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1. LOSAUTORES Y LA DRAMATURGIA ACTUAL



;ESCRIBIR TEATRO HOY?

Paco Bezerra

Me llamo Francisco lesds Becerra Rodriguez, aungue las cosas gue escri-
ho las firmo como Paco Bezerra —-porque Franeisco Jests Becerra Rodriguez
me parecia muy largo y decidi ponerme Paco Bezerra—,

No suelo pensar demasiade en qué significa lo que hago, pero si tuviera
(ue definir lo que escribo y hablar de mi proceso de escritura, dirfa que es-
¢ribo sobre aquello que me da miedo y que ignoro, sobre todo fo que dudo,
y. también, sobre o que me da vergiienza expresar. Creo que la idea de “voy
a4 escribir sobre esto de lo que no sé si seré capaz” es la mejor decision de
todas las que puedo tomar antes de enfrentarme a la escritura de un texto
dramdtico. Tengo la impresién de que las mejores obras se escriben solas y
de gue el dramaturgo tan sélo ha de ser sincero consigo mismo vy tomar las
mejores y rads acertadas decisiones. La calidad de una pieza dramdtica, bajo
mt punto de vista, no reside tanto en la brillantez de su desarrollo, como en
la valentia y originalidad de su propuesta. Una obra de teatro no deberia
ser buena por lo que se dice en ella, sino por lo que ésta esconde; y escribir
tleber(a ser siempre lo mas parecido a desenterrar un muerto, sacarlo de su
tumba y mirarle a la cara. Me gusta pensar que mientras escribo me estoy
jugando la vida. Lo demds es oficio. Y puede aprenderse. El riesgo, eso es
algo que ha de asumir cada uno, ¥ que corre por cuenta propia.

a




;QQué significa escribir teatro hoy en dia? ;Y estar comprometide social-
mente? Si el arte ha de provocar, jqué serfa, entonces, lo mas provocador:
disparar contra los demés o contra uno mismo?

Me pregunto a diario miles de cuestiones de las que nunca obtengo res-
puesta, Por eso, pienso, me dedico a esto. Extrafiamente, no tener una idea
clara sobre las cosas que escribo, me centra, me tranguiliza, v, sobre todo,
me proporciona seguridad. Entre otras cosas, porque no guisiera escribir
una obra de teatro para defender una causa o dar mi opinidén sobre esto o
aquello. Es cierto que existen profesiones en las que, dicen, hay que estar
convencido de lo gue uno hace, o, al menos, aparentarlo, y en donde dudar
no se contempla como una virtud, Por el contrario, si te dedicas a la drama-
turgia, creo que o mejor que te puede pasar es no saber qué opinidn tienes
al respecto del tema sobre el que estds escribiendo. Pensar una cosa, v, al
dia siguiente, otra distinta, o, directamente, la contraria: confusion, malestar
y conflicto interior.

Un dramaturgo que tiene ideas propias, gue toma partido, aue estd a
favor ¢ en contra de algo, gue no duda, me recuerda mds & un politico que
a un dramaturgo, que, bajo mi punto de vista, antes de lanzar respuestas,
debiera formular buenas pregumas y reservarse su opinion, ya gue un texto
dramético no deberia concebirse desde el posicionamiento, ¥ menos para
comvencer a nadie de una opinidn propia.

Para mi, el mayor compromiso social, y la mds importante funcién del
teatro en este siglo XXI, no es otre que el de hacer dudar af respetable de
aquelin que cree que piensa sobre determinados asuntos, multiplicar el sen-
tido de un mismo objeto, y dar muestra a través del contlicto dramatico de
fo complejo de la realidad. A partir de ahi, que cada uno saque sus propias
conclusiones.

Yo no soy politico, ni maestro, v si escribo teatro es, basicamente, por
aprender, no para ensefar.

DRAMATURGIAS ACTUALES: FORMAS DE AGRIETAR
EL REALISMO CONVENCIONAL

Gracia Morales

Muchos autores coinciden en afirmarle: el escritor no es la persona més
ardecuada para analizar sus propios textos; es su obra la que muestra lo que
-+ quiere expresar, no los testimonios o los articulos donde el creador justifi-
ca, analiza o propone respuestas sobre su quehacer literario.

Estoy de acuerdo con esta afirmacion; y, sin embargo, como investiga-
dora y como lectora, me gusta asomarme también a esas palabras del autor,
donde se comunica con o receptor de atro modo, mds conceptual, mas
I0ONICo, aunque a veces en esos textus encuentra Mmenos riqueza 0 Menos
complefidad que en los de creacidn,

Con esta doble y contradictoria certeza ~la de las limitaciones del autor
sara explicar su propia voz, pero también la del posible interés de esos falli-
dos intentos—- es con la que me dispongo ahora a reflexionar sobre algunas
varacteristicas de mi dramaturgia, que me parece ver también presentes en
olros autores actuales,

La profesora-investigadora-tedrica que hay err mi, se interroga a veces:
sexiste alguna sefia de jdentidad que se mantenga en mis textos teatrales?
ks una pregunta a posterfori: quiero decir, nunca me cuestiono esto cuando
voy a empezar a escribir un texto. ks una interrogante ¢ue me surge cuando



la pieza estd acabada y soy capaz de empezar a mirarla con una cierta dis-
tancia, ;Fn qué se parece NN 12 a Como si fuera esta noche? ;Y a Un lugar
estratégico? Y si, efectivamente, se parecen en algo, jpor qué esa similitud?

Y entonces redescubro un rasgo que se da con clerta frecuencia en los
textos que he escrito hasta ahora: la tendencia a crear un espacio de ficcion
donde la experiencia de lo que podrfamos Hamar “realidad” se conjuga con
elementos “miagicos”, “fantdsticos”, “simbdlicos”.

Me interesa mucho [a definicién de lo teatral que, en su fibro leorfa del
teatro. Bases para el andlisis de fa obra dramatica (publicado en la editorial
Fundamentos en 2006}, nos propone Santiago Trancén, afirmando que se
trata de una “realidad ficticia” o una “ficcién real”.

En ese lugar imermedic ~donde todo 1o que el dramaturgo pueda imagi-
nar ha de hacerse, finalmente, tridimensional, concreto, corpéreo- se puede
representar, como en ningdn otro ambito artistice, “realidades” alternativas,
diferentes a la establecida desde una vision meramente empirica. Las dicoto-
mias vida / muente, vigilia / suefio, pasado / presente, pueden ser sometidas
a un constante proceso de erosion y didlogo; igualmente, resulta factible
resquebrajar la nocién de identidad o la visidn del fiempo como una finea
continua e irreversible hacia delante. Se consigue, entonces, poner en tela
de juicio, desde la dramaturgia, todos los sistemas convencicnales de defini-
cién de lo real, posibilitando nuevas formas de “realidad” en la escena.

Como he comentado, reconozco esta tendencia a cuestionar los limites
impuestos por un pensamiento “racional” desde mi primera obra: Reflejos,
escrita en 1997, A pesar de tratarse de un texto primerizo v llenc de defectos,
me sigo reconociendo en el elemento “neofantdstico” como o denominaria
Jeime Alazraki) que le sirve de eje: presentar la vivencia independiente de
los reflejos en el otro lado del espejo, ver cémo interaccionan con los seres,
supuestamente “reales” y “libres”, del lado de acd y cédme, finaimente, los
manipulan.

Fs facil reconacer en este argumento la influencia de Borges. También
siento en mi, come lectora, la inclinacidn hacia Cortdzar, Rulfo, Bioy Casa-
res, o hacia autores mas actuales como Cristina Peri Rossi, Roberto Bolafio o
Rodrign Fresdn, por citar algunos. Hispanoamericanos, si no en vano llevo
més de diez afios trabajando y dando clases sobre la literatura hispdnica del
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alio [ade del ocdano, Y alld, en toda Latinoamérica, hay una natural, fasci-
nanle y vertiginosa facilidad para quebrar el corsé del pensamiento occiden-
Lal, virtre otras cosas porgue esta cosmovision, impuesta sobre sus culturas,
1y encaja, en muchos aspectos, ni con su entorno cotidiano y ni con sus
prispias creencias.

Volviendo a mis textos, en Como si fuera esta noche o en Un lugar estra-
fezicores, sobre todo, el juego con el tiempo v el espacio lo que desvincula la
vhra del realismo estricio; en Un korizonte amariflo en los ojos o en Quince
jwledafos, desatacaria la creacion de un espacio simbélico, potencialmenie
jeal, aungque inexistente en la actualidad; en A paso lento es el empuje y la
presencia de os recuerdos lo que nos lleva hacia un dmbito de irrealidad; en
NN 12 se mezcla el clentificismo del personaje de Iz Forense con lo “mégi-
0" del personaje de NN, que, llevando muerta veintitantos afos, presencia
iy participa en) el proceso de investigacién de sus propios restos.

No obstante, todos estos elementos estan integrados con naturalidad v sin
tisuras dentro de un marco cotidiano y sé que al espectador no le provocan
i choque brusco; sofamente, quizd, les produce una cierta inquietud o
wwiraflamiento, que son asimilados conforme la obra se va desarrollando y el
piblico acepta las premisas del juego que propongo.

Creo que lo “fantdstica” s aceptado sin esfuerzo ni reticencias por dos
razones, fundamentalmente. Por una parte, porgue estos componentes “ma-
picns” estan ahf, hechos cuerpo sobre la escena, hechos “realidad”, v esto
convierte, casi instantdneamente, 1o imposible en verosimil. Pero, ademds,
s imporiante seitalar también cémo esos elementos no realistas ya han sido,
probablemente, sofados o pensados alguna vez por el receptor; es decir,
existen en una imaginario colectivo y son, por tanto, un tereno reconoci-
Bile.

Lo que me Heva a replantearme cudles son, finalmente, los limites de
nuestra percepcidn de lo real v a concluir gue, al menos en mi caso, la
reatidad de la imaginacion es igual de poderosa y efectiva (o mds) que la
reatidad llamada “empirica”. Los relatos ficticios que he lefdo o escuchado,
fos suefios, los territorios v las posibilidades que me sugiere la fantasia, son
nna parte fundamental de mi visién del mundo, desde la que surge mi obra
literaria.



Y no s6lo la mia. Encuentro planteamientos similares en los textos de
otros/as autores/as actuales. Citando sdlo a dramaturgos/as espancles, se me
vienen ahora a la memaria piezas tan interesantes como Pére Lachaise de
liziar Pascual, Los nifios perdidos de Laila Ripoll o Cartas de amor a Stalin
de Mayorga; en ellas estdn presentes, de un modo u otro, algunos de los
mecanismos de irrupcion de lo “mégice” o lo “onirico” que he comentado
mds arriba.

Cncuentro en el teatro espafiol actual otras formas de superacion o de
agrietamiento del realismo convencional, Por efemplo, el uso consciente de
lo que Sanchis Sinisterra ha llamado, refiriéndose a la obra de Lluisa Cunillé,
“una poética de la sustraccion”. ¥ tambign me parece necesario citar aquf
dos interesantes conceptos en los que el propio Sanchis estd centrando su
labor tedrica v creativa en los Gliimos afios: la poética de lo translicido v la
poética de la fragmentacidn.

En todas estas tendencias citadas descubro una misma voluntad de cues-
tionar la nocidn tradicional de fibula dramatica: al dejar huecos, al sugerir
mdas que presentar, al dibujar discontinutdades v rupturas en su desarrollg,
se estd mostrando ante el espectador un nuevo concepto de la trama. Si
estabamos acostumbrados a que una historia ficticia tendiera a clarificar la
realidad, a disponerla “[dgicamente”, a muosiraria completa v con sentido,
en este tipo de dramaturgias de la sustraccion, de lo transldcido o de la frag-
mentacicn, por el contrario, la realidad dramdtica (v por tanto la realidad
escénica, como alter ego de la realidad social) que se le ofrece al espectadaor
estd dispersa, difusa, desordenada, incompieta... Pero, jno es asi, finaimen-
te, nuestra percepciGn del mundo cotidiano? jNo es con esta sensacion de
transitoriedad v de falta de transparencia, no es con esta ausencia de res-
puestas, na es con esta angustia del enigma que son los otros y gue somos
nosotros mismos, con o que tenemes gue aprender a vivir? ;No es, pues,
mas “realista” esta forma de teatralidad que la que pretende mostrarnos una
cosmovision perfecta y acabadat

Finalmente, vislumbro una relacidn profunda entre tedos estos modos
brevernente comentados de superar el realismo convencional: ] uso de lo
implicita, lo omitido o enigmdtico, la tendencia a lo fragmentario, [ interac-
cion de lo real v lo fantdstico... De hecho, muchos autores actuales tratamos

e poner en juego, en un mismo texto, estas distintas estrategias. Me parece
quie, de algan modo, en esta bisqueda de nuevas formas a muchos nos
impulsa una constante sospecha sobre la solidez v 1a flabilidad de lo que
hintos aprendido a llamar “lo real”,

bsta sospecha, que sostiene buena parte de la filosoffa y las formas artis-
tie s del siglo XX, llegd al teatro de vanguardia de una forma muy violenta
v estrema. En las dltimas décadas, en cambio, intuyo que en la dramaturgia
wha ido asentanda la visidn de una realidad gue podriamos Hamar “poro-
v’ Yinestable”, una realidad alternativa donde, sin romper del todo con la
icligibilidad de [a fabula, manteniendo una apariencia de verosimilitud v
coberencia, le abrimos huecos v grietas al armazén de lo tradicionalmente
“eal” fracional”), por donde se cuela lo fantdstico, lo misterioso, o enig-
nitico, lo translicido o el vértigo del vacio.




II. EN TORNO AL TEATRO




INQUIETUDES DRAMATURGICAS

Guillermo Heras

(i preocupacion me asalta en los Gltimos tiempos. Quizds debido a
e pertenezcd a los obsoletos personajes de la Galaxia Cuternberg soy un
venivalso lector de libros, Y, claro, como creo que fos textos teatrales, sean
il eatilo que sean, pertenecen al territorio de la Literatura Dramitica, ade-
man e a la lectura de otros péneros, me entrego con ilusién a releer cldsicos
e descubrir nuevas dramaturgias a través de las fascinantes paginas de un
hbwe, St a esto unimos gue suelo estar anualmente en varios Premios de Lite-
telova Dramadtica del dmbito Iberoamericano, se podria concluir que al cabo
de un afio he lefdo un ndmero imponiante de textos teatrales publicados o
meditos. Quizds algln analista me aconsejarfa que tuviera cuidado con esta
ju.e tica porgue es Cierto que todo exceso puede conducir a sitvaciones de
nespa.,, sobre todo para las meninges.

¥ vuelvo a la preocupacion. Desde hace ahos he comprebado <dmo
ba lileratura Dramdlica ha vuelto a experimentar un crecimiento inusitado.
L vez, después de aguellos afios del Gltirno tercio del siglo veinte en que
e decretd practicamente la muerte del “autor teatral”, los Gltimos ahos nos
o demostrado que “los muertos que vos matastets gozan de buena sa-
Ined”. Cierto gue algunos hablan de la desaparicién del “autor de pabinete”
v ique ahora todo se debe escribir sobre el propio escenario. Las teorfas de



la postdramaticidad son muy interesantes, pero como todo lo que tiene gue
ver con el ARTE al final son los resultados practicos los que logrardn que esa
pieza interese 0 no a los espectadores, y las estrategias para conseguitlo son
infinitas. O como decia el viejo Mao: “Gato negro o gato blanco no importa,
o que importa es gque cace ratbnes”. Y a mi me pasa eso can la escritura
dramdtica o escénica, no me importa la estrategia de su creacidn, sino st ese
proyectc me emociona, me aburre, me irrita 0... me deja indiferente.

Y esta indiferencia es la gue mas me preccupa. Cada vez mds, cuando
leo un texto escénico o teatral me pregunto: ;Para qué lo ha escrito esta
persona? ;A quién va dirigido? ;Cudles son los mecanismos del deseo o la
necesidad que le ha llevado a pasar una parte de su vida escribiendo un
texto absolutamente inane? ;No seria mejor que canalizara su inguietud en
la novela, el ensayo o la poesia?

Definitivamente, escribir featro en el sigho XX1 es muy dificil. Quizds
porque &s un arte ancestral, tal vez porque luego necesita una transposicion
material gue no sucede con una novela o un poema, salvo que precisamen-
te fuego se haga de ellos una dramaturgia o una pelicula, Escribir teatro
hoy es adentrarse en una aventura creativa en la que hay muchos frentes
que atacar. La estructura dramatica, 1a fluidez en los didlogos, las composi-

clones didascalicas, los temas a tratar, la poélica del texio, la calidad de su |

escritura, la elaboracion de metdforas que eviten lo cursi vy lo patético pero
que logren dar en la diana de la emocion... cada uno de estos apartados es
ya un continente, unidos es un mundo. Y en este mundo hay que transitarlo
de maneras muy diversas: uniendo caos v racicnalidad, pelitica y poética,
claridad y oscuridad, sentido y focura, ruptura y unién o verdad y mentira,
ficcién y realidad. Tantas claves que f miedo ante el papel en blanco debe-
ria ser mayor que ante otros géneros en gue la técnica es mds importante,
Y es aqul, justamente, donde veo que hay un excesivo nimero de personas
que se acercan a la escritura teatral gue creen que basta la técnica para dar
a luz una obra interesante, Puede que en otros tiempos de la Historia, cuan-
do los académicas dictaban las leyes de lo que era licito o ilfcito, bueno o
malo, trascendente o superiicial, hubiera 1a ilusién del canon, pero ahora
en pleno siglo XXI se me antoja que esa ilusién es una pura falacia. Ya el
siglo XX se erigid en un auténtico renovador, cuande no absolutamente
trasgresor, de esos cdnones academicistas. No sélo por las conquistas de
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b vanguardias histéricas, sino también por los midltiples autores que a lo
Luge de todo el siglo dieron continuas vueltas de tuerca a la concepcion
tadicional de la dramaturgia. Trarma, conflicto y personaje siguen por su-
[miesto existiendo en las dramaturgias contemporaneas, pero expresadas de
nieas formas a las de los autores de otros tiempos, Mo es mejor, ni peor, e
Viistion de progreso y, por supuesto de la contaminacién {positival que
el leatro ha tenido con otros artes y lenguajes. Por eso siempre serd mejor
irar hacia el futuro como un espacio de bisqueda y nuevas sensaciones
ik aforar nostalgicamente los tiempos en que bastaba con construir de
g manera predeterminada. Logicamente, por encima de todo estd la liber-
Ll y la forma en que cada quién encare una escritura dramdtica, no estoy
[hanicando dogmas, estoy reflexionando sobre formas de placer v si en ese
traritorio puedo disfrutar mucho con la lectura o la puesta en escena de un
(Lisice, fechado en un tiempo determinade, cuando leo a los contempo-
Lakias me gusta que se expresen con los lenguajes de hoy o, incluso de
niana, no con los de la convencién mas apolillada. Esa sensacion de leer
o que son meros instrumentas narrativos de situaciones convenciona-
ke, didlogos previsibles, estructuras obsoletas v personajes increibles {por
mas realisias que pretendan ser), es lo que me praduce un hastio personal,
h vual no quiere decir que NIEGUE esas escrituras como PROBABLES v
e, sin duda, gusten mids a una mayoria que sigue viendo en el teatro una
teremonia de repeticidn tradicional.

Ividentemente también se podrd alegar que existe un teatro comercial,
cuyo publico, espera y desea ver y olr casi siempre 1.0 MISMO. Sin embarge
fe parece que esa vieja catalogacidn entre viejo y nuevo, comercial y alter-
nativo, deberfa ser superada por otros criterios mas acordes con la evolucion
e nyestra sociedad.

For que creo que no deberfa perderse de vista son cuestiones que me pa-
1 o0 esenciales para entender el teatro como una préctica artistica, politica
vaocial, No, no se trata de volver a las obsoletas etiquetas de otros tiempos,
pere 8§ me parece gue mids alld de un teatro directamente comercial, cuyo
ohietivo es muy claro vy especifico, cuando hablamos de un Teatro de Arte
deherfamos reflexionar con otros tipos de herramientas y perspectivas. Y en
enle territorio es donde no deio de leer textos o asistir a espectdculos donde
e existen ni los mimimos de elaboracion artistica desde, por ejemplo, pre-
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guntas tan bdsicas como: por qué, para qué v para quién. El debate no es
entre tradicion y postmodernidad, o entre construccidn y reconstruccicn,
sino entre materiales inanes o propuesias con interds.

Porque otra cosa absalutamente preocupante es cémo se estd perdiendo
el oficio, y por tanto, el concepto de PROCESO en una gran cantidad de
proyectos que inundan los Premios de Literatura Dramética o las programa-
ciones de muchos espacios escénicos sin fa minima elaboracion creativa y
productiva del conocimiento interno de una profesién extremadamente dura
y dificil, aungue para algunos segmentos de la sociedad siga siendo con-
siderada como un puro elemento omamental y no como forma de culwra
esencial para la construccian de una memoria colectiva,

Hoy parece que cualguiera puede subirse a un escenario a actuar, cual-
quiera puede hacer una puesta en escena, una escenograffa o una coreogra-
fia y, por tanto cualquiera puede lanzarse a escribir un texto dramdtico sin
tener la menor idea y conocimiento de la complejidad de la escritura escé-
nica. E insisto, esto lo mismo estd pasando entre los replicantes de Echegaray
o en ef otrg extremo los de Rimini Protokoll. Es decir desde el melodrama
burgués decimondnico a la postdramaticidad mds rabiosa.

A veces siento afioranza de como se desarrollaba el Arte en tiempos del
renacimiento. Basta leer los tratados de Leonardo pars darse cuenta de lo
importante que era el oficio, el trabajo intenso del dfa a dia, el contacto con
la materia, la idea de maestria, el placer del proceso... parece que todo esto
se esté perdiendo, o al menos suplantando por la rapidez, la impostura y la
banalidad. Si alguien piensa que para contraponer esas debiiidades propon-
g0 volver a viejas estructuras dramdticas cargadas de pedanterfa, retérica y
previsibilidad, estd totalmente equivocado.

Lo que propongo es libertad para escribir de lo que se quiera y como se
(uiera, tnvestigando en nuevas lineas dramatGrgicas o experimentando en
posibles formas de un realismo actual, revisar los conceptos de “teatro poii-
tico” y plantear comedias divertidas sin chistes afejos, volver a construir es-
tructuras v cuidar la literatura que acompane a didlogos o didascalias, inten-
tar no confundir popular con populismgo, ni comercial con chabacane, Huir
de pairones y fdrmulas preconcebidas para buscar akemativas refacionadas
con el ARTE y la CULTURA actual. Dejarse contaminar por otros lenguajes
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g nantener el orgullo de ser DRAMATURGO. No tener complejos frente
a b audiovisuales, pero aprender de sus formas de comunicacion. Desarro-
Hae procesos de blsqueda e investigacion sin pedanterfas, ni prepotencias.
Mestear nuevas formas de produccion que den a la luz proyecios extuales
At lener que competin con los cauces convencionales.

Ivicdentemente siempre habrd que asumir que una cosa es teorizar y otra
loprar convertir los fantasmas ficcionales en materiales escénicos con el su-
H st interés, pera me preocupa la idea, a veces lan extendida, de que un
Wl leatral se puede sostener simplemente por cuestiones técnicas o, direc-
Lnsate, de oficio. Una dramaturgia de consumo inmediato, por supuesto
e i, aira, con vocaciGn de incidir en la memoria presente y futura, me
jeane (e necesita olros mimbres,

No es cuestion de soberbia, es una simple opcién de compromiso con el
niedio. Y como toda opcion personal, algo absolutamente libre.

Desde esa libertad que parece ser que todos los autores perseguimos y
ditimos, es donde coloco mi pequena reivindicacidn de dramaturgias que
i drasmitan mis sensaciones que las de simplemente plasmar un mayor o
megor dominio de la téonica, unas tramas mil veces transitadas y unos dis-
1 ies sometidos a la banalidad. Pasidn, riesgo y hisqueda, tres palabras de
Lu. que quizds podamos hablar en ofra ocasién.
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TEATRO E INMIGRACION. DEL “BUEN SALVAJE”
AL OTRO TOUT COURT

Paola Ambrosi

H iendimeno social de la emigracidn desde los palses pobres hacia el
mmtlo secidental se refleja en la escritura dramdtica espafiola de los Gltimos
veinie anfios de manera relevante. Del tema se ha ocupado £ Publico, en el
anliite del “Férum 2004: Didlogo Intercultural en el Escenario Mediterra-
o™, en 2005 Las puertas del drama en un ndimero dedicado a “Inmigracion
y leat™ y en 2008 tas Jornadas: Teatro y didlogo entre culturas {Murcia), que
cnliluyen, creo yo, unas de las pocas referencias bibliograficas especificas
sline ol tema; josé Monledn, Ricardo Senabre v Domingo Miras, entre otros,
stilocar el problema de manera amplia v profunda’.

Mi objetivo ha sido el de recuperar un corpus, entre el patrimonio disper-
woode textos escritos sobre el tema, que fuera representativo de las dltimas

bt L Mondeén, “EL «Otros en e tsatee”, Primer acto, oim. 305, pp. 76-83. Las puertas del
vhan, invierne 2005, NGmero 21: D, Miras, “sigraciones histdricas”, pp. 4-8; B. Senabre,
texilio v b2 aventura teatral®, pp. 912; Carles Batlle, “Drama contempo v choque de cul-
ikt la dramaturgia del mestizajel”, en jornadas: Teatro y disiogo entre culturas, Murcia,
wndamento de Murcla, 2008, pp. 11-16). Anferiormente se hablan publicado unos ensayos
i ados al teatro en Trene Andrds-Suarez, Marco Kunz y Inds o'Ors, La inmigracion en g
itvniura espafiola contempordnes, Madrid, Verburm, 2002, Estd a punio de salir, dentro del
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décadas de produccién teatral, y que podria ser mucho mas amplio y con
ejemplos diferentes?. En su conjunto, da una visidn profunda y matizada
del problema, con todas sus implicaciones. Y no sorprende que la mayorfa
de las obras sean de autores conocidos de mucha experiencia teatral y per
tenecientes a varias generaciones; el dato era previsible, considerando fa
importancia de los flujos migratorios en este perfodo. Lo que me interesaba
averiguar era la consistencia del tema {guién y cdmo lo habla tratado), sus
conslantes y variaciones. Concretamente, en estas pocas lineas voy a dar po-
cos eiemplos de metaforizacién del lenguaje dramatico: figuras semanticas
o imdgenes simbdlicas en las que se fija y se desarrolla la realidad que se
guiere dramatizar; se utilizardn s6lo algunos de los textos que constituyen
el corpus seleccionado, para resaltar rasgos de un recorrido posible, dentro
del tema de la confrontacion con el oo, en trmines de la distancia que

percibimos entre nosotros y la otredad, desde el “Buen Salvaje” al otro tout ‘

court. Se han tomado en cuenta las obras de:
— lgnacio del Moral, Soledad y ensuerio de Robinson Crusoe (1991),

La miracla def hombre oscuro (1993}, ed. SGAE. Boniface v el rey de :

Ruanda {Rey negro} (1997], ed, Muestra de T E C, num. 6,

~ Jerénimo Lépez Mozo, Ahldn (1997) ALCI. Madrid.

----- David Planell, Bazar (1997), ed. digital.

