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l. LOS AUTORES Y LA DRAMATURGIA ACTUAL 




FRANCOTIRADOR 

Antonio Cremades 

Nada más recibir la comunicación de la Muestra de Teatro en la que se 
me invit<Jba a escribir un artículo que versase sobre mi dramaturgia y los 
motivos por los que escribo teatro y no me dedico a coleccionar monedas 
,,,,liguas (actividad ésta que resultaría a la postre mucho más grata y menos 
.>stresante), me vino a la cabeza esa palabra con la que a la postre he titulado 
<'ste revoltijo de ideas y pequeñas reflexiones: f'rancotirador. Como un fogo­
UilzO, Y es que uno, aunque muchos piensen lo contrario a juzgar por lo que 
,'scribe, la mayor parte de las veces se guía por impulsos, es menos racional 
de lo que parece, iAsí le va! 

leo en el diccionario: 

Francotirador: (Calco del fr. franc-tireur). 

l. m. y f. Combatiente que no pertenece al ejército regular. 

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

J. m, y f. Persona que actúa aisladamente y por su cuenta en cualquier 
aciividad sin observar la disciplina del grupo. 

No, no estoy equivocado si afirmo que desde los inicios mi relación con 
el hecho teatral en todas sus facetas, la de espectador y lector incluida" 
ha sido la de un francotirador, Jamás he integrado el elenco de compañía 
<lIguna, ni estudiado en Escuela de Arte Dramático. ¿Entonces de dónde me 
vlcne la vocación teatral? De la necesidad y el azar. Necesidad de satisfacer 
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unas inquietudes artísticas y el azar caprichoso disfraz del destino) de 

encontrar la voz¡ curiosamente, en un medio tan ajeno a mi entorno como 
era hasta entonces el teatro, después de varios escarceos en otros escenarios 
/Iliterarios", 

Sin apenas decidirlo, escribir teatro se había convertido para mí en un 
un refugio. Era la herramienta con la que miraba el mundo y con la 

que trataba de devolver al mundo esa mirada "debidamente procesada". 

Pero no podernos olvidar que un autor teatral escribe para la escena, es 
Su condena y su paraíso. A la escritura dramática se llega por lo general des­

de la propia profesi6n; direclores y adores acaban conformando la nómina 
de autores que nutren de textos a sus propias compañías. ti dramalurgo 
ilpuro" no deja de ser un advenedízo, un fósil. Seamos sinceros, estrenar, lo 
que se dice estrenar, lus francotiradores en especial, lo tenemos difícil; es­
trenamos poco, mal y nunca. Aunque hay excepciones, eI,lrO está. Benditas 

excepciones; y la apuesta de "Les Bufions" con "Topos" es un claro ejemplo 
de ello. No se equivoquen, que uno a estas alluras ya está acoslumbrado y si 

sigue escribiendo es porque quiere, que nadie le obliga, vamos. 

Sí, definitivamente, no es que me sienta, es que soy un francotirador del 
teatro. Y como francotirador para continuar con esta estúpida disertación voy 

a dispararles unas cuentas reflexiones que de seguro hab",n oído en boca 
y pluma de un mont6n de aulores/directores/actores, críticos y estudiosos 
del medio antes que a mí, esloy seguro que mucho mejor expuestas y que 
definen mi dramaturgia, si es que pOSf.'O algo que se pueda llamar así. Sólo 

"'pero que en muchas de ellas no estén de acuerdo conmigo, ya saben, por 
aquello de no observar la disciplina de grupo. 

¡Por quP escribo? Escribo porque lo necesito, aunque estoy cada vez más 
convencido de que, nadie además de mí, necesita mi escritura. Pienso que 
sólo habría que escribir si se siente la imperiosa necesidad de hacerlo y 
además tienes algo que contar. Para mí escribir es un aclo doloroso, arduo 
e insatisfactorio; insatisfacción ésta que nace del abismo existente entre el 
deseo y la realidad. 

¿Qué escribo? El deber de todo autor es escribir lo que quiere sin reparar 
en condiciones. Hablo de la libertad del creador. Luego viene el tío de las re­

y uno se amolda o no se amolda a las circunstancias (léase mercado). 

lo he practicado, y en un par de ocasiones su resultado puede ser 

I "lílkado de satisfactorio, soy de los que no les gusta escribir por encargo. 
I"d" al final pasa factura. Yo para mi desgracia no escribo lo que quiero, sino 

1" que puedo. 

I '<!I'O ... ¡Escribir teatro? Cela decía que todo escritor era un enfermo, un 

.h,',!uilibrado. Pues si a eso se le añade que escribir para la escena es algo 
""tinatural, porque al hacerlo uno no es dueño del resultado, al ¡¡naltodo el 
IIl1mdo mete mano en tu obra, la cosa se agrava. Los autores de teatro debe­

Il.lnlOS ir con camisa de fuerza, por simple precaución, 

¡Mi dramaturgia? Pienso que es la propia obra la que tiene que hablar, sí 

'," lo permiten, sobre el escenario o en el peor de [os casos sobre el papel, 
y 110 su autor. Explicar, defender, tcorizar sobre ella, es síntoma inequívoco 
.1" inseguridad, del temor a no ser entendido. Todo lo que no diga la obra, lo 
'lile no seamos capaces de descubrir en ella debería quedar en ese territorio 

:mlerizo, oscuro y sin dueño de lo ambiguo. 

Me molestan las etiquetas. No sé qué tipo de teatro escribo, a qué co­
I ri(~nte o grupo pertenezco} mis influt:>ncias, o si tengo o no un estilo defi­
11 ido. Nunca me ha importado un caraja todo eso, sólo pretendo hacerlo lo 

'flejor que sé. La realidad es múltiple, cambiante y escurridi.;a y jamás he 
osado teorizar sobre aquello que desconozco, que no puedo abarcar. Como 

Orliz de Gondra pienso que "en la vida ninguna historia es nítida, per­
¡('ctamente cerrada, con principio, nudo y desenlace; gran parte de nuestras 
<'xpcriencias vitales son contradictorias, entrecortadas, discutibles': Quisiera 
, reer que mi forma de escribir teatro tiene mucho que ver con ello. Aunque 
haya una serie de elementos, de mecanismos que se repiten, cada texto re­

dama su voz, su estructural su tiempo. 

Odio los finales cerrados. No quiero que el espectador se marche tran­
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 descubrirnos un paisaje reconocible? 

¡Literatura dramática o gui6n escénico? No sé si lo logro pero mi propósi­
lo cada vez que me enfrento a la página en blanco es la de escribir un texto 
que cumpla las dos funciones; ser un guión para el director y los actores y 

que, por otro lado, posea la suficiente entidad literaria para ser leía. 

-

10 11 



temas? No busco ser original. Los griegos lo dijeron todo. A nosotros 
nos queda repetirnos. Y la mirada. ¿Hacia donde dirigirla? Hacia los temas 
universales: el amor, la soledad. el dolor. la incomunicación. la eterna insa­
tisfacción humana. la violencia en todas sus manifestaciones, la emigración, 
etc. ¿Cómo tratarlos? Con el paso del tiempo en lugar de hallar respuestas 
aumentan mis dudas. El autor no presenta certezas. siembra interrogantes. 
Su intención est,í muy lejos de ser moralizadora e instructiva. 

¿Hacia quién va dirigido mi teatro? Esa es una buena pregunta. Y un gran 
problema. El público. He oído decir a muchos gestores que ya no existe pú­
blico de teatro, supongo que se referirán a un público específico; que quien 
acude a un espectáculo te,ltral es el mismo que visita las salas de cine donde 
se proyectan filmes americanos y pasa diariamente horas frente al televisor. 
Ese público, continúan diciendo, por lo general, es un público pobre, sin 
inquietudes y a quien hay que cuidar, ¡cómo?, no exigiéndole demasiado si 
no queremos COrrer el riesgo de perderlo y quedarnos definitivamente 
un público para el que el teatro no es mas que otra del amplio abanico de 
ofertas que se le ofrece para ocupar su ocio (dichosa cultura del ocio que 
tanto daño hace a la otra, la Cultura a secas) iY qué e5 lo que le ofrecemos?: 
comedias del club y club de la comedia entre, 50 sí, algún que utro teatro 
de repertorio para d5pistar: los clásicos siempre prestigian, a quienes los ha­
cen, los programan y por descontado a quienes lo ven. Aunque se aburran. 
Todos contentos. Ante esta situación ... ¿qué puede hacer nuestro francotira­
dor? ¿fnmudecer para siempre o escribir para un público ficticio, por crear, 
para esa supuesta minoría dentro de la minoría? Me resisto a creer que no 
existes, que todo tú eres una masa "globalizada" y sin voluntad como nos 
quieren hacer creer. Pero ¡dónde encontrarte/Ya lo advertí: esto del público 
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. Él sabe que en las guerras no abundan las razones y si tiene un ;¡rma 
entre las manos es para usarla. Por eso ... 

Ten cuidado, en alguna de esas 
ventanas pu<.'<le haber apostado 
un francotirador 
apuntándote a los sueños. 

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 
m¡<!. Mi amigo, el de las cajas, sostiene que hay muchos tipos de cajas, casi 
CUltos como personas, cajas más o menos grandes¡ cajas nuevas o caducas, 
'.'ias más o menos abiertas, o más pequeñas, cerradas y oscuras. Hay gente, 
[" mayoría, según dice mi amigo, que ni siquiera sabe que vive dentro de 
""d caja, su caja. Otros, en cambio, luchan toda su vida por salir de la caja, 
p", caia en la que les ha tocado, en suerte o no, vivir. Mi amigo dice que él, 
por lo menos, sabe lo de las cajas, reconoce que vive en una y, de cuando 
"11 cuando, se asoma y sale fuera a ver qué hay. Y, ¡qué hay fuera de la caja! 
I'IIes otra caja. Una caja algo más grande, más amplia y con algo más de 
"'pacio. Y fuera de esa caja, otra y después otra, y luego otra y otra ... cada 
V(~Z más amplias, luminosas! mejores, y otra ... y otra ... Como esas muñecas 
1,,,as abiertas por el vientre, pero al revés. Y lo importante, como siempre, es 
,·1 camino, el proceso que nos conduce a abrirlas. a superarlas, aun sabiendo 
,[ue siempre habrá otra caja, pero que será algo mejor que la anterior. 

Mi amigo el de las mjas dice que para que puedas salir de tu caja tienes 
'Iue cambiar. Cambiar de profesión, o de amigos, cambiar de amante, de 
ideas, de forma de vida, de país, quizá de sexo, incluso de familia, ... pero 
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cambiar de verdad, no de chaqueta, ni de número de teléfono, o de equipo 
de fútbol. Cambiar cuesta, esto no lo dice mi amigo, esto lo digo yo, cuesta 
mucho, muchísimo y da miedo. Porque tenemos miedo, miedo él la muerte, 
básicamente, y, a partir de ahí, a todo lo demás. Pensamos, -sin pensar-, que 
todo cambio provoca una inestabilidad que, indefectiblemente nos llevará 
a la muerte. Sólo que la muerte es algo que llegará, seguro, eso sólo es cosa 
de tiempo. Nos meterán en otra caja de la que ya nn saldremns nunca y, 
para eso, nn hay cambio, -o no cambio-, que pueda impedirlo. Qué manía 
esa que tenemos de encerrarnos en cajas, sí, hasta el final, hasta el último 
suspiro. Menos mal que en ese postrero encierro sólo nos pueden encajonar 
nuestro ya inservible e inanimado cuerpo. 

¡Qué pasa cuando sales de tu C1lja! Pues durante un tiempo te sientes 
perdido, desubicado, asustado. Al fin y al cabo tu mundo, aquella caja tuya, 
acaba de Sí, ya se sigue estando en otra caja, una caja nue­
va, una caja que te permite ver un poco más allá y ser un poco más libre, 
pero la libertad asusta, al principio, -luego se pasa-, Dero asusta más de lo 
que 

Todas las cajas están 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 la y culpa por salir y ser algo más feliz. la 
culpa es la prisión de la que nunca se puede escapar, la caja negra de las 
cajas. 

Al escribir, si quieres, escapas de tu caja y te introduces en otras cajas, 
más pequeñas o más grandes, de otra gente, y las superas con ellos, o no. A 
veces te inventas cajas nuevas, cajas infinitas, o cajas minúsculas y te pier­
des en ellas para volver a encontrarte y seguir perdido. Es soñar despierto. 
Incluso es soñar que no hay cajas. Fs, como suele decirse, una masturbación 
escrita, --a veces vivida-, una paja mental redactada sin faltas de ortografía 
(el único cajón que se debe intentar respetar). 

Mi amigo me dice que yo escribo teatro porque lo hago muy bien. No 
sólo lo hago muy bien, mi amigo me dice que lo hago de maravilla, fantás­
ticamente/ ¡deal, de una forma C¿}Ij¡ sublime, que traspasa, que emociona, 
que yo que sé. Según él, cada obra que termino supera con creces a la an­

_·',,~;+u 

r"rr, ,r; Ids tramas le resultan interesantísimas, los personajes, poliédricos, las 
Irl·.lori,lS, originales, el estilo, pura También me dice que no me lo 
, "'.' I,mto y que no exagere, -j"jajaj-, que me quedan algunas,bastantes-, 
'"1''' de las que escapor para poder llegar al destino, si es que lo hay. Desde 
1""/:0, yo no estoy en absoluto en desacuerdo con mi amigo. También pndría 
,--,' tibir para el cine o la televisión. Sólo es cuestión de tiempo. Y que me 
Il.iIIU~Il. Y que me paguen, 

Volviendo al tema de las cajas, tengo un amigo, otro, que ha estudiado 
1I ( .lrreras distintas, bueno, sólo un curso, el primero y que, hasta que no 

4'1\« ucntre su verd¡Jdcra vocación, --si es que algún día la encuentra- t cambia 

d.. '''ja al menos una vez al año. Tengo otro amigo, es moro, que no come 
, "rdo porque, según él, el cerdo es un animal impuro que se come todn 
1" que encuentra, incluso sus propias heces. En su caja no h"y sitio para el 
¡.HlI{m serrano¡ er chorizo o el lomo, aunque sí en cambio para otro amigo 

o olllún, nuestro amigo lack, lack Daniel's. Otra caja, digo, otr" amiga quiere 
11',(' de casa. [s muy joven, apenas acaba de cumplir dieciocho y la caja de 
',11' padres se le ha hecho muy, muy, muy pequeña. Mi amiga quiere ser ac­

sin especificar, teatro, cine o televisión, así que ha decidido estudiar "el 
""'Indo", el método para poder pagarse el alquiler. Tengo otro amign que se 
•.¡sa, se casa con olra "miga mía, y le ha diseñado su traje de novia, -yo le 

dicho que, ya puestos, que se lo ponga quieren comprarse una caja 

y ya les han concedido la hipoteca en una caja, una u'ja de ahorros, 
y quieren gananciales, porque lo suyo será p"'" siempre. Tengo Olro ami­

go que se lo monta con dos tías siempre que puede, que suele ser hastante a 
",,'nudu por cierto, su caja es triple, aunque pienso que en una caja donde 
o "ben dos caben tres, o cuatro o cinco y hasta seis. Y tengo otra amiga que 
vive en su C1lja trasportando otra en dónde habít,) un chelo cojo y muy 
,-"ro que necesita de todos sus cuidados. Ella sí que es una verdadera mu­

rusa. 

Yo soy escritor, porque escribo, o actor, o direclor, ••• o, quizás, eso me 
~ustaría, sólo amigo. Cada palabra la rubrico como si fuera la última, cada 
"bra que termino se la entrego a mi amigo, el primero, el de las C1ljas, para 
'1uc la lea. luego hablo con él, con mi amigo el de las cajas, y me cuenta 
'Iué le ha parecido. De cuando en cuando derramo algunas lágrimas, 
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mas de verdad, calientes, de puro miedo, -y de culpa-, lágrimas que llenan 
por completo mi caja, hasla rebosar. Entonces caigo al otro lado de la caja, 
casi ahogado, exhauslo, perdido, pero feliz, y le digo a mi amigo, el de las 
cajas: 

Seguro que hay otra forma más fácil de aprender. 


y mi amigo, el de las cajas, me contesta: 


Sí, pero no para un hétero como tú. 


11. EN TORNO AL TEATRO 

&"O","'.'IIIiiii_ 
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INDAGACIONES IBEROAMERICANAS 


Guülermo Heras 

I )",de hace ya bastante tiempo he venido reflexionado sobre la impor­
I.",,¡;¡ de las dramaturgias del ámbito iberoamericano. Mis continuos viajes 
I !41!' tierras americanas, junto a la continua aparición de nombres de autoras 
\ ,IIIlores en el panorama estatal español, me hace pensar en que estamos 
Vlvi1'lldo un periodo de gran importancia dramaturgica pero que, sin embar­
Ii" ,ocle quedar opacado o no suficientemente valorado en la sociedad por 
"" poca visibilidad mediática. 

('cando descubres experiencias escénicas apasionantes a lo largo de todo 
..11 ontinente latinoamericano no dejas de preguntarte qué pasaría si estos 
"",dores dispusieran de los medios productivos, de gestión y promoción 

'1"1' suelen tener los artistas de los países ricos. Los europeos no somos capa­
, '" de asumir nuestra condición de privilegiados, pues aunque estemos asis­
111'",10 a una peligrosa berlusconización de la cultura -(recortes económicos 
, ,,"'Ies, banalización absoluta de los discursos artísticos y sacrali7ación re­
,1,11 lora de sumisión al mercado dominante)-, los medios con que contamos 
Ihrle la empresa pública o privada para encarar una propuesta escénica son 
11 11 l11itamente mayores que nuestros compañeros del otro lado del Atlántico. 
MI;, desde el Cono Sur a la frontera con USA, salvo algunas Instituciones que 
,,,,,de lo público producen espacios dignos para la creación, la mayor parte 
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¡J" 1", proyeclos se desarrollan bajo el manto insano de la autoexplolación. 
1"<11,1' ((lmo el cobro de ensayos por parte del equipo artístico y técnico de 
lo, grupos, cobro de seguridad social o paro y dignidad en los espacios de 
"'pr('sentación, siguen siendo como aspectos de una utopía que quizás un 
día se logre alcanzar. 

Asistir a espectáculos en Buenos Aires, México, Bogotá, Santiago o lima 
(por hablar sólo de capitales) es una experiencia que no puede dejar de 
asombrarnos al ver como con tan poco pueden hacer tanto. 

Siendo así que sus propuestas escénicas tienen un aho nivel creativo par­
tiendo de una esencialidad productiva importante, lo que me parece 
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
frontación con 105 directores (algo bastante corriente por nuestros pagos), 
como por asumir un compromiso total con el lenguaje escénico que quieren 
desarrollar. 

Es quizás por ello que no nos imaginemos ciertos montajes vistos en 
últimos tiempos -(Fabio Rubiano, Federico león, Rafael Spregelburd, Angé­
lica lidell, jesusa Rodríguez, lola Arias, Vivi Tellas, por no hablar de grupos 
como Yuyaskani, Zaranda o leatro de los Andes, ect.)-, desgajando su litera­
tura dramática de su escritura escénica y viendo dichas propuestas puestas 
en escena por otro director que no sea el mismo autor o el propio grupo. 
Pero, sin duda, esO no significa nada automáticamente, ya que también he 
contemplado en las últimas temporadas auténticos montajes desastrosos de 
autores que se han empeñado en dirigir sus propios textos. 

Como en pleno siglo XXI discutir la diversidad y múltiples estrategias 
para escribir y hacer teatro me parece obsoleto y sólo dado a aquellos que 
quieran seguir encerrados en su "'bucle melancólico'!, creo que sería mucho. 
más útil e interesante indagar en como podemos encontrar y leer las nuevas 
voces que nos llegan desde el otro lado del atlántico junto a las ya consoli­
dadas y emergentes de nuestra propia realidad. 

Cierto que no es fácil conseguir muchas veces libros con estos textos. 
Puede que se publiquen en sus países, pero la distribución, como pasa en 
el nuestro, es un auténtico desastre. Pero afortunadamente empieza a haber 
otras herramientas emanadas de la realidad virtual y las autopistas de la 

:w 

1"III'"I,wión que nos permiten poder descargar parle de ese valioso caudal 
¡I!l d'.lflhtturgias iberoamericanas contemporáneas. Para ello recurramos al 
, 1111, .ul" servidor "google" y basta que allá pongamos: CE! ClT, Programa 
11111<1 <;( lNA, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes o ARTEZ, para que en-
1i,lIll r, I t'n sus p"lginas¡ podamos ver un enlace donde encontraremos cientos 
d" 1,·,los de la dramaturgia iberoamericana más reciente. 

( 111,' tarea que considero imprescindible para que emprendieran nuestras 
¡'"IUI" iones f'úblicas es la de fomentar la traducción de nuestros autores a 
1111.1', l<'Ilguas imporlantes con el fin de abrir nuevos mercados a la dramatur­
UI" viv.l. Se dirá que si no nos conocemos entre los que hablamos la misma 

para qué emplear aventuras paralelas. Pero soy de los que piensan 
'1'"' ""da tiene que ver una cosas con la otra. Nuestros esfuerzos de prom0­

, ",1( "" el área iberoamericana son unos y en el mundial, otros. Tengo 
1" '" 'guridad que si los textos de parte de nuestra dramaturgia viva fueran 
, '" ,,,,idos por productores de otros países y otras lenguas podríamos llegar a 
"'1 1,,,, competitivos como países que no tienen en este momento tanta vita­
1,¡J"d creativa, pero si procesos de gestión y productivos mucho más eficaces 
¡¡lIl' los nuestros. 

I,lmbién para reflexionar sería si la profusión de Premios de Literatura 
¡,.lllliÍlica en algunos países de nuestro enlorno no debería llevar aparejada 

l., posibilidad de su vinculación a ciertas formas de producción posterior 
¡f,·llexlo ganador. Cierto que nunca será fácil predecir cual sería la cantidad 
IIt'C ('suda para poner en escena un texto determinado, pero 1al vez se podría 
vlIHlIlar su estreno a una cantidad concreta 'lIJe eslablecieran las Institucio­
"''', convocanles, y poner a concurso público entre las empresas, grupos y 
'OIllpañías que pudieran estar interesados en mont,,, dicha obra. En concre­
¡". países como España y México lienen una gran cantidad de esos Premios 
,,¡ ¡<'xto a lo largo de toda su compleja geografía (Comunidades Autónomas 
,." un caso, Estados en otras), pero pasa el tiempo desde la concesión del 
I'"'¡,,,dón y no son muchos 105 textos que pueden ser contrastados en la es­
l j 'Ild viva, 

Desde hace unos años es destacable como en varios países iberoame­
" .1005 están desarrollando muestras específicas dedicadas a su dramatur­

,;1.' más actual. Algo que, afortlJnadamenle, llevamos realinndo diecisiete 
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años en Alicante, parece que se puede convertir en algo referencial de una 
parte de la escena contemporánea. los nombres que pueden acoger estos 
panoramas nacionales dramaturgicos adquieren diferentes nombres y, por 
supuesto, específicas estrategias de programación y promoción, pero les une 
el interés de mostrar el segmento artístico del teatro más unido a la relación 

texto/representación. 

Ojalá que dentro de muy poco pudiéramos incluso crear una RED que 
uniera los intereses comunes de la apuesta de eslos Festivales y Muestras por 
las dramaturgias vivas. Su puesta en marcha supondría un reconocimiento 
de las autoras y autores que hacen posible este imaginario creativo y una 
forma de const ruir estructuras fijas y estables para estas expresiones. 

Desde la Muestra de Teatro Español de Autores Contemporáneos estamos 
totalmente dispuestos a tirar del carro de esa posible experiencia ya que 
nuestros objetivos siguen pasando por un futuro más consolidado para este 
sector concreto de la dramaturgia actual. 

TRES OBRAS SIGNIFICATIVAS DE 

JERÓNIMO LÓPEZ MOZO 


MaglÚX Ruggeri Marchetli 

Hijos de Hybris. Ed. Patronato de Cultura, Ayuntamiento de Guadafajara 
l003. (oleedón "Premio Suero Vallejo" 

El Biógrafo ama.nuense~ Ed. Asociación Autores de Teatrol Consejería de Cul­
IlIra, Madrid, 2008. 

ti olvido está lleno de memoria~ en Teatro Español del Siglo XXI: actos de 
memoria. Fd. A cargo de Candyce 1 eonard y John P. Gabricle, Editori.:tl Teatro, 
Winston-Salenl, North Carolina, 2008, 

I a producción de Jerónimo López Mozo es sin duda una de las más im­
I""lantes del Teatro [spañol de hoy y en múltiples ocasiones nos hemos 
'" "pado ya de eSle deslacado dramaturgo y hemos señalado los numerosos 
,,,,mios recibidos, que atestiguan la relevancia de su obra. Significativo y 

",uy merecido fue el homenaje que se le tribuló en Alicante en noviembre 
d,' 1005 como reconocimiento a su trayectoria artística, cuajada de dificul­
I.lIles. En eíecto, desde el principio se inclinó por un teatro social y política­
lIu'nle comprometido, intentado hacer abstracción de la censura sin coartar 

libertild creadora, pero no pudo eludir la prohibición de casi lodas sus 
lh"" y solo algunas de ellas fueron representadas por grupos de teatro in-
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dependiente O universitario, en funciones únicas o en sesiones clandestinas, 
Con la llegada de la democracia, a la esperanza de ver finalmente montadas 
sus obras, sucedió la gran desilusión del rechazo de su teatro, como el de 
otros autores de su generación, con el pretexto de que, habiéndose escrito 
bajo un régimen dictatorial, ya no tenía cabida, Pero, a pesar de ello, en la 
década de 105 ochenta recuperó su ritmo de trabajo, fiel a su compromiso 
de denuncia, tratando 105 problemas más candentes de cada momento, ya 
que para él "una de las tareas del intelectual es controlar con talante crítico 

a quienes ejercen el poder, aunque lo hagan desde la legitimidad democrá­
tica". La constancia de su compromiso y la continuidad de sus preocupacio­
nes son también patentes en las tres obras que nos ocupan. 

Hijos de Hybris enlaza con Bajo los rascacielos, donde analiza las conse­
cuencias de la terrible lacra del terrorismo en nuestra sociedad. En esta obra 
aborda el tema de ETA, tratado ya en el teatro por aulores que han preferido 
escribir bajo pseudónimo, Borja Ortiz de Condra, Alberto Miralles y Pedro 
Manuel Víllora han hablado explícitamente de esta banda, como ya hemos 
señalado en nuestros precedentes estudios. Jerónimo López Mozo no usa 
nunca su sigla, pero habla de un barrio de San Sebastián, emplea la palabra 
euskera "agur" y modismos locales como "chiquitos", los típicos vasos de 
vino bajos y anchos. En la época franquista escribió un poema a favor de 
este grupo, pero tras la llegada de la democracia y el cambio de rumbo 
de la organización, su postura fue siempre de condena tajante. Conoce de 
cerca la situación por tener familia en el País Vasco y por haber conocido 
personalmente a la primera víctima de HA, el comisario de policía Melitón 
Manzanas, asesinado delante de su mujer y de su hija. 

la obra nació como un monólogo a raíz de este delito, pero después se 

estructuró 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 Salón de Actos del Ateneo de Madrid por la Cacharre­
ría y nos ha parecido un espectáculo de buena consistencia teatral y gran 
efecto, excelentemente interpretado por Luis Miguel Rodríguez, El autor se 
ha metido en la piel de uno de estos jóvenes que ejecutan sus misiones de 
muerte, muchas veces sin haber llegado a tener ideas propias, imbuidos de 
ideología y odio por sus cabecillas o por su propia familia, Ha querido es­
tudiar sus pensamientos íntimos, lo que sienten cuando matan por primera 

U':, ¡ ,')mo Iranscurrcn las horas después de un asesinato, forzosamente so­
111',1'11 la clandestinidad, Por eso ha elegido dos momentos de su vida, que 

"".tituyen el I y el 111 acto: el que sigue a la primera misión mOMal y, años 
111,1', t,,,de, a la salida de la cárcel. Después decidió intercalar entre los dos 
1'" 11I{',logos otro, inspirado en un hecho real: ETA hirió gravemente en Crana­

,11 fiscal Luis Portero, que murió tras horas de agonía y su familia decidió 
11"",,,· todos sus órganos. 

primero, Bauti,mo de luego, describe las emociones de un joven que 
," ,Itl" de matar a un profesor y, aunque se siente muy afectado, tiene la 
1""viceión de haber cumplido con su deber y de que su padre estaría pre­
111 "p"do, pero orgulloso de él. A pesar de todo se duerme, pero soñando 
11111 I'scenas de muerte, FI segundo, Todos vosotros sois él, cuenta la locura 

"" terrorista que no habiendo conseguido matar en el acto a su objetivo 
'" I,,,tora da que la familia ha decidido donar sus órganos. Esta noticia le 
l'III"'1uoca porque teme que, en lugar de haber liquidado a un enemigo, ha 
llllllt'lJlicado su número, de modo que se ve obligado a eliminarlos uno a 
111111 y, para conseguir su fin, no duda en matar a todo el que se interpone 
1'11 'u camino. El tercero, Años después, trala de la salida de la cárcel de un 
ll'IIOI'ista arrepentido que se sienta en la mesa del hijo de uno de los tantos 

,!"I' ¡',I asesinó, Le suplica que le mate, pero como el otro no está dispuesto 
.1 vi'llgarsc¡ se dispara él mismo. 

1I biógrafo amallueme es la versión ampliada de otra pieza escrita dos 
"n", anles por encargo de la Universidad Carlos 111 para representarse du­
'.1111<, las "Jornadas teatrales sobre la identidad y la alteridad". El mismo au­
rol ,Ifirma en una entrevista haberse inspirado en la relación entre Franc¡s­
111 IImbral y la profesora Anna Caballé, su biógrafa, terminada en ruptura, 
1,01,!ue el escritor ocultaba la verdad tanto en las conversaciones con ella 

,'''"0 en su obra literaria. Arladc sin embargo que su biógrafo solo tiene en 
"Hllún COn la investigadora el deseo de no ser cómplice de un impostor y 
'1"" Lorenzo Posada no es Umbral, sino la síntesis de varios escritores reales 
" Imaginarios, También entre los protagonistas de Jerónimo López Mozo el 
1 ,,,,flicto tiene lugar cuando el biógrafo descubre la falsedad de cuanto ha 

'«" lito a lo largo de su obra y ha dejado creer, en especial sobre su padre. 
t 11 ('fecto el dramaturgo piensa que muchos escritores, conscientes de que 

.I,'t('rrnínados personajes son su alter ego, o de que al menos así serán per­
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cibidos por el lector, proporcionan datos falsos para favorecer su imagen y 
construirse una falsa identidad, incluida la política. 

La pieza está estructurada de manera que el lector-espectador no consi­
gue adivinar el desenlace hasta las últimas intervenciones, aunque ya al final 

del primer acto (de cinco escenas) percibe que el escritor engaña. También el 

segundo acto (de dos escenas) empieza con un oscuro, donde se oyen sólo 
las voces de los dos protagonistas y su versión 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 sitúa en un pasillo del Ateneo de 

Madrid, donde el encuentro, aparentemente casual, ha sido provocado por 
el escritor que sabe de los viajes a Córdoba del biógrafo y teme su posible 

descubrimiento de la verdad. Le ruega entonces que retrase la publicación 

de la biografía "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 mintiendo no sólo sobre su 

familia, sino fingiendo también mala salud, lee el discurso preparado para la 

Academia imaginando estar en la sesión de investidura. Pero es sólo 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 ilegítimo. 

Sería sin embargo simplificador ver en los protagonistas al personaje po­
sitivo y al negativo, ya que presentan múltiples facetas. Posada oculta la ver­

dad, preocupado de que su pasado pueda perjudicar su fama, y por otro lado 

también el biógrafo, 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 anónimo a la fama de juez 

de un novelista consagrado. Siempre hemos señalado la calidad del lengua­

je de Jerónimo López Mozo y la elegancia de su castellano rico y preciso, 
especialmente al servicio del debate y la confrontación de ideas, como ha 

señalado Pedro M. Víllora, pero en esta vivisección de profesionales de las 
letras "rinde culto a la palabra", en acertada expresión del Prólogo de Laura 

López Sánchez, que compartimos plenamente. 

El olvido está lleno de memoria exhorta a la recuperación de la memoria 

histórica, como El arquitecto y el reloiera y Las raíces cortadas. Jerónimo Ló­

pez Mozo revela que el protagonista está inspirado en Max Aub que, vuelto 

" 1"1'.111.1, descubrió que nadie le conocía y desahogó su gran desilusión en 
1,,111 IV<'I a La gallina ciega. Lo mismo sucedió al gran actor Edmundo Barbero, 

,11 I"i,," el autor conoció en 1982, y que es el protagonista de esta obra sobre 
,,1, 1',lIna del exilio, un tema muy querido de Jerónimo López Mozo, sobre el 

'1"1' Ii" pronunciado muchas conferencias. Con esta pieza rinde homenaje a 
1111 ,IIlor que había trabajado en grandes compañías y colaborado con María 
h'II"" León antes de dejar España. En el exilio había conocido el éxito en 
dllt'](\ntes países de América Latina, en ocasiones junto a Margarita Xirgu, 

1"'''' ,,1 episodio relatado en la obra es completamente imaginario porque 

II'f',""Ó a España muy mayor y ya no continuó la profesión. Eduardo Pérez 
I~"'.illa estudia atentamente la correspondencia de los sucesos de esta obra 

"," 1,) realidad: entre otros cita el recorte de prensa recibido por el personaje 
11.,,1)(,ro en América, disuadiéndole de volver a España durante la dictadu­
",, ,,'corte que reproduce el artículo del periodista César González Ruano 
, 1I""do circulaba el rumor de un próximo regreso de Margarita Xirgu. 

I,'rónimo López Mozo hace reflexionar al espectador sobre las conse­
t 11t'lleias de aquel exilio, combinando datos históricos con anécdotas ima­
1\lI,,,,ias y respetando fielmente el clima de aquel trágico período. En efecto, 

"" l., época en que podría transcurrir esta pieza, se representaba en Madrid 
1" vida es sueño bajo la dirección de José Luís Gómez (al cual se alude ex­
plllilamente) que interpretaba también a Segismundo. En El olvido está lleno 
tI/' memoria, Edmundo Barbero actúa en esta misma obra y a veces hay una 

t 1.11'.1 correspondencia no sólo con los personajes que interpreta sino incluso 

, "" el protagonista, exiliado también y, como él, desarraigado y con el alma 
,U,('indida. 

I.a trama es sencilla: frente a la indignación que siente el vieJo actor, 
I '''',Ido de la gloria al olvido total tras tantos años de exilio, una joven perio­
dl ... l,l se empeña en investigar sobre su vida, enfrentándose al director que le 

",' dado un papel irrelevante y le humilla continuamente. Sólo el recuerdo, 
l., lI1emoria de lo que fue, puede reparar el sufrimiento de ser ignorado en 
,,,madre patria. Al mismo tiempo Julia, que representa la nueva generación 

11 ,,,"tenida a la sombra de lo que fue la guerra, va descubriendo la historia 
tI','¡ de su país. La rememoración del pasado sirve a los dos: el actor recobra 
',), 'er, su vida, y Julia aprende lo que todos le han ocultado. A Barbero el 

tI'cuerdo le ha servido para recuperar su yo fragmentado y al final rompe la 
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dicotomía actor-personaje despojándose de las ropas de Clotaldo para qu(c~ 
darse con las de calle y representar su propia vida, Recordando y reviviendo 
su existencia puede tener por fin un presente y, si no fuera por la edad, un 
futuro, 

En la obra es significativo un tercer personaje: Alvar, Es el director y em­
presario y simboliza a esa parte de la población española que no 
saber, que piensa que es mejor enterrar el pasado porque "España ha cam­
biado" y no le importa lo que fue: considera a los exiliados "mercancía 
caducada [que] no se cotiza", Su actilud es casi violenta en contra de esos 
"rojos" y se apresura a afirmar: "No les necesitamos, Que se queden donde 
estaban", Pero este personaje no tiene sólo un odio político hacia el exiliado 
que regresa, sino lambién un rencor personal por la comparación con su 
padre que había preferido no volver y hacerse una nueva familia en América. 
Aunque Alvar no quiera reconocerlo, el drama del exilio le había afectado 
personalmente también, Toda la acción se desarrolla en "las tripas de un tea­
tro", la mayoría de los cuadros en el camerino de Rarbero, otros en la sala de 
ensayo, en el despacho de Alvar y al final en el escenario, [s muy interesante 
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 España. Un conjunto de escenas que hacen de la 
obra una de las más interesantes y articuladas del teatro de hoy, corno quedó 
patente porel aplauso de la crítica en su estreno el25 de abril de 2003, bajo 
la dirección de Antonio Malonda , en el Círculo de Ilellas Artes de Madrid. 

EN BLANCO: 
un laboratorio de investigación dramatúrgica 

Borja Ortjz d. Gondra 
Asesor artístico de Espacio Teatro Contemporáneo 

I',lra entender la filosofía y los objetivos que tenía el laboratorio de in­
vj"',¡i¡.;ación dramatúrgica "En blanco", he de explicar antes que se enmarca 

¡J'·"lro del Proyecto Espacio Teatro Contemporáneo (ETC) que se puso en 
"""eha en la Sala Cuarta Pared de Madrid a partir de septiembre de 2003. Se 
1,,,1., de un espacio de investigación tealral ofrecido a los profesionales de las 
.1I1.·s escénicas para que lleven a cabo búsquedas en diferentes aspectos de 
l., 'I'atralidad, al margen de las presiones de la producción de espectáculos, 
I u.mdo Javier Yagüe, director del Proyecto, me propuso imaginar su conte­
",dos como asesor artístico, fueron varias las líneas que le propuse: estudiar 
, 1I.rles eran las experiencias más innovadoras que se habían llevado a cabo 
"11 otros países y aprender de ellas; consultar a los profesionales a quienes 
ti ,.r dirigido para que el proceso no fuera jerárquico, sino que respondiera 
Vl'rdaderamente a las necesidades de los creadores; fomentar la interdis­
• 'I'linariedad, las búsquedas en ámbitos que se cruzasen y la variedad de 
"',Iilos para evitar endogamias, Así fueron naciendo laboratorios diversos de 
j"',crituraf dirección, interpretación, etc. 

