evidente a
estas alturas, y nadie lo discute, que un texto no alcanza su plenitud (sin que
esto cuestione su valor intrinsecol mientras no se soporta en los signos es-
cénicos [...]. ¥ da igual que los autores dirijan o los directores escriban [..],
cualquier {érmula vale siempre que nos enfrente a nuestra realidad”!.

13, Jesds Campos, o juan@simefrico.es, Guadalajara, In-Cuitura editorial, 2008,

14, Jesis Campos, “El poder de los signos escénicos v el poder”, en Mariano de Peoo, ed., Crea-
cin escénica y sociedad espariola, Murcia, Universidad de Murcia, Cuadernos de Teatro,
1998, pp. 25-29.
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PALABRA DETRADUCTOR
Fernando Gémez Grande

Un afio més en el que uno de jos elementos clave de las actividades
propuestas por la XVI Muestra de Teatro Espafiol de Autores Conternpori-
neos vuelve a convocar a autores, traductores, investigadores y profesores
universitarios, tanto espaiioles como extranjeros, para reflexionar en torng a
los problemas de la difusion del teatro espafiol en traduccion.

En esta ocasién nos acompariaron un menor niimero de especialistas.
Habituales de estos encuentros como Aurélie Denis, Herbert fritz, eic.,
no pudieron estar presentes por motivos de trabajo. Sin embargo la entre-
ga v la profundidad del debate fue realmente fructifera enmarcindose la
reflexién en la ya larga serie de sesiones de trabajo sobre los problemas
especificos de la traduccion que se han celebrado a lo largo de diversas
convocatorias,

Intil insistiv por tanto en el relieve puesta de manifiesto en la continua
preocupacidn de la Muestra por el tema de la traduccién y de la difusion de
nuestra dramaturgia mds alld de nuestras fronteras.

Bajo el titulo de “palabra de traductor” nos interesaba ofr y debatir dife-
rentes informaciones ¥ propuestas de traductores que ademds de dedicarse a
esta prictica artesana y en muchos casos solitaria, formaban parte o eran im-
pulsores de proyectos que desde plataformas diferentes (agencias teatrales,



la universidad, mindsculas redes) trabaiaban para dar a conocer la dramatus-
gia espafiola mds consolidada o simplemente emergente, en otros palses.

Nos es imposible reproducir la 1otalidad y la amplitud de todas tas interven-
ciones. La longitud de algunas de ellas, (la sesién de trabajo tuvo lugar con una
duraciéin de casi tres horas), asi como la participacién directa del pdblico, nos
obliga a resumir algunas de las propuestas mis significativas y/o polémicas.

Sirva todo ello como un hito mas de esa preocupacién constante por es-
tar al dia en la difusion exterior de nuestros autores a la vez que desde esta
plataforma de reflexion y debate se muestren los problemas especificos del
trabajo de los raductotes.

PINO TIERNO, AMe famo Pino Tierno. Irabajo en ¢ Ente Teatrale faliano,
£s un organismo, es ef tinico organismo publico de teatro en ftalia; se ocupa de
la difusion. Hay dos en Roma, uno en Forencia, uno en Bolonia, entre los mas
importanies de ltalia. Pero ETH nunca se ha ocupado mucho de la dramaturgia,
que siempre fa sido mi pasion. Yo yva kraducia texios, sobre lodo desde el inglés,
para una agendia literaria en Roma, y desde hace aigunos afios he pensado que
me gustaba tener Iz posibilicdlad de hacerlo por mimismo, con mi familia y todo,
ocuparme de dramaturgia extranjera. Fara mi es una manera artistica de hacer-
to, es decit, yo no soy actor soy un fandtico de la dramaturgia, rme gustan los
textos. Hemos empezado con Espafia porque aver hemos ofdo muchas quejas
sobre fa sjituacion en Espafia; pero Ios espafioles saben o tenen gue saber que
estdn viviendo —ya lo decia, creo, el afio pasado Fernando— estdn viviendo un
muomento estupenda. Todos los paises se enteran de esto, os deciy, la dramatur-
gia espafiofa estd viviendo un momento muy interesante {00 autoras que... con
ternas muy diferentes, con terndticas diferentes. Hablamos de Mayorga, todo el
mundo lo estd mencionando en estos dias; pero Belbel y todlos. Bueno, hemos
empezado con fos esparioles y ahora tenemos la exclusividad de representantes
en jtalia de autores como Mayorga, Belbel, Alonso de Santos, Paloma Pedrero,
Juan Carlos Rubio y otros. De Jordi Calcerdn sélo algunas obras, porque ya ha-
bian empezado con el Método Grolhom antes de que se abriera esta agencia.

La razdn por fa cual estoy aqui es también una razon de scouting, porque
me gusla la idea de ver si hay algunos autores interesantes para ser traduci-
dos, para dar a conocer en Jfalia. Ya hemos obtenido muchos resultados, es
decir, se hacen ya afgunas obras espaiivlas que antes sélo se hacia algdn Car-

e Lorca o Arrabal de vez en cuando, pera ahora hay producciones impor-
rantes de Mayorga, clara, como en todo el mundo, pero también de Adolfo
Marsillach se estrenard este afio en Roma Feliz aniversario, como intraduc-
cidn, Mucha gente de teafro en Italia empieza a pensar que no hay solo que
preguntar qué se hace en Londres, en Madrid y en Parls, sine qué se hace en
Madrid v en Barcelona. Ahora la gente me pide qué se hace en Madrid y en
farcelona, porque hay un interés por la dramaturgia esparfiola.

Mi posicicn es un poco diferente; si crea que, por efemplo, estoy pensan-
do en Jo que decia Paco ayer, decia “Suy dramaturgo, me ocupo de fiteratura
dramdtica” Yo también; me gusta mds leer los textos que ver fos espectacu-
fos, porque tengo el tiempo para reflexionar y todo; pera cuando traduzco
ahora no pienso en el autor, sino que pienso sobre todo en ef pablico. A mi
no me interesa mucho la publicacion. Tengo que decirlo, es decir, que en
italia casi no se venden libros teatrales. Casi nada, solo hay una editorial
bastante importante, que es la edjtorial Ubulibri, que es fa editorial de un
critico muy importante def periédiico La Repubblica, un critico muy podero-
s0 que es Franco Quadri. ; Por qué es importante? Porque si Ubulibii decide
publicar algo, las compafiias empiczan a estar interesadas en estos autores.
Durante un afio he hecho circular fas obras de Mayorga, pero no parecia
haber un interés enorme; pero ahora gue Franco Quadri ha publicado cuatro
obras de Mayorga, todo el mundo me pide juan Mayorga. E afio proximo pa-
rece, esperemos, que quiere hacer Belbel. Entonrces estoy muy conlento de
que Franco Quailri también ha empezado con la dramaturgia hispandfona.
Farece que quiere hacer [...] 0lros autores que tienc.

Yo ahora traduzco un poco menos. He traducido obras de Galcerdn, de
Belbel, de Alonso de Santos, autores “comerciales” en ef sentido muy bue-
no, pero ahora traduzco muche menos. Me ocupo sobre toda de revisar Jas
traducciones de los compaperos. Quiero decir una cosa un poce de pro-
vocacion, lo decia antes, como no me ocupo de publicacion casi nada. El
aho pasado fui a un Seminario en Montreal donde se hablaba del raductor
como un servidor de dos amaos, segdn la estupenda comedia de Coldoni, un
servidor del publico v del avtor. £5 muy facil decir que hay que servir a Jos
dos porque, claro, es nuestra profesion. Pero si yo tuviera que efegir -lo digo
como provocacion- elegiria al piblico, que es para mila manera mejor para
servir al avior también. Ls decir, yo creo que si se traduce una obra no se
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frdince sofwe (odo para ura publicacicn —que, por fo menos en [talia, nadie
focrid - sino para dar a esta obra una segunda posibilidad de vida, una posibi-
lidad de produccion, una posibilidad de representacion.

Fara hacer que una obra pueda tener vida en la escena estoy dispuesto a
sacrificar algo, siernpre con respeto total al autor, es decin, para servir al au-
tor; eso para mi significa cambiar Jos titulos, por efemiplo, si es necesario. Por
efemplo en espafiol Hora de visita es una mujer que va a un hospital a visitar
a su hifa, que ha imtentado suicidarse por amor. Bueno, chora de visitar en
italianc no significa nada, no funciona, simplemente la hemos llamado Visita
a la figlta, que es mucho més flamativo, Digo esto sdlo para decir que se pue-
den hacer muchas cosas; para mi 1o que es importante es respetar siempre
bueno, todo esto lo hago con ef acuerdo total def awtor, por supuesto),

Fara mf lo que es importante es traducir y respetar fa intencion, ef obje-
tiva del autor, mds que la palabra, mds que fa musicalidad, por ejemplo. Mi
experiencia me dice que el espafiol es una lengua... H francés es una lengua
mds metafdrica, mds formal, creo. El espafiol es un poco mas directo que ef
italiano, es deciy, no podria traducir todas las palabras «de una puta vers,
wde una puflefera vezs, etc. Hay una obra de Calcerdn que me ha dado
muchisimos problemas porque la comisaria de policia dice todo ef tiempo
«jHay que jodersels [. ] lmposible, porque no tiene sentido, simplemente;
pern puedo respetar fo que el autor querfa decir; o cuando el autor quiere
hacer refr. 5i lo hace diciendo como hace Rubio por efemplo, «Esos pasteies
han sido hechos.. . por las monjas de el Paulars. 57 o hago en mi festival, que
es un festival un poco filofdgico, en parte, hablo de la literatura, def teatro
espafiol, sf que fo hago porque estamos respetando la sftuacion y todo. Pero
si fo hago con un publico que quiere entrar enseguida en el mundo de fa
obra sin plantearse e problema de la distancia («SI, pero es espafiola, no es
mi mundos, etc.} ahora prefiero la traduccién un poquito, un poquito mas
anexionista. £s un poco provocativo, pero...

JULIO CHECA. £s verdad que mi relacién con ef teatro tiene gue ver con
la filologia inicialmente, con la Universidad; pero desde hace un par de afios
trabajo en la RESAD la Real Escuela Superior de Arte Dramitico, y teniendo
que dar clase ahi; vi que enfre algunas de fas muchas carencias que tene la
institucion, una tenia que ver con el conocimiento de fa dramaturgia contermn-
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poranea. Por contempordneo, en una muestra de actores me encontié con
textos de Arthur Mifler, o de Tennessee Williams, v autores, iba a decir Koftés
o Heiner Miller que tenian ya casi ef punto de fa extravagancia posmoderna.
Por tamo, hay précticamente treinta, treinta v cinco, cuarenta afios de dra-
maturgia europea practicamente desconocidos, en casteflano practicamente
tenemos un ferritorio por explorar desde ef punto de vista de la pedagogia,
desde el punto de vista de fa ensefianza y desde el punto de vista de la lec-
tura. Hay un recorrido de dramaturgia en el que se pretende ensefiar a los
estudiantes de dramaturgia algunas claves del oficio; pero es muy complica-
do contrastar esas enseflanzas con la dramaturgia que se esta escribiendo
concretamente en EUropa, pero podriamaos pensar tambidén en otros ambitos.
lLatinoamérica tiene un punto de desconocimiento.

Hecho este predmbulo, o que propuse fue crear un taller de traduccion y
fuego pedir disculpas, porque se da clerto toque de advenedizo; pero la idea
era poner en marcha un taller de traduccion desde fa inexperiencia por mi
parte. Yo nunca habia traducido teatro, pero tengo ya unos afios de fectura,
unos afios de reflexicn, si conozco a algunaos fraductores, y en algiin momen-
to incluso mi conocimiente de algunas dramaturgias extranjeras ha venido
de fa mano de traducciones y de traductores, incluso el caso de Fernando es
para mi fundamental.

Se frataba por tanto de convocar a un grupo de estudiantes, y esto me
parece importante seffalarlo dentro def proyecto: ef provecto tiene una entl-
dad claramente pedagdgica, no pretendia entrar de ningun modo en colisidn
con el ambito profesional, con la traduccion hecha por profesionales que
reciben ademds unos honorarios -yo creo que bastante magros, pero bueno,
as lo que hay— sino convertir este espacio en un lugar de debate, un lugar de
reflexion, acerca de qué teatro se estard escribiendo,

Necesariamente habria que indagar en escrituras de eso que zhora se
Hfama «emergentess, por tanto el marco de la propuesta es algo evidente y
reiterado, como Rubén se declaraba «joven awtorr o alguien lo presentaba
como sjoven autors con treinta y ocho ados. Bueno, para nosotros treinta y
ocho afos no puede ser ya un gjoven autors, igual gue con treinta v ocho
afios un joven povelista, 0 un joven poeta. Por tanto, estamos trabajando con
avtores v autoras que tenian un cierto reconocimiento en sus correspondien-



tes paises, que no habian traspasado fa frontera de lo que seria la situacion
escénica en Espafia y que no pasaran de unos treinfa, treinta y ¢inco afios
como marco y como horizonte. No se trataba de descubrir ahora a Mark
Ravenhili o a Botho Straus, sinc de trabajar con estos ofras nombres de gente
que tiene ya alguna obra, que va teniendo un cierto reconocimiento, que va
estrenando en sus paises, y que nos parecia, después de leer sus textos, gue
merecia fa pena ser primero Jeida y después traducida.

£n este grupo necesariamente tiene que haber gente de dramaturgia;
perc también tiene que haber gente de interpretacion, gente de direccicn:
es decir, se trataba de aportar una mirada a la tradirccicn pensando también
en el propiv escenario. pensando también en fa puesta en escena. Ahi, un
poco con raxdn fo gue dice Pino, hemos intentado no dejarnos someter por
lo fitoldgico, lo estrictamente filofdgico, sino intentando ser todo o rigurosos
que hemos podido, pensar que €sos textos tienen que ser dichos, tienen que
subir 2 un escenario, tienen que ser actualizados, que hay cuestiones que
tienen que ver con contextos culturales, etc. Por tanto, nuesiro propdsito
era, inicialmente, construlr lo que podria ser casi una base de datos para
que los propios estudiantes de los distintos recorridos posterdiormente usaran
estos mismos textos v de esa manera pudieran acceder a esas dramalurgias
desconocidas.

Hay una segunda parte de la traduccion que quizd tiene que ver con esa
especie de marchamo universitario, que consistia en no solamente ofrecer jos
textos traducidos, sine también estudios de esos textos y de las dramaturgias
dentro de las que se incardinan. Por ejemplo, empezamos por trabajar con
R. Schimmelfenig y con Xavier Durringer. £n ef caso de Durringer va estaba
traducido, se hablan puesto en escena y era un autor refativamente conocido
para algunas personas. £n el caso de Schimmelfenig no habia practicamente
nada y por tanto se trataba también de acompadar la traduccion con un
estudio de 2 obra traducida,

La tercera cuestion, y con esto va termino, tenia que ver con que en jos
textos pudiera haber una clerta vertebracion. No se trataba tnicamente de
publicar textos gque ibamos cogiendo: un francés, un alemdn, un italiano,
urr portugues, etc.; sino de que hubiera también una clerta coherencia en
los voldmenes. Planteamos que en un primer volumen una cuestion que se
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vstaba debatiendo de manera interesante era la que tenia que ver con fa
ininigracidn, con los temas de fa asimifacién y cdmo este fenémeno -que
ont Fspaha tiene, yo creo, una cierta juventud con relacion a otros pafses-
aparecia va tratado en dramaturgias alemanas o francesas dentro de otros
csguemas sociales, estéticos, idealogicos... y nos parecia también que era un
huen mecanismo para ver esos quince, veinte, treinta [ ]

£ segundo volumen, en el que estdbamos trabajando, puesto que el pri-
mero estaba en la imprenta, ef primero estd terminado y estd a la espera. £
segundo volumen iba a trabajar sobre dramaturgas. Nos parecia también
muy importante visibilizar cuestiones de género, por efemplo Anja Hifling
una dramaturga alemana que nos parece enormemente interesanie y esta-
nos fodavia pensando quiénes podrian ser las dos dramaturgas que la acom-
pafaran en el volumen. Por tanto, se trataba también de que los voliimenes
tuvieran una cierta coherencia: no quiero decir temtica, porque no es el
viso, pero si que respondan a una concepcion y que puedan ser material de
estudio e investigacion.

DAVID FERRE. Una segunda etapa nace del teatro francés por reacciones
politicas basicamente, donde la institucion me parece cumplir con objeti-
vos muy politicos; pero en lo que se refiere a Fspafia, en o que foca a los
contenidos artisticos, me parece casi vacio de rontenido. Estoy exagerando
un poco, pero mds o menos, excepto Juan, que ha tenido una suerte en o
Gue trata al cantenido de su escritura, pero al final no genera muchas cosas.
Entonces decidi retirarme del todo v empezar a ver como podia funcionar
todo esto. Bueno, estuve un poco con fa Maison Antoine Vitez también, que
me parecid bastante peor que P'Atelier de fa Traduction y también con lrene
Sadowska. Todo esto me parecié al final poco consecuente en fo que se re-
fiare a por qué y para qué desarrollar tantas cosas, si no se ffega ni af pablico
ni a los profesionafes. Simplemente, se puede resumir en esta, ;no¢ Pero sin
dejar por eso de traducis, porgue al margen de todas estas «guejasr, sigo
traduciendo mucho y -hubicra podido empezar por esto— traduzco mucho
a Sergio Blanco que es un escritor de Uruguay, Premio Nacional de Liruguay,
raduzen a Lopez Mozo, a lgnacio del Moral, a ftziar Pascual v creo que va-
mos a dejarfo aqui tal cual. De momento raduzco a unpos jovenes, que de
esto voy a hablar.
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Emtonces decidi retirarme de todo esto y ver cémo se podia trabajar con
lo que hay, no con fo gue no hay. Entonces, acabo de constituir una platator-
ma que se Hama Actualité Edition que pretende intervenir a muchos niveles
-0 fos voy a nombrar todos ahora mismo— Los mds importantes son: fa
cuestion de fa calidad literaria, porque por mucho que se haya hecho en fos
aftimos afios, fa calidad literaria de las traducciones, en general, en Francia
son patéticas, y hay que decido como es. Algunas son muy buenas, seh? Pero
£s un andlisis de conjunto,

£ segundo nivel es: scomo se puede fomentar la emergencia? £s decir,
hay autores emergentes en Espaita desputs de Juan v unos cuantos més
que aqui son muy poco conocidos y en Francia totalmente desconocides,
obviamente.

Y ef tercer nivel seria cdmo fomentar yna identidad global de o que es fa
dramaturgia espafiola hoy en dia en Francia, Porque al margen de Catalufa,
y de Juan, y de unos cuantos de Castifla, pues al final parece ser que Espafia
ha nacido en Barcelona y que, bueno, a lo mejor un poco en Madrid v poco
miés. Digo, desde la perspectiva global en Francia, Hablar con el pdblico en
Francia de Espafia es como hablar de Barcelona, mas o menos. Entonces,
como se podria fomentar una identidad global,

Y el cuarty nivel, que ya es ptra cosa, es como se podria plantear una
plataforma que acomparie a un proyecto de traduccion no solamente intro-
duciendo un libro, que al fin y al cabe [...] Pero que tenemos cajas de libros
y que ni fa editorfal coma tal, m fas librerias ni fos profesionales tienen acceso
a esto. El libro hay que publicarlo, y esto es importante; pero para que sirva
de algo. No basta mandarlo a dos profesionales, a un agente por aqui'y a ver
como pasa esto.

Frtonices, con Actualité Edition, en lo que se refiere a todo ef aspecto de
traduccion teairal hispdnico, se pretende trabajar con varios lugares en Fspa-
fa y sudamdrica, y Francia, obviamente, que puedan permitir acompadar lo
que es una traduccidn desde e momento en que se identifica a un autor, se
traduce a un autor, se edita a un autor, pero mas alla de osto se trabaja sobre
la cuestion de la distribucion, v fa cuestion de fa distribucion es fa cuestion
del piiblico, no es solamente para profesionales y me parece que como tal
exista, riv digo que haya que destruir tod esto, pero cémo se puede llegar
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+oltros publicos mds alld de fo que es el teatro en sf, de las salas de teatro.
Hor qué digo estod Porque cuande cerré la compania de teatro mia tenfa un
pograma de escritura teatral y este programa, por muchas razones y mucho
abajo, se convirtié en ef programa pedagogico de una gran escuela de di-
A0 industrial, La escritura teatral, por ejemplo, sirve como soporte v £OMo
vspacio de desarrollo de otras actividades que pueden ser de indofe social,
poero fambién de indole intelectual e industrial, De hecho después de esto
en este instituto Internacional de fa Marioneta en Francia me aceba de pedir
yue hiciera un trabiajo mas amplio sobre como funciona para gue sirva de
suporie pedagogico en una gran escuefa de disefio industrial. Es un programa
ijue voy a poner en marcha,

Después de tres afios de actividad en esto en esta escuela, pues digo, spor
yué no se difunde, no de manera termitica, sino de manera metodologica y
estructural la cuestién de fa dramaturgia actual -espafiofa o no espafiola,
pero en este caso espafiola- como soporte pedagdgico en algunas grandes
escuelas? j Por qué no se utiliza la dramaturgia v las traducciones como tales,
the lo que se estd escribiendo en el mundo hoy en dia en los centros mismos
vmergentes como. Quiero decir, jpor qué los traductores, no sofamente fos
que traducen, sino fos que acompanan a los traductores, no hacen esta fa-
hor? Alfin y al cabo, spor qué y para qué se traduce, si es para que [a institu-
cion se quede con un libro muy feliz con el libre v con su ego, si ne es para
llegar a estos pablficos? Quicro decir que siltalia traduce a Fulanito y Francia
o Fulanita y Alemania a otro, al final es muy diffcil tener una identidad global,
una imagen, una definicion precisa de lo que puede haber en Fspafia. Con
esto no se trata de que cada afo hava una estrella en Fspaia que se traduzca
en todos fos paises def mundo. jE traductor tiene que estar af servicio de la
institucion en fa cual trabaja segin la nacionalidad que tiene? Desde mi pun-
to de vista, no; lo que a mi me interesa es defender lo que existe en Espafia,
ne Jo que se va a hacer en Francia de Lspafa, sinc 1o que nace en Espafia
desde Espafia.