- Frnesto Caballero, Tierra por medio (2002), Caos editorial,

— Fermin Cabal, Maldita cocina {;7}, Biblioteca Leonesa de Cscritores,
Editesa 2007,

a carge de Manserra: Iglesias Santos (Ed.), Imdgenes del otro, identidad e inmigracion en ja
fiteratura v ef cine, Madrid, Biblioteca Nueva, 2016,

2. Dejo el ambito linglistico cataldn (con la excepcidn de Belbell, que por su rigqueza merece
un estudio aparte; autores y titulos de obras sohre el tema que nes oeupa en el anticulo C. de
Batlle, cit. De las obras que agul se han tomada en consideracidn se cita con nim. de pig.
entre paréntesis en el texto, segdn las ediciones que se dan 3 continuacion,

3. Aproveche una sugerencia de Albero del Rio, que en un curse magistral 2008-2010 de la
Universidad de Verona que compartimos: “<El Otros en fa escrifira poética y dramatica
espafivla de los dltimos 30 aftos”, consiruyd un recorrido en la poesfa contempordnea desde
el mito del “Buen Salvaje” o fa “Suprema Otredad”, pasando por las posibles formas de ver
2l Otro: el desdoblamiento, el espeo, la nostalgia del "otro™ {gue fuimos),
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1T Astillero, infolerancia (2003), ed. £l Astillero, nim. 13.
Sergl Belbel, Forasteros (2006}, ed. Naque.
Guillermo Heras, Ef ditimo tango en Madrid (;7) inédito. El abismo y
Yodra (2003), en Jrdolerancia, ed. Astillero, ndm. 13,
Juan Mavyorga, Alefandro y Ana (2003}, ed? Ef Animalario, on line, Pa-
fabras de perra (2004), ed. El Astillero, nim. 12, Animales nocturnos
£3005), ed. Nague.
“wo Bezerra, Ventaguemada (2006), ed. digital. Dentro de 3 tierra
(2008}, ed, COT,
¥ para confirmar {a permanencia del tema en el teatro vive, unos mon-
bijes de la Muestra de Alicante: en 2006 Fuera, fora, dehors golal g, de
Pl Alvarez Osorio, lsabel Medina, Jean-Luc Paligs, Rachid Mopuntasar; y
n M9 Los mares habitados, de Irma Correa, Carlos Alonso Callero, Anto-
nin labares y Orlando Alonso. Y Afguien sithd (v despertd a un centenar de
prapieos dorridos), de Antonio De Paco.

tom La mirada del hombre oscuro®, que se estrend en la Sala Olimpia en
1", dgnacio del Moral abre paso a esos textos que nacen del fendmeno
te L inmigracion, que llega a ser un aspecto determinante para la sociedad
rutapea precisamente desde finales de los 80, cuando efectivamente se es-
viihe 1o pleza. Bl autor se acerca al tema con el interés del cronista y una
mitada desencantadla e irénica hacia la sociedad que le rodea y al mismo
impo con la humanidad y ternura que transmite a sus personajes a través
ihe i escritura podtica. En esta obra hay una vision declaradamente ingenua,
tureada por el mismo autor segdn declara en una entrevista, una visidn casi
tniquea en la construccion del personaje; se juega irdnicamente sobre [a
tnveision de estereotipos: los negros buenos, los occidentales malos. Una
Linitia, como cualquier otra, en un dia de fiesta se entretiene recogiendo
«onwhas. De pronto se encuentra en una duna con un hombre que ha sido
aojado a ia playa por las olas, y el caddver de su compafiero, ahogado. La
Fing, wue es la primera en verlos, cree que el ndufrago ha matado al otro.

oL Marce Kunz, “El dvama de la inmigracion: La mirada del hombre oscuro y Alhdn de
fwninimo Ldpez Mozo”, en lrene Andrés-Sudrez .., La inmigracion ef iz liferatrs .., cit,,
iy 2715-256,
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Ornbasi, el africano, de hecho tiene Iz pureza, la ingenuidad y genero-
sidad del “Buen Salvaje”, que la Madre interpreta simplemente como las
torpezas de un verdadero salvaje: “Porque estas personas negras son muy
incultas” {p. 20J, ¥ hablando de la bujia del coche que se habia perdido: “le
puede haber gustado. A lo mejor se cree que es un fetiche migico de esos.
Como esas gertes son tan prehistéricas...” (p. 22). Tan prirnitivo {o considera
que sigue diciendo que huele mal v teme que se pueda comer a la niffa. El
Padre Hega incluso a explicitar el términe por el miedo y la distancia que
adviere en relacion a Ombasi: “1Que no te acerques! Vamonos de aqul. Este
tipo es un salvaje” y mds adelante: “Y mas vale que te vuelvas a la selva, que
aqui pegas menos que un pulpo en un garaje...” {pp. 45 y 48L

Al rechazo del hombre primitivo por parle de los llamados civilizados,
corresponde también una valoracidn de otras caracteristicas que pertenecen
al arquetipo del “Buen Salvaje”, como su aspecto instintivo y erdtico, que
lama la atencidn tanto en La miracla, donde la mujer suefia con Ombasi que
va a forzarla, como en Afhdn, de Lopez Mozo, donde el joven Larbi atrae a
fuana la Loca:

JUANA LA LOCA - Ahl&n, morenito. (Ef joven esboza una sonrisa des-

confiada). Acércate. Juana la Loca no muerde. Lo suyo es joder. ;TG me

entiendes? Nol A ti hay que hablarte por sefias, (Y fa puta se alza fa falda
hasta la cintura mostrando a LARBI su sexo). ;No dices nada?

LARBL- Yo no tengo dinero para las putas.

JUANA LA LOCA ~ {fnire risas). Eslds chiflado, rey moro.

LARBL~ ;0% que me llama rey?! (p. 120

El personaje de Juana recuerda a la Vieja Cafiizares cervantina, que en-

contramos en Palabras de perro de Mayorga, y que tiene el mismo interds por |

el aspecto erdtico del joven personaje de color:
VIEJA - |...] Pero ¢l de ser bruja es vicio dificilisimo de abandonar. Ese v
el de dormir con chavalitos como td. 3Te han dicho gue eres un hombre
muy guapo?
(Berganza suifre el impacto de la pafabra “hombre”).
CIPION.— 3”Hombre” ha dicho? Muy corta estd de vista.
VIEJA~ A mi no me impaorta que seas morenito.

CIPION. - Siguele la corriente, Berganza, Hasta ver en qué para la cosa.
VIEIA~ Cuanto mas tostado, més sabroso.
(i 1 Vieja se afana con el cuerpo de Berganiza).

Para destacar mds la distancia entre estos personajes “extlicos”, de piel
vt y los locales, se subraya con ironia, en La mirada, la supuesta moder-
nichiel de la familia, cuyos componentes se indican con nombres genéricos,
dlewilo expresionista: B Padre, La Madre, La Nifa, Fl Nifio. S6lo de manera
vl a o largo de la pieza el lectorespectador puede percatarse de los
hombres propios de la madre Dory y de sus hijos, Ivan v Jessy, nombres que
the o s declaran fa evidente contradiccién v falta de coherencia con el tipo
il luinilia tradicionalista, cerrada y llena de perjuicios que se nos materia-
li:en la obra.

e hecho la estructura de la pleza revela su concepcidn metaférica y
joctica. Las trece escenas que la componen llevan cada una un tiulo que
h e referencia dnicamente al espacio, que nos lleva directamente de la rea-
lnkicl de “La playa” (la playa conocida, real, cercana, con las dunas, donde
L lamilias van & pasar e] dia de fiesta) a “Lina playa, orilias del mar de la
naelt”, pasando & través de los suefios de la mujer y del protagonista Om-
burd, que ocupan la escena central de la pieza®. Como evidencia el cambio
il articulo determinado al indeterminado -la playa, una playa- el autor nos
lintladda a un mundo fantdstico en el que el Cadaver del africano habia con
vl amipo transmitiéndole su percepcidn de ta falta de acogida, de intoleran-
t1 tue nuestra sociedad le va a reservar v anuncidndole su muerte con la
firza de wn ordcuio y la ritualidad de un sacerdote:

“le ahogaras en la miseria y en [as enfermedades, en el pis y en el hollin?,

“t o he visto. Me lo han contado. Dormirds bajo Gerra sin estar muerto,

nficndo a orines y todos pasardn equivocando tu mirada. Algunos se rei-

rande ti, otros te despreciardn, otros te humillaran, otros te pegardn, otros

e tendrin miedo y fos que se creen mejores te tendran listima. Lo he

visto. Me lo han contado (p, 41).

- Hieloma interesante ¥ recLirrente en este corpus os ef de fos suefios, tema que merece un
= tuehio aparte,



He aqui “la mirada del otro” gue pasa desapercibida o mal entendida
y la fuerza dramatica de la imagen de la muerte por ahogo como metd-
fora de la vida cotidiana moderna, que amplifica el desarrollo del tema,
Hevandolo a un dmbito universal. El ahogo no es s6lo el de Ombasi, sino
¢l de la sefora frustrada, del marido, de toda la familia v sociedad de
acogida; el mar se hace charco en la ciudad que machaca, que anula la
comunicacidn entre los seres humanos: “en el mar —en un charco-/en la
ciudad gris donde te ahogaste” (p. 61). Lo mismo pasa con el tema de la
violencia, de la frustracion, que pertenecen tanto a la familia occidental
como a la africana {la frustracion de fa mujer, del padre, de Ombasi; la
violencia del padre contra su mujer, del hermano del muerto frente a la
hermana de Ombasi). Asi que cada elemento se pone en tela de juicio
y se generaliza y se relativiza: “Los moros tuvieron la culpa. Alli lo per-
dimos todo” (p. 40), es decir que los occidentales son iguales de malos
que Jos maros.

La misma aficion a la ritualidad del gesto fa encontramos en los tex-
tos breves de Intolerancia, como en Dentro de la tierra, de Bererra, o en
Alhdry todos ellos expresan la necesidad por parte de los protagonistas
de mantener contacto con la propia cultura, con gestos apaciguadores in-
cluso hacia los compafieros muertos que no han podido recibir la ditima
despedida. Larbi, un marroqui que sobrevive como clandestino aceptando
pequeos trabajos flegales que le dan miedo y le frustran, amortaja a un
conejo muerto en una cruel matanza como lo harfa con la persona a la que
mds quiere: “Los conejos y los moros somos iguales”, dice; luego prepara
el animal para el entierro y, como no encuentra ninguna tela, se despoja
de la camisa, envuelve el cadaver en ella y deposita ¢l bulic en el fondo
del hoyo que ba cavado,

LARBL~ (Mientras lo cubre con la tierra). Esto es lo que hacen con los di-

funtos el alfagui ciego de mi pueblo y el enterrador. También rezan, perc

yO no sé y no <rec que a ti e importe. (Permanece un buen rato acucli-

Hado junto al improvisado enterramientc). St corre tu misma suerte, ojala

alguien ponga también tierra sobre mi cuerpo (p. 10).

No me resisto a traer a colacidn un texto que abrid perspectivas v marcé
pautas en la escrituras de muchos de fos autores que agui se nombran. Fue
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tvinhate de negros v perros, de B. M. Koltés®, que se estrend en la sala Olim-
i Inijo la direccidn de Naharra en 1990, en la traduccian de Sergi Belbel,

Alhoury, un africano que preterwle la restitucion del cuerpo del amigo
minloy desaparecido en unas obras plblicas lrancesas”, da una motivacion
shople, incontestable y profunda para su peticidn:

wasvent, les petites gens, veulent une petite chose, trés simple; mais cette

pelite chose, ils fa veulent; rien ne les detournera de leur idée; et ils se

frcaient tuer pour elle; et méme quand on les auralt tuds, méme morts, ils

Ly voudraient encore (p, 315

Lele mismo apego a las cosas pequehias, la atencidn a pormenores apa-
nadiinente insignificantes y la dignidad de la persona dominan en fa actitud
the muchos de los protagonistas de las obras de muchos de estos autores. Es
vl co0 de Soledad v ensueno de Robinson Crusoe (1991), de Ignacio del
Mowal, atento a las minimas circunstancias que tienen importancia en situa-
¢ s extremas.

{1 Combate se subrayan elementos aparentermente insignificantes, que
sohpiieren refieve en ia vida real de los inmigrantes y, como figura semén-
{1 on forma de sindcdogque, afiaden sentido al discurso poético, como os
sspritos: “Fn Parfs no saben de zapatos. Los zapatos son jo més importante”,
I Atirada los dos amigos, ya muertos, debaten sobre la importancia de los
spuitos, Igual sucede en muchas de las obras citadas, la iista serfa larga.

Olro elemento que destaca en Combale es la atencidn a la lengua. De
e nanera quizds utdpica se afirma que “no hay que tener miedo de las len-
junr exlranjeras, Cada uno hablard la suya, pero todos nos sintonizaremos
i Lomisma”. Quiero recordar a ese propdsito el relieve que da a la lengua
suiocjona de sus personajes David Planell, en Bazar, con el expediente de
v nhir algunos parlamentos en lengua original v la traduccion entre parén-
e, wilorando el gusto del sonido y de la fuerza emocional y cultural que

w4 n Bernard Marie Koltés, Combats de négre et de Chien, Les Ediions de minult, Parfs, 1986,
1.voiitas en el texto son de asta edicidn,
¢ alwr wubrayar ademds que Ernesto Cabiallero en Trerra por medio (2002), retorma este mismo
len, valiente, del accidente laboral, en este caso a coberiura del crimen de un trabajador
st Tlegal, en un ambiente de ramas Inmohiliarias y de corupaion,



una lengua conlleva, un valor adjunto incluso para la representacion, que
Fuera, fora, dehors, g.\88 4 acoge ya desde el misma titulo.

Y siempre en Combate se subraya ademds la importancia del olor, por- |
que “cuando se conoce el olor, se conoce a una persona”. Claro que ef olor
espanta, porque activa el instinto, uno de los cemponenies humanos del
que el hombre occidental trata de distanciarse, de eliminar. ¥ de hecho en ]
muchas de las obras consideradas se acusan @ los inmigrantes de oler mal, §
sobre todo a los negros. Por atra parte el olor es un elemento fundamental |
en este teatro, porque fa ligazdn con las propias rafces pasa por los clores
de la tierra misma, de la comida, de ta fruta, v se conserva instintivamente a
través del olfato. El sinpapeles marrogui protagonista de Safor® pasea entre |
los naranjos, porque su perfume le recuerda el de su tierra. Como sus amigos
aprende que “esta tierra es la misma tierra y que las olas suenan igual por la |
noche, v que las naranjas son las mismas naranjas [...] Pero no es mi tierra. |
Si, aguf lo puedo sentir. No es mia. / No es de nadie. / Estoy en casa” (p. 57). |
Y de esa manera aprende que Eudocio v Paco son iguales que él.

FI vertedero, por ejemplo, es un fugar que entretiene a faco, en Safor, |
que se encuentra a sus anchas en medio de la basura, entre la suciedad mas §
que en la limpieza; el vertedero es |z fuente de sus descubrimientos y pe- |
guenas riquezas {las cosas pequeias de Koltés: un libro viejo, por ejemplo, §
“manchado de barre y con la mitad de las paginas® (p. 47), descubrimiento |
que le permite leer a sus amigos Las babuchas de la mala suerte, un cuento |
que le recuerda a su infancia con el padre: “Los cuentos nos hacen valar, A
mi me llevan a mi pueblo, con mis hermanos” (g, 48}, ]

El vertedern es un lugar cuya valencia simbolica estriba en fa etimologia §
de la palabra: verter es accidn que indica mecer, derramar, mezclar e inclu-
sa traduciy, o sea pasar de un c6digo @ otro el contenido semdantico de una
comunicacion, de forma metonimica. Eso es lo que hacen de alguna manera §
todos los personajes inmigrantes, vertiendo su cultura dentro de otra, mez- §
clando gustos, costumbres y humanidad.
é Sobee el aspeclo lingliistico véase de Inés, d'Cirs, “Léxico de la emigracion®, en lrene Andrés- |

Sudrez .., La inmigracidn en fa literatura ..., ¢it, pp. 21-108. :

9. Mondilogn escrito por Guillerma Heras, José Ramdn Ferndndez, Luis Miguel Gonzalez Cruz §
¥ Juan Mayorgs, incluido en Intolerencia.
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11 Area de servicio es en cambio, el lugar de encuentra de Fudocio, un
watorenno al gue llaman Moctezuma, v del protagonista, el “perro sarra-
te”; potencialmente un lugar de alienacidn, para Augé sin identidad, un

e lupar”, de hecho un lugar de encuentro, donde todo el mundo estd en la
tunlicion de “caminante”, en este sentido un lugar de libertad, donde los no
prilivaties pueden confundirse mejor con los demds v sufrir menos las des-
haldaces v la soledad, donde se oyen las voces de enteras familias. Paco
I empre a la estacion de Munchen, en otra experiencia de migrante, “En
fax =dactones nadie es extranjero, porgue son tierra de nadie” p. 25

H proceso de metaforizacion, como se puede ver, alcanza también a
b rpares, empezando por la ora orilfa, La otra orilla deseada, idealizada
g Cnbiasi y su amigo, es la misma sofada por Rayul, otro ahogado, en £/
Ahpavny y vedra, de Heras, pero es la de muchisimos de los personajes que
siv enleamos en estas obras:

KAYUL: Ta me dijiste que me llevarfas a la otra orilla, Esto es el mar, el

abismo oscuro [} Yo querfa ver la otra orilla. Llegar a Paris v ver la llega-

ehidlel Tour. Queria ser ciclista. 1...] Déjame ser ciclista.

LIENO: Entonces salta y llega hasta la orilla,

HAYLL: No sé nadar.

DUENO: Te has equivocado de deporte (p. 32).

ludicha, en Alhdn, Hlega a justificar a otro contrabandista de jévenes vi-
ths, Mimun Unacer, porque “de su mano es posible Hegar a la orilla rica.
luky i vida la he sohado. Paso las horas mirando més alld de esa cinta de
plata.Ya soy vieja para pasar sobre ella, pero a los mios les digo que lo ha-
pat sque venzan al mar y al miedo”.

tmica es en cambio la visidn de la otra orilla por parte del Comisaric
corapea en su didlogo con el Diputado espafiol, siempre en Alhdn:
COMISARIO.- (Contempla fa oriifa opuesta). sNo le parece que aquella
cnilla tiene el aspecto de una herida abierta e infectada?

PHPUTADO - Perdén... sDeciaé

COMISARIO.- A ustedes, los espafioles, les ha tocado ser guardianes de
L puerta trasera de Europa. Pongan barreras que eviten el paso de la mi-
~etia que vemita el sur y recibirdn nuestro aplauso (p. 5.
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SEen enlos primeros ejernplos resalta una figura de inmigrante que ex- |

Wiy astista por la novedad del acontecimiento v se exhibe una sociedad

e ettt mullidtnica, donde sin embargo el extranjero se reconoce fa- |
cilrente por su pobreza, el color de la piel, el idioma u otros rasgos bien |
inncatkos, y con fa sensacidn por parte de los nativos de poder tomar medi- |
thas para defenderse (reaccidn irracional, pero instintiva y de alguna manera
justilicaday, en los casas que vamos a mencionar fa figura del extraio resulta §
lalmente integrada, ya que los flujos migratorios en los diez afios que han |
trascurrido han llegado a ser una realidad cotidiana v han cambiado de rum- §
bo; en muchos casos el inmigrante pasa desapercibido. Es la ley de extranje-
ria del 2004 la que obliga a marcar diferencias, a crear sifuaciones ilegales

que hasta entonces pertenecian a la vida cotidiana. Aungue la ripida accidn

de b tltimo tango en Madrid, texto breve de Guillermo Heras, se caloca en
el dfa de la muerte de Evita Perdn, en una sala de baile madrilefia, sus pro- §
tagonisias, con documentacidn falsa por distintas razones, bien podrian ser |
unos sinpapeles actuales con problema de identidad “nacional”; esta es la |

sensacién que dan y la distancia temporal facilita una reflexion:
ROSA: ;Eres argentino de verdad?

(OMAR: En la medida en que se puede ser argentino, Naci alld. Mi madre |

era tana y mi padre de Segovia.

ROSA: El cabrén que me ha dejado decia que era de alli, pero me parece |

que todo era una trola.

Rosa quiere ganar un concurso de tango para tener el dinero necesario
para un pasaporte falso. En el momenta en que piensa haber encontrado su |
pareja ideal y estd por fin olvidando sus penas empezando a bailar, el cama- |
rero, un policia de la secreta, como Omar se temia, “con tona siniestro” e )

pide fa documentacién.

De hecho el lector o el potencial espectador se dan cuenta del paso del
tiemnpo con respecto al tema de la inmigracién en Animales nocturnos. La
anulacién de estereotipos hace evidente el cambio social, Desde la figura
de! “Buen Salvaje” pasamos al extremo opuesto en la representacidn del
otro-inmigrante invisible e insospechado, en el que es mas facil -y a la vez
inguietante— mirarse ai espeio.

Se trata de dos parejas, Bl alto v La alta, El bajo v La baja; esta altima, que
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w tevela €ticamente como la mds baja por su comportamiento, perienece a
he cirltura de acogida. El bajo se acerca al “buen vecino” (titulo original de
Lt wimnera version de la obra) buscando a un amigo, buscando compafia y
vemnplicidad, Instaura en cambio una relacidn enfermiza de amo-esclavo
iy o propdsito de chantajear al Alto, un sinpapeles, un clandestino en el
moenio en gue se publica en Cspafa la Ley de extranjeria.

I'n la escena 4 se concentra el nivel maximo de metaforizacion del dis-
(ko dramatico, Bl Alto y el Bajo, frente al pablico, observan ne se sabe muy
ben qué. En realidad, bien avanzado el didlogo, el pdblico se da cuenta de
e ostan observando animales nocturnos en su hdbitat natural reproducido
aHilicialmente en un zoo, como s se tratara de una encrme pecera, y que
we 13 hablando de ellos, pero el primer impacto es la identificacidn del
publico con estos animales,

BAO: Parecen inofensivos, jverdad? Pero en la oscuridad pueden ser

miry peligrosos.

Silenciol

BAJO: Me pregunto cdmo nos ven ellos a nosotros, Imaginate que la

sinte se sentase a observar 0 que haces, ;uémo te sentirias? Fh, ;océmo te

wentirias? Te estoy preguntando {p. 14).

I hecho, el autor, ademds de provocar al pdblico, de manera parecida
aLude Garefa Lorca en su Comedia sin tftulo, estd describiendo la situacidn
e Jos sinpapeles, verdaderos animales nocturnos, rechazados, alejados de
fa vidda cotidiana dei nativo, que no [os aguanta, como s fueran personajes
sinstros. “Ala gente no les gusta esta oscuridad”, “la gente entra v sale en-
wepnncka, como si hubiesen visto al mismisimo diablo. ;Ofste lo que le dijo el
st al crio? “Es sinfestro®, sTe parece siniestro?” {p. 14),

v of autor estd jugando agui doblemente, porque en la obra son “anima-
ke nocturnes” tanto e Alto como la Baja. El proceso de animalizacidn, ex-
juritende tan propic v logrado de la escritura de Mayorga, contamina a todos
s o todos los niveles; el Bajo encuentra un paralelo a tados sus conocidos:

BAID: La jineta 3No te recuerda a los mellizos del tercero? Se creen mds

e nadie y sélo son apariencia.

..

ALIO: ;Qué te parece aguel, sobre la roca, el del pelo rojo?
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BAJO: Le gusta ser el centro de atencion. Tengo un companiero asi. (Al

animal): Ya verds, ya. La gente que habla mucho de si misma, ésos acaban
perdiendo.

ALTO: ;Y aquel otro, qué te parece?

BAJO: [se me recuerda...

ALTO: ;502

BAJO: Va de un lado a otro, no para de moverse, pero no sabe dénde va.

Es como mi mujer (p. 15}

La confrontacion con el otro, animates incluidos, nos ensefia tanto su
riqueza como la dificultad de aceptar todas sus consecuencias. Las piezas |
a las que aludimos dramatizan la falta de comunicacion, la manipulacidn |

del otro y también las complejas dindmicas de relacién que, al poner en
discusion estereotipos y situaciones cristalizadas a menudo desconstruyen

fa visién que lenemos de nosotros mismos. Emerge en esta dramaturgia la |
dificultad de reconocer v aceptar al olro porque nos obliga a cuestionar- §
nos sobre nuestra vida, porque para conocer al desconocido, al extranjero,
la mayorfa de las veces huésped inesperado e indeseado, es indispensable |
que antes nos conozeames a nosotros mismos, al otro que nos habita'?. Lo |

explica en términos claros un breve didlogo de La mirada, texto con el que
empezdbamos:

OMBASI: “... jPor qué me pegoé

CADAVER: “Por odio”.

OMBASI: “No sé por qué tenfa que odiarme”.

CADAVER: “Se odiaba a si mismo”.

OMBASI: “Lra un estipido” {p. 62).

Tampoco es facil para el exiranjero llegar a conocerse a st mismo, por-
que, a veces, como dice David Planell, “en su afin de integrarse en una

sociedad que le recibe entre la suspicacia, el paternalismo y la compasion |
mal entendida, el inmigrante corre el peligro de perder su identidad, Y este |
peligro es, si cabe, mayor que el rechazo de los otros, de uno mismo hacia |

10. Estoy jugando con una posible traduccion de Paftro che 8 in noi tiwlo de un conocide ]
ensayo sobre el tama, CF Francesoo Dilando, Laltro che 8 in noi. Arte e nazionafitd, Torino,

Bollati Boringhieri, 1096,
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' propia condicion™! como le pasa a Hassan, en Bazar, personaje “que se
ha olvidado de su cultura”, segtin fe reprocha su hijo.

I's decir que mirarse en el otro pone de manifiesto la dificultad de cada
tmo de nosotros de ser uno mismo, de poner en juego la propia personali-
thiel. En el encuentro o desencuentro con el otro la mayorfa de las veces por
hmidez, inseguridad, cobardia o ¢dleulo no conseguimos ser personas, cosa
e el teatro podria contribuir a ensefarnos, como sugiere Unamuno en el
sipuiente monodidlogo: “Usted, sefior mio Hleva un hombre, acaso mis de
Hies, dentro de si, y el problema estd en que usted lo encuentre. [...] Liévelo
ted a teatro” para que pueda encontrar “este hombre, o esos hombres gue
flva dentro™™ para hacerlos personas; condicién indispensabie para llegar a
conucerse y conocer a los demas.

i1 10 de [a presentacion del montaje de Bazar, Programa de la Musstra de Teatro, 1997,
Véase también “Mesa de autores” en Las puertas del drama, cit.

I 4L Miguel de Unamuno, Accidn y pasion dramdticas. Nuevo Munde, 15, 12, 1822, en
Ohras Completas, 111X, Madrid, Escelicer, 1968, vol. V, p. 1169,



EL LUGAR DE LA MUJER EN EL TEATRO POLITICO
DE JUAN MAYORGA

Ednardo Pérez-Raysilla
Universidad Cuarles HI

urfo de Ja hipdlesis que considera la obra dramatica de Mayorga como
it vjercicio de teatro politico. Una primera mirada muestra la presencia de
wiios o de termas a Jos que inequivocamente podrfamos calificar como
polificos: los campos de concentracién concebidos y realizados por el terror
Hasi (Himmelweg), 1a feroz censura y la reduccidn al silencio de cualquier
e de disidencia ejercidas por el estalinismo o la compleja relacion entre
e, mtelectuales v el poder (Cartas de amor a Stalin), la represion criminal
vjrecida por la dictadura franquista (£f fardin quemada), las dificultades del
pohivrno de la Repiblica espafiola en el exilio (Siefe hombres buenos), las
reeruales alianzas entre la intelectuzlidad y el totalitarismo (Ef traductor de
ithiuomberg), el siniestro recurso a los golpes de fuerza cuando los repre-
senlantes democrdticos no actian con probidad (Mds ceniza), 1a legitimidad
et erpleo de la tortura o la justificacion de la violencia del estado frente al
piclendido peligro del terrorismo {La paz perpetua), la injusticia de las leyes
e e erigen contra la inmigracion (Animales nocturnos), el problema de la
puedinastia y su tratamiento en los medios de comunicacion (Hamelin), etc. A
s titulos podrian afadirse otros que contienen transparentes alusiones a
furonajes politicos notorios (Ef suerio de Ginebra, Ultimas palabras de Co-



pito de nfeve, o La boda de Alefandro v Ana, escrita esta Gltima en colabora-

ciGn con Juan Cavestany), y tamhbién muchas de las piezas breves incluidas |

en Teatro para minutos o algunas de las versiones preparadas por Mavorga
para el CDN, singularmente, L/n enemigo del pueblo, £l rey Lear o La visita
de la vieja dama, en las que la dimension politica que contenian [os textos
originales se ve potenciada en la lectura que propone Mayorga.

Este rapido espiguec probarfa suficientemente la condicidn politica del

teatro de Mayorga. Sin embargo, cabria buscar sentidos mds profundes v |
mds precisos a esa dimensidn politica de su teatro. Mayorga ha insistido en |

que su leatro s un teatro de Ideas, pero no un teatro de tesis. Podemos cons-

tatar esa advertencia en la condicidn abierta de muchas de sus piezas, en la |
renuncia a una conclusion o a un final gue expligue de manera inequivoca |
la frama o gue resuelva inapelablemente los conflictos planteados, La po-

rosidad de los desenlaces, la ambigliedad en las configuraciones de cierios
personajes o la prudencia en el juicic de delicados casos morales, son ex-
presiones palpables de la condicién democrdtica de su teatro, convertido en

ambito en el que se dirimen los problemas pdblicos desde la aceptacion de
unos criterios €ticos, pero también desde la conviccién de que nadie tiene

la razdn absoluta, de manera que todos deben confrontar sus argumentos y
aceptar que no siernpre es posible una solucidn redonda, plena, inequivoca.