Fn el ámbito de la dramaturgia, mi radiografía de la situación se con­
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crelaba en dos ideos que definieron los laboratorios: 1) uno de los caminos 
que mejores resultados ha producido en los últimos años ha sido la escritura 

"desde el escenario", cu"ndo se han derribado barreras entre autor, director 
y actores y el dramaturgo se ha involucrado en todas las fases del proceso; 
2) aunque vivimos ya en una sociedad multicultural, no hay "penas voces 

no europeas entre nueslros autores y por ello la riqueza de la diversidad que" 
podemos ver en la calle no llega a los escenarios. P¡¡rtiendo de ese ¡¡nálisis, 
planteé dos laboratorios distintos en la esfera de la autoría: "[n blanco" se 
ocuparía de propuestas de escritura innov"dora haciendo que el texto fuera 
surgiendo de un trabajo muy estrecho entre el dramaturgo y un equipo de 
director y actores; "Otras voces" iría a la búsqueda de miembros de mi­
norías étnicas o sociales interesados en la escritura y Irataría de darles las 
herramientas para que escribiesen para el teatro. En este artículo explicaré el 
primero de esos laboratorios, que es del que me híce cargo directamente. 

No es fácil definir cual ha de ser la labor de quien dirija un laboratorio 
de escritura. Por una decisión del proyecto ETC, esta convocatoria debía estar 

urientada a autores al principio de su carrera; para mí, el riesgo que debería 
evitar entonces yo era impaM ir conocimientos y comportarme más como un 
profesor de dramaturgia que como un orientador. Esto no deja de ser el dilema 
al que en un momento u otro ha de enfrentarse todo pedagogo que se ocupe 
de una disciplina artística: ¡cómo no imponer la propia estética, las propias li­
mitaciones y prejuicios personales a quienes trabajan bajo nuestra orientación? 
¡C.6mo ayudar a cada uno a encontrar su propia V07 en lugar de imponerle las 
soluciones que nosotros ado¡)taríamos como escritores ante las dificultades con 
que ellos se encuentran? ¡Cómo no hacer clones de nosotros mismos? En este 
caso, yo partí de una determinada concepción de la dramaturgia: hoy en 

creo que no hay ya reglas de escritura y que de nada sirven 105 manuales; cada 
obra ha de ir encontrando su propio modo de construirse en función de los 
milteriales textuales. Mi labor sería acompañar esa bú<queda, señalar caminos, 
proponer pistas, pero nunca tomar decisiones por ellos. La únic.a manera de 

no imponer mis prejuicios a los dramaturgos a los que serviría de tutor sería 
eligiendo proyectos de escritura cuyas obras yo no supiera escribir, a fin de ir 
descubriendo con ellos cómo ir construyéndolas durante el propio proceso. Y 

ese fue uno de los principales criterios para seleccionar los proyeclos. 

,,, junio de 2008 hicimos pública la convocatoria del laboratorio. En ella 
"'pli<.íbamos qué estábamos buscando y precisábamos que quienes fuesen 
",¡." ,innarios recibirían una dotación de 1.200 euros por seguir el proceso 
1""1 11 "'5to durante 4 meses y entregar una obra completa al final. El hecho de 
I'''!:'' I por los textos era una apuesta personal, a fin de cambiar por completo 
1,1 IIIimtación de lo que normalmente ocurre en los talleres de escritura, 
11"".1,· los alumnos pagan por recibir los conocimientos impartidos. Mí en­

de este laboratorio era que cinco autores incipienles escribirían cinco 
.. 1",,, en un proceso que yo simplemente acompañ¡lfía y por consiguiente, 
d,·III'lí¡m cobrar por su trabajo. Por supuesto, los textos resultantes serían su­
1'''', y ellos quedarían libres de darles el destino que quisiesen, aunque desde 
I 1I Irataríamos de impulsar ¡"oyecto, a partir de las obras. 

1" respuesta a la convocatoria fue abrumadora: recibimos algo más de 75 
I""y,'ctos. [1 proceso de selección fue muy difícil, pero traté de encauzarlo 
1'IIltlllción de diversos criterios: en primer lugar" pueslo que se trataba de pri­
111'" 1" innovación y el riesgo, descarté proyectos que eran muy sólidos, pero 
1',11,' escribir obras cuyo resultado podía prever sobre el papel; es obvio que 
PIdO dec1siones subjetivas¡ pero m¡ idea era que no merecía la pena 
1111 I"boratorio para crear textos cuyos autores ya sabían lo que iban a hacer. 
111 ,egundo lugar, puesto que creo que la riqueza de la nueva dramaturgia 
''',1,; en la diversidad de caminos que está ensayando, traté de seleccionar 
I""puestas muy distintas entre sí, para mostrar el abanico más amplio posi­
¡'i<, de las nuevas vías de la escritura. Pero además, esto respondía también 
,1 IIl1a preocupación práctica que yo había descubierto en talleres que 
IlI'paMido en otras ocasiones: un laboratorio es enriquecedor cuando los 
1',lIlicipantes se implican no sólo en la propia obra, sino en la de los demás, 
\' 1I,'Van al autor del texto, gracias a sus sugerencias y consejos, a lugares 
'1"1' él nunca hubiera imaginado. Pero eso sólo es posible si son generosos 
"lIlle ellos y aparcan la competitividad; ambas COsas son más fáciles si los 
!"oyectos no se parecen nada entre sí. Como se verá más adelante, el hecho 
d,' que cada uno de los textos respondiera a estéticas e inquietudes muy dis­
11111,15 no sólo permitió que nadie se sintiera amenazado ante los hallazgos 
di ,1 otro, sino que llegó a hacer posible un ejercicio de desbloqueo utilísimo, 
, I ",sistente en pedir a cada dramaturgo que escribiera una escena de la ob", 

otro, pero de,¡,de su propios presupuestos estéticos, lo que abría posibili­
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dades insospechadas al autor original. tn tercer lugar, traté de seleccionar pro­
yectos, y no autores. Aunque en la convocatoria pedíamos el currículum, más 
que nada para saber quién estaba det"is de cada proyecto, intenté no 
apenas, y eso después de haber examinado la propuesta. (Un inciso: para la 
próxima convocatoria, he decidido prescindir por complelo de los currículos, 
para que no influyan en absoluto a la hora de analizar el proyecto). [sto res-

también a una convicción personal: el laboratorio ha de ser un ámbito 
de libertad creativa para poder probar y equivocarse, y también para encontrar 
voces nuevas y caminos no trillados; a nadie se le puede pedir el "carnet" de 
escritor; a veces, las ideas más fructíferas vienen precisamente de quienes! por 
no tener una formación teatral, son c.apaees de na ver las barreras que nos 
ponemos los propios dramaturgos (lo cual tampoco suponía, obviamente, un 
prejuicio contra los dramaturgos que tenían ya una sólida formación). ~I resul­
tado de la selección final da una idea de cómo había autores con todo tipo de 
trayectorias: desde dos alumnas de 2." curso de dramaturgia en la Real ~scuela 
Superior de Arte Dramático de Madrid hasta un coreógrafo sin ningun,) expe­
riencia en la escritura, pasando por un aLior-canlante que había hecho varios 
talleres de dramaturgia en la Sala Beckett de Barcelona y un licenciado en 
filología española que había participado en un solo taller de la Asociación de 
Autores de Teatro. Una última palabra sobre la selección: de los 75 proyectos 
presentados, preseleccioné 12 que respondían por completo a lo que estába­
mos buscando. Por cuestiones de presupuesto, sólo podíamos escoger a 5 y 
para ello, entrevisté a todos los preselecc"¡(>nados. E n esta entrevista, además 
de todos los criterios explicados, se tralaba de ver también cómo funcionarían 
entre sí las personas escogidas. No hay que olvidar nunca el elemento huma­
no: son personas que van a convivir durante 4 meses mostrándose entre sí sus 

dudas y sus debilidades y escoger personalidades incompatibles puede hacer 
imposible la empresa. De nuevo, entiendo que", un criterio muy subjetivo, 
pero no puedo dejar de señalarlo si quiero ser honesto sobre cómo conseguir 
que el laboratorio funcione de la mejor manera posible. 

[n octubre de 200B comenzó el trabajo con los cinco dramaturgos selec­
cionados, en la sede de la Asociación de Autores de Teatro, que copatrocina­
ba el laboratorio. Antes de las primeras sesiones, me entrevisté por separado 
con cada uno de los dramaturgos para hacer lo que denomino la "fotografía" 
del proyecto al comenzar: poner en claro lo que ya sabemos y lo que no, 

1,,', illtuiciones que tenemos, las dudas, las cosas que aún no están definidas 
\ 1", primeros materiales que ya hemos escrito. Se trata de decidir en 

está cada uno, para poder presentar el proyecto a los demás autores. 
Il, ...pU<'s de eso, nos reunirnos durante 5 sesiones de 4 horas, dedicando un 
di., .r cad" dramaturgo. En su sesión correspondiente, el autor presentaba su 
"1"lografía" al resto del laboratorio y a partir de ahí hacíamos una tormenta 
.1" ideas. Con estas sesiones previas, buscaba varias cosas: 1) romper el mie 
,lo ,1 la página en blanco que nos atenaza a toaos, viendo que todos COI11­

1',lIlimos las mismas dudas y miedos al comenzar el trabajo; 2) recibir una 
I'"mera impresión sobre las reacciones que provoca lo que queremos contar 

que tomar siempre con un grado de distancia, pero son siempre una 
ación); 3) escuchar ideas, sugerencias y propuestas que tal vez al autor 

"" '" le ocurrirían en la soledad de su escrilorio; 4) esbozar un primer plan 
dI' 1',Jbajo a partir de lo que ya tenían, para ir desbrozando el camino. 

11 partir de ahí, la labor se organizó de la manera siguiente. Durante las 
i Iq.., semanas posteriores! los autores fueron escribiendo las primeras escc­

11.1'. Nos reuníamos una vez por semana para hacer puestas en común y 
I... ,,,)os lo que se iba escribiendo, d fin de compartir los problemas. Después 
11"10,, dos semanas en las que cada autor trabajó los materiales ya escritos 
, "11 un director y cinco actores, a fin de ir!os probando sobre el escenario. 
1" ('sta lo que me interesaba es que cada uno de los equipos investigara 
·,,,hre cómo Se podfa traducir en escena lo que había escrito el autor. A con­
1I1111,lción, durante las tres semanas siguientes los autores volvieron a escribir 
,Ult ~u cuenta y a reu nirse una vez por semana conm igo; ahora se trataba de 

"",I,nuar la obra, sabiendo cómo funcionaba en escena su escritura. Aquí 
''', donde surgieron las mayores crisis y bloqueos, algo que por otra parte nos 
" Ilrre a todos los dramaturgos hacia la mitad de la escritura de una obra. Al 

fPillcipioj Ja Hterra incognfta" del nuevo texto es un infinito de posibilidades, 
1it"10 cuando uno empieza a tomar decisiones que cierran unos camInos y 
,d''''n otros, surgen las mayores dudas. En esta etapa es donde más ayudó 
""" de los "experimentos" que les planteé. Ante las dificultades para resol­

('scenas concretas, les propuse que cada uno de los autores escribiese 
1'''Tisamente la escena que le daba problemas a olro. El hecho de escribir 
'" ,1 >re un material del que sabernos mucho (puesto que hemos asistido a su 
I:"""sis dentro del laboratorio), pero con el que no tenernos implicación 
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emocíonal (al no ser nuestro) y sobre el que proyectamos nueslra estélica 
de la escritura (recuérdese que los cinco textos eran muy diferentes entre sí), 
abre perspectivas que al autor original no se le hubieran ocurrido nunca. A:¡ 

de las propuestas de otros, la mayoría de los autores consiguió encon-I 
trar caminos insospechados. Con los nuevos materiales recopilados, que ya 
constituían prácticamente la primera versión de la obra, volvieron a trabajar j 
con el director y los actores. Pero ahora los objetivos eran diversos según los' 
proyectos: en unos casos. poner a prueba textos reescritos en función de las 
dificultades de puesta en escena detectadas en la etapa anterior; en otros, 
experimentar con eSCenas nuevas; e índuso, en uno, trabajar con los actore!: 
yel director para generar materiales a partir de los cuales escribir. Esta fase 
culminaba con una presentación pública ante un auditorio reducido, cuya 
idea era confrontar por primera vez los resultados del trabajo, en el estado 
en el que estaban, con un público potencial. De ese modo, los autores veían 
qué provocaba lo que estaban escribiendo, antes de sentarse a terminar el 
texto definitivamente. Después de las presentadones, los autores tuvieron un 
mes para trabajar a solas en la redacción final de la obra completa. 

Entraré ahora a explicar cómo fue el trabajo sobre cada uno de los pro­
yectos en concreto. Por razones de claridad, haré un recorrido cronológico' 
de cada uno, pero téngase en cuenta que los cinco avanzaron en paralelo y 
se fueron influyendo mutuamente a través de las sesiones conjuntas. Cabe 
destacar, además, que uno de los mejores resultados del laboratorio fue crear! 
un grupo de escritores que, respetándose mutuamente, colaboraron con ge-' 
nerosidad prestándose materiales, haciéndose sugerencias, impulsándose 
unos a otros. Y esto también responde a una idea que traté de transmitirles: 
si el teatro es por definición un arte 'colectivo, ¡por qué no han de pensar: 
e incluso crear colectivamente también los dramaturgos? A día de hoy, ¡no! 
es anacr6nica la idea del autor dramático como amanuenSe encerrado a 
solas en su "combate con el ángel"? Y parece que fructificó: terminado el 
laboratorio, los autores han creado un grupo de escritura que se reúne por 
su cuenta para Irabajar del mismo modo en los proyectos siguientes de cada ., 
uno de ellos. 

He aquí el proceso de cada una de las obras. 
.1 

1) 	"Nosotros, hijos de fa guerra", de Eva Guillamón. En la "fotografía":,' 

que hicimos al comen¿ar a trabajar, lo que sabía Eva es que quería contar, a 
través de cámaras web, la desintegración de una pareja separada por la dis­
tancia (un soldado americano en Irak y su esposa española en Nueva York) 
y cómo afecta la guerra (incluida documentación real) a la vida privada. Su 
intuición le decía que había que narrar la historia en orden cronológico in­
verso (de la consecuencia a la causa) y a través de los medios tecnológicos 
con los que S" relacionan los personajes: cámaras web, chats, emails, etc. 
Además, el texto debería alternar los dos idiomas en los que se hablan los 

personajes: inglés y castellano. 

Lo que me había interesado al seleccionar el proyeclo eran dos cosas: 
por un lado, que respondía a la corriente, cada vez más común en los esce­
narios, de la ulilí/.ación multidisciplinar de lenguajes de airas tecnologías; 

actuales de un teatro y por aIra, que se 
político. 

Resumidas esquemáticamente, estas fueron las líneas en las 

mos durante las sesiones: 

a) 	 ¡C6mo hacer que los medios técnicos (proyecciones, videos, chats, 
ele.) no fuesen simples ilustraciones, versiones contemporáneas de los 
telones pintados? ¡Cómo conseguir que esos lenguajes se hibridaran 
con el teatral para crcar una síntesis y no una mera yuxtaposición? 
¡Cómo mostrar la frialdad y el distanciamiento en la relación entre 
los protagonistas con la frialdad y el distanciamiento que introducen 
esas tecnologías? ¡Qué parte de las soluciones técnicas que se fueron 
encontrando en el trabajo con el director y los actores debería fijarse 
en las didascalias de la obra y qué parte debería dejarse al arbitrio de 

nuevo equipo que se enfrentara al texto! 

b) Eva lenía una disposición espacial muy clara al principio de la escri­
tura, que fue modificando con el trabajo en el escenario. Al prind",i'" 
vera el espacio escénico separado en dos mitades (la habitación 
soldado en Irak y la habitación de la mujer en Nueva YGrk); en 
una de ellas. un ordenador para los chats y sobre cada una, una 
lIa en la que se proyectarla la imagen del otro. Reflexionamos mucho 
sobre cómo nos ayudaría a contar la historia cambiar la disposición 
espacial, e incluso llegamos a barajar la idea radical de separar a los 
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espectadores en dos mitades: unos verían sólo la habitación del sol­
dado, con la pantalla de la mujer y otros verían sólo la habitación' 
de la mujer, con la pantalla del soldado, de modo que se colucarían 
exactamente en la misma situación que el personaje, Al final, Eva 
descubriendo las posibilidades no realistas, poéticas e incluso oníri-" 
eas, del tr¡¡bajo de la imagen no proyectada sobre las pantallas, sino 
sobre otros elementos (por ejemplo, las palabras de odio que escribe 
uno de los personajes en el chat se van proyectando sobre el cuerpo 
del otro que está recibiendo el mensaje), y todo ello fue determinando, 

la disposición final del espacio escénico, 

e) ¡Cómo hacer teatro político hoy? ¡Cómo incluir la documentación real 
de la guerra de Irak? ¡Deja eso obsoleta la obra cuando esa guerra se 
haya superado? ¡liene herramientas el teatro para hacer la denunci¡¡ 
más efectiva que los documentales reales? ¡Tiene sentido la denuncia 

en los escenarios? I a solución a la que llegó la dramaturga fue 
seleccionar una documentación concreta sobre la guerra de Irak que, 
incluye en el texto, pero con una nota donde explica que quien 
montar la obra es libre de usar esa u otra, e incluso documentación 
sobre otro conílicto, si quiere trasladar el texto a otra realidad. 

d) ¡Cómo conseguir que la mezcla de idiomas sirva para acercar O distan, 
ciar a los personajes? ¿Cómo hacer que utilicen uno u otro idioma 
intenciones diferentes? En cuanto cada uno de ellos utiliza el idioma 
que no es su lengua materna, está en situación de desventaja y ello 
es parte de la lucha de poder, I'artiendo de que el público potencial 
es hispanohablante y no todo el mundo entenderá la totalidad de las 
partes en inglés, ¡qué hacer con ellas? ¿Dejarlas en inglés, imponiendo 
al espectador el mismo sentimiento de alienación que sufren los ira­
quíes? ¡Subtitularlas, acentuando la dimensión cinematográfica de la 
obra? ¡Alternarlas con respuestas en castellano del otro personaje que 

hagan enlender la pregunta por inferenci¡¡? 

['ara trabajar escénicamente con este proyecto, escogí a Darío Facal, un 
director y dramaturgo cuyo trabajo con las nuevas tecnologías aplicadas al 
teatro en diversos especlácu los sobre sus prop ios textos me había interesado 
mucho, Su colaboración con la autora fue esencial para mostrarle las posí­

1,llid,lIb de escritura híbrida que ofrecen esos medíos, hasta el punto de 
1Vd llegó a cambiar su método de escribir, En efecto, llegado un punto, 

... el material que tenía escrito y pidió a actores y director que improvi­
.,11,111 ,1 partir de las situ"ciones que ella proponía, pero sin una sola línea de 
11'.1< 1; ,obre 1" base del materi,,1 surgido de las improvisaciones, ella escribía, 
111\'lilll'ndo el proceso que se había propuesto al principio. Esta colaboración 
1"" IIlera entre autor, director y actores que se influyen mutuamente es otro 

1",\ caminos que se le abren <JI dramaturgo: escribir l/con" un eouino. no 

un equipo, 

,') "OrcHa", de Jesús Rubio, El proyecto me había sorprendido porque 
1,,"vl'l1ía de un coreógrafo sin ninguna experiencia en la escritura, pero que 
lunponía una investigación muy acotada, consistente en comparar los códi­
~II·. ",¡éticos propios de la danza y los propios de la literatura, aplicados al 
tv,lllO, y ver si era posible llegar a crear un objeto que funcionara a tres nive­
11'" independientes: como danza, como literatura dramática y como fusión de 
,IIIIIIC'5, Lo que proponía era explorar sistemáticamente los recursos literarios 
",In,'ración, repetición, epímone, ete.), aplicándolos a la escritura de textos y 
1,1 notación de movimientos de danza, f'ara alguien que no tenía experiencia 
PI! 1.1 escritura, los textos de muestra que envió eran realmente interesantes, 

10" !lna voz propia que denotaba un verdadero escritor en ciernes. 

tl1 la "fotografía" del proyecto se definían los recursos literarios que se 
11..111" explorar. Para no caer en e[ puro formalismo, puesto que [os recursos 
". {lueden aplicar realmente a cualquier texto, Jesús decidió trabajar sobre 
1111 I,'ma que vertebrara lemáticamente la investigación: escogió la figura de 
1>11'[ia, corno arquetipo de lo femenino en el teatro, intentando ahondar en 

hi,toria no contada de ese personaje, 

1 n este caso, convinimos en que el propio autor/coreógrafo debería oeu­
1""'" de la parte escénica, pues en su proyecto era muy difícil desligar lo 
'''.' {'nko de lo escrito, Su proceso consistió en ir tornando cada uno de los 
1'" ursos literarios seleccionados y hacer con ellos un doble trabajo: primero, 
,'',,, íbir un texto donde se utilizase sistemáticamente; luego, crear una parti­

de movimientos de danza que emplearan ese recurso; y por último, con­
t'"lIlar en el escenario, mediante el trabajo de un actor y una bailarina, el 
"'"rltadn textual y el resultado dancístico y explorar las posibles relaciones 
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entre ellos (¡ilustra uno al otrol¿se oponen? ¡se pueden complementar? ¡qué 
hace superfluo en uno lo que muestra el otro? ¡cómo conviven en escena?). 

En el caso de Jesús, las inquietudes que fueron surgiendo en el trabajo y 
de las qUE' nos ocupamos fueron éstas: 

al A medida que iban surgiendo resultados escénicos de la confrontación 
de los dos lenguajes, iba surgiendo la duda de qué había que codificar 
en el texto. ¡La obra debería incluir una partitura de acciones! ¡Qué 
libertad había que dejar allectorlfuturo director de escena/coreógrafo? 
En general, este un dilema al que se fueron enfrentando todos los auto­
res conforme iban viendo sus textos en el escenario: ¡cómo deslindar 
un montaje concreto del texto que se codifica para su publicación? 
¡Hasta qué punto debe incluirse en las didascrtlias lo escénico? Re­
flexionar sobre ese extremo es para mí una de las grandes cuestiones 
de la dramaturgia contemporánea, pues detrás de ella está la cuestión 
fundamental de cuánto queremos cerrar nuestro texto. Obviamente, 
no hay fórmulas únicas y la respuesta dependerá de la intención esté­
tica de cada autor. 

b) Historias marginales a la principal, que los actores habían ido narrando 
en los ensayos y el autor había reescrilo, iban creciendo exponencial­
mente. Se trataba de fragmentos narrativos, que en principio parecían 
imposibles de representar, pero al autor interesaban cada vez más. Ello 
nos hizo plantearnos los límites de la representatividad teatral y cual 
debe ser la función del autor: ¿ha de tener en cuenta las limitaciones 
del escenario? ¡ha de arrojar retos imposibles al director? ¡quién de­
cide qué es representable y qué no? Jesús decidió dejarlos y entonces 
se le abría otro interrogante: ¡bastaba con incluir esos textos sin más o 
había que dar al menos una indicación de qué hacer con ellos? Vértse 
un ejemplo de ese tipo de textualidad: 

y las ¡ágrlmas h;:m corroído ei suelo del avión. Se ha hezho un agujNo justo debajo 

de ella y ha perdido uno de sus tacones. Uno de sus afiladísimos taconcs griscs ha salido 

volando despedido fuera de! avión contra: las nubes. 

En principio, parece obvio que la única representación posible de esa 
frase es que un actor la diga. Y sin embargo, tal vez la intención del 
autor de esa dida,calia imposible es que cuente un clima emocional, 

I'"ro no que se traduzca escénicamente. ¡Debe indicarlo así? 10 debe 
dejar libertad al director para que haga lo que quiera con ella? 

, J In la figura, cada VE'" más frecuente, del dramaturgo-director que escribe 
para Su propio montaje, ¿cómo articular lo escrito y lo escénico? ¿Cómo 
estar atento a lo que surge del escenario y no estaba en el texto? ¡Cómo 
incorporarlo? ¡Qué parte de autoría corre;sponde a los actores con los 
que trabajamos? ¿Dónde empieza el director y termina el autor? ¡Qué 
cosas corresponden a nuestro montaje como una de las traducciones po­
sibles del texto y no al texto como posible generador de otros montajes? 

1) "La vida es un tango", de Agustín Salvador. 

111 este caso, el eje de la búsqueda era "de la palabra hablada a la palabra 
IHlI~¡cada", Para comenzar, Agustín tenía la intuición de que iba a escribir 
')11'>' textos de fuerte voluntad poética, pero sin nexo entre sí, que exploraran 
"¡ti 'rentes estados de ánimo, con la intención de ponerles músicrt y convertir 
I'i ,esultado en un musical. La premisa era eliminar toda narrativídad, toda 
",,¡untad de contar una historia, y encontrar cuáles pudían ser los índices 
di' ¡eatralidad que permitiesen una traducción escénica, hablada, ritmada o 
¡ .!Illada. 

Ya en la primera seslon, vimos que la no narratividad era un empeño 
con el que habría de luchar. Por definición, los seres humanos 

',llIIlOS narrativos y el especiador, aún más: siempre va a tratar de encontrar 
'!!'xos que le permitan ir construyendo una historia; frustrar esa expectativa 
1", correr un riesgo grande de perderlo. Pero ahí residía precisamente su 
t""'lueda. El punto medio que escogió finalmente Agustín para comenzar a 
t,.Illajar fue definir seis "caracteres" (por no llamarlos personajes) a los que 
,¡ti ¡buir cada uno de los textos, aunque no habría conflicto ni progresión 
Ir,lInática entre ellos. Serían simplemente seis voce'S distintas. 

Para investigar en la tr"ducción escénica de estos textos, escogí a la di­
!!-dora Vanessa Martínez, con experiencia en puesta en escena de óperas y 
I".,tro clásico en verso porque pensé que esas dos características se adapta­
t.,1I1 los dos anclajes de los textos: lo musical y la poesía. 

rstas fueron inquietudes en las que trabajaron: 

a) Al renunciar a la narración desde el texto como línea conductora, 
¡cómo crear un eje que vertebre el espectáculo? Sobre el papel, ¡los 
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textos son intercambiables entre sí, sin importar el orden? ¿O el orden 
en el que se presentan crea algún tipo de progresión emocional? ¡Se' 

ha de respetar esa disposición en el montaje? ¡Hasta qué punto la 
puesta en escena ha de aclarar lo que no aclara el texto? ¡Es posible 

un montaje que no "cuente" nada? 

b) 	¡Cómo trabojar ese tipo de textualidad con los actores? Por su 

técnica, los actores necesitan anclar su trabajo en algo y si no 
personaje, ni historia, ¡en qué se basan? ¡Han de abordar estos textos 
como una partitura de sonidos, como si fuera pura música? Pero al 
mismo tiempo, la elevada temperatura poética del texto responde a un 

yo que habla (cada un" de las "voces"), que los actores han de tradu­
cir: ¡en el yo de un personaje o en e[ yo del propio actor? 

Poco a poco, los actores fueron encontrondo un hilo conductor a los tex­
tos de su "VOZ" que les servía para transitar el recorrido de 10 que tenían que 
hocer y llegaron iI definir un personaje con características propias que ellos 
conocían, pero el espectador no (nunca se explicitaba). Además, la reunión 

de todos esos actores en un espacio único (el escenario real), hacía surgir 
la pregunta: ¡dónde están los "personajes"? ¡Cada uno en una "burbuja" 
independiente? ¡O comparten un espacio metafórico (una estación de tren o 

una sala de espera, por ejemplo), donde están unos juntos a otro, cada uno 
perdido en su mundo y sin relacionarse con los demás? 

Como puede verse, uno de los problemas que se planteaba (por otra 
pilrte, muy común a los nuevos textos) es que al traducir cscénicamente este 

tipo de obra, los actores (y el director) no saben muy bien qué técnicas utili ­
zar y normalmente buscan resolverlo empleando herramientas psicológicas, 
aunque se las ocultan al espectador. Es decir, se establece un divorcio entre 

lo que el actor está empleando para trabajar (que siempre es una técnica ba­
sada en [a creación de un personaje) y lo que está tratando de mostrar (una 

abstracción que no encarne ningún personaje), 

cl Al musicar [os textos, ¡qué valor tienen sin la música que los i1compa­
ñil? Si los textos se convierten en la letra de una canción, ¡tienen senti­

do como literatura dramática? ¡Se ha de acompañar al texto publicado 
de la partitura musical, o incluso adjuntilr un CD con las canciones. 

grabadas? ¡O se puede incluso permitir a cada nuevo equipo que se 

h.lga cargo de un montaje cre,H su propia música par(] esos textos? 
¡( 'u,¡les son las lronteras entre lo textual y lo musical? 

,11 "( ;iinter, un destripador en Viena", de María Velaseo, Tomando como 

1"111111 <1" partida la vida y la obra de un artista real vienés de los años 60, el 
.u t Iflllí<;[<1 Cünter Brus¡ planteaba la convivencia (o colisión) entre un teatro 

,1" ""., IIsicidad extrema que tomaba como referente el accionismo vienés y 
"".1"" dtura con una voluntad densamente literaria. Lo que me interesó de 
"'1" ['llIpuesta es que, por un Iildo, exploroba caminos muy cercanos a la per­
h"",.,,)!C (que estaba en la base del accionismo vienés), pero a diferencia de 
1" 1II••yoría del teatro muy físico, que suele dejar en segundo plano la palabra, 
'''1'11 h.•hía un trabajo muy intenso sobre el texto, de una alta calidad [iteraria, 
'1'11' " su vez era de base reillista. Nos preguntábamos cómo encontrar actores 

'1"" I,"dieran dar cuenta de ambos niveles, cosa bastante infrecuente, pues la 
""'\" "íil de los que trilbajan en un teatro físicu o de performance carecen de 
1",. I""'filmientas par¡, hacer un trabajo psicológico o realista. 

1'.".1 trabajar escénica mente con este material llamé a una directora de 

.'" ."", argenlina pero rildicada en España, Coralia Ríos, cuyo trabajo en 
Ihll'1l0S Aires con Ricardo Bartís y Mauricio Kartún me parecían bases 
¡"" I'.lfa tratilr de mezclar las dos técnicas que chocaban en el texto. 

l." inquietudes sobre las que trabajaron fueron [as siglJientes: 

1) ¡Cómo hacer un espectáculo hoy que dé cuenta del accionisrno vienés 
de [os años 60, que ya en su tiempo era de una radicalidad extrema, 
sin reproducir las performances que hodan ellos? ¡Es posible ser ac­
cionista sin e[ accionismo? Y más en general: cuando se trabaja en un 
espectáculo sobre un movimiento artístico concreto, ¿hasta qué punto 

que reproducirlo? ¿o hay que seguir sus parámetros poril invenlar 
nuevas escenas que respondan a 105 principios del movimiento? 

.') ¡Hasta qué punto debía describir la autora la partitura física de accio­
nes de las partes performáticas? ¡Debía predeterminarlas ella o debía 

que fuera el equipo de actores y directora quienes exploraran esa 
parte y [a codificaran? 

1) ¿Cuál es el límite de compromiso físico () moral que se le puede exigir 
a un actor? Las performances del accionismo llegaban a extremos de 

dolor autoinducido que en principio nos parecían no exigibles a un 
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actor (cortes reales, sangre, VejaClOnes con pintura, tratamiento del 
cuelpo de la modelo como un puro objeto o como un lienzo ... ). ¡Has­
ta dónde tienen derecho a exigir al actor la autora y la directora y 
dónde empieza la libertad del actor para decir no! Y más en general: 
¿es necesaria en el teatro la verdad de la performance (los cortc's rea-

el dolor real)? ¡Dónde establecer la frontera? ¡La mentira del teatro 
produce el mismo efecto que la realidad de la performance? 

4) 	Las notas de pie de página, ¡son válidas en un texto teatral? Y si se 
induyen, ¡son meras explicaciones para el lector o debe darse cuenta 
de ellas de alguna manera en el escenario? En la escritura del texto, 
María fue comprendiendo primero que necesitaba algunas notas de 
pie de página para explicar ciertas alusiones de época, pero después, 
descubrió que incluirlas le abría todo un abanico de posibilidades, 
y ello nos provocó inlensos debates sobre su función en la lileratura 
dramática, donde han sido siempre muy infrecuentes. 

5) ¡Cómo deben decir en escena los actores un texto escrito de manera 
sincopada, de períodos cortos, cercano a la poesía? Si la autora ha 
elegido esa disposición sobre la página porque responde al ritmo inte­
rior de la lengua que ella escucha, ¡pueden los actores "prosai?ar" el 
texto al decirlo, imprimirle un ritmo naturalista, ignorar la disposición 
tipográfica? 

El trabajo de María, una dramaturga que escribe con enorme rapidez, nos 
planteó otro tema general y que tantos quebraderos de cabeza da: ¡cuándo 
debe poner el autor el punto final y dejar de intervenir sobre el texto? Ma­
ría había llegado al laboratorio con la primera versión de todas las escenas, 
ya escrita y fue escribiendo velozmente todo lo que necesitaba (para des­
esperación de alguno de los demás, cuyo proceso de escritura era mucho' 
más agónico), Pero esa rapidez encerraba su propia trampa, a la que hubo 
de enfrentarse, y que de rebote nos plantaba un espejo a todos los demás: 
¿cuándo seguir retocando un texto se convierte simplemente en un ejercicio 
maniático sin fín? ¡cómo decidir "ya está, esto es lo mejor que puedo hacer, 
no lo toco más"? 

5) N Nonatos", de Mi nke Wang. 


Fn el proyecto original, se trataba de reproducir una rave, con su propio 


,<"guaje y su realidad de drogas y música de trance, aplicándole el código 
.¡.. Ll comedia. Lo que me había interesado es que era el único proyecto 
ti" ,,,,te naturalista, y que se aplicaba a una realidad que apenas se refleja 
"11 los escenarios: la de los jóvenes al final de la adolescencia. Me había 
',"'prendido su autor: había nacido en China, había venido a España con 10 
,m"" su lengua materna era el chino pero escribía perfectamente en castella­
"", que es de hecho su segunda lengua. Decidí no incluirlo en el laboratorio 
" Ilfi15 voces" porque en su proyecto original no había nada que se refiriera 
" f'S,l condición de extranjero: podía haberlo presentado cualquier aulor 
lidj 'ido en España. 

1 ste fue el proyecto que más cambió a lo largo del laboratorio, hasta el 
1''''''0 de que poco tiene que ver el resultado final con c'l proyecto presen­
t,ld(). 

I a primera duda que se nos planteó en las sesiones iniciales era hasta qué 
el estilo escogido (realismo naturalista) podía dar cuenta de lo que se 
contar: ino sería más coherente buscar un lenguaje y una estructura 

'1'''' estuvieran también "afectados" por las drogas y la música de trance 
, '''110 los personajes? Las primeras escenas que Minke presentó eran muy 
tI,v,'rtidas y se escoraban hacia la comedia costumbrista. 1'1 mismo tenía la 
¡"'"ición de que era un camino peligroso, que no terminaba de satisfacerle. 
, "mo Minke es un autor de una capacidad de trabajo asombrosa, escri­
111" decenas de borradores hasta ir encontrando el tono que convenía para 
,,,,,,ar la rave. Por simplificar la explicación, digamos que al igual que en 
'11'" rave hay dos planos (lo que ocurre en la realidad y lo que ocurre en la 
, .,lreza de los fiesteros cuando se drogan), la obra terminó por articularse en 
Ilfl doble plano de realidades, al tiempo que la estructura se convirtió en un 
, .lHdoscopio sin principio ni fin claros, como ocurre "n una mente bajo el 
"¡,,,to de las anfetaminas. 

I'or otra parte, Minke nos fue contando el doloroso viaje de los miembros 
'u familia que fueron abandonando progresivamente China para insta­

l.",,, en ?.aragoza; las historias de desarraigo y choque cultural que nos iba 
, ",,¡.lndo nos parecían un material excelente sobre el que trabajar y poco a 
pn( o/ fueron <-¡pareciendo en las escenas, hasta fagocitar parte de la trama 
"i¡¡inal. Minke, en un ejercicio originalísimo de síntesis, terminó por articu­
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Llr el dobl<' pl,lnll de la obra entre el viaje de los raveros por el mundo de las 
y el viaje de unos emigrantes chinos desde su tierra de origen hasta 

su inserción en España. Pero todo ello sin una lógica aparente, totalmente 
despegado de la narración realista con la que había comenzado el proyecto, 
r('Spondiendo más bien a un código interno equivalente al que se desarrolla 
en el mundo alucinado de las raves, donde uno tiene la sensación de que 
son totalmente posibles al mismo tiempo una cosa y su contrario. 

En todo este proceso de cambio progresivo, pero radical, con respecto al 
punto de partida, fue decisivo el trabajo que hizo con Minke el director que 
le asigné, Antonio G. Guijosa, cuya trayectoria me parecía óptima para el 
texto realista que proponía al principio el autor. Cuando el texto fue abrién­
dose hacía otros campos, dramaturgo y director trabajaron codo con codo 
para ver cual podía ser la traducción escénica de la nueva textualidad que 
iba surgiendo, cada vez más despejada del naturalismo. 