Ef proyecto es juntar unos cuantos traductores, franceses obviamente,
pera tambitn de varios idiomas europeos Trabajo con Christine Gagnfeux
que es una actriz y traductora, puedo decir creo gue espléndida, que tiene
va muchos afios de trabajo y experiencia. £5 una actriz que es una referencia
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del escenario, Para mf es muy importante trabajar con gente que reaimente
tiene una experiencia del escenario como tal. Con esto no quiero decir que
fa Universidad no tenga nada que hacer, pero creo que a fa hora de traducir
y de asociar a varios traductores, varios idiomas, perddn, en torno a un aulor,
o varios autores definidos, frabajar sobre fa cuestion de la emergencia, o sea,
trabajar sobre autores que son emergentes en Fsparia ¥ de hecho va el primer
proyecto de Actualité Edition, se va a aplicar ya en julio, es una éaf{;!ogr’a dler
ocho autores que son todos alumnos de fa Fscuela. Yo conoct a Paco, soy el
traductor de Paco, no lo nombré porque ya como es muy foven, no quisc o
no puda acompafiar ef proyecto respecto a las nuevas dramaturgias emer-
gentes en Espafia; me enfadé un poco v me fui, v de hecho lo estoy haciendo
salo. Seleccioné unos ocho y Christine ¥ yo estamos trabajando en esta fabor,
tn esta fabor descubri fa obra de Paco v de hecho voy a traducir fa obra si-
guiente. Quiero decir que proponiendo proyectos asi se fomenta rambién fa
emergencia en Fspaiia misma. Yo creo que Ja traduccidn tiene también osta
responsabilidad. Fs un poco prepotente, a lo mefor, no 1o 38, mity francds,
Perc creo que tenemos todavia la suerte de fomentar cosas en otros paises
gue los nuestros, y esto creo que es una cosa que no aprovechamaos bastarn-
fe. Entonces trabajar sobre la emergencia, que es ef segundo punto, sabre la
identidad globat de Fspafia, yo insisto mucho en esta, de hecho en la antolo-
gia que se estd haciendo a veces me enfada con Barcelona y Catalufia, con
todo mi respeto, por lo que be dicho ya, que parece obvio, y con esto no
digo que no haya dramaturgias inferesantes en Catalufia. Realmente trabajar
con una conexion global y pragmatica, a ver cémao nos podriamos juntar en
torna a un autor y una obra que ya estd emergiendo aqui, pero que No estd
identificada de! todo, y ya obrar en este sentido en un desarrollo de acom-
pafiamiento de los proyectos en los paises implicados en esto mds alld de Ia
cuestidn del libro, més alld de fa cuestion de la comision teatral, mds alls def
publico teatral, basicamente, yo creo que eso es un relo impartante.

YVES LEBEAL)., Noticias de Juan Mayorga, en Francia. Fste afio he tradu-
cido sus dos (ltimas obras, La paz perpetua y la tortuga de Darwin, Durante
meses una beca, un presupuesto de parte de jacques Le Ny, pero tenia una
realidad para esos textos. France Culture, la radio francesa, muy importante
para ios autores ha grabado oche horas sobre Juan. La libertad que tiene un
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traductor con una obra, creo que la verdad sale del texto. Cada frase me
parece necesaria y sobre todo la verdad poética, 1a verdad del pensamiento
y eso supornie un viaje con ese texto profundizanda poco a poco fo que es
traducir, y traducir es escribir. Tengo una actitud de poeta y en definitiva soy
yo quien tiene una enorme responsabilidad, no sé qué decir,

PAOLA AMBROSI. Me parece que la muestra siempre ha sido una opor-

tunidad grande, no sélo en fa dramaturgia espaficla sino en todo of trabajo
que se estd haciendo y que se puede Hlevar a cabo sobre todo con fa gente

que se ocupa de esto. Me han interesado muchisime fas intervenciones y yo,

bueno, estoy aquf coma raductora muy de paso, 85 una cosa para mi fa tra-

duccién muy ocasional, me apasiona, me gusta muchfsimo, trabajando en la

Universidad v entonces siempre que traduzeo me lo tomo como una apuesta

si consigo hacerlo dentro de un curso. Lo primere es interesar a los fovenes

en el teatro. Yo no day dramaturgia, dov un curso de fiteratura espafiola, para

mi siempre es una oportunidad v cuando lo puedo hacer lo hago un curso
sobre teatro v la ocasion es este afo en fa primavera dar un curso por fin a
la gente ya de segundo afio de especializacion. Entonces es una oportunidacd
para conocer fa dramalurgia espafiola que, comp se sabe, es muy interesante
en este momento. Para mi, los problemas que se ponen son un poce ef de fa
efeccion de los textos, Venir agul es importantisimo en ese sentido, me ha in-
teresadio muchisimo lo que decia David ahora. Desde mi perspectiva lo poco
que se puede hacer y lo poco que se puede aportar es tener buenos consejos
y participar de un trabajo mds colectivo. Me interesa muchisimo ¢f primer vo-
lurmen de Julio, del que estaba hablando, porque pensaba que sobre todo en
un ambiente como el mio en Verona la intolerancia de la inmigracion es un
problema que es muy directo. Yo sé que muchas veces pasa, sin que yo se fo
proponga a los chicos eflos mismos pidan como trabajo de tesis final un tra-
hajo de traduccicn, fa mejor manera de entrar en el texto, de reflexionar v de
aprender a tener respeto hacia el texto. Primero, que se necesita muchisimo
tiempo, y entonces si lo puede hacer con tiempo de tesis en ef que aprendes
muchisimo y seguramente te apropias de la obra que vas traduciendo. Los
estudiantes que yo tengo a veces no tenen ninguna, pero absolutamente
ninguna experiencia de teatro, no han ido a teatros pero siempre con la
colaboracion de Guilfermo que naturalmente es una fuerza en este sentido,
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siempre que he hecho cursos era para que pudieran tener la oportunidad de
ver un texto. El cambio de sistema universitario de los Gitimos afios con ef
sistema trienal nos ha jodido, ahora es todo mucho mds fragmentario, no se
tiene ya la oportunidad de tener una relacidn con los estudiantes lo bastante
continuada como para hacer un trabajo de este tipo, lo cual a ver afiora si
se puede recuperar algo con fas escuefas especializadas. Habria que trabajar
por temas, por ejemplo, juntando textos alrededor de un tema,

MODERADOR. Fl provecto de Iulio me parece muy interesante y creo
que deherfamos reflexionar sobre el tema, es decir, que los traductores se in-
tegren de una vez en trabajos més amplios que el trabajo, como decia, arte-
sanal, de la traduccién en tu casa, por muy interesante que sea ko que hagas
v por muy bien que efijas ...] la integracidn, la profundizacion en el analisis
de un texto dramdtico, a partir también de una traduccion, te abre un campo
que no se suele utilizar y que nunca mejor sitio para hacer todo esto gue
con estudiantes de una escuela de arte dramiético, no sélo de filologia, sino
con estudiantes de teatro, con todo lo que eso implica. El proyecto fuyo me
parece realmente una apuesta global y muy bien dirigida para que eso lleve
a lo que es la formacidn pedagogica. Eso es infrecuente, yo sélo conozco un
caso que es el caso de Enzo Corman como fundador y director del departa-
mento de dramaturgia en una de las tres grandes escuelas oficiales que hay
en Francia, ¢l desde un principio, también porque esid vinculado a la tra-
duccion por muchos afectos y efectos, vio claro que los pocos alumnos que
tiene alli del curso de dramaturgia tenfan que tener un amplio conocimiento
de como eran ofras dramaturgias, de cémo se estd escribiendo en ofro sitio,
y una relacion constante con otras escrituras a través de la traduccién.

JUAN VICENTE MARTINEZ LUCIANO. Yo ne estaba en ¢l programa, de
modo gue lo que yo diga serd todo off the record. Yo he de decir, y algunos
ya me conocéis, que soy una persona privilegiada, soy traductor, traduzco
Iy que quiero y todo fo que traduzco y quiero se estrena, tengo mi propia
productora, que no estrena mis traducciones, tengo mi coleccion, en donde
publico absolutamente lo que quiero, v en una ciudad marginal: marginal
en el sentido de que estd al margen, es decir, no es Madrid ni Barcelona, y
como no es Madrid ni Barcelona, lo que hacemos en Valencia, que es mu-
cho mejor que lo que hay en Madrid o Barcelona, no sale, porque no sale en
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£l Pafs, no sale en El Mundo, no sale en ningln sitio, nadie se entera de lo
que pasa en Valencia. Pongo un efemplo: en el afio 2000, hace ocho afios,
todos los premios de teatro importantes gue se dan en Espafia, el Marqués
de Bradomin, el Calderdn de la Barca, SGAF, ete., todos los ganaron autores
valencianos. En una temporada hubo ocho autores valencianos, o recuerdo
porgue la SGAE hizo una gran ceremonia porque ocho autores valencianos
subieron al escenario a contar lo que habian escrito porgue lo habian ga-
nado todo; pero es que un par de afos antes v un par de afios despuds, los
Bradomines, este afio el Alejandro Casona, el afio pasado... Pero no salimos
en Bl Pafs: porque es Valencia y porgue al Gobierno valenciano no le interesa
¢ue salgamos en los papeles porque al Gobierno valenciano o que le intere-
sa, como todos bien sabéis, es Calatrava, fa Férmula 1, Ja Copa del América
y potuilo mids. Lo digo porque es importante: Valencia es una ciudad que
funciona a impulsos individuales. Y yo me he puesto como ejemplo; pero
creedme gue hay mucha gente en Valencia, y Fernando lo conoce muy bien,
que funcionamos a impulsos individuales, Donde tenemos una Escuela de
Arte Dramdtico en la que el teatro contempordneo, universal, que se ensefia
en la Escuela de Arte Dramdtico fos autores contempordneos se llaman -y
os fo puedo asegurar porgue estd en el programa- fohn Osborne, Arnold
Wesker, v creo gue este afio entraba Harold Pinter entre los autores contem-
poraneos que estudian los estudiantes de arte dramatico en Valencia; donde
cuando les hablas de una tal Sara Kane o de un tal Schemilifenig creen que
es un equipo de fUtbol que jugd en la Eurocopa del afio pasado. Esto es
asi, y los que estdis en las Escuelas sabéis que la Fscuela de Valencia es un
noca peculiar por muchfsimas razones. ;Por qué estoy diciende todo esto?
Porgue modestamente, cuando uno publica en una coleccion a un autor
como Carles Alberola, que ya es un autor de referencia, Alejandro Jornet,
ete., que no necesita de traduccidn -y ahi es donde queria empezar a incidir
en el tema— resulta que en Latincamérica se le representa constantemente,
Ahora mismo en Buenos Aires estd Alberola y sin embargn, no traspasa los
Pirineos. jPor qué? Me vais a perdonar los que traducis a los Mayorga, a los
Belbel, a los... elc., etc., porgue no los conocéls porgue no salen en £ Pajs.
Perdonadme el exabrupto, porgue es un poco por meter lefia al fuego, pero
s verdad, porgue como no salen en los medios de comunicacion de los
fue todos nos servimos para conocer, lo mismo que sucede en otros pafses,
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hace que estemos hablando de una dramaturgia desconocida. No lo digo
s6lo por vosotros, [o digo por mi, que no sé lo que esta sucediendo en Ga-
licia, yo en este momento no sé quiénes son |os dramaturgos emergentes o
en donde sea que no solemos aparecer en las paginas de Cultura de £/ Pais,
que como ademds tenemos edicién valenciana... Yo no me puedo enterar
en ningln periédico, en ninguno, de qué estd sucediendo en la cartelera
de Madrid. Tengo que entrar en Internet porque la cartelera de Madrid, de
Barcelona, de Coruiia, de Sevilla y tal, no viene en los periddicos. Claro que
me entero porque existe el correo electrénico y otras muchas cosas que los
amiguetes... Pero el piblico en general, y lo digo por mis propios alumnos
en la Facultad, que estudian teatro britinico contempordneo, saben que en
Madrid estd sucediendo Mamma mia, saben que estd sucediendo todo aque-
llo que la televisién anuncia, etc., pero no saben lo que pasa ni siquiera en
la Cuarta Pared. Cada dia has de dedicar los tres primeros minutos de la
clase a repasar la cartelera. Y repaso la cartelera de la propia ciudad con
los alumnos. Sélo estoy diciendo que tienes toda la razén. Mayorga ya tiene
recorrido, y entonces os brindo la posibilidad de que empecéis a pensar en
autores que no son tan conocidos. Yo las regalo, todos los anos aqui en la
Muestra presento obras de autores especialmente de los valencianos, porque
tienen menos salida, y tendré unas 40 6 45 obras de autores valencianos
publicadas, y viniendo a la Muestra uno se las lleva gratis.

JULIO CHECA. Hay que ser muy vigilante en relacién a las esclerosis.
Determinados creadores —no solamente en el teatro, evidentemente, sino en
la escritura en general- introducen férmulas muy interesantes en las que se
quedan durante mucho tiempo y que repiten una y otra vez. De tal manera
que el haber adquirido un prestigio, el tener un nivel merecido por algunos
de esos textos, 0 por muchos de esos textos, no deberia ser necesariamente la
condicion para perpetuarse y para seguir ofreciendo textos que tienen poco
que aportar ya a esa escritura, y que precisamente por gozar de ese prestigio
creo que las vias de continuidad tendrian que ser otras. Cuando decia antes
lo de vemergentes» creo que he intentado advertir que no se trataba ni de
modas ni de esnobismo nj siquiera de vanguardia, sino de ver cémo aquelfos
sectores mds débiles, cémo aquellos sectores mds fragiles, cémo aquellos
sectores que tienen menos resistencia que oponer a unas leyes férreas que
tienen que ver con el mercado, que tienen que ver con la politica, etc., pue-
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den mostrarnos todo aquello que tienen que decir [toses]. Primero serdn
escuchados y después a partir de cierto momento tendrédn que vivir también
suUs propios caminos y sus propias vidas. Podria hablar de treinta, treinta y
cinco ahos; evidentemente, no se trata de levantar una barrera cronologica,
tiene mucho mds que ver con una declaracion de intenciones. Y en esa de-
claracidn de intenciones me parece, nos parece, porque creo que en esto
coincido con algunas personas mds, que deterrminadas voces no pueden ser
escuchadas si no hay una revision de los mecanismos de difusion de esas
voces. De ésas y de las otras. Con lo que se trata sencillamente de apuntar
en algunas direcciones siendo suficientemente flexibles para entender que
no se lrata de marcar una barrera fija, y por supuesto no caer en la estupidez
de discutir ahora el cardcter contempordneo de alguien como Vinaver, y de
la juventud de Vinaver, o de la juventud de Alfonso Sastre, o de la juventud
o el interés de Giinter Grass. No estamos hablando de eso, mi rechazo tiene
mucho mds que ver con lo que son los campos y los polisistemas. Hay unos
sisternas hegemanicos, hay otros sistemas periféricos, y se trata de dar cabida
a esos sistemas periféricos para que tengan la oportunidad de ocupar una
parte de los campos hegemdnicos. Pero no es descalificar un lenguaje, no
es descalificar una generacién o unas generaciones, no es negar el valor de
unos autores, de ninguna de las maneras. Se trata de dar también un espacio
a esas otras voces que no lo tienen.

A partir de estas exposiciones se produjeron nuevas intervenciones para
matizar, aclarar o ampliar algunas de las ideas expuestas. Se insistié en el
andlisis de las “redes” que retinen a traductores de diferentes lenguas, las
vinculaciones de las escuelas de arte dramadtico o las universidades con la
edicion y la difusién de autores “emergentes” espafioles y de otras dramatur-
gias en traduccién, la utilizacién de fondos publicos europeos, etc.

Tras dar las gracias a todos por sus intervenciones, el moderador anuncié
que un resumen de las intervenciones se publicarian en los Cuadernos de
Dramaturgia de la préxima edicién, remarcando el apoyo decidido de la
Muestra a la dramaturgia espanola contempordnea y a los problemas de la
traduccién.
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LA DRAMATURGIA DE LA DRAMATURGIA

Una aproximacion desde las ciencias de la complejidad
Mario Cantié Toscano

INTRODUCCION

Los Ultimos afios del siglo XX v [ que va del XX han tenido una prable-
madtica en cuestion de las artes, v ésa es precisamente la indefinicién de las
artes. Tal pareciera, por un fado, que ya no importa su definicion o que se ha
llegado a la resignacidn de no poder llegar a una. Quizd el arte, por su misma
naturaleza transgresora, va forzando cada vez més sus limites resistiéndose
a una definicidn. El teatro no es una excepcion a esto, v la dramaturgia tam-
poco. En los Gliimos afios se ha dado un fendmeno que ha puesto en jaque a
los criticos vy tedricas, al mismo tiempo que a los creadores v al publice. Se
trata de una especie de subgénero hibrido que han querido denominar como
narratugia (algunos también lo Haman dramativa), que es una mezcla de los
vocablos narrativa y dramaturgia para designar una dramaturgia narrada.

Los debates sobre dramaturgia que esta modalidad ha despertado han
guedado sin resolucién, o al menos no una que pudiera ser convincente
para un grupo significative. Podriamos atribuirle esto al hecho de que la
dramaturgia, en la practica de la escritura dramatica, ha rebasade las viejas
definiciones, y que [as teorias no se han actualizado.
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Existe también la cuestion de que el término dramaturgia se ha hecho
exlensivo a los actores, directores y otros téenicos v creativos del quehacer
teatral. De esta forma se habla de la dramaturgia del actor y del director.
Esta extension nos hace pregurtarncs si la dramaturgia es una o son muchas
drarmaturgias.

La pregunta inicial es sjcémo entrarle a este problema o ¢dmo atacar las
deficiencias que hasta ahora se han venido suscitando dentro de los debates?
El teorema de Gadel nos dice que los sistemas, por mds ablertos que sean,
estdn imposibilitados para analizarse a si misrnos, De ello resulta que la dra-
maturgia no pude analizarse con la dramaturgia, o que el teatro no puede
analizar al teatro. Es por eso que propongo analizar esta problematica desde
las ciencias de la complejidad.

LA COMPLEJIDAD

El paradigma de la complejidad surge de las matemdticas y se ha ido ex-
tendiendo a las demds ciencias. Edgar Morin ha llevado este paradigma has-
ta la filosoffa en sus sels libros de Ef método. El fildsofo francés propone que
son tres los principios que organizan el paradigma de la complejidad frente
al de la simplicidad. A saber: el principio de recursividad, el hologramético
y el avtu-eco-organizador!.

Siguiendo a Morin, el paradigma de simplicidad nos ha hecho encontrar
relaciones causa-efecto de forma lineal, es decir, A es causa de B, y B es cau-
sa de C. Pero el principio de recursividad nos dice que B también puede ser
causa de A, C causa de B e incluso causa de A, La no linealidad de las reja-
ciones causa-efecto nos lieva a ver gue algo puede ser al mismo tiempo causa
y efecto en su relacion con otra instancia, Tomemos, por ejemplo, la trinidad
individuo/sociedad/especie’. Los individuos producen sociedades, pero las
sociedades también producen a los individuos mediante la cultura, Los indi-
viduos estan determinados por las sociedades en las que estan inscritos, pero
las sociedades estdn determinadas por los individues que las componen, De

1. Fara ver un resumen de estos mrincipins se puede ver el artfculo Movin, Edgar. "B disefio y el
designio complejos” en Introducaidn af pensamiento complejo. Barcelona: Gedisa, 2008,

2. Morin, Fdgar £l método 5. La humanidad de fa humanidad, La identidad humana, Madrid:
Cltedra, 2006,
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la misma forma, individuos v sociedades estdn englobados en la especie. La
especie produce la informacion bloldgica que determina las caracteristicas
de los individuos y de las sociedades, pero fa especie depende de los indivi-
duos, de la reproduccidn de éstos, y la especie también estd determinada por
las sociedades, que implantan reglas en las formas de reproduccion.

El principio hologramatico nos seffala que el todo no es 1a suma de las
partes, v que las partes no son separables del todo. Asimismo, que existe una
reproduccion del todo en las partes. Un ejemplo que pedemos ver enla vida
cotidiana son lps drboles, cuyas ramas asemejan al tronco, Y las bifurcacio-
nes que se dan en [as ramas principales se reproduce en as ramas gue salen
de éstas y a su vez en las ramas mas pequefias, que fuego se bifurcan en
hojas, Al mismo tiempo, en las “venas” de las hojas podemos encontrar una
bifurcacion rouy similar a la del tronco con fas ramas, Sin embargo, todas
estas partes conforman un todo v son inseparables de éste para imbricar un
sistema.

La auto-eco-organizacion se da en todos los sistemas vivos. Podemos
observar, por efemplo, el cuerpo de un animal, gue, al ser dafado, se auto-
organiza para recuperar su balance, Pero esta auto-organizacion no siempre
se realiza de forma exclusivamente autdénoma, es mds, la mayoria de las
veces depende del exterior para organizarse. El hambre, por ejemplo, es un
desbalance en los nutrientes que el cuerpo necesita. Y para recuperar el ba-
fance hace uso del alimento que esté en su entomo. De ahi viene el prefijo
“aco”, pues las auto-organizaciones de los sistemas necesitan tomar elemen-
tos exteriores del entorno fisico, por ello es auto-eco-organizador’.