Hameliny Cartas de amor a Stalin aportan quizas los ejemplos mas signifi- §
cativos de esta manera de ver, pero cuestiones semejantes se dilucidanen fa
paz perpetua o La torfuga de Darwin, entre otros tiiulos, v, si nos asomamaos
alterritorio fronterizo entre lo pablico v lo privado, podemos advertirlo tam-

bién en Animales nocturnos o £l chico de la dftima fila, por ejemplo,

Fn la entrevista gue concedia a Candynce Leonard, el dramaturge ha- |

cia algunas consideraciones sobre su obra dramdtica en el contexto politico

contemnpordneo, de las que extraigo las tres gue me parecen mas relevantes y |

guc afectaban a la reivindicacién de la conciencia individual come territorio
politico, a la reflexton sobre la pervivencia del pensamiento reaccionario y
la perentoriedad de unas identidades makiple v complejamente manipula-
das. £l escritor entiende la politica como algo inlimamente ligado a la vida
cotidiana de los ciudadanos, a quienes na considera susceptibles de ser ex-
cluidos de la vida pdblica ni de las decisiones que [a configuran, como ex-
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pleard mds tarde en alguna declaracin precisa con motive de algtin acon-
neimienio que reclamaba justamente la intervencidn de la ciudadania. Eo
aella entrevista lo planteaba en términos mias generales:

La politica en algln sentide es la expresidn mas intensa de la vida en cuanlo que una
mestabilidad politics es generada por una crisis de tas conciencias y al mismuo tiempo ese
e un feedback gue incide en nosotros. La inestabilidad polftica hace mds vistble [a inesta-
Lilidad de las vidas y convierte en inestable lo que parecia estable y sdlo era precaric. Por
sjempln, en el momento en que hay una inestabilidad polftica en un lugar se muestra fa
veridad de mucha gente, y al contrario cuande ia vida de muchos s inestable v frigil bay
un corrglativo politice,

su dramaturgia dard respuesta a estas consideraciones mediante una re-
thviin, mds implicita que explicita, sobre la relacion entre lo pidblico v lo
pavado gue mantienen sus personajes, por un lado, v, por otro, mediante
an dlecidido empeho que estos personajes ponen en descubrir lo que per-
nnece oculto y que, sin embargo, es imprescindible para gue se desarro-
th+ Lt convivencia en el dmbito de o plblico. Asi, Ta reivindicacion de la
memoria v el descubrimiento de la verdad escondida por la accion de a
butharie se convierten no sélo en objetivos de los que se sigue una satis-
lae cion individual y moral, sino también en algo imprescindible, desde una
perpectiva pelitica, para la convivencia colectiva, No es posible la armonfa
en e espacio pablico sin la restitucién de la memoria que arrasé la brutali-
bt en nombre de pretendidos ideales superiores, Es perceptible en la obra
dhamdtica de Mayorga la influencia del pensamiento de Walter Benjamin y
wiimpugnacion de las tesis —de origen hegeliano- que conciben el avance
de 1o Historia como inevitable v aceptan sin escripulos que en esa marcha
i ia ol progrese la Historia arrumbe o aplaste personas y colectividades
«u nombre del bien superior constituido por un futuro s perfecto del que
o disfrutardn los sacrificados en aras del progreso. bl personaje del coman-
date en Himmelweg es un elocuente portavoz de aquelias ideas, vy habil y
perverso tergiversador del lenguaje en el que las expresa:
Son los dolores del parto. Un nueve mundo estd sfendo alurmbrado. Que nadie intente
Awierarnos mi una pizca de dolor. Es mejor sufrir mil afos que regrasar un instarte al mun-
ik vigjo. Pasar de un mundo a otro exighrd de todos un enorme coraje. Coraje para hacer

I necesario. Necesariamente muchos hombres caerdn en el camino, ellos son parte del
caming. Effos son el camino.

[ 4 necesidad de recuperar £sa memoria de los vencidos v de fos exclui-
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thon oy e Hevae g cabo ona reparacidn de la injusticia sufrida se erige no |
sibin s op iebeseie L Glica, sine también como imprescindible via de cono- |
chuinio. L confiparacion de lo piiblico requiere esa revision y subsanacion
(el parareon, prews dambicn la erftica del discurso dominante en el presente.
[T propsio Mayorga escribia, en un trabajo titulado “Cultura global barba- |
ve” L2001}, Lo reflexidn siguiente :
Cenpinmente, esta sociedad que se autecaracteriza como culta, dedica algunos re- |
s sy a vevisar las piezas culturales de su pasadeo para construir un refalo que presente su
uctuatidad como culminacién de un proceso creciente. Elio exige un enorme esfuerzo de 4
desmemoria, pues han de ser excluidas todas agueiias piezas inasimilables por un relato |
cuye principin constructivo es la idea de progreso. Cada pieza que no encuentra sitio den- |
tro de ese relale svolucionista, desparece del museo del fin de ia historia. Bn ese museo las
victirras del progreso sélo son mostradas en la vitrina de los sacrificios necesarios.

Algunos de sus primeros tiwlos: Siete hombres buenos, £ jardin quema-
do, El traductor de Blumemberg y, en cierto modo, Mds ceniza, se adentran |
de forma explicita en esta cuestion —a la que el escritor no renunciard en sus |
obras posieriores, aunqgue preferird un lenguaje mas alusive- desde la recu- |
rrencia de imégenes gue sugieren destruccion y muerte y en las que resuenan
ecos literarios, teatrales, cinematogrificos, etc. £l plano simbdlico adquiere |
una evidencia poderosa en estos primeros trabajos, desde el i6brego espacio ]
en gue se relinen los componentes del estrafalario gobterno de la Repablica |
en al exilio mexicano hasta el tren fantasmagdrico en el que viajan Calderény |
Blumemberg, pasando por ef inequivaco jardin qguemado de 1z obra homéni- |
ma o por la ceniza que figura en &l titulo de la obra que obtuve el aceédsitenel §
Bradomin, La acumulacidn de elementos, en las acolaciones, en la accidn de
las ohras v en la palabra misma, sugiere no s6lo el resultado de la violencia,
$ino también la sensacion de que los personajes han sido arrancados de la §
historia. Nos encontramos ante un pasado-presente invadido por la muerte y |
por la destruccidn, la ruina de una civilizacién y una cultura de la que, incom-
prensiblemente, los personajes parecen ne haber tomado conciencia. Fuego, |
cenizas, lluvias torrenciales, sétano inhdspito, isla, tren, viaje interminable,
personas que sufren alguna amputacion o algin tipo de desarreglo mental,
referencias a fa muerle o a la vielencia f{sica v verbal, cristales rotos, rejas, "
iadridos de perro, oscuridad, sangre, armas, etc., componen el paisaje fisico,
simbdlico y moral de estos primeros textos.
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Nu obstante fa contundencia inequivoca de los signos utilizados, estos
praneros textos no son ficiles, ni muchos menos cdmodos. No buscan el
fnilapo o el contento de algunos, sino que se vuelven espinosos, desaso-
wepaties. Bl gobierno en el exilio de Siete hombres buenos adquiere por
ninnnentos perfiles esperpénticos v la accién de la obra deja paso a la duda
olite las conductas morales de sus componentes, que no son ajenas a la
wuntiva, al crimen, a la frivolidad o al deshonor, en suma. La presentacion
el lexto consistia en la advertencia siguiente: Los personajes y hechos que
vonlifiyen esta obra no son hijos de la Historia, sino de la imaginacicn del
diton, 11 autor sabe que ni fos hombres ni las cosas fueron asi. Sabe mas:
i o pudieron ser asl, No se trataba de una diatriba contra el gobierno
1ie L Repiblica en el exilio, nt de un ajuste de cuentas contra quienes ex-
prinnentaron en carne propia la derrota v el desarraigo consecuente, sino
i teflexion ética vy politica, mediante un efercicio de dislocacion y hasta
il eslrafiamiento, destinada a poner de manifiesto como los ideales apa-
utemente nobles pueden servir de excusa para la abyeccion cuando ne se
i en cuenta el valor de cada uno de los seres que componen el conjunto
banano. Ninguna vida puede quedar al margen de la colectividad politica,
ninpan ebjetivo politico justifica ef sacrificio de un ser humano, Es preciso
s perar su memoeria, es exigible una satisfaccién moral a las victimas para
vourepuir la legitimidad y la viabilidad misma de la convivencia, Desde la
vhe niencia simbdlica que caracteriza a este texto primerizo, hay que advertie
I presencia muda del negro, el misterioso personaje que se asorma a las re-
j, 0f olro en una situacion de otredad, indicio de existencias ignoradas sin
Les e no es posible la construccidn del entramade secial

' pensariento no muy distinto atraviesa Ef fardin quemado, titulo que
b pudiera plantear un didlogo con Fara quemar la memoria, el texto de
e Ramén Ferndndez que habfa obtenido el premio Calderdn de ia Barca
en 110, La generacidn joven que se incorpora a la escritura teatral en Es-
et ot finales de la década de los ochenta se encuentra ante una singular
joprectiva histérica, B derrumbamiento de estructuras politicas pretendi-
damente sélidas, la crisis de ideas y de valores que parecian arraigados v
mi piolundo desengaiio que dejaba paso al desconcierto caracterizaban a
npellos afos en los gue, por otra parte, la distancia temporal permitia ajus-
.11 entas con un pasado que segufa pesando demasiado sobre el presente
v ol Una historia marcada por la exclusidn v |a represidn violenta, por
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g o b eggle paies L intepsida en fa vida sactal espafiola, requeria
evmpaticsdae e ealy naevn peneacion, exigla la recuperacion de la memoria
v b siutons de o shia y temerosa transicion a la democracia en la que

Biihn + eetn abian quoedado pendientes de esclarecer.

Hened, of personaie que llega al sanatorio en el gue ranscurre la accisn en
H pudhn quemiade, exige saber, inquiere para conocer la verdad, se muestra
oo de sus principios éticos, es tenaz y no retrocede ante nada. Su actitud 3
send {recuente en otros personajes de las obras posteriores de Mayorga, pero §
recuerda también a la manera de enirentarse a la vida gue tenfan algunos |

héroes en el teatro de Buero Vallejo. Sirvembargo, Benet, como le sucedia a

lulidn en Siete hombres buenos, encuentra una verdad ambigua, incémoda, |
porgue la mirada sobre el mundo que proyectan estos jovenes dramaturgos |
no da como resultado una imagen nitida, inconfundible, sino una realidad
mucho mds compleja. May una memoria oculta tras la memoria. Siempre |
hay alguien que sufrié la violencia o la marginacidn, siempre alguien fue §
pospuesto o arrumbado en virtud de ena causz a la que se concedia una su- §
perioridad moral o politica, Y, desde esta consideracion, puede reexaminarse
fa conducta de Benet, el joven medico que, en los ahos de {a transicidn,
ltega a un mitico sanatorio para enfermos mentales, con el propdsito de for-

marse, pero lambién de investigar el funcionamiento de aquella institucidn.

La pureza moral del héroe, su integridad —que se confunde peligrosamente §
con el integrismo—, la claridad de sus objetivos v criterios lo enfrentan con
Garay, el director de la institucién, tan admirado hasta entonces por Benet. |
Pero ese conflicto, personal y generacional, en vez de encaminarse hacia §
la evidencia de gue el jover recién llegado encarna la verdad v la razén, §
frente a un corrupto hombre maduro, que representa el poder establecido,
tal como previsiblemente hubiera sucedido si la historia la hubiera contado |
un dramaturgo en las década centrales del siglo XX, sigue una senda mds in- §
quietante en la que las seguridades de unos y otros van quebrdndose. No hay
una sola interpretacion de los hechos, no es tan ficil como parecia estable-
cer de forma clara las lineas de conducta. Algo semejante sucedia en Siete |
hombres buenos. Pero la posicion del dramaturgo estd lejos del refativismo §
moral. Cada vida humana es importante, nadie puede ser sacrificado a una

causa. Benet y Garay tienen ocasitn de aprender que ¢l otro es necesario,

qque no hav posibilidad de levantar la convivencia sobre criterios de exclu- §
sidén ni sobre una Gnica manera de pensar la realidad. Acaso la imagen mas
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jruletina del Ef jardin quemado sea la que ofrece Benet cuando se queda
wiler entre los internos. Ha exigido a Garay entrevistarse con estos v el doctor
del wanatorio parece desvanecerse. La seguridad de Benet se desploma. Ya
movolverd a recuperarla,

I segundo aspecto politico a que se referfa Mayorga en la entrevista
tencionada no era menos incoémodo. Constitufa el reverso de fa idea ex-
preda asteriormente. Sisu featro se propone la reflexidn sobre la memoria,
biesiperacion de las vidas sacrificadas o despreciadas, necesariamente
delne enfrentarse con el proceso intelectual, politico v moral que hace de
te desprecio no sole una norma, sine una pretendida virtud, En la raiz de
b pensamiento se encuentra fa idea de perfeccion como algo acabado, ex-
#hiravo ¢ inaccesible. La razén, a la que se confiaba la misidn de mejorar la
prvivencia entre los hombres, termina por convertir en un infierno la vida
Hieauelios a los que se excluya del gran proyecto, aquello que quede fuera
she dos limites establecidos por esa razén. Hablaba asi el dramaturgo de la
Infehsencia y el atractivo gue pudiera tener el pensamiento reaccionario:

Entiendo el persamicnts reaccionardo como aquel que piensa que la Revolucide fran-
vt Jue um erron, por decirlo de una forma muy simple. Creo que los fascismos sdlo sen

o forma deesa. En 1os afos 30 eso coaguid e qué medida el fascismo cambia de lengua

yoshi on coalguier lugar; o que a i me preocupa mids es en qué medida ef fasclsmo es

imlilipente; en qué medida el pensamiento reaccionario puedea tener razon es algo que me
javorupa mucho; en qué medida £ injusta esa demonizacidn del pensamiento reacciona-

i e dos fascistas ientando slempre decir; son irracionales, son imbéciles, estdn en un

creog, La grar: pregunta es por qué gente muy inteligente puede ser fascista o hasta nazi, v

s-a oo pran medida por lo que escrib? Bl reductor de Bfumemberg. SU tema en realidad es

Ly dismocracia, Un terna universal.,

I personaje de Blumemberg, cuya figura recuerda a algunos fildsofos
rpe wimpatizaron con el nazismo, se muestra proteico, orgutloso de su viejo
alonne v tullide, intransigente v seductor, violento v ldcido, exclusivo y
pednedrico, v resulta un personaie teatralmente {ascinante, tal como advertia
el propin Mayorga en la misma entrevista. Blumemberg se siente fuerte, ven-
<o, porque sustenta su poder intelectual en el uso de las armas:

Fuimos fos dltimes caballeros. Aquella sf era una vida sana, cuantos fibros he leido
sk valen en comparacidn con mi uniforme, Mo podrds aducirme sin vivir una guerra,
st hanguete, Volvl con una cruz de hierro v veinte cicatrices, Era tan hermosa Alemania,
tan bolla Berlin. .
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S et e nnivessatidad (Tengo todo ef ruido de Europa en la cabe- |

s weniten L llivo Blamemberg) se contrapone, quizds paraddjicamente, a

net lepemdend s de su traductor, de suinvisible editor, de la no menos invi- |
st puemtitala clega que viaja en el tren, La herencia de Blumemberg como |
pevamaje dramdlico alcanza a otras figuras del teatro de Mayorga, Quizés [a
nias significativa, aungue no la dnica, sea la del comandante de Himmelweg, |
olro brillante seductor, hombre de armas vy de fetras, exquisito en sus maneras,
aungue se muesire también intolerante e inaccesible cuando lo juzgue conve-

niente. Cosmopolita v culto, considera que Europa es su biblioteca, represen-
tada en el campo de exterminio gue regenta por cien libros, simbdélicamente

los cien grandes libros del pensamiento v de la creacién emanados del espiritu |

europeo. Si Blumemberg era su propia biblicteca o se constitufa él mismo en

la biblicteca por antonomasia, el comandante oficia como una suerte de bi-

hiiotecario dnico, como depositario de la cultura europea.

Este comandante dice lamentar una giterra que considera un espantoso |
malentendido entre hermanos, pero, a pesar de sus citas de Spinoza, de sus
fibros y de su condicién viajera y poligiota, entiende, como Blumemberg,

que el alemdn es la Gnica lengua. No hay mds que una manera de enten-

der el mundo y a ella deben supeditarse todos si quieren ser acogidos en |

ese parafso selectivo. La cultura entendida como instrumento de exclusion,

exhibida y manejada como herramienta para la construccion de una reali- |

dad necesariamente falseada, que exige tributos de destruccidn y muerte,

demandados desde un impecable lenguaje que inevitablemente atrae v des- |

lumbra. Los personajes del traductor Calderdn y de! Delegado de Cruz Roja
no pueden evadirse de la fascinacion que en torno a ellos crean Blumem-

berg y el comandante, £stdn dominados por elios, no son capaces de perci- |
bir lo que hay detrds de lo que muestran. Los dos, Calderén v ¢l Delegado, 1
son extranjeros, pero tienen conocimientos solventes de 1a lengua alemana
y es0 les permite el acceso a la pretendida utopfa. Sin embargo, el idioma |

que los acerca es también la fronlera que jos separa. Calderdn traduce del

alemdn, pero no habia el idioma, sino con dificultad v torpeza, 1o que lo
convierte en dependiente de la awmoridad de Blumemberg. Bl comandante

de Himmelweg percibe inmediatamente que el Delegado s extranjero y
descubre tras el imperfecto acento, su pafs de procedencia y adivina también
sus carencias culturales. Por eso exhibe su cultura con orgullo v como ele-

mento identitario que lo distingue del otro, Cuando presume de ir al teatro |
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pant elscansar de las pesadas tareas administrativas a que se ve sometido no
s ki reivindicando su condicion de hombre culto y acaso de persona
petienied ionte a una familia acomodada, lo que le ha permitido recibir una
sl idn esmerada que no tienen los otros, sino que también y de nuevo
fetnalea que es la fengua alemana la (nica lengua de cultura, la lengua con
b e ol tiene un solido vineulo, una singular comunicacion a la que otros
wipeden acceder. Bl punto de vista wilizado agui por el dramaturgo produ-
v, o oxtrafiamiento, siextrafeza y, en consecuencia, resulta eficaz para
ipedr o una manera insdlita la profundidad y sutileza de los mecanismos
e o usicn,

H ercer aspecto relacionado con la dimensidn politica del teatro de Ma-
vy fiene que ver con la construccion de la identidad individual ¥ colec-
iha 1 dramaturgo sit@a el punto de inflexion en la célebre cafda del muro
do Bedling Aunque la situacion no sea exclusiva del tiempo en que vivimos,
o b oy, seglin Mayorga, la toma de conciencia de esta pérdida de brijula.
Y orancluye:

Ni siquiera podemos decir —come parece gue se decta en los 60— que hay unos acrores

b afizables que nos rmanefan. [so era otro reduccionismo: 12 DA, 1a publicidad, nos mane-

pbun rome fteres. Resulta que si algo hemos descubierto en esos dltimos afios es que todo

e o muche mids complejo y que nosotros somos titeres, pero también manejamos cada

i e nesetros. La influencla de los medios es tremenda, individuos que creen que estdn

tesnado yra postura muy singalar y muy personal muchas veces estén siendo un mero

elleje de actitudes que en fos medios se presentan. Hay una individuacion creciente, uma
it det ya sobre 12 mesa y al mismo Hempo un yo en peligro v muy resyuebrajade,

Larespuesta a esta sustitucion tenaz v perversa de la identidad 14 buscara
vl ibamaturgo en un teatro que frale de desenmascarar esos procedimientos
fabvdores, esa dormicion de fa memoria v la responsabilidad personal. Su
nhissevela urn extraordinario esfuerzo por mostrar la construccion constante
Jeapariencias que se confunden con las realidades o que las diluyen en una
et de representacton teatral que ciega o al menos desvia la mirada que
el juzgar moralmente. Siel pensamiento barroco consideraba la realidad
v alge tan incierto como (o mads incierto quel la efimera representacién
abal, of teatro de Mayorga trata de discernir los mecanismos por los que
1 alidad es pertinazmente transformada en suceddnes. No es casual que
it e sus versiones mis relevartes haya sido la de Un enemigo del pueblo,
e tlwen, en la gue acentida precisamente esa capacidad de los medios de
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vemnenioae i converlidos aqui en una cadena de television- para crear ]
it eabichud praradeia, :

Ui e sos obras mis logradas y con mayor proyeccion, Himmelweg, |
ruteade precisamente en un intencionado ejercicio politico de metateatro. |
I conmanddante, a quien fascina el teatrn, oficia de escenificador de [a im- |
[estura, pero, para que el propdsito se lleve a término, es necesaria ta co- |
faboracidn de los otros, de Gershom, quien ha de aceptar la sustitucion de
su nombre por el de Gottfried, v de los suyos, sobre los que ejerce alguna
autoridad moral. Gottfried se muestra reticente, pere accede y participa en |
el sinjestro engafo, posiblemente porque espera obtener alguna ventaja o §
algdn aplazamiento, £ comandante le reprochard su condicion de mal actor §
{a &l y a algunos de los suvos), circunstancia que hace mas deleznable —-tam- |
bién mas comprensible para el espectador- su participacion en la trdgica
mojiganga, por decirlo con palabras de Valle. Y es necesaria la cooperacion |
del Delegado de la Cruz Roja, aiguien que ha conseguido legar hasta el
campo, con esfuerzo o con ingenio, con industria, dirian los clasicos, pero
que se detiene ante la puerta misma de ia abyeccion, sin atreverse a abrirla, |
entregado a la representacion como un espectador modélico que observa la |§
preceptiva suspension de fa incredulidad. La falacia se ha impuesto a Ja rea- §
tidad, pero todos —casi todos, como més tarde tendremos ocasién de acla- |
rar— har contribuido a que la mentira haya sustituido a la dolorosa evidencia §
del horno crematorio. La penosa justificacion pronunciada afios después por §
el Delegado, con la que comienza la obra, tiene como funcién dramdtica el 3
efecto de percepcin extrafada de cuanto los espectadores veremos a con- |
tinuacién, lo que permite advertir fos significativos desajustes entre su relato |
y la representacion. Yo sdlo me acuverde de lo bueno, dird el Delegado ald
comandante, confesién en la que esle advierte sagazmente la dehilidad de 4
su interlocutor, su falta de espfritu critico, en suma, que lo convertird en un |
ser fdcilmente manipulable. '

Uno de los primeros titulos de Mayorga, Mds ceniza, mostraba ya, por §
encima de la anécdota del golpe militar, de poderusa resonancia historica, §
desde luego, un proceso de construccidn y anulacidn de identidades, Tres |
parejas ostdn presentes sobre escenario ultimando los preparativos para un §
acto politico que tendrd significados muy diferentes para cada uno de ellos. §
Las parejas entrelazan sus didlogos y mondlogos, sin que interfieran directa- |
mente en los parlamentos de los otros, pero sus respectivas intervenciones se |
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sonipdementan, de manera que adguieren para el espectador un sentido en
W conjunto que no tendrian st pudidramos escuchar solo a ura de las par-
Irw Los personajes se afanan en hablar, reilerada v compulsivarmente, o en
il y lo hacen siempre como forma de enmascaramiento o de resistencia,
ams forma de engafio o de justificacién de ese engafio. Son seres hechos
puae oleess v destruidos por otros, victimas y verdugos a un tlempo. La vio-
e, fatente siemprre, asoma explicita en algunos momentos de la trama
v etnpapa didlogos y mondlogoes. Todo se desarrolla como un conjunto de
jHepataiivos, come un ensayo de una funcian con pretensiones de solemne
talulad, pero que todos saben falsa. Los personajes manejan y son maneja-
e, fratan de actuar y de refugiarse. Sin embargo, no todo queda a la vista
thel ewpectador, En las primeras obras de Mayerga abundan ios personajes la-
it (presentes-ausentes, sepun les gusta decir a algunos tedricos), muchos
ih los cuales pesan decisivamente sobre la accién, condicionan las vidas de
[ prersonajes, pero se mantienen inaccesibles para estos mismos personajes
winvisibles para el espectador. Max, en Mas ceniza; Espinotza en £ traduc-
e Blumemberg; el general Zambrano o incluse Zacarfas Valle en Siete
hoishres buenos; el presidente v, en clerto modo, el Hombre en Ef suedio
ik tinpebra, el botones en Ef gordo v ef flaco; etc. En alguna obra posterior
tihizard Mayorga un procedimiento complementario: un personaje ausente
s bl presente en la escena. B caso més significativo es Cartas de amor a
shilin, on la que el dictador irrumpe en la casa del obsesionado Bulgakoy,
prna Limpoco en esta obra falta un personaje latente; Zamiatin.

Conoun lenguaje teatralmente mds depurado, y también méds complejo
e aparente sencillez, que el empleado en Mds ceniza, y también con
niwe mayor dosis de bumor —no exento de amargura-, Mayorga abordé en
i s palabras de Copito de nieve otra reflexion sobre esa fdentidad ma-
mpubada -y herida— gue caracteriza a su vision teatral del mundo. El per-
+nisje de Copito de nieve se convertia en figura polisémica, que disparaba
ansltiples asociaciones, desde el famoso gorila del zoolagico barcelonés a
L men cle un Papa moribundo. En cualquier caso, un ser impidicamente
i drado por otros, exhibido como simbolo de unas creencias y unos presu-
pietos morales, cuestionados precisamente por esa conversién del hombre
siownagen pdblica, la que ofros desean ver o la que algunos se afanan en
popdicir El contraste se establece entre un discurso de naturaleza filosdfica
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y humankis;?a y la destruccién del concepto de hombre, reducido 2 un recla- |
mo publ Ecl'i'a!’i(), un objeto de disefic que necesita la proyeccion de fa muyl-§
t!tuq en forma de expectativa o de deseo. Ef personaje oscila entre el deseo
ae !lbert‘ad,' conseguida mediante fa lectura v fa reflexion, y la condicidn de |
etem‘o (:a.fjtnvo, entre las meditaciones sobre el senfido de la vida y fa muerte
v la lnevlliable representacion de un papel previamente asignade, que in- |
cluye iz? interpretacion de la propia muerte, minuciosamente preparada por
otros, sin dar ocasién a que el protagonista pueda concluir la exposicion de ]
su testamento y deje sin respuesta precisamente la cuestién principal sobre
la que ,versaba su discurso. Copito de nieve puede encrgullecerse de su hi-
pocresia, de su capacidad de engafiar habiendo dado lo que se le pedia, de |
su condicion de actor, en definitiva, f

Amr,r‘;afe%s noctunos cirece una sensaciton de caleidoscopio. Los cuatro §
personajes viven vidas falseadas por si mismos y por los otros, por los perso- ]
rajes presentes y por otros a los que no vemos, desde el doctor gue ileva un
programa de television hasta f hombre del sormbrero que conoce la Mujer
alta, pasando por los ancianos enfermos que se atormentan y atormwm;‘l ]
con f;uskllamadas al Hombre alto que trabaja como cuidador nocturmo en |
aguella institucion. Fl punto de partida se encuentra en una situacién que, |
en su momento, se presentd como pieza breve e independiente, F buen vei ]
cino, y que después se convirtid en la escena que abre Animales nocturpos
El objetiva politico era inmediato: denunciar la ley de extranjeria promufgé: ]
da en Espafa, bajo cuya aplicacidn alguien, como ei Hombre bajo, podfa |
dlspc)ﬂer a su antojo del Hombre alto. La conversion de la obra breve en §
Animales nocturnos permiti introducir otras situaciones habituales en «f '
teatro de Mayorga, relacionadas con la complejidad de fa vida de pareja, e;’w ]
la que, con grecueﬁaia, transcurren paralelas fas lineas de lo individual v de |
fo comin rientras se vive la Husidn de la convergencia de esas lineas. |

Los perfiles identitarios aparecen diluidos en el teatro de Mavorga, aun-
que, cormo advertia el dramaturgo, sus personajes estén ohsesionadas por el
yo. Pero‘ ese contraste entre su pretensién de afirmar el yo v la disolucién de
su identidad los convierte en una elocuente imagen de ese enorme esfuerzo
de desmemoria, de esa ausencia en el museo del fin de Ia historia, segin las
pa?abras del dramaturgo que se citaban en lineas anteriores. Muchos perso-
najes se revelan como construcciones de otros —presentes o ausentes- o se
muestran como seres fantesmagdricos, frigiles, ambiguos o meneslerosos,

Alumdan los personajes mutilados {de manera real © fingidaj o afectados
pil wlguna tara fisica o disfuncién mental, por algin exceso, por alguna
ieimoedad o carencia psicolGgica o afectiva. Son frecuentes los signos de
denarrsigo: personajes hugrfanos, personajes sin hijos, personajes que habi-
fan en lugares inhéspitos, lugares de paso o espacios alejados de cualguier
ileencia personal y vital Algunos no tienén nombre propio; en ofros, este
winbre es cambiante a lo largo de la accion, o resulta dudoso o equiveco.
i sy algunos de los persanajes més poderosos, bien como personajes dra-
tcos propiamente dichos o como referentes histdricos o publicos se ven
Al Licdos en el teatro de Mayorga por la incertidumbre o 1a inconsistencia.