Otro de 105 elementos decisivos para que Minkc encontrase el modo de 
articular los dos planos fue el trabajo de un actor chino, que apenas hablaba 
castellano, con los actores españoles. Su sensación de impotencia, de estar 
perdido, terminó por dar la clave para la vertebración del texto; al mismo 
tiempo, sus largos monólogos en chinu, que ninguno de los demás actores 
entendía, creaban por un lado un sentimiento verdadero de incomunicación 
y por otro, una necesidad real de encontrar códigos de entendimiento que 
nO fueran la palabra, dos COsas que ocurren igualmente en las raves debido 
al volumen de la música, y a las que Minke supo sacar partido para el fijar el 
texto definitivo, que mezcla las dos lenguas. 

En este viaje hacia la obra final, la comedia prácticamente desapareció. 
Un cambio tan radical entre el proyecto de partida y el texto terminado 
planteó interrogantes en el laboratorio a los que los escritores nos enfrenta­
mos todos los días: ¡hasta qué punto hay que guardar fidelidad a nuestras 
primeras intuiciones de la obra? ¡Cuándo hay que abandonar un proyecto y 
decidir que lo que estamos escribiendo es otra cosa? ¡Cómo tener el valor 
de tirar a la papelera páginas y páginas de duro trabajo cuando ya no entran 
dentro del camino que está tomando la obra? 

En fin, estos fueron los caminos que siguieron los cinco proyectos desde 
sus inicíos hasta convertirse en obras terminadas. Cabe destacar que la íorma 

d,' Irabajo en que organicé el laboratorio se sustentaba claramente en una 
1< 1, ',1: sacar al dramaturgo del aislamiento de su escritorio y hacerlo trabajar a 
1"" de escenario, junto al reslo del equipo, impulsarlo a que no tenga miedo 
d,' ,1rriesgarse con la puesta en escena. Gracias a que una buena parte del 
1""11 po que durá e/laboratorio se celebraba en Madrid el Festival de Oto ñu, 
IlIvimos la oportunidad de asistir a diversos espectáculos en los que el pro­
pi.. ,'utor había intervenido en la puesta en escena, en algunos casos como 
,¡',,'clor de su propio texto y en otros corno actor. Leyendo ellexto escrito 
>llIlr's de acudir a la representación, pudimos mantener unos debates muy 
1"'llincntes sobre la distancia entre el texto escrito y ellexto representado y 

parte de lo escénico ha de codificar el dramaturgo en la obra impresa. 
111 ,'se sentido, el encuentro que tuvimos con Guillermo Heras, en su doble 
, .. ",Iición de director de escena y autor, a quien invité a participar en una 
'., ",ón, íue muy esclarecedor para todo el mundo. 

Una última palabra sobre el deslino (por ahora) de los textos resul­
1,lIIles. En un afán por que los resultados de los diversos laboratorios se 
v,Iy"n retroalimentando, decidí basar uno de los laboratorios de dirección 
d" escena en los retos que plantea montar estas obras. J:s decir, ante la 
, ,,"viceión de que muchas de las propuestas textuales más avanzadas aún 
110 han encontrado una traducción satisfactoria en el escenario, planteé a 
di,p,jores de escena lrabajar específicamente sobre alguna de las cinco 

e investigar cual es la puesta en escena que mejor responde a lo que 
.ljwece en el texto. 

La primera edición de este laboratorio ha concluido y para la edición 
·"glliente (temporada 200'1-2010), nos quedan dudas en cuanto a algunos 
,"'pectos del formato. Por ejemplo, el principio del trabajo conjunto con 
," lores y directores a veCes nos ha hecho c.ambiar de eje el proyeclo: si la 
Idl\l inicial era que Jlegaran al escenario esbozos de escenas "innovadoras" 

\' "de riesgo" y que los actores y directores investigasen cómo traducirlas 
," .• énicamente, la propia dinámica de la escrilura de los autores escogidos 
hilO que, en general, utilizaran a los equipos para generar nuevos textos 
,." lugar de experimentar con los ya escritos. Eso no es buenu ni malo, es 
,,,,,'plemente un cambio de perspectiva sobre el que hemos de reflexionar 
I"Ha la organización del trabajo. Pero de lo que no nos queda duda es de 
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que el laboratorio es útil y responde a una inquietud detectada entre los pro­
fesionales de la escritura dramática en la ciudad en la que se inserta, donde 
apenas hay oportunidades de hacer este tipo de investigación escénica. Y 
nuestra esperanza es que sirva para dos cosas: como lodos los demás labo­
ratorios de Espacio Teatro Contemporáneo, para ofrecer a la profesión teatral 
un lugar donde experimentar nuevas propuestas; a 105 autores incipientes, 
para arriesgarse, probar, equivocarse e inventar nuevos caminos lejos de la 
soledad del eseri torio. 

PONER AL AUTOR EN VALOR 

Una charla con Rafael Rodríguez sobre uno de los 
últimos proyectos de 2rc Teatro Compañía de Repertorio: 

Canarias Escribe Teatro (Nuevas Voces) 

2RcTeatro, Compañía de Repertorio, con el patrocinio del programa SEP­
II NIO, auspiciado por el Gobierno de Canarias, ha puesto en marcha el 
ployecto Canarias Escribe Teatro (Nuevas Voces), cuya finalidad principal 
'0, la proyección y fomento de la creación dramatúrgica canaria. Hemos 
, nnversado con su máximo responsable; Rafael Rodríguez, quién además 
d,' sus proyectos de puesta en escena; entre los que se encuentra la última 
producción de la Compañía Nacional de Teatro Clásico, el resmtado texto 
d" Lope de Vega "¡ De cuándo acá nos vino?" y el estreno para diciembre 
<1" "La Dama Boba" con 2Rc, está comprometido obsesionado y entusias­
,,,"do con las posibilidades que este nuevo. proyecto generará para trabajar 
IOn autores y autoras contemporáneos que eslén desarrollando su trabajo y 
11,1yectoria desde Canarias. 

ENTREVISTAOOR.- ¡Cuéntenos cuáles son las ideas principales que en­
rierra el proyecto Canarias Escribe Teatro (Nuevas Voces)? 

RAFAEL RooíGUEZ.- Este proyecto nace fundamentalmente de la necc­
,¡dad de potenciar el conocimiento y la visibilidad de la autoría leatral cana­
I i.), tanto a nivel de nuestra sociedad como de la profesión teatral, es decir, de 

,~~ 
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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 más desfavorecidos de nuestra realidad teatral, no sólo 
por el hecho que muchos de ellos están trabajando alejados de la escena real, 
es decir de las compal1ías profesionales, salvo honrosas y claras excepciones, 
sino además por que no han sido suficientemente valorados. 

En este sentido, nos hemos planteado una serie de acciones en tres lí­
neas fundamentales de trabajo: la formación, la producción y la reflexión, 
cuyos objetivos son a medio y largo pla70. En el contexto de una sociedad 
acostumbrada a eventos que lo único que trata es crear fuegos de artificio 
alrededor de los hechos culturales, Canarias Escribe Teatro (Nuevas Voces) se 
plantea como un proyecto de presente y futuro. Nuestro esfuerzo se centra 
en Tratar de potenciar la visibilidad y proyección de la dramaturgia presente 
y posibilitar la creación de la futura, 

E.- Nos habla de tres líneas de trabajo fundamentales 1<'1 qué se refiere 
concretamente? 

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. En 
primer lugar, la Formación, en este sentido nos hemos planteado para este 

año un Taller Permanente de Escritura Teatral que incluye cuatro se­
minarios maestros con cuatro autores contemporáneos de marcado prestigio 
nacional. Pero además, este Taller Permanente incluye y es lo que realmente 
lo hace necesario y especial, una serie de sesiones permanentes de trabajo 
entre los seminarios maestros, a fin que los autores que participen de estos, 
seminarios puedan seguir vinculados entre sí, trabajando coordinados con 
un dramaturgista, que tiene entre sus objetivos el debate la crítica cons­
tructiva y finalmente la elaboración de textos dramáticos. En segundo lugor, 
tenemos que pensar en cómo vinculamos esos textos, esos autores, tanto 
los nuevos creadores surgidos de los talleres permanentes corno otros que 
forman nuestra realidad dramatúrgica actual, a la escena. Para ello, trabaja­
remos en la producción de un espectáculo al año, Aquí, en la XII Muestra 
de Teatro Español de Autores Contemporáneos de Alicante, presentamos el 
primero de estos trabajos: "Los Mares Ilabitados" escrito por cuatro dra­
maturgos representantes de una última generación de autores canarios; Tan 

11111I11a, que incluso algunos de ellos son desconocidos para la propia pro-
aunque todos cuentan ya con algún reconocimiento en forma de 

I" ..mio: Irma Correa ,premio Max espectáculo revelación 2008 por "Desde 
1" Invisible"; Orlando Alonso, premio de Teatro del Excmo. Cabildo de Gran 
( ,maria por "Tifanía, reina mía"; Antonio Tabares, mención especial del ju~ 
1,1110 Calderón de la Barca 2005 por "Canarias" y Carlos Alonso Callero, 
'1"" asume la; tareas de direcci6n, premio ADf José Luis Alonso a la mejor 
dilecci6n joven 2007. 

Además de la puesta en pié de textos de jóvenes dramaturgos desde Ca­
Il."ias Escribe lealro (Nuevas Voces) trabajaremos para poner en marcha otra 
',",íe de acciones relacionadas con la puesta en escena como son potenciar 
, idos de Lecturas Dramatizadas O encuentros de creoción entre autores y 
directores de escena. 

La exhibición de los espectáculos producidos bajo el proyecto Canarias 
I"ribe Teatro (Nueva Voces) insistirá mucho en la posibilidad de presentar 
"11 festivales nacionales e intemacionales la figura de nuestros autores y para 
,,110 estará acompañada por actividades complementarias que den a conocer 
,,1 conjunto de la outoría teatral canaria o a los autores y autoras en particular 
vinculados a la producción presentada, Charlas, exposiciones o mesas re-

que procuraremos hacer coincidir con los días previos o posteriores 
,rI evento y que forman parte de la tercera de las líneas de acción de nuestro 
.lInbicioso proyecto; la reflexión. Trataremos de potenciar y de buscar siem­
JI"" la oportunidad, en cualquiera de los foros, festivales, revistas, etcétera. 
p.rra hablar de del presente y futuro de la dramaturgia canaria, Sin ir más 
I..jos, en la Muestra reali7aremos una charla con los autores de Los Mares 
11,lbitados a fin de conocer mejor su realidad como autor. 

Uno de los principales eventos que pondremos en marcha y que ya es­

I.H1IOS preparando para Marzo o Abril de 2010, es la realización de unas 


de encuentro entre autores y autoras a fin de analizar el estado de la 

,(Iesti6n dramatúrgica canaria. Estarnos trabajando, en primer lugar, en el es­

Llbledmiento de un censo de autores teatrafes canarios y una serie de temas 
{le reflexión para las diferentes mesas de trabajo, donde podamos abarcar to­
d.IS las generaciones de escritores y escritoras presentes en la realidad teatral 
d.. Canarias y como no, todas las sensibilidades creativas contemporáneas. 
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E.- Por último nos llama la atención el apéndice del título del proyecto 
Nuevas Voces la qué se refiere concretamente? 

RR.- Yo me formo teatralmente en Madrid coincidiendo con una gene­
ración de directores y aulores jóvenes que tienen una manera de trabajar y 
que nacen alrededor de una serie de seminarios liderados en aquel entonces 
por Guillermo Heras, José Sanchis Sinisterra o Marco Antonio de la Parra. 
La dinámica que vinculaba a los autores entre sí, en procesos de trabajo 
común, tanto formativo como creativo, a la vez que relacionaha a los au­
tores en proyectos escénicos con directores o salas alternativas y que han 
dado grandes frutos a largo plam; léase por ejemplo proyectos como "El 
Astillero" donde se vinculan autores de la talla de José Ramón Fernández, 
Juan Mayorga, José Hernández con el director Guillermo Heras y que llevan 
a cabo publicaciones y estrenos en común, o el proyecto gestado desde la 
sala Cuarta Pared con el espectáculo "Las Manos" dirigido por Javier Yagüe, 
son resultado de dinámicas formativas o creativas donde no se trabaja desde· 
premisas de "escritores o directores Ley" O lo que es lo mismo "yo soy la 
verdad teatral", muy al contrarío., nos ínteresa una din;;ímica donde lo que 
se trata es de potenciar el valor de la palabra creativa personal y (¡nica del 
autor teatral y procesos de trabajo donde lo que se potencie sea el equipo. 
Es decir, nuevas voces que para la escena canaria, algunas sin duda llevan 
tiempo a nuestro alrededor, que necesitan encontrar los caminos necesarios 
para su expresión en la escena. 

Lógicamente, el proyecto Canarias Escribe Teatro (Nuevas Voces) trata 
de potenciar por encima de otras consideraciones esas Nuevas Voces de la 
dramaturgia Canaria, no se trata sólo que sean jóvenes creadores, tal vez 
algunos no lo sean, sino que tengan algo que decir y encuentren su manera 
de decirlo, nuestro proyecto tratará de poner los medios para que así sea. 

E.- ¿Y los autores y autoras que ya conforman el tejido dramatúrgico 
canario? 

RR.- No nos olvidamos de los autores y autoras que llevan ciando sen­
tido a nuestra profesión teatral desde los años setenta hasta hoy; 105 Círilo 
Leal, Alberto Dmar Walls, Luis Alemany, Juan Carlos Guerra y un largo etc. 
Cuando hablamos que Canarias Escribe Teatro trata de potenciar, hacer vi­
sible, la figura del autor teatral, nos referimos al conjunto de la dramaturgia 

, .maria, sin excepciones, para ello el esfuerzo en tenerlos presentes en las 
f"rnadas de reflexión o bien en poner en marcha acciones para lograr <ese 
I illnO es la creación de la página web www.canariasescribeteatro.com. que 
,"dende contar con un fichero de autores, autoras y síntesis de sus obras. 
A, tividades que promovidas desde Canarias Escribe Teatro (Nuevas Voces) 
h.ln de servir de estímulo al conocimiento y valoración de la dramaturgia 

e ,maria en general. 

E.- Alguna consideración final. 

RR.- Sí. [n primer lugar que este proyecto nace con la visión de ser un 
proyecto a med iD y largo plazo que sea beneficioso para el conj unto del 
¡mtro canario, sin excepción. En segundo lugar, que todos están invitados 
.1 participar y colaborar, tanto profesionales como instituciones, y es preci­
'.. Imente por el esfuerzo de trabajo en común entre distintas instituciones lo 
que ha permitido, por ejemplo, poder desarrollar el Taller Permanente de 
I scritura Teatral con rnayor ambición y capacidad de inserción en nuestra 
.."ciedad, en concreto la participación de la Escuela de Actores de Canarias, 
( ,lbildo de Gran Canaria y la ULPGC han permitido contar con mayor pre­
'''puesto e infraestructura que se añaden al principal valedor y patrocinador: 
SFPTENID Canarias, que desde el primer momento vio en Canarias Escribe 
"'atro (Nuevas Voces) un proyecto sólido y necesario para el desarrollo de 

11uestro teatro. 
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HISTORIAS DEL OTRO LADO 


Maxi Rodríguez 

Un día, cuando yo era un crío, me preguntó mi abuela mirando la tele 
de reojo: 

- Esos, ¡nos ven a nosotros? 

Yo, con apenas seis años, la miré acongojado y no supe qué decir. Intuyo 
que mi abuela se murió sin tener muy claro si esa gente enlatada que se 
colaba por la cara en su cocina no andaría luego por ahí contándole a todo 
el mundo cómo hacia ella les casadie/les (dulce típico asturiano), si fregaba 
poco su fogón o lo mal que, irremediablemente, solía partir las lonchas de 
jarnón. 

dudas que, por algún extraño motivo, se le quedan a uno para siem­
prc. Aquel recelo marcó mi infancia. Ya pesar de que mis padres insistían en 
alejarme del aparato (Umás atrás, que daña la vista")¡ yo vivía empeñado en 
descifrar el enigma de mi abuela. Arrimaba la silla y me quedaba mirando a 
esos tipos fijamente: ¡Notará Mariano Medina que quiero morderle el bra­
zo?, ¡Se enrollará Kojak y me dará un chupa-chups ... ? 

La caja misteriosa: una ventana que daba a no sé dónde y te metía en la 
cocina" sabe dios quién. Cuando una nieve puñetera cubría la pantalla el 
diálogo en casa era, más o menos, así (léase con ímpetu bablista): 
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- Vaya, coime, vese ehispiao ... 


¡Bah, eso ye de allá! 


y yo pensaba: ¡allá?, ¡dónde coño es allá?, ¡vivirá esa gente en el Polo?, 
¡Fstarán rajando de mi abuela ... ? 

El otro lado, esa era la cuestión: de dónde sale el puño de Mazinger Z 
que, ay, parece que me está viendo y apunta ... o al huevo frito o a la panceta. 
Cred, ya te digo, obsesionado con el aquí y el allá, mirando desconfiado a 
la mosca de la tele: 

- y esa ... íde qué lado está? 

rue duro asumir que gran parte de aquel mislerio pasaba por ti Camo­
niteiru, hermosa cumbre asturiana donde es!,í el mítico repetidor que da 
cobertura en el Principado a cada sofá-especiador. El tiempo y mi rabiosa 
vocación teatral me llevaron enseguida a tapiar esa ventana con un concep­
to que nunca supe muy bien dónde poner: la cuarta pared. Luego empecé 
a insultarla, a llamarle "caja tonta" y a reprocharle que, después de inocu­
larnos el veneno del drama, vía "Esludio 1 ", no se hiciera eco de ·nuestros 
espectáculos, y se dedicara a formar telepardillos que cada ve? que oyen la 
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 había enganchado a Teletienda, Me vengué: En una de mis 
obras (HEI arte que hizo pub") un teatrero airado arroja rabioso una tele con­
tra el suelo: 

SlRTOL- iA la mierda! (Dejándola caer en medio de un gran estruen­
do). A la mierda las palabras huecas. (Pisoteándola). Nunca más echaréis el 
cerrojo ni apretaréis el bolén. Se acabó el miedo al silencio. Se acabaron las 
voces estridentes, la música atronadora. (Pausa). Queda declarado el estado 
de kabuki. 

Y, manda güevos, a los tres meses de estrenar esa función -harto ya del 
triste sino del tcatrero periférico: ¡Asturias o trabajas?- huí en bus del pro­
fundo norte y empecé a escribir para la televisión. O sea, yo: el mismo que 
la ponía a caldo, el "joven creador" de los espacios despojados, el del actor, 
la manta y la pasión ... 

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

1.\ mística de la furgoneta por la histeria de un plaló. Lo peor, con mucho, 
el hilo de conversación. 

Al poco tiempo de enlrar a currar de guionista en "7 Vidas" (sil com) un 
t i Impancro se acercó a nuestra mesa. 

. ¡ Qué hicimos ayer? 

Yo, viendo que nadie se lanzaba a responder, comenté que había estado 
"11 Gijón con mi familia y tal. En medio del descojone general, otro colega 
"puntó con cara de preocupación: 

18, ayer hicimo.s un 18. 

No había duda: iya estaba en el otro lado! Pero no de visita como otras 
Vl'ces, no, había entrado hasta la cocina. Y aunque en vez de pote y casadie­
11,,, se hablara de tramas, giros o runing-gag, en el fondo, todo dios lenía la 
misma, la mismita, curiosidad que mi abuela: 

Esos, ¿nos ven a nosotros? 

iMenuda obsesión! Ahora, tan crecidito, debía ponerme a dc,;cifrar el 
"lIigma del "share". Y ibuuuf!, eso da tan mal rollo que, ya verás, acabará 
',i"ndo tema de selectividad, como "la cadena de Carlotti" o "la caverna de 
!,Iatón". Yo en el examen pondría algo así: las generalistas nos dej«n hacer 
i('lecomedias --arrítmicas y estiradísimas~ para melerlas, de vez en cuando, 
('nlre la publicidad. Y luego está el audímetro que es un bicho muy malo que 
si te coge manía te manda al paro ... 

QuiLá no esté para aprobar pero ahí, amigo, nadie tiene una respuesta 
llIejor. Igual por eso cada vez que se grita de ese otro lado "¡Cinco y acción" 
""ivamos a primeral", a la gente se le pone la misma mueca de estupor que 
t<,nía mi abuela cuando, de reojo, miraba el televisor. 

Mi primera experiencia en el cinc como escritor me dejó un regusto si­
milar. El otro lado, la mano de Javier Maqua que se alarga desde dentro de 
1" pantalla y me invita a vivir envuelto en celuloide una aventura --casi bio­
wáfica- ("Carne de gallina") como co-guionista y co-protagonista, Yo, que 
I,mto me había ciscado en el padre de los hermanos Lumicre al tener que 
p"decer a actores sin ninguna formación teatral que triunfaban por totogenia 
y eran incapaces de vocalizar; yo, que maldije siempre a los pcliculcros que 
vienen a rodar a mi tierra sin con lar con los profesionales que curramos en 
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ella". De pronto, me vi en plan "Rosa púrpura del Cairo", defendiendo una 
historia con acento propio en un medio diferente al teatral. Y allí anduve, al 
otro lado, aprendiendo a golpe de Star-System, asumiendo el guión como 
material de tránsito, escribiendo incluso en la sala de montaje, donde Stanis­
lavsky se lo pasaría pipa aclamando a gallinas orgánicas que roban el plano 
como nadie. 

No sé de qué lado estoy, tío. Lo pienso ahora, mientras repaso estas expe­
riencias y no logro desprenderme de mi obsesión infantil, el aquí y el allá, la 
pregunta de mi abuela, ficción y realidad, nuestra relación con los demás ... 
y siento, en medio de este caos personal, que ponerme a dar un curso de 
dramaturgia es pasarme al lado de los maestros y que no tengo mucho que 
enseñar, porque el teatro no se e",eña, se aprende, y a mí es lo único que 
me interesa, aprender. 

y ten cuidado, amigo, porque si encima haces varias cosas (actuar, diri­
gir, escribir...) estás condenado a vivir bajo sospecha, tus colegas tratarán de 
ladearte para ahorrarse competencia, los directores te aconsejarán que escri­
bas, los escritores que actúes y los actores (la mayoría sin abuela) afirmarán 
que corno director eres genial. 

¡Eh, tío! ¿Pero tú de qué lado estás? 

Llevo 23 años caminando de bolo en bolo hacia el teatro a través de 
la palabra y cada vez me siento más mudo. Provengo de la interpretación 
aunque sobreviva también gracias a la literatura, y alucino con la distancia 
-a veces insalvable- entre el mundo de los actores y el autoral. Todo in­
térprete debería conocer de donde nacen las historias que ella o él deben 
encarnar, CÓmo se escriben, por qué ... Y al revés: todo escritor debería saber 
las dificultades de interpretación que ofrece el material textual que ella o él 
ha creado. Por eso a veces tengo la osadía de plantear mis cursos como un 
humilde puente de acercamiento, una vía para enriquecernos mutuamente. 
Una mayor comprensión -propongo, y sobre todo, una eventual fuente de 
diversión. 

Sí, amigo, he visto tanta impostura, tanto dogma de plexiglás, tantas re­
cetas mágicas, tantas exégesis a posteriori ... que como el taller no sea míni­
mamente divertido, mejor nos vamos todos a casa. O al bar. ¡Qué te voy a 
contar, amigo, si quizá tú has ido a más cursos que yu, o tienes más talento 

y m;ís libros en casa ... ? Mira, si supiera cómo se escribe una obra maestra 
".,pongo que ya lo habría hecho. Claro, que a lo mejor ya la he escrito y 
lIi dios se ha dado cuenta. Sí, esas C05an pasan, y lo jodido es que cuando 
'Iuieres enterarte ya estás muerto, 

No obstante, si has decidido recurrir al teatro para explorar tu mundo in­
h'fior y entender un poquito los conflictos que te apabullan, hazme caso, no 
1,' lomes demasiado en serio. Desconfía de las fórmulas milagrosas, no sigas 
" nadie y sigue a todo dios, relativiza a saco y, sobre lodo, piénsatelo bien 
. ."tes de apuntarte a un taller que imparta un tipo como yo. Estoy tan ávido 
1'''' aprender, tan desconcertado, que lo que realmente me molaría sería que 
vinieras tú a darme un curso a mí para estar yo ahí escuchándote admirado. 

sí, ahí: al otro lado. 

.:ª~,-
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JESÚS CAMPOS, INCONMENSURABLE 


Virtudes SenwlO 
Asociación de Autores de Teatro 

Conozco ya muchos años a Jesús Campos y siempre ha conseguido sor­
prenderme. Decir de él que es un flhombrc de teatrofl sería minimizar el al­
( ance de la personalidad de este incansable jinete del rok and roll, nacido en 
laén el1 8 de diciembre de 1938; que, aunque, en 1959 ya había publicado, 
('n La Estafeta Literaria, una pieza breve titulada Tríptico, comienza a escribir 
ron asiduidad textos desde 1970: 

Me dio pOI escribir, y al ver que me premiaban, me apresuré a J'ormarme en diversas 

técnicas actora!es (el resto de oficios: iluminación¡ e"cenografía, etc, ya los conocía) para 
poder montar mis propias obras; más que nad.l, por hacer como los grandes y, sobre todo, 
por IIcwlf la contraria, que todo hay que decirlo; almque, una vez iniciada la andildura, 
enseguida entendí que ese era el modo que más me convenía l • 

Desde la infancia estuvo relacionado de diversas formas con el mundo 
de lo teatral (UMi primer contacto con el teatro fue a los cinco años, o tal vez 
an1es", expfica en la "SemblanLa" dtada) como espectador, actor y, más tar­
de, en Granada, desempeñando labores de técnico y ayudante de dirección 
con José Martín Recuerda; en 1960 realiE-d lareas de producción en Madrid. 

1, Jesús Campos, ¡¡Semblanza Críticall wwwcervantesvirtuaLcom.¡ 
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Regenta una granja, estudia, decora, pinta ... '. De la lectura de las páginas 
que ha compuesto Berta Muñoz para su "Biografía" se extrae la idea, que 
él mismo ha declarado, de que Jesús Campos lo ha hecho todo ("menos de 
taquillero [ ... ] aunque, eso sí, en mis ratos libres" "Semblanza" cit.·), y 
ayuda significativamente a comprender algunas de las claves argumentales, 
temáticas y constructivas de su obra. Cuando en 1975 liene su primer estre­
nO en el Teatro Alfil de Madrid, con Nacimiento, pasión y muerte de ... por 
ejemplo: tú, escrita en 1973, comienza su trayectoria pública y oficial en 
la escena, lo que no le impidió seguir practicando innumerables y diversas 

En esta pieza y en el resto d,¡, su ya extensa producción, el autor, 
con distintos registros y estilos, adoptando diferentes actitudes dramatúrgi­
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. 
We//warth Teatro español underground'. Si existen constantes con las que 
poder identificar al autor, estas son la incansable tendencia a realizar nuevas 
y transgresoras propuestas y una ilctitud comprometida con la realidad vivi­
da que lo hace cuestionar la visión del mundo que lo rodea, y que transmite 
al receptor mediante los más variados juegos y f6rmulas. Aunque cualquier 
generalización es peligrosa e incompleta, este procedimiento constructivo 
diverso y experimental y la actitud de compromiso político y social con la 
quP impregna sus textos y espectáculos lo sitúan en el Nuevo Teatro Español 
de los selenta+ y lo coloca en la primera línea, junto a otros experimentado­
res nacidos mucho después. 

2, Una detallada relación de la rica, Variada y sugerente biografia de Jesús Campos, <lsí como 
una exhaustiva bibliografía del autor, puede verse en "Cronología y Bibliografía de Jesús 
Campos C,uda", preparada por Berta Muñoz Cáliz para la nueva edición de Jesús Campos, 
7.000 gallinas y' un camello (en prensa en el C'\T). Desde aquí mi más sincero agradecimien­
to a Jesús Campos ya Berta Muñoz por haber puesto tan generosamente a mi disposición el 
trabaju, antes de ser publicado. 

3. George E. Wellwarth, Spanish Underground Drama, The Pennsylvanía State University, 1972, 
cuya versión en castellano prologó y anotó Alberto Miralles {MAdrid, VH!alar, 1978}. 

4, Cristina Sanlolaria, en el Prólogo a En un nicho amueblado {Madrid, Visor, 1997, p. n apun 
b, junto a la constante indagación (ItCada una de sus obras corresponde a una poética y una 
estética prüpias, nacidas de una constante húsqueda de la etlcada, de un cominuo deseo de 
expresar su verdad"), un "elemento vcrtebtador de toda ella y no es otro que el espíritu críti­
co con que enfoca cualquier redlidad que presenta (".1. Fs, quizá, este elemento uniticador, 

I )csde el punto de vista formal, Campos se ha caracterizado siempre por 
,.. Ioptar complejas estructuras parabólicas y simbólicas en las que, a partír 
d,' ,iluaciones aparentemente cotidianas unas veces o claramente surrealis­
l." otras, ha colocado en tela de juicio diver;as realidades. Como sería impo­
'"bl" en estas pocas página, analiIar una dramaturgia tan variada y extensa, 
"I,lilmos por detenernos en algunos de los títulos que, por su repercusión o, 
por qué no decirlo, por el trato especial que he mantenido con ellos, estimo 
"ue pueden dar idea de lo que ha venido realizando su autor. 

en 1974 recibe el Premio Lope de Vega por 7.000 gallínas y un camello, 
'm" pieza de complejísima realización escónic<l donde habla de la sociedad 
t'n la que le ha tocado vivir', de las ilusiones no realizadas, de la explotación 
dI' unos seres por otros y de la posibilidad de un futuro que pudiera superar 
los males de aquel presente. La inminente reaparición del texto, a la que he­
tilOS aludido más arriba, pone de manifiesto cómo, por desgracia, la vigen­
.ia del mensaje sigue existiendo, y que la arriesgada propuesta escénica de 
197& podría, por su vanguardismo, sorprender al espectador del siglo XXI. 

El año 74 estuvo pleno de reconocimientos; tras el Premio Lope de Vega 
n,cibe el del Ayuntamiento de I.érida por Qué culta es Europa y qué bien 
,trde, que se mantiene inédita y sin estrenar; y el Carlos Arniches por En un 
nicho amueblado, acerca de las conflictivas relaciones familiares. Geurge 
Wellwarth, que, por no conocer su obra, no lo había incluido en su libro 
sobre el Nuevo Teatro Español publica en Modern International Drama, tra­
ducida al inglés, Matrimonio de un autor teatral con la junta de Censura, 
que había sido Premio Ciudad de Teruel 1972, donde habla de la difícil 
supervivencia del teatro. 

esta clave identificadora ele Sil obra teatral, la que impulsó a críticos y esturliosos a relacionar 
a Je'i¡lS Campos. con ell!amado Nuevo Teatro t,paf'ío!"'. 

}, La obra se escribió en 1971. El incendio del Teatro Español impidió su estreno en el ernble~ 
mático local, (di JI como está establecido en la~ bases del galardón, pero lo !ue en 1976, en 
el Teatro de la Princesa de Valencia¡ y, en abril de! mismo año, el montaje se exhibió en el 
Teatro María Guprrero de Madrid. la accidentada trayectoria de e5te espectáculo la exprica' 
el ílutor en "Sobre la pue<;ta en escena"," texto que form<l parte de la edici6n de 1983, págs. 

7-28 (Madrid, la Avispa), a ia que completan: un prólogo de José Monleón -"Una pArábola 
polflica lt

_, pá¡y;. 5~12 Y "Autntnogmfía fl 
, de Jesús Campos,. págs 13-1.". 
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Fiel a su actitud crí1ica escribe, en 1975, E.I mentira (Premio Guipúzcoa 
mismo año) sobre las secuelas del régimen polítíco. Durante dos déca­

das más (con un paréntesis de escritura de cuatro años desde finales de los 
selenta a comienzos de los oclienta) acumula premios y realiza montajes 
de sus obras que también van saliendo en diversas publicaciones teatrales. 
Si como autor hay que tener en cuenta lo extenso de su producción, no es 
posible olvidar que es también el director de los espectáculos, su escenó­
grafo y, a veces, su intérprete. También es maestro de dramaturgos; en 1984 
dirige el primer taller de escritura del CNNTE. Todo ello le deja tiempo para 
dedicarse a sus otras profesiones: decorador, gestor cultural. .. De esta última 
actividad ofrece cumplidos resultados a partir de 1998, cuando es nombrado 
Presidente de la Asociación de Autores de Teatro; desde este lugar ha im­
pulsado la presencia de la autoría teatral en el ámbito de la literatura con el 

"El teatro también se lee" que abandera el Salón Internacional del Libro 
Teatral, actividad debida a su incansable esfuerzo. A él se deben también las 
colecciones de textos que desde la Asociación de Autores de Teatro se edi­
tan y van dando a conocer el teatro español vivo; las lecturas dramatizadas, 
los maratones de monólogos que, primero en la escena y más tarde en los 
libros, surgen de su propulsora actividad. Tampoco se puede olvidar que a 
su iniciativa responde la aparición de Las Puertas del Drama, una revista de 
contenido teatral que es ya referente necesario para el estudio y compren­
sión de nuestra dramat urgia. 

Pero para que el posible lector no pierda el hilo argumental sobre el que 
hemos trazado estas líneas, es necesario volver a los textos y espectácul05 
del autor. En 1997 dirige A degas (que babía escrito entre 1993 y 19'15), uno 
de sus experimentos teatrales más arriesgados. Debo confesar que el haber 
asistido entonces a su representación en el Musco del Ferrocarril de Madrid 
constituyó una inefable experiencia por lo original de la propuesta escénica 
yel buen resultado de la misma. Como se sabe, en este espectáculo se in­
troduce al espectador (auditor) en un complejísimo juego de pdrticipación 
y distancia con los personajes y la situación. Público y actores están 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 atemorizadorcs, movimientos, agua en la piel; 
pero lo que realmente sucede está oculto por la infranqueable barrera del 

dl'sconocimiento de la situación que el espectador padece en su absoluta 
'('guera, hasta llegar a la sorpresa ¡inal. 

En 19'19 se publica Úl Cabeza del Diablo, escrita durante el verano de 
19%. Es este un texto que ya he calificado de atípico en la dramaturgia de 
('ampos, si se compara aisladamente con el resto de su obra"; sin embargo, 
;" rel,lción surge al tener en cuenta que significa una forma más de experi­
mentación ya que se adentra en un género, el del teatro histórico, por él no 
('ultivado todavía y que conserva el sentido crítico característico del autor. 
t :on tal perspectiva, Úl Cabeza del Diablo, en su absoluta diferencia estética 
y argumental, supone un eslabón más en la cadena de tentativas y de hallaz­
gos que venimos analizando. 

la pieza, como se ha indicado, se inscribe dentro del teatro histórico con 
el perfil que encontramos en los autores españoles desde la segunda mitad 
del siglo XX, ya que, al tiempo que recupera a un personaje del pasado y una 
parcela del tiempo que nos ha precedido, propone un enfoque crítico de los 
comportamientos de aquellos que vivieron en otro momento y que, con ras­
gos más o menos exactos a los que tuvieron, pasan a la escena con la tacul­

de hacer reflexionar al espectador de hoy sobre situaciones y conductas 
presentes a partir de lo acaecido. Participa, así mismo, de la visión dialéctica 
de la historia que han propuesto grandes dramaturgos y teóricos de nuestro 
siglo como Brecht, Miller o l3uero Vallejo y que han incorporado a la drama­
turgia española personalidades de edad, condición y estéticas diversas como 
Alfonso Sastre, Lauro Olmo, José Martín Recuerda, José María Rodríguez 
Méndez, Carlos Muñiz, Ana Oiosdado, luis Malilla, Jerónimo lópez Mozo, 
Alberto Miralles, Manuel Martínez Mediero, José Maltín Elizondo, Domin­
go Miras, Carmen Resino, José Sanchis Sinisterra Ignacio Amestoy, Concha 
Romero, Pilar Pamba y un largo etcétera que enlaza con las más jóvenes 
generaciones en las que se encuentran los nombres de Antonio Álamo, 
Mayorga, Antonia Bueno o Diana de Paco. 

Con La Cabeza del Diablo, Jesús Campos se inscribe dentro de este pa­

6. Virtudes Serrano, "l a otra cara dúJano", Introdul"Ción J. }e5úS Campos, Li) Cabeza de! Diablo, 
Mddrid, Asoóad6n de Autores de Teatro y (EYAC de la: Comunidad dc' Madrid, 1999, 

VII-XVIII. 
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norama en el aquí y ahora español pero que podríamos exlender a todo el 
del tealro occidental con sus orígenes en la Grecia de los poetas 

trágicos, El dramaturgo ha elegido un tema en el pasado, ha revestido a 
sus personajes con las ropas, la expresión y la m:íscara de otro tiempo, un 
tiempo que se asemeja al nuestro en su situación de cambio, ya que la his­
toria transcurre en el tránsito hacia el primer milenio (liLa accíón transcurre 
en Córdoba, Roma, Reims, Rávena, Paterno y Jerusalero (?) hace sólo 1.000 
alios" -indica el autor en acotación espado-temporal-l. 