LA NOOSFERA

Antes de continuar, habrd que establecer algunos puntos basicos de la
produccién de conocimients. Segdn Morin, el conocimiento se da en una
recursividad de cerebro/espiritu/cultura’. Hay que aclarar que se usa el tér-
ming “espirity” sin ninguna connotacién religiosa o mistica. Se prefiere al

3. Morin, Edgar. £ mdtode 7. La nafuraieza de Jz naturaleza. Madrid: Catedra, 2006, Y Morin,
Edgar. £ método 2. La vida de {a vida. Madrid: Catedra, 2006,
4, Morin, Bdgar. El método 3. H conocimiento del conoesmtento. Madrid: Catedra, 2006.
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término “mente” porque éste tiene mds bien una connotacidn racional, y el
espiritu engloba o ldgico-racional, lo afectivo-emotivo, lo mitico, etcétera.

Asf, el cerebro produce al espiritu v of conjunto de individuos, es decir el
conjunto de cercbros/espiritus, producen la cultura. Sin embargo, la cultura
es un factor que determina al espfritu. Morin toma el término imprinting de
Konrad Lorenz, quien lo habfa usado para describir cuando un pato sigue al
primer ser viviente que tenga en frenle como si fuera su mamd. De esta for-
ma, el imprinting cultural es una marca que se queda en el espiritu/cerebro v
que determina nuestro pensar, nuestro hacer y nuestro conocer.

Pero la mente también puede producir cambios en el cerebro. Las dendri-
tas de las neuronas no estén fijas, sino que se combinan con las dendritas de
diferentes neuronas para formar diversos pensamientos. Cuando un pensa-
miento o forma de pensar es recurrente, las dendritas tienden a fortalecer las
uniones —a formar una especie de “callos”, podifa decirse-, y el pensar de
otra manera o generar pensamientos distintos a2 los acostumbrades se hace
s difici! también desde el punta de vista fisioldgico. Por lo tanto, el espf-
ritu y la cultura también pueden modificar al cerebro que los produce. Ce-
rebro, espiritu y cullura se producen, modifican y condicionan mutuamente
sin que ninguna de las tres instancias tenga un papel preponderante.

Morin nos dice que, dentro de la biosfera habita la antroposfera y que ésta,
a su vez, estd compuesta por una trinidad: psicosfera, sociosfera v noosfera®.
La psicosfera estd constituida por tos espiritusicerebros, la sociosfera por los
individuos que forman sociedades asf como |a vida de éstas, y 1a noosfera, que
es la produccion cultural. La cultura estd comprendida por los saberes v cono-
cirmientos no solo desde el punto de vista cientifice, sino los mitos, ideologias,
sistemas de valores, artes, lenguaje, etcétera.

A todo esto, Morin los denomina “seres de espiritu™:

Como hemos visto, todo ko qie estd organizado adquiere ser, realidad, autonomfa, ser,
es ostar organizado, mejor, ser organizado. |...] 5610 las filosoffas idealistas les reconocian a
las Ideas Soberania, Poder, Keino, pero eran incapaces de insertarlos en los mundos ilsicos,
biolégicos v hurmanos®,

5. Morln, Edgar, I método 4. Las ideas, Madrid: Catedra, 2006,
&. Morin, £ método 4, op. ¢it, p. 114,
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Aunque no tengan una realidad fisica (no son seres que habiten en tiempo
y espacio, sino sdlo en e tiempol, las ideas son seres vivos desde el punto de
vista de la biclogia, pues responden al principic de auto-cco-organizacion,

Maorin retoma el concepto de mindscape {paisaje mental} v lo funde con
el de paradigma de Thomas Kuhn. Este paisaje mental, esle paradigma es
¢l que nos delermina para ver la realidad desde un punto de vista. Lstamos
atados a los paradigmas de nuestra noosfera. jEntonces coémo se explica el
que el pensamiento y {a cultura vayan evelucionando?

Morin dice gue dentro de todo paradigma existe un “pensamiento des-
viante”, un pensamiento que va en contra del estabishment, de la norma. Y
este pensamiento genera un “caldo de cultivo”, que pueden ser unos cuantos
individuos y no necesariamente en un drea geografica definida. El caldo de
cultivo genera “calor cultural”, debates de ideas, discusiones sobre alguna
postura. Y esto a la larga, generard otro paradigma tque quizd a su vez se
vielva hegemdnico.

Sclemos decir que el arte estd vivo, o que el teatro estd vivo, pere lo
decimos mds come una metifora. Con este punto de vista podemos decir
que literalmente estdn vivos. Las ideas tienen una relacidn simbidtica casi
parasitaria con el ser humano. Podriamos hacer una analogia parcial con los
virus, que necesitan del ser humano para habitar y para reproducirse, y que
van mutando, es decir, auto-eco-organizandose. Pongamos como ejemplo fa
ideologia marxista, que entra en otra ideologia que le es un ambiente hostil,
comg la ideclogia cristiana. Esta idea muta, sin poder atacar ef nicleo de la
ideologia cristiana, pero encuentra la forma de convivir en lo que lamamos
la teologia de la liberacién.

FILOSOFIA DEL ARTE: DEFINICION DE ARTE

El filésofo espafiol José Carcla Leal, en su Filosofia def arte’, expone cua-
tro definiciones principales de arte®, aungue admite que se pueden dar hi-
bridaciones entre algunas de ellas: la definicién institucional, [a intencional,
la funcional y la simbdlica.

7. Gawcia Leal, José, Filosofia del arte. Madrid: Editorial Sintesis, ¢/a.
8. ihid, pp. 11-92
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En la definicion institucional tiene el arte se define por agentes externos.
Directores de museos, teatros y galerfas, los criticos y promotores artisticos,
curadores y direcciones artisticas de festivales, antologadores y editores, los
talleres de creacién, etcétera son quienes definen lo que es arte y lo que no
es. Garcia Leal refiere una parte de un debate donde se decia que si un mono
en un zooldgico hace una pintura, v ésta se exhibe ahi, no es arte. Pero si esa
isma pintura se exhibe en un museo, lo es.

Otra definicion se carga hacia el lado del artista creador: 1a intencional. En
ella baste con que el artista tenga Iz intencidn de que su objeto creado sea ar-
tstico para que éste se convierta automdticamente en arte, De esta forma, “la
obira es considerada como un vehiculo por el que fluye la intencidn del autor,
Y asi, el efecto provocado en fa audiencia pasa fundamentalmente por el te-
conocimiento de la intencion del autor”. ;Qué pasa si el lector-espectador de
la obra de ane no recibe nada o no entiende la intencidn del artista? Pero las
intenciones del autor no estan solamente en lo artistico, Algunos pueden pre-
tender con su “arte” formar parte de un presupuesto, crearse cierto estatus, el
“educar” 0 “concientizar” al pablico, o simple v sencillamente pretenden que
la gente los quiera. En todo caso, el arte es una via, y no un fin en si mismo,

La definicién funcionzal, como su nombre o indica, delimita al arte en
cuanto a la funcién que cumple dentro de una determinada sociedad histé-
rica. Asi. el arte ha tenido la funcidn de “reflejar la realidad” o “imitar a la
naturaleza”, “expresar os sentimientos”, crear la identidad nacional, etcéiera,
Si lo prioritario es el efecto que se causa en el espectador, esto nos trae un re-
lativismo escéptico y, por tante, cualquier cosa puede ser una obra de arte.

Por altimo se encuentia la definicion simbdlica. En ella, Carcia Leal dice
que “a) lo que hace de algo una obra de arte es su especifica condicion sim-
bética y b) esa especificidad deriva de la construccion sensible det simbolo
y de los procedimientos o modos de simbolizacion”, £l simbolo es o gue
estd en lugar de otra cosa, as hay simbolos de muy diversas naturalezas: las
senales de trdnsito, los ndmeras, incluso el lenguaje cotidiano. jPero que
hace al arte que se distinga de los otros sistemas simbdlicos? Por ejemplo, un

& ibidd, p. 60. Las cursivas son del autor,
10, thid, p. 82.

0

retrato familiar es un simbolo, estd en lugar de la familia, Sin embargo, no
nos dice nada nuevo de esa familia, no aporta ningdn conocimiento adicio-
nal. El arte, en su sistema simbélico, aporta conocimiento al darnos relacio-
nes no obvias entre el obieto simbolizado v el simbolo.

Para ver mejor esto, podemos recordar el concepto de paradigma de Tho-
mas Kuhn, en el cual estamos inscritos con relaciones convencionales que
nos hacen ves la “realidad” de cierta manera. Aunque, clare, Khun nos habla
desde la ciencia, nos dice gue

podemos llegar a sospechar que es necesario algo similar a un paradigma como requi-
sito previo para la percepcion misma. Lo gue ve un hombre depende lanto de fo que mira
comn de l¢ gue su experiencia visual y conceptual previa lo ha preparado a ver”,

A Morin le atrae la idea kuhniara de paradigma, pero adn se le hace
insuficiente por estar inscrita en las observaciones cientificas, por €so es que
amplia la definicidn, y sefala que el paradigma

contiene, para cualauier discurse que se efectie bajo su imperio, los conceptos fun-
damentales o las caracteristicas rectoras de intelipihilidad al mismo tiempo que @ tipo de
relacién Iggica de atraccidn/repulsidn (conjuncion, disyuncidn, implicacion u olros) entre
estos concepios & categorias

£l simbolisemo del arte estd basado en una technéd, como seiala Hei-
degger, la cual, ademas de conocimiento, nos aporta verdad en el sentido
de afetheia, El concepto griego de afetheda, segln Heidegger, se refiere
al desocultamiento. El simbolismo artistico, al encontrar estas relaciones
no obvias, desoculta, desencubre, por tanto hay verdad en el sentido de
mover los paradigmas y ofrecernos una experiencia para poder ver mas
alla de lo que, en palabras de Khun, “estibamos preparados para ver”.

FILOSOFIA DEL TEATRO: DEFINICION DEL TEATRO
Jorge Dubatti, en su filosofia del teatro 1%, comienza atacando la proble-

1. Khun, Thomas, Las estruciwas de las reveluciones clentificas. México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1991, p. 174,

12 Morin, H méiodo 3, op. <it, p. 218

13, Heidegger, Marting Los conceptos fundameniales de lz metalisica. Monda findud, soledad.
Madrid, Alianza, 2007, pp. 49-86.

14. Dubalti, Jorge. Filosefiy def Teates 1 Convivie, experiencia, subjetividad. Buenos Adres: Autel,
2007,
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matica de fa definicion de teatro, o mas bien, fa indefinicidon que existe y, por
consiguiente, el vacio ontoldgico que conlleva. Recordemos que Grotows-
ki® encuentra la teatralidad mediante su famosa “via negativa”, quitando los
obstaculos. El teatro se resume a la refacion actor-espectador. De la misma
forma opera Dubatti para encontrar las condiciones necesarias v suficientes,
y llega a una conclusion similar: el convivio. El teatro es convivio entre ac-
tores, tecnicos v espectadores. Pero no €s cualquier convivio, es un convivio
donde se dan procesos simbdlicos. La clave para entender el simbolo en el
teatro se encuentra en otro término griego, la paiesis.

Dubatti nos rernite al “Simposio” de Platén. En este famoso didlogo, Dio-
tima le refiere este concepto a Socrates:

Ya sabes que la palabra poesia ™ dene numerosas acepciones, v expresa on general 1a cau-
sa gque hace que una cosa, sea la gue quiera, pase del no ser al ser??, de suerte que todas jas
nhras de todas las artes son poesia, v que tedos fos 2rtistas v todos los obreros son poetas'™,

Los que son fecundos con relacién al cuerpo aman a las mujeres 1] Pero los que son
fecundos con relacicn al espiritu... Agui Diotima, interrumpiéndose, affadid; porque los
hay gue son mds fecundes de espiitu™ que de cuerpo para las cosas que al espiri toca
producirn ;Y qué es lo que toca al espiritu producir? La sabiduriz v las demds virtudes que
han nacido de los poetas v de tedos los artistas dotados del genios de {a invencidn®®,

La poiesis es el acto creativo-simbdlico donde algo transita del no ser al
ser, jPero donde se da esta pofesis? Dubatti nos dice:

La accidn poidtica teatral genera un ente, ausente e inexisiente antes y despuéds de la
accidn, Por la doble dimensién de trabajo v ente, la podesis es acomecimiento: accidn hu-
rmara y suceso, algo que pasa, hecho que aconteve en el Hempo v en of espacio, A través de
Harmados, cambios de fuces, misica u otros indices de pasaje, el convivio invita a centrar fa

15, Grotowski, Jerzy, flacia un teatro pobire. Mixicon Siglo XIX, 2004,

16, Aqui el traductor estd traduciendo poiesis por poesia y nos advierte que poiesis es una pala-
bra mas amplia que describe la sccidn de crear, aungue se le daba mas énfasis a la creacion
de madsica v versos.

17, Esto nos recuerda claramendte a Herdclito, 2 quien baremos referencia mids adelante en este
mismo kenor.

18, Platdn, “Simposio o de fa erdtica” en Didfogos. Bogotd: Panamericana Editorial, 2006, p.
348,

12, Bn este caso, “espitiu” tene mucha relacitn con el concepto de Morin, salve, <larg, fa
insercidn en of mundo fsico v biolégico.

21). Platén, op. cit., p. 402,
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atencion en esas acciones, a concentrarse en eflas a partly del gjercicio de la expeciacion,

tercer acentecimiento complementario de la teatralidad gue se delonard causal v [6gica-

emite & partir de la manifestacion de la poiesis®,

Bl mredio (en Wrminos aristotélicos) de construceidn de [a podesis que Hamaremos es-
pecifica de la eatralidad, son las acciones fisicas v fisico-verbales de 3] menos un cuerpo
viviente en presencia convivial, de allf la radicalidad de la presencia {isica del actor en el
teatrs. [...] Acciones necesariamente metafdricas, pero no necesaramente ficcionales: o
propio de la podesis s {a metafora, no la ficcion, va que es comdn en el arte la poesi no
ficcioral, Las acciones reales, va por su misma génesis —acciones que no obseramos en
el mundo cotidiano— o porque al ser fumadas por la matriz de la pofesis mutan: acciones
despragmatizadas de su funcidn en fa empiria v transformadas en poesfa®.

Es digno de mencionar que Garcia Leal también combate el concepto de
ficcional como condicidn necesaria del arte. De {a misma forma, el teatro,
aunque puede ser ficcional, puede no serlo. También la fiteratura, si es fic-
cional en [a narrativa, no lo es necesariamente en [a poesia.

Asl la teatralidad tiene como centro el convivio v o que Dubatti llama
los “cuerpos poiéicos”. Dentro de las manifestaciones teatrales —ademds de
lo que comdnmente tenemos por teatro— podemos encontrar, siguiendo a
Dubatti, el teatro callejero, la danza, la danza-teatro, el teatro de sombras,
de objetos, de mufecos, el teatro negro, el teatro corperal v el mimo, el
teatro musical v la masica escénica, el eatro lefdo y semimontado, los ma-
labares, las mascaradas, ¢l carnaval, etcétera®s,

Dubatti hace una curiosa categorizacion de las artes, ya sean in vivo o in
vitro. De ahi que el arte in vivo por excelencia sea el teatro. ;(Qué es ls dra-
maturgia para Dubatti? Aunque si bien concede los ¥rminos de dramaturgia
del actor, del director, etcétera, la explica con los conceptos aristo@licos de
acto y potencia

La dramaturpla, podemos concluin es literatura dramdilca, gque séle adguiere una di-
mensidn teatral cuandeo estd inclulda en el acontecimiento teatral. Por ello hay que distin-
guiir diferentes Hpos de rextos dramdlicos segan su refacion con la escena [L..] Bl libro, o el
impreso, 0 el manuscrite sélo se transforma en cultura viviente si son compartidos en una
estructura de convivialidad a lravds de Ia oralizacidn direcia®.

21, Dubatti, vg. <L, g 91, Las cuisivas son del autor.
22, Ibid,, p. B8,
23, Ihid., p, 51
24, 1bid., B 3%
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De esta forma, la dramaiurgia en el texto impreso es literatura en acto y
teatro en potencia; al revés, al estar en la escena, la dramaturgia es teatro
en acloy literatura en potencia. Pero, ;podemos quedarnos con esta defini-
ciond :

;QUE ES LA DRAMATURGIA?

No podemos tener una concepcion de la dramaturgia que abarque sélo
al texto escrito. Y aun el texto escrite, ;como se diferencia de las otras mani-
festaciones de ia Hteratura como la narrativa vy [a poesia? Pero antes tenemos
que saber qué es la dramaturgia en un sentido amplio,

Como vimos mds arriba, los elemenios necesarios de la teatralidad son el
convivie y la pojesis. Dado que la dramaturgia también puede darse in vitro,
vamos a centrarnos en el aspecto poiéiice. Dubatti nos dice que, dentro de
la poiesis teatral, estdn las acciones fisicas y fisico-verbales. Las acciones
verbales —como nos dice la teoria de los actos de habla de John L. Austin®®—,
los actos ilocutivos, modifican la realidad. En este caso, es una realidad sim-
balica, por no decr ficcional. Pere estas acciones poidticas, que a su vez
son creativo-simbdlicas, no se dan de forma aleatoria, o al menos no com-
pletamente,

Podemos ver con el concepto de noosfera que todas las manifestaciones
culturales estan regidas por paradigmas, v estos paradigmas a su vez esldn
estructurados de cierta forma que ies da, por un lado, su autonomia, y por
otro su determinacion. lgual que [os mitos o las ideologias 0 induso las teo-
rias cientfficas, las formas simbdlicas del arte contienen y estan contenirlas
por los paradigmas y sus estructuras. En el caso de la pojesis teatral, la parte
que brinda esa estructura es la dramaturgia.

Las acciones fisicas y fisico-verbales {que para abreviar designaremos
aqui y para fines de este trabajo como acciones draméticas) componen un
sistema simbolico, que no necesariamente ficcional. ¥ el que compongan
un sistema implica que tengan un complejo de relaciones entre si, que se
articulen. Esta articulacién es a la vez arbitraria v determinada. Arbitraria

25, 5e puede ver mas sobre los actor locutives en Austin, John L. Cdmo hacer cosas con pala-
Hras. Barcelona: Paidds, 14871,
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porque el arte establece refaciones no obvias, pero a la vez estd determinada
& motivada, porque si no estariamos en la completa incomunicabilidad. El
simbolismo poiético es autonomo pero a la vez determinado por su noos-
fera. El artista estd condicionado por su imprinting cultural para crear con
modelos preestablecidos: a como guia, a veces para transgredirios, pero no
puede sustraerse a eHos.

Es por eso que el mecanismo por el cual se articulan los sisternas sim-
bélico-poidticos de la teatralidad es la dramaturgia. Asi, la dramaturgia es el
mecanismao dialéctico-analogico mediante el cual se estructura el sistena
simbdlico-poiético de la teatralidad. La dramaturgia no es el centro de la
teatralidad; pero, de la misma forma que el lenguaje es el que hace que se
articulen los elementos de fa noosfera, asl la dramaturgia sirve como articu-
lador. Morin nos dice que el lenguaje

Es pecesario para la conservacion, La transmision, la innosvacidn culturales, Bs consus-

taincial & la organizacidn de toda sociedad y particips necesariamente en 2 construceidn y
fa vida de la noosfera®.

No hay nada antroposocial que no dependa del lenguaje, de ahif la lendencia a redu-
cirlo todo al fenguaje, pero lodo lo que es lenguaje procede de algo distinto, va hacia algo
distinio, expresa algo distinto que o lenguzje”,

De fa misma manera, la dramaturgia no es el centro de [a teatralidad,
pero es el medio por el que operan sus procesos simbélico-poigticos. Por un
lado es un mecanismo analdgico, pues se basa en analogias para la creacion
de simbolos; y por otro, es dialéctico porgue obedece al proceso de ta dia-
Iéctica hegeliana: tesis, antitesis y sintesis,

Podemos verla a gran escala, como un todo: una dialéctica de la obra
con el planteamiento, desenface y resolucidn. De igual forma la podemos
ver en las partes: en las escenas, cuadros o actos. Y [a podemos ver también
en lo micro: la composicion de cada una de las acciones de los ejecutantes
en la escena,

Aln nos gueda otro problema, la dramaturgia de autor-escritor. Por ello le
dedicaremos un apartado ésta, por su condicion de ser teatralidad in vitro.

ﬁg;Ma>rirw, £ méiodc 4, op, it p. 165,
27, ibid, p. 167.
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FUNCIONES LITERARIAS, LOGICA DIFUSA Y SEMANTICA DE
LOS PROTOTIPOS

La teorfa literaria presentada por Alfonso Reyes en Ef deslinde® contiene
un rasgo curioso pero significativo. Reyes, en lugar de hablar de géneros
literarios, prefiere hablar de funciones literarias:

En adelante las Haroaré simplemente “funciones literarias”, puesto que e este libro no
examinamos los oiros Grdenes posibles de funciones literarias,

Son ellas fas prncipales manifestaciones de fa literatura, 2 saber: drama feomedia ¥ tra-
gedial, novela (que envuelve la épica) y poesia lidentificada con la Hrica), Entiéndase bier:
funciones, procedimientos de ataque de la mente literaria sobre sus objetos; no los géneros
estaticos gue sdlas abarcan®,

Podremos retomar parte de la propuesta de Reyes y actualizar algunos de
sus conceptos, por ejemplo, el de novela, que mejor habria de entenderse
por fa funcion narrativa, asi abarcaria no sélo la novela sino ¢l cuento e
incluse lo no ficcional. La propuesta es no hablar de géneros, sino de fun-
ciones. Y gue las funciones son estas tres: la funcidn narrative, la dramdtica
y la poética.