I habitual que los personajes emprendan caminos gue los conducen a
Lyipiichra 0 a la desfiguracion de la identidad y a la pérdida de la memoria.
-4 proceso se debe a la circunstancia de que sean otros ~yisibles 0 no- los
(e determinan esa quiebra, esa desfiguracion o esa pérdida, como sucede

nwel y palmariamente- en Animales nocturnos & en Mds ceniza, 0, IMds
Lulimamente, en {ltimas palabras de Copito de nieve e incluso en Ef suefio
ke Linebra, pero se debe tambidn a ofros factores cuya responsabilidad si
piele imputarse a los personajes. Con frecuencia estos se obstinan en una
w ion equivocada o permiten gue su actividad profesional —que los dignifi-
caun o los acercaria a una plenitud personal- se convierta en una actividad
nlieniva que arrumba ofras facetas de su propia vida o gue aplasta a otros, a
(enes terminan por no ver. Advertimos céme fos personajes son incapaces
e sumir los elementos configuradores de su identidad, historica v concre-
L, lo (jue thene como manifestaciones principales 1a evasion a los terriforios
il prblico, con el consiguiente descuido del ambito de o privado, o, algo
uty semejante, la confusion de la realidad con la construccion idealizada
e [ reatidad, gue se utiliza como sucedineo de esta. Flegi esta profesion
purando que viviria en contacto con los grandes libros. S6io estoy en con-
Lt con el horror, dice Gerrnan, el profesor de literatura de Ef chico de fa
g fla. £l sustantivo elegido para referirse al ejercicio real y concreto de
atprofesion es horror, que contrapone a su confacto con los grandes libros.
Fener sta relacion de términos es innecesariamente excluyente y resulta fal-
1 1+ su resistencia a enfrentarse a la realidad lo que conduce a Germin,
s les ocurrird a otras personajes de Mayorga, a una huida que, en esta
L eicin, tendrd como cémplice a Claudio, el alumno que se desenvuelve
cons soltura v hasta con brillantez en sus ejercicios de redaccion, pero que

51



utiliza la literatura como instrumenta para intervenir en las vidas de quienes |
tiene a su lado, sin atender a criterio ético alguno,

Con patabras menos incisivas, y mds ingenuas, ¢l gordo de £/ gordo y el §
flaco proclama: Todo volverd a ser como antes, Dard comienzo una €poca ]
de vacas gordas. Un ciclo de crecimiento, cuando es evidente para todos §
menos para €l la decadencia del famoso dio codmico, recluido en una habi-1
tacidn de hotel, a la espera de llamadas que no llegan y cesrado a cualquier §
otra posibilidad que no sea la obstinada repeticion de lo que ya hicieron en
el pasado, Desde esta obstinacién ha convertido fa relacion con el flaco en i
una cadena ~£n ¢f gordo y el flaco lo unico importante es fa v griega—, en
una forma de suplantacion de la vida del otro. No es preciso insistir en que.ﬁ
Mayorga utiliza aqui, de nuevo, un procedimiento de extrafieza, mediante |
el que remite a relaciones y situaciones mucho menos inacentes que las que
sugicre la célebre pareja cinematografica.

Moniero, el juez de Hamefin, uno de los personajes mis reveladores |
que podemos encontrar en el teatro de Mayorga, enuncia con lucidez 'a
existencia de una ciudad oficial, brillante, que encubre otra ciudad, menos |
fascinante, pero mucho mas intensa y mds real. Montero ha convocado a los
periodisias a una extrafia reunion confidencial en su despacho a altas horas
de la neche. Y les muestra la ciudad a través del armplic ventanal: ‘

Desde aquf se ve loda la ciudad. A través de esta venzang he sido testigo de los progre-
s0s que hemos hecho en los Gitimos tiempos. £l museo de ane moderno, el nuevo estadio, 4

el auditorin... Joyas destumbranies. Joyas que nos deslumbran, gue nos ciegan. Que nos
impiden ver otra ciudad, Porgue hay otra cludad, '

Cada noche, antes de salic del despacho, apaye mi frente sobre estx ventana, enciendo
un cigarrifio... Si, enciendo un cigarrillo, no me gidan que finja a estas horas, eslo no es
una ruedda de prensa. Enciendo un cigariilo v plenso en la fente de esta ciudad, Pienso en
los nifios. )
Esa otra ciudad es aqui un dmbito dominado por la oscuridad y la men- 1

tira. Es un territorio que conoce bien el juez por su dedicacion profesional. |
Va a avanzar a los periodistas algunas informaciones sobre un caso de pede- §
rastia en ef gue estdn implicadas algunas personas notables de la ciudad. La 3
imagen brillante de la ciudad, fa que se muestra a sf misma y muestra a sus |

a4 . - L] k
visitantes, contrasta con una realidad vergonzosa y dificil de asurir. Montero
Quiere ser justo, acentar en su actuacion, pedir a los periodistas que preparen |

+ v viudad para la noticia, evitar el linchamiento moral de los sospechosos.
tule jues teraz y probo, sin embargo, incurre en la misma impostura que
v cornbatin Ohsesionado con su tarea, se convierte en complice involun-
Wil de Ja creacidn de una realidad paralela por parte de los medios de co-
e acicn, Su deseo de preservar la privacidad conduce a la consecuencia
e del escandalo pablico que termina por absarberlo. Obstinado por
tewvedar y resolver el enojoso problema, olvida sus obligaciones como padre
4 lem problemas que en su propia casa afectan a su hijo y, por extensidn, a
wmujor. O, dicho en otras palabras, estima que la importancia del caso que
wivindiga es moralmente superior a sus responsabilidades familiares, hasta tal
[unto fue esta superioridad justifica, de hecho, el atropello de los derechos
ih+yuicnes liene a su alrededor y a su cargo. La paradoja respecto a [a ética
el jues que Brecht planteaba en casos extremnos de injusticia se presenta
a i tlesde una nueva perspectiva.

e modelo de persenaje, enfrascado en los retos que le plantea una
sthiacion excepeional ~positiva ¢ negativa— relacionada con su trabajo, es
i pente en el teatro de Mayorga v, con algunas variantes, podemos reco-
e erlo también en el profesor de La tortuga de Darwin, en el Bulgakov de
tathas de amor a Stafin, en el gordo, de £l gordo y el flaco 0 en Germdn, ¢l
punbisor de Ef chico de fa dltima fifa. O, con alguna peculiaridad, también los
Vennbre alto y Hombre bajo de Animales nocturnos. O, en cierto sentido, en
e, porros de La paz perpefua. Todos ellos son seres ensimismados y ajenos,
i dpaces de afrontar una parte de ia realidad, justamente aquella que les es
mah circana, o incluse de advertir [o que realmente estaba sucediendo en
wientorno, personal © colectivo, aunque no pueda negdrseles un decidido
etipeno por lograr sus objetivos, una voluntad de conseguir algo que en-
tranlen refacionado con su propia realizacién y también con una necesidad
culecliva, Sin embargo, esa negacion de la realidad los aboca al fracaso, a
i profundo desgarro interior del que deberdn extraer alguna leccion.

fexbo lo cual nos lleva de nuevo a la consideracion del dolor v de la hu-
nullacidn del vencido v del marginado ro sélo come territorio ético, sino
Lunbicn como ambito de conocimiento. No es posible un mundo sin el otro.
v, desde esta consideracion, no puede pasar inadvertida la exclusion de la
nwijor, Ciertamente, el teatro de Mayorga, como el de tantos otros dramatur-
eom, €5 UN teatro en el que predominan los personajes masculinos, a veces de



manera abrumadora. Recuérdese que en obras como Siete hombres buenos, §
L jardin guemado, Fl traductor de Blumemberg, El gordo v ef flaco, Ultimas |
palabras de Copito de nieve o La paz perpetua solo figuran en el dramatis §
personae personajes masculinos. Podria afadirse a la lista Palabra de perro. ‘
Y en olras, como Cartas de amor a Stalin, Himmehweg, Fl chico de fa dfti-
ma fila o Hamelin, el peso de la obra descansa, al menos aparentemente, |
sobre los personajes masculinos, superiores en nimero y en tiempo de in- §
tervencion en escena sobre los femeninos. $6lo encontramos un equilibrio §
~entiéndase, siempre desde una perspectiva que atiende al nimero de perso- §
najes y a sus intervenciones, no necesariamente a la interpretacion profunda |
de la obra- en Mds ceniza, Animales nocturnos o La tortuga de Darwin, a los §
que habria que afadir ta versidn libre de Fedra, ¥ constiluye una excepcion
£l suerio de Ginebra, mondlogo de un personaje femenino, contrapunteado
por las apariciones mudas del Hombre. |

Sin embargo, los personajes femeninos son relevantes en el relato que §
propone Mayorga, como es relevante también su ausencia. Fl escritor ha 3
hablado en alguna ocasion de su intento de que no hubiera en su obra perso- §
najes secundarios (donde hay que leer persanajes meramente fu ncionales) y -
parece evidente que cuando convoca a un personaje femenine en su obra es 1
porque pretende confiarle una parte insustituible del sentido del drama. Una §
aproximacion a sus perfiles puede ayudarnos a comprender su significado §
dramatico. La mayoria de las mujeres que aparecen en el teatro de Mayorga |
son las respectivas parejas de los personajes masculines de las piezas corres- |
pondientes. Asi ocurre con las tres mujeres de Mds coniza; Kegine (Hombre), 3
Mujer (Miguel) v Marfa (José); con Bulgakova, esposa de Bulgakov en Cartas |
de amor a Stalin; con Betti, mujer del Profesor en La tortuga de Darwin; 4§
con Juana (CGermdn) y Ester (Rafu padre) en Ef chico de la dltima fife; con |
Jutia (Monterc} v con Feli (Paco) en Hamelin; con la Mujer alta y la Mujer 1
baja (parejas, respectivamente de Hombre alto v Hombre bajo) en Animales §
nocturnos: Ella (BN en Himmelweg, aunque se trate de una representacion |
dentro de la representacion, e incluso con la Mujer de Ef suedio de Ginebra §
(el presidente, personaje latente). Y, por supuesto, con Fedra {Teseo) en la
obra homadnima. Por lo demds, en estos casos las muieres aparecen definidas
fundamentalmente por su condicidn de mujeres de aquellos hombres, qui- §
zas con la excepcidn muy relativa de alguna de las parejas de Mds ceniza. §

‘wiln encontramos personajes femeninos no unidoes a un hombre en La I‘(:)J"u-
linst dde Darwin {la tortuga), en Hamelin (Ja psicdloga Raquel y el personaje,
anpnn s, episodico de la chica deigada del portal), en Fedra la nodrizal y en
Fhitminelweg (la Niba).
1 mayor diversidad de situaciones en la relacidn hombre-mujer se f}frg—
s aparentemente, en Mds ceniza. Sinembarge, v ;?araQé;ic;amenie, los seis
piesanaies no son sine sombras, creaciones o modificaciones de otros: Max,
«f padre de Maria, Tos hombres dei partido de Miguel, las encuestas, ’eic. la
wlacidn entre Hombre y Regine, que no habla a lo largo de la accién y se
sonvierte en receptora del mondlogo de Hombre, es un juego de suplan-
Lacion mutua, de confusion entre ellos provocada por ofros, pero también
pea ollos mismos, en fa imagen més poderosa de dise%gcién de ia id&n.tédad
e presenta ef drama. Marfa es, también en la superficie, el personaje de
s poderosa personalidad de todo el elenco, que recuerda g)@rlmomgintos
u L Tady Macheth shakesperiana. Ella es quien convierte a José en héroe,
quicn To envia a cumplir una mision, pero en realidad Marifa, y por Qxi:en:
ann [osé, es el brazo ejecutor de su padre, un militar que escogio a José
et s continuador, Maria es, por tanto, una construccion de ofros, un ser
e despojado de identidad propia. La Mujer es [a osposa del presidente,
Mipuel, quien se encuentra en el momento mds delicado v d.mtadafme de
st vida politica, Hasta el momento de la accion, la Mu@er ha sido anufada,
1 luida en un hospital psiquidtrice, pero ahora se requiere su presencia en
el decisive mitin que dara su marido, Aunque responde al modelo de prete-
Howht y arrumbamiento de la mujer, que aparecerd también en otras olbr&s
il dramaturgo, advertimos en ella tentativas de rebeldia contra la identidad
nipticsta a su marido v a ella misma, contra esa realidad falseada en la que
shora tiene que representar un papel v se niega a hacerlo.

Los personajes femeninos de Bulgekova (Carlas de amor a 5‘{3}?;‘2}, Beiit%
tfa tortuga de Darwin), Juana {(F] chico de la Gitima fila), Ester {ﬁ“}){'h;co
de i dftima fila), Julia (Hamelfin, Feli (Hameliny y Mujer baja (Animales
nodlurnos) tienen en comun alguna dependencia respecto a sus maridos (o
“ prarejasi o una situacion de inferioridad profesional o so§i3§ r/ewecte a
vitos, que suele resolverse en un cierto grado de szzmis}éﬂ’f implicita o ex-
jlie lamente aceptada. Sin embargo, algunas de estas mujeres no carecen
depersonalidad, de condiciones intelectuales o de lucidez o energia, Si el
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lado débil de estas mujeres las situaria, en la economia de Tos personajes
de Mayorga, del tado de las victimas, de {os seres arrumbados o aplastados 1§
para que 6tros consigan el triunfo, algunas de ellas poseen fambién un lado
fuerte que las lfeva a tomar iniciativas relevantes en la accién dramatica,
Y estas iniciativas tienen que ver con los aspectos éticos de los problemas,
con la reivindicacion de la realidad frente a la evasién o la suplantacion §
y con la memoria, en el mds plenc v profundo sentido del término. Son 4
precisamente algunas de estas mujeres, Bulgakova o Juana, por ejemplo, g
las que proporcionan los momentos de mavor verdad en las acciones de |
las obras respectivas. "

Bulgakova se convierte en el soporte moral de su marido, en quien lo 3
anima a seguir escribiendo -escribir constituirfa una forma de memoria-, |
pero también en su dnico contacto con la realidad, hasta que ¢! ensimisma- |
miento enloquecido de Bulgakov la excluye definitivamente de su vida, Fs |
ella quien conserva la capacidad de ver v de entender cuando Bulgakov se 3
cheeca:

Bulgakova: Habtas de él como si fuera o buen zar de Yos cuentas,

Bulgakow: Querfa conacer mis opiniones sobre el curso que esi omando la Revoly- 3
cidn. CQuerfa oirme hablan '

Bulgakova: @ Queria oirte hablar? Frohibe Iz representacidn de tus obras; no te deja
publicar una linea. §¥ dices que queria oirte hablar? Queria tu silencio. No te Jlamd para
fue hablases, sino para cerrarte la boca,

En cierto modo, Bulgakov la sustituye por Stalin, quien sentencia la situa-
cidn con un comentario displicente, pero significativo: A menudo me pre-
gunto si esa mujer te conviene. La representacion se sobrepone a la realidad,
la construccidn de una quimera en el dmhito de fo plblico expulsa de sy
propia vida cualquier atisbo de intimidad. Alli Bulgakava va no tiene cahida,
sPor qué siempre has de mencionar a esa mujer? ;De verdad crees gue te
ayudard tenerla a tu lado? No parece el tipo de rujer que ayuda a vivir a un
hombre, le preguntard Stalin irritado cuando Bulgakov ie habla de sy viaje al
extranjerc en compafiia de su esposa.

Belti, en fa fortuga de Darwin, ha sido arrumbada por su petulante e
tnsensible marido, pese que ella es también una reputada investigadora, una
persona brillanic a la que, sin embargo, no se fe otorga un iugar en el ambito
de lo pablico. La tortuga Harriet en esta obra es la personificacién misma de
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b memoria, esa memoria desestabilizadora, que el pretenciosa profesor no
s apaz de comprender. El relato establecido y aceptade de ta Historia es
vonfrontade con esta memoria inopinada y viva, v el relato oficial no resiste
L confromtacién. Simbdlicamente v en una suerte de irdnica justicia poética,
I sasculino sucurmbe ante lo femenino.

lnana, la pareja de German, el profesor de literatura, aporta un nuevo
vepla de mujer implicitamente negada o anulada por su maride. Juana
il en una galeria de arte contempordneo, es decir, realiza su labor pro-
lesional en gn dmbito relacionado con la creacién cultural e intelectual,
fntorio que, en sy acepcion mds amplia, comparte con su marido. Sin
vinbhargo, este no ahorra los comentarios despectivos v reductores ~fruto de
Lopereza, fa insuficiencia intelectual o la ignorancia- respecto al tipo de arte
e se exhibe en la galeria en la que trabaja su mujer, mientras, obcecado
vl ese suceddneo de escritura a dos manos con su alumno Claudio, no tiene
hetpo para lo que afecta a la vida v a los problemas de Juana. Asf, el misme
tanmdn se convierte en un personaje irreal, ausente, volatil, que trasforma
L literatura en un mero formalismo carente de responsabilidades. Y son esas
wepnsabilidades éticas las gue invoca su pareja, aunque Germdn las recha-
seeon desdén. La consecuencia de su actitud conduce a la destruccion {o,
Al nenos a la amenaza de destruccion) de los ambitos privados de relacion
pisonal, incluida su propia vida familiar.

Acaso el personaje femenino que mds inlensamente evoque la realidad y
Ly memoria frente a la representacion y la impostura sea un personaje inopi-
nado v pretendidamente débil. Se trata de la nifia de Himmelweg jPor qué
i pinad, pregunta el Comandante, Yo habia pensado en un nifio. A lo que
ronlesta el siempre enigmético Gottfried: For su voz. Le va a gustar sy voz.
(2 nifa serd el dnico elemento discordante en la representacidn, la Gnica
vz discrepante en la impostura {Escapa, Rebeca, que viene el alerman). No
i Lo frase ensayada, sino que advertird con valentfa del enganio, aunque
vl vindido Delegado de ta Cruz Roja no sea capaz de entender el mensaje,
nue si capta el Comandante: Ha estado a punto de echarlo todo a perder, le
recriminard a Gottfried tras [a representacion.

Un personaje femenino diferente de los anteriores es Raquel. Raguel figura
m ol elenco de Hamelin, ejerce como psicéloga v no se hace referencia a su
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pareja ni a ninguna otra persona con la que mantenga alguna relacion intima, |
aunque ella en alguna ocasion se refiere gendricamente a su familia. Sus servi- |
cios profesionales alcanzan al colegio en el que estudia Jaime, el hijo de Mon- '
tero y julia, con quienes traba conocimiento tras los problemas de convivencia |
planteadas por el nific. A partir de un determinado momento, sin embargo, ]
Raquel se refacionard con Montera y no por causa de Jaime, sino de losemari, 1
la presunta victima de los abusos sexuales investigados por el juez, El juer y 1
la psicGloga inician una amistad en la que lo profesional arrastra a lo personal |
y en la Raquel exhibe mds capacidad de representacion que de verdad, come |
subtaya el Acotador, quien, como sucede en ofros momentos de 1a obra, aban- |
tiona el tono neutro y funcional para tomar partido en ef relato:
“Prayecto®. Esid hablando de un nifio de diez aiios. “Proyecto”. La palabra deberfa §
retumbar en el teatro. Palabras: “Escuela Hogar”, “Direccion General de Proteccion de la
infancia®, “Derechos Humanos®, Esta es unz obra sobre & lenguate. Sobre como se forma

y come enferma el lenguaje. Al ot lado de la mesa, Raquel sigue hablando, No dice “fa- §
milia®, dice “unidad familiar”. o dice “losemari®, dice “paciente”. :
Raquel utitiza un fenguaje piblico, profesional, aparentemente asépti- §
<o, limpio de elementos personales, pero exento también de percepciones |
propias, sujeto a los modelos impuestos, a los discursos dominantes, con- 1
taminado y poco libre en definitiva. Pero esta propensidn a un lenguaje |
neutro, insincero y prestado se acentGa desde que empieza a trabajar con |
Montero, aunque no puede imputarse exclusivamente al juez la respon-
sabilidad sobre el lenguaje de Raquel. En la primera entrevista de Raquel 4
con el juez, la psicloga entrevera su jerga profesional (Los profesionales §
Hamamos a eso “evaluacion de [a credibilidad del relato”), con la expre- |
sidn de sus sentimientos o de sus percepciones de las circunstancias (No §
se castigue. Seguro que hace lo que tiene gue hacer; hablar a un hijo es 1
lo mds dificil del mundo; Se me hieia la sangre pensando en esos nifios), |
Y concluye con una confidencia: En mi familia quieren que cambie de |
trabajo. Dicen que me implico demasiado. Me descomponga con cosas |
asi. Pero desde entonces la actitud de Raquel se parece demasiado a la de |
tantos personajes masculinos del teatro de Mayorga en o que a iz obse- 1
5100 por un reto profesional inesperado o extraordinario se refiere y en fa
renuncia al dmbito de o privado para dedicar todo su tiempo ¥y SU energia
ai territorio de o pdblice. No es extrafio entonces que lulia desaparezca
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e L accidn de la cbra. Raquel ocupa ventajosamente sy puesto junto a
Nonlero, precisamente porque fo personal y lo afectivo han desaparecido
ile L vida de estos dos personajes.

Aungue vinculada al Hombre alie, la Mujer alta de Animales nocturnos
preventa algunas variantes respecto al paradigma de las mujeres que en ¢f
heatio de Mayorga aparecen unidas a un hombre del que, en alguna medida,
dependen. A diferencia de la Majer baja, anulada por el Hombre bajo y tam-
Vit por efla misma, llena de miedos por fa representacion gue de su marido
v ilel mundo se hace, la Mujer alta cuenta con un bagaje personal poderoso
e afianza su identidad. Sila Mujer baja padece de insomnio —-que cabe
les como una forma de desmemoria~ y se deja abducir por fa televisian,
vanvertida efla misma en un fantasma cuva conciencia se diluye, la Mujer
alte vjerce como traductora de libros de calidades literarias casi siempre du-
thmas, 1o gue no enturbia su conciencia ni le hace perder de vista sus objeti-
vir e insercidn o de arraigo, no sélo en un lugar diferente de aquel del que
pios ede, sine, sobre todo, en un dmbito en el que pueda sentirse en armonia
sonsigo misma y con los otros, Traducir significarfa aguf establecer puentes,
citender el lenguaje propio y el lenguaje de los otros, servir de memoria. Y
o |l memoria de su vida intima, la suya y la de su pareja, la que mantiene en
ln Mujer alta una profunda conciencia de la dignidad. Cuando esta dignidad
weve atropeliada, es ella quien toma la iniciativa de abandonario todo, de
sepuir fieles a st mismos, de no dejarse arrancar aquello que los configura
vennio seres hurnanos libres. Es ella guien invita a su marido {a su parejal a
auindonar esa exislencia que se estd convirtiendo de nuevoe en inauténtica,
v desmemoriada, en humiliante, v, ante la negativa del Hombre alto, serd
vl quien se marche, mientras su pareja parece haberse rendido a una iden-
talad impuesta o sobrevenida.

Solo dos mujeres son protagonistas en el teatro de Mayorga: La Mujer,
il 1 suerio de Ginebra y Fedra, de la tragedia homénima. Se trata de dos
obias muy diferentes, pero entre las que es posible establecer alguna rara si-
militud, Las dos se inspiran en referentes mitico-literarios de larga tradicion,
ey, ciertamente, de naturaleza muy distinta. La leyenda del rey Arturo en
el primer caso, entreverada aguf con la historia del presidente Kennery, su
nujer Jacqueline y el armador griego Onassis, v el mito de Fedra e Hipélito
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desarrollado por la tragedia, desde Euripides v Séiocles hasta Racine, Una-
muno o Espriv, en el segundo, Sin embargo, los dos persenajes femeninos §
de Mavorga sugieren una semejanza mds profunda: su refacion con [a sexua- §
lidad vista como un territorio oscuro, que ejerce sobre ellas una irresistible §
atraccion y que —jinevitablemented- provoca fa muerte. La pasion y el sexo |
suelen estar ausentes en las obras de Mayorga o aparecen tan s6lo en unj
discreto segunde plano. En estas dos piezas, por ei contratic, esa pasion |
estalla con sus secuelas de traicion, sangre v muerte, Pero ha de advertirse |
una tercera semejanza, que precisa el sentido de la conducta observada por §
estas dos mujeres. Las historias a gue dan titulo han sido contadas siempre §
desde la perspectiva masculina, Han sido los hombres quienes han emitido §
el juicio moral sobre estas mujeres y también quienes han configurado su §
condicion de traidoras o de provocadoras de la desgracia. Han sido los hom-
bres los que las han arrumbado a la soledad, Fedra v la Mujer son mostradas §
como dos mujeres solas. Bl presidente no aparecerd en E sueno de Ginebra.
£l Hombre no hablard. Teseo, en Fedra, ha emprendido un viaje hasta el
inflerno, del que no regresard hasta que Fedra haya encontrado su propio
infierno, no muy diferente de aquel &l que se arroja la Muler. :

AristGianes consideré fa conducta de Fedra propia de una ramera. La §
Mujer de £f suefic de Ginebra estd obsesionada con las ratas v las prostitutas
que pasean por el centro de la ciudad, hasta que esa obsesion estalla en una |
lGbrica y furiosa danza final:

Quiero que bailemos delante de efios,

(Sin soltar ef fusil, baila con el Hombre ante Iz ventana. Sus movimientos son urmsa danga 3
sahaije de “Camelot”).

Quiern gue nos vean vendy de la mano basta el puerta por 1z avenida, Quiero gue lo 3
vean agariciar mi pelo, quiere que me griten pota. Debe de haber un millin de ratas abi §
fuera, perc nunca mds vov a tener miedo,

No muy diferente s ef desenlace que Mayorga imagina para Fedra, que
recuerdsa, lejanamente, al final de la Salomé de Wilde o a La cabeza del Bau-
tista, dle Valle. Fedra ama y da {y se da} muerte, como la Mujer de £/ suedio
de Ginebra leva la hueila de la muerte en la sangre que empapa su pefo y su |
vestido. Cada una a su manera se inmofa a s misma, en un gesto que supone _f
una réplica comprometida v brutal a la construccidn de su identidad y de su
moral llevada a cabo por el hombre.

&0

TEATRO DE MUJERES: )
UNA DRAMATURGIA DE LA DESORIENTACION

Emmanuelle Garnler
Roswita / LLA-Créatis - Universidad de Toulouse

i parlimos de la base de que deconstruidos los grandes elementos f‘undad.@
e ol racionalismo dramético —principio de |a mimesis, organizacion dela f1<t~
oy situaciones de enunciacisn-, es decir, si damos por muerto de&aparﬁ?{:f-
i vl ilusionisme teatral, seria lagico observar que la dramaturgia Con‘teﬁ?g}ora—
i solo puede estar oscilando a priori a fa bisqueda de nuevos equilibrios.

los clementos dramatirgicos parecen mids particularmente expuestos a
Ly opecién de la desorientacion en of teatro de las mujeres: el sujeto hablante,
L, pautas espacio-temporales desde las que se expresa éste, y los géneros
dramdticos,

. IRAGMENTACION DEL YO

i« conocida —y Jean Duvignaud lo especificaba en su época (1965} - la
aumera con la que la evolucion del teatro on el aitimo tercio del siglo XX
Jonplazé el conflicto tradicional entre “! dinamismo {:r{fadqr dfi‘hom.bre y
 obstdculo de las coacciones” hacia “una representacion mdw:duahz}ada
Jol hombre™. Situado ahora dentro del individun mismo, €l conilicto tien-

(N MIGNALID, Jean, Socictogie du thédtre, Tarfs, Presses Universitaires de France, 1999, p. 581,
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e o b b ede sdiiae, o veces hasta atomizarle. Nos sivamos agui en .
el tesriton e ded potiage, tna entidad dramdtica construida a rafz de una 4
whbrae ot apnjercaeda. o el corpus de las obras femeninas, la identidad del
protsenafe sk ay social) os objeto de un juego con visiones diferentes por
prutie e Lis deamaturgas, que a veces entregan, a veces sustraen, al lector-
copaee facdor los elementos necesarios para sU construccion imaginaria —una §
vonslruccion necesaria para su postble identificacion- '

Si la individuacion de los personajes era lo propio det teatro mimético, §
dotandole a cada unc de un conjunto de cualidades tangibles que dan cuer- 4
po a una existencia concreta, sabemos ~gracias a Robert Abirached, en par- |
ticular, y su Crisis def personaje en el teatro moderno publicado en 19787 1
que desde hace casi un siglo, los dramaturgos procuran romper, por todos §
los medios, la ilusion del individuo. “Dividido, desintegrado, esparcido en §
varios intérpretes, puesto en duda en su discurso, redoblado, dispersado, |
no hay malos tratos que la escritura teatral © la puesta en escena no fe haga §
padecer”, apuntaba, ya en 1977, Anne Ubersfeld®. De hecho, los personajes ]
de las dramaturgias contempordneas femeninas son poco individuados, si- §
guiendo en esto una corriente ahora bien anclada en el panorama teatral, |

La ausencia de patronimicos, y hasta de nombres, a veces incluso de |
didascalias de personaje, orienta este teatro hacia la ausencia de identidades |
ficticias detectables. Tal ausencia abre €l camino a este “ser tejido dnica-
mente con palabras” que apuntaba Julie Sermon®, Estd claro que, en tales §
condiciones, *la integridad ficticia de los enunciadores” eski puesta en tela §
de juicio, y que, por consiguiente, cada une de ellos puede imaginarse como §
siendo una parte de una entidad colectiva o, por el contrario, como una |
nube de puntos a los que nada une. Del mismo modo gue se observa una
vacuidad central en la construccién dramdtica de las obras contemporaneas, 3
la entidad personaje yva no se construye alrededor de un efe identitario cen- §
tral, sino de manera tangencial, y hasta centrffuga.