Para contar su historia, Jesús Campos ha procedido de forma muy distinta 
a como había confeccionado sus otros textos. Hubo de realizar un exhaus­
tivo trabajo de documentación para profundizar en la época, los personajes 
y las ideas filosóficas, religiosas y políticas dominantes, Todo ello, las leyen­
das que adoban sucesos y personajes, además de sus propias invenciones, 
ayudan al trazado dramático de una personalidad que desde su tiempo ve­
nía acompañada de una condición mítico-legendaria que le atribuyeron los 
que confundían ciencia y magia. El propio dramaturgo explicaba: "Quiero 
hacer hincapié en que, cuando las fuentes me proporcionaron informacio­
nes contradictorias, no utilicé los datos más contrastddos, sino aquellos que 
demandaba la fabulación, Que a la postre, el drama tiene raLones a las que 
la historia no alcanza".!, 

la historia dramática y el personaje que la recorre sí no fueron así, 
pudieron serlo. Un "autor crítico", como lo definiera losé Monleón en el ya 
lejano 1976/1, no podía conform,lrse con la evocación de un personaje por 
mucho que este lIamilse su atención. No sabemos si Gerberto de 
más tarde Papa con el nombre de Silvestre 11, la persona elegida por nuestro 
autor, llegó a la conciencia de su conflido, corno llega en el drama con­
temporáneo el personaje que lo representa, Pero es dicha conciencia la que 
proporciona a la pieLa una primera dimensión crítico-reflexiva que excede 
lo.; límites de la biograíía, luego está el telón de fondo de los aconlecimien­
lOS políticos que, aunque de un ayer lejano, arroían iluminadora claridad 

7, Jesús Campos, La Caben del Diablo, "'Nola del autOr que <;e incluirá en el programa de 
mano/ I

, ed. cit, pág 201. 

8. José Monleón, 4 autores críticos1 Granada, Universidad, 1976. 

',obre el fin de milenio, que en el momento de Ii! escritura ya se vislumbraba 
"11 el horizonte; sobre los nuevos imperios sustentados en las viejas bases 
d.. la tiranía y el abuso; sobre las víctimas políticas, sociales e ideológicas y 
","re el precio del poder. El receptor no puede eludir el compromiso que se 
1" propone desde la escena o desde el texto ya que el tiernpo de la historia 

dramática traspasa los límites del primer milenio. 

Hemos de detenernos algo en el est ilo de esta pieza porque en ella rea' 
I'I/.il su autor, como en otros elementos compositivos de su drama¡ un 

de atipicidad en relación con el resto de su obra, al articular la expresión 
verbal de 105 personajes y la estética del discurso dramático dentro de los 
límites del realisrno, sin caer en el documentalismo ni olvidar la presencia 
,Iel mundo de los símbolos y del subconsciente, manejados por Campos en 
otros textos, y que en La Cabeza del Diablo no procede de la fantasía del 
dramaturgo, sino del mito construido y transmitido entonces en torno a la 
mágica y poderosa cabeza y sus dotes sobrenaturales. El dramaturgo 
"demás, dar agilidad a un texto que por su origen sobrellevaba ya una fuer­
te carga doctrinal, con sorpresas, lances de comedia siglodorista, humor y 
hasta algún destello de cotidianidad, propiciado por la con.'truccíón entre­

Illesístíca de alguna de sus escenas. 
Segu ramente por lo ambicioso de su factura (intervienen la Cabeza par­

lanle y veinlinueve personajes más sin contar IIOamas, M<u;ipuladores, Clé­
rigos, Nobles, Hombres de ciencia, Siervos, Frailes, Armados, Verdugos, Car­
denales y Pajes", y se desarrolla en diversos y complejos escenarios), aunque 
(:;,to no sea obstáculo para otras puestas en escena, permanece ...,in estrenar, a 

pesar de ser un texto interesante, escrito en un" coyuntura adecuada-la del 
camb'lo de siglo-- y del que ya existen varias ediciones, entre ellas una tra­
ducida al árabe. Valores dramatúrgicos y espectaculares los posee sobrada­
mente. Como cada una de las obras y de los espectáculos de )esú.; Campos 
enfrenta al público con su realidad. No podía ser de otra forrna en esta pieza 
en la que, desde una época confusa y de profunda crisis del pasado, se invita 
,l mirar a otra no menos crítiG] del presente cuyos actores, con distinto ma­

quillaje, repre,entan acciones semejantes a otras que ya fueron actuadas. 

El nuevo milenio se abre para el autor con la escritura de Naufragar en 
Premio Nacional de literatura Dram{¡tica 2001; medi<lnte él no sólo 
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~{' (f( '~l.w.! 1,1 mI 'jOf ohr,l "di!.1i 1.1 I'St· ,1110 5ino la completa trayec:toria creativa 

(/.. Llll dr,II1l,lttlll\" '111('11 .. compuesto textos para el teatro cargados de inten­
ciOL"" y ('l1 ,,,"st,lllt,, investigación formal y que en 2000 quedó finalista del 
mismo nm l." Ca/;eza del Diablo, 

I,a pi(ya responde, como tantas veces hemos comentado a lo largo de este 
análisis, a una nueva prueba de complejas estructuras parabólicas y simbóli­
cas en las que, a partir de situaciones aparentemente cotidianas unas veces o 
claramente surreolistas otras, Jesús Campos revisa cuestiones que en cada mo­
mento le han preocupado, Con Naufragar en Internet sube un nuevo peldaño 
en la escala de la experiment.lcíón que venimos describiendo en él y, comO 
es habitual en su escritura dramática, en la composición literaria de este texto 
se percibe también la mano de un director de escena; los textos descriptivo­
narrativos que compunen las acotaciones ofrecen al lector una aproximación 
diáfana al espectáculo tal como sU autor lo concihe, El argumcntu desarrulla 
el camino hacia la verdad que r~'Corre Daniel, el personaje (y con él el es­
pectador), quien desde el principio está atrapado en las r",les de un cerehro 
que se niega a admitir la situación del cuerpo que ncupa, o que no es capaz 
de percibir su realidad, La frase con la que Daniel inicia su travesfa configura 
la esencia del drama: "No hay nada tan cierto como que no es posible lener 
certeza de nada", Su palabra y 105 silendos de los demás interlocutores, colo­
cados a la otra parte de Jos múltiples teléfonos que persistentemente suenan 
durante el proceso dramático, servirán para desarrollar 105 ternas y para desve­
lar las claves de la verdadera situación en la que el protagonista está inmerso. 

, Con suma habilidad, el dramaturgo elabura un monólogo dialogado, en 
el que la participación única visible y audible de Daniel ufrece el total de 
unas supuestas conversaciones mantenidas por éste con una Locutora, con 
La loca de los Duelos, con su Mujer, con un Traumatólogo, con un Polida y 
con una Enfermera, Poco a pocn, en el discurso casi c~ótieo del personaje van 
surgiendo d,,'Stellos de información que ayudan a conocer lo que realmente 
ha sucedido, Es entonces cuando el receptor se da cuenta de que ha transitado 
por el espacio subconsciente de la mente nublada del personaje que preside la 
escena y enuncia el te"10, y que su contacto 'con la realidad depende del que 
la criatura escénica va adquiriendo en su procc'SO de reconocimiento. 

La pieza reúne, desde el punto de vista de su estilo, diversos registros 
que, como indica en el Prólogo de su edición Manuel Pérez, muestran una 

"('vidente voluntad estilística"·, La base coloquial procedente del realismO 
... >n el que está trazado el personaje deja paso al desequilibrio onírico, sobre 

con la presencia de La l.oca de los Duelos, que en su persistente inte­
L'" en dar la noticia de las defunciones actúa como resorte de humor pero 
(,Llnbién como indicio de que algo no fundona con la lógica habitual de la 

rmlidad admitida, 
Al avanzar el siglo XXI se refuerza la actividad de este ser incombustible 

que es Jesús Campos: participa en conferencias, sale al extranjero, fortalece 
1" importancia del Salón del Libro Teatral, escribe incansablemente Y publi­
, ¡1 nuevas obras, al tiempo que reedita otras anteriores. Además del Premio 
Nacional, en 2001 recibe el 11rso de Molina por Patético jínele del rack and 

el texto data de 1998 y fue estrenado en 2002, en Ourense, yen 2003 

fue objeto de una lectura dramatizada en Chile. dentro del Festival de Dra­


maturgia Europea Contemporánea, 
Aquí planteo una reflexión sobre la vida, la vejez y sus I,leras, y la pérdida 

,le las ilusiones en el enfrentamiento entre un padre nonagenario (Anselmo) 
y su hijo y cuidador (Federico), que frisa los setenta, El padre, mujeriego, 
,,,,tiguo roquero Y hombre de gran vitalidad, ha perdido el dominio de su, 
íunciones orgánicas y la movilidad de sus miembros, pero mantiene viva la 
imagen de lo que fue; frenle a él, su hijo asume su encierro y su fracaso. Con 
momentos de gran cargil emotiva, el tema se va mostrando a través de un 
,rrgumento guj¡ldo por el di510go y regido por la inexorable pérdida que la 
vejez ha impuesto a las ¡acultades e ilusiones del anciano. Ecos autobiográ­
ficos recorren el entramado de la conversación sostenida por los personajes, 
finalizada, después de la última imposición de Federico ante la incontinen­
cia irreversible de su padre, mn el gesto de rebeldía de Anselmo, 

En 2002 se representa, en el ·¡eatro Moderno de Guadalajara, De 
lOS, espectáculo compuesto por varias piezas breves, coordinadas por la pre­
'cncia de la muerte, que, con el título original Danza de ausencias (Premio 
Castilla-La Mancha, 1991), el autor escribió en 1982 y se había estrenado 
('n el Museo del Ferrocarril, en 2000. Este espacio permitía un movimiento 
itinerante de los espectadores que hubo de ser modificado para su repre­

9. Manuf,.1 Pérez, Prólogo a jesús CampOS, Naufragar en Internet, Ciudad Real, Ñi:lque, 1000, 

págs. 9-10. 
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,,,ntación en teatros a 1" italiana, de ahí su nuevo título y configuración. En 
una de las piezas que componen el conjunto, Danza de la 610ma pirá­

mide, formó parte de la antología Teatm breve entre dos siglos". El 
representado podría considerarse como una moderna Danza de la muerte 
en la que concurren distintos personajes empeñados en neutralizar su final o 
incapaces de reconocer el trance en el que se hallan. El autor considera cada 
uno de los episodios como una unidad independiente e independizable del 
resto, al que se encuentran unidas por la presencia de tres macabros danza­
dores: La Muerte, El Esqueleto y El Hombre del Saco. 

La obrita il la que nos referirnos representa bien a su autor que juega con 
los símbolos, con 1" incoherencia aparente de personajes y situociones, que 
favorece los huecos argumentales para hacer trabajar al receptor. La Señora, 
protagonista de la obra, hace y deshace como una nuevo Penélope las vetus­
tas paredes de su mansión con el fín de eludir su destino fatal, pero su ansia 
de pervivir se verá frustrada en el momento de contar su secreto al silencioso 
administrador que la acompaña, encargado de colocar sobre ella el blanco 
sudario. La ironía del destino no la dejaba adverlir que realmente él 
trazando su funesto destino. 

Aunque no podemos detenernos en el análisis del teatro breve de Jesús 
Campos, hemos de indicar que un torrente de pequeños textos fluye por su 
dramaturgia, bien como elementos de un conjunto propio, formando parte 
de bloques temáticos con otros autores o como elementos independientes 
dentro de su teatro'l. Algo parecido podemos decir de sus producciones 
para público infantil que también salpican su trayectoria. En 1977 escribe 
Blancanieves y los 7 enanito.> gigantes, estrenada el año sigUiente, donde 
él mismo hacía el papel de Espejito; o el espectáculo para jóvenes La fiera 
corrupía, escrito en 2001, estrenado el 2004, en Alcalá de Henares, dentro 
del Festival Teatral id 12. 

10. 	Jesús Campos, Danza (k la última pirámide, 8n Virtudes Serrano, ed" Ieauo breve Antre dos 
siglos¡ Madrid, Catedra, 2004, págs. 221~230. 

11. Uno de sus últimos textos publicados es precisamente UrIi:'l pieza breve -Almas geme!{}s­
(Acotaciones, 22, enero-junio de 2009, págs. 103-110), (~sn¡to en 2003, qlle formó parte de 
las lecturas dramatizadas del IV Salón del Libro Tedtrdl organizado por la AAT. 

12, Una magnífica edición bilingüe espaJlo!-euskercl de e<:ót;) obra puede verse en Títere de Su€'­
l¡m, Bílbao, Centro de Documentación de Títeres de Bilhao, )009. 

De l007 es djuan@simetrico.e,iJ, "Obra en la que se cuentan las andan­
zas de I.a Burlado," de Sevilla y el Tenorio del siglo XXI", al decir del drama­
turgo. El espectáculo se estrenó el .iO de octubre de 2008 en el Teatro Circo 
de Albacete y se representó en noviembre en la Mueslra de Teatro Español 
de Autores Contemporáneos de Alicante, donde recibió un merecido 
najc. la obra vuelve a hacer honor al autor rupturista que hemos descrilo en 
otros de sus textos; en la "Nota del programa de mano", que pone al frente 
de la edición citada (pág. 7), explica: 

Cuando se tiende a la "ímetrfa de ros géneros en todas las facetas de la actividad huma­

na, parecía lógíco que a! Burlador de Sevilla le saliera al paso una burladora. Dos burlado~ 
re~, pues: él, de-ubÍLaúo; ellal ernclgenie,. y una distinta hisloria de ... lanlm? 

Con secuencias de abierta comicidad, como la protagonizada por la 
muerte de la cucaracha y un sislema lingüístico inspirado en las hablas ciu· 
dadanas del siglo XXI, va mostrando cómo finalmente "el canalla es el sis­
lema y los burladores, sin pretenderlo, parlicipan del milo por enfrentarse a 
él" C'NOli:l del programa de mano", cit.). 

Tal y como afirmé al comienzo de estas páginas, decir de Jesüs Campos 
que es un "hombre de te¡¡tro" sería minimizor el alcance de su personalidad. 
A quien posee una biografía como la suya es difícil someterlo a ninguna 
clasificación, por eso concluimos con una valoración que comprende única­
mente su faceta de escritura y práctica teatral, donde se enfrenta diariamente 
con un doble compromiso, el de la creación literaria y el de su puesta en pie 
en la escena porque está convencido, así lo dice, de que "parece evidente a 
estas alturas, y nadie lo discute, que un texto no alcanza su plenitud (sin que 
esto cuesHone su v'3lor intrínseco) mientras no se suporta en los signos es­
cénicos [ ... j. Y da igual que los autores dirijan o los directores escriban 

fórmula vale siempre que nos enfrente a nuestra realidad"14. 

U. jt;:,ús Campos, d.juan@~¡m(;triC{).e5, Guadalajara, In-Cuitura editorial, 2008. 


14, Jesús Campos, "El poder de los signos escénicos y el poder", en Mariano de PolCO, ea" Crea­

ción escénica y sociedad española, Murcia, í )niversidad dt: Murcia, Cuadf'rnos de Te,ltro, 
1qc¡a, pp. 25-29. 
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PALABRA DE TRADUCTOR 


Fernando Gómez Grande 

Un año más en el que uno de los elementos clave de las actividades 
propuestas por la XVI Muestra de Teatro Español de Autores Contemporá­
neos vuelve a convocar a autores, traductores, investigadores y profesores 
universitarios, tanto españoles corno extranjeros, para reflexionar en torno a 
los problemas de la difusión del teatro español en traducción, 

En esta ocasión nos acompañaron un menor número de especial istas, 
Habituales de estos encuentros corno Aurélie Denis, Herbert rrítz, etc" 
no pudieron estar presentes por motivos de trabajo, Sin embargo la entre­
ga y la profundidad del debate fue realmente fructífera enmarcándose la 
reílexión en la ya larga serie de sesiones de trabajn sobre los problemas 
específicos de la traducción que se han celebrado a lo largo de diversas 
convocatorias, 

Inútil insistir por tanto en el relieve puesto de manifiesto en la continua 
preocupación de la Muestra por el tema de la traducción y de la difusión de 
nuestra dramaturgia más allá de nuestras fronteras, 

Bajo el título de "palabra de traductor" nos interesaba oír y debatir dife­
rentes informaciones y propuestas de traductores que además de dedicarse a 
esta práclica artesana y en muchos casos solitaria, formaban parte o eran im­
pulsores de proyectos que desde plataformas diferentes (agencias teatrales, 
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la universidad, minúsculas redes) trabajaban para dar a conocer la 
gia española más consolidada o simplemente emergente, en otros países. 

Nos es imposible reproducir la totalidad y la amplitud de todas las interven­
ciones. la longitud de algunas de ellas, (la sesión de trabajo tuvo 
duración de casi tres horas), así como la participación directa del publico, nos 
obliga a resumir algunas de las propuestas más significativas y/o polémicas. 

Sirva todo ello como un hito más de esa preocupación constante por es­
tar al día en la difusión exterior de nuestros autores a la vez que desde esta 
plataforma de reflexión y debate se mueSlren los problemas específicos d,,1 
trabajo de los traductores. 

PINO TIERNO. Me llamo Pino fiemo. Irabajo en el Ente Teatrale Italiano. 
Es un organismol es ef único organísmo público de teatro en Ilalia; se ocupa de 
la difusi6n. Hay dos en Roma, uno en Horencia, una en Bolonia, entre los más 
importan/es de /lalia. Pero t TI nunca se ha ocupado mucho de la dramaturgia, 
que siempre ha sido mi pasión. Yo ya tJ'aducía textos, sobre todo desde el inglés, 
para una agencia literaria en Roma, y desde hace algunos años he pensado que 
me gustaha tener la posibilidad de IJace!lo por mímismo, con mi familia y todo, 
ocuparme de dramaturgia extranjera. Para mí es una manera artística de hacer­
lo, es decil; yo no soy actor soy un fanático de la dramaturgia, me gustan los 
textos. liemos empezado con Espalia porque ayer hemos oldo mucllas quejas 
sobre la situación en España; pero los elparloles saben o tienen qoe saber quc 
cstán vi"iendo -ya lo decía, creo, el año pasado Fernando- están viviendo un 
momento estupendo. Todos 105 países se enteran de esto, es decir, la dramatur­
gia española está v;viendo un momento muy interesante con autores que ... con 
remas muy diferentes, con temáticas diferentes. Hablamos de Mayorga, todo el 
mundo lo está mencionando en estos días; pero Belhel y todos. Bueno, hemO\ 
empezado con los españolel y "hora tenemos la exclusividad de representallles 
en Italia de autores como Mayorga, Belbel, Alonso de Santos, Paloma Pedrero, 
Juan C,,105 Rubio y otros. De Jordi CalceriÍn s610 algunas ohra5, porque ya ha­
bían empezado COn el Método Grolhom antes de que se abriera esta agencia. 

La razón por la cual estoy aquí es también una raz6n de scouting. porque 
me gust." la idea de ver si hay algunos autores interesantes para <er traduci­
dos, para dar a conocer en Italia. Ya hemos obtenido muchos resultados, es 
decir. se hacen ya algunas obras españolas que antes sólo se hacía algún Car­

,";' Larca o Arrabal de vez en cuando, pero ahora hay producciones impor­
t,¡¡¡leS de Mayorga, claro, como en todo el mundo, pero lambi"n de Adolfo 
Marsillach se estrenará este año en Roma Feliz aníversarin, como introduc­
, ión. Mucha gente de teatro en Italia empieza a pensar que no hdy s610 que 
preguntar qué se hace en londres, en Madrid y en París, sino qué se hace en 
Madrid yen Barcelona. Ahora la gente me pide qué se hace en Madrid y en 
¡Iarcelona, porque hay un interés por la dramaturgia española. 

Mi posición es un poco diferente; sí creo que, por ejemplo, estoy pensan­
do en lo que decía Paco ayer, decía "Sny dramaturgo, me "cupo de IitcratUfa 
dramática': \'0 también; me gusta más leer los textos qu" ver los espect;lcu­
10.1, porque tengo el tiempo {J'lra reflexionar y todo; pero cuando traduzco 
ahora no pienso en el autor, sino que pienso sobre todo en el público. A mi 
no me interesa mucho la publicaci6n. Tengo que decirlo, es decir, que en 
I/alia casi IlO se venden libros teatrales. Casi nada, sólo hay una editorial 
Instante importante, que es la editorial Ubulibri, que es la editorial de un 
crítico muy importante del periódico la Repubblica, un crítico muy podero­
so que es franCO Quadri. ¿Por qué es importante? Porque si Ubulibri decide 
publicar algo, las compañías empiezan a estar interesadas en estos autores. 
Durante un año he hecho circular las obras dE' Mayorga, pero no parecía 
haber un interés enorme; pero a/rora que Frallco Quadri ha puhlicado cuatro 
obras de Mayorga, todo el mundo me pide JIJan Mayorga. El arlo próximo pa­
rece, esperemos, que quiere hacer Belbel. Entonces estoy muy contento de 
que Franco Quadri también ha empezado COn la dramaturgia hispan6fona. 
Parece que quiere hacer [. ..f otlOS autores que tiene. 

\'(, ahora traduzco un poco menos. /Ie traducido obras de Calcerán, de 
Belbel, de Alonso de Santos, autores "comerciales" en el sentido muy bue­
no, pero ahora traduzco mucho menos. Me ocupo sobre todo de revisar las 
traducciones de los campaneros. Quiero decir una cosa un poco de pro­
vocación, lo decía antes. ('úmo no me ampo de puhlicación casi nada. El 
año pasado fui a un Seminario en Montreal donde se hablaba del traductor 
corno /in servidor de dos amos, según la estupenda comedia de Coldoni, un 
servidor del público y del autor. Es m/Jy fácil decir que hay que servir a los 
dos porque, claro, es nuestra profesión. Pero si yo tuviera que elegir ·10 digo 
como provocaci6n- elegiría al público, que es para mí la manera meíor para 
servir al a/ltor tamhién. Es decir, yo creo que si se traduce Una obra no se 
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¡',/I ¡,,, '" .mlm' 10(10 para una publicación -que, por lo menO$ en Italia, nadie 
I,,(,t;; sino para dar a esta obra una segonda posibilidad de vida, una posibi­
lidad de producción, una posibilidad de representación. 

Para hacer que una obra pueda tener vida en la escena estoy dispuesto a 
sacrificar algo, siempre con respeto total al autor, es decir, para servir al au· 
tor; eso para mísignifica cambiar los títulos, por ejemplo, $i es necesario. Por 
ejemplo en español Hora de visita es una mujer que va a un hospital a visitar 
a su hija, que ha intentado suicidarse por amor. Bueno, "hora de visita» en 
italiano no significa nada, no funciona, simplemente la hemos llamado Visita 
a la figlia, que es mucho má$lIamativo, Digo esto sólu para decir que se pue­
den hacer muchas cusas; para mí lo que es importante es respetar siempre 
(bueno, todo esto lo hago con el acuerdo total del autor, por supuesto). 

Para mí lo que es importante es traducir y respetar la intención, el obje­
uvo del autor, más que la palabra, más que la musicalidad, por ejemplo. Mi 
experiencia me dice que el español es una lengua ... 1:1 francés es una lengua 
más metafórica, m"s formal, creo. El espaiíol es un poco más directo que el 
italiano, e< decir, no podría traducir todas las palabras "de una puta vez», 
"de una puñetera VeD), ete. Hay una obra de Galcr:r,ln que me ha dado 
muchfsimos problemas porque la comisaria de policía dice todo el tiempo 

que joderse!» [...1 Imposible, porque no tiene sentido, simplemente; 
pero puedo respetar lo que el autor quería decir; o cuando el autor quiere 
hacer reír. Si lo hilce diciendo como hace Rubio por ejemplo, "Esos pasteles 
han sido hechos .. por las monjas de el Paular». Si lo hago en mi festival, que 
es un fe<tival un poco filológico, en parte, hablo de la literatura, del teatro 
español, sí que lo hago porque estamos respetando la situación y todo. Pero 
si lo hago con un público que quiere entrar enseguida en el mundo de la 
obra sin plantearse el problema de la distancia (<<Sr, pero es española, no es 
mi mundo», ete.) ahora prefiero lil traducción un poquito, un poquito más 
anexionista. Es un poco provocativo, pero ... 

JULIO CHECA. Es verdad que mi relación con el teatro tiene que ver con 
la filología inicialmente, con la Universidad; pero desde hace un par de años 
trabajo en la RESAD la Real Escuela Superior de Arte Dramático, y teniendo 
que dar clase ahí,' vi que entre algunas de las muchas carencias que tiene la 
institución una tenía que ver con el conocimiento de la dramaturgia contem-

IJoránea. Por contemporáneo; en una muestra de actores me encontré con 

¡<'x/os de Arthor MiIler, o de Tennessee Williams, y aulores, iba a decir Koltes 
() lIeiner Müller que tenían ya casi el punto de la extravagancia posmodema. 
¡'nI' tanto, hay prácticamente treinta, treinta y cinco, marenta años de dra­
maturgia europea prácticamente de8conoddos; en castellano prácticamente 
¡memos un territorio por explorar desde el punto de vista de la pedagogía, 
desde el punto de vista de la enseñanza y desde el punlo de vista de la lec· 
tura. lIay un recorrido de dramaturgia en el que se pretende enseñar a los 
,'studiantes de dramaturgia algunas clave.' del oficio; pero es muy complica­
('O contrastar esas enSeñ(1{)7dS con la dramaturgia que se está €.o.,cri/Jiendo 
concretamente en Europa, pero podríamos pensar también en otros ámbitos. 
falinoaméricd tiene un punto de desconocimiento. 

Hecho este pre,jmbulo, lo que propuse íue crear un taller de traducción y 
luego pedir disculpas, porque se da cierto toque de advenedi7o; pero la idea 
era poner en marcha un taller de traducción desde la inexperiencia por mi 

Yo nunca había traducido teatro, pero tengo yd unos años de lectura, 
unos años de reflexión, sí conozco a algunos traductores, y en algún momen­
lo incluso mi conocimiento de algunas dramaturgias extranjeras ha venido 
de la mano de traducciones y de traductores, incluso el caso de remando es 
para mí fundamental. 

Se trataba por tanto de convocar a un grupo de estudiantes, y esto me 

parece importante señalarlo dentro del proyecto: el proyecto tiene una enti­
dad claramente pedagógica, no pretendía e/ltrar de ningún modo en colisión 
con el ámbito profesional, con la traducción hecha por profesionales que 
reciben además unos honorarios yo creo que bastante magros, pero bueno, 
es lo que hay- sino convertir este espacio en un lugar de dehate, un lugar de 
reflexión, acerca de qué teatro se estará escribiendo. 

Necesariamente habría que indagar en escrituras de eso que ahora se 
llama "!!rnergenteslJ, por tanto el marco de la propuesta es algo evidente y 
reiterado, como Rubén se declaraba «joven autor" o alguien lo presentaba 
como «joven autor» con treinta y ocho años. Bueno! para nosotros treinta y 
ocho años no puede ser ya un vjoven autor», igual que con treinta y ocho 
años un joven novelista, o un joven poeta. Por tanto, estarnos trabajando con 
autores y autoras que tenían un cierto reconocimiento en sus correspondien­
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tes pa{ses, que no habían traspasado la frontera de lo que sería la situación 
escénica en Espafia y que no pasa.ran de unos trcinta~ treinta y cinco años 
como marco y como horizonte, No se trataba de descubrir ahora a Mark 
Ravenhill o a 80tho Straus, sino de trabajar con estos otros nombres de gente 
que tiene ya algulla obra, que va teniendo un cierto reconocimiento, que va 
estrenando en SlI5 países, y que n05 parpcía, de;pués de leer sus textos, que 
merecía la pena ser primero leída y después traducida. 

En este grupo necesariamente tiene que haber gente dé: dramaturgia; 
pero (amóién tiene que haber gente de interpretación, gente de dirección: 
es decir, se trataba de aportar una mirada a la traducción pemando también 
en el propio escenario; pensando también en la puesta en escena. Ahí; un 
poco con razón lo que dice Pino, hemos intentado no dejarnos someter por 
lo filológico, lo estrictamente filológico, sino intentando Ser todo /0 rigurosos 
que hemos podido, pensar que esos textos tienen que ser dichos, tienen que 
subir a un escena.rio, tienen que ser actualizados, que hay cuesliones que 
tienen que ver con contextos culturales, etc. Por tanto, nuestro propósito 
era, inicia/mente, construir lo que podría ser casi una base de datos para 
que los propios estudiantes de 105 distintos recorridos posteriormente usaran 
estos mismos textos 7' de esa manera pudieran acceder a esas drama.turgias 
desconocidas. 

Hay una segunda parte de la traducción que quizá tiene que ver con esa 
especie de marchamo universitario, que consistía en no solamente ofrecer /05 

textos traducidos, sino ti¡mbién estudios de esos textos y de las dramaturgias 
dentro de las que se incardinan. Por ejemplo, empezamos por trabajar con 
R. 5chimmelfeníg y con Xavíer Durrínger. En el caso de Durrínger ya estaba 
traducido, se habían puesto en escena y era un autor relativamente conocido 
para algunas personas. En el caso de Schimmel{enig no había prácticamente 
nada y por tanto se trataba también de acompañar la traducción COn un 
estudio de la obril traducida. 

La tt;'rcera cuestión y con esto ya termino, tenía que \ter con que en 105 
textos pudiera haber una cierta vertebración. No se trataba únicamente de 
publicar textos que loamos cogiendo: un francés, un alemán, un italiano, 
un portugués, etc.; sino de que hubiera también una cierta coherencia en 
los volúmenes. Planteamos que en un primer volumen una cuestión que se 

"staha debatiendo de manera interesante era la que tenía que ver con la 
llilnJgración, con los temas de la asimilación y cómo este fenómeno -que 
('n España. tiene, r'o creo, una cierta juventud con relación a Otlos paí5cs~ 

,¡parecía ya tratado en dramaturgias alemanas o (rallcesas dentro de otros 
"'quemas sociales, estéticos, ideológicos ... y nos parecía también que era un 
lJuen mecanismo para ver esos quince; veinte, treinta [. ..] 

1:./ segundo volumen, en el que estáhamos trabajando, puesto que el pri­
¡¡¡ero estaba en la imprenta, el primero está terminado y está a la espera. El 
,egundo volumen iba a trabajar sobre dramaturgas. Nos parecía también 
muy importante visibilizar ClIestiones de género, por e¡cmplo Anja lfi/ling 
una dramaturga alemana que nos parece enormemente interesante y esta' 
mos todavía pensando quiénes podrían ser las dos dramaturgas que la acom­
pañaran en el volumen. Por tanto, se trataha también de que los volúmenes 
tuvieran una cierta coherencia: no quiero decir temática, porque no es el 
ca,o, pero sí que respondan a una concepcióll y que puedan ser material de 
estudio e investigación. 

DAVID FERRÉ, Una segunda etapa nace del teatro francés por reacélones 
políticas básicamente, donde la institución me parece cumplir con ob¡eti­
vos muy políticos; pero en lo que se reOere a bpaña, en lo que toca a los 
contenidos artíslicos( me parece casi vacío de contenido. Estoy exagerando 
un poco, pero más o menos, excepto luan, que ¡Jil tenido una sucrte en lo 
que trata al contenido de Sil escritura, pero al tlnal no genera muchasc05as. 
Entonces decidí retirarme del todo y empezar a ver cómo podía funcionar 
todo esto. Bueno, estuve un poco con la Maison Antoine Vilez también, que 
me pareció bastante peor que /'Atelier de la Traductiofl y también con Irene 
Sadowska. Jodo esto me pareció al final poco consecuente en lo que se re­
fiere a por qué y para qué desarrollar tantas cosas, si no se llega ni al público 
ni a los profesionales. Sjmplement€( se puede resumir en estu, ¿no? Pero sin 
dejar por eso de traducir, porque al margen de todas eslas «que¡as«, sigo 
traduciendo mucho y ·-hubiera podido empezar por 12.110- traduzco mucho 
a Sergio Blanco que es un escritor de Uruguay, Premio Nacional de Uruguay, 
traduzco a López Mozo, a Ignacio del Moral, a Itzíar Pascual y creo que va­
mos a dejarlo aquí tal cual. De momento tradl/zco a unos jóvenes, que de 
esto voy a hablar. 
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Entonces decidí retirarme de lodo esto y ver cómo se podía trabajar con 
lo que hay, no con lo que no hay. Entonces, acabo de comtituir una platafor­
ma que se l/ama Actualité Édition que pretende inlervmír il muchos niveles 
--no los voy a nombrar lodos ahora mi,mo- Los más importantes son: la 
cuestión de la calidad literaria, porque por mucho que sc haya hecho en 105 

últimos allos, la calidad literaria de las traducciones, en general, en Francia 
son patéticas, y hay que decirlo como es. Algunas son muy buenas, ¿eh? Pero 
es un análisis dc conjunto, 

El segundo nivel es: ¡cómo se puede fomentar la emergencia? Es decir, 
hay autorcs emergentes en España después de luan y ¡mos cuantos más 
que aquí son muy poco conoddos y en francia totalmente desconocidos, 
obviamente. 

Yel tercer nivel sería cómo ¡ament;;r una identidad global de lo que es 1;; 
dramaturgia española hoy en día en Francia, Porque al margen de Cataluña, 
y de Juan, y de unos cuantos de Castilla, pues al final parece ser que España 
ha nacido en Barcelona y que, bueno, a lo mejor un poco en Madrid y poco 
más, Digo, desde la perspectiva global en f rancia. Hablar con el públíco en 
franeia de Lspalia es como hablar de Barcelona, ,m;' o menos. Entonces, 
cómo se {Iodr(a fomentar una identidad global. 

y el cuarto nivel, que ya es otra cosa, es cómo se podda plan/ear una 
plataforma que acompañe a un proyecto de traducción no solamente intro­
duciendo un líbro, que al tin y al cabo [. ,.J Pero que tenemos cajas de libros 
y que ni la editoríal como /al, ni las librerías ni los prolesional .. s tienen acceso 
a esto. Ellíbro hay que publicarlo, y esto es importante; pero para que sirva 
de algo. No hasta mandar/o a dos profesionales, a un agente pm aqufy a ver 
cómo pasa esto. 

Entonces, con AC/lJalíté Édition, en lo que se refiere a todo el aspecto de 
traducción teatral hispánico, se pretende trabajar COIl varías lugares en Espa­
ña y Sudamériea, y Francia, obviamente, que puedan permitir acompañar lo 
que es una traducción desde el momento en que se identifica a un autor, se 
traduce a un autor, se edita a un autor, pero más allá de esto se trabaja sobre 
la cuestión de la di,lribución, y la cuestión de la distribución es la cuestión 
del público, no es solamente para profesionales y me parece que como tal 
exista, no di"o que haya que destruir todO esto, pero cómo 51" puede llegar 

., ntros públicos más allá de lo que es elleatro en sr, de las salas de teatro, 
qué digo esto? Porque cuando cerré la compañía de leatro m{a tenia Un 

I ¡¡ograma de escritura teatral y este programa, por muchas razones y mucho 
{Id/mjo, se convirtió en el programa pedagógico de una gran escuela de di­
',1 '110 industrial. La escritura teatral.. por ejemplo, sirve como soporte y como 
,'spacío de desarrollo de otras aelNidades que pueden ser de índole social, 
I )('IU también de índole intelectual e industrial, De hecho después de esto 
"11 este Instituto Internacional de la Marioneta en Francia me acaba de pedir 
'Iue hiciera un trabajo más amplío sobre cómo funciona para que sirva de 
'\('porte pedagógico en una gran escuela de d;sf!ño industria!. Es un programa 
'Iue voy a poner en marcha. 

Después de tres años de actividad en esto en esta escuela, pues digo, ¿por 
no sp di{undeft no de manera tem~Wca¡ sino de manera metodológica y 

f'structural la cuestión de la dramaturgia actual española o no "spañola, 
fiero en este caso espallola - como soporte pedagógico en algunas grandes 
('scuc{as? ¿Por qué no se utiliza la drarnaturg;a y fas traducciones como tales¡ 
de lo que se está escribiendo en el mundo hoy en día en 105 centros mismos 
t'mergenle, como. Quiero decir, ¿por qué 105 traductores, no solamente los 
que traducen, sino los que acompañan a los traductores, no nacen esla la­
I>or( Al fin y al cabo, ¡por qué y para qué se traduce, si cs para que la institu­
ción se quede con un libro muy feliz COIl el libro y con su ego, si no es para 

a estos públicos? Quiero decir que si Italia traduce a Fulanito y Ffilncia 
.J I ulanita y Alemania a otro, al linal es muy dif{cil tener una identidad global, 
una imagen, una definición precisa de lo que puede haber en f'paña. Con 
esto no se trata de que cada año haya ulla estrella en Espa6a que se traduzca 
en todm lo, países del mundo, ¿El traductor tiene que estar al servicio de la 
institución en la cual trabaja según la nacionalidad que tiene? Desde mi pun­
to de vista, no; lo que a mí me interesa es defender lo que existe en España, 
no lo que se va a hacer en Francia de España, sino lo que nace en España 
desde España. 