Antes de continuar con esta idea, vayamos répidamente a la concepcidn
de égica difusa. En 1965, Lotfi Asier Zadeh, matematico de origen azerbai-
yano y catedritico de la Universidad de Berkeley, publicé un articulo llama-
do “Fuzzy sets”*® {conjuntos difusos o borrosos), en el cual daba una vuelta
radical a la teorfa de conjuntos. La propuesta matemdtica de Zadeh estaba
basada en categorias lingitisticas desde una perspectiva humana, es decir,
con ambigiiedades, Oraciones como “Ema es muy inteligente” u “hoy es un
dia mds o menos caluroso” no son verdaderas ni falsas, sino que pueden ser
mds o menos verdaderas o més o menos falsas. Adjetivos como alto, bajo,
largo, corto, joven o viejo dependen mucho de la subjetividad. Entonces lo
que propone es que la 6gica binaria cambie sus valores. Si se dan los valores
0 v 1 para falso y verdadero, en una oracién como “Gabriel es un hombre

28, Reyes Alfonsa, Obras campletas vol. XV, I deslinde. Apuntes para la teorfa lleraria. México:
Fondo de Cultura Econdmica, 1995,

29, thid,, p. 115,

3¢, Zadeh, Lotii A, “Fuzzy sets”. La digitalizacidn del anticulo original se puede encontrar en
hitpr/Awww-bisc cs berkeley.edu/zadeh/papersiFuzzy %2 05ets- 1965, pdf
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alto”, tenemos que poner limites de alto v bajo seglin género, etnia, eteélera,
y luego tomar la estatura de Gabriel para poder decir no 0 ni 1, sino que el
valor de verdad es 0,767,

La implicacién filosdfica es fuerte, porgue ya no es que la légica humana
e tenga que adecuar a la [ogica matemdtica, $ino la Iégica matemdtica se
adecua a la humana. En 1977, junto con Bellman, Zadeb publica un articulo
Hamado “Local and fuzzy logics™?. Esto implica un severo golpe a la logica
cldsica y a sus tres principios fundamentales: el principio de identidad, el de
no contradiccidn y el del tercero excluso.

Casi paralelo al desarrollo de la gica difusa, en la década de 1970, la
[ingiifstica comienza a desarrollar Ja semdntica de los prototipos, La semdnti-
ca de los prototipos™, o al menos en una de sus versiones, nos dice a grandes
rasgos que tendemos a categorizar con relacién a figuras arquetipicas. Esta
categorizacidn podria describirse en una serie de cfrculos concéntricos don-
de el centro lo ocupa el prototipo. Y a su vez, las divisiones en estos circulos
concéntricos no estdn bien delimitadas, sino que son mas bien difusas,

fomemos el ejernplo def conceplo de ave. Tenemos una idea prototipica
de ave, donde la golondrina estaria en un circulo més cercano al centro v el
pingliino y el avestruz estarfan ep circulos mds alejados, claro estd, basados
en las condiciones necesarias y suficientes para determinar a algo como ave,
De esta forma, se podria afirmar que “golondrina” es “mds ave” que “pin-
glino”. Esto no tiene nada gue ver con mejor ¢ peor, sino con un grade de
proximidad al prototipo.

Volvamos enfonces a Reyes, La division tradicional de los géneros estd
basada en los principios de la logica cldsica. Tenemos que si un textc es
narrativo, y la narrativa no es poesia, dicho texto no puede ser poético. Asi

31, Una explicacitn mis detallada sobre esto enVelarde Lombrafia, Julidn, “Sabre la negacidn
v la implicacion en la logica difusa” en Calcufemos. . Matemdlics v iibertad. Homenaje a
Miguet Sdnchee Mazas, |avier Echeverria, Javier de Lorenzo y Lorenzo Pefia (eds.). Madrid:
Celgoreial Trolla, 1996,

32, Bellman-Zadeh, "Local and fuzzy logics”, La digitalizacidn del articulo original se puede
encontrar en hap/fAwww-bisc.cs berkeley. edurzadeh/papersBellman-Zadeh201977 pdf

33. Se puede ver un recorrido critico por los distintos postuiados de esta semdntica en Kleiber,
Ceorges, Serdntica de los prototinos, Categoria v sertido Bxico. Madrid: Visor, 1995,
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es en cuestion de géneros; pero si hablamos de funciones, entonces rompe-
mos con la légica cldsica. Por lo tanto, podemos decir que un texto literario
puede tener al mismo tiempo mds de una funcién literaria. En este caso,
estariamos manejando tres variables, a saber, la funcién narrativa, la poética
{que no es la misma que la poiética) y la dramdtica, jPero cémo definir estas
funciones?

Un recurso obvio es la moriologia, pero es rdpidamente desechado, Si
consideramos que las caracteristicas esenciales de la dramaturgia estin en
los didlogos v la acotacion {o didascalia), entonces podriamos asegurar que
la novela La cefestina es una obra de teatro, puesto que estd escrita en didlo-
gos, o simplemente considerar a los didlogos de Platén como dramaturgia.
Por otro lado, tendriamos que desechar Mdquina Harndet, de Heiner Mdller,
como dramaturgia, puesto que no tiene acotaciones ni didlogos marcados
con precisién. Incluso tendriamos que desechar Ef pupilo que quiso ser tu-
tor, de Peter Hanke, porgue no tiene un solo didlogo v todo es solo una gran
acotacion.

LA DRAMATURGIA DE AUTOR Y LA FUNCION DRAMATICA

Podemos decir entonces que fa dramaturgia de autor* es aquella en la
que la funcién dramdtica es preponderante o que domina entre las demds
funciones, si es que la hay. ;Pero en qué consiste esta funcion dramdtica? Re-
cordemos que dimos ya una definicidn de dramaturgia en sentido amplio: es
el mecanismo dialéctico-analdgico mediante ef cual se estructura el sistema
simbdélico-poiético de la teatraficad, No obstante, tanto el proceso analégico
como el dialéctico se pueden encontrar en las otras dos funciones, quiza
con mayor claridad lo analégico en lo peético y lo dialéctico en lo narrativo.

34, La dramaturgia de aulor fa entendemos corm el texto en el que estd basade un montaje
escénica. Bsta drarmnaturgia no tdene que estar necesarlamente escrita @ priord, sino que es
susceptible de escribirse 2 posteriont, Pensemos en fa ruting cldsica del hombre atrapado en
{a caja invisible, de Marcel Marceau. Podermos hacer una descripcidn verbal de esta rutina
v ponerla por escrite, y quedaria algo similar a la obra de Hanke antes mencionada. Esa es
la dramaturgia de autor de la obra. Entorces s misma persona estd haciende dramaturgia
de actor, director v autor. La dramaturgla gue esté escrita a priosl para posteriormente ser
montada poadriamos lamarla dramaturgia de autor-escriton para diferenciarla como un case
especifica.

sEntonces donde estd |a diferencia? Podremos decir que en su dependencia
con la teatralidad.

La primera distincion es que para la dramaturgia lo dialéctico es necesa-
rio, mientras que para la poesia y la narrativa es contingente. Pero no cree-
mos que baste con eso. Siguiendo a Dubatti, quien a su vez estd basdndose
en Jaques Derrida, propone

Distinguir una escritura e la oralidad y una escritura grifica (caligrifica o tpogrdfica,
fondtica o ideogrdifca). Liamarmos escritura de la oralidad a aquet’a que se escribe en ta ora-
lidad verbal y no-verbal (fisicaments) en Ja situacién de comunicacion situada, in wivos®,

Sabemos que la dramaturgia de autorescritor no es un texto in vivo; pero
su caracterfstica es que aspira a serlo. La definicién que habfamos dado de
dramaturgia apunta a una dependencia de la teatralidad, y es esa dependen-
cia justamente la que resulta como otra de las caracterfsticas necesarias de
la dramaturgia: estar hecha para desarrollar una escritura oral,

Aqui nos encontramos un peligra muy grande, porque pareciera que pu-
di¢ramos brincar ahora a la definicién intencional. Es decir, que i el au-
torescritor tuvo la intencion de que eso fuera dramaturgia y no un cuento,
entonces es dramaturgia. O peor adn, que pudiera darse la definicion insti-
tucional: si un editor publica el texto en la coleccidn de dramaturgia y no en
otra, entonces es dramaturgia.

Las condiciones necesarias de procesos analogico-dialécticos y de ora-
lidad en potencia hacen que un texto tenga la funcién dramitica. Dubatti
enumera algunas de las caracteristicas que debe tener |a escritura oral del
acontecimiento teatral como fendmeno in vivo, De ellas, para estos fines de
delimitacién, podriamos rescatar una: que la escritura oral para el teatro

Debe garantizar inmediatez en la comprensidn para evitar interrupcion y distracciones:

na perrmite valver atrds, {...] Por lo tanto, ef hablante debe crear las condiciones de capta-
cidn mmediata, no producir interrupciones en la fiuider de la recepcidn.
Lol

La baja audibilidad de un texto oral se vincula muchas veces a su origen de eseritura
caligrifica o tpografica, literaria, ex visu. Muchaos textos literarios no han sido escritos para
ser dichos en voz alta sino que requisren del soporte visual®,

35, Dubatd, op. oit, p. 72. Las cursivas son del autor,
3600, o 75, Las cursivas son del auror.
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La funcion dramdtica de un texto se localiza, por un lado, en ef proceso
analégico-dialéclico de la escritura grafica y, por otro, en la potencialidad
de escritura oral que posea. Casi cualguier texto puede ser susceptible de
Hevarse a escena, por lo que casi todos los textos tenen algo de la funcion
dramitica. Pero un texto con poca funcidn dramdtica va a necesitar que ésta
est¢ suplida por la dramaturgia del actor y del director, mientras que un texto
con mucha funcién dramdtica podria propiciar la falta de proposicion crea-
tiva en las dramaturgias de actores v directores.

Concluimes de esto que el ideal prototipico de una dramaturgia de autor
serd aquella donde la funcidn dramitica del texto lleve a un equilibrio entre
dramaturgias de autores con dramaturgias de actores y directores.

LA DRAMATURGIA DE LA DRAMATURGIA

La dramaturgia como ser en si mismo, 0 como un “ser de espiritu” en
palabras de Morin, también es portadora de otras ideas, de ideologias v sa-
beres, asi como de verdad en dos sentidos. Contiene su propio sistema por
el cual se puede erigir como un ser vivo. Ya vimos que puede responder al
principio hologramitico. En la dramaturgia del actor podemaos ver acciones
dramiticas en triadas, come las marca Eugenio Barba, que corresponden a
una tesis, una antitesis y una sintesis. A su vez estas acciones pueden compo-
ner una escena de la misma forma, donde la escena tiene un planteamiento,
un desarrollo y un desenlace, v que estas escenas canstituyen un todo que
es la obra. Vemos que el todo no es la suma de las partes v &stas no pueden
ser extraidas del todo. 51 una escena se extrae de la obra y se representa por
separado o se une a escenas de otras obras, ya no es la obra primigenia, sino
que es algo mids, un nuevo ser.

La dramaturgia se auto-cco-organiza. Por un lado se organiza a si misma
en presencia de atras dramaturgias, es decir, fa dramaturgia del actor se auto-
organiza en funcidn de las drarmaturgias del director y del autos, las acciones
dramdticas del actor devienen de las acciones dramaticas propuestas por el
autor e interpretadas por el director. De la misma forma la dramaturgia del
director estd molivada por la del autor y que responde a las posibilidades y
retroalimentacion de la dramaturgia del actor, La del autor-escritor podria pa-
recer fa mas auténoma, y quizd lo sea en su estado in vitro. Pero al ser drama-
turgia in vivo se auto-organizard en funcidn de las otras dos dramaturgias.
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Ademds, la dramaturgia tiene esta relacion simbidtica y casi parasitaria
con los artistas. Los artistas crean esta dramalurgia, pero no fa crean de la
nada, la crean a partir de Ia idea que prevalece de dramalurgia v ésta cobra
vida propia. La idea de dramaturgia ha vivido mds que cualquiera de los
dramaturgos. Se podria decir que ha evolucionado casi con un proceso de
seleccion natural, adaptindose a nuevos medios. Ahi se puede ver desde Io
“eco” de fa auto-organizacion de la dramaturgia.

No s6lo es un bucle recursivo el que existe entre las dramaturgias de autor,
actor y director, sino entre fa dramaturgia v la teatralidad. La dramaturgia es
dramaturgia en cuanto su relacion con la teatralidad, es decir, con el convivio
v la poiesis; pero también [a teatralidad tiene que operar mediante el proceso
dramatdrgico para que pueda darse la pofesis teatral. La dramaturgia produce
las acciones de los cuerpos poiéticas pero a la ver estd determinada por eflos.
Por otro lado, la dramaturgia es producida por los artistas, pero la dramatu rgia
también los produce a ellos. La idea de dramaturgia es necesaria para gue los
artistas sepan que estdn ejecutando o creando dentro de un arte escénica.

La dramaturgia es portadora de ideas. Fn su simbiosis con el artista, lam-
bién estd la simbiosis con el pablico-lector. Esta relacién puede ser mds
evidente con la dramaturgia del autor, pero no es privativa de éste., Aungue
Dubatti habla mds de las puestas en escena, se puede ver que pueden ser
aplicadas tanto a la dramaturgia de director como de autor. Sefiala cuatro
modalidades fundamentales (que pueden sufrir hibridacion, claro estd) en la
formacién de subjetividad de una puesta en escena:

1. Eltealro del conformismo. En éste se “recrea o inscribe fa subjetividad
macropolitica ‘a escala’ micropilStica”, se ratifica &l status guo.

2. Fl teatro compensatorio. “Se trata de una subjetividad diversa de Ja
macro, pero a su vez complementaria, no confrontativa, que se ofrece

como ‘oasis’ momentdneo de autopreservacién, evasion y distraccion,
relajacidn y catarsis”,

F

3. Eiteatro confrontativo. Es el que “desalia radicalmente la macropali-
tica desde un fugar de oposicion, resistericia y transformacién, Y que
provee de una morada, ... otra manera de vivir y pensar, articulada
como contrapoder, gue no aspira a convertirse en una macropolitica
alternativa”.

21



4. Ef teatro befigerante. Mantiene una actitud beligerante contra la ma-
cropolitica y “aspira a convertirse a su vez en macropolitica alterati-
va, subjetividad de choque con fuerte articulacién ideoldgica, vision
binaria y parametracién de valores y modelos, que lucha por la toma
de poder”™,

Vemos cierta gradacidn conforme a su relacion con el status quo, esta-
bilshment o paradigma dominante. En las dramaturgias donde hay fabula,
es decir, anecddticas y ficcionales, es ficil darmoes cuenta gue ademds con-
tienen mitos. No es privativo de este tipo de dramaturgias, puede darse en
otras; solo sefialamos que son mas ohvias.

También en las dramaturgias de actores se pueden propagar ideas. Vamos
a mencionar un caso de la cinematografia para que pueda ser accesibles a
todos y resulte mids sencilla la ejemplificacidn. Tomemos el personaje de
Robert De Niro en Taxi driver. La famosa escena donde ensaya frente al
espejo sacando la pistola con el didloge “are you tatkin to me?” ba sido
reproducida en diversas ocastones, como homenaje o parodia. Y no sélo en
otras pelfculas © programas de television, sino que también en la vida coti-
diana la accién dramdtica de la dramaturgia de De Niro ha pasado a ser no
sélo referente intertextual, sino que se ha adoptado como propio por parte
del discurso fisico-verbal de algunas personas sin ninguna ficcionalidad de
por medio.

Como vemos, la dramaturgia, sea la que sea, aporta conocimientos por
su naturaleza simbdlica y ademds es transmisora de otras ideas, ideclogia e
incluso de mitos. Ademds, como va dijimos sigufendo a Heidegger, es por-
tadora de verdad, en el sentido de desocuftamiento. Y esta alethela puede
tener mas presencia en el “teatro confrontativo” que sefiala Dubatti al opo-
nerse al status guo. En otro sentido, en el de coherencia, aporta una verdad
interna. La dramaturgia es el medio por el cual se articula el sistema de la
poiesis teatral, por lo tanto es ef elemento que da cohesidn vy coherencia.

UNA CUESTION PRACTICA: LA CRITICA TEATRAL
Aunque ciertamente el alcance de este trabajo no llega a cubrir todos

37, Ihid., pp. 163164, Las cursivas v comillas son del autor,

los elementos que deberfan constitulr una critica desde la dramaturgia de la
dramaturgia, 7 podemos dar un eshozo de por dénde habria que empezar a
construir y con qué elementos fundamentales contamos.

5i nos hemos estado ateniendo a la definicidn simbdlica del arte, la cri-
tica debera ir centrada en la evaluacion (no en un sentido cuantitativo, sino
cualitativo) esté enfocada a la creatividad. La definicion simbdlica dice que
el arte se diferencia de otros simbolismos por esta relacion no obvia entre el
simbola v el objeto; asl que en esto radica la creatividad. ;Existe una forma
para medir la creatividad? Dificilmente, aunque podrian establecerse ciertos
pardmetros para evaluarla de forma cualitativa.

Douglas Hofstadter, el mas reconocido de los fildsofos de la informética,
se propuso analtzar el problema de la creatividad en su libro Fluid concepts
and creative anafogies. La finalidad se encuentra relacionada con la inteli-
gencia artificial, la creacidn de softwares que puedan imitar el pensamiento
creativo humano. Gianni Puglisi®® hace una resena critica de su obra, con Ja
cual podemos desmenuzar algunos puntos que encontramos Utiles. La defi-
nicién de Hofstadter contiene cinco requisitos, aunque en realidad el prime-
ro es el principal v los ofros cuatro son derivados © dependientes de éste:

1. Para que un acto sea creativo, es necesario que provenga de decisio-
nes propias y autdnomas®. Entonces, “el acto creativo conlleva [a po-
sibilidad de, en presencia de un repertorio preexistente, por ejemplo
de cuatro posiciones posibles, se “decida’ optar por ura quinta que na
estaba en el presente del repertorio”™,

2. lLa desviacién innovadora que caracteriza a la decisién creativa no
debe ser accidental, pues resultaria irrelevante. Se requiere que el
acto creativo contenga una serie de decisiones no obvias, “pere que

8. Puglisi, Gianmni. “Un nuevo interfocutor en fas refaciones entre filosoffa y poesta la estdtica
computacional de Hofstatier” en Fifosoffa v poesia; dos aproximaciones a fa verdad, Glanni
Vattime (comp.). Barcelona: Gedisa, 1999,

34, Nosotros tendromos comao relativaments autdnomas estas decisiones, ya que sabemos que
nadie toma decisiones 100% auténomas. Todas estdn determinadas, aungue sea en mini-
mamente, por nuestras ideologfas e ideas preconcebidas, Se pueds ver esta relativa autono-
mia coma un "pensamiento desviente”,

#0. Puglisi, op. o, p. 67. Las comillas son del autor.



contenga en si un crilerio vélido para juzgar la oportunidad de cada
una de ellas”™,

3. Las decisiones “deben ser flexibles, o sea no vinculadas con o pre-
existente y, sin embargo, coherentes con él, puesto que de otro modo
resultarian accidentales™?.

4. No debe ser un sisterna cerrado, “es decir que cada una de sus deci-
siones debe ser susceptible de ser acepiada, parcialmente recharada
o mejorada”®. De esta forma se elimina el caracter de automdtico.

5. Que el sisterna sea abierto. “Este debe ser capaz de proceder a través
de una interseccién de estimulos internos del proceso mismo o bien
externos a ¢,

Fsta serie de requisitos para el programa computacicnal es transferible
al sisterna simbdlico para su evaluacion. Asf el simbolo deviene creativo si
-0 es creativo en la medida en que- {a decisién relativamente auténoma se
desvincula de las elecciones preexistentes pero no de una forma puramente
accidental, sino “concientes” y coherentes con las otras elecciones. Y a la
vez, tienen gue constituir un sistema abierto, susceptible de ser rechazado,
mejorado o aceptado {una forma no automdtica), capaz de acceder a esti-
mulos que provengan del interior del sistema o exterior a él. Por ejemplo,
una dramaturgia de director que haga una interpretacién no obvia del texto
escrito, pero que a su vez sea incompatible con las otras interpretaciones
fque contravenga el sentido original del texto), cumplird con el primer requi-
sito, pero fallard en los sigutentes dos, O si los cumple, pero la dramaturgia
del director no permile libertad creativa de las dramaturgias de los actores
ni retroalimentacidn de otros estimulos externos, no cumplird con los dos
altimos. O si esa dramaturgia del director es tan cerrada que, si se le quie-
re hacer una modificacién para mejorarla estropee la puesta entera, pues
tampoco. Lo mismo puede decirse de la dramaturgia del actor y en cierto
sentica de la del autor,

41. fid., p. 6B,
42 ihid,
A3, thid.
44, thid., p. 69.

En el caso de dramaturgia del autor y sobre todo del autor-escritor, su
proceso creativo también puede estar vinculado, igual que el del director,
a las modalidades de subjetividad que propone Dubatti, 2 saber: teatro
del conformismo, compensatoria, confrontativo v beligerante. En el caso
del teatro confrontativo se pedrian dar los cinco requisitos, va que, al
confrontarse con el status quo o el paradigma hegemdnico, se demusstra
cierta autonomia en las decisiones, que ademds no fueron accidentales
y son coherentes (aunque la coherencia sea en oposicidn a las otras op-
ciones). Ademas, al no pretender convertirse en una macropolitica alter-
nativa, conforma un sistema abierto, susceptible de ser interpelado por
estimulos exteriores y también susceptible de ser modificado, aceptado o
rechazado.