2. ABIRACHED, Rabert, La crive du personnage dans le thégtre moderne, Parks, Grasset, 1978,

3. Anne Ubersfeld, Leer of feateo, Parfs, Messidor / Editons Sociales, 1982, @ 109,

4. SERMON, fulie, “Le dialogue aux énonciateurs incertaing”, en RYNCAERT, Jean-Pierre (din),
Nouveaux territoires du dialogue, Arles, Actes Sud, 2005, p. 34

5. fdemn,
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Abindan [os ejempios, y me contentaré con cilar aqui los casos de mise
i abyine, que dejan ver claramente un efecto de hojaldrado del personaje
wn L dframaturgia de Yolanda Fallin, por ejemplo en DNl o en Memoria), asi
o los textos que integran el objeto espejo en su dramaturgia o constru-
yen anelramaturgia con un efecto espejo, como para mejor significar las grie-
b rue recorren el individuo social contempordneo: por ejemplo en Africa
sehronte de Mercé Sarrias, con el juego de los clichés polaroid reciprocos, o
Fianiversario, de Lluisa Cunillé, en que los desconchones del espejo reflejan
(0 b joven la imagen de su inaguantable identidad aprietada’,

P forma general, frente a la fragmentacion del personaje se impone fa
uiLpen del dolor de un yo machacado, que sufre por no poder construir una
unelal. Tal es el caso, a prior, en numerosas obras basadas en la violencia
e wenero -Macho, de Marta Galin; Pared, de ltziar Pascual, Aurora De
{widlido, de Beth Fscudé; Como si fuera esta noche, de Gracia Morales, o
a1 an sufrimiento patolégico: Sefeccion natural, de Pilar Campos Gallego; £/
ke e Ricardo, de Angélica Liddel); etc.

Nu abstante, la fragmentacion también podria considerarse como la rei-
vnrieacion de una pluralidad que fundaria la identidad misma. Lo cual es
bl para 1as obras -la mayoria de las veces relacionadas con una forma
i chereliceion sartriana— que, al parecer, reposicionar el concepto mis-
o e identidad, siguiendo una linea que evidencian los socidiogos de la
jeedinodernidad, y entre ellos Michel Malfesoli:

I Ermino individuo, dije, ya no me parece estar de actualidad. Por lo menos en su
~ntido esiricto, Qudzas tendrfamaos que hablar, para B postmodernidad, de una persana

desrmperfiando papeles variados dentro de las tribus 2 Jas que se adhiere, La identidad se
laapiliza. Al contrario de las identificaciones, que se smultiplican”.

i observard aqui la notable inversion: ya no es el personaje de teatro
oLgue es @ imagen de la persona humana —como requiere la tradicién mi-

o CUINILLE, Lluisa, I aniversario, en Primer acto, 284 {2000}, p. 60:
MHGA - He hecho 0na cosa terrible esta noche. ., L] Ha rono el cristal del lavabs del bar
{15 antes de salir. . Clare gue el pobre v estaba todo agrietado... Casi no 1o he tocado.
H tve verdad fo has rom?
WHGA - A ver s asi ponen oro nueve., "
MELESOL, sichel, “Cro'en est-if de la postmodernitd®”, URL: httpe//T libertaire.free. i Ma.
HesslitV 3 htmd, 1, 2, consultado el 05.09.2010.
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mética—, sino que €5 el humano mismo el que lleva mdascaras sucesivas, af
semejanza de los personajes dramdtices, confirmando asi la vuelta del gras*s“
teatro el mundo que funda, en su esencia y sus manifestaciones, la concep-
€i6n necbarrcca de la sociedad postmoderna contempaordnea. En tal vision, i
fa ticcidn “se corresponde con cierta experiencia de la realidad social” y lo
real pasa a ser “creacion del espiritu” (desvio aqui el propésito de Georges|
Zaragoza®). Por consiguiente, la mdscara (persona, papel...) que toma g:sresw
tada el individuo social “es una forma vacia, un personaje hueco, una huella
esperando a que la aniden, fa animen”. Y es al apidar distintas mascaras:
oomo se constrdye una identidad. La pluralidad se vuelve asi una nueval
concepcion de la persistencia del vo.

Y el teatro pasa a ser, €l también, el fugar de mostracion de esta piwauj
lidad identitaria. Fl ejemplo de Las voces de Penslope, de lziar Pascual, es.
paradigmdtico de la apcién de la dramaturga al repartir una patabra tinical
entre varios enynciadores —coma lo anuncia claramente el titulo mismo de |
fa obra—. Penélope ya no es un “personaje-ctiatura”, sino mas bien una “fi-
gura”, en el sentido que le confiere a esta palabra Jean-Pierre Sarrazac, s
decir, un “personaje por construir”’®, en la perspectiva de la recepcidn. Ef]
personaje referencial {mitol6gico) es desmantelado en beneficio de lo que el }
investigador nombra una entidad “zurcida” o “rapsodiada™

Inacabado y desenido, el nuevo personaje - que abdicd de su antigua unidad orgdnica, ':
biografica, psicoldgica, ete., gue es un personaje cosido, on personaje “rapsodiado™- se ]
sitda fuera de alcance del natvralismo y decanima loda identificacion y todo “reconaci
mierto” par parte del espectados®.

Al yuxtaponer varias voces contempladas como fos fragmentos de un
palabra tnica, ltziar Pascual invita & considerar los enunciados como for |
mando parte de una amplia entidad simbélica que el recaptor {“interpreta- |
dor”, segln Tadeusz Kowzan en su descripcidn del receptor descodificador

8. ZARACOTA, Gearges, en SOUILLER, Didior, FIX, Florence, HUMBERT-MOUCEN, Sylvie,
ZARACGOZA, Georges, Etudes thédtrales, Paris, Presses Universitaires de France, 2005, p- 4
448, :

g, {dem, p. 452,

10. SARRAZAC, fean-Pierra, Lavenir dy drame. Ecritures drarnatiques coremporaines, Lausan-
ne, L'Aire, 1941, p. 84. '
11, Sarrazac, op. o, p. 87.
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theayinos') debe interpretar. Desde entonces, la pluralidad enunciativa pue-
de vemsiderarse como la suma de las distintas orientaciones de un “actuar
Itcleclualizado™™ que, una vez descompuesto el mito de “la mujer que
eapierd” {nombre elocuente precisamente dado o una de las voces enuncia-
i e la obra), sale a la blsqueda de una nueva identidad femenina, mis
filie, mds auténtica. Una deconstruccidn similar de los personajes miticos se
itk vn Cabaret diabdfico, de Beth Escudé, en Polifonia de Diana de Paco
Wiy en Tras fas tocas de las Marfas Guerreras, una obra en la que se
Ials, antes que nada, de proponer “una nechistoriografia mitica o mitogratia
allemnaliva™?,

Fos dispositivos dramatirgicos politénicos son numerosos en los textos
vonlempordneos, inscribiéndoles en una verdadera poética de la “corali-
Hal”, eficazmente estudiada, entre otros, por Jean-Pierre Sarrazac. Por el
sivhome que Imponen, anclan la materia dramédtica en el presente y hacen
necesaria la intervencidn de un tercero que orqueste el conjunto —el escritor-
nyrakla propuesto por Sarrazac—, “que junta lo que desgarrd previamente
y enseguida despedaza o que acaba de liar”'®. Este rapsoda interviene, por
viemplo, para hacer dialogar varios mondlogos simultdneos en Como si fue-
i osta noche, de Gracia Morales, donde una madre y su hija comparten el
i escenario mientras que tienen la misma edad.

Se phserva también, en los textos espanoles contempordneos, una pro-
peisicin a hacer intervenir este dramaturgo-rapsada en un prélogo, en el gue
e una palabra propia, la que incumbta al coro en el teatro barroco (pen-
samos en particular en Romeao y Julieta de Shakespeare). Unas obras como
Howd negre, de Lluisa Cunillé; Jawia de ltziar Pascual; Victor Bevehi tblanco,
clropeo, varon, catalico v heterosexual), de Laila Ripoll, etc,, introducen a

4 WOWZAN, Tadeuwsz, Sémiclogie du thédire, Paris, Colin, 2005, p. 51

|4 1 GGER, Carede, “Voix de fersmes b ravers le temps”, on PASCUAL, Neiar Las voces de
l'endlope | Les voix de Pendlope et MORALLS Cracia, Coma st fuerd esta noche ! Bdsame
mrcho, Toulouse, Presses Universisaires du Mirafl, 2004, p. 23,

UARRIER, Emmanuelle, “Tentativa de homicidio hacla el persoraje de la mujer mitica en
s fas tocas de las Marlas Cuerreras”, en Wilfried FLOECK, Herbert FRITZ, Ana GARCIA
WMARTINEZ {ed.), Dramaturgias femeninas en of teatro espaiol confempordneo: entre pasa-
by v presente, Giessen, Hildesheim, Glms, 2008, pp. 103120,

SARRAZAC, e i, p. 27,
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un perscnaje intermedio entre los espectadores vy el especticulo, a semejan-|
za del Autor y de su intervencidn inaugural en La zapatera prodigiosa, def
Carcia Lorca. Tal prdctica rompe de inmediato “la ilusion comica” revelando]
la maquinaria dramdtica, es decir, proporcionando pistas interpretativas quef
van desde una reflexion acerca del universo ficticio tasta otra que se centraj
en el teatro como lugar de convergencia de elementos estéticos y politicos
“Asi se exhibe 2l juego teatral, como suele ser el caso en ¢l teatro isabelin
y el del Siglo de Oro espafiol”'®,

Fragmentacién, dramaturgo-rapsoda y coralidad son, pues, las herramien
tas de tas que se vale &l teatro contempordneo de mujeres para proponer una §
manifestacidn estética de la percepcidn postmodema de un individuo dis- §
persado, plural. O par fo menos de un indivitduo tal como hasta entonces se ]
habia considerado: una entidad monolitica, centrada, y que desarrolla una
energia centripeta. También es una técnica utilizada con el fin de imponer |
una fuerte interrogacion acerca de la naturaleza de fas relaciones que man- 'T
tiene la creacion dramatica con la realidad socio-psicoldgica en la que esta?
se desarrolia. ‘

b. HIC ET NUNC: PRESENTEISMO E INMANENCIA

Al no ser ya la unidad el Gnico modeio admitido en los textos de fos que §
hablamos, éstos tienden hacia una muitiplicidad de formas. Asi es como al §
“hojaldre del yo” hace eco (en una relacion de anadogia significante) una
desagregacion del tiempo y del espacio dramaticos. En tanto que ejes or-
denadores de la dramaturgia, relacionadas con la esencia misma del espec-
tdculo {gue es tugar v duracion), ambas dimensiones, en las dramaturgias
ferneninas actuales, son objeto de distorsiones miitiples respecte del teatro §
mimético, y participan, ellas también, en la construccion de lo que se podria
nombrar una dramaturgia de la desorientacion,

£l gusto por 1o miditiple a nivel de la situacion espacial recuerda que, como
en ¢l periodo barroco, en el teatro contemporaneo, “el mundo del que se trata
es ancho, abierto, diversificado, sorprendente, y por supuesto, raro™". En

16, ZARAGODZA, op, o, p. 94,

17. RYNGALRT, Jean-Pierre, Introduction 8 Fanalse du thédtre, Parls, Armand Colin, 2000, p.
B,
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i abtertas, abundantes
(i dramaturgia necbarroca, “todo opone Lnas formas abiertas, ab ;

i jas, € J iere al todo, y unas formas ce-
mulliples, complejas, en las que [ parte se prefiere al todo, ¥ ce

-

nathes, concentradas, unitarias, gue tienden hacia la armonfa del conjunto

¢ uando el lugar no estd fragmentado -Un a!fleaumn te, de Mercé Slarf-“?
apuiicce coma un paradigma de la fg»agmentac;ot‘fw, fz}uezkﬂe,es.far re egfd {:
iier del escenario (en los a pueria cerrada de Liufsa Cum%ke:\}?adef}, ;E g&:
nrpe, Barcelona, mapa ¢fombres, Passz-rtge: Gutenberg, Apresan?m‘ e c;ﬁ:—
lupe. ), pero también puede desaparecer lisa vy Hanamente. Lo's casgjz ‘ ;3
“twr lugar” son, de hecho, muy abundantes en el teatro femeninG actual.
{ow humerosos mondlogos de itziar Pascual lo ilustran SQbradament’ﬁ k-ﬂ:ian
p mi, Madonna, Voz de un barco abando:ieesds%, por ejemplo—, EES’F Eomc;
dprnos textos dialogados en fos que el espacio 30!{1‘ se ceains{ruye gm?sas: a
el de palabra, una palabra parsimoniosa, poco fxguffﬁtva en 5u‘re af::on
2 contexto de enunciacion, como en Varadas, de fa misma dzafnaturga; o
1 nuracrosas obras de Angélica Liddell, como B mono que aprieta Jos ItfﬁS—
i trlas de Basoling, Hysterica passio, Mi relacidn con la comida, por no Citar

s gue algunas. ‘ B

D3e} mismo modo que en el teatro barroco, la experjn."sentacmn de com-
Lmationes entre el tiempo escénico y el tempo cframatmo, que burlan fas
viejis convenciones y exploran la plasticidad de% tiempo estdn muy P’)i‘eﬁfen‘—
L~ o €l teatro espafiol contempordneo de autorfa femeﬂm:ia: Esto apa‘rece-a
potir del momento en que se observa la construcciin dr‘amatica de iaf, f}bf‘ig
e nos ocupan, Pensamos en ciertas nf;rag ";‘)c»r r{stac%cfnes de LILl;ssa Lur:
mllG, que obligan a un importante trahaja de imaginacion y de Pr? uc‘c;fja
At sentido para crear un vinculo entre Ciidfi una de las etapa< a vaf; ; ,!
pr cjemplo, o Dotze trebatls. Tal caracterlsticagt:erm l&»ﬁzsimlca actual de
ltocs, como lo muestran Christian Biety Christophe Triau:

Los misterios medievales, e weatro isaheling, el :e'mtfﬂ espadio! ¥ §fanc‘§i~5f e Erzr}cnpatfs
kel sigle XV el teatro romdantico v el teatro contemporaneo mucha‘s‘ VECES ;ugar"mﬁ %:ms ni
de simultaneidad, de condensacion o de dilatacian de
mamentos de adecuacidn entre el tiempo yeal
intriga. £l espectador, sensible & la

tanio, can los efectos de ruptura,
nemnpe de ficcidn pata confrontarlos con fos
i 12 ;al i i del personaje v de la
viel especrador y € tierapo virtual / _ d o
pesta en marcha de indicios discursivos ¥ Bseénicas convencionales, estd en condiciones

ke, pe 7L
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de descodificar los pasos v las rupturas temporales, v por consiguients es capaz de construi
una relacidn continua entre ¢! Bempo escénico v el tempo dramdtico, para procurar estas
Blacer finalmente ura bomogencidad emporal a partir de la manffestacitn en episodios ¢
estaciones, es decis a partir de [u discontinuidad del espectaculo®.

Algunas obras se radicalizan a veces hasta romper toda linearidad cro-§
nolSgica a nivel de fa ficcian, por ejemplo Memaria de Yolanda Pallin, y de}
forma general toda la dramaturgia de esta autora, que inventa unas disposi
ciones temporales muy enredadas que ya ne permiten ninguna proveccion
del tiempo del espectador en el tiempo de los personajes. En la dramaturgia §
de Lluisa Cunillé, también ocurre que la linealidad temporal de la ficcidn
gueda totalmente machacada. e tal forma que, si el tiempo del especticulo
sigue siendo una sucesion irreversible de fenomenos, el de la ficcidn pueda §
desaparecer en beneficia de una palabra fuera del tiempo, anclada en un §
presente atemnporal. [tziar Pascual, por su parte, dramatiza este “fuera dely
tiermpo” utilizando, por ejemplo, la metéfora de la enfermedad de Alzheimer §
en su obra fauia.

Se pbservard, sin embargo, que tales distorsiones del tiempo ya no son en )
si innovaciones dramatdrgicas en nuestro principto de siglo XXI, puesto que
fueron exploradas desde hace décadas en los teatros occidentales (el teatro 3
del absurdo, al negar la intriga v la coherencia logica habia anunciado el fin
de la l6gica cronoldgica), v espafol en particular, con Ja generacidn llamada {
“de los aflos 80”. Los trabajos de Wilfried Floeck, entre otros, muestran hasta i
qué punto esta generacién experimento la estélica de la ruptura, en relacién
con lo que el investigador llama una “socializacidn cultural” del teatro con- §
temporanen:

ta experiencia cultural comin de los autores nombrados estd marcada por [a pérdida §
de confianza en las wtopias politices, las solucionses otalitarias de los problemas sociales

[...}. 5e caracteriza ademds por una percepcidn que se Inspira en una estructura elipicay

fragmentaria, asi vomo en kA sucesitn acelerada de imdgenes v sonidos del cine, [a relevi-

sicn, el videoclip y el comic. Esta socializacidn cultural tione consecusncias en 1a orienta-
clin teradtica, as! como an {a configuracian formal de la produceidn artistica®.

19. BIET, Christian et TRIAL, Christophe, Quiest-ce que le thditred, Paris, Gallimard, 2006, pp.
427428,
20. FLOECK, Wilfried, “El toatro actual en Espama y Portugal en el contexto de la postrodernidad”,
theroamericana, IV, 14 {20041, p. 49,
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D tal forma que, rapidamente, se implantd en sl espectador una nue-
va fhoxibilidad y actitudes de recepcién, que condujeron a lo§ dramaturgos
jumlcriores (especialmente la “generacién de Bradomin”) no solo.a tomar en
s Lenta estas nuevas pautas dramat(rgicas sino tarnbién a experimentar un
irat.uniento del tiempo adin mds radical. {Como se sabe, “la lucha cmnt.ra [es
Lonvenciones v la creacién de nuevas convenciones, he aguf toda la dialéc-
e det arte que se niega a petrificarse™ ).

v una de estas dliimas innovaciones se impuso hace poco de manera
winy [uerte, particularmente en la escritura de fas mujeres. Seb;'ewlas ruinas
e una cronologia desmembrada, se despliega ahora sin complejo un pre-
amite liberado, en cierto modo, de las barreras apremiantes de las demids
 ateporias temporales que son el pasado y e futuro, imponiendo asi en el es-
,vinario lo que la socio-filosoffa llama un “presenteismo” {Lyotard; Maffesol;
[ipovetsky... . En muchas obras, el presente dramdtico ya no es el ernpalme
el pasado y del porvenir, que forman un tiempo cont!nuo en el que e
pitepra”™, sino que representa, al contratio, —como lo (i(*;fll?e Mach'e.l Vinaver
+ propdsito de o que denomina las obras-paisajes-, “la (nica realidad {rue]
antiene una débil relacién, aventurada, desunida, con los elementos Fi’el
pasdo v del porvenir”, de modo que “Ia accidn de conjunto es una su{:@s};or&
die instantes discontinuos, gue se ensamblan de manera intrascendente’?,

lal presenteismo es la resultante de dos actitudes complementarias,
apuntadas por la sociologia como centrales en el sistema de los \{ai«f?res post-
nixlernos: la ignorancia de las rafces histéricas {la fe en fa tradicion carac-
(i 7 ando antes que nada el pensamiento pre-moderno) y fa pérdida def:on»«
nansa en el porvenir (siendo fa fe en el porvenir I propic del ;?em:’minento
muxlernog. De hecho, numerosas obras dramatizan un tiempo lr_1mowl, eX-
peniendo uno o varios “instantes eternos”, en los que el pensamiento ya no
“er presentis Ccome una extension, sino mds bien como unzi !:)rofundldad‘ Ya
e todo, en este (eatio, reside, pues, en una palabra dramatica actua ndo {la

YKOWZEAN, op. cit, p. 45 »

o VINAVER, Michel (din), Ervitures dramatiques, Essai d'analvse de textes de thiddire, Aries,
Actes Sud, 1993, p. 906.

S dthe, pp. 906-987.
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“palabra-accion” de Michel Vinaver), éste manifiesta una postura antes que §
nada inmanentista, ;

El rechazo de la Historia —considerada como un dogmatismo- se corres- §
ponde muchas veces con a opcion de una postura fuertemente subjetiva; j
“todas las cosas haciendo caduco cualquier dogmatismo, y favoreciendo 3
una sensibilidad tedrica que prefiere la humildad de las cosas a ta pretension §
de los conceptos™, En los textos escritos por las dramaturgas, la herencia 4
de la memonia es un tema recurrente; un tema que pretende, seglin parece, 4
mostrar hasta qué punto la histeriograffa oficial sigue sienda un lugar de la §
domminacién mascuiina sobre la mujer, encontrindose ésta privada de sy his-
toria propia. Interrogando las relaciones entre historia y memoria, la fildsofa §
Frangoise Collin reconoce que, si es importante “reinscribir las mujeres en la k
historia, mostrar c6mo y a qué titulo fueren las coactrices de osta histaria”, |
no obstante, tal vision podria dejar entender “que s6lo es en la medida en §
que reerientan la historia dominante que las mujeres merecen entrar en la.
memoria colectiva”. Ahora bien, no hay “hasta hoy en el femenismo casi §
ningdn lugar para un pensamiento de lo initil, del envejecimiento ¢ de la
Muerte, para un pensamiento del dolor, de la desdicha, de 1as cosas gue no 4
dependen de nosotros’, como si s6lo fuera digno pensarse el campo de o i
controlable .

Pera si el ferminismo de la mitad de los afios 90 ~fecha en la que escribe
Frangoise Collin- tenfa gue consentir un lugar para la “concepcicn de o ]
initil”, el teatro, por su parte, al conceder un espacio importante a la poéti- |
Ca postmoderna de la intrascendencia, habfa acogido ya ampliamente este §
pensamiento “de las cosas que no dependen de nosotros”, especialmente §
proponiendo una estética que rechaza radicalmente las viejas pautas tempo-
rales y, entre elias, la Historia.

Paralelamente al apartamiento sistematico de la Historia en los textos de
fuerte tenor presenteista, algunas obras exponen situaciones dramaticas en

24, MAFFESOL, Michel, Notes sur la postmadernite. Le lieu fait fien, Parts, Cditions du Félin /
institut du Monde Arabe, 2003, p. 19,

25. COLUM, Frangoise, “Histoire et mémoire ou la fmargue of la trace”, en Recherches #mi.
Astes vol 61,1 (1993} pp. 1324, Articulo tambléa ef {fnea, URL: hitpeffwnerudic ong/
revue/rf1993/vbint/ 0577 22ar, consultado el 13.85.2008, pp. 15 v 19,

Le que se manifiesta una dificultad, e incluse una incapar:ida;d para pro-
yeelarse. La dramaturgia de Lluisa Cunillé se caracteriza ampliamente por
sue “estancamiento de las representaciones del porvenir”™; participando
i, vomo es el caso para muchas otras dramaturgas, en “la agonfa de las
visiones triunfaiistas del porvenir” apuntada por Gilles Lipovetsky®”.

t. Una tematica tragica

in el conjunto de las obras contempordneas vinculadas con el presen.-
leivmo, ef presente permanente —en tanto gue negacion de la trtadaf tempao-
nit pasado-presente-porvenir que dispone tradicionalmente los fendmenos—
[rise aser el lugar de una pasién; una pasién contemplada en su doble acep-
ciom de afectividad exaltada, pero también de sufrimiento. En este sentido,
L wsis hedonista de la postimodernidad de Michel Malfesoli, extraida del
ity dionisfaco —particularmente teorizado por Nietzsche en El ngc:‘nzienta
e Lo tragedia—, prolongada por ta de hipermodernidad de Gf lles ijl'?').(}\f@f!:g?f
woaracterizada por “un desencantamiento de la postmodernidad mxsmajlf")
Lin unas claves de interpretacidn particularmente pertinentes para el andli-
»m el teatro femenino de hoy. Exaltacidn debida a la libertad, por una parte;
dolor de la desorientfacion, por otra parte: dos direcciones simultaneas que
haducen de forma innegable una concepeitn trigica de la existencia. Esta
Aparece esencialmente en un conjunto de temas tségijcos muy presentes en
lim textos que nos ocupan: ternas politicos, comne la v;({ie{]ctza conyugal, 3‘95
eatnipos spciales del liberalismo econdmico, los odios histdricos; temas exis-
tenciales, como la muerte, 1a soledad o la incomunicabilidad,

En la produccion dramatica del teatro escrito por mu];eres, dos orientacio-
nes parecen abrirse camino en cuanto a la interpretacion desde e]hpimto the
vista del sentido. La primera contempla el enfrentamiento al destino como
i incapacidad para romper el pataleo temporal del presente eterno, Como
o1 lracaso del poder humano en engendrar, en crear algo nuevo. En es}e
wentido, lo tragico se acercaria al que explota el teatro del absurd'o; seria
didorese, ya que percibido come un fracase radical de la humanidad en

. %hiPii)\:‘ETSK‘{. Gilles, Les temps hypermodernes, Pars, Grasset, 2004, p. 94,
' ddo, p. B2,
" e, p, 91,
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inscribirse en un devenir; desembocarfa en {a imposibilidad de una trascen-
dencia, y por lo tanta en un dereficcion total, La revocacion de la tusidn, ’
la supremacia del vacio, la condena al inmovilismo v a la impotencia, etc., |
son las propuestas hechas al pablico, el cual podrd orientar el sentido de las 3

abras hacia el lado del fracaso, de la impotencta v de la resignacion.

La segunda interpretacidn, basada en los mismos datos sacados de los
mismos textos, concebiria lo trdgico presente en este teatro también como un §
enfrentamiento al destino, pero bajo la nueva forma —por lo menos en Occi-

dente- de lo que Michel Maffesoli denomina una “in-tension”, es decir, una

tension orientada hacia si mismo, “algo que es del dominio de la lentitud, de §

la meditacion, casi de la suspensién del movimiento” (Maffesoli, acerca de
la filosofia zen®}. En este sentido, el presente etemo de estas dramaturgias
seria la condicidn de una vuelta hacia st misme, de un descubrimienta de

si mismo mediante la exploracion, la bajada a lo mis profundo de sus pro- 3§
pios infiernos, dnica posibilidad de acceder al cohocimiento, considerado
como una condicién previa para una posible “extensién”. Lo wragico de la |

inmanencia funciona aqui como el desvelamiento de una verdad ocultada

~sreprimidaZ, sdenegada?, ;desviada?-, que seria provechoso exhumar del
inconsciente para adquirit un mejor conocimiento de la realidad natural, 4

una mejor visién de fa verdad.

Es fundamental ohservar que, de manera general, estas dos visiones co-

existen a nivel textual. Las dramaturgas parecen optar por proponer una lec-
tura dual, sin interceder nunca para zanjar a favor de la desesperanza o de

la exploracién de fa verdad. EI conjunto de los signos dramdticos se pone |

asi a la disposicion de los lectores-espectadores, a los que incumbe la cons-
truccian del sentido, frente a un abanico de los posibles, Anti-demiurgas, las
dramaturgas se llusiran aqui no a través de un proyecto ideclégico, sino a
fraves de una posicién que consiste mis bien en proponer fa modalided de la
sugestion mdltiple que no la de la tesis. De tal manera gue, en este caso, ia
desorientacién ya no se sitia dentro de la dramaturgia, sino a nivel de fa re-
cepcion. El “teatra de la pasién” de Angélica Liddetl, en el que los persona-
jes padecen ura crucifixion multiple (desmembramiento, desmultiplicacién,

29, MAFFESOLL, Michel, Linstant steenel, Le retour di tragique dans fes socistds postmodernes,
Paris, La tabde ronde, 2003, p, 22,

s corporeidad, enunciado pulverizado, exploracion de fas mazmorras de
Ly ritseria humana...) se presta parlicularmente a esta doble fectura posible.
v ol lector —y méds aln el espectador- frente a este tipo de “obras abiertas”
«+ ve literalmente precipitado en la responsabilidad de la que se descarta el

e,

lal trasferencia de responsabilidad por parte de las dramaturgas se expre-
wibijo varias formas en fas obras, Liberacidn, exaltacidén y sufrimiento se en-
srentran, por ejemplo, reunidos en la opeidn de dramatizar el hundimiento
e Las barreras entre la esfera privada v a publica, entre pudor y exhibicién,
I nefecto, en el teatro coma en la vida:

L parte de sombra, la crueldad, Tos excesos afectivos ya no se encuenfran acantonados o
nestegidos por iz solidez del mura de la vida privada, sino que se teatralizan, colocados en
ol “hote comin®, El apastonamienio suscitado por osta puesta en comilin de los afectos, la
lmeenidad que implica, son Instructivos. Recuerdan, sencillamenie, que el “plural” en lz
fumana naturalezy es una realidad emplrica de sntigua memoria™,

tn Pared, liziar Pascual estetiza este revoltijo de ropa sucia ~en su sentido
bl al invitar un decorado citacional en el que aparece provectada [a
tlografia de la cama deshecha de Tracey Emin (My bed), una cama sinto-
muica de una transicidn {transgresiva aqw’} entre un mundo cerrado pero
equilibrado v un mundo abierto pero en desequilibrio eternamente inesta-
Iile, en el que el ser humano (y de forma nueva, las mujeres debe enfrentarse
vonpslante y eternamente a su condicién trigica,

A pesar de que Jean-Plerre Ryngaert menciona que “la escritura teatral
rolempordnea manifiesta una desconfianza para con todo objete diddc-
i, para con toda intencidn declarada de actuar sobre el espectador”, en
Ll gue dramaturgia de la desorientacion, si que la escritura actlia sobre
vl privindole de toda posibilidad de identificarse o de producir un sentido
e lyo y dnice. Puesto gue una lectura “horizontal” —la de la fibula- le es
mchas veces imposible, el lectorespectador estd obligado a emprender una
fctara vertical”, que le hace estar “atento a este presente de la representa-
cion que es [a realidad artistica”™.