El proyecto es juntar unos cuantos traductores, franceses obviamente, 
pero también de varios idiomas europeos habajo COIl Chris/Ínc Gagnieux 
que es ulla actriz y traductora, puedo decir creo que espléndida, que tiene 
ya muchos años de trabajo y experiencia. Es una actriz que es una referencia 
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del escenario, Partí mf e5 muy importante trabajar con gente que n~aJmcntp 
tiene una experiencia del escenario como tal. Con esto no quiero decir que 
la Universidad no tenga nada que hacer, pero creo que a la hora de traducir 
y de asociar a varios traductores, varios idiomas/ perdón en tomo a un autor: 
o varios autores definidos, trabajar sobre la cuestíón de la emergencia, o sea, 
trabajar sohre dutorel que Son emergentes en Fspaña y de hecho ya el primer 
proyecto de Actualité [dition, se va a aplIcar ya en julio, es una antología de 
ocho autores que son todos alumnos de la Escuela. Yo conod a Paco, soy el 
traductor de Paco, no lo nombré porque ya como es muy joven, no quiso o 
no pudo acompañar el proyecto respecto a las nuevas dramaturgias C'mer­
gentel en Fsparia; me f'nfadé un poco Ji me fui, y de hecho lo estoy haciendo 
solo. Seleccioné unos ocho y Christine y yo estamos trabajando en esta labor. 
En esta labor descubrf la obra de Paco y de hecho voy a traducir la obra .,i­
guiente. Quiero decir que proponiendo proyectos a,í se fomenta también la 
emergencia en España misma. Yo creo que la traducción tiene tambjén esta 
responsabilidad Es un poco prepotente, a lo mejor, no lo sé, muy francés, 
pero creo que tenemos todavia la suerte de fomentar cosas en otros países 
que 105 nuestros, y esto creo que es una cosa que no aprovechamos hastan~ 
te. Entonces trabajar sobre la emergencia, que es el segundo pumu, sobre la 
identidad global de España, yo insisto mucho en esto, de hecho en la antolo­
gia que se está har;:iendo a veces me enfado con Barcelona y Cataluña, con 
todo mi respetu, por lo que he dicho ya, que parece obvio, y con esto no 
digo que no haya dramaturgi," interesantes en Calaluña. Realmente trahajar 
con una conexión global )e' pragmática, a Vf"r cómo nos podríamos juntar en 
torno a un autor y una obra que ya está emergiendo aquí, pero que no está 
identificada del todo, y ya obrar en este sentido en un desarrollo de acom. 
parlamienlo de 105 proyectos en los países implicados en eslo más allá de la 
cuestión del libro, más allá de la cuestión d,' la comisión leatral, más allá del 
público teatral, básicamente, yo creo qUE' eso es un fpto import.ante. 

YVES lEBEAU. Notidas de Juan Mayorga, en Francia. Este año he tradu­
cido sus dos últimas obras, La paz perpetua y La tortuga de Darwin. Durante 
meses una beca, un presupuesto de parte de Jaeques Le Ny, pero tenía una 
realidad para esos textos. France Culture, la radio francesa, muy importante 
para los autores ha grabado ocho horas sobre Juan. La libertad que tiene un 

traductor con una obra, creo que la verdad sale del texto. Cada frase me 
parece necesaria y sobre todo la verdad poética, la verdad del pensamiento 
yeso supone un viaje con ese texto profundizando poco a poco lo que es 
traducir, y traducir es escribir. Tengo una actituo de poeta y en definitiva soy 
yo quien tiene una enorme responsabilidad, no sé qué d .. t:Ír. 

PAOLA AMBROSI. Me parece que la muestra siempre ha sido una opor­
tunidad grande, no sólo en la dramaturgia española sino en todo el trabajo 
que se está haciendo y que se puede /levar a cabo sobre todo con la gente 
que se ocupa de esto. Me han interesado muchísimo las intervenciones y yo, 
bueno¡ estoy aquí como traductora muy de paso" es una cosa para mí la tra­
ducción muy oca.sional, me apasiona, me gusta much¡simo, trabajando en la 
Uniw.'fsidad y entonces siempre que' traduzco me lo tomo mmo una apueMa 
si consigo hacerlo dentro de un curso. f.o primero es interesar a /05 jóvenes 
en el teatro. Yo no doy dramaturgia, doy un curso de IíteraiUra !"5pañola, para 
mí siempre es una oportunidad y cuando lo puedo hacer lo hago un curso 
sobre teatro y la ocasión es este año en la primavera dar un curso por fin a 
la gente ya de segundo año de especialización. Entonces es una oportunidad 
para conocer la dramaturgia €'spt:iñola que, como se sabe, es muy interesante 
en este momento. Para mí; los problemas que se ponm Son Ull poco el de /a 
elección de 105 textos. Venir aquí es importantísimo en ese sentido, me ha in­
teresado muché,imo lo que decía 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 más colectivo. Me interesa muchisimo el primer vo­
lumen de Julio, del que estaha hablando, porque pensaha que sobre todo ('n 
un ambiente como el mío en Verona la intolerancia de id inmigración es un 
problema que es muy directo. Yo sé que muchas veces pasa, sin que yo Se lo 
proponga a los chicos el/os mismos pidan como trabajo de tesis tinal un tra­

de traducción, la mejor manera de entrar en el texto, de reflexionar y de 
aprender él tener respeto hacia el texto. Primero, que se necesita muchísimo 
tiempo, y entonces si lo puede hacer con tiempo de tesis en e/ que aprendes 
muchísimo y seguramente te apropías de la obra que vas traduciendo. Los 
estudiantes que yo tengo a veces no tienen ninguna, pero absolutamente 
ninguna experiencia de teatro, no han ido a teatros pero siempre con la 
colaboración de Guillermo que natura/mente es una fuer/a en esl(' sentMo, 
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siempre que he hecho cursos era para que pudieran tener la oportunidad de 
ver un texto, LI cambio de sistema universiUlrio de 105 últimos aiíos con el 
sistema trienal nos ha jodido, ahora es todo mucho más fragmentario, no S€ 

tiene ya la oportunidad de tener una relación con los estudiantes lo ba,tante 
continuada como para hacer un trabajo de este tipo, lo cual a ver ahora si 
se puede recuperar algo con las escuelas especializadas, lIabría que trabajar 
por lemas, por ejemplo, juntando textos alrededor de un tema, 

MODERADOR. Fl proyecto de Julio me parece muy interesante y creo 
que deberíamos reflexionar sobre el tema, es decir, que los traductores se in­
tegren de una vez en trabajos más amplios que el trabajo, como decía, arte­
sanal, de la traducción en tu casa, por muy interesante que sea lo que hagas 
y por muy bien que elijas ¡, .. lla integración, la profundización en el análisis 
d" un texto dramático, a partir también de una traducción, te abre un campo 
que no se suele utilizar y que nUnca mejor sitio para hacer todo esto que 
con estudiantes de una escuela de arte dramático, no sólo de filología, sino 
con estudiantes teatro, con todo lo que eso implica, El proyecto tuyo me 
parece realmente una apuesta global y muy bien dirigida para que eso lleve 
a lo que es la formación pedagógica, Eso es infrecuente, yo sólo 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 rranda, él desde un principio, también porque está vinculado a la tra­
ducción por muchos afectos y efectos, vio claro que los pocos alumnos que 
líene allí del curso de dramaturgia tenían que tener un amplio conocimiento 

cómo eran otras dramaturgias, de cómo se está escribiendo en otro sitio l 

y una relación constante con otras escrituras a travps de la traducción. 

JUAN VICENTE MARTíNEZ LUCIANO. Yo no estaba en el programa, de 
modo que lo que yo diga será todo off the record, Yo he de decir, y algunos 
ya me conocéis, que soy una persona privilegiada, soy traductor, traduzco 
lo que quiero y todo lo que traduzco y quiero se estrena, tengo mi propia 
productora, que no estrena mis traducciones, tengo mi colección, en donde 
publico absolutamente lo que quiero, y en una ciudad marginal: marginal 
en el sentido de que está 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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[/ Par"~ no sale en El Mundo, no sale en ningún sitio. nadie se entera de lo 
que pasa en Valencia, Pongo un ejemplo: en el año 2000, hace ocho años, 
todos los premios de teatro importantes que se dan en España, el Miuqués 
de Bradomín, el Calderón de la Barca, SGi\F, etc., todos los ganaron autores 
valencianos, [n una temporada hubo ocho autores valencianos, lo recuerdo 
porque la SGAE hizo una gran ceremonia porque ocho autores valencianos 
subieron al escenario a contar lo 'lue habían escrito porque lo habían ga­
nado todo; pero es que un par de años antes y un par de ¡¡ños después, los 
Bradomines, este año el Alejandro Casona, el año pasado", Pero no salimos 
en El País: porque es Valencia y porque al Gobierno valenciano no le interesa 
que salgamos en los papeles porque al Gobierno valenciano lo que le intere­
sa, como todos bien sabéis, es Calatrava, la I-órmula 1, la Copa del América 
y poquito más, lo digo porque es importante: Valencia es una ciudad que 
funciona a impulsos individuales, Y yo me he puesto como ejemplo; pero 
creed me que hay mucha gente en Valencia, y Fernando lo conoce muy 
que funcionamos J impulsos individuales, Donde tenemos una Escuela de 
Arte Dramático en la que el teatro contemporáneo, universal, que se enseña 
en la Escuela de Arte Dramático los autores contemporáneos se llaman -y 
os lo puedo asegurar porque estd en el programa- 10hn Osborne, Arnold 
Wesker, y creo que este año entraba Harold Pinter entre los autores contem­
poráneos que estudian los estudiantes de arte dramático en Valencia; donde 
cuando les hablas de una tal Sara Kane o de un tal Schemi1 ffenig creen que 
es un equipo de fútbol que jugó en la Eurocopa del año pasado, esto es 
así, y los que estáis en las Escuelas sabéis que la Escuela de Valencia es un 
poco peculiar por muchísimas razones, ¡Por qué estoy diciendo todo esto? 
Porque modestamente, cuando uno publica en una colección a un autor 
como Caries Alberola, que ya es un autor de referencia, Alejandro lome!, 
cte., que no necesita de traducción -y ahí es donde quería empezar a incidir 
l'n el tema- resulta que en I.atinoamérica se le representa constantemente, 
Ahora mismo en Buenos Aires está Alberola y sin embargo, no traspasa 105 

I'irineos, ¡Por qué? Me vais a perdonar los que traducís a los Mayorga, a los 
Ilelbel, a los", etc" etc, porque no los conocéis porque no salen en [/ Par"~ 
Perdonad me el exabrupto, porque es un poco por meter leña al fuego, pero 
es verdad, porque como no salen en los medios de comunicación de 105 

que 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 
sólo por vosotros, lo digo por mí, que no sé lo que está sucediendo en Ga­
licia, yo en este momento no sé quiénes son los dramaturgos emergentes o 
en donde sea que no solemos aparecer en las páginas de Cultura de El País, 
que como además tenemos edición valenciana ... Yo no me puedo enterar 
en ningún periódico, en ninguno, de qué está sucediendo en la cartelera 
de Madrid. Tengo que entrar en Internet porque la cartelera de Madrid, de 
Barcelona, de Coruña, de Sevilla y tal, no viene en los periódicos. Claro que 
me entero porque existe el correo electrónico y otras muchas cosas que los 
amiguetes ... Pero el público en general, y lo digo por mis propios alumnos 
en la Facultad, que estudian teatro británico contemporáneo, saben que en 

Madrid está sucediendo Mamma mia, saben que está sucediendo todo aque­
llo que la televisión anuncia, etc., pero no saben lo que pasa ni siquiera en 
La Cuarta Pared. Cada día 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. Sólo estoy diciendo que tienes toda la razón. 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 años aquí en la 
Muestra presento obras de autores especialmente de los valencianos, porque 
tienen menos salida, y tendré unas 40 ó 45 obras de autores valencianos 
publicadas, y viniendo a la Muestra uno se las lleva gratis. 

JULIO CHECA. Hay que ser muy vigilante en relación a las esclerosis. 
Determinados creadores -no solamente en el teatro, evidentemente, sino en 
la escritura en general- introducen fórmulas 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, o por muchos de esos textos¡ no debería ser necesariamente la 
condición 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 vías de continuidad tendrían que ser otras. Cuando decía antes 
lo de ((emergentes" creo que he intentado advertir que no se trataba ni de 
modas ni de esnobismo ni siquiera de vanguardia, sino de ver cómo aquellos 
sectores más débiles, cómo aquellos sectores más frágiles, cómo aquellos 
sectores que tienen menos resistenóa que opon_er a unas leyes férreas que 
tienen que ver con el mercado, que tienen que ver con la política, etc., pue­

den mostrarnos todo aquello que tienen que decir [tosesl. Primero serán 
escuchados y después a partir de cierto momento tendrán que vivir también 
sus propios caminos y sus propias vidas. Podría hablar de treinta, treinta y 
cinco años; evidentemente, no se trata de levantar una barrera cronológica, 
tiene mucho más que ver con una declaración de intendones. Yen esa de­
claradón de intendones me parece, nos parece, porque creo que en esto 
coincido con algunas personas más, que determinadas voces no pueden ser 
escuchadas si no hay una revisión de los mecanismos de difusión 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 trata de marcar una barrera fija, y por supuesto no caer en la estupidez 
de discutir ahora el carácter contemporáneo 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 Günter Grass. No estamos hablando de eso, mi rechazo tiene 
mucho más que ver con lo que son los campos y los polisistemas. Hay unos 
sistemas hegemónicos, 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 hegemónicos. Pero no es descalificar un lenguaje, no 
es descalificar una generadón o unas generadones, no es negar el valor de 
unos autores, de ninguna de las maneras. Se trata de dar también un espado 
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 insistió en el 
análisis de las Ilredes" que reúnen a traductores de diferentes lenguasl las 

vinculaciones de las escuelas de arte dramático o las universidades con la 

edición y la difusión de autores "emergentes" españoles y de otras dramatur­
gias en traducción, la utilización de fondos públicos europeos, etc. 

Tras dar las gracias a todos por sus intervenciones, el moderador anunció 

que un resumen de las intervenciones se publicarían en los Cuadernos de 
Dramaturgia de la próxima edición, remarcando el apoyo decidido de la 

Muestra a la dramaturgia española contemporánea y a los problemas de la 
traducción. 
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lA DRAMATURGIA DE lA DRAMATURGIA 

Una aproximación desde las ciencias de la complejidad 

Mario Calltú Toscano 

INTRODUCCiÓN 

los últimos ¡¡ños del siglo XX y lo que va del XXI han tenido una proble­
mática en cuestión de las artes, y éS<J es precisJmentc la indefinición de las 
artes. Tal p<Jreciera, por un lado, que ya no importa su deiinición O que se ha 
llegado a la resignación de no poder llegar a una. Quizá el arte, por su misma 
naturaleza transgresora, va forzando cada vez más sus límites resistiéndose 
él una definición. El teatro no es una excepción a esto, y la dramaturgia tam­
poco. En los últimos alíos se ha dado un fenómeno que ha puesto en jaque a 
los críticos y teóricos, al mismo tiempo que a los creadores y al público. Se 
trata de una especie de subgénero híbrido que han querido denominar COmO 

narratugia (algunos también lo llaman 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 
quedado sin resolución, o al menos no una que pudiera ser convincente 
para un grupo significativo. Podríamos atribuirle esto al hecho de que la 
dramaturgia, en la práctica de la escritura dramática, ha rebasado las vicjas 
definiciones, y que las teorías no se han actualizado. 

if 
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Existe también [a cuestión de que el término dramaturgia se ha hecho 
extensivo a [os actores, directores y otros técnicos y creativos del quehacer 
teatral. De esta forma se habla de [a dramaturgia del actor y del director. 
esta extensión nos hace preguntarnos si la dramaturgia es una o son muchas 
dramaturgias. 

La pregunta inicial es ¡cómo entrarle a este problema o Cómo atacar las 
deficiencias que hasta ahora se han venido suscitando dentro de los debates? 
El teorema de Giidel nos dice que [os sistemas, por más abiertos que sean, 
están imposibilitados para ana [izarse a sí mismos. 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 problemática desde 
las ciencias de la complejidad. 

LA COMPLEJIDAD 

fl paradigma de la complejidad surge de [as matemáticas y se ha ido ex­
tendiendo a las demás ciencias. Edgar Morin ha llevado este paradigma has­
ta la filosofía en sus seis libros de El método. El filósofo francés propone que 
son tres los principios que organizan el paradigma de 1" complejidad frente 
al de [a simplicidad, A saber: e[ principio de recursividad, el hologramático 
y el auto-eeo-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, e causa de B e incluso causa de A. La no linea[idad de las rela­
cíones causa-efecto nos lleva a ver que algo puede ser al mismo tiempo causa 
y efecto en su relación 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 están determinados por [as sociedades en [as que están inscritos, pero 
las sociedades están determinadas por los individuos que las c:omponen. De 

1. Para ver un resumen de estos principios se puede ver el artículo Morin, Edga,. "E¡ diseño y el 
designio complejos" en Introducción ill Pf'mamiento complejo, Barcelona: Gedisd{ 2008, 

2. 	Morin, t::dgar. El método 5. La. humanidad de la humanidad, la identidad humam. Madrid: 
Cátedraf 2006, 

la misma forma, individuos y sociedades están englobados en la especie. La 
especie produce la información biológica que determina [as características 
de [os individuos y de las sociedades, pero la especie depende de los indivi­
duos, de la reproducción de éstos, y la especie también está determinada por 
[as sociedades, que implantan reglas en las formas de reproducción. 

El principio hologramático nos señala que el todo no es la suma de lils 
partes, y que las partes no son separables del todo. Asimismo, que existe una 
reproducción del todo en las partes, Un ejemplo que podemos ver en la vida 
cotidiana son los árboles, cuyas ramas asemejan a[ tronco. Y las bifurcacio­
nes que se dan en [as "unas principales se reproduce en las ramas que salen 
de éstas y a su vez en [as ramas más pequeñas, que luego se bifurcan en 
hojas. Al mismo tiempo, en las "venas" de las hojas podemos encontrar una 
bifurcación muy similar a la del tronco con las ramas, Sin embargo, todas 
estas partes conforman un todo y son inseparables de éste para imbricar un 
sistema. 

La auto-eeo-organización se da en todos los sistemas vivos. Podemos 
observar, por ejemplo, el cuerpo de un animal, que, al ser dañado, se auto­
organiza para recuperar su balance. Pero esta auto-organi7ación no siempre 

se reali,a de forma exclusivamente autónoma, es más, la mayoría de las 
veces depende del exterior para organizarse. E[ hambre, por ejemplo, es un 
desbalance en los nutrientes que e[ cuerpo necesita. Y para recuperar el ba­
lance hace uso del alimento que esté en su entorno. De ahí viene el prefijo 
¡/eco'l! pues las aulo-urgani7acíones de los sistemas necesitan tomar elemen­
tos exteriores del entorno íísico, por ello es auto-ceo-organizador'. 

LA NOOSFERA 

Antes de continuar, habrá que establecer algunos puntos básicos de [a 
producción de conocimiento. Según Morin, el conocim¡enlo se da en una 
recursividad de cerebro/espíritu/cultura'. Hay que adarar que se usa el tér­
míno I'espíritu" sin ninguna connold.ción religiosa o mística. Se prefiere al 

3. Morin, 	EdgaL Ei método 7. Ld n(jturJfc'za de la rfJfuralezJ, Madrid: Cátedra, 2006. y Morín, 
Edgar. El metado 2.1(j vida dE> la vida, Madrid: Cátedra, 2006. 

4. Morin , Edgar, El metodo 3. f I conocimiento de! conOCimiento. Madr¡d; Cátedrd, 2006. 
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término "'mente" porque éste tiene más bien una connotación racional, y el 
espíritu engloba lo lógico-racional, lo afectivo-emotivo, lo mítico, etcétera. 

Así, el cerebro produce al espíritu y el conjunto de individuos, es decir el 
conjunto de cercbros,iespíritus, producen la cultura. Sin embargo, la cultura 
es un factor que determina al espíritu. Morin toma el término imprinting de 
Konrad Lorenz, quien lo había usado para describir cuando un pato sigue al 
primer ser viviente que tenga en frente como si fuera su mamá. De esta for­
mil, el imprin/ing cultural es una marca que se queda en el espíritu/cerebro y 
que determina nuestro pensar, nuestro hacer y nuestro conocer. 

Pero la mente también puede producir cilmbios en el cerebro. Las dendri­
tas de las neuronas no están 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 -¡¡ formar una especie de "callos", podría decirse-, y el pensar de 
otra nlanera o generar pensamientos distintos a los acostumbrados se hace 
más difícil también desde el punto de vista fisiológico. Por lo tanto, el espí­
ritu y la cultura también pueden modificar al cerebro que los produce. Ce-

espíritu y cultura 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, está compuesta por una trinidad: psicoslera, socioslera y noosferas 

La psicoslera está constituida por los espíritus/cerebros, la sociosfera por los 
individuos que forman sociedades así como la vida de éstas, y la noosfera, que 
es la producción cultural. La cultura estd comprendida por los saberes y cono­
cimientos no sólo desde el punto de vista científico, sino los rnl1os, ideologías, 
sistemas de valores, artes! lenguaje, etcétera. 

A todo esto, Morin los denomina "seres de espíritu": 
Como hemos visto, todo lo que €~tá organizildo adquíerf:' ri~r, rea¡¡dad, autonomía, ser, 

es cst<lf organizado, mejor, ser organizado. [ .. ,] Sólo las filosofías idealistcls ¡es reconocío.n a 
las Ideas Soberanía, Poder, Reino, pero 0r<l:n incapaces de insertarlos en los mundos físicos, 
hio[ógicos y humaoos", 

5. Modo, Edgar. [{ método 4. Las ideas, Madrid: Cátedra, 2006. 
6. Morio, El método 4, op. cit., P 114, 

Aunque no tengan una realidad física (no son seres que habiten en tiempo 
y espacio, sino sólo en el tiempo), las ideas son seres vivos desde el punto 
vista de la biología, pues responden al principio de auto-ceo-organización. 

Morin retoma el concepto de mindscape (paisaje mental) y lo funde con 
el de paradigma de Thomas Kuhn. ESle paisaje mental, este paradigma es 
el que nos determina para ver la realidad desde un punto de vista. Estamos 
atados a los paradigmas de nuestra noosfera. ¡Entonces cómo se explica el 
que el pensamiento y la cultura vayan evolucionando? 

Morin dice que dentro de todo paradigma existe un "pensamiento des­
vlante"¡ un pensamiento que va en contra del estahishment, de la norma. y 

este pensamiento genera un "caldo de cultivo"! que pueden ser unos cuantos 
individuos y no necesariamente en un área geográfica definida. ti caldo de 

genera ¡¡calor cultura[lI
f 

debates de ideas, discusiones sobre alguna 
y esto" la larga, genera,,1 otro paradigma que quizá a su vez se 

vuelva hegemón ico. 

Solemos decir que el arte está vivo, o que el teatro está vivo, pero lo 
decimos más como una metáfora. Con este punto de vista podemos decir 
que literalmente están vivos. Las ideas tienen una relación simbiótica casi 
parasilaria con el ser humano. Podríamos hacer una analogía parcial con los 

que necesitan del ser humano para habitar y para reproducirse, y que 
van mUlando, es decir, auto-eco-organízándose. Pongamos como ejemplo la 
ideología marxista, que entra en otra id<.'Ología que le es un ambiente hostil, 
corno la ideología cristiana. Esta idea muta, sin poder atacar el núcleo de la 
ideología cristiana, pero encuentra la fom", de convivir en lo que llamamos 
la teología de la liberación. 

FILOSOFíA DEl ARTE: DEFINICiÓN DE ARTE 

El filósofo español José Carda Leal, en su Filosofía del artel 
, expone cua­

tro definiciones principales de arte", aunque "drnite que se pueden dar hi­
bridaciones entre algunas de ellas: la definición institudonal, la intencional, 
la fundonal y la simbólica. 

7" Gafda Leal, José. Fi!oso¡la riel arte. Madrid: Fditorial Sínte<;¡s, sta. 
8. fMd, pp. 11 -92. 
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Ln la deíinición institucional tiene el arte se define por agl"ntcs externos. 
Directores de museos, teatros y galerías, los críticos y promotores artísticos, 
curadores y direcciones artísticas de festivales, antologadores y editores, los 
talleres de creación, etcétera son quienes definen lo que es arte y lo que no 
es. Garda Leal refiere una parte de un debate donde se deda que si un mono 
en un zoológico hace una pintura, y ésta se exhibe ahí, no es arte. Pero si esa 
misma pintura se exhibe en un musen, 10 es. 

Otra definición se carga hacia el lado del artista creador: la intencional. En 
ella baste con que el artista tenga la intención de que su objeto creado sea ar­
tístico para que éste se convierta automáticamenle en arte. De esla forma, ¡[la 
obra es considerada como un vef¡íwlo por el que fluye la intención del autor. 
y así, el efecto provocado en la audiencia pasa fundamentalmente por el le­

conocimiento de la intención del autor"". ¡Qué pasa si ellector-espectadm de 
[a obra de arte no recibe nada o no entiende la intención del artista? Pero loS 
intenciones del autor no están solamente en lo artístico. Algunos pueden pre­
tender con su liarte" formar parte de un presupuesto, crearse cierto estatus, el 
"educar" o "concientizar" al público, o simple y sencillamente' pretenden que 
la gente los quiera. En todo caso, el arte es una vía, y no un íín en sí mismo, 

La definición funcional, como su nombre lo indica, delimita al arte en 
cuanto a la función que cumple dentro de una determinoda SOCiedad histó­
rica. Así, el arte ha tenido la función de "reflejar la reillidad" o "imitar a la 
naturaleza", "expresar los sentimientos!!, crear la identidad nacíonat etcétera. 
Si lo prioritario es el efecto que se causa en el espectador, esto nos trae un re­
lativismo esc<'ptico y, por tanto, cualquier cosa puede ser una obra de arte. 

Por último se encuentra la definición simbólica. Fn ella, Carda Leal dice 
que "al lo que hace de algo una obra de arte es su específica condición sim­
bólica y b) esa especificidad deriva de la construcción sensible del símbolo 
y de los procedimientos o modos de simbolizaciónNJD 

• El símbolo es lo que 
está en lugar de otra cosa, así hay símbolos de muy diversas naturalezas: las 
señales de tránsito, los números, incluso el lenguaje cotidiano, ¡Pero qué 
hace al arte que se distinga de los otros sistemas simbólicos? Por ejemplo, un 

9. ¡bid., p. 60. las. cu(;,iv(¡s son del autor, 


IO.INd., p. 82. 


retrato familiar es un símbolo, está en lugar de la familia. Sin embargo, no 
nos dice nada nuevo de esa familia, no aporta ningún conocimiento adicio­
nal. El arte, en su sistema simbólico, aporta conocimiento al darnos relacio­
nes no obvias mtre el obieto simbolizado y el símbolo. 

I~lfa ver mejor esto, podemos recordar el concepto de paradigma de Tho­
mas Kuhn, en 01 cual estamos inscritos con relaciones convencionales que 
nos hélcen ver 1¡:1 "realidi..Hf' de cierta manera. Aunque, daro, Khun nos habla 
desde la ciencia, nos dice que 

podemü511egar a sospechJf qUE' ('s necesario algo similar a un pdradigma como r0qu¡~ 

sito previo par'a la percepción misma. lo que ve un hombre depende lanto de lo que mira 

como de 10 que 5U experiencia v1;,ua! y conceptual prevía Jo ha pl'cparado a ver l '. 

A Morin le atrae la idea kuhniana de paradigma, pero aún se le hace 
insuficiente por estar inscrita en las observaciones científicas, por eso es que 

la definición, y seilala que el paradigma 

contiene, para cua!qui0í discurso que ~e cíectúc bajo su imperio, los conceptos fun­

damentales o la~ caracterí~lÍca5 rcctiJras de inteligibilidad al mismo tiempo que el tipo d0 

relación IÓ2ica de atracción/repulsión (coniunción, disyunción, implicil.ción u otros} entre 

estos conceptos o catE'goríJ.~,Il, 

El simbolismo del artC' está b<1sado en una !"c!m". como Hei­
degger, la cual, además de conucimiento! nos ,Iporta verdad en el sentido 
de aletheia, El concepto griego de aletheia, según Heidegger", se refiere 
al desocultamiento. El simbofismo artístico, al encontrar p.~tas relaciones 
no obvias, desoeult", desencubre, por tanto hay verdad en el sentido de 
mover los paradigmas y ofrecernos una experiencia para poder ver más 
allá de lo que, en palabras de I<hun, "estábamos preparados para ver". 

FILOSOFiA DEL TEATRO: DEFINICiÓN DEL TEATRO 

Jorge en su Filosofía del teatro 1", comienLa atacando la proble-

Khun, 1 homas" LaS estructl..lr,~,'; de fas revoluciones drntí(í( as. !\1éxico: Fondo de Cultura 
Económica, 199'1, p. 179. 

12 Morin, F:f método 3, op. cit, p, 2'18. 

I:l 	 Heidf"'ggf~r, Martin, los conC(~pto3 tundamenu:dc:,.' de fa. metahsicJ, Mundo finitud" soledad 
Madrid, Allan7d , 7007, pp. 4'1-86. 

14. Dubatti, Jorge. nJosofía del Teatrn !. Convlvio, (,xf!t'riencia~ suhjetivid,¡¡l, Bueno::. Aire,,: AUlpl, 

2007. 
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mática de la definici<ón de teatro, o más bien, la indefinición que existe y, por 
consiguiente, el vacío ontológico que conlleva< Recordemos que Grotows­
ki 15 encuentra la teatralidad mediante su famosa "vía negativa", quitando los 
obstáculos< El teatro se resume a la relación actor-espectadoc De la misma 
forma opera Dubatti para encontrar las condiciones necesarias y suficientes, 
y llega a una conclusión similar: el convívío. El teatro es convivio enlre ac­
tores, técnicos y espectadores< Pero no es cualquier convivio, es un convivío 
donde se dan procesos simbólicos. La clave para entender el símbolo en el 
teatro se encuentra en otro término griego, la poiesis. 

Dubatti nos remite al "Simposio" de Plrttón< En este famoso diálogo, Dio­
tima le refiere este concepto a Sócrates: 

r:a sabes que la palabrd p()f~sia+ tiene nUfllcrosdS dt:epciones, y expresa en gener<llla C.lU­

sa que hace que unrl cosa, sea la que quiera, pasE' del no ser al ser17, de suert? que todas ias 

obras de todJS las artes $On poesf.:t y que todos los artistas y todos los obreros son poetasW , 

Los que son fecundos nm rebelón al cuerpo amJn a las mujeres f.. j Pero los que son 
fecundos con retación al espírftu". Aqui Dio!ima, interrumpiéndose, diíadió: porque los 

hay que son más ff'cundos de espíritu'" que de cuerro para 1,:;<; C01'KjS que J¡ e'ipiritu toca 

prodUCir. iY es lo que toca al espfritu producir? La sabiduría y las dpmás virtudes que 
han nacido de lo<; poetas y de todos los artistas dotados del genios de l¡:t invención}". 

La poiesis es el acto creativo-simbólico donde algo transita no ser al 
ser ¡Pero dónde se da esta poiesis? Dubatti nos dice: 

ld acción pOiRtf,a teatral g:pnera un ente, ausente e inE:!xistente anles y después de la 
acción. Por la doble dimensión de tr<lhajo y ente, la poiesis es i'lcontecimiento; acción hu­
mana y suceso, algo que pa~a, hecho que acontec;e en el tiempo y en el A través de 

llamados, cambios de lu~esr mlísica u otro<; índices de pasaje, el cOl1vivio invit<l a centrar la 

15. Grotowski, JCfLy. Hacia un teaUo M6xico: Siglo XIX, 2004. 

16. Aqllf eJ tradUClor está traduciendo poiesis por poesfa y nos advierte es una pala" 
bra más amplia que describe la acción de crear, aunque se le dabJ más a la creación 
de musica y versos. 

17. [sto nos recuerda claramente.¡ Heráclito, ti quien haremos referencia mús adelante en este 
mismo tenor. 

'18 P¡atón, "Simposio Q de I¡~ €>fótica" en Diálogos. Bogotá: F?lname¡icana Editorial, 2006, p. 
,':{')B. 

19. [n este caso, "e~pírjtu" tiene mucha relación con el conceplo de Morin, salvo, claro, la 
inserción en el mundo físico y biológico. 

20. Platón, op, citr p, 402. 
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atención en esaS acciones, a concentrarse en ellas a pJrtir de! ejercicio de la expectación, 
tercer acontecimiento complementario de la teatralidad que se detonará causal y 
mente d partir de- la manifestación de la poiesisl. l • 

Fl medio (en términos aristotélicos, de construcción de la poiesi) que Hamaremos e<¡­

de la teatralidad, son las acciones físicas y fí5ico~verhales de al menos un cuerpo 

viviente en presencia convivial, de dllí la r;ulicalidad de la presencia física del actor en el 

teatro. [ ... ] ACclones necesariamente metafóricas, pero no nKesariamentc ficdonales: lo 

propio de la poiesh; es la metáfora, no la ficción, ya que es rom(¡n en e! arte la no 
f!cdol)al. La~ acciones reales, ya por su misma géneSIS ~accioncs que no observamos en 
el mundo cotidiano- o porque al ser turnadas por la matriz de la poicsis mutan: acciones 

despragmatizadas de su función en la empirla y transformadas en poes(a1:t. 

Es digno de mencionar que García Leallambién combate el concepto de 
[¡ccional como condición necesaria del arte. De la misma forma, el teatro, 
aunque puede ser ficcional, puede no serlo< También la literatura, si es 
cional en la narrativa, no lo es necesariamente en la poesía. 

Así la teatralidad tiene corno centro el convivio y lo que Dubatti llama 
los "cuerpos poiéticos". Dentro de las manifestaciones leatrales -además de 
lo que comúnmente tenemos por teatro- podemos encontrar, siguiendo a 
Dubatti, el teatro callejero, la danza, la danza-teatro, el teatro de sombras, 
de objetos, de muñecos, el teatro negro, el teatro corporal y el mimo, el 
teatro musical y la música escénica, el teatro leído y semimontado, los ma­
labares, las mascaradas, el carnaval, etcétera2J • 

Dubatti hace una curiosa calegorización de las artes, ya sean in vivo o in 
vitro. De ahí que el arte in vivo por excelencia ,ea el teatro. ¿Qué es la dra­
maturgia para Dubalti? Aunque si bien concede los términos de dramaturgia 
del actor, del director, etcétera, la explica con los conceptos arislolélicos de 
acto y potencia: 

LJ dramaturgLl, podemos concluir, es literdtura drarmíllca, que sólu adquiere una di­
mensí6n teatral cuando está ¡nclu¡da en el acontecimiento teatral. Por ello hdy que distin­

guir dlferel11cs tipos de textos dramáticos su reldción con la escena I' .. :¡ El libro,. o el 

impreso, o el manuscrito sólo se transforma en cultura viviente si son compartidos en una 

~trudura de convivialidad a través de la oralización dii!?Cla!4 

2'1. Dubatti, op. 01, p. 91. Las cursivas son del aulor. 

22. ¡bid" p. 99< 
73, !bid., p, 52. 

2/1, ¡bid., p. 39. 
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De esta forma, la dramalUrgia en el texto impreso es literatura en acto y 
teatro en potencia; al revés, al estar en la escena, la dramaturgia es teatro 
en acto y literatura en potencia. Pero, ¿podemos quedarnos con esta defini­
ción'? 

¿QU~ ES lA DRAMATURGIA? 

No podemos tener una concepción de la dramaturgia que abarque sólo 
al texto escrito. Y a(m el texto escrito, ¡cómo se diferencia de las otras mani­
festaciones de la literatura como la narrativa y la poesía? Pero antes tenemos 
que saber qué es la dramaturgia en un sentido 

Como vimos más arriba, los elementos necesarios de la teatralidad son el 
convivio y la poiesis. Dado que la dramaturgia también puede darse in 
vamos a centrarnos en el aspecto poiélico. Dubatti nos dice que, dentro de 
1<1 poiesis teatral, están las acciones físicas y físico.-verbales, las acciones 
verbales -como nos dice la teoría de los actos de habla de John L Austin25-, 

los actos ílocutivos, modifican la realidad. En este caso, es una realidad sim­
por no decir ficclona!. Pero estas acciones poiétici!s, que a su vez 

son creativo-simbólicas, no se dan de forma aleatoria, o al menos no com­
pletamente. 

Podemos ver con el concepto de noosfera que todas las manifestaciones 
cul1Urales están regidas por paradigmas, y estos paradigmas a su vez están 
estructurados de cierta forma que les da, por un lado, su autonomía, y por 
otro su determinación. Igual que los mitos o las ideologías o incluso las teo­
rías científicas, las formas simbólicas del arte contienen y están contenidas 
por los paradigmas y sus estructuras. En el caso de la poiesis teatral, la parte 
que brinda esa estructura es la dramaturgia. 

Las acciones físicas y físico-verbales (que para abreviar designaremos 
y para fines de este trabajo comO acciones dramáticas) componen un 

sistema simbólico, que no necesariamente ficciona!. y el que compongan 
un sistema implica que tengan un complejo de relaciones entre sí, que se 
articulen. l:sta articulación es a la vez arbitraria y determinada. Arbitraria 

2S. Se puede ver más sobre los oelor ilocutivo!> en Auslin, lohn L Cómo hacer cosas eo!! 
bras. Barcelona: f>dióós, 1971. 

porque el arte establece relaciones no obvias, pero a la vez está detNrninada 
o motivada, porque si no estaríamos en la completa incomunicabilidad. El 
simbolismo poiético es autónomo pero a la vez determinado por su noos­
fera. El artista está condicionado por su imprinting cultural para crear con 
modelos preestablecidos: a como guía, a veces para transgredirlos, pero no 
puede sustraerse a ellos. 

Es por eso que el mecanismo por el cual se articulan los sistemas sim­
bólico-paiéticos de la teatralidad es la dramaturgia. Así, la dramaturgia es el 
mecanismo dialéctico-analógico mediante el cual se estruc1ura el sistema 
simbólico-poiétieo 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 la noosfera, así la dramaturgia sirve cama articu­
lador. Morin nos dice que el lenguaje 

Es ncc(!!ilirio para la conservación. La transmisión, la innovación culturales. Es consus~ 
tanoa! a Id organindón di" toda sociedad y part¡dpa necesariamentE' en la construcción y 
la vida de la noosfera'<>, 

No hay Iluda antroposocial que no dependa de! k'nguaje, de ahí la lcndt'nda a ,.cdu~ 
cirio todo.11 pero todo 10 que es lenguajp de <Jlgo distinto, va hacia algo 

distinto, expresa .lIgo distinto que ellcoguaje17• 

De la misma manera, la dramaturgia no es el centro de la teatralidad, 
pero es el medio por el que operan sus procesos simbólico-poiétícos. Por un 
lado es un mecanismo analógico, pues se basa en analogías para la creación 
de símbolos; y por otro, es dialéctico porque obedece al proceso de la dia­

hegeliana: tesis, antítesis y síntesis. 