En cambio, el teatro beligerante puede cumplir con los primeros requi-
sitos, pera no con los dltimos dos, pues en su afdn de convertirse en esa
macropolitica alternativa, se convierte en up sistema cerrado, en un siste-
ma binario, que sélo puede ser aceplado o rechazado, pero no mudificado
porque entonces deja de ser. £l teatro del conformismo v el compensatorio,
dificiimente podrian cumplir con el primer requisito, pues las decisiones
creativas que tornen estardn en concordancia con el estabifshment y/o sélo
podrian hacer elecciones dentro de las preexistentes, es decir, dentro de a
obviedad. En cierta medida este también puede darse dentro de la drama-
turgia del actor.

A MANERA DE CONCLUSIONES

Ya en el punto anterior hicimos un breve repaso y seflalamos las ideas
principales con respecto a la dramaturgia que hemos organizado en el pre-
sente escrito, Es por eso que estas conclusiones no contienen un resumen,
Mas que hacer este repaso, seria necesario destacar que hemos Intentado dar
una respuesta sobre el ser de la dramaturgia. Es claro que no es una respues-
ta definitiva, pues [a dramaturgia seguird mutando y habra que ir adecuando
la visidn segin los paradigmas histdricos. Pero por otro lado, tampoco cree-
mos que esto canstituya una respuesta total para este tiermpo, sino habrd que
verla mds bien como un punto de partida para el debate y [a construccidn de
una vision mds completa y compleja.

Es comin que en los encuentros, muestras y otros foros de debale se
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concluyan las ponencias con “habria que desarrollar una teoria sobre” o
“habiia que dar una nueva definicidn de”. Lo mismo sucede en las publi-
caciones donde el dussier versa sobre alglin terma escabroso v de debate,
Pareciera que estamos temerosos de dar respuestas. Creemos, no obstante,
que tenemos que aventuramos a dar respuestas. Como decia Octavio Paz:
“lLas preguntas siguen ahi, aunque las respuestas hayan fallado”. Quizd es
mucho atrevimiento querer dar una respuesta, pero parece mas necesario en
este momento tratar de contestar a las preguntas fundamentales que formular
nuevas preguntas,
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V. MUESTRA-MARATON DE MONOLOGOS




CINCO VELAS PARA UN ANIVERSARIO

Juan Luis Mirg

“Que por maya, era por mayo...” asf arranca el célebre romance v, fie-
les a él y a “la calor que empieza” tuvo lugar en Clan Cabaret la décima
convocatoria del Concurso de Mondlogos SOL& ANTE EL PELIGRO, co-
organizado por la misma sala alicantina y la Universidad de Alicante, con la
colaboracién de la Muestra de Teatro Espafiol de Autores Contemporaneos.
Como va es habitual, el pdblico alicantino abarroté la sala durante las cua-
tro sesiones que durd el festival decano de los mondlogos en nuestro pafs,
Y como es habitual, el pablico votd a su mondlogo favorito, que en esta
ocasidin fue el del argelino-espafol Amin Hamada y sus “Tribus Gushi” y
que a la postre también acapard el premio del jurado. Junto a é] pasaron a la
final ocho mondlogos, entre ellos el texto que recibis el galarddn a ks mejor
dramaturgia, “Yo tengo la solucién al cine espanol”, del ilicitano Santiage
Garcia Tirado.

Comu esta siendo habitual en las Gltimas ediciones, tanto autores como
intérpretes procedian de distintas ciudades de Espafa, aunque predomi-
naban los de la provincia alicantina. Este afic contamos también con el
humor internacional, que nos vino desde Sudamérica e Italia. Y, como
empieza a ser una constante, la femdtica y el perfil dramatdrgico de [os
mondlogos seguia siendo tan variado como inclasificable. Eso si, el humor
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estuvo presente en cada uno de ellos y el sexo, que también acompanha a
los cubatas, parecia querer tener siempre su minuto de gloria, aunque la
estructura televisiva de la Paramount Comedy cedié en muchas ocasiones
a textos creativos que apostaban por una estructura mas abierta y teatral,
lo que es de agradecer.

A continuacién presentamos cinco de los mondlogos que concurrieron a
esta dltima edicion, cinco velas que representan al total de veinticinco con
las gue la noche alicantina celebré el décimo cumpleafios de este festival de
mondiogos que se ha convertido ya en todo un referente cultural del teatro
golfo en Espafia,

¥ que curnpla muchos mdaaaas.

YO SE COMO SALVAR AL CINE ESPANOL

Santingy Garcia Tirado

Ya, ya... yo s€ que me van a decir que soy una presuntuosa, pero es ver-
dad. Fijense que vo trabajé en Un perro andaluz.¥ no, desde luego yo no era
el perro, que despuds de todo ni era andaluz, ni de Pekin. Era un chucho v
ya estd, porque entonces ya el cine espafiol era hiperrealists, v el chucho lo
cogieron en Chamberi, a tiro de piedra de fa Residencia de Estudiantes. Ah,
tarmpoco fui la del ojo de gelatina, que mira que pudiendo haber sacado el
ojo de un huracén, gue es mas.., mas... meliflue. Pero no, ustedes me ven
aqui ahora, como si hubiera salido de Corporacion Dermoestética, pero vo
les aseguro que estuve alli... de clagueta.

Si: yo fui una claqueta, lo confieso, antes de ser una mujer decente. Las
reencarnaciones son asi: tG sales de lo que te toca, a ver qué se creen us-
tedes. Una no elige su karma a su antojo, no, td apechugas con lo que te
toca... ¥ a mi me tocd clagueta, Pero yo nunca quise que me llamaran asi.
Yo queria ser “la clac”, como en Hollywood. Bueno, en Madrid también se
decia “la clac”, pero si venias de Ciudad Real te tniraban de reojo y decian
en el casting: “oye, que pase otra clac”, y claro siempre habia algin gracioso
gue decia, “ésta no, que es claqueta, porque viene con la fiambrera en el
autobas”.

Yo no me tormaba esas cosas muy a pecho, porque yo era de Ciudad Real,
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pero ya apuntaba maneras. Me estrené con esa gente del Perro andaluz, pero
dijeron que les habia gustado tanto que no me lo pensé dos veces, y crucé el
charco. Nadando, eh... que entonces eran tiempos de estrecheces, y la gente
no era tan... tan... meliflua como ahora. Ah, qué tiempos. Hollywood acabé
rendido a mis pies: Cecil B. de Mille, Dravid Griffith. .. Todos se enamoraban
de mi en cuanto me tenfan en las manos: me decian “nena, t0 tienes made-
ra”, o “oh, my God, menos mal que el viento no te llevd”, que es un piropo
de los americanos del Sur, muy lipico, como todos sabrdn.

Pero yo tuve mucha morrifa, aunque no era gallega. La Fama me Hamo
para que presentara los éscars, y yo sin embargo me atrevi a poner reparos;
le dije que el rimmel se me corrfa con facilidad. Ella insistié diciendo que
daba igual, que siendo negra, bastaba con que no ensefiase los dientes. En-
tonces me busqué una coartada. Le juré que me persegufa el Ku-Kiax-Klan,
precisamenie porque era negra, y la Fama ya no insistid mds. Me dijo que
mi¢ entendfa, que su abuela tenia una fabrica de turrén en Xixona, y que ella
algdin dia tendria que volver, pero 1a Fama tenia eso... que cuesta, y hay que
sudar, Pues eso, le contesté: “oye, que nadie s perfecto”. Y la muy meliflua,
va y me cuelga. Desde entonces no supe nada mis de effa, excepto que
empezs a escribir guiones,

Yo gueria estar aqu, y volvi. Eso si, 1a segunda vez volé en seco, en pri-
mera, primera de la época, porque yo era clac para ir bien por la vida, con
los dientes bien en alto. Y claro, volvi. Pero enseguida vi lo que era esto. Me
contrataron para una fiesta en un pueblo en honor de Mr. Marshall, v yo,
que conocia a la gente del Medic Oeste pensé enseguida: “éstos no saben
con quién estdn tratando. La van a pifiar con ese pasodoble chuchurrido”.
Desde cntonces a los americanos no les gusta el cine espafiol, y mira que all{
el negocio de las palomitas nos hubiera venido de cine, que hasta cotiza en
Wall Street. Pero no, el cine espafiol no tenfa adn esa mentalidad iconoclas-
ta, de San Délar y los Bros., la Warner Bros., los Marx Bros., agui s6lo salian
adelante los jesuitas Bros., pero no hacian cine.

Intenté ensefiaries a los de aqul fos muchos conocimientos que yo tenia
del arte del cinematdgrafo, el plano americano, el cine negro americano,
el musical americane, el indio americano, en fin... toda mi experiencia de
alli, pero ya entonces dijo uno que “nadie es claqueta en su tierra”, y cudnta
razon tenia.
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Me metieron a trabajar con otras claguetas, viejas y sucias, que ne eran
ni de Cludad Real, eran Made in Pakistdn, o Made in Tananarive. Salfamos a
pale limpio en las peliculas, y ahi perdi tres dientes, dos muelas, v una ins-
cripcion muy buena que decia: “Hasta un nifio de cinco afios entenderfa que
te quiero: que venga 'un nifie de cinco afios”, Fdo. Groucho. Luego las otras
claquetas me hacfan astillas para calentarse por la noche, y una mis lista se
guardaba algunas partes para venderme de estraperio, v luego me convertian
en mondadientes de bares baratos. Decian que eso era hiperrealismo, pero
miren ustedes, a mi no me hacia gracia ese cine. Creo que vendieron los
derechos en Sri Lanka v en Camerin, porque alli vendian el cine por kilos
para echarlo en las bodas, como si fueran serpentinas.

De aquellas pelis salf por piernas, y sin cobrar, pero contenta oye, por-
que estaba en mi tierra, y porque siempre por entonces se decia aquello
de “cuando Franco se muera va a ser la leche”. Bueno, me costd esperar,
pero yo soy mujer hecha a la paciencia, una mujer meliflua que dicen, y yo
con mi optimismo me decia: “aguanta mujer, antes de que te reencarnes en
peineta de la duquesa de Alba, esto es mucho mejor”. Y asi llegué al puesto
de clac en “Sor Citroen”. Luego trabajé en “Vente a Alemania, Pepe”, v en
“Tambola”, con el Flequi y Marisol. Y lo pasé bien, claro. Era un cine que
tenia su gracia. Pero vo queria algo més, algo mds... melifluo, algo como
Billy Wilder pero aqui, con Sarita Montiel en el piso de arriba, o con Ferndn
(Gdmez vestido de mujer junte a Paco Rabal, en una playa de Gerona, y al
torrdo Dali en ur yate con forma de huevo (Dalf: nada deja una huetla como
el primer amor, ah...}. Pero en conclusién, aqui la gente no queria ideas de
clacs ni de clics ni de clocs. ‘

Luego pasé porel cine de destape, pera pasé frio v agarré la gripe espa-
fola, iz gripe A, [a B, la €, v el resto del abecedario. Esas peliculas eran asi:
guidn no tenian, pero al director le gustaban las alemanas y las suecas que
venian a rodar, y hacia 45 tomas de un primer plano de la chica en picardias.
Como ademas se rodaban en invierno, en Mijas, para que pareciese verano,
pues asi acabamos todas. Y yo no fui la peor, porque ya he dicho que yo
tenta madera de cineasta; aun asf lo pagué en salud.

Me jubilé, claro, cuando el sindicato vertical ya se llamaba UGT, v me
quedd una paguita con la que podia comprar sopas Maggi tres veces por



sernana. Fso era mejor que lo que tenfa un apuntador de teatro, dénde va a
parar. Fue cuando Hlegaron las claquetas electrénicas. Unos adefesios, con
sus nimeros luminosos, sus pilas, unas maleducadas. Y ademds eran Made
in China, con lo cual la comunicacién entre veteranas vy huevas era imposi-
ble. Fijense cémo decian “toma uneo”: shin huan chu shie. Desde entonces el
cine espafio] no ha sido una cosa seria, como a mi me hubiera gustado.

$i me hubieran hecho caso, yo habria salvade al cine espaiiol. Pero llegd
mi hora, y la claqué un dfa que no me tapé bien en un viaje por ¢ Bierzo. Y
algunos dirdn: “Pues oye, no te quejes, que de claqueta te has reencarnado
en funcionaria”. Y ahf les doy la razdn, codmo no. Pero miren, yo conoci de
joven a un porrén de vino de Alcoredn que todo el dia estaba colocado, un
intil, y ahora me lo he vuelto a encontrar en esta vida. Se ha reencamado
en ministra de Cultura, y dice que va a arreglar el cine espafiol. Pues esar que
ya saben lo que les espera, ‘

Hala, me voy-a la sesién golfa, a ver la Glima de Jackie Chan. Con mi
novio, que es un clac digital precioso. Y es de Ciudad Real, como tiene que
ser. -
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EL MONOLOGO DEL PERDEDOR

Mario Herndndez

Me llamo Mario Dez y soy un perdedor. Por eso soy monologuista. Y es
que, si os habéis fijado, casi todos los monologuistas somos unos perdedo-
res, Salvo los famosos, claro. Buenafuente, Goyo Jiménez, fir‘sgel Martin. ..
También hay otros que son muy malos monologuistas, pero ahi estdn, en
primera |fnea, como el Camps, no Forrest Gamps, no, que ese era genial y se
hacia el tonto, me refiero al otro, que va de listo aunque es tonto de verdad,
ese que va “de-sastre en desastre...”, claro que a €l le hacen los monélogos
a la medida... y gratis...

Luego estamos todos los demds, los fracasaos, es decir, los monologuistas
de Clan Cabaret, cuya Unica aspiracion en la vida es una risa y un cubata de
gorra. Porque follar aqui no follamos ninguno.

Yo soy monologuista de vocacidn, porque soy un perdedor de nacimien-
to. Nada mds nacer, por perder, por perder algo... perdi el olfato. No es que
no huela, a ver, que la sobarda nos canta a todos, sino que no puedo oler.
Aungue esto os pueda parecer a simple vista una putada, la verdad es que
tiene un montdn de ventajas. Por ejemplo, puedo respirar tranquilamente en
Murcia durante hora y media sin morir de intoxicacién, Me atreve a deciros
gue es tan nulo mi sentido del olfato, que me meterfa debajo del sobaquitto
de Camacho.
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Eso si, no es que sea una desgracia pero sida pie a situaciones. .. digamos,
curiosas. Por ejemplo, a mi me dan mucho miedo fos ascensores. Porque a

veces puedes controlarte los pedos, pero otras, qué queréis que os diga, se

escapan sin que te des cuenta. Ya sabéis, los pedos samurdis, silenciosos y
letales. Si estds con un colega no pasa na.

- "Tio, jle has tirao un pedo?”.

- *3Te lo has tirado 1G?°,

— "No, yo no”.

- “;Pues entonces para qué preguntas?”,

Pero claro, si vas con algin desconocido la cosa es un poco més violen-
ta.

- “Chiga, Joven, jse ha tirado un pedo?”.

- “Por favor, sefiora, justed qué se cree, que yo huelo asi todos los
dias?”.

Recuerdo una de los momentos mas viotentos de mi vida. Un dia, estdba-
mos de fiesta con mis colegas en Alicante, y yo tenia que irme pa mi pueblo,
y me metieron en el bus. Qué pasote, ahf todo borracho y colocao. Y bueno,
como habia baches, en uno de estos. .. pffittffifttttttrtetttt ettt
Pttt R T T T e e I e et bt e, Pero Jar-
go, eh, épico, de los que marcan época, que me tuve que correr al asiento
de al lado porque ya no cablamos los dos. Y el conductor:

- “i{Niflo, que te voy a tener que cobrar otro billete!”.

Claro, yo estaba avergonzado. Seguro gue 1o han oido, seguro que lo
han oido. Pero como soy actor, me puse a disimular. Pftt, Pfit. Y un sefior me
dice:

— “Diéjale. que como el primero ninguno”.

Y yo ahi mirando a todas partes, por si habia alguien que no lo habfa
oitdo, Y uno que estaba sentado atras del todo:

- *iNo lo busques, que lo tengo aqui!”,

En fin. Podrfa haber hecho un mondlogo superreilexivo sabre mi incapa-
cidad para oler, y el hecho de que jamés en mi vida podré disfrutar el aroma
de una mujer, de un café recién hecho por las mafianas, ni sabré a qué huele
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&l culito de un bebé, que todos dicen que a nenuco pero yo io mira y estoy
convencido de que eso sélo puede oler a mierda, Tampuoco sabr nuca
qué huele fa vida, el amor... Pero os he hecho un mondlogo sobre pedos.,
Ea. ;Veis como soy un perdedor? Pero eso si, aunque no pueda oler, tenge el
offato superdesarrotlado para algunas cosas, Por ejemplo, no hace falta que
huela a Zaplana, lo veo y apesta. También he desarrollado un gran oiffzto
para el amor. Y es que es algo muy importante. Lo sé desde que perdi la
virginidad, la dnica cosa que me he alegrado de perder. Lo recuerdo como
si fuera ayer. Bueno, ayer no, es verdad, que fue el jueves.

~ %20 con 5, 25, mas 5, 30, con 10, 40, mds 9, 49... 1,2,3... 90 cénti-
mos... Ala, 50, sfollamos ya?”.

Y ella;

— “Follag no. Vamos a haseg el amog”.

~Y yo: “Cofo, encima de puta, romantica”.

- “Yo no $é la diferencia. Lo que salga mds barato”.

Os decia que fos pedos son muy importantes en el amor. Cuando llevan
poco tlempo, si al follar, o hacer el amor, si sois romdnticos, y a ella se le
escapa...

- “Lo siento, lo sientol”.

-~ *Jue no pasa nada, mujer, no te preccupes. Que es malo almacenar
los, Ademids, qué cofio, si no lo vay a oler.

- “Jiji, fue un pedeo vaginal, perddname”.

- “Siempre he dicho que un pedo vaginal s ia manifestacién de una
vagina bien alimenta”.

- “Te quiero, carifio, pftitttt”,

- "loder, <f que me quieres, si, pedazo de guarra, pero quiéreme un poco
mds ejos, arda”.

Mi oliato también se ha desarrollado mogollén para los mondlogos. Me
las conozco todos. Fstdn los mondlogos sobre técnicas infalibles para ligar:

~ “Yo me apoyo en la barra del bar, que parece que esluviera alli cuando
montaron el sitic, y pongo cara de fiu enfermo. Y no falla. Se me acercan
todas:
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- {ye, tio, sestds bien?

—~ Maaaaaa.

- ;Quieres gue te invite a un cubatal
- Maaaaaa.

""""" JQuieres bailar?

— MNaaaaaaa.

~ 1Quieres que te la chupe un rato?

- Maaaaaaaaaaaaaaaaaadaaaasaaaa”.
O el tipico mondlogo sobre el alcohol:

“A ver, yo no es que sea alcohdlico, no es que tenga un problema con el
alcohol. De hecho, el alcohol tiene un problema conmigo. Cuando llego a
fos bares, los saludo a todos: (Eh, Johnny, Jameson, 1B, Absolut, como os va,
tios! No, en serio, lo que pasa es que naci con fa mano deformada, en algo
gue se conoce como el sindrome Playmobil. Entonces yo |e tenia que sacar
alguna cosa buena a esto.., Demasiado pequefia pa coger una teta,.. muy
abierta pa tan poca polla... jOtia, esto si que encajal”.

También tengo muy buen olfato para los plagios. Y es que los monolo-
guistas siempre estamos bajo la lupa, siempre cae sobre nosotros la sospecha
del plagio. Que si éste copia éste, que si tal copia a cual... Pero bueno, qué
voy a decir yo, que he sacao 1o de los pedos vaginales de Youtube.

Mi olfato también ha ido comprobando cémo cambia fa vida de un mo-
nologuista cuando empieza a hacerse famoso. A mi me paraban por el Barrio
y todo. '

~ *Otia, te pareces a Miguel Angel Mufioz!”.

— “3A quién?”.

— “Un paso adelante”,

~ "Ya estd. jA quién?”,

Y durante un tiempo, sélo porque eres monologuista, te hinchas a follar.
Bua, vo... vo porque no quiero, que si no... ésta, ésta, ésta, v éste...

Pero a grandes rasgos, la vida del monologuista es muy dura. Puede
que os ridis, puede que no, puede que pasado mafiana alguno de vosotros
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se acuerde de alguno de nosotros. Entonces, os pregurtaréis, jpor qué
hacer mondlogos? jPor qué pasar rantos nervios, tanta angustia, sufrir ese
regomello en el estémago que escapa en forma de timidos pedetes que
menos mal que no huelo porgue si no estarfa muerto? Pues, la verdad, es
que simplemente por ef placer de veros sonrefr, escuchar vuestras risas,
y, aunque no tenga olfato, oler este buen rollo, y retirarnos con un gran...
aplauso,
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QUIERO SER...

Tama Castro Lugue

Me gusta ser mujer. j1;Quién cofo inventaria esta frase tan tontall! si, si,
va sé es de un anuncio de compresas, pues con mds razon...a quién le gusta
ser mujer? ¥ encima tener la regla!!