Wi MATFFESOLI, Michel, Notes sur la postrnodernid. ., op. oit, p. 115,
VL UBERSFELD. Anne, Lire le théfitre I, Vécole du speciatew, Paris, Belin, 1996, p. 267,
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Para favorecer tal lectura vertical, los textos dramdticos invitan muchas
veces a un juogo meta-teatral o meta-artistico. Los engastes citacionales de |
ltziar Pascual en Fared (foto, mdsice, pintura,..) o los, estructurales, de Yo-
landa Pallin en Mermoria (teatro, video) son algunos de los ejemplos evi-
dentes del propdsite de llevar al lector-espectador a que emprenda una re- 3§
flexion acerca de la funcidn del arte -~y particutarmente del teatro~ en la |
triple orientacion filosdfica, estética y social, De 1al forma que el teatro no |
se plantea como objetivo directo transformar la sociedad, sino que delega,
por decirlo asi, esta funcién al espectador, en lanto que “co-productor de! |
espectdculo™. A &l le incumbe, pues, la responsabilidad de dar una res-
puesta al difema trigico que recorre, en su gran mayoria, los textos dramati-
cos femeninos conternpordneos: snihilismo desesperado o condicion de un
reencantamiento dei mundo?

32, idem, p. 254,

“LA ULTIMA CENA” DE IGNACIO AMESTOY

Muagida Ruggeri Marchetti

Todos conocemos [a muftifacética personalidad de ignacio Amestoy que
b dejado una importante huella en todos los dmbitos en que ha trabajado,
t on su direccién fa Resad ha cambiado de rumbo, con una inyeccidn de
modernidad y dinamismo de las que ya habfa dado muestra en sus clases en
l misma institucion. También se ha notado su paso por ef Teatra Espaniol,
1ol que ha sido director adjunto, por el Centro Cultural de la Villa de Madrid,
donde fue director, y por et Cireulo de Hellas Artes en el gue boy todavia
s+ secrefario general. Fs asimismo bien conocido como periodista de “El
Murdo”, con articuios sobre la vida cultural madrilena, v sin duda, como
ya ohservd Javier Villdn, el periodismo diario v 12 creacion eatral se retroa-
fimentan porque es en la escritura dramdtica donde alcanza las mds altas
umbres, Dos veces Premio Lope de Vega y Premio Nacional de Literalura
ramética, ha tocado diferentes ternas candentes, pero sin duda su cons-
latite es {a indagacién sobre la sociedad vasca, como ya hemos sefialado
veando nos ocupamos de la mujer en su teatro. Sin duda su gran interés por
ewe mundo viene de su propia condicién de originario de aquel pais y, por lo
tanio, de profundo conocedor de su identided v sus problemas.

Esta claro que le preccupa de manera especial la llaga del terrorismo,
Listreable en la descripeion de las tipologias fermeninas destructoras vascas



raices arcaicas, terminan aniquildndolo todo, coma fas bacantes de Euripi-
des. Pero en esta Gltima obra, Una tragedia contempordnea, como reza el
subtitulo, ef tema del terrorismo es todavia mas descubierto y, aunque nunca

se haga mencidn a ETA, estd clara la miltancia de Xabier en esa organiza-

cidn y la visidn demdcrata y liberal de su padre [ffgo. Estamos totalmente
de acuerda con el préfogo de Ricardo Domenech, en que de esta forma “la

tension dialéctica nos incita a un planteamiento mds amplio, mas universal, §
sobre o que ha sido el debate de la izquierda [...] frente a opciones como |

la lucha armada o Ja socialdemocracia”. Pero el autor no se limita al pen-

samierto politico v amplia su discurso reflexionando sobre la soledad, 1a §

vejez, la inmortalidad, la dependencia, el mal v la muerte.

La dftima cena se estructura en tres partes identificadas con un titulo.
La primera (La puerta abierta), de ritmo veloz, sirve para informar sobre los

antecedentes v las distintas posturas vitales v politicas, la segunda (La con- §

dena), también veloz, descubre el traumdtico diagndstico del cncer del hijo
v la tercera (£ sacrificio), la mds larga, contiene cuatro importantes mondlo-
gos, dos a cargo del hijo y dos del padre. Nos parece interesante sefialar gue
son paralelos: los del hijo tratan de traicién, los del padre son reveladores de
una personalidad entrafiable, rebosante de amor. Se trata de confesiones, el
reconocimiento de sus vidas a modo de purificacion, porque hay un acerca-
miento por parte de tos dos que no se conocen y buscan una nueva utopfa:
el amor. Se insertan en el debate los recuerdos de la infancia, el viejo Ford,
los perros del caserio, fa bicicleta v sobre todo el Txakolf hecho en casa, gue
el mismo Xabier considera “su magdatena” de proustiana memaria. Nume-
rosisimos son tos cultismos, las citas, las comparaciones con situaciones cld-
sicas desde la Biblie, los griegos v los latinos hasta nuestros dias. Firiquecen
un lenguaje culto, propio de intelectuales, cuales son los protagonistas.

Ya el elenco de personajes nos revela la situacidn familiar y su actividad:
un padre de 65 afos “escritor” y un hijo de 35 “activista”. fftigo se define
a si mismo “un anacrdnico intelectual [...] un intelectual fracasado por no
saber conectar con el ciudadano de su tiempo. Un mal intelectual” a quien
no le gueda més que *la tranquilidad de la muerte”, Su hijo, implicado en
fa lucha armada, vuelve a la casa paterna tras una ausencia de doce afios.
El encuentro generard un duro enfrentamiento dialéctico entre dos visiones

b

opuestas del problema del terrorismo vasco y subrayard el chogue entre dos
penoraciones, Pero de este conflicto surgird una comprension mutua que
minea habia sido posible antes. Ifigo odia “la puta politica” que le ha hecho
perder a sus dos hijos: primero Pedro que pensaba que “la poesia de la mo-
dernidad era la politica” y arrastré con él también al hermano menor.

Xahier ya no es el joven radical de cuando entré en la organizacién pero
sipue considerando a su hermano un desertor porque se hundid en la droga.
i W todas formas, aun sin abandonar sus posturas, se notan en él algunas
tudlas ya desde las primeras intervenciones: “Tal vez, el equivocado era vo”.
Aumique sigue justificando la violencia, se ha insinuado en é! un sentimiento
e culpa por haber causado la muerte “de un gran amigo”, al descubrir que
1 un informador de la policia. Ademas el diagnéstico de un cancer con
«ily flos meses de esperanza de vida le ha empujado a regresar a la casa del
pakre porgue ha comprendide la importancia de los afectos familiares: "Mi
pailre es mi patria”. £l mismo reconoce haber dejado el hogar “demasiado
pronto” y ve también la posibilidad de que la tragedia “puede estar en que
mys demos cuenta de gue nuestra vida ha sido equivocada”, Pero cree to-
davia haber luchado contra quien destruye “el espiritu, el conocimiento, el
arle,.7, una destruccion que reconoce también el padre, pero gque condena
«h cambio tajantemente ka lucha armada porgue “No se lucha contra el cri-
men con el crimen”, sino “con la razan”, como Séneca gue “al horror de la
wagre, opuso la clemencia de la piedad”,

Al padre le repugna que el hijo tenga armas de “mafioso” gue no tienen
nada que ver con sus escopetas, porgue para € “cazar es cazar. Asesinar es
asesinar”, El uno cree en la revolucion como anica solucién, el otro piensa
(e ha pasado siempre por “la tirania y Ja sangre” v ese “no es el camino”.
Para el joven se trata de una “guerra”, para el mayor de una “locura”, figo
v Xabier coinciden en pensar gue el mundo es “un gran mercado” pero las
waneras de combatir son totalmente distintas. Una de las desilusiones del
intelectual es darse cuenta de la inutilidad de su [abor, porque su fracaso
«uisiste concretameriie en constatar que “el arte ha muerte”, que la suya ha
itk “una vida ingnl”.

1 autor ahonda en el estudio del aima de los protagonistas y nos ofrece
un retrato humano de ambos, como hemos visto al analizar el veloz didlogo.
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Estd claro que hay una cierta concomitancia entre {Aigo y el autor, ambos

son periodistas y escritores a disguste en un mundo dominado por el merca-
do y piensan que la democracia es el mejor de los sistemas, Amestoy, como

ya habia sepalado en Ederra ("No nos han dejado ser felices”), piensa que §
el estimuio del vivir es la bisqueda de la felicidad, pero que la condicidn
necesaria para conseguirla es la libertad y ahora 1o resume diciendo que “El §

aguijon del vivir es Ta libertad”. Como siempre en su teatro, tienen gran im-
portancia también los personajes ausentes fue nos presentan un retrato de la
tamilia vasca, donde la etxeko-andre tiene un papel determinante en el man-
tenimiento de {a entidad familiar, En esta obra e recuerdo de la madre es
constante. Se subraya que era una muier muy imeligente, “una triunfadora. ..
una generosa luchadora en su trabajo de labaralista®, [Rigo mantiene la casa
exactamente como estaba. No ha tocado ampoco su dormitorio porgue es
"}y que hubiera hecho {fa] madre”. Cuida de la huerta también por efia y
percibe siempre su presencia (“Esta aqui...”), cerca de €1, aunque han pasa-
do treinta afios desde su muerte. Su falta provocd el hundimiento de Pedro,
el hijo mayor, otro personaje ausente de gran peso, [figo estd convencido de
que “un dia, &l se convirtié en lel} padre” de Xabier y sentia “una mezcla de
satisfaccitn y de envidia...” porque se daba cuenia de que el que hablara
Pedro” con su hermano “era como si [le} hablase” 1. “Por lsui influencia”
Xabler dejd Tos estudios de Filologia para pasarse “a Politicas” v luego a la
militancia: “Pedro cayd en la trampa... y td con él7.

Serd Xabier quien subrayard la diferencia de visin entre los protagonis-
tas: “Td has sido un defensor a uliranza de la democracia fiberai vvo no L.
T has creido en la palabra [...] y yo no. T no has creide en la violencia...
yo si... T has tenido w utopia, yo fa mia”. Los dos querian una sociedad
perfecta. Frente a tanta desilusidn, a tan tremendo fracaso, parece que para
los dos no quede mis alternativa que la muerte, pero “la muerte senequista”,
que, como sostiene el fildsofo en Consolatio ad Marciam, es “ia resolucion
de todo dolor y el final mas alld del cual no sobreviven nuestros males por-
que nos devuelve a aque!l estado de tranquilidad en que vacfamos antes de
nacer”. tn efecto, ambos invecan “la tranquilidad de la muerte”, {a misma
“de la que nacemos”’, una consideracién metafisica segiin la cual venimos
de una nada, ¢ de un todo; vivimos v volvemos a la nada, o a un todo. fRigo
estd convencido de gue “ser es la inmaortalidad” v que “la inmortalidad es

wt”, Nos parece claro que la ebra esta abierta a una trgscer}dencia. Ef’z nues-
i opinidn, también el propio final queda abiena. Sufraga nuestra }?}potesss
ol ontraste entre las afirmaciones de los protagonistas: para el hijo es la
“uftitna cena” y para el padre la “primera”, aunque la intervencion de liigo
puide sobrentender el comenzar a andar un nuevo peregrinaje, tal vez en la
snerte, pero en la luz del amanecer,

I+ dlfima cena se ha montado en La Guindalera, una sala que dirige juan
l'lor, muy conocida por los amantes del buen teatro tanto cldsico como
s timtempordneo, que disirutan de la cercania def escenario, situado a medio
ntro del espectador que casl lfega a sentir a respiracion de los actores,
sonsiguiendo una gran intimicdad. Esta vez nos encontramas en un cormedor
.o il donde hay una vicja mesa de madera con libros y un cuenco lleno
de manzanas; a su alrededor tres sitlas y un sillon. Una alfombra la separa de
(it mesita con vino y dos vasos. En el fondo unas cortinas iluminadas que
puslrian asomarse a una ventana o a un halcén. £l montaje ha sido rfwisa:flo
por of autor y estd divigido por el propio Juan Pastor, que pertgnece ala n'?t’@-
s escuela de teatro y realiza una puesta en escena que mantiene la tensién
v of ritmo det didlogo, subrayando la dialéctica crispada. José M.zs}fua en el
ppel det padre alcanza momentos magnlficos resaltando fa pr(}fundad‘ad de
W intervenciones, pero siempre de forma contenida sin sobreactuaciones.
Hrano Lastra empierza con aclitudes alianeras que ceden el paso a una sen-
e iGn de vacio y desolacién a medida que se acerca a la muerte. tos .dos
hacen gala de gran fuerza fisica y psiquica, sosteniendo unos enfrentamien-
s directos que furcionan estupendamente. Verdaderamente la noche del
cwireno hemeos vivido una expetiencia teatral inolvidable y asistido a un gran
Logro de los actores, del director y natura Imente del autor,

74



BRI L

B

e

el R

ERP N

opey

EL TEATRO CONTEMPORANEO ESPANOL EN FRANCIA:
DIFUSION EDITORIAL Y ESCENICA (1989-2009)

Aurélie Deny
HAEA, Université de Grengble

Er un articulo que escribi hace dos afos (en Los Cuadernos de Dramatur-
gia Contempordnean® 13), proponia rapidamente los primeros resultados de
mis investigaciones doctorales a propdsito de la traduccion v de la edicidn
de los textos drarnaticns espafioles en Francia desde 1989, Defendida mi
resis’, me parece importante complelar hoy esas primeras observaciones y
proponerles una sintesis del estudio que realicé sobre la difusion {editorial y
escénica) del teatro espafiol en Francia entre 1989 y 2009,

Mi tesis de doctorado se centra en torno al texto de teatro, como soporte
escrito y oral, como objeta de creacion y de difusion, Quiero hablar de los
lextos escritos para el teatro, idealmente por los autores poetas <le nuestro
Hempo, que escriben para hoy v para mafiana. Digo “idcalmente” porgue no

s realiza en este rabajo un examen de los mismos textos, sino de su difu-

tODENY Aurdlie, Le thédtre en France ot en Espagnes regards crofsds sur vingl ans de diffusion
Sditoriale el scéngue (1889-2009) 1802 pdginasy, Tesis de doctorade de Estudios hispdni-
cos e hisanecamericancs, dirigida por el Pr Ceorges Tyras y defendida en la Universidad
Stendhab-Crenoble 3, el 8 de diciembre de 2008,
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sion, viael papel, via el escenario. Se fratars pues aqui de los textos firmados .5:
por autores dramaticos espafioles “contempordneos”, “vivos”, “actisales”. en
un sentide mds “temporal” que “cualitativo” tdentro de ciertos fimites ;:{ue
mencionaré mas adelante): o sea fos autores que escriben o escribieron para 3

el teatro entre 1989 y 2009.

Por “difusién éditorial”, conviene entender “edicién”, “publicacién” de 3
fos textos, y no difusién de los textos editados: es decir que esle estudio no §

lrata de la problemitica de la distribucién de las abras, ni de su recepcidn,
o . [ . I3 + . rd - o l
De la misma manera, estudiaré fa “difusicn escenica”, de los textos, o sea su |

circulacion via sus puestas en escena y en lectura: tampoco hablaré pues de |

su recepcion, de la frecuentacion pablica de las creaciones escénicas,

Ademds, v es fundamental, este estudio sintético, tiene una dimension

4 . 73 - - . .
‘cruzada” ya que serd cuesticn de intercambios y de pasajes: pasaje de un 3

pafs a otro, de una cultura a otra, de un universo tealral a otro. de una lengua
a otra, lo que implica una puesta en traduccidn, una nueva puesta en pala- ;
bras, una nueva puesta en boca y en cuerpo... Precisc gue no desarrollaré
el tema -largamente evocado en mi tesis- de la traduccidn pues yva fue el
objeto de varios articulos publicados en Los Cuadernos,

’En cuanto al periodo cronoldgico elegido (1989-2009), permite delimitar
las investigaciones a veinte afos significativos, periodo leno de evolucio-
nes en los campos econdmicos, sociales, politicos, cullurales y teatrales. Fn
1989, no habia muchos intercarmbios teatrales entre Trancia y Espana, por
falta de curiosidad reciproca quizés, pero también por falta de estructu;as ¥
de medios econémicns. A esta misma fecha, Rodrigo Garcfa, por ejemplo,
fundaba en Espafia su compania, “La Carnicerfa Teatra”, con la cual iha a
producis uno o dos especticulos al afio, proponer obras muy radicales sin
suscitar el interds ni de los criticos, ni de los tedricos teatrales {para quienes
“no valia nada” ese trahajol. Hoy, Rodrigo Garcia es uno de los autores-
directores de escena mds conocidos en Europa, uno de log mds presentes en
Francia, desde un punto de vista tanto editorial como escénico, Significa
el caso “rodrigogarciano” que los textos dramdticos ¥ sus autores circulen

2 T{‘\CKIILS_, Bruna, Rodrigo Garcia, fcrivains de plateas v, Besangon: Les Salitaires intempes-
tHs, 2007, pps. 1314, -

¥

heoy ficilmenie entre Espafia y Francia? o 3s6lo es una verdadera excepcidn?
e tipo de tema de reflexidn es lo que nos va a interesar a lo fargo de esas
Jpinas,

Antes de entrar mis a fondo en el tema, hace fala notar que para llevar
1< abo mis tnvestigaciones y elaborar unos largos catdlogos editorial y escé-
mon hispanofranceses®, me basé en estudios tedricos pero sobre fndo en do-
vimentos estadisticos, en articulos de prensa, en documentos diversos como
lin catalogos de las editoriales, los programas de los lugares de difusion escé-
wie, etc. Un seguimiento precizo v regular de fa actualidad teatral y editorial
le posible pracias a numerosas fuentes disponiblies en la red Internet. Por su-
phesto me puse en contacto también con autores, traductores que aceptaron
wsponder a unos cuestionarios fastidiosos, 1o que me permitio recoger dalos
Jitfcitmente accesibles. Por lo demdés, a fin de constituir los repertorios, fue
necesario delimitar una especie de “corpus” de estudio, aunque con limites
Alpo imprecisos. Respecto al campo de la edicidn, podemos distinguir tres
peneras de publicaciones: “la edicidn de libros sobre el teatro y los artes aso-
viados; la de las revistas teatrales; [a publicacion de obras contempordneas,
«lisicas o para la juventud™, Este trabajo de censo concierne la publicacion
v la realizacion escénica de obras eatrales contemporaneas, o sea de textos
liceionales dramdticos, excluyendo el teatro infantil, €l teatro de marfonetas,
ol leatro “performancia” o visual (que no utiliza un soporte escrito preciso),
y v} teatro de puro divertimiento {comedias musicales, eatro de bilevar, one
mienfwamen shows) con objetive principalmente comercial.

« DIFUSION EDITORIAL
Aunque incompleta, esta primera aproximacion a la difusidn del reatro

¢ Uinco afios de investigaciones doctorales me permitieron en efecto elaborar varios reperto.
rics “ruzados” editoriales v escénicos: un catilogo editorial hispanofrancés (es declr que
menciona las obras espaficlas ediladas en Franciz entre 1989 v 20091 v un catdlogo edito-
rial francoespaiol das obras francesas publicadas en Espafia), un repertaric escénico his-
panofrancés (las obras espafiolas puestas en escena o en lectura en Francia) y un repertonio
rrancoespaiol {las obras francesas puestas en escena 0 en lechira en Fspafia).

- FNGELBACH, Jean-Pierre v BANOS, Pierre, “Edition hédtrale”, in Michel CORVIN, Dic-
finnnaire encyclopddigque du thédire 4 travers Je mondde, Parls: Bordas, 2008, p. 479, da
traduceidn es miak



ufll!uinpéim;wn enpaiiol et rane d, onire 1989 y 2009, via fa edicidn, per
mite obscivar et fordon s ponerales®, o

Los tiidfesst v tos aiitoves

'!';*im:'n % s cantabitizaron 145 textos dramdticos de unas 50 autores es- .
panofes, de oxpresion casteltana, catalana o fallega. Més precisamente, esios
P lextos corresponden con 148 traducciones ¥ con exactamente 149 ;ftu?os '
editados tuna misma traduccion fue editada por dos editoriales déstilita;,;' Goya
el ‘i{m?riga Garcia traducido por Christilia Vasserot, publicado en .;”«:Oé")zi en };a 4
revisty Ubw/Scénes d'Europe vy, en 2006, por Les Solitaires fntempm{é}%} ‘z" s )
pu{gfe nolar que los 145 textos catalogados corresponden en realéda& COi‘; 1 iz
volimenes diferentes (107 libros v 5 revistas}, §i SegLIMOS Con Lnas cifras, ohe 1
&s-}“rvaremos que de los 145 titulos, 98 estin escritos al principio en C&9§€§§;i!:30 ‘
46 en catalan o en valenciano -lo que representa cast una tercera parte dei
lotai’ de los titulos (el 31,7%~ v uno sélo en gallego (Ladraremos / Crier au;c
abofs de Gustavo Pernas Cora, traducide del gallego por Pol Ferndndez en -
colahoracion con Olga Nogueira y publicade por I Amandier en 2007},

Por Ofﬁ% ;?arte, el ndmero medio de textos traducidos y pubficados por
autor es mas importante entre [os autores de expresion catalana que entre [os

e

5. En ef catéloggv editoriat hisparofrancés ipropuestn en anexel, aparecen tados los textos dra
mézzcgs eseritos por autares espaiioles vivos (o fallecidos desde hace menee ae veinte 'Iﬁ }k
y pyiﬁsmzém par editoriales francesas entre 1989 v 2009 incluidos. Un texto es;‘sit;d" i::;’
de !989. poc st dramaluigo que sigue escribiendo a partir de 1989 sdlo forma ﬂrfe o dri ﬁ
repertonio si fue editade entre 1989 y 200% tasi por ejemplo, no aparece atu?ll *e»x? 6‘?{
nau de losep Maria Benet § jormel, escrito en 1968-1969, traducido al frances quz‘ Jéa}ﬁ;P;} .
Mogmon }:;}ui}{icado en 1983 en la revista Antares, volumen 9, La Valet@ bi‘;de Wn )Lfr::(f
de vista mds “cualiiative”, respeto el proyecto ¥ &l Corpus anunciados en la .“:ntr(;r:im*c‘iésg' oJely
cunsiguiente se ven excluidas de! censo las obras de teatra irdantil, y mmbién las .m’a mf 1(?
nes i"ez:straies de novelas o cuentes, como o adaptacién de Monstre aims {Amad;) mufrtr‘ F
de Javier Tomes, realizada por joélle Gras, facques Nichet, Jean-Jacques Préau ubl‘b 'if
en 1,9_89 en UAvantscene Thébtre (n° 842, 15 de enero de 1984, des ;ués de f !f‘& o
escenca en ol Thédtre des Trelze Vents pot Jacques Nichet (985, No. oo los

£ en 19885, No figuran tampaco los
numerosos textos dramdticos de Fernando Arrabal nacido e 1931 y que vive eonrancia

» 16553 I ; '
desde L?JSJ, Cuya mayor parte fue escrita en francés. A pesar del rigor de las invedtigaciones
28 posibile que haya errores o imprecisianes ¥ Tes pido que me disculpen ,
H g 1 H Pt - Lt )
6. E:j esig 2{32}&50{” lftuic” aigi}sﬁaa cada lexto dramético o cada traduccion ¥ 1o el tiulo del
volumen o del ifbro que 1edne por efemplo varios textos, o

B4

e expresion castellana. En efecto, de fos 50 autores contabilizados, 14 es-
ariben en cataldn (o sea una media de casi 3,3 textos dramdticos por autor)’
y 15 escriben en castellane (o sea una media de aproximadamente 2,8 textos
dramdticos por autor).

Al examinar el perfil de los autores de este catdiogo hispanofrancés,
s imponen unas observaciones, ademas de su caracteristica de expresién
tinglistica, Su media de edad general —de cincuenta v cinco afios y me-
i puede dejar pensar que se trata principalmente de autores gue ya (s
podemos decir asi) “han dado sus pruebas® en su pais de origen. Podemos
suponer que fa mayoria de ellos ya han escrito v publicado cierto ndmero
Joe titulos en Espafia antes de “alravesar” editorialmente la frontera de los
Pirineos. Intre los dramaturgos repertoriados, notaremos [a casi ausencia de
la generacidn muy joven {una sola autora nacié efectivamente en los afios
setenta, Gracia Marales), v [a timida presencia de las generaciones més an-
figuas {1 autor nacid en los afos freinta, Migue! Romero Fsteo, 3 nacieron
en los afios veinte, Jordi Pere Cerda, Francisco Nieva y Jaime Salom, 1 en
fs anos diez, Antonio Buero Vallejo que murié en 20000 En cambio, estd
mds representada la generacién de Bradomin {con 17 autores nacidos en los
«f0s sesenta), seguida de cerca por las generaciones anteriores (14 autores
nacidos en los afios cincuenta y 12 autores nacidos en los afios cuarental,

La gran mayorfa de las obras (118 de los 145, o sea ol 81,3%) llevan la
lirma de hombres (los cuales son 36%). Pero las mujeres representan mas de
tun cuarto de los autores censados. Ahora hien, después de consultar los ca-
Litogos de multiples editoriales espafiolas, pareceria que, proporcicralmen-
te, la escritura femenina no estuviera mucho mas presente en Fspafia... Asl
en Francia, forman parte de ese panorama editorial teatral las “dramaturgas
cotalanas de los afics 1990”9, Beth Fscudé, tluisa Cunillé y Angels Aymar,

7. Sefialemos que dos textos de Llufsa Cunilig, gue forma parke de es0s 14 autores, se publicaron
et Francia: uno escrito ol principio en castellano (Rodeo), y ef otro en cataldn (Accident,

. 36 gutores hombres firmaron 118 thulos editados, o sea una media de casi 3,2 titulos cada
uno, mientras que las mujeres escribleron 27 de los textos publicados, o sea una media de
menos de 2 titulos cada una.

4, Titulo def volumen que redne Accident de Llusa Cunillé, La camionrette de Angels Aymar, v

Entre civen ef foup de Beth Bscudé (publicado por UAmandier en 2002).
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pero también Cristina Alvarez, Antonia Bueno, Pilar Campos Gallego, Lour §
des Ortiz, Yolanda Pallin, ltziar Pascual, Paloma Pedrero o Angélica Liddell, _-
Merce Sarrias y la joven Gracia Morales (a las cuales se puede anadir la Cia
T de Teatre que consta de cinco actrices, autor colectivo de ia obra titulada |

jHombresh,

Fsas consideraciones generales ponen de manifiesto una media de unos |}
3 textos publicados entre 1989 v 2009 por autor, pero hace falta matizar tal §
resultado porgue, en realidad, la mayor paste de los dramaturgos repertoria-
dos publicaron, durante este mismo periodo, menos de 2 titulos de media §
cada unc. Eso se debe al hecho de que una minoria de 9 autores escribié
75 de los 145 textos dramdticos contabilizados {0 sea el 51,7% def totai de §
los titulos), 1o que corresponde con 63 de los 112 voldmenes publicados (es §

decir el 56,2% del total de Ins valGmenes),

18 titalos llevan en efectoe 1a firma de Rodrigo Garcia, 12 de josep Maria }
Benet i Jornet, 8 de José Sanchis Sinisterra, 7 de Sergi Belbel, 7 de juan Ma- “
yorga, 5 de Rodolf Sirera (7 si afadimos fos 2 textos escrilos con su hermano §

losep Lluis), 6 de Paloma Pedrero, 5 de Carles Batlle y 5 de José Ramdn Fer-
ndndez {entre os cuales, Falabras acerca de la guerra / Paroles de puerre, que
se compone en realidad de 3 textos breves).