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

Aún nos queda otro problema, la dramaturgia de autor-escritor. Por ello le 
dedicaremos un apartado ésta, por su condición de ser teatralidad in vitfO, 

26. Morin, [f método -t, op. cit.} p. 165. 

27. ¡hid., p. 167. 
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FUNCIONES LITERARIAS, LÓGICA DIFUSA YSEMÁNTICA DE 
LOS PROTOTIPOS 

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

En adelante las UJmaré sirnp!ementc "funciones ¡¡tefaria~", puesto que en este libro no 

examirmmos los otros órdenes posibles de funciones literarias. 

Son ellas las principales manifestaciones de la literatura, a saber: drama (comedid y tra~ 
gffiía), novela (que envuelve la épica) y poesía (identificada con la lírica). Entiéndase bien: 

funciones, procedimientos de ataquf' de la mente literaria sobre sus objetos; no los géneros 

estáticos que elb:ls abarcan19• 

Podremos retomar parte de la propuesta de Reyes y actualizar algunos de 
sus conceptos, por ejemplo, el de novela, que mejor habría de entenderse 
por la función narrativa, así abarcaría no sólo la novela sino el cuento e 
incluso lo no ficdona!. La propuest¡¡ es no hablar de géneros, sino de fun­
ciones. Y que las runciones son estas tres: la función narrativa, la dramática 
y la poética. 

Antes de continuar con esta idea, vayamos rápidamente a la concepción 
de lógico difusa. En 1965, Lotfi Asier Zadeh, matemático de origen azerbai­
yano y cated"ítíco de la Universidad de Berkeley, publicó un artículo llama­
do "Fuzzy sets"10 (conjuntos difusos o borrosos), en el cual daba una vuelta 
radical a la teoría de conjuntos. La propuesta matemática de Zadeh estaba 
basada en Cotegorías lingüísticas desde una perspectiva humona, es decir, 
con ambigiiedades. Oraciones como "Ema es muy inteligente" u "hoyes un 
día más o menos caluroso" no son verdaderas ni falsas, sino que pueden ser 
más o menos verdaderas o más o menos fals¡¡s. Adjetivos como alto, bajo, 
largo, corto, joven o viejo dependen mucho de la subjetividad, Entonces lo 
que propone es que la lógica binaria cambie sus valores. Si se dan los volores 
O yl para falso y verdadero, en una oración como "Gabriel es un hombre 

28. Reyes, Alfonso, Obras completas vo'- XV fi desHnde. Apuntes para fa teoría literaria. México: 

Fondo de Cultura Económica, 1995. 

29. lbid., p. 115. 
30. Zaueh, Lotf¡ A, fiFuzzy sets". La digitalización del artículo original se puede encontrar en 

http://www·bisc.c5.berkeley.eduJLadeh/paperslFuuy%2 OSets-1965.pdf 

alto", tenemos que poner límites de alto y bajo según género, etnia, etcélera, 
y luego tomar la estatura de Gabriel para poder decir no O ni 1, sino que el 
valor de verdad es 0,761'. 

La implicación íilosófica es fuerte, porque ya no es que la lógica 
se tenga que adecuar a la lógrca matemática, sino la lógica matem<ltica se 

adecua a la hum,,"a. En 1977, junto con Bellman, Zadeh publica un artículo 
llamado "local and fuzzy 10gics"12. Esto implica un severo golpe a la lógica 
clásica y a sus tres principios fundamentales: el principio de identidad, el de 
no contradicción y el del tercero excluso. 

Casi paralelo al desarrollo de la lógica difusa, en la década de 1970, la 
lingüística comienZ<1 a desarrollar 1" semántica de los prototipos, la semánti­
ca de los prototipos"" o al menos en una de sus versiones, nos dice a grandes 
rasgos que tendemos a categorizar con relación a figuras arquetípicas. Esta 
categorización podría describirse en una serie de círculos concéntricos don­
de el centro lo ocupa el prototipo. Y a su vez, las divisiones en estos 
concéntricos no están bien delimitadas, sino que son más bien difusas. 

lomemos el ejemplo del conceplo de ave. Tenernos una idea prototípica 
de ave, donde la golondrina estaría en un círculo más cercano al centro yel 
pingüino y el avestruz estarían en círculos más alejados, claro está, basados 
en las condiciones necesarias y suficientes para determinar a algo como ave. 
De esta forma, se podría afirmar que ligolondrina" es "más ave/! que 
güino". Esto 110 tiene nada que ver con mejor o peor, sino con un grado de 
proximidad al prototipo. 

Volvamos entonces a Reyes. La división tradicional de los géneros está 
basada en los principios de la lógica clásica. Tenemos que si un texto es 
nrtrrativo, y la nilrrativa no es poesía, dicho texto no puede ser poético. Así 

31. 	Una explicación m,1S detallada sobrE' f''ito en VelJrde Lombraña, Julijn, "Sobro" la negación 
implicac1(m en la lógic<l difus;;'¡ en Calculemos, _, Matemática ji lib(~rtad. Nomen'1fe a 

Sánchc¿ A,lazas, Javier Echeverría, Javier de Lorenzo y lorenzo Pdia (edsJ. 
Trotta, 1996. 

32. Bellman,Z;Jdeh, 	"Local and fuzzy logics". La digitalización del articulo original $E' puede 
encontr¡;¡f en http://vvww-bise.cs.berke ley. ro ll!:Zadeh!papers/B el1 rn,;¡ n-Zadeh% 2 O 1 977, pdf 

33, Se puede ver un recorrido crítico por Jos distintos postulados de esta sf>m¿ntica ~n Kleiber, 
Georges, Semántica de los prototipos. Cal_~goría Y' sentido léxico. Madrid: Visor, 1995. 
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es en cuestión de géneros; pero si hablamos de funciones, entonces rompe­
mos con la lógica clásica. Por lo tanto, podemos decir que un texto literario 
puede tener al mismo tiempo m<Ís de una función literaria. En este caso, 
estaríamos manejando tres variables, a saber, I¡¡ funci6n narrativa, ta poética 
(que no es la misma que la poiética) y la dramática. ¡Pero cómo definir estas 
funciones? 

Un recurso obvio es la morfología, pero es rápidamente desechado. Si 
consideramos que las características esenciales de la dramaturgia están en 
los diálogos y la acotación (o didascalia), entonces podríamos asegurar que 
la novela La celestina es una obra d ... teatro, puesto que está escrita en diálo­
gos, o simplemente considerar a los diálogos de Platón como dramaturgia. 
Por otro lado, tendríamos que desechar Máquina Hamlet, de Heioer Müller, 
corno dramaturgia. puesto que no tiene acotaciones ni diálogos marcados 
con precisión. Incluso tendríamos que desechar El pupilo que quis() ser tu­
tor, de Peter Hanke, Jlorque no tiene un solo diálogo y todo es sólo una gran 
acotación. 

LA DRAMATURGIA DE AUTOR V LA FUNCiÓN DRAMÁTICA 

Podernos decir entonces que la dramaturgia de autor" es aquella en la 
que la función dramática es preponderante O que domina entre las demás 
funciones, si es que la hay. ¡Pero en qué consiste esta función dramática? Re­
cordemos que dimos ya una definición de dramaturgia en sentido amplio: es 
el mecanismo dialécliw-ana/cígico mediante el cual se estructura el sistema 
simbólico-poiético de la teatralidad, No obstante, tanto el proceso analógico 
como el dialéctico se pueden encontrar en las otras dos funciones, quizá 
con mayor claridad lo analógico en lo poético y lo dialéctico en [o narrativo. 

34. 	La dramaturgia de autor la ent<1ndemos como el texto en el que está basado un montaje 
escénico. Esta dramaturgia no tiene qUf> estar necesariamet1te escrita ti priorI, sino que es 
susceptible de escribirse 3 posteriori, Pensemos en la rutina clásica del hombre atrapado en 
Id caja invisible, de Maree! Marreau. Podemos hacer una descripción verbal de esta rutina 
y ponerla por escrito, y quedaría (llgo similal a la obra de Hanke antes mencionada. Ésa es 
la dramaturgia de autor de la obra. Entonces la misma persona e~lá hadéndo dramaturgia 
de actor, director y autor. La clrilmattifgía estJ escrita a priori p<:tr'a posteril Hmenle 
montada podríamos llamarla autor-escritor, para diferenciarla como un caso 
específico. 

¡Entonces dónde está la diierencia? Podremos decir que en su rlpOPnrlpnri" 

con la teatralidad, 

la primera distinción es que para la dramaturgia lo dialéctico es neceSa­
rio, mientras que para la poesía y la narrativa es contingente. Pero no cree~ 
mas que baste con eso. Siguiendo a Dubatti, quien a su vez está basándose 
en Jaques Derrida, propone 

Distinguir una escritura de fa oralidad y una eSCI'iturJ grjúu.l (caligráfica o tipogrMicar 

{omWi.:a o ideogréiti'ca). Llamamos escritura de la oralidad a aquella que se escribe en !a ora­

lidad verbal y no~verbal {({sicamente) en la situación de comunicación situada, in vivoJ" 

Sabemos que la dramaturgia de autor-escritor no es un texto in vivo; pero 
su característica es que aspira a serlo. la definición que habíamos dado de 
dramaturgia apunta a una dependencia de la teatralidad, y es esa dependen­
cía justamente la que resulta como otra de las características necesarias de 
la dramaturgia: eslar hecha para desarrollar una escritura oral. 

nos encontramos un peligro muy grande, porque pareciera que pu­
diéramos brincar ahora a la definición intencional. Es decir, que si el au­
tor-escritor tuvo la intención de que eso fuera dramaturgia y no un cuento, 
entonces es dramaturgia. O peor aún, que pudiera darse la deíinición insti­
tucional: si un editor publica el texto en la colección de dramaturgia y no en 
otra, entonces es dramaturgia. 

las condiciones necesarias de procesos analógico-dialécticos y de or,,­
lidad en potencia hacen que un texto tenga la función dramática. Dubatti 
enumera algunas de las características que debe tener la escritura 
¡3.conte(jrniento teatral como fenómeno in vivo. De ellas¡ para estos fines de 
delimitación, podríamos rescatar una: que la escritura oral para el teatro 

Debe garantizar ínmediatcL en la comprensión para evitar interrupción y distracciones: 

no permite volver atrás. [ .. ,] Por lo tanto, e¡ hablante debe crear las condiciones, de captJ­
ci(m inmediata, no producir interrupciones en la fluidez de la recepción. 

í...1 
La baja audibilidad de un texto or(ll se vincula muchas veces a su origen d(~ (~scritura 

caligráfica o tipográfica, literaria, ex: visu, Muchos textos literarios no han sido ~scritos para 

ser dichos en voz alta sJno que requieren del soporte visuaF". 

JS. Dubatti, op, cit., p. 72. Las cursiva,> son del autor. 

36. ¡hid,; p. 75, Las (ursiva~ son del autor. 
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La función dramática de un texto se localiza, por un lado, en el proceso 
analógico-dialéctico de la escritura gráfica y, por otro, en la potencialidad 
de escritura oral que posea. Casi cualquier texto puede ser susceptible de 
llevarse a escena, por lo que casi todos los textos tienen algo de la función 
dramática. Pero un texto con poca función dramática va a necesitar que ésta 
esté suplida por la dramaturgia del actor y del director, mientras que un texto 
con mucha función dramátíca podría propiciar la falta de proposición crea­
tiva en las dramaturgias de actores y directores. 

Concluimos de esto que el ideal prototípico de una dramaturgia de autor 
será aquella donde la función dramática 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 sí mismo, o como un "ser de espíritu" en 
palabras de Morin, también es portadora de otras ideas, de ideologías y sa­
beres, así 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 hologramático. En la dramaturgia del actor podemos ver acciones 
dramáticas en triadas, como las marca Eugenio Barba, que corresponden a 
una tesis, una antítesis y una síntesis. 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, y que estas escenas constituyen un todo que 
es la obra. Vemos que el todo no es la suma de las partes y éstils no pueden 
ser extraídas del todo. Si una escena se extrae de la obr;l y se representa por 
separado o se une a escenas de otras obras, ya no es la obra primigenia, sino 
que es algo más, un nuevo ser. 

La dramalurgia se auto-eco-organiza. Por un lado se org,mjza a sí misma 
en presencia de otras dramaturgias, es decir, la dramaturgia del actor se auto­
organiza en ¡unción de las dramaturgias del director y del auto,; las acciones 
dramáticas del actor devienen de las acciones dramáticas propuestas por el 
autor e interpretadas por el director. De la misma forma la dramaturgia del 
director está motivada por la del autor y que responde a las posibilidades y 
retroalimentación de la dramaturgia del actor. La del autor-escritor podría pa­
recer la más autónoma, y quizá lo sea en su estado in vitro. Pero al ser drama­
turgia in vivo se auto-organizará en función de las otras dos dramaturgias. 

'" 'fi ¡ 

Además, la dramaturgia tiene esta relaci6n simbiótica y casi parasitaria 
con los artistas. Los artistas crean esta dramaturgia, pero no la crean de la 
nada, la crean a partir de la idea que prevalece de dramaturgia y ésta 
vida propia. La idea de dramaturgia ha vivido más que cualquiera de los 
dramaturgos. Se podría decir que ha evolucionado casi con un proceso de 
selección natural, adaptándose a nuevos medios. Ahí se puede ver desde lo 
"eco" de la auto-organización de la dramaturgia. 

No sólo es un bucle recursivo el que existe entre las dramaturgias de autor, 
actor y director, sino entre la dramaturgia y la teatralidad. La dramaturgia es 
dramaturgia en cuanto su relación con la teatralidad, es decir, con el convivio 
y la poiesis; pero también la teatralidad tiene que operar mediante el proceso 
dramatúrgico para que pueda darse la poiesi.> teatral. La dramaturgia produce 
las acciones de los cuerpos poiéticos pero a la vez está determinada por ellos. 
Por otro lado, la dramaturgia es producida por los artistas, pero la dramaturgia 
también los produce a ellos. La idea de dramaturgia es necesaria para que los 
artistas sepan que están ejecutando o creando dentro de un arte escénica. 

La dramaturgia es portadora de ideas. Fn su simbiosis con el artista, tem­
bién está la simbiosis con el público-lector. Est" relación puede ser m;ís 
evidente con la dramaturgia del autor, pero no es privativa de éste. Aunque 
Dubatti habla más de las puestas en escena, se puede ver que pueden ser 
aplicadas tanto a la dramaturgia de director como de autor. Señala cuatro 
modalidades fundamentales (que pUL>den sufrir hibridación, claro en la 
formación de subjetividad de una puesta en escena; 

·1. 	 El teatro del wnformismo. En éste se "recrea o inscribe la subjetividad 
macropolítica 'a escala' micropílótiea", se ratifica el status quo. 

2. 	 FI teatro compensatorio. "Se trata de una subjetividad diversa de la 
macro; pero a su vez complementaria¡ no confrontativi:l¡ que se ofrece 
como ¡oasis' momentáneo de autopreservaclónr evasión y distracción, 
relajación y catarsis". 

3. 	 El teatro confronta(Ívo. Es el que "deSafía radicalmente la macropolí­
tiea desde un lugar de oposición, resistencia y transformación, y que 
provee de una morada, 1 ... ] otra manera de vivir y pensar, articulada 
como contrapoder, que no aspira a convertirse en una macropolítica 
alternatíva". 
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4. 	 El teatm beligerante. Mantiene una actitud beligerante contra la ma­

cmpolítica y "aspira a convertirse a su vez en macropolítica alternati­
va, subjetividad de choque con fuerte articulación ideológica, visión 
binaria y parametración de valores y modelos, que lucha por la toma 
de poder"p. 

Vemos cierta gradación conforme a su relación con el status qua, esta­
bi/shmeni () paradigma dominante. En las dramaturgias donde hay fábula, 

es decir, anecdóticas y ficcionales, es fácil darnos cuenta que además con­
tienen mitos. No es privativo de este tipo de dramaturgias, puede darse en 

otras; sólo señalamos que son más obvias. 

También en las dramaturgias de actores se pueden propagar ideas. Vamos 

a mencionar un caso de la cinematografía para qoe pueda ser accesibles a 
todos y resolte más sencilla la ejemplificación. Tomemos el personaje de 
Robert Oe Niro en Taxi driver. la famosa escena donde ensaya írente al 
espejo sacando la pistola con el diálogo d are you ¡a/kin' to me?" ha sido 

reproducida en diversas ocasiones, como homenaje o parodia. Y no sólo en 
otras películas o programas de televisión, sino que también en la vida coti ­
diana la acción dramática de la dramaturgia de Oe Niro ha pasado a ser no 

sólo referente intertextual, sino que se ha adoptado como propio por parte 
del discurso físico-verbal de algunas personas sin ninguna ficcionalidad de 

por medio. 

Como vemos, la dramaturgia, sea la que sea, aporta conocimientos por 

su naturaleza simbólica y además es transmisora de otras ideas, ideología e 
incluso de mitos. Además, como ya dijimos siguiendo a Heidegger, es por-

de verdad, en el sentido de desocultamiento. Y esta a/elheia puede 

tener más presencia en el "teatro confrontativo" que señala Oub¡¡tti al opo­
nerse al status quo. En otro sentido, en el de coherencia, aporta una verdad 

interna. la dramaturgia es el medio por el cual se articola el sistema de la 
poiesis teatral, por lo tanto es el elemento que da cohesión y coherencia. 

UNA CUESTiÓN PRÁCTICA: LA CRíTICA TEATRAL 

Aunque cierlamente el alcance de este trabajo no llega a cubrir todos 

"j7. ¡bid., pp. 163- '164, 1as cursivas y comillas son del autor. 

los elementos que deberían constituir una crítica desde la dramatorgia de la 
dramaturgia, sí podernos dar un esboLO de por dónde habría que empezar a 
construir y con qué elementos fundamentales contamos. 

Si nos hemos estado ¡¡teniendo a la deíinición simbólica del arte, la crí­
tica deberá ir centrada en la evaluación (no en un sentido cuantitativo, sino 
cuali¡¡¡tivo) esté enfocada a la creatividad. la definición simbólica dice que 

el arte se diferencia de otros simbolismos por esta relación no obvia eolre el 
símbolo y el objeto; así que en eslo radica la creatividad. ¡Existe una 
para medir la creatividad? Difícilmente, aunque podrían establecerse ciertos 
parámetros para evaluarla de 

Oouglas Hofstadter, el más reconocido de los filósofos de la informática, 
se propuso analizar el problema de la creatividad en su libro Fluid concepls 
and creative analogies. la finalidad se encuentra relacionada coo la inteli­
gencia artificial, la creación de softwares que puedan imitar el pensamiento 
creativo humano. Gianni Puglisi" hace una reseña crítica de su obra, con la 

cual podemos desmenuzar algunos puntos que encontramos útiles. la defi­
nición de Hofstadter contiene cinco requisitos, aunque en realidad el prime­

ro es el principal y los otros cuatro son derivados o dependientes de éste: 

1. 	 Para que un acto sea creativo, es necesario que provenga de decisio­
nes propias y aotónomas'9 Entonces, "el acto creativo conlleva la po­

sibilidad de, en presencia de un repertorio preexistente, por ejemplo 
de cuatro posiciones posibles, se 'decida' optar por una quinta que no 
est,lf)a en el presente del repertorio""'. 

2. 	 La desviación innovadora que caracteriza a la decisión creativa no 
debe ser accidental, pues resultaría irrelevante. Se requiere que el 
acto creativo contenga una serie de decisiones no obvias¡ "pero que 

.18. Puglisi, Gianni. "Un nuevo interlocutor en las relaciones entre filosofía y !a Estética 
computacional de Hofstadtcr" en Filosofía y po(.'s{a: dos aproxjma(jonc'i a verdad, Gianni 
Vattimo (comp.). Barcelona: Goois.l, 1999. 

39. NO&otms tendremos como relativamente autónomas estas decísiones, ya que sabemos 
nadie lOina decisiones 100"10 autónomas, Todas están determjnada~, aunque sea en 
mamentc, por nuestras ideolop,ías e ideas prf'concebidas, Se puede ver cst'l relativa dutODO," 

mía como un "pensamiento ente'" 
40 op. cit, p. 67. La~ cmrullas son del autor. 
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contenga en sí un criterio válido para juzgar 1" oportunidad de cada 
una de ellas!l41, 

3. 	Las decisiones "deben ser flexibles, o sea no vinculadas COn lo pre­
existente y, sin embargo, coherentes con él, puesto que de otro modo 
resultarían accidentales" 

4. 	 No debe ser un sistema cerrado, "es decir que cada una de sus deci· 
siones debe ser susceptible de ser aceptada, parcialmente rechazada 
o mejorada"". De esta forma se elimina el carácter de automático. 

5. 	 Que el sistema sea abierto. "Fste debe ser cap"z de proceder" través 
de una intersección de estímulos internos del proceso mismo o bien 
externos a é[ tr 44. 

Esta serie de requisitos para el programa computdcional es transferible 
al sistema simbólico para su evaluación. Así el símbolo deviene creativo si 
-o es creativo en la medida en que- la decisión relativamente autónoma se 
desvincul" de las elecciones preexistentes pero no de una forma puramente 

sino "r.oncientes" y coherentes con las otras elecciones. Y a la 
vez, tienen que constituir un sistema abierto, susceptible de ser rechazado, 
mejorado o aceptado (una forma no automática), capaz de acceder a estí­
mulos que provengan del interior del sistema o exterior a él. Por ejemplo, 
una dramaturgia de director que haga una interpretación no obvia del texto 
escrito, pero que a su vez sea incompatible con las otril' interpretaciones 
(que contravenga el sentido original del texto), cumplirá con el primer requi­

pero fallará en los siguientes dos. O si los cumple, pero la dramaturgia 
del director no permite libertad creativa de las dramaturgias de los actores 
ni retroalimentación de otros estímulos externos, no cumplirá con los dos 
últimos. O si esa dramaturgia del director es tan cerrada que, si se le quie­
re hacer una modificaci6n para mejorarla estropee la puesta entera, pues 
tampoco. Lo mismo puede decirse de la dramaturgia del actor y en cierto 
sentido de la del autor. 

41. ¡bid., p. 68. 

42. 'bid 
43. ¡bid 

44. !hid., p. 6Q. 

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, a saber: teatro 
del conformismo, compensatorio, confrontativo y beligerante. En el caso 
del tealro confrontativo se podrían dar los cinco requisitos, ya que, al 
confrontarse con el status quo o el paradigma hegem6nico, se demuestra 
cierta autonomía en las decisiones, que además no fueron accidentales 
y son coherentes (aunque la coherencia sea en oposición a las otras op­
ciones). Además, al no pretender convertirse en una mocropolítica alter· 

conforrT1<l un sislem" "bierto, susceptible de ser interpelado por 
estímulos exteriores y también susceptible de' ser modificado, "ceptado o 
rechuado. 

En cambio, el teatro beligerante puede cumplir con los primeros requi­
sitos, pero no con los últimos dos, pUL'S en su afán de convertirse en esa 
macropolítica alternativa, se convierte en un sistema cerrado, en un siste· 
ma binario, que sólo puede ser aceptado o rechazado, pero no modificado 
porque entonces deja de ser. El teatro del conformismo y el compensatorio, 

podrían cumplir con el primer requisito, pues las dedsiones 
creativas que tomen estarán en concordancia con el eslabilshment y/o sólo 
podrían hacer elecciones dentro de las preexistentes, es decir, dentro de la 
obviedad. [n cierta medida esto también puede darse dentro de la drama· 

del actor. 

A MANERA DE CONCLUSIONES 

Ya en el punto anterior hicimos un breve repaso y señillamos las ideas 
con respecto a la dramaturgia que hemos organizado en el pre­

sente escrito. Es por eso que estas conclusiones no contienen un resumen. 
Más que hacer este repaso, sería necesario destacar que hemos intentado dar 
una respuesta sobre el ser de la dramaturgia. Es claro que no es una respues­
ta definitiva, pues la dramaturgia seguirá mutando y habrá que ir adecuando 
la visión según los paradigmas históricos. Pero por otro lado, tampoco cree­
mos que esto constituya una respuesta total para este tiempo, sino habrá que 
verla más bien como un punto de partida para el debate y la construcción de 
una visión más completa y compleja. 

Es 	común que en los encuentros, muestras y otros foros de debate se 
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concluyan las ponencias con "habría que desarrollar una teoría sobre" o 

"hJbría que dar una nueva defínición de". Lo mismo sucede en las publi­
caciones donde el dossier versa ,obre algún tema escabroso y de debate. 
Pareciera que estarnos temerosos de dar respuestas. Creemos, no obstante¡ 

que tenemos que avenlurarnos a di1r respuestas. Como decía Octavio Paz: 

"Las preguntas siguen ahí, aunque las respuestas hayan fallado". Quizá es 

mucho atrevimiento querer dar una respuesti1, pero parece más necesario en 
este momento tratar de contestar a las preguntas fundamentales que formular 
nuevas preguntas, 
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CINCO VELAS PARA UN ANIVERSARIO 

Jualll~ Mira 

"Que por mayo, era por mayo ..•" así arranca el célebre romance y, 
les a él ya "la calor que empieza" tuvo lugar en Clan Cabaret la décima 
convocatoria del Concurso de Monólogos SOl@ ANTE El PELIGRO, (0­

organizado por la misma sala alicantina y la Universidad de Alicante, con la 
colaboración de la Muestra de Teatro Español de Autores Contemporáneos. 
Como ya es habitual. el p¡íblico alicantino abarrotó la sala durante las cua­
tro sesiones que duró el festival decano de los mon610gos en nuestro 
y como es habitual, el público votó a su mon610go favorito, que en esta 
ocasión fue el del argelino-español Amin Hamada y sus "Tribus Gushi" y 
que a la postre también acaparó el premio del jurado. Junto a él pasaron a la 
final ocho monólogos, entre ellos el texto que recibió el galard6n a la mejor 
dramaturgia, "Yo tengo la. solución al cinc español", del ilicitano Santiago 
García Tirado. 

Como está siendo habitual en las últimas ediciones, tanto autores como 
intérpretes procedían de distintas ciudades de España, aunque predomi­
naban los de la provincia alicantina. Este año contamos también con el 
humor internacional, que nos vino desde Sudamérica e Italia. Y, como 
empieza a ser una constante, la temática y el perfil dramatúrgico de los 
mon610gos seguía siendo tan variado como inclasificable. Eso sí, el humor 

-...... 
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estuvo presente en cada uno de ellos yel sexo, que también acompaña a 
los cubatas, parecía querer tener siempre su minuto de gloria, aunque la 
estructura televisiva de la Paramount Comedy cedió en muchas ocasiones 
a textos creativos que apostaban por una estructura más abierta y teatral, 
lo que es de agradecer. 

A continuación presentamos cinco de los monólogos que concurrieron a 
esta última edición, cinco velas que representan al total de veinticinco con 
las que la noche ¡¡Iicanlina celebró el décimo cumpleaños de este festival de 
monólogos que se ha convertido ya en lodo un referente cultural del teatro 
golfo en España. 

y que cumpla muchos máaaaas. YO SÉ CÓMO SALVAR Al CINE ESPAÑOL 

Santiagu GarcÚl Tiradu 

Ya, ya... yo sé que me van a decir que soy una presuntuosa, pero es ver­
dad. Fíjense que yo trabajé en Un perro andaluz. Y no, desde luego yo no era 
el perro, que después de todo ni era andaluz, ni de Pekín. Era un chucho y 
ya está, porque entonces ya el cine español era hiperrcalista, y el chucho lo 
cogieron en Chamberí, a tiro de piedra de la Residencia de Estudiantes. Ah, 
tampoco fui la del ojo de gelatina, que mira que pudiendo haber sacado el 

de un huracán, que es más ... más ... mel ifluo. Pero no, ustedes me ven 
aquí ahora, como si hubiera salido de Corporación Dermoestética, pero yo 
les aseguro que estuve allí. .. de claqueta. 

Sí: yo fui una claquela, lo confieso, antes de ser una mujer decenle. Las 
reencarnaciones son así: tú sales de lo que te toca, a ver qué se creen us­
tedes. Una nú elige su karma a su antoju, no, ttí apechugas con lo que te 
toca ... ya mí me locó claqueta. Pero yo nunca quise que me llamaran así. 
Yo quería ser "la clac", como en Hollywood. Bueno, en Madrid también se 
decía "la clac", pero si venías de Ciudad Real te miraban de reojo y dedan 
en el casting: "oye, que pase otra clac", y claro siempre había algún gracioso 
que decía, "ésta no, que es claqueta, porque viene con la fiambrera en el 
autobús". 

Yo no me tomaba 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 anda/u?, 
dijeron que les había 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 ... meliílua como ahora. Ah, qué tiempos. Hollywood acabó 
rendido a mis pies: Cecíl B. de Mille, David Griffith ... Todos se enamoraban 
de mí en cuanto me tenían en las manos; me decían l/nena, tú tienes made­
ra", o "oh, my Cad, menos mal que el viento no te llevó", que es un piropo 
de los americanos del Sur, muy lípico, como todos sabrán. 

Pero yo tuve mucha morriña, aunque no era gallega. la Fama me llamó 
para que presentara los óscars, y yo sin embargo me atreví a poner reparos; 
le dije que el rímmel se me corría con facilidad. Ella insistió diciendo que 
daba 'igual, que siendo negra, bastaba con que no enseñase los dientes. En­
tonces me busqué una coartada. Le juré que me perseguía el Ku-Klax-Klan, 
precisamente porque era negra, y la Fama ya no insistió más. Me dijo que 
me entendía, que su abuela tenía una fábrica de turrón en Xixona, y que ella 

día tennría que volver, pero la Fama tenía eso ... que cuesta, y hay que 
sudar. Pues eso, le contesté: "oye, que nadie es perfecto". Y la muy meliflua, 
va y me cuelga. Desde entonces no supe nada más de ella, excepto que 
empezó a escribir guiones, 

Yo quería estar aquí, y volví. Eso sí, la 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, volví. Pero enseguida vi lo que era esto. Me 
contrataron para una fiesta en un pueblo en honor de Mr. Marshall, y yo, 
que conocía a la gente del Medio Oeste pensé enseguida: "éstos no saben 
con quién están tratando. La van a pifiar con ese pasodoble chuchurrido". 
Desde entonces a los americanos no les gusta el cine español, y mira que allr 
el negocio de las palomitas nos hubiera venido de cine, que hasta cotiza en 
Wall 5tree!. Pero no, el cine español no tenía aÚn esa mentalidad iconoclas­
ta, de San Dólar y los Br05., la Warner Sros., los Marx Bros., aauí sólo salían 
adelante los Jesuitas Bros., pero no hacían cine. 

Intenté enseñarles a los de aquí los muchos conocimientos que yo tenía 
arte del cinematógrafo, el plano americano, el cine negro americano, 

el musical americano, el indio americano, en fin ... toda mi experiencia de 
allí, pero ya entonces dijo uno que "nadie es claqueta en su tierra", y 
razón tenía, 

Me metieron a trabajar con otras claquetas, viejas y sucias, que no eran 
ni de Ciudad Real, eran Made in Pakistán, o Made in Tananarive. Salíamo; a 
palo limpio en las películas, y ahí perdí tres dientes, dos muelas, y una ins­
cripción muy buena que decía: "Hasta un niño de cinco años entendería que 
te quiero: que venga 'un niño de cinco años", Fdo. Groucho. Luego las otras 
claquetas me hacían astillas para calentarse por la noche, y una más lista se 
guardaba algunas partes para venderme de estraperlo, y luego me convertían 
en mondadientes de bares baratos. Decían que eso era hiperrealismo, pero 
miren ustedes, a mí nO me hacía gracia eSe cine. Creo que vendieron los 
derechos en Sri Lanka y en Clmerún, porque allí vendían el cine por kilos 
para echarlo en las bodas, como si fueran serpentinas. 

De aquellas pelis salí por piernas, y sin cobrar, pero contenta oye, por­
que estaba en mi tierra, y porque siempre por entonces se decía aquello 
de "cuando Franco se muera va a ser la leche". Bueno, me costó esperar, 
pero yo soy mujer hecha a la paciencia, una mujer meliflua que dicen, y yo 
con mi optimismo me decía: "aguanta mujer, antes de que te reencarnes en 
peineta de la duquesa de Alba, esto es mucho mejor". Y así llegué al puesto 
de clac en "Sor Citroen". Luego trabajé en "Vente a Alemania, Pepe", y en 
"Tómbola", con el flequi y Marisol. Y lo pasé bien, claro. Era un cine que 
tenía su gracia. Pero yo quería algo más, algo más ... melifluo, algo como 
Billy Wilder pero aquí, con Sarita Montiel en el piso de arriba, o con Fernán 
Gómez vestido de mujer junto a Paco Rabal, en una playa de Gerona, yal 
fondo Dalí en un yate con forma de huevo (Dalí: nada deja una huella corno 
el primer amor, ah ... ). Pero en conclusión, aquí la gente no quería ideas de 
daes ni de clies ni de clocs. 

luego pasé por el cine de destape, pero pasé frío y agarré la gripe espa­
ñola, la gripe A, la B, la y el resto del abt'Cedario. Esas películas eran así: 
guión no tenían, pero al director le guslaban las alemanas y las suecas que 
venían a rodar, y hacía 45 tomas de un primer plano de la chica en picardías. 
Como además se rodaban en invierno, en M¡jas, para que pareciese verano, 
pues así acabamos todas. Y yo no fui la peor, porque ya he dicho que yo 
lenía madera de cineasta; aun así lo pagué en salud. 

Me jubilé, claro, cuando el sindicato vertical ya se llamaba UGT, y me 
quedó una paguita con la que podía comprar sopas Maggi tres veces por 
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semana. Eso era mejor que lo que tenía un apuntador de teatro, dónde va a 
parar. fue cuando llegaron las claquetas electrónicas. Unos adefesios, con 
sus números luminosos, sus pilas, unas maleducadas. Y además eran Made 
in China, con lo cual la comunicación entre veteranas y nuevas era imposi­
ble. líjense cómo decían "toma uno": shin huan chu shie. Desde entonces el 
cine español no ha sido una cosa seria, como a mí me hubiera gustado. 

Si me hubieran hecho caso, yo habría salvado al cine español. Pero 
mi hora, y la claqué un día que no me tapé bien en un viaje por el Bierzo. Y 
algunos dirán: "Pues oye, no te quejes, que de claquetate has rcpnc;1rnado 

en funcionaria". Y ahí les doy la razón, cómo no. Pero miren, yo 
a un porrón de vino de Alcorcón que todo el día estaba colocado, un 
y ahora me lo he vuelto a encontrar en esta vida. Se ha reencarnado 

en minislra de Cultura, y dice que va a arreglar el cine español. Pues eso: que 

ya saben lo que les espera, 

me vaya la sesión golfa, a ver la última de Jackie Chan. Con mi 
que es un clac digital precioso. Y es de Ciudad Real, como tiene que 

ser. 

El MONÓLOGO DEL PERDEDOR 

MariQ Hernández 

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, Ángel Martín ... 
También hay otros que son muy malos monologui,ta" pero ahí están, en 
primera línea, como el Camps, no rorrest Gamps, no, que ese era genial y se 
hacía el tonto, me refiero al otro, que va de listo aunque es tonlo de verdad, 
ese que va "de-sastre en desastre ..", claro que a él le hacen los monólogos 
a la medida ... y gratis ... 

luego estamos todos los dem"s, los fracasaos, es decir, los monologuistas 
Cabaret, cuya única aspiración en la vida es una risa y un cubata de 

gorra. Porque follar aquí no follamos ninguno. 

Yo soy monologuista de vocaci6n, porque soy un perdedor de nacimien­
to. Nada más nacer, por perder, por perder algo .. , perdí el olfato. No es que 
no huela, a ver, que la sobarda nos canta a todos, sino que no puedo oler. 
Aunque esto os pueda parecer a simple vista una putada, la verdad es que 
tiene un montón de ventajas, Por ejemplo, puedo respirar tranquil"mente en 
Murcia durante hora y media sin morir de intoxicación, Me atrevo" deciros 
que es tan nulo mi sentido del olfato, que me metería debajo del sobaquillo 
de C"macho. 

136 137 



Eso sí, no es que sea una desgracia pero sí da pie a situadones.. digamos, 
curiosas. Por ejemplo, a mí me dan mucho miedo los asCensores. Porque a 
veces puedes controlarle los pedos, pero otras, qué queréis que 05 diga, se 
escapan sin que te des cuenta. Ya sabéis, los pedos samuráis, silenciosos y 
letales. Si estás con un colega no pasa ná. 

- "Tío, ¿le has tirao un pedo?", 

- "¿Te lo has tirado tú?", 

- fiNo, vo no", 

- "¿Pues entonces para qué preguntas?/f, 

Pero claro, si vas con algún desconocido la cOsa es un poco más violen­
tao 

"Oiga, joven, ¡se ha tirado un pedo?". 

- /lPor favor, señora, ¿usted se cree, que yo huelo así todos los 
días?". 

Recuerdo uno de los momenlos más violentos de mi vida. Un día, estába­
mos de fiesta con mis colegas en Alicante, y yo tenía que irme pa mi pueblo, 
y me melieron en el bus. Qué pasote, ahí todo borracho y colocao. Y bueno, 
como había baches, en uno de eslos ... pffíttffffttttttttttttttttllttttllttttllttttttllttltu 
Ilttltttttttttllttttttttttttlttllttttttltttllttttlttttttltttlttltlltltlttlttltttttttlttlttttltttt tttlt. Pero lar­
go' eh, épico, de los que marcan época, que me tuve que correr al asienlo 
de al lado porque ya no cabíamos los dos. Yel conductor: 

que te vaya tener que cobrar otro billete!". 