Yo en mi otra vida, pienso pedirle a dids, ser otra cosa, me gustaria ser ua
arbol, un keala, un caballite de mar o no jjymejor atn!!! ;;un HOMBRE!!
57 eso, quiers ser un HOMBRE,

Los hombres son seres envidiables para mf, y eso que no pienso caer en
los topicazos de que si no tienen que parir, que si no tienen la regla. Frc.,
elc., no, no, eso son tonlerias. Lo que reaimente envidio de los tios, es que
son seres que pueden mear piblicamente sin perder su identidad, me expli-
co, un hombre MEA en la caile y sigue pareciendo eso, jjjun hombrelll una
mujer, MEA en fa calle y parece una rana.

Seguramente puedes pensar, comp va a mear una mujer en la calle??, ya
se sabe que las que pasamos los TREINTAY TANTOS no vamos marcando
territorio por las esquinas, la edad de orinar detrds de un coche, ya hace
mucho tiempo que se nos pasd, pero quien no ha salido de una discoteca
a fas tantas de la manana, y por no soportar la cola de medio kildmetro de
larga que es justamente [o que hacia el aseo de sefioras, sales pensando que
aguantards, y quince minutos mds tarde, llegando a la parada del taxi te das
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cyenta de que no puedes mds, entonces te tfas la manta a la cabeza y miras
a los lados para comprobar que no pasa nadie, y buscas, un vehiculo, apto
para la ocasion, preferiblemente monovolumen o furgdn, v recuerdas lo que
en tu mas tierna infancia hacfas con tanta naturalidad.., jj;MEAR DETRAS
DE UN COCHE!!

ijfoder que estampall! La falda para arriba, las medias para bajo, jolin
esto parece una cancion de melodi (como los gorilas uh, uh, uh) rodillas
medio juntas, para formar esa pose imposible, Nena, si estas soltera y en ese
momento aparece el hombre de w vida, creeme... seguirds soltera, si por
el contrario es tu marido ef desgraciado que tiene que contemplarte en se-
mejante guisa, porque evidentemente alguien tiene que vigilar que no haya
moros en la costa, creeme, si en ese momento, o al dia siguiente no te pide
el divorcio, tu matrimonio es una roca que no rompe nadie.

Yo cada diz lo tengo mds clare... quiero ser hombre. Los hombres son
personitas entrafiablemente simples, en comparacién con la rebuscada men-
te de la mujer... es como si comparas una calculadora cientifica, esas que
tienen tantos botones, con sus logaritmos, con sus exponentes, v con toda
la parafernalia, gue muy pocos saben para gué sirve, con una calculadora
solar, de éstas, que como mucho, te hace la conversion de euros a pesetas, vy
punto, éstas son practicas, sencillas, y con los botones justos y necesarios, y
por su puesto huyen de toda ostentacion,

[ji5er mujer es estresantellt

El hombre es capaz de relajar su mente, y dejarla en blanco, las mujeres
no podemos darnos ese lujo, pensamos las 24 horas del dia, y si no tenemos
nada en que pensar, pues queremos pensar en que es lo que estd pensando
el que tenemos al lado... Veamos, v la que esté libre de pecado que dre la
primera piedra... Quien de las que lea esto, al principio de una relacién
cuando observaba que su pareja se quedaba, inmovil, absorto en el silencio
de sus pensamientos con los ojos mirando a ningdn lado, no ha empezado
a maquinar en lo que podia estar pasando por la cabeza de nuestra media
naranja? Hasta que finalmente, pudiendo mas la curiosidad te lanzas a boca-
jarro, y haces la pregunta del millén... CARINO EN QUE PIENSAS??72?

Por dios mujer de poca 7€ en que va a pensar un hombre?? En ¢l calen-
tamiento global?? Noooo, con los afios descubres que pueden ser en dos
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cosas, ¥ es que seguramente serd en sexo o en futbol,con la exepcitn de a
quien le gusle la 1, entonces es cuando si no te estan visualizando semi en
pelotas, estdn pensando en Vicente del Bosque o Fernando Alonso,

Suerte de que la simplicidad del hombre zanja el tema, con un No, ca-
rifio, no pienso en nada... Y desde luego si estdn pensando no nos lo van a
decir 1jison simples, no idiotas!!

Lo dicho... en mi otra vida quiero ser jj;un hombre!!!
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SE BUSCA BAILARIN
Anag Sandoval Mestre

{De espaldas al publico).

sPuedo girarme ya? Venga Carlos, jmira que eres tarddn!... No, esperal
Mo, no, nol \

{De cara al publico con los ofos tapados).

Es que estoy pensando que no lo quiero ver. Porque si impresiona tanto
como dices luego no podré mirarte a la cara, jentiendes? $1, ya sé que te he
dicho yo que me lo ensefiaras, pero me lo he pensado mejor... vale, vale,
tampoco te pongas asf,

(la chica se destapa Jos ojos y riej.

Hay ciertas cosas que mejor no te diré a la cara, por mantener nuestra
amistad y esas cosas, ;Cudles? jPues no te lo puedo decir! ;No te estoy
diciendo que no puedo hacerlo a la cara? jAil jQue no era nada! Ademis
que... me da verglienza. 3Como que por qué? ;A lo mejor porque me estd
mirando? Mira Carlos, que no hace falta que me demuestres nada, te creo.
Que si, de verdad que te creo. jPero por qué te empefias td ahora tanto?

Venga va, ya estd bien, tdpate hombre, tipate. Te agradezco mucho que
quieras demastrarme que sabes bailar con la polia, de verdad, seguro que es
un especticulo inédito, pero yo no lo quiero ver. Una polla bailarina, jpues



e bovedaedt sSabes las veces que me han dicho eso y luego... nada? Pero
o le enfades Carlos. Haremos una cosa: ta sabes que si tu piensas algo, v
ese pensamiento sale en forma de onda desde tu cabeza hasta mi cabeza,
esas ondas con contenido pensante entrarén en mi cerebro, v si su energla
igual a (hv) coincide con algln intervalo energético entre las bandas elec-
trénicas de los orbitales moleculares de mi cerebro, tu pensamiento pasara
a ser mi pensamiento, entiendes? (Carlos! 5Te lo tengo que explicar todos? A
ver, que es tan fAcil como que 1) pienses que me estds bailando con i polla
y los dos lo habremos vivido. No te sirve, 3no? ;De verdad puedes hacerfo?

{Cantando y asombrandose al ver como el pene de Carlos baila mientras
efla le cantal,

2 Som, som, som els cavallers, liers, llers, i el que diga que no, no t& dret
a Farmadura i el que diga que si no té dret a 'armasé, atencid cavallers, la
pilila en plena accid!t B

Guauuy, jpodrias hacer eso dentro de mi? (Por favor, por favor, por favor!
Carlos, sno lo entiendes? Eso seria la prueba de fuego. Nos canocemos desde
hacer tiempo, nos confiamos secretos, yo te guiero y tG me quieres... jCofol
Te estoy hablando de pegar un polvo, asi répido. Yo canto y t... bailas.

sNo quieres? Oye gue si no te apetece hoy no pasa nada. ;Y entonces qué
es? 3No te gusto? jAh! (Pero eso no me lo habfas contado! ;Y hace mucho
que os conocdis? Carlos, me alegro por ti, que va hora de que & echaras
novia... ;Y habéis quedado hoy? ;No? Pues por favor,.. (Por favor, por favor,
por favor! Follame.

{Cantdndcle al pene).

2 Quiern montarme en tu velero, ponerte va el sombrero y hacernos eso,
ai, ai, ai, ai.

Vale, ya veo cuanto me quieres. De puta madre, de puta madre. Asf s
gue eso de que podia contar contigo siempre que quisiera era mentira...
lader, para un favor que te pido. Carlos, jno lo entiendes? Necesito saberio,
necesito saber si puedo ser vaginal ademds de clitoriana. Ya sabes que nin-
gun miembro viril ha conseguido nunca que llegue a mi ciimax orgdsmico
sin estimulacién adicional, es decir, soy oficialmente clitoriana. ¥ ahora td
que podrias hacer maravitfas en mi... tnel, no quieres.
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;511 {iSITT 1Oe, 0e, 0e, e, 0, orl Mira, ya se estd animando.
{Cantando con gemidos hasta flegar al orgasmo),

) Follow the lider, lider, follow the lider, jsiguemel Follow the lider, lider,
follow the lider, jsigueme! Yo quiero bailar, toda la noche, baila, baila, bai-
iando va, baila, baila, bailando, jubt b

{Desmayo. La chica se incorpora poce a poco exhausta).
{Simulando una voz en offl,

La Petite Mort: algunas mujeres al llegar al orgasmo plerden la concien-
cia durante unos segundos, sufren una pequefia muerte,

Pues no cra para tanto, ;no?

(Dirigiéndose al piblico).,

A partir de ahi Carlos y yo,..

(Cantando).

S Tay yo alafiesta, tu y yo, toda la noche. b

Pers al final Carlos me abandond, fue incapaz de seguir mi ritmo. Y es
que, coma suele pasar, su cabeza y su polla no estaban conectadas, asi es
que aunque su cabeza decidiera que no tenia ganas, su polla no decia lo
mismo cuando yo le cantaba:

{Cantando).

DTG lo que quiere’ e que te coma el tigre, que te coma el tigre. )

Y después de ese magnifico poilvo, Carlos me pedia un descanso, pero es
que sefiores, jel tiempo es oro! Y.,

{(Cantandc).

J Que el ritmo no pare, no pare y no, que el ritmo no pare, )

Asf gue después de corrernos unas cuantas maratones, Carlos lamenta-
blemente se fue,

{Cantando).

DAy qué pena me da que se ma muerto el canario. )
Y ahora. .

{Cantandac).
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J Juego con mi melocotonero.

Pero no es lo mismo, y por eso estoy aqui. Necesito alguien gue me ayu-
de a volver a esas sensaciones, alguien que sepa hacer algo tan fécil como
bailar, bueno v que tenga todo el dia libre. Asi que por favor: si hay algiin
miembro en la sala que sepa bailar, no me importa el tamafio, jeh? Que
apunte su teléfono en un papel y luego hablamos porque...

(Cantando).

2 Ando buscando una pilila que me haga vibrar, un miembro de esos que
sepa algo mds que fardar, y que tenga ganas de llevarme a bailar.
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CUIDADO CON LOS MANDRILES

Manuel Géarriz Belert

Hola amigos, soy Manu Gérriz y os vay a dar un consejo de amigo, lenéis
que ener mucho cuidado con los mandriles. jPor qué? 08 preguntaréis ...

Yo os hablo desde la experiencia, mi amigo Toni tuve un mandril en su
infancia, fue un empefio de su padre, gue tras perder el curro sopesd mantar
una clinica de cirugia estética para poner tetas a 20 euros, pero por fin se
decidid por entrenar a un mandril para que hiciera malabares, y asf la familia
iba a salir de la miseria... nada més lejos de la realidad,

;Y sabéis cual fue el problema? No haberse informado antes de adquirir
al animal... siempre hay que informarse antes de adquirir un nuevo animal
doméstico, porque una cosa es comprarse una tortuga sin informacién v
después descubrir que siempre huele como cuando te tiras un pedo en la
ducha, y otra es comprar un mandril... pero el padre de mi amigo Toni no
se informé y asi le fue... Yo por ejemplo para informarme siempre uso la
wikipedia, €l era unos de esos fantasmikos que dicen que en la wikipedia no
hay que mirar nada porgue hay muchas mentiras, son los mismaos que dicen
que ellos sélo van al cine a ver las peliculas de efectos especiales y que en
las cenas entre amigos cuentan siempre [a anécdota de que si hubiera un
halocausto nuclear las Gnicas que sobrevivirian son las cucarachas... Es un
perfil de listo tonto bien formado, son tios que van de listos por la vida pero
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son mds tontos que mis pelotas, que [levan 26 afios juntas y todavia no se
hablan. £ el Gnico mono que habfa visto en su vida era el de su hermano
Juanlu que era yongui.

Bien, si el padre de mi amigo Toni hubiera buscado en la wikipedia habria
sabido que un mandril es un primate catarrino de la familia de los monos del
viejo mundo, en ladn es la familia de los Cercopithecidae, por que él hasta la
fecha de comprarlo sdlo sabia que los mandriles son estos monos que tienen
la cara de colores como una folcldrica y el culo como cualquiera de noso-
tros un domingo por la mafana con resaca de garrafdn, rojo y para fuera, de
ir al bafio a soltar lastre. Si el padre de mi amigo Toni hubiera buscado en la
wikipedia habria sabido que en el cortejo, el mandril macho espera siempre
a que la hembra oriente su trasero hacia él en sefial de sumisidn v antes de la
cépula empieza a gritar v a ensefiar [os dientes mientras se golpea el pecho,
y asi habria entendido porque aguel dfa después de comer, cuando la abuela
se agachd a recoger un hueso de oliva el mandril se puso como se puse, vy
no habria pensado gue lo que ocurrfa era que al meno le gustaba “Saber y
Ganar”, “mira al mandril como le gusta el Jordi® dijo, pero cuando se aba-
lanzé sobre la abuela v la encalomé alli en fa cocina delante de los nifios
entendié lo que estaba pasando. .. Aquello cred un shock en Toni, porque ver
como a tu abuela la bombea un mandril en la cocina mientras w atin @ estds
acabando el cocido es muy duro... aquella imagen era més impactante que
una cena de empresa de cuarto milenio... Tuvieron que llevar a ia abuela al
ambulatorio por si se quedaba prefiada del macaco, pero en el ambulatorio
les dijeron que las probabilidades de que aquella mujer se quedara embara-
zada a su edad eran las mismas que de Belén Esteban resolviera un sudoku,
asi que se quedaron mas ranguilos,

Si el padre de Toni se hubiera informado habria sabide porque el cura de
su colegio cuando los pillaba de pequefios en los bafios les gritaba, fuera de
ahi gue parecéis mandriles, pero él se miraba la cara la en el espejo y no en-
tendia la comparacion, y es porque esos monos le dan mucha importancia a
la masturbacidn, siempre estaba ahi zurciéndose la banana en el sofd... ese
mono corrfa que se las pelaba y viceversa, Asf que un domingo, después de
ver tres pelis de después de comer en Antena 3, que todo el mundo entra en
una desidia colectiva el mono se puso violento, y esos animales tienen mas

5
5
1

mala hostia que Chuck Norris con resaca de peché con naranja o que Pepe
en un campo de fltbol, se abatanzd sobre el pobre Toni y de un zarpazo le
quito las cejas... se guedd como Juanito el golosina, Ya era un hombre poco
integro psicolégicamente desde lo de su abuela y dejé también de serlo fi-
sicamente. A partir de ahf la nifiez de Toni se convirti en un puto infierno,
él no sdlo tenia los problemas de nifiez que hemas tenido todos, como que
tu madre te peine en el ascensor antes de bajar a la calle, y te peine todo
para atrds con el pelo seco, que si hubieras tenido barba incipiente y un pen-
diente con una cruz parecias George Maikel, como que tu madre te lavara
el pelo con vinagre y después olieras a escarola y que tuvieras que llevar el
chandal morado y verde de Tactel con las ]'Hayber de suela reforzada, o que
te obligaran a comerte lo negro del plétano diciéndote que es lo que més
bueno estd, que eso no se lo comia ni el mandril... él, ademds de todo esa
en el colegio era el nifio sin cejas...

Su vida de adulto por ello se convirtié en un carrusel psicodélico de
experiencias aterradoras, iba por casa vestido de princesa con un vestido
morado de estos de catdlogo de carnaval, tenfa la casa llena de animales
disecados, se bebfa un zumo de multifrutas en un cuenco especial que tenfa,
todos los jueves de luna llena a las doce en punto de la noche {decia que
asi las vitaminas hacian mds efecto), dormia con un gusiluz y para rematar
despusés se hizo guionista de los Serrano... a él fue al que se le ocurrid lo de
que todo habia sido un suefio... Dramitico. Cuando acabé de guionista de
los Serrano trabajo en varios curros, limpiaba corridas con una bayeta en un
peep-show, luego se comprometié mucho en labores solidarias, trabajé en
la edicién en braille de una revista porno para ciegos, pero veian que tenfan
las manos ocupadas y la revista no valia para nada.

Unos afios mds tarde decidié que se las pintaria con un rotring de punia
gorda. Asi consigui6 encontrar una novia y se casé... El dia de su boda nos
reimos un huevo, porque se puso jodidamente borracho, se lavé la cara en
el bafio para refrescarse y se borrd las cejas, con la consecuencia de que se
las tuvo que volver a repintar borracho... se dejé una para amriba y la otra
para abajo, y tuvo tada la puta noche cara de incertidumbre, daba igual que
bailaras con él “hay que ser torero” que le hablaras de su novia, su novia,
con la que se casé, era horrible, a él en la adolescencia lo llamdbamos el Van



Helsing, porgue sélo iba con brujas, lobas y vampiresas... Aquel matrimonio
fracasd, no hacia falta ser un profeta para darse cuenta de que aguello se
iria a la mierda, teniendo en cuenta que un profeta es un tio que adivina el
futuro y no un tio que estd a favor del queso griego., Eso es todo. [iMUCHAS
GRACIASYH
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VI. BALANCE DE MUESTRAS ANTERIORES



AUTORES HOMENAJEADOS

ANTONIO BUERO VALLEIO
FRANCISCO NIFVA

ALFONSO SASTRE

ANTONIO GALA

JOSE MARTIN RECUERDA
FERNANDO FERNAN GOMEZ

» JOSE SANCHIS SINISTERRA

o JOSEP MARIA BENET I JORNET
* [OSE MARIA RODRIGUEZ MENDEZ
FERNANDO ARRABAL

RODOLF SIRERA

JOSE LUIS ALONSC DE SANTOS
PALOMA PEDRERC)

« JERONIMO LOPEZ MOZO

+ JORDI CALCERAN

» JESUIS CAMPOS

*

*

E ]

*



TALLERES DE DRAMATURGIA

I MUESTRA
Impartido por SERGI BELBEL

It MUESTRA
Impartida por JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS

11 MUESTRA :
Impartido por JOSE SANCHIS SINISTERRA

IV MUESTRA
Impartido por RODOLF SIRERA

¥V MUESTRA
Impartido por FERMIN CABAL

VI MUESTRA
Impartido por CARLES ALBEROLA
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VIl MUESTRA
Impartido por YOLANDA PALLIN

VIH MUESTRA
Impartido por IGNACIO DEL MORAL

IX MUESTRA
Impartido por PALOMA PEDRERO

X MUESTRA
impartido por JUAN MAYORGA

X1 MUESTRA
Impartido por ITZIAR PASCUAL

X1 MUESTRA
Impartido por JOSE RAMON FERNANDEZ

XHI MUESTRA
impartido-por CHEMA CARDENA

X1V MUESTRA
tmpartido por ALFONSO ZURRO

XV MUESTRA
Impartide por ANTONIO ONETTI

XVI MUESTRA
Impartido por ALFONSO PLOU

ENCUENTROS Y SEMINARIOS

| MUESTRA
“En torno al auter”,
“El autor v la diddctica de la escritura”.
“El autor v el proceso creativo”.
“El autor v los medios de comunicacion”.

“Modelos de Gestisn para la difusién de la Dramaturgia Contemporénea:
fa Convencidn Teatral Curopea”.

H MUESTRA
“El teatro de Francisco Nieva”,
“Teatro infantil”,
“En memoria de Lauro Glmao”.
“Cine y Teatro”,
“La traduccion de textos teatrales”.
“Edicidn vy distribucion de textos teatrales”.

11l MUESTRA
“Encuentro con Alfonse Sastre”,
“Escribir teatro en la Comunidad Valenciana”.
“Crilica teatral y dramaturgia contemporanea”.
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IV MUESTRA ' IX MUESTRA

“Recientes incorporaciones a la escritura escénica femenina en Espa- “Teatro y racismo”. Proyeccion y debate de “BWANA".
fia”,

“Encuentro con el autor Domingo Miras”.
“El autor/direcior de escena”.

Mesa redonda con jovenes autores de Andalucia.

Encuentro “Marqués de Bradomin: del texto a la representacion”.
“La autoria en el café-teatrofteatro-cabaret”.

g1 formento de la traduccién: Fncuentro Francia-Espafia®.

V MUESTRA
“E] teatro en TV.E. / E caso de Estudio 17, ;
“Los jovenes autores y el Premio Margués de Bradomin”.
“Las directoras de escena ante el texto espafiol contempordneo”. X MUESTRA

Recuerdo a Adolfo Marsillach. Proyeccion y debate de “YO ME BAJO EN

LA PROXIMA, sY USTED?”.

“Encuentro con el autor jesis Campos”.

Encuentro Marqués de Bradomin: “Las estratepias narrativas en el texto

teatral”.

Encuentro de raductores europeos,

VI MUESTRA
Lectura dramatizada *Las bicicletas son para el verano”.
“Las lecturas dramatizadas: ;Un nuevo género escénico?”,
“Perspectivas de la escritura escénica en el cambio de sigle”.
“Los Premios de Literatura Dramdtica: un debate de futuro”,
“La Traduccidn de fa Dramaturgia conternpordnea,
Su circulacién en Europa v los derechos de autar”, X1 MUESTRA
Proyeccién de “CARICIAS de Sergi Belbel.
“Encuentro con el autor lgnacio Amestoy”.
“La gestién del gran derecho segiin la LPLE".
“Las relaciones entre el texto dramdtico y representacion escénica”.
“Encuentro internacional de traductores”.

VIl MUESTRA
;Existe una dramaturgia de teatro de calle?.
Encuentro de jdvenes autores.
La autoria teatral en el futuro: jpor qué? jpara qué? jpara quiéni.

VIl MUESTRA

“El autor, el productor y el exhibidor en el teatro espafol contempora-
neg”,

XH MUESTRA
Proyeccion de “LAS BICICLETAS 50N PARA FL VERANO” de Fernando
Ferndn-Giomez.
"Encuentro con el autor Jerénimo Lopez Mozo”.
“La red espahola de teatros ante la dramaturgia contemporénea”.
“Encuentro internacional de traductores”.