Numerosos pardmetros pueden explicar esas cifras, pero esta claro que '

esta pequeha decena de autores dramadticos forman parte de los que tienen
la mejor difusién editorial y/o escénica en Espaiia {por supuesto todo es rela-
tivo dada la situacidn dificit de la edicion teatral v de la escena espaiola...).
Palorna Pedrero es probablemente la mujer dramaturga viva més editada en
Espana {y la inica que figura en el catdlogo de Catedra). Benet i Jornet, San-
chis Sinisterra v Sirera escriben para el teatro desde hace mds de treinta afios
y reprasentan, de cierta manera, los “valores seguros” espafioles, conocidos
y reconocidos tanto en Espafia comao en el extranjero. En cuanto a los autores
de la generacién Bradomin, ocupan, desde los afos noventa, un sitio privi-
legiado en el panorama editorial y escénico espafiol. Rodrigo Garcia, por el
ritmo de publicacién de sus textos en Francia, constituye un caso aparte: 20
traduccicnes {que corresponden con 18 titulos v con 18 voldmenes) editadas
entre 1998 y 2009, o sea una media de 1,8 texto traducido af afo. Por lo
demds hay gque saber que Garcia no representa una excepcion s6lo con res-
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Bocto a los demés autores espafioles, sino también con respecto al conjunto
b los dramaturgos contempordneos franceses y extranjeros publicados en
lrancia. Pierre Banos, que contabilizd'®, de manera exhaustiva, todos los
fmilos de teatro editados en Francia, en 2002, 2003 y 2004 {incluyendo en
-1t inventario las publicaciones del editor belga Lansmarry considerando, en
w1 andlisis, a 1odos los autores con una actividad liweraria y dramatirgica des-
puds de 1950 coma “contempordneos”, subraya que durante estos mismos
tes afios, Rodrigo Garcfa es el autor mas publicado, después de los clisicos
Shakespeare, Moliére, Corneille, Hugo y Wilde,

$i no es muy sorprendente encontrar a los 9 autores susodichos al prin-
cipio de esa clasificacion editorial hispanofrancesa, parece més curiosa Ez%
iléhil presencia de ciertas otros dramaturgos. Asi, s6lo dos textos de José
L1is Alonso de Santos o de Fermin Cabal se han publicado en Francia desde
hace veinte afios. Jerdnimo Lopez Mozo tampoco estd muy presente en el
panorama editorial teatral francés (con s6lo 3 textos traducidos y edimdf)s
tientras que unos 50 de sus 70 texios se han publicado en Espafal. Ademis,
nolersos la ausencia, en este catdlogo hispanofrancés, de Alfonso Vallejo, o,
entre los dramatuargos de edad mds avanzada, de Luis Matilla, Alfonso Sastre,
| uis Riaza... Mas curioso adn es quizds el Jugar acordado a Antonio Buerc
Vallejo en la edicién francesa de esos Gltimos veinte afios. Solo una de sus
piczas —La fundacion (1974) raducida por France Chabod (La ibndzz‘.{w{}— se
publicd en 2005, en la editorial F'Amandier, Podriamos pensar a prion que
L+ débil representacion editorial del famoso dramaturgo se debe a los 1Tmites
vronolégicos elegidos (1989-2009): ya que Buero escribid una gran parte de
aus ohras en los afios cincuenta, sesenta v setenta, algunas de ellas se putie-
ton traducir y publicar en Francia hace més de veinte ahos. Sin embargo, tras
muchas investigaciones, hay que rendirse ante la evidencia: aparentemente
olo un texto dramético de Antonio Buero Vallejo fue objeto de una publi-
« acién antes de 1989 Las palabras en la arena (Ecrit sur e sable} obra breve
en un acto traducida por Jean Camp y publicada en L'Avant-Scéne Théarre,
n" 183, en octubre de 1958

iy BANGS, ;’ierze, sdition théitrale aujourd'hui - Enfeux artisticues, Sconomigues ﬁproiiw
teues - L'exemple des éditions Thézraies, Tesis de doctorado, “Art du speciacle-Thédtre?,
Parie X, bajo iz direccion de Christian Biet, 2008,
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En lo que concierne a los autores mids jovenes, podemos asombrarnos 1
de que ninguna pieza de autores como Luls Miguel Gonzdlez Cruz, Xavier 1
Puchades, Paco Zarzoso, Jordi Galcerdn. . todavia no se haya publicado',

Los titulos, los autores y Jos traductores

Setin los datos recogidos, 62 traductores firmaron fas 148 traducciones
contabilizadas. A veces dos traductores ~incluso tres—. trabajan en colabo-

racion schre un mismo texto (21 tiulos se tradujeron en colaboracion, o §

sea un poco mds del 14% del 1otal de las raducciones). Se dedicaron a los

titulos de expresion catalana 23 traductores de los cuales 5 (Rosine Gars,

Angeles Mufoz, Christilia Vasserot, André Delmas y David Ferré) también
tradujeron textos de lengua castellana presentes en ese catdlogo.

De manera general, fa traduccion parece aqui una actividad mis bien |

femenina. [n efecto, un poco mas de la mitad de los traductores 33} son en
realidad traductoras, las cuales realizaron {solas 0 en colaboracién) cerca del
0% de las traducciones.

.Por Otra parte, si mds de fa mitad de tos textos de ase catdlogo hispa-
notrancés fueron escrifos por una minorfa de autores, también mds de la
mitad fueron traducidos por un pufado de traductores: sélo 8 firmaron (indi-

vidualmente 0 en colaboracisng 82 de las 148 traducciones {0 sea el 55,4%

del total de las traducciones). Asi, Christilla Vasserot, principal traductora de
Rodrigo Garcia, se encuentra ldgicamente a! principio de fa clasificacion
con 21 titulos traducidos entre 1989 v 2009 (16 textos de Garcfa, 3 de Bel-
bel, T de Liddell y 1 de Marquerie). Vienen luego André Delmas (con 14
traducciones de tas cuales una en colaboracién con Angeles Mufioz), Rosine
Gars (con 13 traducciones de las cuales una en colaboracion con lordi Day-
derj, f‘\ngeles Mufioz (con 11 traducciones de las cuales una en colabora-
€ién con André Delmas), Isabelle Bres {con 8 raducciones), Agnes Surbezy
feon 7 traducciones de las cuales 3 en cotaboracion), Christine Gagnieux
(con 5 traducciones de las cuales una en colaboracién) e Yves Lebeau (con 4

—

11 gn i tesis, tambidn propongo un repertorio de las traducciones no pubiicadas {un tota! de
120 tentos que corresponden con unos 58 autores, de Ios cuales 30 no publicaron ninguna
obra en Francia entre 1989 y 20090, Entonces alguncs de esos dramatusgos ausentes del
censo editorial estdn presentes en esie limg repertorio.

as

tradduecionesy’?, Notemos que estos 8 traductores representan, de clerta ma-
neny, fres figuras “raductoriales” teatrales diferentes: el traductor-*prético”
v cnico (Angeles Mufioz, Isabelle Bres, Christine Gagnieux e Yves Lebeaus,
vl traductor-hispanista (Christilla Vasserot, Rosine Gars, Agnés Surbezy) y el
lnituctor-espectador {André Delmas).

liguras “traductoriates”

Aungue algunos tarsbién traducen otros géneras —como Denise Laroutis,
e traductora “literaria®, que se conoce sobre todo por sus traducciones de
velas de lengua espafiola’™-, la mayoria de los 62 traductores repertoria-
dos traducen principalmente para el teatro, sea de modo ocasional o regular.
o peneral estdn especializados en la traduccidn de textos dramdticos con-
tfepordneos {espafioles y a veces hispancamericanos), pero varios de eflos
v han hechio unas incursiones en el mundao del teatro clédsico.

La traduccidn necesita un fino conocimiento de la lengua fuente, una
maestria perfecta de la fengua blanco, y también una “inteligencia® fisica,
sensible dei escenario, Las colaboraciones les permiten a los traductores tra-
hajar en complementariedad v colmar sus eventuales lagunas respectivas. En
ese catdlogo editorial, nes damos cuenta de que varias parejas de traducto-
1w, reunidos con motive de una traduccion, se componen de un hispanista y
te un especialista de! escenario: uno Heva mis particularmente su saber fin-
plistico y cultural, su conocimiento profundo de los mecanismos textuales,
ol otra lleva mds precisamente su experiencia corporal y vocal de la escritura
dramdtica. Es el caso por ejemplo de Rosine Cars y Jordi Dauder, Denise La-
routis y Marcial Di Fonzo Bo, Agnés Surbezy y Marcelo Lobera. No obstante,
esto 1ipo de parejas no corresponde a la tendencia general de ese repertorio,
pues de ias 21 traducciones escritas en colaboracidn, unas 15 fueron reali-

12, La mayorfa de esos tradugciores realizd también 13 traduccidn de tiulos esparioles que no se
publicaron o tedavia no se han pulbdicado. Notemos que en 2016 se ha publlcado La paix
parpétizelle, de Mavorga tradhiccidn de Yves Lebeaw (Les Solitaires Intempestifsy, Belgrade
de Angélica Liddell, waduecidn de Christitla Vasserot, Editions Thédtrales.

i 3. Denise Laroutis también tradujo varias obras de Calderdn de la Barca editadas por Les
Solitaires nlempestifs (La vie est un réve, en 2004, en la coleccitn * Traductions do XX«
sieche™ v por Yas Editions Thédales (Le Peintre de san déshonneur, en 2004, Le Schisme
' Angleterve, en 2009, en la coleccion “Des classiques™.
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zadas por traductores, por cierto complementarios, pero que proceden del |
vl 4 Hp ' H H . 3
mismo “medio”, es decir principalmente escénico o universitario, ‘

El traductor-“prictico” escénico

Afrededor de unos 3{ traductores contabilizados son, ante todo, hombres i
0 mujeres de teatro (actores, directores de escena, dramaturgos,..}. La mayor §
parte de ellos es francédfona, conocen muy bien {ncluso pcrfec:famenie) la
§f3ngu§ casteliana y/o catalana por sus origenes, su historia privada, su carre-
ra profesional, escolar, social, universitaria... Algunos son hispanohablantes :
y/o catalanohablantes, otros totalmente bilingiies o wilingfies. f

Angeles Mufioz, por ejemplo, que nacié en Madrid en 1948 y Qe vive
en Bélgica desde sus veinte afios, es actriz y directora de escena, Miembro
del comité hispanico de la Maison Antoine Vitez, ejerce [a actividad de tra- §
ductora teatral de modo regular (del castellano al francés, pero también del
francés al castellano) y se dedica, desde hace muchos anos, a la difusién |
{:ruzafia de los autores hispanohablantes y francifonos. Diplomada en arte |
dramético en Rarcelona, Isabelle Bres, aciriz y ayudame de direccién de 4
escena, tradujo del cataldn al francds una obra de Josep Pere Peyré y el con- j
junto de jos textos de Carles Batlfe y de Beth Escudé publicados en Francia.
Christine Gagnieux, profesora en el conservatario de Parfs XMe v actriz, es
conocida por sus diversos papeles baja la direccién de famosos di;ef:fzf;res
como Anfoine Vitez, Danie! Mesguich, Patrice Chéreau, Alain Fra ngon, lor
ge lavelli, jacques Lassalle, Jean-Louis Martinelli, Bernard Sobel... Paralela-
mente al escenario, fradujo varios lextos dramaticos espafioles, En cuanto a
{a actriz Carole Franck, firmé una sofa traduccidn de ese repertorio hispa-
nofrancés: Le sang de Sergi Belbel {publicada en las Editions Thédtrales en
2002). Ahora bien, hace falla subrayar que esta traduccion se destinaba al
principio a la creacidn escénica, en 2001 -2002, en la cual actuaba la propia
traductora del texio. Después de una carrera de dramaturgia y de direccion
de escena en ia RESAD, David Ferré trabajé, entre 1998 v 2000, coma ayu-
dante de direccién en el Centro Dramitico Nacional de Madrid, Al regresar
a Francia, desarrollé su trabajo de director de escena en la Compafifa Sans
Voies, mientras se interesaba de muy cerca por las escritusas contempora-
neas espanolas o hispancamericanas y por su traduccion, josep Maria Vi-
dal i Turon es director de escena, guionista y realizador de programas de
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lelevisicn en Barcelona, profesor de metodologia de 1a lengua francesa en
L Tseola d'Estiu de Rosa Sensat. Traductor bilingle francés-catalan, tradujo
Al iineés, para UAmandier, Uhabitacié del nen (ia chambre de 'enfant)
e Josep Maria Benet | lomnet y Sifenci de negra (Noir silence) de Rodolf y
hep Lluds Sirera, pero también, en catalén, obras de autores como Cornei-
lle, Moliere, Racine, Anouilh, Becketl, Koltes... Gérard Richet, que, como
director de escena, trabajd con, entre otros, el Thédtre de I'Odéon-Théatre de
I'turope (de 1990 a 1995) y con [a Comédie de Béthune (de 1995 a 2004),
Hadugo os textos de varios autores espanoeles e hispanoamericanos, clasi-
o y conternpordneos, entre los cuales: Lope de Vega, Valle-Incldn, Garcia
lorca, Francisco Nieva, juan Rulfo, Mario Benedetti, Alonso Alegria... Jean-
hwques Préau, profesor, v luego actor en el Thédtre de I'Aquarium, trabajs,
£ partir de 1986, junto a Jacques Nichet, como dramaturgo (en el sentido
e Pramaturg), raductor {del castellano y del cataldn al francés) y ayudante
e direccion de escena en Thédtre des Treize Vents-CDON del Languedoc-
Roussillon. Entonces participd en la fundacién de ia Maison Antoine Vitez,
et el marco de la cual realizé varias traducciones (Le bel habit du défunt

tas galas def difunio— de Valle-Incldn, Caresses v Aprés fa pluie de Beibel,
fimebhall del cubano Joel Cano). Conocido v reconocido como hombre de
leatro y gran traduclor, Jean-facques Préau fallecio en 1997, dejando un gran
vaLio a su alrededor...

Entre Jos traductores vinculados constante y directamente al escenario
y/os a la escritura dramdética, también podriamos citar a Jorge Lavelll y Domi-
nique Poulange, ambos directores de escena, que tradujeron juntos el texto
H chico de fa tiltima fila {Le garcon du demier rang) de juan Mayorga (pu-
biicado por Les Solitaires Intempestits en 2009); Marcial Di Fonzo 8o, actor
y director de escena, que participé en la segunda traduccién de Prometeo
tle Rodrigo Garcia en colaboracién con Denise Laroutis; Neus Vila, actriz y
directara de escena, gue firmé la traduccién de Salamandra de Benet i Jornet
o colaboracidn con Hervé Petit ftambién actor y director de escena), v la
traduccion de Ldltim dia de la creacié de Joan Casas en colaboracidn con
dos otros “practicos” del escenario, Aurélie Rolin y Cédric Chayrouse; el
actor espafiol Jordi Dauder, gue tradujo con Denise Laroutis Ef gos del tinent
(Le chien du lieutenant), o también Mila Casals, Marcele Lobera, Pascale

Yaugam, Isabelle Garma-Berman, Didier Ruiz, Christian Camerlynck... que
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tradujeron, todos, solos o atompanados, uno o dos titulos de ese catdlogo 3

editarial.

‘(.}{FOS traductores especialistas del escenario son también autores dra- :
maticos, ks el caso de Michel Azama, Yves Lebeau, Hugo Paviot, Claude §

Demarigny...

Aunque s6lo una de sus traducciones se edits tFugaces de Benet | Jornet, |
. 4

en las Editions Théitrales, en 1994), Michel Azama tradujo varios textos de

lengua castellana y catalana (Flsa, Schneider «e Sergi Belbel, Naufrages de

Alvar Nutez de Sanchis Sinisterra...). Yves Lebeau, quien se define comao un
traductor “ocasional” tradujo la mayoria de las obras de Juan Mayorga publi-
cadas en Francia. Hugo Paviet escribid para el teatro una decena dé pri'was
y realizo, paralelamente, la traduccién de textos novelescos y draméti,cros
espaiioles. Claude Demarigny, que tiene mds de ochenta afios, (:atf:*dréti;::o

de espafiol, es a la vez autor, traductor y director de escena,

El traductor-hispanista

Observamms‘ i ese repertorio editorial hispanofrancés otros 30 traduc.
tores que constituyen una segunda categoria “traductorial” importante. Se
caracterizan todos por su perfit de hispanistas, universitarios 0 profewres- é:El
u‘f secundario, Especialistas de la cultura espafiola (v a veces his;nénozimé—
rcanaj, mds particularmente de la literatura y del teatro de expresion ::n;
teflana v/o catalana, ssos fraductores mantienen un vfnfzuff; mends dire::tc:
con el escenario que los traductores evocados anteriormente. Sin @mba; &}
pOdif‘:f‘%?GS pensar que la mayor parte de ollos, por sus invesiigacione% %.zniv%*rj
sitarias y su interés por la literatura dramitica, frecuentan asiduamente %’;s
salas de teatro, consultan a los especialistas del escenario, ingercambi'a:} m;n
los dramaturgos... Algunos de esos tracuctores fil6logos practican aden%és
una actividad de actores y/o de directores de escena en el medio amateur
{esencialmente en ef marco de tropas universitarias™). La mayarfa de los
traductores hispanistas a gquienes consulté a lo largo de mis investigaciones,

e
4. Véase {a bibliografia ¢ i i
v wgratia completa de Demarigny en su pagina web: http:fﬁciaudedemarigny.

15, il it
Pensamos parfwmarmentg en la compaiia Les Anachroniques que depende dal departa-
mento de espafiol de s Universidad Toulnyse-Le Miraii J e

a2

hnislers en el hecho de que la traduccion teatral se inscribe en total comple-
menlariedad con sus actividades cientificas y pedagdgicas.

|.ntre fos traductores universitarios repertoriados, se encuentran por ejem-
jhey Rosine Gars, Agnés Surbezy, Emmanuelle Garnier, Monigue Martinez
Viomas, sin olvidar a Christilla Vasserot, las cuales forman parte del grupo
the investigacion sobre el teatro espafol e hispanoamericano contermpora-
neo que se llama “Roswita” v que depende del {aboratorio LLA ("Lettres,
[ingages et Arts”) de la Universidad Toulouse Le Mirail®,

Rosine Gars, fallecida en 2007, maitre de conférences en la Universidad
e Lille 1, dedico sus investigaciones cientificas al teatro espafol desde la
posguerra hasta nuestros dfas. En 1970, <red un grupo de teatro estudiantil
el cual se ocupd durante varios afios. Por lo demds, miembra del comité
espafiol de la Maison Antoine Vitez, siempre se interesé por la traduccidn
leatral v tradujo numerosas obras de autores espafoles contempordneos.
Kealizé también la traduccion espafiola de unos cuantos textos dramaticos
o Tengua francesa. Bn cuanto a las actividades universitarias de Christilla
Vasserot ~-maitre de conférences en la Universidad Paris Il-Sorbona Nueva
v miembro del CRICCAL (Centre de Recherches Inter-universitaire sur les
Champs Culturels en Amérique Latine) de esa misma universidad-, tratan
principalmente del teatro y de [a literatura de América Latina. Christilla Vas-
serol, “asidua espectadora de teatro”V, que publicd una media de 2,6 tra-
ilucciones al afio entre 2007 v 2009, dice que se hizo raductora un poco
“por casualidad™™, después de colaborar con la Maison Antoine Vitez, en
ol marco de su tesis de doctorado. Caroline Lepage, maitre de conférences
on la Universidad de Burdeos 1-Michel de Montaigne, que tradujo en co-
laboracidn con Frangois Bonfils un titulo de ese catalogo editorial {(Bajarse
al moro / Descente au Maroc de José Luis Alonso de Santos, publicado en
las Presses Universilaires de la Sorbonne Nouvelle en 1997), explica que

6, Véase la historia del grupo Roswita gn su pdgina web: httpifwd.espana3t.univ-tise? friweb/

framaset.him.
i7, Butracto de una de las respuestas de Christilla Vasserot al cuestionario gue les dirigi a los

traductores.
14, Entrevista con Christilla Vasserot ranscrita en la paging wel: hitpidmasterprotrad free.fr/

SiterLes_fukeurs. htm.
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;‘mi}wu fambicn a traducir iexios “por casualidad”™®. Paro contrariamente a ;
dmayoria de fos raductores re i , ) ' FHRTIRE A
dtctores repertoriados, traduce poco para e! teatro sing |

que privilegia mds bien Jos geéneros narrativos,

.Si !Efs Roswitas Christifla Vasserot, Rusine Garg v Agnis Surbez fe %
UHIVEFS.SIaFEHS que publicaron el namero Mas imp]ortarét{; de Erad};;{;n .
dfam;aucas entre 1989 y 2009, numerasos son fos hi&p&ﬂ;si;’;i‘é ue ﬂm':cmes
s0lo uno o dos titlos de ese catdlogo editorial, Observamos c(uj ; m 3;”“ i
::! camp}o clentifico de estos dltimas aba e otras temidticas qufa eir ;eatf(fr():: |
g::p:;?;; ;jga?gtf; g;;:sz !'o memos{ mas amplias (literatura general, litera- §

: , spanoamertcano. .. Fensamos en Claude Murcia |

b

(“de fa Univ?rﬁidad Parfs VI, especialista de cine v de ltteratura, moderna
(tfoiﬁ}tempc.)ranﬁja ‘fram:es.a, espafioly y latinoamericana), Arsi{)iné Rodr_r’guez
ela Universidad de Lille i1l y especialista de teatro mejicano), Radl D id
Martinez (que dedica sus wvestigacionss a la filologfa y a‘la fit;r tu e
lana), o también, Pol Ferndndez y Olga Nogueira {egpeﬁ*%alictas dj iar?ezgt;

y cuitura gallegas, que tradujeron inico t
' , jeron juntos el Gnico thulo dramss
publicado hasta entonces en Francia, e gllego

Esios traductores no son sino ejemplos clepidos entre ef gran ndmero de
ffi?;ernanies Yo investigadores de ese repentorio. Podriamos menci . t
Cristina _Vinuesa (de la Universidad Complutense de Madrfa‘; D u‘maé ;
ver {Pmﬁjesora en la Universidad de Paris -Sorbona (que diré);ié z?ze -
de Fstudios catalanes de esta misima universidad), Fabrit:t;* ('“o!grons Ment;O
f}ff’l_acoufus'e, Marine ’icnpaia, Bruno Péran, Frapee Chabod‘: Gena;iévirzz;:
;ﬁ:;y«?ﬁer{%rﬁ, Dorothée S'uéré?z," lque sigs:.lié una formacion de hispanista y

, secrelaria geneﬁ?! de la Maison Anteine Vitez durante varics afios)... En
é;;;g;; ;Pa;:;c; };zv;s, Ffr{;festor en la Univefsidad Paris Vil v, a veces z;u;m}r
Camti @i 0 €5 hispanista S‘?{";O gran espe{ftaiism de teatro, famosa por sus

Is0s escritos sobre las escrituras dramdticas contempordneas.

El traductor-espectador

‘ coris i e fop g et -
- Una ?erc,era ligura “traductorial” parece timidamente representada en cse
entario editorial. Se trata de [os traductores que no son especialistas del

143, E: i‘-i‘\‘f-\"?‘}la &l (:ﬁrﬂﬁl els i3 1} B BT LA, ¥ i
' ?a € HANSC s en f-é Apir 13 lf!' !1{ 3 8 b fy
L . 1 s htrm, =} g wWen; i{ «‘7 Asdey ?J o &é. eed :;;i:t("?f(
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me vnario, ni hispanislas, sino que son simplemente asiduos espectadores-
I iotes de teatro, Entonces, hace falta entender aqui por “traductor-especta-
din” o que, aungue no corresponde a las otras dos categorias, traduce regu-
lninonte textos dramaticos gracias a su conocimiento de [a iengua fuente y
[hiias a su mirada critica exterior.

André Delmas®® por ejemplo ejerce una “actividad que no tiene nada que
vt con la traduccidn”, ni con el mundo escénico. Dice que se hizo traduc-
ten teatral “por interés” v porque deseaba hacer descubrir en Francia a un
sulor espafiol a quien conocia”. Su aprendizaje de la raduccidn leatral se
lue haciendo progresivamente, “sobre la marcha”, segtin su expresién, y gra-
s a la “frecuentacion regular de los teatros en calidad de espectador que
Juompafia a una persona que forma parte del mundo teatral”” . Miembro
ke L Maison Antoine Vitez y de la SACD, es también hoy en dia el segundo
baductor de teatro espafiol st consideramos el ndmero de titulos publicados,
ki qque se puede explicar probablemente por su relacion fiel con la editorial

P Amandier,

Por fin, André Camp, que murid en 2004 a los ochenta y cuatro afios,
iopresenta, de cierta manera, el traductor-“espectador profesional”, el tra-
hictor-critico de teatro, enamorado de la escena v de la lengua espahola.
I efecto, famoso scbre todo por sus actividades de periodista v de crilico
dramdtico, tradujo, a lo largo de su vida, ur gran ndmero de obras (leatrales
o noj de autores espafioles e hispancamericanost.

La relacidén autor-traductor: ejemplos de diferentes relaciones
de “fidelidad”

Hemos visto que una minoria de traductores tradujo més de la mitad de
los textos dramaticos editados en Francia entre 1989 y 2009, Aunque sean
numerosos tos faclores, esas cifras se pueden explicar en particular por las

20, André Uelmas seuddnimo de Frangeis Guilion) es madico de! Trabajo.

i Extractas de unas de las respuestas de Andeé Delmas al cuestionario que Jes dirigl a los
waductores, (La raduccion es mia),

12, Federico Carcla Lorca, Rafasl Albertl, Max Aub, Jorge Guillén, Alejandro Casana, José Ber

ganin, Pedro Salinas, laime Salom, Paloma Pedrero, Miguel Angel Asturias, Pablo MNeruda,

Jorge Luis Borges, Octavio Paz, Mario Vargas Llosa, Allredo Gomez Morel, Griselda Camba-

ro, Maruxa Vilalta, Juan Miguel de Mora, Emilio Carballido, Lufs Rafael Sanchez.,,




relacioaes de “fidelidad® tslauradas enire el autor y el traductor y, a veces,
eatre of raduclon of autor v el editor, como lo veremaos més adelante.

i3

Por supuesto, el ejemplo de fidelidad mas relevante, por el ndmero de

traduccinnes realizadas, es el de Christilla Vasserot y de Rodrign Garcia. Este

“elipio”, de cierta manera, a su traductora, después de varias experiencias
que no le parecieron muy concluyentes,

Tardamaos un par de afios en dar con gl traductor que nos gustaba, Al inicio, tuve cuatre

o tinco traductores. Finalmente, Christilla Vasserot es mi traducrora, Yo no hahlo francds.

Pero ella me consulta meuchas cosas cuando raduce. A veces escrihio pasajes en argot, en 4

lenguaje de fa calle y a veces escribe de manera alge oscura, Por esc enemos gue hablar
mucho con mi traductora®,

Una relacidn de confianza se establecid finalmente entre ellos v es dificil '
imaginar hoy otro traductor que Christilla Vasserot, tanto mds cuanto que esa

relacién de fidelidad también concierne al editor que publica los textos de §
Rodrigo Garcia. :

Se podria igualmente considerar a Christilla Vasserot como upa traductora
fiel de Sergi Belbel ya que realizé la traduccién de 3 de los 7 textos del drama-
turgo caizlin editados en Francia. Pero cuando evocamos su relacion con sus
traductores, Belbel se refiere, con homenaje, al traductor que se mostro “infiel” |
al marir demasiado temprano... lean-Jacques Préau...” Pues e vinculo que une 1
al dramaturgo y su traductor puede ser intenso y fuerte, tanto humana come
lingliistica y teatralmente, mds alld del ndmero de traducciones publicadas.

£l meu yaductor franchs era Jean-facques Préay, qu va ser justareent gui &m va infro-
dulr & Frarga, amb la traduccid de Carfcies | Després de fa piuja (excel fents traduceions).

Perd va morky, malawradament, Des de Navors, alterno diversos raductors, encara que Chris-
tila Vasserot hy traduit els meus dtims textos,

Pel gue fa a aitres flenglies, en alemany i dands tine un sol taducior (Klaus Laabs i
Simon Boberg respectivament), ambdds molt fidels, grans conetsedors det reu teatre, | que
iradueixen tes meves obres directament de fa Dengua catalana, $6n, justament amh el das.

23 Respuesta de Rodrigo Carcia a uma de las preguntas del cuestionario que les dirigl = los
dramaturgos de lengua castellana,

24. A este propdsita, me acuerdo de las palabras muy conmaovedoras de Sergl Belbe! urans

te un encuenits sobre la traduccion organizada por la XIV Muestra de Teatro Espaiiol do

Autares Contempordngos e 18 da noviembre de 2006) que le habia rendido homenaje a

Jean-lacgues Préau evocando la complicidad linglilstica v featral que existia entre ellos, ta

confiznza humana v ardstica que os unfa,

25}

spregul Préay, | la meva traduciors grega, =ls vaductors amb qui rentenc millos Algurs
dells fins | tol vénen a Barcelona a traduir els meus textos | aixd poden ferme consultes |
treballar colze a colze amb mic 86n els traductors que M agraden, | coneizen moit bé la
mova ohira | també la Hlengua catalana®®

Si miramos simplemente el nimero de traducciones realizadas de un au-
lext por un mismo traductor, olras relaciones fieles parecen resaltar de ese ca-
ttogo editorial hispanofrancés. Pensamos particularmente en Carles Batlle e
baliclle Bres®®, pero se podria también citar a esta misma traductora y Beth
I scudé, o Rosine Gars e Ignacio del Moral / Borja Ortiz de Gondra, André
Didmas y Manuel Molins / tgnacio Garcla May, Claude Murcia y Antonio
temnandez Lera... No obstanle, estas dltimas “parejas” no son muy significa-
livas pues, por una parte, canciernen en cada caso pocos titulos v, por otra
parte, no pude recoger el testimonio respectivo de los protagonistas.

En cambio, varios elementos hacen que podamos considerar que Yves
Ivheau es un raductor fiel a Juan Mayorga. En efecto el autor francés tradujo
4 de los 5 titulos publicados del autor espafol en 2009,

La mavoria de s textos han sido raducidos por Yves Lebeau. Creo que e5 un magni-
fica fraducton no s6lo es un buen escritor en su propia lengua, sine también un hornbre de
teatrs; conace muy bien mi trabajo v se zambulle profundamente en cada obwa, Cuando
tiene dudas sobre cémo traducir una expresian, me lo plantea abiertaments v conversamos
sobre eflo fants como es necesario.