Claro, yo estaba avcrgunzado. Seguro que lo han oído, seguro que lo 
han oído. Pero como soy actor, me puse a disimular. Pftl, Pftl. Y un señor me 
dice: 

- "Déjalo, que como el primero ninguno". 

Y yo ahí mirando a todas partes, por si había alguien que no lo había 
oído. Y uno que estaba sentado atrás del todo: 

- "iNo lo busques, que lo tengo 

En fin. Podría haber hecho un monólogo superreílexivo sobre mi incapa­
cidad para oler, yel hecho de que jamás en mi vida podré disfrutar el aroma 
de una mujer, de un café recién hecho por las mañanas, ni sabré a qué huele 
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el culito de un bebé, que todos dicen que a nenuco pe", yo 1" mi,." y ('Sloy 
convencido de que eso sólo puede oler a mierda. Tampoco ',lh,,'· tll11ll.1 " 

qué huele la vida, el amor ... Pero os he hecho un monólogo sobre p"l"s. 
Ea. íVeis como soy un perdedor? Pero eso sí, aunque no pueda oler, tengo el 
olfato superdesarrollado para algunas cosas. Por ejemplo, no hace falta que 
huela a Zaplana, lo veo y apesta. También he desarrollado un gran olfato 
para el amor. Y es que es algo muy importante. Lo sé desde que perdí la 
virginidad, la única 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, más 5, 30, con 10,40, más 9, 49 ... 1,2,3 ... 90 cénti­

mos ... Ala, 50, ¡follamos ya?". 

Y ella: 

- "Follag no. Vamos a haseg el amog" 

.. y yo: "Coño, encima de puta, romántica l ! 

_ "Yo no sé la diferencia. Lo que salga más barato". 

Os decía que los pedos son muy importantes en el amor. Cuando llevan 
poco tiempo, si al follar, O hacer el amor, si sois románticos, y a ella se le 

escapa ... 

- Nilo sienlO, lo siento!!!. 

"Que no pasa nada, mujer, no te preocupes. Que es malo almacenar­

los. Además, qué coño, si no lo voy a oler. 

"Jiji, fue un pedo vaginal, perdóname". 

_ "Siempre he dicho que un pedo vaginal es la manifestación de una 

vagina bíen alimentá tl 
, 

"Te quiero, cariño, pftlttttttl". 

_ "Ioder, sí que me quieres, sí, pedazo de guarra, pero quiéreme un poco 

más lejos, anda", 

Mi olfato también se ha desarrollado mogollón para los monólogos. Me 
los conozco todos. Fslán los monólogos sobre técnicas infalihle5 para ligar: 

_ "Yo me apoyo en la barra del bar, que parece que estuviera allí cuando 
montaron el silio, y pongo cara de ñu enfermo. Y no falla. Se me acercan 

todas: 
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Oye, lío, ¿estás bien? 

- Nad,)áaa. 

- ¡Quieres que te invite a un cubat,¡'? 

Naaaaaa. 

¡Quieres bailar? 

- Naaaaaaa. 

- ¡Quieres que te la un rato? 


Naaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaff
 
•

°el típico monólogo sobre el alcohol: 

hA ver, yo no es que sea alcohólico, no es que tenga un problema con el 
alcohol. De hecho, el alcohol liene un problema conmigo. Cuando llego a 
los bares, los saludo a todos: ¡Eh, Johnny, Jameson, lB, Absolut, cómo os va, 
tfos! No, en serio, lo que pasa es que nací con la mano deformada, en algo 
que se conoce como el síndrome PlaymobiL Entonces yo le tenía que sacar 
alguna cosa buena a esto ... Demasiado pequeña pa coger una teta ... muy 
abierta pa tan poca polla ... iOtia, esto sí que encaja!". 

Tamb¡én tengo muy buen olfato para los plagios. Y es que los monolo­
guístas siempre estamos bajo la lupa, siempre cae sobre nosotros la sospecha 
del plagio. Que si éste copia ésle, que si tal copia a cual. .. Pero bueno, qué 
voy a decir yo, que he sacao lo de los pedos vaginales de Youtube. 

Mi olfato también ha ido comprobando cómo cambia la vida de un mO­
nologuista cuando empie¿a a hacerse famosa. A mí me paraban por el Rarrio 
y todo. 

te pareces a Miguel Ángel Muñoz!". 

_ fi¿A quién?". 

- "Un paso adelante". 

- ¡¡Ya está. lA quién?tJ. 

y durante un tiempo, sólo porque eres monologuista, te hinchas a follar. 
Bua. yo ... yo porque no quiero, que si no ... ésta, 651<1. ésta, y éste ... 

Pero a grandes rasgos, la vida del monologuista es muy dura. Puede 
que os riáis, puede que no, puede que pasado mañana alguno de vosotros 

se acuerde de alguno de nosotros. tntonces. os preguntaréis, ¡por 
hacer monólogos? ¡Por qué pasar tantos nervios, tanta angustia. sufrir ese 
regomello en el estómago que escapa en forma de tímidos pedetes que 
menos mal que no huelo porque si no estaría muerto? Pues, la verdad, es 
que simplemente por el placer de veros sonreír, escuchar vuestras risas, 
y, aunque no tenga olfato, oler este buen rollo, y retirarnos con un gran ... 
¡¡plauso. 
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QUIERO SER••• 


lnma Castro Luque 

Me gusta ser mujer. ii¡Quién coño inventaría esta frase tan tonta!!! sí, sí, 
ya sé es de un anuncio de compresas, pues con más razón ... a quién le gusta 
ser mujer? Y encima tener la regla!! 

Y<) en mi otra vida, pienso pedirle a diós, ser otra cosa, me gustaría ser un 
árbol, un koala, un caballito de mar o no ¡l¡mejor aún!!! íijun HOMBRE!!! 
sí eso, quiero ser un HOMBRE 

Los hombres son seres envidiables para mí, yeso que no pienso caer en 
los topicazos de que si no tienen que parir, que si no tienen la regla. 
ele, no, nOI eso son tonterías. Lo que realrncnte envidio de los líos, es que 
son seres que pueden mear públicamente sin perder su identidad, me expli­
co. un hombre MEA en la calle y sigue pareciendo eso, iiiun hombre!!! una 

MEA en la calle y parece una rana. 

Seguramente puedes pensar, como va a mear una mujer en la calle!?, ya 
se sabe que las que pasamos los TREINTA Y TANTOS no vamos marcando 
territorio por las esquinas, la edad de orinar detrás de un coche, ya hace 
mucho tiempo que se nos pasó, pero quien no ha salido de una discoteca 
a las tantas de la mañana, y por no soportar la cola de medio kilómetro de 
larga que es justamente lo que hacia el asco de señoras, sales pensando que 
aguantarás, y quince minutos más tarde, llegando a la parada del taxi te das 
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cuenta de que no puedes más, entonces te lías la manta a la cabeza y miras 
a los lados para comprobar que no pasa nadie, y buscas, un vehículo, apto 
para la oc¡¡sión, preferiblemente monovolumen o furgón, y recuerdas lo que 
en tu más tierna infancia hacías con tanta naturalidad." ¡¡iMEAR DETRÁS 
DE UN COCHF!!! 

Hiloder que eS(¡lmpa!!! La falda para arriba, las medias para bajo, 
esto parece una canción de mclodí (corno los gorilas uh, uh, uh) 
medio juntas, para formar esa pose imposible. Nena, si estás soltera yen ese 
momento aparece el hombre de tu vida, creeme ... seguirás soltera, si por 
el contrario es tu marido el desgraciado que tiene que contemplarte en se­
mejante guisa, porque evidentemente alguíen tíene que vigilar que no haya 
moros en la costa, creemc, si en ese momento, O al día siguiente no te pide 
el divorcio; tu matrimonio es una roca que no rompe 

Yo cada día lo tengo m,ís claro ... quiero ser homhre. Los hombres son 
personitas entrañablemente simples, en comparación con la rebuscada men­
te de la mujer ... es como si comparas una calculadora científica, esas que 
tienen tantos botones, con sus logaritmos, con sus exponentes, y con toda 
la parafernalía, que muy pocos saben para qué sirve, con una calculadora 
sobr, de éstas, que como mucho, te hace la conversión de euros a pesetas, y 
punto, éstas son prácticas, sencillas, y con los botones justos y necesarios, y 
por su puesto huyen de toda ostentación. 

¡¡¡Ser mujer es estresante!!! 

El hombre es copaz de relajar su mente, y dejarla en blanco, las mujeres 
no podernos darnos ese [ujo, pensamos las 24 horas del día, y si no tenemos 
nada en que pensar, pues queremos pensar en que es lo que está pensando 
el que tenemos al lado ... Veamos, y la que esté libre de pecado que tire la 

piedra... Quíen de las que lea esto, al principío de una relación 
cuando observaba que su pareja se quedaba, Inmóvil, absorto en el silencio 
de sus pensamientos con los ojos mirando ¡¡ níngún lado, no ha empezado 
a maquinar en lo que podía estar pasando por la cabeza de nuestra media 
naranja? Hasta que finalmente, pudiendo más la curiosidad te lanzas a boca­
jarro, y haces la pregunta del millón ... CARIÑO EN QUÉ PIENSAS???? 

Por dios mujer de poca fé en que va a pensar un hombre?? En el calen­
tamíento global?? Noooo, con los años descubres que pueden ser en dos 
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cosas, y es que seguramente será en sexo o en fútbol,con la exepción de a 
quien le guste la 0, entonces es cuando si no te están visualizando semi en 
pelotas, están pensando en Vicente del Bosque O Fernando Alonso. 

Suerte de que la simplicidad del homhre zanja el terna, con un No, ca­
riño, no pienso en nada ... y desde luego si están pensando no nos lo van a 
decir ¡Iison simples, no idíotas!!! 

Lo dicho ... en mi otra vida quiero ser ¡¡¡un hombre!!! 
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SE BUSCA BAILARíN 

Ana Samloval Mes/re 

espaldas 

wueao lZirarme ya? Venga Carlos, ¡mira que eres tardón!. .. ¡No, espera! 
no, no! 

(De cara al público con los ojos l.ap.1dos). 

Es que estoy pensando que no lo quiero ver. Porque sí impresiona tanto 
como dices luego no podré mirarte a la cara, ¡entiendes? Sí, ya sé que te he 
dicho yo que me lo enseñaras, pero me lo he pensado mejor ... vale, vale, 
tampoco te pongas así. 

(La chica se destapa los ojos y ríe). 

Hay ciertas cosas que mejor no te diré a la cara, por mantener nuestra 
amistad y esas cosas. ¿Cuáles? iPues no le lo puedo decir! ¡No te estoy 
diciendo que no puedo hacerlo a la cara? ¡Al! iQue no era nada! Además 
que ... me da vergüenza. ¿Cómo que por qué? lA lo mejor porque me está 
mirando? Míra Carlos, que no hace falta que me demuestres nada, te creo. 
Que sí, de verdad que le creo. ¿Pero por qué le empeñas tú ahora tanto! 

Venga va, ya está bien, tápate hombre, tápate. Te agradezco mucho que 
quieras demostrarme que sabes bailar con la polla, de verdad, seguro que es 
un espectáculo inédito, pero yo no lo quiero ver. Una polla bailarina, ¡pues 
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'1"<' IllIwd,ul! ¡Sabes la> veces que me han dicho eso y luego ... nada? Pero 
"" h' ""r,,,les Carlos. Haremos una cosa: ¡tú sabes que si tu piensas algo, y 
,'se pensamiento sale en forma de onda desde tu cabeza hasta mi cabeza, 
esas ondas con contenido pensante enlrarán en mi cerebro, y si su energía 
igual a (h·v) coincide con algún intervalo energético entre las bandas elec­

de los orbitales moleculares de mi cerebro, tu pensamiento pasará 
a ser mi pensamiento, entiendes? iCarios! ¡Te lo tengo que explicar todos! A 
ver, que es tan fácil cómo que tú pienses que me estás bailando con tu polla 
y los dos lo habremos vivido. No te sirve, ¡no? ¡De verdad puedes hacerlo? 

(Cantando y asombrándose al ver como e/ pene de Carlos baila mientras 
e/la le canta). 

J> Som, som, som els cavallers, lIers, lIers, i el que diga que no, no té dret 
a l'armadura i el que diga que sí no té dret a I'armasó, atenció cavallers, la 
pilila en plena acció!! ¡, 

Guauuu, ¡podrías hacer eso dentro de mí? ¡Por favor, por favor, por favor! 
Carlos, ¡no lo entiendes? Eso sería la prueba de fuego. Nos conocernos desde 
hacer tiempo, nos confiamos secretos, yo te quiero y tú me quieres ... iCOñO! 
Te estoy hablando de pegar un polvo, así rápido. Yo canto y tú ... bailas. 

quieres? Oye que si no te apetece hoy no pasa nada. ¡Y entonces qué 
e,1 ¿No te gusto? iAh! ¡pero eso no me lo hablas contado! IY hace mucho 
que os conocéis? Carlos, me alegro por ti, que ya hora de que te echaras 
novia ... ¿Y habéis quedado hoy? ¡No? Pues por favor ... ¡Por favor, por favor, 
por favor! Fóllame, 

(Cantándole al pene). 

¡, Quiero montarme en tu velero, ponerte ya el sombrero y hacernos eso, 
ai, ai, aL J> 

Vale, ya veo cuanto me quieres. De puta madre, de puta madre. Así es 
que eso de que podía contar contigo siempre que quisiera era mentira ... 

para un favor que te pido. Carlos, lno lo entiendes? Necesito saberlo, 
necesito saber si puedo ser vaginal además de clitoriana. Ya sabes que nin­
gún miembro viril ha conseguido nunca que llegue a mi clímax orgásmico 
sin estimulaci6n adicional, es decir, soy oficialmente elitoríana, Y ahora tú 
que podrías hacer maravillas en mi... túnel, no quieres. 

¿Si/ ¡jiSífínfl lOe, oe, oe, oe, oer oe! Mira, ya se eslá an¡mando. 

(Cantando con gemidos ha.lta llegar al orgasmo), 

J> Follow the lider, lider, follow the lider, isígueme! Follow the lider, lider, 
follow the lider, ¡sígueme! Yo quiero bailar, lada la noche, baila, baila, bai­
lando va, baila, baila, bailando, ¡uh! J> 

(Desmayo. La chica se incorpora poco a poco exhausta). 

(Simulando una voz en 

La I'etite MarI: algunas mujeres al llegar al orgasmo pierden la concien­
cia durante unos segundos, sufren una pequeña muerte. 

Pues no era para tanto, ¡no? 

(Dirigiéndose al público). 

A partir de ahí Carlos y yo ... 

(Cantando). 

¡, '1 Ú y yo a la fiesta, tu y yo, toda la noche.•~ 

Pero al final Carlos me abandonó, fue incapaz de seguir mi ritmo. Y es 
que, como suele pasar, su cabeza y su polla no estaban conectadas, así es 
que aunque su cabeza decidiera que no tenía ganas, su polla no decía lo 
mismo cuando yo le cantaba: 

(Cantando). 

J> Tú lo que quiere' e' que te coma el tigre, que te coma el tigre. ¡, 
Y después de ese magnifico polvo, Carlos me pedía un descanso, pero e, 

que señores, iel tiempo es oro! Y ... 

(Cantando). 

J> Que el ritmo no pare, no pare y no, que el ritmo no pare. ¡~ 

Así que después de corrernos unas cuant<1S maratones, Carlos lamenta­
hlemente se fue. 

(Cantando), 

.~Ay qué pena me da que se Ola muerto el canario. ¡\ 

Y ahora ... 

(Cantando). , 
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} Juego con mi melocotonero. } 

Pero no es lo mismo, y por eso estoy aquí. Necesito alguien que me ayu­
de a volver a esas sensaciones, alguien que sepa hacer algo tan fácil como 
bailar, bueno y que tenga lodo el día libre. Así que por favor: si hay algún 
miembro en la sala que sepa bailar, no me importa el tamaño, ¿eh? Que 
apunte su teléfono en un papel y luego hablamos porque .. , 

(Cantando) . 

} Ando buscando una pilila que me haga vibrar, un miembro de esos que 
sepa algo más que fardar, y que tenga ganas de llevarme a bailar. } 

CUIDADO CON LOS MANDRILES 

Manuel Górr/z Be/ert 

Hola amigos, soy Manu Górríz yos vaya dar un consejo de amigo, tenéis 
que lener mucho cuidado con los mandriles. ¡Por qué? os preguntaréis ... 

Yo os hablo desde la experiencia, mi amigo Toni luvo un mandril en su 
infancia, fue un empeño de su padre, que tras perder el curro sopesó monlar 
una clínica de cirugía estética para poner telas a 20 euros, pero por fin se 
decidió por entrenar a un mandril para que hiciera malabares, y así la familia 

a salir de la miseria ... nada más lejos de la realidad. 

¡Y sabéis cuál fue el problema? No haberse informado antes de adquirir 
al animal ... siempre hay que informarse anles de adquirir un nuevo animal 
doméstico, porque una cosa es comprarse una tortuga sin información y 
después descubrir que siempre huele como cuando le tiras un pedo en la 
ducha, y otra es comprar un mandril ... pero el padre de mi amigo Toni no 
se informó y así le fue ... Yo por ejemplo para informarme siempre uso la 
wikipedia, él era unos de esos fantasmikos que dicen que en la wikipedia no 

que mirar nada porque hay muchas mentiras, son los mismos que dicen 
que ellos sólo van al cine a ver las películas de efectos especiales y que en 
las cenas entre amigos ClIentan siempre la anécdota de que si hubiera un 
holocausto nuclear las únicas que sobrevivirían son las cucarachas ... Es un 
perfil de listo tonto bien formado, son tíos que van de listos por la vida pero 

i 
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son más tontos que mis pelotas, que llevan 26 años juntas y todavía no se 
hablan, Él el único mono que había visto en su vida era el de su hermano 
Juanlu que era yanqui. 

Bien, si el padre de mi amigo Toni hubiera buscado en la wikipcdia habría 
sabido que un mandril es un primate catarrino de la familia de los monos del 
viejo mundo, en latín es la familia de los Cercopithecidae, por que él hasta la 
fecha de comprarlo sólo sabía que 105 mandriles son estos monos que tienen 
la cara de colores como una folclórica y el culo corno cualquiera de noso­
tros un domingo por la mañana con resaca de garrafón, TOjO y para fuera, de 
ir al baño a soltar lastre, Si el padre de mi amigo Toni hubiera buscado en la 
wikipedia habría sabido que en el cortejo, el mandril macho espera siempre 
a que la hembra oriente su trasero hacia él en señal de sumisión y antes de la 
cópula empieza a gritar y a enseñar los dientes mientras se golpp.3 el pecho, 
y así habría entendido porque aquel día después de comer, cuando la abuela 
se agachó a recoger un hueso de oliva el mandril se puso como se puso, y 
no habría pensado que lo que ocurría era que al mono le gustaba "Saber y 
Ganar", "mira al mandril como le gusta el Jordi;; dijo, pero cuando se aba­
lanzó sobre la abuela y la encalomó allí en la cocina delante de los niños 
entendió lo que estaba pasando,,, Aquello creó un shock en Toni, porque ver 
como a tu abuela la bombea un mandril en la cocina mientras tu aún te estás 
acabando el cocido es muy duro." aquella imagen era más impactante que 
una cena de empresa de cuarto milenio". Tuvieron que 1I<.'Var a la abuela al 
ambulatorio por si se quedaba preñada 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 sudnku, 
así que se quedaron más tranquilos. 

Si el padre de Toni se hubiera informado habría sabido porque el cura de 
su colegio cuando los pillaba de pequeños en los baños les gritaba, fuera de 
ahí que parecéis mandriles, pero él se miraba la cara la en el espejo y no en­
tendía la comparación, y es porque esos monos le dan mucha importancia a 
la masturbación, siempre estaba ahí zurciéndose la banana en el sofá.., ese 
mono corría que se las pelaba y viceversa, Así 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, yesos animales tienen más 

mala hostia que Chuck Norris con resaca de peché con nar;mja o que Pepe 
en un campo de fútbol, se abalanzó sobre el pobre Toni y de un zarpazo le 
quito las cejas .. , se quedó como Juanito el golosina, Ya era un hombre poco 
íntegro psicológicamente desde lo de su abuela y dejó también de serlo fí­
sicamente. A partir de ah. la niñez de Toni se convirtió en un puto infierno, 
él no sólo tenía los problemas de niñez que hemos tenido todos, como que 
tu madre te peine en el ascensor antes de bajar a la calle, y te Deinc todo 
para atrás con el pelo seco, que si hubieras 
diente con una cruz parecías George Maikel, corno que tu madre te lavara 
el pelo con vinagre y después olieras a escarola y que tuvieras que llevar el 
chándal morado y verde de Tactel con las YHayber de suela reforzada, o que 
te obligaran a comerte lo negro del plátano diciéndote que es lo que más 
bueno está, que eso no se lo comía ni el mandril. .. él, además de todo eso 
en el colegio era el niño sin cejas ... 

Su vida de adulto por ello se convirtió en un carrusel psicodélico de 
experiencias aterradoras, iba por casa vestido de princesa con un vestido 
morado de estos de catálogo de carnaval, tenía la casa llena de animales 
disecados, se bebía un zumo de multifrutas en un cuenco especial que tenía, 
todos los jueves de luna llena a las doce en punto de la noche (decía que 
así las vitaminas hacían más efecto), dormía con un gusiluz y para rematar 
después se hizo guionista de 105 Serrano ... a él fue al que se le ocurrió lo de 
que todo había sido un sueño .. , Dramático, Cuando acabó de guionista de 
los Serrano trabajo en varios curros, limpiaba corridas con una bayeta en un 
peep-show, luego se comprometió mucho en labores solidarias, trabajó en 
la edición en braille de una revista pomo para ciegos, pero veían que tenían 
las manos ocupadas y la revista no valía para nada, 

Unos años más tarde decidió que se las pintaría con un rotring de punta 
gorda. Así consiguió encontrar una novia y se casó". El día de su boda nos 
reímos un huevo, porque se puso jodidamente borracho, se lavó la cara en 
el baño para refrescarse y se borró las cejas, con la consecuencia de que se 
las tuvo que volver a repintar borracho". se dejó una para arriba y la otra 
para abajo, y tuvo toda 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 casó, era horrible, a él en la adolescencia lo llamábamos el Van 
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Ilelsing, porque sólo iba con brujas, lobas y vampiresas ... Aquel matrimonio 
fracasó, no hacía falta ser un profeta para darse cuenta de que aquello se 
iría a la mierda, teniendo en cuenta que un profeta es un tío que adivina el 
futuro y no un tío que está a favor del queso griego. Eso es todo. ¡¡MUCHAS 
GRACIAS!! 

VI. BALANCE DE MUESTRAS ANTERIORES 
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AUTORES HOMENAJEADOS 


• ANTONIO BUERa VALLEjO 

• FRANCISCO NIEVA 

• ALFONSO SASTRE 

• ANTONIO GALA 

• JOS!' MARTrN RECUERDA 

• FERNANDO FERNÁN GÓMEZ 

• JOSÉ SANCHfs SINISTERRA 

• JOSEP MARrA BENET I JORNET 

• JOSÉ MARrA RODRfGUEZ MÉNDEZ 

• HRNANDOARRABAL 

• RODOLF SIR ERA 

• JOSÉ LUIS ALONSO DE SANTOS 

• PALOMA PEDRERO 

• JERÓNIMO LÓPEZ MOZO 

• JORDI GAICERÁN 

• JESÚS CAMPOS 
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TALLERES DE DRAMATURGIA 

I MUESTRA 

Impartido por SERGI BELBH 

11 MUESTRA 

Imparlido por JOSÉ LUIS ALONSO DE SANTOS 

111 MUESTRA 

Impartido por JOSÉ SANCHIS SINISTERRA 

IV MUESTRA 

Impartido por RODOLF SIRERA 

V MUESTRA 

Imparlido por FERMíN CABAL 

VI MUESTRA 

Impartido por O\RLES ALBEROLA 

~ :J 
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VII MUESTRA 

Impartido por YOLANDA PALLfN 

VIII MUESTRA 

Impartido por IGNACIO DEL MORAL 

IX MUESTRA 

Impartido por PALOMA PEDRERO 

XMUESTRA 

Impartido por MAYORGA 

XI MUESTRA 

por ITZIAR PASCUAL 

XII MUESTRA 

Impartido por JOSÉ RAMÓN FERNÁNDEZ 

XIII MUESTRA 

Impartido por (I-IEMA CARDEÑA 

XIV MUESTRA 

Impartido por ALFONSO ZURRO 

XV MUESTRA 

Impartido por ANTONIO ONETTI 

XVI MUESTRA 

Immrtido por ALFONSO PLOU 

ENCUENTROS Y SEMINARIOS 

I MUESTRA 
"En torno al autor", 


"El autor y la didáctica de la escritura". 


"El autor y el proceso creativo". 


"El autor y los m("jios de comunicación". 


"Modelos de Gestión para la difusión de la Dramaturgia Contemporánea: 

la Convención Teatral [uropea". 

11 MUESTRA 

"[1 teatro de Francisco Nieva". 

IlTeatro infantW'. 
"En memoria de Lauro Olmo". 

I'Cíne y Teatrd', 

"La traducción de textos teatrales". 

"Edición y distribución de textos teatrales". 

111 	 MUESTRA 

¡¡Encuentro con Alfonso Sastre". 

"Escribir teatro en la Comunidad Valenciana". 


"Crítica teatral y dramaturgia contemporánea". 
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IV MUESTRA 
IiRecientes incorporaciones a la escritura escénica femenina en E5pa.. 
ñu". 
"El autor/director de escena". 

V MUESTRA 

"El teatro en 1.V.E. / El caso de Estudio 1". 
~~"Los jóvenes autores y el Premio Marqués de Bradomín". 
'i~ 

"Las directoras de escena ante el texto español contemporáneo". 

VI MUESTRA 
Lectura dramatizada "1 as bicicletas son para el verano". 


"Las lecturas dramatizadas: ¡Un nuevo género escénico?". 


"Perspectivas de la escritura escénica en el cambio de siglo". 


"Los Premios de 1 iteratura Dramática: un debate de futuro". 


"La Traducción de la Dramaturgia contemporánea. 


Su circulación en Europa y los derechos de autor". 


VII MUESTRA 
¡Existe una dramaturgia de teatro de calle? 


Encuentro de jóvenes autores. 


La autoría teatral en el futuro: ¡por qué? ¡para qué? ¡para '1uién? 


VIII MUESTRA 
"El autor, el productor y el exhibid,,, en el teatro español con temporá­
neo". 

Ediciones digitales de textos teatrales. 

Encuentros l/Marqués de Bradomín". 

El autor en sus traducciones. 

IX MUESTRA 

"Teatro y racismo". Proyección y debate de "BWIINM'. 


¡¡Encuentro con el autor Domingo MirilS". 
Mesa redonda con jóvenes autores de Anda Iycía. 

Encuentro "Marqués de Bradomín: del texto a la representación". 


"La autoría en el café-teatrolteatro-cabaret". 

"El fomenlo de la traducción: Encuentro hancia-España". 


X MUESTRA 
Recuerdo a IIdolfo Marsillach. Proyección y debate de "YO ME BAjO EN 

LA PRÓXIMII, IY USTEDI". 
"Encuentro con el autor jesús Campos". 
Encuentro Marqués de Bradomín: "Las estrategias narrativas en el texto 

teatral" . 
Encuentro de Iraductores europeos. 

XI MUESTRA 
proyección de "CIIRICIAS" de Sergi BelbeL 


"Encuentro con el autor Ignacio Amestoy". 

"La gestión del gran derecho según la L. p, l. E". 


J} "Las relaciones entre el texto dramático y representación escénica". 
~ 

"Encuentro internacional de Iraductores"."" 
~~ 
¡ 
.f 

XII MUESTRA 
Proyección de "LIIS BICICLETAS SON PIIRA El VERANO" de ~ernando 
l-ernán-GÓmez. 
"Encuentro con el autor jerónimo López Mozo". 

"La red española de teatros ante la dramaturgia contemporánea". 


i l/Encuentro internacional de traductores", 

,j 
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XIII MUESTRA 
Proyección de "iAY, CARMELA'" de José Sanchis Sinisterra. 

"Encuentro con el autor Jerónimo ¡ópez Mozo". 

l/Encuentro con el au10r Juan Mayorg.a". 

"Encuenlro internacional de traductores!!. 

"La dramaturgia española contemporánea y su relación con las Escuelas 

Superiores de Arte Dramático". 

XIV MUESTRA 
Proyección de "ACTRICES" de Josep M. Benet i Jornct. 

Presentación del "Laboratorio de 1,1 Escritura Teatral". 

Presentación del "Foro Teatral Ibérico". 

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

traducción. 

XV MUESTRA 
Proyección de "1' PLANTA" de Antonio Mercero. 

Escribir teatro en Alicante Editar teatro en España. 

Encuentro con el autor Santiago Martín BermÚdez. 

A propósito de "La Tierra" con José Ramón Fernández. 

La relación autor! traductor con el autor vivo. 

XVI MUESTRA 
Proyección de "KRAMPACK". 


Palabra de Aulor. 


Palabra de Traductor. 


Lectura dramatizada, "JACUZZI". 


RELACiÓN DE ESPECTÁCULOS PROGRAMADOS EN LA 1, 11, 111, 

IV, V, VI VII, VIII, IX, X, XI, XII, XIII, XIV, XV YXVI MUESTRA 


I MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

FERNANDO YÁLVARO AGUADO 
"'Con las tripas vacías" 
por Morbaria Teatro 

I.L. ALONSO DE SANTOS 
#Dígaselo con valium" 
por Penlaóón S.A. 

A. BUENO YA.IGLESIAS 
uEn la ciudad soñada" 
por Teatro Guírigai 

ANTONIO BUEROVALLEIO 
uEI sueño de la razón" 
por Centre DramáUc de la Generalitat 
Valenciana 

FERMiN CABAL 
uTravesíau 

por Producciones Ca/enda 

ERNESTO CABALLERO 
NAutolf 

por Teatro RosaUfa 

l. CRACIOYY. MURILLO 
HUna Cuestión de azar" 
por el Centro Andaluz de Teatro (CAn 

EDUARDO GALÁN 
óJAnónima sentencia" 
por Deglobe SL 

SARA MOllNA 
HCada noche" 
por Teatro pJrJ un Instante 

DANIEL MÚGICA 
"la habitación escondida" 
por P.M 5. Producciones 5.A. 

JOSÉ SANCHis SINISTERRA 
"Mísero próspero" 
por El Teatro Fronterizo 

JAVIER TOMEO 
l/El cazador de leonesl1 

por Tres en Raya Lspectacles 
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11 MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

'.L. ALONSO DE SANTOS 
"Hora de visita" 
por Pentación 5,L 

LUISARAUlO 
JJVanzeUi" 
porCC.C.K. 

BERNARDO ATXAGA 
I'EI caso del equilibrista que no podía 
dormir" 
por Maskarada 

ANTONIO BUEROVALLElO 
.... Las trampas del azar" 
por Enrique Cornejo 

ERNESTO CABALLERO 
"La última e5C'cna" 
por E. e Producciones 

MAITE CARRANZA 
IICachetes" 
por tls Aquilinos 

ÁNGEL CERDANYA 
'ISi soy así" 
por E/Sueco 

LLUISA CUNIlLÉ 
"libración" 
por Cae la Sombra 

A. LIMA 

NLas siamesas del puerto" 


XIMO llORENS 
"Poquelin~Poquelen" 

por Tcatres de la Ceneralitat Valenciana 
(TCV) 

VICENT MART! XAR 
HVeles í vents" 
por Xarxa TeatTe 

JAVIER MAQUA 
"Papel de lija" 
por Margen 

SARA MOLlNA 
ilTres disparos, dos leones'" 
por Teatro para un ln)tilnte 

MIGUEL MURILLO 
"Un hecho aislado'" 
por Arán Dramática. 

FRANCISCO NIEVA 
"Manuscrito encontrado en 
Zaragoza" 
por Fin de Siglo/Teatro de/l.aberinto 

MIQUEL OBIOLS 
IiDatrcbil" 
por Archiperre 

CÁNDIDO PAZÓ 
l/Reinas de piedra" 
por Ollomo/tranvla 

ALFONSO PLOU 
hCarmen lanuít" 

lOAN RAGA 
HLa (amilia Vamp" 
por Visítants 

l.M. REIG YJ.l. MIRA 
.l/Caso de bolaH 

por Játara-Del mau 

MAXI RODRfGUEZ 
ilThe currant ]" 
por ToaJetta Tcatro 

PACO SANGUINO Y RAFAEL 
GONZÁLEZ 
i'Metro" 
por Moma Teatre 

ALFONSO SASTRE 
#¿Dónde estás, Ulalume, dóndes 
estás" 
por falo Teatro 

P. TABASCO Y B. SANTIAGO 
"Variaciones o también Merlín sufrió 
de amores" 
por Mujerciws 

RAÚL TORRENT y FERRÁN RAÑÉ 
l/Dicho sea de vaso" 

EGUZKI ZUBIA 
"Tesoro mío" 
por Dar Dar 

ALFONSO ZURRO 
NRetablo de comediantes" 
por La Jácara 

d 
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111 MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

C. ALBEROLA y P. ALAPONT 
JlCurrículum" 
por Airen" 

B. ATXAGA, S. BELBEL, E. 
CABALLERO, P. ORTEGA YA. ZURRO 
"fbf mis muertos'" 

por Teatro Geroa y Teatro de la Jácara 


ERNESTO CABALLERO 
ilEllnsensible" 
por Janfri Topera 

EUSEBIO CALONGE 
¡¡Obra Póstuma" 

por La Zaranda 

P. CASANOVAS, P. ROMAGOSA y 
T. ALBÁ 
ilRusc, el maleficio del brujo?l 
por ¡a Pera Uimonera 

XAVI CASTILLO Y CESCA SALAZAR 
""Pánic al centenari y tres eran tres" 
por PoI de P/om 

PATI DOMENECH 
"Michin y las nubes" 
por La Machina 

j.R. FERNÁNDEZ, A. SOLO, 
F. LASSALETA y P. CALVO 
¡¡Sangre iluminada de amarillo" 
(Tras Macbelh) 
por Yacer Teatro 

1GB 

RODRIGO CARcíA 
HNofas de cocina" 

por La Carnicería Teatro 

EMILIO COYANES 
<JLa luna" 
por Lavi e Hcf 

LUIS LÁZARO 
IISoy de España" 
por Culebrón Portátil 

VICENTE LEAL GALBIS 
HA la pa.L de Dios" 
por Apiti-Pilinna 

CRISTINA MACIÁ 
HRevolución en Galeras" 
por La Carátula 

JORGE MÁRQUEZ 
o La tuerta suerte de Perico 
Galápago" 
por Vroe Teatro 

ADOLFO MARSlllACH 
¡¡Yo me bajo en la proximal 

n usted?'" 
por Penfaóón SL 

VICENT MARTí XAR 
HEI senyor Tornavís" 
por Vuiantins 

ANTONIO ONETTI 
"Salvia" 
por Cuarta Pared 

jOSEP PERE PEVRÓ 
"Quan elo paisatgeo de cartier. 
RressonH 

por Morel Teatre 
JORD! PESSARRODONA 
./I'parasitum?H 
por Cag y Magog 

ANTÓN RElXA 

HEI silencio de las "igulas" 

por wgaleón 

MAXI RODRíGUEZ 
HOe, oe, oe!# 

por Toaletta Teatro 

lORD! SÁNCHEZ 
"'Krampack" 
por Udiota 

JOSÉ SANCHIS SINISTERRA 
NMarsal, Marsal" 
por El Teatro rronterizo 

ALFONSO SASTRE 

Illos dioses y los cuernos" 

por Producciones tIÑ tI 

77I11III.. 
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IV MUESTRA DE TEATRO ESPAI'lOl DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

ANTONIO ÁLAMO RAFAEL GONZÁLEZ 
liLos borrachos" "El culo de la luna" 
por Cen/ro Andaluz de Icatro por fa/o ¡ UI'V 

CARLES ALBEROlA SARA MOLlNA 
hEstimada Anuchkal 

' "Entre nosotros" 
por Albena Produccions por Teatro Tamaska 

l.lo ALONSO DE SANTOS PEPE MURGA 
¡¡Yonquis y Yanquis" "Vaya show" 
por PentJóón 5,[' por Pepe & M.llla 

IOSEP MARIA BENET I IORNET 1. PASClJAL, A. MORALES Y M. BORlA 
IITestamento" itEntre bromas y veras" 
por Chácena por [as Sorámbulas 

ERNESTO CABALLERO IOSEP PERE PEYRÓ 
fiDestino desierto'" IIDescrts" 
por Teatro del Eea Barhntcgl por j,/~/~ 

NEREA CALONGE IIDOIA BILBAO CARLES PONS 
"'Piscueetes" «Súbete al carro" 
por Puppcnhert5 Studids por rcatre de L'Home Dihllixat 

CHEMA CARDEÑA IGNACI RODA 
"'la estancia" '"Grumic" 
por Arden Producciones por Tábata 

1'. CASANOVAS, P. ROMAGOSA VI. ALBÁ ÁNGEl RUIZY MARIANO MARíN 
"Qua no vadis?" J'Canciones animadas" 
por La Pera Llfmonera por Producciones Cachil/ache 

DOlORES COLL FRANCISCO SANGUINO 
NMedusa" uEI urinario" 
por ArNstrás / Camaleón por Moma Teatre 

LLUISA CUNILLÉ y F.ZARZOSO PEPE SEDÓN y FRAN PÉREZ 
Hlntemperie" ItAnnus horribilis" 
por e Hongaresa de Teatre por Ch{>l.'cre 

ANTONIO GALA RODRIGO GARCIA 
IINostalgia del paraíso" '"Acera derecha" 
por Centro Dramático Nacional por Cuarta Pared 

V MUESTRA DETEATRO ESPAI'lOl DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

CARlES ALBEROLA LlJlS MATlllA 
~1¿Por qué mueren los padres?" "La risa de la luna" 
por A/bena Producciones por Teatro Guirigay 

ALFONSO ARMADA P. MIRALLES, R. ESPINÓS YC. SOlER 
"El alma de los objet05" ~/Per dones" 
por Koyaanisqatsi por Essa Minúscula Cía 7: 

CARlES BENLlIURE VICENTE MOLlNA FOIX 
'ILa lIum" #Seis armas cortas" 
por Teatro de la Resistencia por Adrián Daumas 

T. BERRAONDO, G. GIL Y M. PUYO JAVIER MONZÓ 
"MedeaMix" uBar 8aridad" 
por Metadones por Yorick Cía D/ Ací 

IGNACIO DEl MORAL ANTONIO MlJl'lOZ DE MESA 
"Rey Negro" hTorrijas de cerdo" 
por Centro Dramático Nacional por Teatro Marra La Negra 

PATI DOMENECH FRANCISCO NIEVA 
¡¡Patito feo" "Lobas y zorras" 
por La Machina por Geogral/a:. Teatro 

GlJSTAVO FUNES YOLANDA PALLíN 
fiEl ladrón de sueños" "Lista negra" 
por Histrión Teatro por Ca/onda 

EMILIO HERNÁNDEZ ITZIAR PASCUAL 
"Incorrectas" "Holfiday aut.-P05tal de mar" 
por Prod. 1eatrales Coniemporán0a,iI ror Dante 

ALEIANDRO jORNET DAVID PLANElL 
"Retrato de un espado en sombras1r oIiBazar1! 
por Malraso por Pentaci6n 5, L. 