Ediciones digitales de textos teatrales,
Encuentros “Marqués de Bradomin®.
El autor en sus traducciones.
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XHI MUESTRA

Proyeccidn de “jAY, CARMELA!” de José Sanchis Sinisterra.

“Encuentro con el aufor Jerénima Ldpez Mozo®,

“Encuentra con el autor Juan Mayorga”.

“Encuentro internacional de traductores”,

“La dramaturgia espafiola contemporanea v su relacién con las Escuelas
Superivres de Arte Dramatico”.

XIV MUESTRA

Xv

XV
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Proyeccidn de “ACTRICES” de josep M. Benel i jornet.
Presentacion del “Laboratorio de la Escritura Teatral”.
Presentacion del “Foro Teatral 1bérico”.

Encuentro con el autor Sergi Belbel en el marco de encuentras sobre la 3

traduccién,

MUESTRA

Proyeccion de “4* PLANTA” de Antonio Mercero.
Escribir teatro en Alicante Editar teatro en Espafia.
Encuentro con el autor Santiago Martin Bermidez.

A propésito de “La Tierra” con losé Ramdn Ferndndez.
La relacitn del autor/ traductor con el autor vive,

I MUESTRA

Proyeccian de “KRAMPACK”.
Palabra de Autor.

Palabyra de Traductor,

Lectura dramatizada, “JACUZZI",

RELACION DE ESPECTACULOS PROGRAMADOS EN LA 1, 11, 11I,
IV, V, VIVII, VIII, IX, X, X1, XII, XII, XIV, XV y XVI MUESTRA

| MUESTRA DETEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

FERNANDO Y ALVARO AGUADO
“Con las (ripas vacias”
por Morboria Teatro

J-L. ALONSO DE SANTOS
*Digaselo con valimn”
por Pentacidn 5.A.

A, BUENO Y A. IGLESIAS
“En la ciudad sonada”
hor Teatro Cuirigal

ANTONIO BUERO VALLE]O

“H suefio de la razén”

por Centre Dramdtic de fa Generalitat
Valenciana

FERMIN CABAL
“Travesia”
prw Producciones Calenda

ERNESTO CABALLERO
“Auto”
por Teatro Rosauira

1 CRACIO Y Y. MURILLO
“Una Cuestion de azar”
por ef Centra Andaluz de Tealro (CAT)

EDUARDO GALAN
“Andnima sentencia”
por Deglobe 5.4,

SARA MOLINA
“Cada noche”
fror Teatro para un instante

DANIEL MUGICA
“1.a habitacion escondida”
por BAM.S, Producciones SA,

JOSE SANCHIS SINISTERRA
“Misero prispero”
por Ef Teatro Fronterizo

JAVIER TOMEO

“El cazador de Teones™
pot Tres en Raya Espectacles
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il MUESTRA DE TEATRO ESPAROL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

1.l ALONSO DE SANTOS
“Hora de visita”
por Pentacion S.4.

LUIS ARAUKOD
“Vanzetti”
por CC.CK

BERNARDO ATXAGA

“El caso del equilibrista que no podia
dormir”

por Maskarada

ANTONIO BUERO VALLEJO
“Las trampas del azar”
por Enrique Cornejo

ERNESTO CABALLERO
“La Gltima escena”
por £E.C. Producciones

MAITE CARRANIZA
“Cachetes”
por s Aguilines

ANGEL CERDANYA
#$i soy asi”
por Ff Sueco

LLUISA CUNILLE
#tihracién”
por Cae fa Sombra

A LIMA
“l.as siamesas del puerte”
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XIMO LLORENS

“Poguelin-Poquelen”

por Teatres de fa Generalitat Valenciana
{IGY)

VICENT MARTI XAR

“Veles i vents”

por Xarxa featre

JAVIER MAQUA
“Papel de lija”
por Margen

SARA MIOLINA
“Tres disparos, dos leones”
por featro para un Instante

MIGUEL MURILLO
“Un hecho aislado”
por Ardn Dramélica

FRANCISCO NIEVA

“Manuscrito encontrado en
Zaragoza”

por Fin de Siglo/Teatro del Laberinto

MIQUEL OBIOLS
“Datrebil”
por Archiperre

CANDIDO PAZO
“Reinas de pledra”
por Ollomufganvia

ALFONSO PLOU
“Carmen Lamt”

JOAN RAGA
“La familia Vamp”
por Visitarits

LML REIG ¥ )L MIRA
“Caso de bola”
por fdcara-Def Blau

MAXI RODRIGUEZ
“The currant 3"
por Toaletra Teatro

PACO SANGUINOY RAFAEL
GONZALEZ

ﬂMetw”

por Moma Teatre

ALFONSO SASTRE

“;Donde estds, Ulakume, déndes
estis”

por Eolo Teatro

P.TABASCOY B, SANTIAGO
“Nariaciones o también Merlin sufrio
de amores”

por Mujercitas

RAULTORRENT Y FERRAN RANE
“Dicho sea de vaso”

EGUZKI ZUBIA
“Yesoro mio”
por Dar Dar

ALEONSO ZURRO

“Retablo de comediantes”
por La Jacara
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1 MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

C.ALBEROLA Y P, ALAPONT
“Curriculum®
por Afbena

B. ATXAGA, S. BELBEL, E,

CABALLERC, P ORTEGA Y A, ZURRO

“Por mis muertos”
por Teatro Ceroa y Teatro de la fcara

ERNESTO CABALLERO
“Ef insensible”
por Janfri Topera

EUSEBIO CALONGE
“Obra Pastuma”
por la Zaranda

P. CASAMNOVAS, P. ROMAGOSAY
T. ALBA

“Rusc, el maleficio del brujo”

por la Pera Liimonera

XAVI CASTILLOY CESCA SALAZAR
“Panic al centenari y tres eran tres”
por Pot de Plom

PAT] DOMENECH
“Michin y las nubes®
por La Machina

J.R. FERNANDEZ, A. SOLO,

F LASSALETAY B CALVO
“Sangre iluminada de amarillo”
{Tras Macheth}

por Yacer Teatro
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RODRIGO GARCIA
“Motas de cocina”
por La Carnjceria Teatro

EMILIO GOYANES
“La Luna™
por Lavi e Bel

LUIS LAZARO
“Soy de Espaiia”
por Culebrén Portdtil

VICENTE LEAL GALBIS
“A la pax de Dios”
por Apiti-Fitinna

CRISTINA MACIA
“Revolucion en Galeras”
por La Cardtula

JORGE MARQUEZ

“La tuerta suerte de Perico
Galdpago”

por Liroc Teatro

ADOLFG MARSILLACH
“Yo me hajo en la proxima,
¥ usted?”

par Pentacicn 5.0,

VICENT MARTI XAR
“El senryor Tormavis”
por Vdantins

ANTONIO ONETT!
“Salvia”
por Cuarta Pared

10SEP PERE PEYRO

“Quuan els paisatges de Cartier-

Bresson”

por Morel Teatre

JORDI PESSARRODONA
“Parasitumi”

por Gog y Magog -

ANTON REIXA
“El silencio de las xigulas”
por legaledn

MAXI RODRIGUEZ
*Oe, oe, oe!”
por Toaletta Teatro

JORDI SANCHEZ
“Kedunpack”
por Uldiota

JOSE SANCHIS SINISTERRA
“Marsal, Marsal”
por £ Teatro Fronterizo

ALFONSO SASTRE
“los dioses y los cuernos”
par Producciones “N”
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1V MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

ANTONIO ALAMO
“1 0s borrachos™
por Cenlro Andalur de Teatro

CARLES ALBEROLA
“Estimada Anuchka”
jror Athena Produccions

J.L. ALONSO DE SANTOS
“Yonquis y Yanquis”
por Pentacion 5.0

JOSEF MARIA BENET | JORNET
“Testamento”
por Chicena

ERNEST( CABALLERO
“Destino desierto”
por featro def Eco / Barbotegi

NEREA CALONGE | IDONA BILBAO
*Piscueetes”
por Puppenfierts Studio’s

CHEMA CARDENA
“La estancia”
par Arden Producciones

P CASANOVAS, £, ROMAGOSA YT, ALBA
“Quo no vadis?”?
por La Pera Liimonera

DOLORES COLL
“Medusa”
por Artistrds / Camaleda

LLUISA CUNILLE Y FZARZOSO
“Intemperie”
por C. Hongaresa de Teatre

ANTONIO GALA

*Nostalgia del paraiso”
por Centro Dramdtico Nacional
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RAFAEL GONZALEZ
“El cudo de 1a luna”
por Eolo 7 UPY

SARA MOLINA
“Enftre nosotros”
por Teatro Tamaska

PEPE MURGA
“¥aya show”
por Pepe & Mahia

L PASCUAL, A. MORALES Y M, BORJA
“Entre bromas y veras”
por Las Sordmbulas

JOSEP PERE PEYRO
“Deserts™
por L P8

CARLES PONS
“Sibete al carro”
por Teatre de UMome Dibuixat

IGNACERODA
“Crrumic”
por Tabata

ANGEL RUIZY MARIANO MARIN
“Canciones animadas”
por Producciones Cachivache

FRANCISCO SANGUINO
“H urinario”
por Moma Teatre

PEPE SEDON ¥ FRAN PEREZ
“Annus horribilis”
por Chévere

RODRIGO GARCIA
“Acera derecha”
por Cuarta Pared

V MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

CARLES ALBEROLA
* sPor gué mueren los padres?”
por Alhena Producciones

ALFONSO ARMADA
“El alma de los objetos”
por Koyvaanisgatsi

CARLES BENLLIURE
“La Hum”
por featro de la Resistencia

T. BERREAONDO, G. GILY M. PUYOD
“Medea Mix”
por Metadones

IGNACIO DEL MORAL
“Rey Negro”
por Centro Dramatico Nacional

PATI DOMENECH
“Patilo feo”
por La Machina

GUSTAVO FUNES
“El ladrén de suefios”
por Histridn Teatro

EMILIO HERNANDEZ
“Incorrectas”
por Prod. Teatrales Contempordneas

ALEJANDRO JORNET
“Retrato de un espacio en somhbrag”
por Malpaso

XAVIER LAMA
“0) peregring erranie que Cansou & demo”
por Centro Dramdtico Calego

JOSE MARTIN RECUERDA
“Las arrecogias del Beaterio de
Sania Maria Egipciaca”

por Teatres de fa Generalitat
Valenciana

ELHS MATILLA
“La risa de la luna®
par leatro Guirigay

P. MIRALLES, R. ESPINOS Y C. SOLER
“Per dones”
por Essa Mindscula Cia T,

VICENTE MOLINA FOIX
“Seis armas cortas”
por Adridn Daumas

JAVIER MONZG
“Bar Baridad”
por Yorick Cia DVAct

ANTONIO MUNOZ DE MESA
“Torrijas de cerdo”
por fedtro Marfa La Negra

FRANCISCO NIEVA
“Lobas y zorras”
por Geograffas Teatro

YOLANDA PALLIN
“Lista negra”
por Calenda

ITZIAR PASCUAL
“Holliday aui.-Postal de mar”
por Dante

DAVID PLAMELL
“Bazar”
por Pentacian 5.1,

ANGEL RUIZ ¥ MARIANO MARIN
“107% afios de cine”
por Producciones Cachivache

ROBERTO VIDAL BOLANO
“Angelitos”
par Teatro Do Agqui
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M.A, MONDRON Y |, PESCADOR
“Lunas”
por K de Cafle

M.A. MONDRON
“Hazte Arteca”
por K de Caffe

CHEMA CARDENA
“La puta enamorada”
por Arden Producciones

FERNANDO FERNAN GOMEZ
“Lazatitlo de Tormes”
por Producciones Ff Brujo

INAQUI EGUILUZ
*La voelta al mundo en 80 cajas”
por Markelifie

ROBERTO GARCIA
*Oxido”
por Malpaso

PALOMA PEDRERO
“Una estrella”
por Teatro Del Alma

LUCTA SANCHEZ
“Lugar Comin”
por Zurda Teatro

EDUARDID ZAMANILLO
“Robotro qué ial”
por PTY,

ERNESTO CABALLERO
“Marka Sarmiento”™
por Teatro £ Cruce

SARRIO, REIG ¥ GARCIA
“Uino Solo”
por Combinats

TONI ALBA

“Mi Odisea”
por Teatro Paralso
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YOLANDA PALLIN
“L.os motivos de Anselmo Fuentes”
por Noviembre Cia. de Teatro

PACO ZARZGS0O
“Umbral”
por Moma Teatre

XAVIER CASTILLO
“lordiet Contrataca”
por Pot de Plom

CARLOS MARQIUERIE
“El rey de los animales es idiota”
por Cia. Lucas Crarach

JORDI GALCERAN
“Dakota™
por Tanttaka Teatroa

VIGIL, BATANERO Y SANCHEZ
“Lo peor de Académica Palanca®
por Vértign Producciones

MUNOZ, COUCEIRD, DACOSTAY
CUNA

h‘“rim”

por Sarabela Teatro

JESUIS CAMPOS
“Triple salto mortal con pirueta”
por Teatra a Teatro

BORJA ORTIZ DE GONDRA
“Dedos”
por Moviembre (fa. de Teatro

CADAVAL, CALVO Y MOSQUEIRA
“Para ser exactos”
por Mota e Befa

GERARDO MALLA
“El Derribo”
por Pentacian 5.1,

VIE MUESTRA DE TEATRO ESPANGL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

ANTONIO ALAMO
“Ataques de Santidad”
por Teatro del Azar

CARLES ALBEROLA Y ROBERTO
GARCIA

“Besos”

por Afhena Teatro

IGNACIO AMESTOY
“Violetas para un borbdn”
por Teatro del Laherinto

EUSEBIO CALONGE
“Cuando Ja vida eterna se acabe”™
por ta Zarasula

JESUS CAMPOS
“Naufragar en internet”
por Teatro A Teatro

XAVI CASTILLO Y PANXI VIVO
“Defecte 20007
por Fot de Plom

EULOGIO DASPENAS
“Las Cochinillas prodigiosas”
por Miquina Mecdnica

FERNANDEZ, PALLIN, YAGUE
“Las manops”
por Cuarta Pared

TIAN GOMBAU Y PANXI VIVO
“La vuelta al mundo en 80 midscaras”
por Teatre de FHome Dikisat

CARLOS GONGORA
“Babilenia | y 0¥
o Axiorna Teatro

EMILIO GOYANES
“Marco Palo”
por Lavi e Bef

GRAPPA Y TONI ALBA
“Muac”
por Grappa Teatre

JUAN LUIS MIRA
“Malsuefio”
por Jdcara Teatro

ANTONIO MORCILLO
“Los carnicerps”
por Dedalus Teatro

MIGUEL MOREY
“Deseo de ser piel roja”
por Flan de Fugas

ADOLFO PASTORY SANTIAGO
NOGUES

“Gilipollas sin fronteras”

por Gilipoffas sin fromteras

PALOMA PEDRERQ
“Cachorros de negro mirar”
por Teatro del Alrma

JOAN RAGA
“Festa Animal”
por Escura Splats

LAILA RIPOLL
“La ciudad sitiada”
por Micomicon

ARTURQ SANCHEZ VELASCO
“Martes 3:00 am. mids al sur de
carolina del sur”

por Teatro del Astifiero



JOSE SANCHIS SINISTERRA
“Naque o de piojos y actores”
por Teatro de fa Huella

JAVIER TOMEC
“Lus misterios de ba dpera”
por Geografias Teatro

ROBERTO VIDAL BOLANO

“Rasiros”
por Teatro Do Aguf
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EDUARDC ZAMANILLO
“Adulios {Htulo provisional)
por PTY

ALFONSO ZURRO
“Tres farsas maraviilosas”
por Quiguilimdn

VI MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

SANTI UGALDE
“Paguetite”
por Trapy Zaharea

ALFONSO PLOU
“Buiiuel, Lorca y Dali”
por Teatro def Temple

JAVIER ESTEBAN
“Barroco-Roll”
por Azar Featro

YOLANDA PALLIN
“La mirada”
por Teatro de la Ribera

JOSEP MARIA BENET 1 BORNET
1Ay, caray™
por Salvador Coffado

P CASANOVAS, 2 ROMAGOSA, 7. ALBA
“Lioreng de I'dvia i la catifa voladora”
por La Pera Liimonera

FRANCISCO ZARZOSO
“Mirador”
por Companyia Hongaresa de Teatre

TONI MIS0O
“Fuera de jucgo”
por Dramaturgia 2000

MARTATORRES
“1 sable y la paloma”
por Teatro de Malta

JOSE SANCHIS SINISIERRA
“Ay, Carmela”
por Maracaibo Teatro

JULHDIESLA
“Al anochecer”
por Dramaturgia 2000

ERNESTO CABALLERO
“Un busto al cuerpo”
por Tearro of Cruce

EDUARDO ZAMANILLO
“La ramita de hierbabuena”
por feloncilfo

ARRABAL, DIOSDADO, PEDRERO,
RODRIGUEZ MENDEZ, SASTRE

“Aromas de Kalidoskope”

por Robeart Muro producciones

iNIGC RAMIREZ DE HARO

“Hoy no puedo ir a trabajar porque

estoy enemorado”
por DD Company & Duskon

JUAN MAYORGA
“El gordo v el flaco”
por £l Vodevi

T. MARTINEZ Y $. CORTES
“Buenhumorados”
por Lokaga falta

BORJA ORTIZ DE GONDRA
“Exiliadas”
fiow Afalaya

MANUEL VEIGA
“Recreo”
por Proyecto Madrid £scena

ANGEL ESTELLES
“Amalgama”
por Angel Estellés

MIGUEL MUNOZ
“Espere su turno”
por Zanguango Teatro

175



FULGENCIO M. LAX FRANCISCO SANGUINO
“Paso a Nivel” “El cumpleafios de Marta”
por Alguibla Teatro por El club de la serpiente

SARA MOLINA SEBASTIAN JUNYENT
“Made in China” “Pa siempre”
por Q Teatro y Unidad Mdvil por Descalzos Producciones

DAVID DESOLA
“Baldosas”
por Artibus

JAIME OCARNA

“La fragidez como la manifestacion
explosiva de la ninfomania”

por Belladona Teatro
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EMILIO GOYANES
“Lavidada”
por Lavi e Bel

JAUME POLICARPO
“Pasionaria”
por Bambalina Titelles

CARLES BENLLIURE
“Diario carretera, noticias orales”
por Xarop Teatre

JORDI GALCERAN
“Paraules encadenades”
por Saineters

RAUL HERNANDEZ GARRIDO
“S$i un dia me olvidaras”

por Teatro del Astillero y Centauro
Teatro

JOSE MARIA RODRIGUEZ
MENDEZ

“Ultima batalla en el Pardo”
por Salvador Collado

CARLOS NUEVO
“El secreto de los hombres libro”
por Rayuela Prodiucciones Teatrales

GONZALO SUAREZ
“Palabras ‘en penumbra”
por Albena Produccions / Espal MOMA

LAILA RIPOLL

“Atra bilis (cuando estemos mds
tranquilas)”

por Micomicdn

TONI ALBA
“Cinema — Cinema”
por Teatro Paraiso

ALBERTO MIRALLES

“Juegos prohibidos”

por ESAD de Murcia y

Aula de Teatro Universidad de Murcia

IGNACIO AMESTOY
“Cierra bien la puerta”
por Teatro del Laberinto

DAMARIS MATOS
“Cuadernos de biticora”
por Centro Andaluz de Teatro

ROSA DIAZ Y JULIA RUIZ
“ZLapatos”
por Lasal Teatro

EUSEBIO CALONGE
“La puerta estrecha”
por La Zaranda

GRACIA MORALES
“Quince peldafios”
por Centro Andaluz de Teatro

ABELLAN / CARRALERO / ESTEVE /
LOPEZ ALOS / MENARGES / MESTRE
“8 monélogos 8”

por Sdlo ante ef peligro

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

“Imagina”

por Cuaria Pared
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FERNANDO ARRABAL
“El triciclo”
por Jicara Teatro

LABORDETA / FERNANDEZ
“Miedo ambiente”
por Basur

MIGUEL OLMEDA
HK'O.;’?
por Pikor Teatro

F. ZARZOSO / LL. CUNHLE
“Yiajeras”
por Hongaresa de Teatro

QUIM MONZO

“El porqué de las cosas”
por Tanttaka Teatroa
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ALEJANDRO JORNET
“Acropuertas”
por Malpaso

TRAVESI / J. SINMIEDO
“Tii comse bhollos”
por Bolleria Fina

ROBERTO VIDAL BOLANO

“Los papalagui”
por Teatro o Aqui

JAIME SALOM
“Las sefioritas de Avignon”
par Mapa Producciones

X MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

F, GRANELL, }. BENAVENTY T,
BENAVENT

“Ritme i Foc®

por Teatre de 'UN

HOAQUIN HINOJOSA E ISABEL
CARMONA

“Defensa de Dama”

por Teatro dfe la Abadia

ANTONIO MUROZ DE MESA
“Objetos perdidos”
por Liroc Teatro

ALFONSO PLOU
“Picasso adora la Maar”
por Teatro del Temple

FERNANDO ARRABAL

“Carta de amor {Como un suplicio
chino}”

por Centra Dramdtico Nacional

JULIA RUIZ
“El gran traje”
por Lasal Teatro

JESUS CAMPOS
“De transitos”
por Teatro A Teatra

}. SORS, M. TORRAS ¥ |. GILABERT
“Cemix”
por Clown Teatre

EDUARDO ALONSO
“Alta comedia”
por Tealro Do Noroeste

E. CABALLERO, P. CALVO, |, R. DE LA
MORENA, |. MAYORGA, €. PAZO,
MAX! RODRIGUEZ Y R. SIRERA
“Miedo escénico”

por Yacer leatro

EMILIO GOYANES
“Yai”
por Lavi e Bel

A. ROLDAN, E. GALAN ¥ L. LORENTE
“Memoria y olvido (Argentina 76-
nunca mas)”

par Nemore Producciones / Ef
sombrero de Ala Ancha /

FIT fheroamericano de Cadiz

PASQUAL ALAPONT
“Una teoria sobre eso”
por La Depedent

JOAN C. MARTINEZ
{coord. Creacidn colectiva}
“Tiempo es.com”

por Contridast

PILAR CAMPOS GALLEGO
“) a herida en el costado”
por RESAD

JUAN LUIS MIRA
“A ras del cielo”
por Jacara Tealro

VALENTI PINOT

“Una clase con D. Abili”
por Fimpinefles Teatre
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GORKA CERO
“Primus”
por Hortzmuga

RAFAEL PONCE

“Los cabeza-globo (son felices en su
pargue eélico)”

por Esteve y Ponce

ANTONIO FERNANDEZ LERA
“Matame, abrazame”
por Magrinyana

C. ALBEROLA Y R. GARCIA

ﬂspot”
por Albena Teatre
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M. ESTEVE, M. TORRECILLA, ).
ABELLAN, T. SAVALL,

M.A. MORA, M.A. CARRASCO, |.R,
CARRELERO Y PA. SERRANO

“8 mondlogos 8”

por Solo/a ante el peligro

CHEMA CARDENA
“La reina asesina”
por Arden Producciones

PALOMA PEDRERO
“Noches de amor efimero”
por Teatro del Alma

X1 MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

ANDER ELIZONDO
“A cuestas con Murphy”
por Vaivén Producciones

MARCIAL GONGORA
“CGénesis”
por N.S.M. Teatro

INAKI EGUILUZ
HDSO”
por Markelifie

CARLOS SARRIO
“A quien madruga”
por Cambaleo Teatro”

J. MONTANES Y V. PINOT
“Dusan Gole”
por Pimpinelles Teatre

RODOLF SIRERA
“El veneno del Teatro”
por Trece Producciones”

EMILIO GOYANES
“A todo trapo”
por Lavi e Bel

].R. FERNANDEZ, Y. PALLIN Y ].G.
YAGUE

#24/7 (Trilogia de [a juventud [11)”
por Cuarta Pared

EDUARDO ZAMANILLO
“Cambio de plan”
por PTV Clown

RAFAEL MENDIZABAL
“Madre Amantisima”
por La Avispa 5.L.