XAVIER LAMA ÁNGEL RUIZ Y MARIANO MARfN 
"O peregrino erranle que cansou ó derno" lil01 años de cine" 
por Centro Dramático Ga/egu por Producciones Cachivache 

lOSÉ MARTíN REClJERDA ROBERTO VIDAL BOLAI'lO 
lilas arrecogías del Beaterio de IJAngcJitos"
Santa María Egipcíaca" por Teatro Do Aquí
por Teatres de la Genera/itat 
Valenciana 
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VI MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS VII MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOl DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

M.A. MONDRÓN y J. PESCADOR 
IILunas" 
por K de Calle 

M.A. MONDRÓN 
IIHazte Azteca" 
por Kde Calle 

CHEMA CARDEÑA 
lila puta enamorada" 
por Arden Producciones 

FERNANDO FERNÁN GÓMEZ 
41Lazarillo de Tormes" 
por Producciones r/ Brujo 

IÑAQUI EGUILUZ 
"La vuelta al mundo en 80 cajas" 
por Markeliñe 

ROBERTO GARCrA 
IIÓxido" 
por Malpaso 

PALOMA PEDRERO 
#Una estrella" 
por Teatro Del Alma 

LuciA SÁNCHEZ 
lilugar Común" 
por Zurda Teatro 

EDUARDO ZAMANILLO 
"Robotro qué lal" 
porP.lv' 

ERNESTO CABALLERO 
#María Sanniento" 
por Teatro El Cruce 

SARRIÓ, REIG y GARciA 
"'Uno Solo" 
por Combinats 

TONI ALBÁ 
ilMi Odisea" 
por Teatro Paraíso 

YOLANDA PALLIN 

Ylos motivos de Anselmo Fuentes" 

por Noviembre Cía. de Teatro 

PACO ZARZOSO 
"Umbral" 
por Moma Tcatre 

XAVIER CASTILLO 
uJordiet Contrataca" 
por Pot de Plom 

CARLOS MARQUERIE 

#lEI rey de los animales es idiota" 

por Cia. Lucas Cranach 

IORDI GALCERÁN 
UDakota" 
por Tanttaka Teatroa 

VIGIL, BATANERO Y SÁNCHEZ 
"Lo peor de Académica Palanca" 
por Vértigo Producdones 

MUÑOZ, COUCEIRO, DACOSTA Y 
CUÑA 
,tlTIes" 
por Sara!>ela Teatro 

JESÚS CAMPOS 

JiTriple salto mortal con pirueta" 

por Teatro a Teatro 

BORlA ORTIZ DE GONDRA 
HDedos" 
por Noviembre Cía. de Teatro 

CADAVAL, CALVO YMOSQUEIRA 
HPara ser exactos" 
por Mofa e Befa 

GERARDO MALLA 
"El Derribo" 
por !'entaci6n 5.L 

ANTONIO ÁLAMO 
"Ataques de Santidad" 
por Teatro del Azar 

CARLES ALBEROLA Y ROBERTO 
GARCIA 
ilBesos" 
por Albena Teatro 

IGNACIO AMESTOY 
"Violetas para un borbón" 
por Teatro del Laberinto 

EUSEBIO CALONGE 
(/Cuando la vida eterna se acabeP 

por lA l'.randa 

JESÚS CAMPOS 
1/ Naufragar en internet" 
por Teatro A Teatro 

XAVI CASTILLO Y PANXI VIVÓ 
"Defecte 2000" 
por 1'01 de Plom 

EULOGIO DASPENAS 

"'Las Cochinilfas prodigiosas l

! 


por Máquina Mecánica 

fERNÁNDEZ, PALLiN, YAGUE 
lilas manos'" 
por Cuarta Pared 

TIAN GOMBÁU Y PAN XI VIVÓ 
ala vuelta al mundo en 80 máscaras!! 
por Tcatre de /"Home Dibulxat 

CARLOS GÓNGORA 
"Babilonia I y 11" 
por Axioma Teatro 

EMILIO GOYANES 
"Marco Polo" 
por [avi e Bel 

GRAPPA YTONI ALBÁ 
"Muac" 
por Crappa Teatrc 

lUAN LUIS MIRA 
HMalsueño" 
por Jácara Teatro 

ANTONIO MORCILLO 
Jllos carnicerosll 

por Dedalus Teatro 

MIGUEL MOREY 
"'Deseo de ser piel roja" 
por Plan de Fugas 

ADOLFO PASTOR Y SANTIAGO 
NOGUES 
"Gilipollas sin fronteras" 
por CilipoJlas sin fronteras 

PALOMA PEDRERO 
l/Cachorros de negro mirar" 
por Teatro del Alma 

lOAN RAGA 
HFesta Animal" 
por Escura Splats 

LAILA RIPOLL 
lila ciudad sitiada" 
por Micomicón 

ARTURO SÁNCHEZ VELASCO 
"Marte. 3:00 a.m. más al sur de 
carolina del sur" 
por Teatro del Astillero 

~ 
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JOSÉ SANCHIS SINISTERRA 
uÑaque o de piojos y actores" 
por Tedtro de la Iluella 

JAVIER TOMEO 
ffLos misterios de la ópera" 
por Geografías Teatro 

ROBfRTOVIDAL BOLAÑO 
"Rastros" 
por Teatro Do 

EDUARDO ZAMANILLO 
"Adultos (título provisional) 
por PIV 

ALFONSO ZURRO 
"Tres farsas maravillosas/1 

por Quíquilimón 

VIII MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

SANTI UGALDE 
ul'aquetito" 
por Trapu Zaharra 

ALFONSO PLOU 
"Buñuel, torca y DaW" 
por Teatro del Temple 

,AVIER ESTEBÁN 
IJBarroco-Roll" 
por A7ar Jeatro 

YOLANDA PALLiN 
IJLa mirada'" 
por ¡catfo de fa Ribera 

,OSEP MARiA BENET I BORNET 
"¡Ay, caray" 
por Salvador Collado 

P. CASANOVAS, P. ROMAGOSA, T. ALBÁ 
"lIorent; de I'ávia i la catifa voladora" 
por La Pera Llimonera 

FRANCISCO ZARZOSO 
"Mirador" 
por Companyia Hongaresa de Teatrc 

TONIMISÓ 
"Fuera de juego" 
por ¡Jramatllrgia 2000 

MARTA TORRES 

"El sable y la paloma" 

por Teatro de Mafta 

JOSÉ SANCHIs SINISIERRA 
IJAy, CarmeJa" 
por Maracaibo Teauo 

,ULI DlSLA 
"AI anochecer" 
por Dramaturgia 2000 

ERNESTO CABALLERO 
JiUn busto al cuerpo" 
por Teatro el Cruce 

EDUARDO ZAMANILLO 
lila ramita de hierbabuena" 
por Telollcillo 

ARRABAL, DIOSDADO, PEDRERO, 
RODRIGUEZ MÉNOEZ, SASTRE 
"Aromas de Kalidoskope" 
por Roben Muro producciones 

íÑIGO RAMíREZ DE HARO 
"Hoy no puedo ir a trabajar porque 
estoy enemoradon 

por DD Company & Dtlskon 

lUAN MAYORGA 
"El gordo y el flaco" 
por El Vodevil 

T. MARTiNEZ Ys. CORTtS 
u Buenhumorados" 
por Lobea falta 

BORlA ORTIZ DE GON ORA 
{(Exiliadas" 
por Atalaya 

MANUEL VEIGA 
'~Recreo" 

por Proyecto Madrid Escena 

ÁNGEL ESTelLÉS 
"Amalgaman 
por Ángel Estellés 

MIGUel MUÑOZ 
"Espere su turno H 

por Zanguanga Teatro 

.Ir~ 
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FULGENCIO M. LAX 
"Paso a Nivel" 
por Alquibla Teatro 

SARA MOLlNA 
IIMade in China" 
por Q Teatro y Unidad Móvil 

DAVID DESOLA 
l/Baldosas" 
por Artibus 

JAIMEOCAÑA 
liLa fragidez como la manifestación 
explosiva de la ninfomanía" 
por Belfadona Teatro 

FRANCISCO SANGUINO 
l/El cumpleaños de Marta" 
por El club de la serpiente 

SEBAsnAN JUNYENT 
liPa siempre" 
por Descalzos Producciones 

IX MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

EMILIO GOYANES 
IIlavidada" 
por Lavi e Be! 

IAUME POLICARPO 
"Pasionaria" 
por Bambalina Titelles 

CARLES BENLlIURE 
IIDiario carretera, noticias orales" 
por Xarop Teatre 

IORDI GALCERÁN 
"Paraules encadenades" 
por Saineters 

RAÚL HERNÁNDEZ GARRIDO 
IISi un día me olvidaras" 
por Teatro del Astillero y Centauro 
Teatro 

JOSÉ MARiA RODRrGUEZ 
MÉNDEZ 
l/Última batalla en el Pardo" 
por Salvador Collado 

CARLOS NUEVO 
"El secreto de los hombres libro" 
por Rayuela Producciones Teatrales 

GONZALO SUÁREZ 
l/Palabras 'en penumbra" 
por Albena Produccions / Espai MOMA 

LAILA RIPOLL 
I/Atra bilis (cuando estemos más 
tranquilas)" 
por Micomicón 

TONI ALBÁ 
"Cinema - Cinema" 
por Teatro Paraíso 

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 

DÁMARIS MATOS 
IICuadernos de bitácora" 
por Centro Andaluz de Teatro 

ROSA DiAZ y JULIA RUIZ 
"Zapatos" 
por Lasal Teatro 

EUSEBIO CALONGE 
liLa puerta estrecha" 
por La Zaranda 

GRACIA MORALES 
"Quince peldaños" 
por Centro Andaluz de Teatro 

ABELLÁN I CARRALERO I ESTEVE I 
LÓPEZ AlOS I MENARGES I MESTRE 
"8 monólogos 8" 
por Sólo ante el peligro 

J.R. FERNÁNDEZ/YOLANDA PALlIN I 
JAVIER G. YAGÜE 
"Imagina" 
por Cuarta Pared 
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FERNANDO ARRABAL 

uEI tricido" 

por Jácara Teatro 

lABORDETA I FERNÁNDEZ 
fiMiedo ambiente" 
por Basur 

MIGUEL OLMEDA 
HK.O." 
por PiKor Teatro 

F. ZARZOSO / LL. CUNILLÉ 
I'Viajeras'" 
por Hongaresa de Teatro 

QUIMMONZÓ 

"El porqué de las cosas" 

por Tanttaka. Teatma 

ALEJANDRO JORNET 
"Aeropuertos" 
por Malpaso 

TRAVES! I J. SINMIEDO 
"Tú come bollos" 
por Bollería fina 

ROBERTO VIDAl BOLAÑO 
"los papalagui" 
por Teatro Do Aquí 

JAIME SALOM 
liLas señoritas de Avignon" 
por Mapa Producciones 

F. GRANELL, j. BENAVENT y F. 

BENAVENT 

"Ritme í roe" 

por Tealre de fUI! 

JOAQufN HINOJOSA E ISABEL 
CARMONA 
"Defensa de Dama11 

por Teatto de la Abadja 

ANTONIO MUÑOZ DE MESA 
"Objetos perdidos" 
por Uroe TeatfO 

ALFONSO PLOU 
I'Prcasso adora la Maar" 
por leatm del Temple 

FERNANDO ARRABAL 
4Carta de amor (Como un suplido 
chino)" 
por Centro Dramático Nacional 

JULIA RU!Z 
"El gran traje" 
por Lasal Teatro 

JESÚS CAMPOS 
"De tránsitos" 
por Teatro A Teatro 

J. SORS, M. TORRAS Y J. GILABERT 
'"Cornix" 
por Clown Tcatre 

EDUARDO ALONSO 
HAlta comedia'! 
por TeaIro Do Noroeste 

7:JJ~ 


XMUESTRA DETEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

E. CABALLERO, P. CALVO, J. R. DE LA 
MORENA, J. MAYORGA, C. PAZÓ, 
MAXI RODRiGUEZY R. SIRERA 
iiMiedo escénico'" 
por Yacer Jcatro 

EMILIO GOYANES 
nYai" 
por Lavi e Bel 

A. ROLDÁN, E. GALÁN Y L. LORENTE 
"Memoria y olvido (Argentina 76· 
nunca más)" 
por Nemorc Producciones / El 
sombrero de Ala Ancha! 
ffr Iberoamericano de CádiL 

PASQUAL ALAPONT 
IJUna teoría sobre eso" 
por La Depcdent 

JOAN C. MARTiNEZ 
(coord. Creación colectiva) 
,uTiempo es.com" 
por C(mtr@'last 

PILAR CAMPOS GALLEGO 
liLa herida en el costado" 
por RESAD 

lUAN LUIS MIRA 
IIA ras del cieJo" 
por Jácara Teatro 

VALENTi PIÑOl 
HUna clase con D. Abíli" 
por Pímpinclle5 Teatre 
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GORKACERO 
iJPrimus" 
por Hortzmuga 

RAFAEl PONCE 
IILos cabeza-globo (son felices en su 
parque eólico)" 
por Esteve y Ponce 

ANTONIO FERNÁNDEZ LERA 
IIMátame, abrázame" 
por Magrinyana 

C. ALBEROlA Y R. GARCíA 
"Spol" 
por Albena Teatre 

M. ESTEVE, M. TORRECILLA, J. 
ABElLÁN, T. SAVALL, 
M.A. MORA, M.A. CARRASCO, J.R. 
CARRElERO y P.A. SERRANO 
"8 monólogos 8" 
por S%/a ante el peligro 

CHEMA CARDEÑA 
"La reina asesina" 
por Arden Producciones 

PALOMA PEDRERO 
"'Noches de amor efímero" 
por Teatro del Alma 

XI MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOl DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

ANDER ElIZONDO 
"A cuestas con Murphy" 
por Vaivén Producciones 

MARCIAL GÓNGORA 
"Génesis" 
por N.s.M. Teatro 

IÑAKI EGUILUZ 
IIDSO" 
por Markeliñe 

CARLOS SARRIÓ 
l/A quien madruga" 
por Camba/ea Teatro" 

J. MONTAÑÉSYV. PIÑOT 
IIDusan Gole" 
por Pimpinelles Teatre 

RODOLF SIRERA 
"El veneno del Teatro" 
por Trece Producciones H 

EMILIO GOYANES 
l/A todo trapo" 
por Lavi e Be! 

J.R. FERNÁNDEZ, Y. PALLíN Y J.G. 

YAGÜE 

"24/7 (Trilogía de la juventud 111)" 

por Cuarta Pared 

;~. 

EDUARDO ZAMANILLO 
I'Cambio de plan" 
por PTV Clown 

RAFAEl MENDlZÁBAL 
"Madre Amantísima" 
por La Avispa s,L 

ENRIC NOLLA 
"Tratado de blancas" 
por Sala Beckett 

ROSA FRAJ 
"Tres histories sobre la vida" 
por Papallona TeatJe 

ISABEl- CLARA SIMÓ 
"Cómplices" 
por la Dependent 

EMILIO DEl VALLE 
""Cuando todo termine" 
por Armar Teatro 

DAVID BARBERO 
IIEvitango" 
por La Rana verde Producciones 

ITZIAR PASCUAL 
IIProyecto Pére~ Lachaise 
por Accione8 Imaginaria8 

JAVIERTOMEO 
lILa agonía de Proserpina" 
por Centro Dramático de Aragón 

EVA GONZÁLEZ 
NSalomé o ¡La candela!" 
por Producciones Inconstantes 
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FERMíN CABAL 
"Tejas Verdes" 
por Afán Dramática n 

EUSEBIO CALONGE 
ilNi sombra de lo que fuimos" 
por lB Zaranda" 

ANTONIO ONETTI 
"'La calle del infierno" 
par ¡Valiente P'an! 

l. ABELLÁN, M. ESTEVE, C. GARcíA, 
V. IVARS, O. MORA, 
I.M. POYATOS, E. SÁNCHEZ, M. 

TORRECILLAS 

"8 monólogos 8" 

por Sol@ ante el peltgro 

LLÜISA CUNILLÉ 

#Te diré siempre la verdad" 

por Humar y TempDrada Alta 

MANUEL RIVAS 
liLa mano del emigrante" 
por Tanttaka Teatroa 

XII MUESTRA DfTEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

JULIO SALVATIERRA 
"John & 'itts 
(el señor de los monos)" 
por Metamorfosis RI 

PASQUAL ALAPONT 
IIBultaco 74" 
por Cía. de Tcatre la Dependent 

SERGI GONZÁLEZ 
1.1 Führer" 
por Teatro de fa Saca 

M. TORRECILLA, J. POYATOS, O. 
DINAMITA, O. MORA, J. A. JIMÉNEZ, 
J. PALACIOS, E. CORREDERA. 
"Sol@ anle el peligro" 
por 7 Magnífic@s 7 

DIEGO LORCA y PAKO MERINO 
IIFolie adeux~ Sueños de psiquiátrico" 
por 1itzina Teatro 

RAÚL HERNÁNDEZ GARRIDO 
"Gesl.s de papá Ubú" 
por Compafifa ferroviaria 

JOSÉ LUIS ALONSO DE SANTOS 
HUn hombre de suerte" 
por Callardo Producciones 

IÑAQUI EGUILUZ 

Utos domingos no hay piratas" 

por Markchiíe S. Coop. 

JERÓNIMO LÓPEZ MOZO 
HEria se va" 
por Compañía Mariano de Paco 

PEPE DE JIMÉNEZ 
#Cachail" 
por el Teatro del BUSL'd.vldas/ Plan de 
Fugas 

JOSEPVILA 

"Sasif y la bruja Jaravulá" 

por raflatik V/mal P.MJ. 

JOS~ L. PRIETO 
HfobiasJt 

por Lagarta.. Lagartal SL 

ALBERT ESPINOSA 

UTu vida en 65 minutos" 

por Albofla Teatre 

JULIA RUIZ 
"Aguaire" 
por Lasal Teatro, S. L 

JOAN CASAS 
IiCincuentones" 
por Fuegos Fatuos Teatro 

CHEMA CARDEÑA 

"El ombligo del mundo" 

por Arden Producciones 

CARLOSMÓ 
"Mal parlo me raya 
(se atormenta una vecina)" 
por Cario, Mi) 

ROBERTO GARCrA 
u María Fideus'" 
por L(Horta Teatle 
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XIII MUESTRA DETEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

TOMÁS IBÁÑEZ fERNÁNDEZ 
'"Viajeros" 
por Visitants Companyia de Teatre 

SERGI BElBEl Y JORlJI SÁNCHEZ 
#Soy fea" 
por [/ club de la 5érpíente 

ANGÜICA lIDDELL ZOO 
Hy Jos peces salieron a combatir 
contra los hombres" 
por Atra Bilis Teatro 

T. AGUSTr, M. CRESPO Y E. PASTOR 
fiLos singcrmornings" 
por L'Excentric 

KEPA IBARRA 
'¡Urbe'" 
por Gaitzcrdi ¡natro 

LwisA ClINILL~ 
¡¡Ilusionistas" 
por Companyia Hongaresa de [catre 

JAJM~ PUJOl 

"Continuidad de los parques" 

por Dramaturgia 1000 

MARCEL. Li ANTÚNEZ 
uTranspermia" 
por Pan!>permia 

DANIEl HIGIÉN ICO 

JI Mamá quiero ser autista .•• 'i' 


por Daniel Higiénico 

JUAN MAYORGA 
"'Animales nodurnos" 
por Guinda/era Escena Abierta 

JAIME SALOM 

NEsta noche nO hay cine" 

por J.S. v. 

M. PEIDRÓV X. LLORENS 
IIH20 1t 

por Cá De Teatro La Dependent 

JOS~ SANCHIS SINISTERRA 
"Flechas del ángel del olvido" 
por Sala Beckett 

L.J. JUAN, M. TORRECILLA, T. FERRI, 
O.A. GARCiA, R. FERREIRA, R. 
l'ADlLLA Y P. ALBO 
"7 Monólogos 7 11 

por Sol@ante el peligro 

IÑAKI EGUllUZ 
aCarbón Club,f 
por MarkeHñe 

ENRICASSES 
.liQuerer y no poder" 
por eme Mondo 

RAFAEl HERNÁNlJEZ 
l/Sexo atómico" 
por Teatro [/isa 

PALOMA PEDRERO 
IiBcso a beso" 
por Tea/ro del Alma 

P. CASANOVAS, P. ROMAGOSA YT. 

ALBÁ 

'IGrim Grim" 

por la Pera U/manera 


M. BAYONA, A. DE PACO YA. 

JORNET 

.liA lo mejor me lo merezco" 

por nAO de Val0ncia 


..... ­
¡I~ 

XAVIER PUCHADES 
IJÁcarosl~ 

por Teatro de lo:, Manantiales 

EDUARDO ZAMANILLO 
uAnimalicof# 
por P.T. V. 

JUAN DOLORES CABALLERO 
fila nelle cuisine" 
por 'teatro del Velador 

ITZIAR PASCUAL 
"Pared" 
por [xlradivarim Producciones 

RAIMUNDO BUENO 
""El tren" 
por Teatro Paraíso 

S. SÁNCHEZ, LUIS G'·ARAUS y J. G. 
YAGÜE 
"'Caféf 

' 

por Cuarta Pared 

MARIANO LLORENTE 
"'Todas las palabras" 
por Producciones Mícomic6n 

XAVI CASTILLO 
l/El chou" 
por por de Plom 

JUAN MAYORGA 

"Últimas palabras de copito de nieve" 

por Animalario 

ANGÉLICA UDEll 

"'''( como no se pudrió ..• Blancanieves" 

por Atra Biíis 
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CÁNDIDO PAZÓ 
uPor cierto" 
por Cándido Pazó 

D. SÁINZ, L. CAMARERO E 
l. TORRES 
"Vértigo" 
por hmfarfo 1catre 

lOAN RAGA 
"Trans..Accions" 
por Scura-Splats 

JESÚS CAMPOS 
"Entremeses variados" 
por Teatro A Teatro 

EUSEBIO CALONGE 
"'Homenaje a los malditos" 
por La Zaranda 

ERNESTO CABALLERO 
"Sentido del deber" 
por Teatro El Cruce 

JAIMEOCAÑA 
"Emboscado" 
por Belladonaleatro 

PACO PASCUAL 
#Oestino Marte" 
por La .strada Teatro 

L. RIPOLL, Y. PALLIN, Y. DORADO, 
R. HERNÁNDEZ GARRIDO y JULIO 
SALVATIERRA 
flVoces contra la barbarie" 
por Dante 

LUIS DEL VAL 

liLas caballos cojos no trotan" 

por Eleom Producciones y Penlación 
fspectácufos 

XIV MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

MANUEl MOllNS 
uEls viatgers de l' absenta" 
por Teatre de Ponen[ 

JONAN KATALANO 
UMetáfora, el circo olvidado" 
por Zero Teatro 

ISMCCUENDE 
uLa Sucursal" 
por La Machina. Teatro 

ROBERTO MENARGUES, DAVID 
"PElI", OSCAR MORA, ROSANA 
FERREIRA, LUIS J. lUAN, ARTURO 
COlLADOS Y SERGIO FERNÁN DEZ. 
#7 Monólogos 7" 
por Clan Cabaret y Aula Teatro U.A 

FERRÁN OROBITG 
'uLa Gran Fami1ía" 
por Fadunito 

JULIO ESCALADA 
¡¡Sois la bomba" 
par Somos fa Bomha 

CAROS SARRIÓ 
"Al pie de la letra" 
por Camba/ea Teatro 

JERÓNIMO LÓPEZ MOZO 
"El Arquitecto y el Relojero" 
por Producciones Off Madrid 

EMILIO GOYANES 
'IPetit Cabaret" 
por Lavi e Bel 

EMILIO DEl VALLE 

"Más perdidos que Carracuca" 

por Metamorfosis PT. 

JULIA KUIZ 
lIla vieja durmiente" 
por Lasal Teatro 

JERÓNIMO CORNELLES, JULI DlSLA, 
ALEJANDRO JORNET, PATRICIA 
PARDO, JAUME POLICARPO y JAVIER 
RAMOS 
liConstruyendo a Verónica" 
por Bramant Tealre 

DAVID PLANA 
uMala sangre" 
por La Chácena 

JUlI DISLA y ESTEFANíA ROLDÁN 
#Tris, Tras, Trus" 
por Comhínats 

JAUME POUCARPO, XAVIER 
PUCHADES y PACO ZARZOSO 
HEI cielo en una estancia'" 
por Bambalina 

PAKO MERINO Y DIEGO LOnCA 
"Entraña~ 

por Titzina. Teatre 

PA.BLO DEL MUNDILLO 
"De la pérdida del apetito" 
por Pablo del Mundillo 

ROBERTO LUMBRERAS 
"Hasta que la boda nos separen 
por teatro La. Quimera 

.~ 
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LAILA RIPOLL 
"los niños perdidos" 
por Micamicón 

DAVID BARBERO 

"Cantata y fuga de Adán y Eva" 

por Escena. Abierta 

ÁNGEL CALVEN TE 
IILos perros flauta" 
por El Espejo Negro 

ANTONIO ÁLAMO 
"Pasos" 
por Síntesis Produo:..:ione!> 

PEDRO ÁLVAREZ-OSSORIO, ISABEL 
MEDINA, JEAN-LUC PALLlÉS V 
RACHID MOUNTASAR 
'''Fuera, FOfa, Dehors ... " 
por La Fundición/ E,cola de Mulheres/ 
JnfluensceneslCendrel/ 

MARC ROSICH 
"Dutr free" 
por jáca.ra lcatro 

lUAN A. GONZÁLEZV IANO DE 
MIGUEl 
IITrapos sucios'" 
por /uia 

TERENCI MOIX, QUIM MONZÓ, 
RAFAEL MENDlZÁBAL, ENRIQUE 
GALLEGO, FÉLIX SABROSO, LUIS 
MIGUEL SEGuiv ANTONIA SAN 
JUAN 
"Las que faltaban" 
por Trece Producciones 

CARLES ALBEROLA 
H13" 
por Albena Tea In? 

XV MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

AGUSTfN IGLESIAS 

HEn las Puertas de Europa" 

por Teatro Guirigaí 

PACO ZARZOSO 
"Umbral" 
por Compañía J-fungdresa de Tcatre 

JESÚS MONTOYA, AMINE HAMADA, 
MARINA TORRECILLA, LUIS J. JUAN, 
MARIO HERNÁNDEZ, MIGUEL 
ENTRENA Y DAVID GARCiA COLL 
"Sol@ ante el Peligro" 
por AC.r.UA, elT.U de la 
Universidad de Alicante y Clan Cabaret 

SANTI UGALDE 
aVisa Vis" 
por TraDa Zaharra 

PERÚ C. SABÁN 
"Qtmeto" 
por Picor Teatro 

JUAN CARLOS RUBIO 
HLas Heridas del Viento" 
por Mutis Producciones e /-IJispanic 
Thea(re CuHd 

IORDI GALCERÁN 
#Fugaf/ 

por 5aineters i Yorick Teatro 

EDUARDO ZAMANILLO 
Jllnvisiblef' 
por ~ 1: V-Clowns 

PASQUAL ALAPONT 
uL~lnfern de Marta" 
por La Dependent 

ALFONSO ZURRO 
/lA Solas con Marílyn" 
por Ata/aya 

IOLANDA LLANSÓ 
JlPapirus" 
por Xirriquíteula Teatre 

ANTONIO ÁLAMO 
"Cantando bajo las Balas' 
por K-Producciones 

PAUMIRÓ 

l/Lluvia en el Raval" 

por Celcít Producciones 

PEDRO l. EGUILUZ, PACO 
REVUELTAS YANA l. MARTiNEZ 
"Cigarra y Hormiga" 
por Marke/iñe 

MARTA TORRES 
"Hazmereír" 
por Tealro de Malta 

JUAN COPETE 
"Soliloquio de G,illos· 
por Triclinium Teatro 

XAVI CASTILLO 

"Canvi Climátic: Circus" 

por Circus, POn! de Plom 

LUIS GARCfA.ARAUS y JAVIER G. YAGÜE 
"Rebeldías Pnsibles" 
por Cuarta Pared 

JOS~ RAMÓN FERNÁNDEZ 
Uta Tierra" 
por /INJCol1stanles Teatro 
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PAKI DiAZ Y RAFAEL CASTILLO 
"Tengo mucho Cuento" 
por OFU Teatro 

RAÚL CANCELO 

"Cónsules de l. Calle: Momento" 

por Hort7muga Teatroa 

ÁNXELES CUÑA 
"Margar en e[ Palacio del Tiempo" 
por Sarabela Teatro 

ALFONSO PLOU 

"Yo 00 soy un Andy Warhol" 

por Teatro del Temple y Centro 
Dramático de Aragón 

SERGIO CLARAMUNT y PUY 
SALGADO 
uVida Clownyugal" 
por Punto Clown 

JORGE MORENO 

"Happy Birthday, Miss Mooroe" 

por KonJuro Tea tro 

EDUARDO GALÁN 
"la Mujer que se parecía a Marilyn'" 
por Secuencia 3 y Teatro I ara 

···r'''­,.I.~ 

XVI MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

PASCUAL CARBONEll y JERÓNIMO 
CORNELlES 
#2.24t.1 
por Bramant Teatre/Teatres de fa 
Genera/iiat Valenciana 

MARCOS CASTRO, ANA ORTEGA Y 
JUANJO CUESTA-DUEÑAS 
ii~xodos" 
por Cal y Canto Teatro 

AURELlO DELGADO 
"Antígona 18100-7" 
por Carme Teal.re 

JESÚS MONTOYA, MARINA 

TORRECILLA, LUIS J. JUAN, MARIO 

HERNÁNDEZ, EFFMAN SHAFFER, 

ElISABETH SOGORB, DAVID A. 

GARCrA 

"Sol@ ante el peligro" 

por ACrU.A el T.U. de la Universidad 
de Alicante y Clan Cabaret 

PEREMARCO 
IIMeganimals" 
por Maduixa Teatre 

RAFAEL CAMPOS 
"Días sin nada" 
por Tranvía Teatro 

JESÚS CAMPOS 
"D.Juan@simetrico.es" 
por Teatroateatro 

EMILIO GOYANES 
"Sol y luna" 
por Lavi e Bel 

EDUARDO GALÁN 
UMujeres frente al espejo" 
por Tornaveu/Socucncia 3/ 
Ayuntamiento de ValencialLomunidad 
de Madrid 

EDUARDO ALONSO 
"Extrarradios" 
por Teatro do Noroeste 

HAN GOMBAU y PANCHI VIVÓ 
l/Una Odissea de bulxaea" 
por El Teatre dellllome dibwxat 

MARCOS PTT CARBALUOO y EZRA 
MORENO 
"Bluek" 
por El retrete de Dorian Gray 

PACO ZARZOSO 
"El mal d. Holanda" 
por Cia, Hongaresa de Teatre! 
TornaveulFestival Veo 

LAILA RIPOLL 

"Árbol de la esperanLa" 

por Amaya CurieseslMicomicón 

ROSA DrAZ y CRISTINA D. SILVEIRA 
SfNiña Frida" 
por KarJic Danza Teatro y Javier León 

CARMEN RESINO 
"'Orquesta" 
por Producciones Off Madríd 

FERNANDO ARRABAL 
"Fando y Lis" 
por Vania Producciones/Teatro de 
Cerca 
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PEPINTRE 
n¡v..., el Coyote" 

ALFONSO ZURRO 
ULas bragas" 
por Caín Club Teatro 

PACO SANGUINO 
npor culpa de Yoko' 
¡JO! Jácara Teatro 

íÑIGO DE LA IGLESIA YRUB~N 
TORRES 
fiLa erección es tuya" 
por Termes & Wil/iam.s 

DAVID BERGA 
""Humartal" 
por EFS ([ncara Farem Salat) 

lORD! CASANOVAS 
"City/Sirneity" 
por Germinal Producciones ¡Cfa. 
Hyhard/Sala Bcckett 

ALFREDO SANZOL 
ilS1, pero no lo soy" 
por Centro Dramático Nacional 

IORDI CIEN FUEGOS 
dEvídencias" 
por Jeatre al Detall 

IGNACIO DEL MORAL 
"Soledad y ensueño de Robinson 
Crusoe" 
por li:atro El Cruce 

ADOLFO MARSILLACH 
HSHendo•.• Vivimos" 
por Varela Producciones/Cía, De 
Blanca Marsíllach 

EDICIONES DE LA MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL 

DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 


COLECCiÓN: TEATRO ESPAÑOL CONTEMPORÁNEO 

N° 1. 	nAUTO" de Ernesto Caballero 

N° 2. 	 "METRO" de Francisco Sanguino y Rafael González 
"UN HOMBRE, OTRO HOMBRE" de Francisca 7ar,roso 
"ANOCHE FUE VALENTINO" de Cherna Cardelia 
(Edición agotada) 

N° 3. 	"DESPUÉS DE LA LLUVIA" de 5ergí Belbel 

N" 4. 	"LOS MALDITOS" 
"LAS MADRES DE MAYO VAN DE EXCURSiÓN" 
de Raúl Hernández Ganído (~dicíón agotada) 

N° 5. "D.N.I." 
"COMO LA VIDA MISMA" de Yolanda Pallín 
(Edición agotada) 

N° 6. 	 "BONIFACE Y EL REY DE RUANDA" 
"PÁCINASARRANCADAS DEL DIARIO DE P." 
de Ignacio del Moral 

N" 7. 	"AL BORDE DEL ÁREA" de M, vv. 
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N° 8. "LA MIRADA DEL GATO" de Alejandro lomet 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) . 

N° 9. "UN SUEÑO ETERNO" de AA VI!. 

N° 10. "MALDITA INOCENCIA" de Adolfo Vargas 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 'f.' 

N° 11. "PLOMO CALIENTE" 
"MONOS LOCOS Y OTRAS CRÓNICAS" 
de Antonio Fern,inde¿ Lera 

N° 12. 	 "EL ARQUITECTO Y EL RELOJERO" 
de Jerónimo L6pez Mozo 
(Cocdición con el Ayto. de Alicante) 

N° 13. 	 "AQUILES Y PENTESILEA" 
"REY LOCO" de Lourdes Ortiz 

N° 14. 	 "A RAS DEL CIELO" de Juanlui.1 Mira 
(Coedlción con el Ayto. de Alicante) 

N° 15. 	 "PUNTO DE fUGA" de Rodolf Sirera 

N° 16. 	 "LA NOCHE DEL OSO" de Ignacio del Moral 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

N° 17. 	 "TU IMAGEN SOLA" de Pablo Iglesias y Borja Ortiz de Gondra 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

N° 18. "INSOMNIOS" de David Montero 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

N°19. "HAPPY BIRTHDAY, MISS MONROE" de Jorge Moreno 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

N° 20. 	 "NO OS QUEDÉIS MUDOS" de Roger Justafré 
(Coeclic Ión con el Ayto. de Alicante) 

N° 21. 	 "CUATRO MENOS" de Amado del Pino 
(Coedíción con el Ayto. de Alicante) 

• Precio del ejemplar: 6 euros 

COLECCiÓN: LABORATORIO DE ESCRITURA TEATRAL 

N°l. "MATRIMONIOS" de AA. V\!. 

N° 2. "ESCRIBIR PARA EL TEATRO" de AA. V\!. 

N° 3. "EN TORNO AL AZAR" de AA. V\!. 

• Precio del ejemplar: 5 euros 
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CUADERNOS DE DRAMATURGIA 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 

• Precio del ejemplar: 5 euros 
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~\PEDIDOS i

SECRETARIA DE LA MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL '1! 
DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS ~ 

t
Q. Pintor Velázqucz, 18. Entlo. Izq. - 03004 ALICANTE (ESPAÑA) J. 

i;Teléfono: 965123856. Fax: %5980123 
e-mail: info@muestrateatro.com 

www.muestrateatro.com 
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http:www.muestrateatro.com
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