ENRIC NOLLA
“Tratado de blancas”
por Sala Beckett

ROSA FRAJ
“Tres histories sobre la vida”
por Papallona Teatre

ISABEL- CLARA SIMO
“Complices”
por la Dependent

EMILIO DEL VALLE
“Cuando todo termine”
por Armar Teatro

DAVID BARBERO
“Evitango”
por La Rana verde Producciones

ITZIAR PASCUAL
“Proyecto Pére- Lachaise
por Acciones Imaginarias

JAVIER TOMEO
“La agonia de Proserpina”
por Centro Dramético de Aragon

EVA GONZALEZ
“Salomé ¢ jLa candela!”
por Producciones Inconstantes
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FERMIN CABAL
“Tejas Verdes”
por Arin Dramdética”

EUSEBIC CALONGE
“Ni sombra de lo que fuimos”
por la Zaranda”

ANTONIO ONETTE
“La calle del infierno”
por jValiente Plan!

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

J.M. POYATOS, £, SANCHEZ, M.
TORRECILLAS

“8 mondlogos 87

por 50/@ ante ef Peligro
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LLOISA CUNILLE
“Te diré siempre 1a verdad”
por FHomar ¥ Temporada Alta

MANUEL RIVAS
“La mano def emigrante”
por Tanttaka Teatroa

X1l MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

JULIO SALVATIERRA
“lohr & Jitts

(el sefior de los monos}™
por Metamorfosis BT,

PASQUAL ALAPONT
“Bultaco 74"
por Cia, de Teatre la Dependent

SERGI GONZALEZ
“Fiihrer”
por Teatro de la Saca

M. TORRECILLA, §. POYATOS, O.
DINAMITA, O, MORA, |. A, IMENEZ,
J. PALACIOS, E, CORREDERA,

“Sol@ ante el peligro”

por 7 Magnffic@s 7

DIEGO LORCA Y PAXQ MERINO
“Folie & deux- Suefios de psiquidtrice”
por Titzina Teatro

RAUL HERNANDEZ GARRIDO
“Gestas de papa Ubi”
por Compania Ferroviaria

JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS
“tUn hombre de suerte”
por Galiardo Producciones

INAQUI EGUILUZ
“Los domingos no hay piratas”
por Markelifie 5. Coop.

JERONIMO LOPEZ MOZO
“Ella se va”
por Compariia Mariano de Paco

PEPE DE JIMENEZ

“Cachai?”

por el Toatro del Buscavidas/ Plan de
fugas

JOSEP VILA
“Sasif y la bruja Jaravuld”
por Fanatik Visual PM.L

JOSE L. PRIETO
“Fobias”
por Lagarta, Lagarta, 5.

ALBERT ESPINIOISA
“Tu vida en &3 minutos”
por Afbena Teatre

JULIA RUIZ
“Aguaire”
por Lasal Teatro, §.1.

JOAN CASAS
“Cincuentones”
por Fuegos Fatuos Teatro

CHEMA CARDENA
“El omblige del mundo”
por Arden Producciones

CARLOS MO

“Mal parto me raya

(se atormenta una vecina)”
por Carlos MO

ROBERTO GARCIA

“Marfa Fideus”
por U'Horta Jeatre
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TOMAS IBANEZ FERNANDEZ
“Yiajeros”
por Visitanis Companyia de Teatre

SERGI BELBEL Y JORDI SANCHEZ
“Soy fea”
por Bl club e la serpiente

ANGELICA LIDDELL ZOO

“Y los peces salieron a combatir
contra los hombres”

powr Atra Bilis Teatro

T. AGUSFI, M. CRESPO ¥ E. PASTOR
“Los singermornings”
por Excentric

KEPA IBARRA
“Urhe*
por Caitzerdi Teatro

LLUTSA CUNILEE

“Husionistas”
por Companyia Hongaresa de Teatre

184

JAIME PUJOL
“Continuidad de jos parques”
por Eramaturgia 2000

MARCEL. Lf ANTUNEZ
“Transpermia®
por Panspermia

DANIEL HIGIENICO
“Mamd quiero ser autista...”
por Dandel Higiénico

JUAMN MAYORGA
“Animales nochimos”
por Guindalera Escena Abierta

JAIME SALOM
“Esta noche no hay cine”
por L5V,

X111 MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQDS

M. PEIDRO Y X. LLORENS
h‘HzOU}
por Cla. De Teatro La Dependent

JOSE SANCHIS SINISTERRA
“Flechas del dngel del olvido”
por hala Becken

LJ. JUAN, M, TORRECILLA, T. FERRI,
D.A. GARCIA, R. FERREIRA, R.
PACHLLA Y P ALBO

#7 Mondlogos 7

por 5ol@ ante ef pefigro

INAKI EGUILLIZ
“Carbén Club”
por Markelifie

ENRIC ASSES
“Cruerer ¥ no poder”
por Care Mondo

RAFAEL HERNANDEZ
“Kexo atomice”
por Teatro Efisa

PALCGMA PEDRERO
“Beso a beso”
por Teatro del Alma

P. CASANOVAS, £ ROMAGOSAYT,
ALBA

“Grim Grim”™

por la Pers Uimonera

M. BAYONA, A, DEPACO YA,
JORNET

“A lo mejor me lo merezco™
wor FSAD de Valencia

XAVIER PUCHADES
“Acaros”
por Teatro de los Manantiales

EDUARDO ZAMANILLO
“Animalico”
por BTV

JUAN DOLORES CABALLERO
“1a helle cuisine”
por Teatro del Velador

ITZIAR PASCUAL
“Pared”
por Extradivarios Producciones

RAMUNDO BUENO
“El tren”
por Teatro Paralso

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

“Café”

por Cuarta Pared

MARIANO LLORENTE
“Todas las palabras”
por Producciones Micomicon

XAVI CASTILLD
“El chou”
por Pot de Plom

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

ANGELICA LIDELL
“¥ come no se pudrid... Blancanieves
por Atra Bifis

L4
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CANDIDO PAZO
“Por cierto”
por Candido Pazd

D. SAINZ, L. CAMARERO E
LTORRES

“Vértigo”

por Fanfarfo Teatre

JOAN RAGA
“Trans-Accions”
por Scura-Splats

1ESUS CAMPOS
“Entremeses variados”
por Teatro A Teatro

EUSEBIO CALONGE
“Homenaje a los malditos”
por fa Zaranda

ERNESTO CABALLERO

“Sentido del deber”
por Teatro £ Cruce
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JAIME OCANA
“Emboscado”
por Belladona Teatro

PACO PASCUAL
“Drestino Marte”
por La Strada Teatro

L. RIPOLL, Y. PALLIN, Y. DORADO,
R. HERNANDEZ GARRIDOQ Y JULIO
SALVATIERRA

“Yaces contra la barbarie”

por Dante

LUIS DEL VAL

“Los caballos cojos no trotan”

por Fleom Producciones y Pertacion
Especticulos

R e e R

X1V MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

MANUEL MOLINS
“Els viatgers de Pabsenta”
por Teatre de Ponent

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

ISAAC CUENDE
“La Sucursai”
por La Machina Teatro

ROBERTO MENARGUES, DAVID
“PELI”, OSCAR MORA, ROSANA
FERREIRA, LUHS | JUAN, ARTURO

COLLADOS Y SERGIO FERNANDEZ.

“7 Mondlogos 7"
por Clan Cabaret y Aula Teatro ULA

FERRAN OROBITG
“La Gran Familia”
por fadunito

JULIO ESCALADA
“50is la bomba”
por Somos la Bomba

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

JERONIMO LOPEZ MOZO
“El Arquitecto v el Relojero”
por Frodducciones OF Madrid

EMILIO GOYANES
“Petit Cabaret”
por lavie Bel

EMILIC DEL VALLE
“Mds perdidos que Carracuca”
por Metamorfosis P T,

JULIA RUIZ
“La vieja durmiente”
por Lasal Teatro

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

“Construyendo a Veronica®

por Bramant Teatre

DAYID PLANA
“Mala sangre”
por ka Chicena

JULI DISLAY ESTEFANTA ROLDAN
“Tris, Tras, Trus”
por Combinats

JAUME POLICARPO, XAVIER
PUCHADES Y PACO ZARZ QSO
“El cielo en una estancia”

por Bambalina

PAKO MERINO Y IIEGO IORCA
“Entrafas”
por Fitzina Teatre

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

ROBERTO LUMBRERAS

“Hasta que la boda nos separe”
por Teatro La Quimera
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LAILA RIPOLL
“Los tifos perdidos”
por Micomicdn

DAVID BARBERO
“Cantata y fuga de Adédn y Eva”
por Escena Abferta

ANGEL CALVENTE
“Los perros flauta”
por Ei Espejor Negro

ANTONIO ALAMO
“Pasos”
por Sintesis Producciones

PEDR{ AL\!’AREZ«QSSGR!O, ISABEL
MEDINA, JEAN-LUC PALLIES Y
RACHID MOUNTASAR

“Fuera, Fora, Dehors.,.”

por La Fundicidn/ Escola de Mulheres/
Influenscénes/Cendrey
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MARC ROSICH
“Duty free”
por jdcara Teatro

JUAN A. GONZALEZ Y [ANO DE
MIGUEL

“Trapos sucios”

por Jufa

TERENCE MOIX, GUIM MONZO,
RAFAEL MENEMIZABRAL, ENRIQUE
GALLEGE), FELIX SABROSO, LUIS
MIGLEL SEGUT Y ANTONIA SAN
JUAN

“Las gque faltaban”

por Trece Producciones

CARLES ALBEROLA
por Albena Teatre

XV MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

AGUSTIN 1GLESIAS
“En las Puertas de Europa™
por Teatro Cuirigai

PACCO ZARZOSO
“Umbral”
por Compaiia Hongaresa de Teatre

[ESUS MONTOYA, AMINE HAMADA,
MARINATORRECILLA, LLAS | JUAN,
MARIO HERNANDEZ, MIGUEL
ENTRENA Y DAVID GARCIA COLL
“S0l@ ante el Pefigro”

por ACTUA, el TU. de fa
Universidad de Alicante y Clan Cabaret

SANT! UGALDE
“Visa Vis”
por Trapo Zaharra

PERU C. SABAN
“{Hmeio”
por Picor Teatro

JUAN CARLOS RUBIO

“Las Heridas del Viento”

por Mutis Producciones e Hiispanic
Theatre Cuifd

JORDI GALCERAN
7 I:u ga (3
por Saineters i Yorick Teatro

EDUARDO ZAMANILLO
“‘Invisible”
por PT.V-Clowns

PASQUAL ALAPONT
“L’Infern de Marta”
por La Dependent

ALFONSO ZURROC
“A Solas con Marilyn”
pewr Atalaya

HOLANDA LLANSO
“Papirus”
por Xirviguiteula Teatre

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

PALI MIRG
“Lluvia en of Raval”
por Celcit Producciones

PEDRO 1 EGUILLUIZ, PACO
REVUELTAS Y ANA |, MARTINEZ
“Cigarra y Hormiga”

por Markelifie

MARTA TORRES
“Hazmereir”
por Teatro de Malta

JUAN COPETE
*$Solitoquio de Grillos”
por Trickinium Teatro

XAV] CASTILLO
“Canvi Climatic; Circus”
por Circus, Pont de Plom

LUIS GARCIA-ARALS Y JAVIER G, YAGUOE
“Rebeldias Posibles”
por Cuarta Pared

JOSE RAMON FERNANDEZ
“La Fierra”
por {INIConstantes Teatro
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PAKI DEAZ Y RAFAEL CASTILLO
“Tengo mucho Cuento”
por OFU Teatro

RAUL CANCELO
“Chnsules de fa Calle: Momento”
por Hortrmuga Teatroz

ANXELES CUNA
“Margar en ef Palacio del Tiempo
por Sarabela Teatro

"

ALFONSO PLOU

“Yo no soy un Andy Warhol”
por Teatro del Temple y Contre
Diramatico de Aragon

130

SERGIO CLARAMUNT Y PUY
SALGADO

“Vida Clownyugal”

por Funto Clown

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

EDUARDO GALAN
“La Mujer que se parecia a Marilyn
por Secuencia 3 y Teatro Lara

”

XVI MUESTRA [3E TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANECS

PASCUAL CARBONELL Y JERONIMO
CORNELLES

“2.24"

por Brarnant Teatre/Teatres de la
Ceneralitat Valenciana

MARCOS CASTRO, ANA ORTEGAY
JUANJO CUESTA-DUENAS
"f)&'ﬁéﬁs”

por Cai v Canto Teatro

AUREHIO DELGADO
“Antigona 18100-77
por Carrne Teztre

JESUS MOMNTOYA, MARINA
TORRECILLA, LUIS J. JUAN, MARIO
HERNANDEZ, EFFMAN SHAFFER,
ELISABETH SOGORB, DAVID A,
GARCIA

“Sol@ ante el peligro”

por A CTLULA. el T4 de la Universidad
de Alicante y Clan Cabaret

PERE MARCO)
“Meganimals”
por Maduixa Teatre

RAFAEL CAMPOS
“Dias sin nada”
por Tranvia Teatro

JESUS CAMPOS
*D.Juan@simetrico.es”
por Teatroateairo

EMILIO GOYANES
“Sol y Luna”
por lavi ¢ Bel

EDUARDO GALAN

“Masjeres frente al espejo”

por Toraveu/Secuencia 3/
MAyuntanviento de Valencla/Comunidad

de Madrid

EDUARDO ALONSO
“Extrarradios”
por Teatro do Noroeste

TIAN GOMBAU Y PANCHI VIVO
“Una QOdissea de butxaca®
por E Teatre del | home dibuixat

MARCOS PTT CARBALLIDO Y EZRA
MORENG

“Blazek”

por E retrete de Dorian Gray

PACCO ZARZOSO

“El mal de Holanda”

por Cia, Hongaresa de Teatre/
Tornaveu/Festival Veo

LAILA RIPOLL
“Arbol de la esperanza”
por Amaya Curieses/Micomicdn

ROSA DIAZ Y CRISTINA D, SILVEIRA
“Nifia Frida”
por Rarfic Danza Teatro y favier tedn

CARMEN RESING
“Orquesta”
por Producciones OFf Madrid

FERNANDO ARRABAL

“fFando y Lis”

por Vania Producciones/Teatro de
Cerca
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PEPIN TRE
#Viva el Coyote”

ALFONSO ZURRO
“Las bragas”
por Cain Club Teatro

PACO SANGLUINO
“Por culpa de Yoko”
por ldcara Teatro

(NIGO DE LA IGLESIAY RUBEN
TORRES

“La ereccién es tuya”

por Tennes & Willlams

DAVID BERGA
“Humortal”
por EFS {Encara Farem Salfat)

JOREH CASANOVAS
“Cily/Sirmcity”

por Cerminal Producciones /lfa.
Flyhard/Sala Beckett

1492

ALFREDO SANZOL
“8i, peto no lo soy”
por Centro Dramético Nacional

JORDI CIENFUEGOS
“Evidencias”
por Teatre al Detall

IGNACIO DEL MORAL
“Soledad y ensuefio de Robinson
Crusoe”

por Thatro H Cruce

ADOLFO MARSILLACH
“SHencio... Vivimos”

por Varela Producciones/Cia. De
Blanca Marsiffach

EDICIONES DE LA MUESTRA DE TEATRO ESPANOL

[
N° 2.

NO
N® 4

N® 5.

N° 6.

N®7.

DE AUTORES CONTEMPORANEQOS

COLECCION: TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEQ

“SUTQY” de Ernesto Caballero

“METRO” de Francisco Sanguino y Rafael Conzalez
“UN HOMBRE, OTRQ HOMBRE” doe Francisco Zarzoso
YANOCHE FUE VALENTINO” de Chema Cardeia
{Edicion agotada)

3. “DESPUES DE LA LLUVIA” de Sergi Belbel
. “LOS MALDITOS”

“.AS MADRES DE MAYO VAN DE EXCURSION”
de Ratl Hemdndez Garrido (Edicién agotada)

“D N E ”
“COMO LA VIDA MISMA" de Yolanda FPalfin
{Edicién agotada}

“BONIFACEY EL REY DE RUANDA"”
“pAGINAS ARRANCADAS DEL DIARIO DE P.”
de Ignacio del Moral

“AL BORDE DEL AREA” de AA. VY.
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No BQ

N° Y,
N2 10,

Ne 11.

N®12,

N® 13,

N° 14,

N© 15,
N7 16,

N* 17,

N T8,

N® 19,

N" 20.

N* 21,

“LA MIRADA DEL GATQ” de Alejandra jornet
{Coedicién con el Ayto. de Alicante)

#UN SUENO ETERNO” de AA WV,

“MALDITA INGCENCIA” de Adolfo Vargas
{Coedicién con el Ayto. de Alicante}

“PLOMO CALIEMTE”
“MONOS LOCOS Y OTRAS CRONICAS”
de Antonio Fernander {era

“ELARQUITECTO Y EL RELOJERO”
de Jerénimo Lopez Mozo
(Coedicidn con el Ayto, de Alicante)

“AQUILES Y PENTESILEA”
“REY LOCO" de Laurdes Ortiz

“A RAS DEL CIELO” de fuaniuis Mira
(Coedicion con el Ayto. de Alicante}

“PUNTO DE FUGA” tfe Rodolf Sirera

“LA NOCHE DEL OS8O de ignacio del Moral

(Coedicidn con el Ayto. de Alicante)

“TU IMAGEN SOLA” de Pablo iglesias y Borja Orijr de Gondra
{Coedicién con el Ayto. de Alicante)

“INSOMNIOS” de David Montero

{Coedicidn con el Ayto. de Alicante)

“HAPPY BIRTHDAY, MISS MONROE” de Jorge Moreno
(Coedicidn con e Ayto, de Alicante)

“NO OS QUEDEIS MUDOS” de Roger Justafré
{Coedician con el Ayto. de Alicante}

“CUATRO MENOS” de Amado def Pino
(Coedicién con el Ayto. de Alicante)

» Precio del ejemplar: 6 euros
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COLECCION: LABORATORIO DE ESCRITURA TEATRAL

N? 1. “MATRIMONIOS” de AA.VV,
N® 2, “ESCRIBIR PARA EL TEATRO” de AA VY
N° 3. “ENTORNO AL AZAR” de AAVV.

* Precio del ejemplar: 5 euros
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CUADERNOS DE DRAMATURGIA

CUADERNGS DE DRAMATURGIA N° 1
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 2
CUADERNOS DE DEAMATURGIA N° 3
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 4
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N5
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N 6
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 7
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 8
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N9
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 10
CUADERNOS DF DRAMATURGIA N 11
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N 12
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N® 13
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N7 14

« Precio del ejemplar: 5 euros
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PEDIDOS
SECRETARIA DE LA MUESTRA DE TEATRO ESPANOL
DE AUTORES CONTEMPORANEOS
(/. Pintor Ve%za;uez, 18, Entlo. lzg. — 03004 ALICANTE {ESPANA)
Teléfono: 8651230856, Fax: 965980123
e-mail info@muestrateatro.com
www. muestrateatro.com
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