Die forma semejante dialogud con Lavelli y Poulange en tormg a ta raduccidn de &
chico de la titima fila,

Aungue conozeo un poce la lengua francesa, no me considero capaz de hacer un
Juicio sobre la raduccidn de una pieza mia af francés. Fn lo que se mficre 3 Lebeau y 2
Lavelfi-Poutange, mi confianza es completa, v mucha gente me ha hablado de fa calidad
de sus traducciones?,

Observamos cierta fidelidad entre traductor y dramaturge, pero también no-
taremos una relacion de fuerte colaboracion entre traductor y/o autor y editor,

turgos de fengua catalana,

‘6. Sin embarge Carles Batlle me informd (en una de sus respuestas &l cuestionario que le envié]
que isabelle Bres va no iba a traducir sus textos &I explicarme por qué) y que tenfa glie
buscar a olro raductor,

7. Extracto gle una de las respuestas de Juan Mayorga &l cuestionario gque les dirigi a los dea-

maturgns de lengua castellana,

a7
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Los Btulos, los autores, los traductores v los editores

Pietre Banos que estudic en detalles los catdlogos de las editoriales fran-

cesas de los afos 2002, 2003 y 2004, subraya que, durante este perfodo,
se les otorga un sitio editorial cada vez mds importanie a los dramaturgos
extranjeros (no francdfonos), cldsicos o contemporaneos, cuves tiulos re-

presentan alrededor del 25% del total de las publicaciones (lo que corres- 4
ponde con un aumento de tres puntos entre 2002 y 2004, Explica gue las

dramaturgias mds representadas proceden mayoritariamente de naciones,
principalmente europeas, con fuerte tradicién teatral: por ejemplo, ¢l teatro
inglés es el mas presente con ef 27% de los titulos publicados.

La vitalidad escénica actual de pafses cama Espaia o Alemania corresponde a pus
blicatisnes bastante importantes 1.} con respectivamente ol 12% v el 10% de los tiulos
publicados. Esta tendencia también corresponde a tradiciones ya ancladas en ciertas edito-
riales especializadas en tormo a clertas dramaturgias come es el caso de LArche en e cam-
po alemdn, Les Solitaires Infempestifs con e muy prolffico Rodrigo Garcfa o 'Amandier,
iy centrada en la dramaturgia conlemperanea catalana, Fxcepro una presencia media
de los autores rusos y americanos v, en una mengr medida, de los #alianes, las dermnés
dramaturgias quedan bastarte marginadas®,

Notaremos que, en efecto, U'Amandier y Les Solitaires Intempestifs par-
ticipen en el aumento de ia edicidn de las dramaturgias extranjeras gracias
a sus publicaciones de titulos draméticos espanoles. El censo de textos dra-
malicos traducidos del castellanc y del catabin, editados entre 1989 v 2009,
perinite poner de realce el papel importante desempefiado por varios edifo-
res en la difusidn editorial del teatro contempordneo espafiol, asl como otras
tendencias generales que vamos ahora a subrayar y comentar,

Consideraciones generales

Hemos dicho que se coniabilizaron 145 textos dramaticos contempora-
neos {de unos 50 dramaturgos espafioles), que corresponden con 148 tra-
ducciones {firmadas por unes 62 traductores) y con 149 titulos publicados
(siempre en su integridad v no bajo la forma de extractes). Estos 149 titulos
fueron publicados en 112 volimenes (107 fibros y 5 revistas) por 15 editores
diferentes,

28. BANOS, Pierre, Uédition théfsale aujourdtui - Enjeux artistiques, fconomiques e poit-
ques - Lexemple des dditions Thédtrales. op. oit, pp. 116-117 {la traduceidn es mia)
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Ahora bien, segin el estudio de Pierre Banos, ciertas editoriales publican
mids que otras textos dramdticos extranieros. Es el caso de L'Arche, con el
1#6% de bos autores publicados (el 76% de los titulosy, Actes Sud, Les Solitai-
res y Thédtrales que publican enfre el 40 y el 52% de autores extranjeros™.
“La primera editorial es sobre todo fiel hacia unos traductores, la segunda
publica el conjunic de los textos del prolifico Rodrigo Garcia y Thédtrales
s beneficia de la colaboracién regular con la Maison Amtoine Vitez, cen-
fry international de la traduccidn teatral, gran proveedora de wraducciones
cantemnpordneas””,

Podemos preguntarnos pues, si esas tendencias observadas se verifi-
can en cuanto a la edicion de textos dramdticos espaholes entre 1989 v
A009.

Entre 2002 y 2004, UArche es la editorial que publica mas a dramaturgos
no francéfonos, pero no publica a autores espafiofes (si consideramos el
periodo 1989-2009). En cambio, Les Solitaires Intempestifs estan muy pre-
sentes en ese catdlogo hispanofrancés, asi como, en una menor medida,
Thédtrales y L'Avant-scéne théitre. En cuanio a Actes Sud {via su coleccién
Actes Sud-Papiers), estd poco representada con respecto a su importancia
on el mundo editorial teatral (con sélo 4 titulos espafioles cantemporaneos
publicados en 2 vollimenes distintos). Notamos al contrario la presencia afir-
mada de L'Amandier, las Presses Universitaires du Miratl (PUM) y las Editions
du Laquet,

Mientras que un poce mds de la mitad de los titulos repertoriados fueron
eseritos por 9 autores y fraducidos por uha minoria de 8 traductores, subra-
yernos que casi fas tres cuartas partes de los 149 titulos publicades lo fueron
por sélo 3 editoriales. Y de modo més amplio, podermos decir que 5 editores
(0 sea una tercera parte de los editores censados) publicaron el 88% de
lns textos dramédticos espafioles contempordneos entre 1989 v 2009, Dicha
proporcidn s casi la misma si consideramaos los volGmenes publicados vy no
los textos,

30. BANOS, Pierre, t'édition thédtrale aujonrd'hul - Enjeux arfistiques, économiques et politi-

ques - Lexernple des ddivions Théduales, op. ¢it, pp. 185-186 {a traduccion es mia),
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Cuadro: Namero de fextos dramdticos espafioles contempordneons y de
volimenes publicados por los editores franceses entre 1989 y 2009

mimaro 1ol de textos
Editorizles publicados {enfre los

timere de voltimesnos

cuales os titulos catalanes) publicadas

L Amandier Thédtre 5028 34
Les Solitaires Infempestifs 351 32
Presses Universitaires du Mirall 24 16
Fditions Théatrales 12411} 49
Editions du Eaguot 11 45) 7
LU'Avant-Scéne Thédtre 5 4
Actes-Sud Paplers 4 2
Antoine Soriang Fditeur 1 1
Art et Comédie 1 1
Cireé 1 i
La Fermime Pressée dditions (T 1
Les Anachronigues 1 1
Hispanogalia 1 1
Presses Sorbonme Noovelis 1 ¥
LBU-Sodnes d'Furope/European Stages 1 t
Total 149 (47 1132

Perfiles editoriales

Si observamos el perfil de [as 15 entidades editoriales contabilizadas,
constatamos primero la ausencia {poco sorprendente} de las grandes edi-
toriales de literatura general. En efecto, la mayoria de las estructuras re-
pertoriadas son especializadas en fa edicidn teatral ('Amandier, Les So-
litaires Intempestifs, Théatrales, LAvant-scéne thédtre, Actes Sud-Papiers
—coleccitn teatral de Actes Sud—, Art et Comédie, La Fernme Pressée édi-
tions, UBU-Scénes d'Lurope/European Stages, Les Anachroniques), Tam-
bién forman parte de ese catdlogo dos pequefias editoriales generalistas

31, Art et Comédie v La Femme Pressée publicaron f mismo texto fndian Summer de R. Sirera
len una traduccidn diferente ¢ idéntica: Art et Comédie no da ia informacion v no corsegut
entongarial,

)

des Editions du Laquet ~desaparecidas en 2004-y Circé), dos editores
aniversitarios (PUM y Presses Sorbonne Nouvelle), ast cgmo‘dqg micro-
wlitoriales que podremos calificar de “hispanistas” {Antoine Sonano Eddi-
tenr e Hispanogalia). '
los pequenos editores, especializados 0 no, (como %‘a Fewmﬁ pressée
ique sélo cuenta 8 tulos en su catalogo en 2009} 1Va revista blt;ngut? —~fragj
(is-inglés— Ubu-5cénes dEurope/turopean Stages™); Letf, Anachroniques™;
Antoine Soriano Editeur’* e Hispanogalia®, poco c:onec:das? por einm&:eﬂdti
leatral y alin menos por el pablico en general; f\tj‘i et qcoz’ﬂedze; Qrce} asf
. omo las Presses Sorbonne Nouvelle® (editarial universitaria), pub!;caff)l,‘t el
/1% de fos 112 volumenes de teatra contemporéneo espafiol coFatai';sL'nzaw
flss. La mayor parte de esas entidades editoriales son basitante recientes yi‘n
nodestas econémicamente; a menado no publicaron mas que un pequeno
wamero de titulos, entre los cuales figura, de modo aislado, una obralde:: tea-
1o traducida del castellano o del catalan. Con respecio a Art et Comctfiae,'ya
(que la publicacion de textos extranjeros no fnrr?a parte ci? su %inga edttﬁor;ai,
no es sorprendente haber encontrado sélo un titulo espafiol en su cataiogo.

En cambio, se destaca de ese estudio que algunas editoriales, como
I'Amandier, Les Solitaires internpestifs y las PUM, actdan verdaderamente
+ favor de fa difusién de los textos draméticos espafioles, aunque no tengan
siempre los mismos objetivos.

0. Néase e sitio web de la revista: htip:Awww.ubu-apite org/. . o

by, Véase & siic web de Les Anachroniques: htlp:fz’ww.amchromquexfr/pub%saatsons_ana-
chrnies. htmi, ‘ N . ‘ l

14, Véase el sitio de Antoine Soriano Editenr: h‘&pzﬁwww.eﬁdznens--mﬂaﬁo.mmz&&emhome ne.

h ) . ~

15, i%gaamga%éa, que depende de la Consejeria dé‘Eduf:ac%é'n de la .Etnbgjat%a cig%s?igzig
Francia, publica una revista anual -deste 2004-2005~ {Htspf?m}gaifa evista :ﬁif o
cosa de Pensamiento, Literatura y Arte), y dos colecciones (}e E;E?rg*s: hi)o{*vmentav e ’:ﬁj ga
a problematicas pedagigicas y “Lavoz de al lado”, co!r:cméﬁ‘hte‘:ana compuesia, en 2009,
de tres volimenes bilinglies (fe obra de L. Carazoy dos zecf}gniaz:‘lz,.mes dg [)z}es:a}.

16, Véase el sitio web de las Prasses Sorbonne Mouveiie: hﬁp:f!psn.m.uwpar%ﬁ.tf\

17, No puedo aqul, por falta de tiempo, desarrollar las lineas ﬁdl%iﬁ)ﬂ&]eb de_& Lad;z ur:;} de ez{i
tres editores, nero se enconzardn informaciones suplementasias en sus »itios W : r?gpff;[
{hvos: htfp:z’iwww.{?{ﬁﬁenﬁarrlas"tdit’:%zfri"iféndex,p?ﬁp, hip:www sol tairesintempesiis.cony
index htmly hipuiw3 . pum.niv-tlsel frf.

Bl



http://w3.pum,univ-tlse2.frJ
http://www.editionsarnandier.frlf/index.php�
http:http://psn.univ~par�s3.fr
http://www.editions��soriano.com/dse_.homelnc

U'Amandier dispone, en 2009, de un cdtaiogo de unos 250 voldmenes
entre los cuales 126 son de teatro. De estos 126 volimenes dramdticos, 48
son traducciones de autores extranjeros. Ahora bien, de esos 48 voléme;}es
34 son obras de teatro contempordneo espariol, a Jos cuales hay que aﬁadi;
2 valamenss de Calderdn de la Barca, 1 del cataldn Salvador Espriuy 1 del
chileno Ramdn Griffero: los texios draméticos de lengua espafiola, catala-
na y gallega representan pues cerca del 80% de fas publicaciones teatraies
extranjeras de esta pequena editorial, identificada hoy en el mundo edito-
rial teatra! como el editor de teatro espafiol por excelencia. Sus elecciones
son variadas, desde Benet i Jornet, Sanchis Sinisterra, Sirera hasta 2| gatlego
Gustavo Pernas Cora, pasando por Angels Aymar, Beth Fscudé, José Ramean
Fernandez, Ignacio Garcfa May,..

De los 220 voldmenes de teatro comtempordnea publicados por Les Soli-
taires Internpestifs en 2009, alrededor de lx mitad son traducciones de textos
extranjeros entre los cuales 32 son obras de autores espafoles (asi coma
unos 15 textos firmados por dramaturgos hispanoamericanos). La mayoria de
l0s titulos repertorfados se publicaron en la coleccion “Bleue” {que se com-
pone en 2009 de 172 voldmenes de textos dramaticos contemporineos), 9
vollimenes en la “Mousson d'é6t6” (que consta de un total de 44 titulos) y 2
titulos (Borges y Goya de Rodrigo Garcfa) en la coleccion “Fiction”.

En cuanto a las PUM, también dedican una parte de su actividad al (ea-
tro contempordneo de expresion espafola. Esta editorial ciemfica tiene en
2009 un catdlogo de mds de 300 titulos. En 1998, se crea una coleccidn
teatral bilingiie, "Hespérides”, llamada a paitir de 2003 “Nouvelles Scénes
P%éspaﬂ%ques”“‘ﬂ. En unos diez afios, esta coleccion, dirigida primeru por Mo-
nique Martinez Thomas y luego por Agnes Surbezy, publicé 18 volimenes
entre los cuales 16 son de teatro espafiol. Estas publicaciones se beaeﬁciar;
del apoyo del Instituto Cervantes de Tolosa, de [a participacion activa de los
Anachroniques, y de la colaboracion con el Théitre de la Digue® que inter-
viene en calidad de coeditor,

38, i%as PUM publican otras cuatro colecciones dedicadas al teatro contemporanes: " Nowvelles
. # e . . H S H
Scenes Aé!ema‘mi > "Nouvelles Scénes-Anglais”, “Nouvelles Scénes-alien” y “MNouvelles
Scénes-Folonais”,

39. Véase ef sitic web del teatron i%i;}&“fwwi“(a.digu&orgﬁéﬂ{iex,php.
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Afios de edicidn
Para completar esas diversas ohservaciones editoriales, se imponen unos
comentarios sobre las fechas de edicidn.

Cuadro:
Nimero de volimenes publicados al afio, entre 1989 y 2009

1989 (1996 1591 1992 1993 1934 1995 1896 1997 14948 1999

20060 2 2 2004 2006 2008 2009 'I'ﬂta_!_

Constatamos que entre 1989 y 1999, se publicaron séle 21 volimenes
de teatro conternpordnes espainoles, o sea eb 18,75% del total contabilizado.
Pero resulta que a principios de los ahos noventa, las principales editoriales
especializadas de ese catdlogo son aln muy jdvenes, incluso inexistentes,
I’Amandier nace en 1988 pero no empieza a publicar textos dramaticos
antes de 1996; la editorial Les Solitaires Intempestifs, creada en 1992, tiene
unos inicios dificiles y séle pone en marcha su actividad editorial en 1997,
con la publicacion de los textos de Jean-Luc Lagarce; |a editorial Thédtrales,
furdada en 1988, tarda un poco en publicar a autores extranjeros, por falta
de medins econdmicos... Ademds, la coleccidn “Hespérides” de las PUM
stlo aparece en 1998,

También es menester tener en cuenta el contexto econdmico, social y
cuftural espanol de la época. 5i, a principios de los afos noventa, los drama-
turgos espafioles encuentran dificultades importantes para difundir, editorial
o escénicamente, sus fextos en su propio pais, podernos suponer que es atn
mas dificil para ellos hacer que su trabajo sea reconocido en el extranjero,
Por otra parte, los autores que nacieron en los afios sesenta {quienes son los
mas numerosos en ese catdlogo) escriben desde poco v tendrdn que esperar
algln tiempao, antes de gue se hable de ellos fuera de Espafia.




Parceerfa pues, al observar los aios de edicidn de todos esos titulos, gue
fas editoriales francesas empezaron a interesarse de cerca por el teatro con-
tempordnes espafol a finales del siglo XX que se intensificd tal interés a
principios del XXI Mds del 81% de los textos espafioles se publicaron efec-
tivamente entre el 2000 y 2009. 2002, 2003, 2006 y 2007 representan afios
“fastos” para la dramaturgia espaficla, con la publicacion, respectivamente,
de 13, 11, 18 y 11 volimenes (o sea casi el 48% del nimero total de pubsdi-
caciones).

For lo demds, si comparamos las fechas de edicién de los textos en Fs-
pafia®® y en Francia, nos damos cuenta de que hay, de media, un desfase de
cinco afidd y medio entre {a primera publicacidn del texto en Espafa y su
publicacién en Francia. El desfase mds importante es de 31 afios y concierne
al texto det dnico autor nacido en la primera década del siglo XX: La Fun-
dacién de Antonio Buero Vallejo publicado en Esparia en 1974, traducido
por France Chabod (La Fondation) y publicado en Francia por UAmandier
en 2007. 30 afios separan también fa publicacién espafola (en 1875} v la
publicacidn francesa (en 2005} de Fl rayo colgade / La foudre suspendue de
Francisco Nieva.

Notaremos que algunos textos se publican primero en Francia y mas tar-
de en Espafia, es el caso de 8 textos, de los cuales 6 son de Rodrigo Garcia,
que declara a este propdsito: “Mis obras se publican primero en Francia y
luego en Espafia™!. Sin embargo, de sus 18 titulos publicados en Francia, 10
io fueron primero en Espafia (con un desfase medio de menos de dos aflos y
medio enire las fechas de publicacion espafiolas y francesas), y 2 se publica-
ron el mismo afio en ambos paises. Fstos datos muestran la fuerte reactividad
que tiene la editorial Les Solitaires Intempestifs frente a la obra de Garcifa. Si
el mismo autor cree gue sus textos se publican primero en Francia, es quizds
porque, en realidad, muchos de ellos son poco asequibles en Espafia (se pu-
blicaron de modo disperso, en revistas, en libros desde hace mucho tiempo

40, Es posible que hava errores o omisiones en Jo que concieme a las fechas de priroera publi-
cacion de los textes en Fspaiia. Fn ofects, fue 2 veces dificll encontrar huzellas de su primera
edicién {textos agotados, olvidados, inasequibles.,..,

41. Extracto de una de las respuestas de Rodrigo Gareia al cuestionario que les dirigi a los dra-

maturgos de lenpua casteliana,
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apotados...). Habra sido necesario esperar el trabajo edilorial de Fernander
lera (que cred la editorial Aflera en 2007} para encontrar en bspafia una
verdadera huella de los escritos de Rodrigo Garcia, sin olvidar el volumen
publicado por La URa Rota en 2009, que redne 22 teXtos suyos.

Segan las informaciones recogidas, muy pacos de los texios espf'iﬁg-
les publicados en Francia se quedan inéditos en Espafia. Se tratarig princi-
palmente de textos breves como Anniversaire en joscane de Sergi Belbel
(publicado por Thédtrales en 25 petites pidces d'auteurs, en 20074, Spoty
[ 2 Rumba, La Rumba, La Rumba, Ba de Manuel Molins. La pieza de Mer-
& Sarrias, Un aire ausente {0 en cataldn Un aire ahsentl, publicada por
las PUM en 2004, también parece inédita en Espafia. Tampoco encontre
huellas del texto titulade Sin ti de Cristina Alharez {Sans toi, publicade por
t’Amandier en 20000

Resalta entonces de este andlisis que, de manera general, las obras de
leatro contempordneo espafiol publicadas en Francia lo fueron primeto en
Fspafia. Podemos suponer pues que los traductores y/o editores franceses se
enteran raramente de los textos que van a fraducir y publicar via manuscri-
los. Sin embargo, para completar el estudio, harfa falta analizar precisamen-
te el “procedimiento” utilizado por las editoriales francesas para elegir jos
textos extranjeros a publicar. Los editores pueden recibir traducciones gue
los envian directamente los traductores; si sus medios econémicos lo per-
miten, las editoriales pueden encargar traducciones de textos descubiertos
por ejemplo en comité de lectura, enviados por el autor o por un im‘eﬁme-
diario; algunos editores se interesan por un texto gracias a lecturas pdbhcas,
representaciones escénicas, en tos festivales, en los salones del libro, etc.
Ademis una editorial gue ya ha publicado los textos de algin dramaturgo,
seguird quizds mds de cerca sus futuros escritos { incluso se interesard por sus
antiguas producciones wdavia inéditas) y estaran dispuestos a publicarlos
mds facitmente... Todo eso depende también de la relacién establecida entre
la editorial y el autor, sin olvidar al traductor que puede influenciar, por sus
clecciones, al editor para quien trabaja regularmente.

42, Véase Ia presentacién del libre en el sitic de Thédlrales: htp:ffwviw.editionstheatrales it/
catalogue.phpinum=485}
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La relacién editor/autor/traductor

Existe: cierta “fidelidad” entre autor y traductor pero podemos tambisn,
en algunos casos, hablar de este tipo de relacién entre editores v autores,
entre editores v traductores.

Por supuesto, pensamos aqui de inmediato en el “dén” “Solitaires-Gar-
cia”, o mas bien en el "trio” “Solitaires-Garcia-Vasserot”, Erire 2002 ¥ 2009,
esta editorial publics asf 16 voldmenes de Rodrigo Garcia, de los cuales 13
eran traducidos por Christitla Vasserot que también trabaja, por ejemplo, con
Théatrales. A la pregunta “qué tipo de relaciones mantiene usted con las edi-
toriales con las cuales trabajat”, responde Christilla Vasserot: “Trabajo con
pocos editores y la traduccion no es mi actividad principal, no dependo de
ella ecandmicamente. Tengo pues la suerte de sélo trabajar con las edito-
riales con las cuales mantengo buenas relaciones. Fl vinculo necesario: la
confianza™. Fn cuanto a Rodrigo Garcia, también interragado sobre las rela-
ciones que mantiene con sus editores, contesta, no sin humor, [ siguiente:

No tengo contacto sexual con nadie. Maos escribimes mails de vez en cuando. Mo hay
presitn para publicar, ni censura de ainguna ciase: cuando tengo un nuevo texto, lo envio,

Christilla lo traduce y Les Sofitaires.. To publica. Estd muy bien asf. A fin te #fio recibo una

transferencia bancaria de muy poct dinere. Es normal: nadie lee teato™.

Se ha establecido con Les Solitaires Intempestifs y Rodrigo Garcefa una
relacién de confianza, una especie de acuerdo ticito que hace gue des-
de 1998 {después de 12 publicacién de Nofes de cuisine por las PUM),
ninguna olra editorial ha publicade un texto suyo. La revista UBU-Scé-
nes d'Europerfuropean Stages (que publics, en su ndmero 32, de julio de
2004, Prefiero que me quite el sueio Goya a que lo haga cualquier hifo
de puta} constituye une excepcién gue le autoriza precisamente su mismo
estatuto de revista, Rodrigo Garcfa incluse afirma, a propésito de Francois
Berreur, su editor: "Mi editor desea publicar todo o que escribo. Cada vez
que tengo un texto nuevo, mi editor francés lo publica”. ;No hay aquf
cierta “bulimia editorial rodrigogarciana”? Fs en este caso absoluta, clega

43. Entrevista de Christilla Vasserot, hitp/masterprotracl free fe/Site/Los_tutewrs bl

44. Respuesta de Rodrigo Carcla a una de las preguntas del cuestionario que les dirigl a Jos
dramaturgos de lengua castellana.

45. Ibid.
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L1 confianza del editor hacia su autor? Existe, detrds de esa voluntad edi-
torial, una motivacidn econbmica, estratégica? Estd claro que el ndmero
nnportante de publicaciones —siempre (0 casi} vinculadas a la actualidad
vscénica francesa de Rodrige Garcla— nos cuestiona, aungue no podemos
poner en tela de juicio las motivaciones artisticas de Berreur, La edicién
tle teatro contempordneo estd lejos de ser rentable v son los editores es-
pecializados unos verdaderos “militantes” (segin la expresidn de Michel
Vinaver) de la causa teatral. El objetivo no es pues hacer comercio con
Garcia, sino tal ver, simplemente, aprowvechar un poco el éxito europen
que tiene actualmente... Sélo se trata de interrogarnos sobre las razones de
al fendmeno editorial, tan raro en ese sector,

5t Jean-Luc Lagarce es el autor emblematico de los Solitaires Intempestifs,
podemos decir que a lo largo de los afics, Rodrigo Garcia se hizo, de cierta
manera, el emblema internacional de la editorial.

También parecen Les Solitaires mantener una relacidn privilegiada (mas
reciente) con ofro autor espafiol, Juan Mayorga, del cual publicaron, en-
tre 2006 y 2009, 6 titulos, reunidos en 5 voldmenes, vy se puede hablar en
gste caso de otro “trio” editor-attor-traductor “Solitaires-Mayorga-Lebeau”.
A propdsito de su vinculo con su editor francés, evoca una vez mds Mayorga
cierta confianza: “Con Les Solitaires existe un afecto explicito y un pacto
implicito: si ellos siguen confiando en mi trabajo, nunca entrepard un texto
mio & otra editorial francesa sin ofrecérselo antes a eflos”*,

Por lo demds, la observacion, en ese catdlogo hispanofrancés, del nime-
ro de titulos de un mismo autor, publicados por una misma editorial, permite
hacer resaltar otras colaboraciones estrechas entre editor y dramaturgo. Asi,
todos {os lextos de Sergi Belbel publicados en Francia lo fueron por Théitra-
les. Y Jean-Pierre Engelbach suele citar a Belbel como uno de sus principales
descubrimientos de editor: cuando aparecen, en 1992, Caresses y Talem,
Belbel todavia es totalmente desconocido en Francia v sus textos completa-
mente inéditos (en las librerfas como en los escenarios). Existe entre Fngel
bach v Belbel una verdadera relacion de amistad como lo recuerda el mismo

46. Respuesta de Juan Mayorga a una de fas preguntas del cuestionario gue les dirigi a los dra-
maturges de lengua castellana.
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autor: “Unes relacions excel.lonts. Manting fins 1 tot una relacié o’amistat de
fa anys amb el meu editor jean-Pierre Engelbach”,

Aunque la editorial Théitrales fue una de las primeras (o casi... después
de la revista Antares, en 1983) en publicar los textos de Josep Maria Benet
Jornet {Désiry Fugaces reunidos en un mismo volumen publicado en 1994),
no prosiguic despuds con esta colaboracién. UAmandier se hizo entonces
el fiel editor del dramaturgo cataldn y publics, entre 1998 v 2009, 9 tftulos
suvos (reunidos en 7 vollmenes). ‘

Des de fa uns quants anys, el meu editor a Franga és sempre Fdiions de FAmandier,

No tine suficients paraules per proclamar la meva gratitud. Henrd Citrinot, & director de

I"edlitorial, ha estat, matreviria a div, excessivament generds amb mi, Ne sé si es publicaran

moltes aitres olres meves en francas perd mentre U"Amandier vilgui publicarme, no voldré

que ho faci cap altre éditorial francesa, per poderosa que sigui™,

Por otra parte, se pueden poner de manifiesto algunas colaboraciones
regulares enfre traductores y editores, sea cual sea el autor traducido. Por
ejemplo, André Camp publicé la mayorfa de sus traducciones (realizadas
solo o en colaboracion con Claude Demarigny) en la revista UAvant-scéne
thédtre, para la cual trabajé mucho tiempo en calidad de critico dramatice.
Los traductores hispanistas de Tolosa (como Agnés Surbezy v Emmanuelie
Garnier} se muestran fieles a la editorial de su universidad, fas PUM. En
cuanto a Angeles Mufioz y André Delmas, son tos principales traductores de
L'Amandier. Podemos suponer que esta fidelidad entre Delmds y UAmandier
a3 tambien una fidelidad humana, fuertemente vinculada, a la relacién es-
trecha que existe entre la asociacidn Hispanit¢ Explorations, dirigida por
irene Sadowska-Guillon, y la pequefia editorial, En efecto esta asociacion
trabaja a menude en coiaboracién con L' Amandier, participando a veces en
el proceso editorial, acompafando las publicaciones con la organizacién de
tecturas, encuentros,..”

47, Extracto de una de ias respuesias de Rodrign Garaia al cuestionario que les dirigl a fos dra.
maturgos de lengua catalana,

48, Respuesta de Josep Maria Benet | fornet & una de fes pregunias det cuestionario que les dirigf
a los dramaturgos de lengua catalana,

49, No puede desarrollar aguf la problemdética de Tas colaboraciones entre las editoriales v
las vrganizaciones cutturales o los poderes piiblices, pero es una cuestidn importante gue
desarrllé en mi tesis de doctorads fanalicé las coediciones, el papel econdmico -mis o
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« DIFUSION ESCENICA

Cinco afos de investigaciones me permitieron también reconstituir, mas
o menos, la programacion teatral francesa de los texios dramdticos espafioles
cntre 1989 v 2009. Es probablemente mucho mas facil seguir la huella de
los textos escritos, traducidos v eventualmenie publicados, que buscar los
rasiros escénicos de éstos. Ninguna memoria completa de las programacio-
nes teatrales existe hoy en Francia y hacer un inventario de todos los texios
dramaticos contempordnens espafioles representados en los escenarios fran-
ceses durante veinte afios resulta en realidad imposibie. Por eso el repertorio
gque propongo en mi tesis® no es sino una “tentativa”, un inventario cam-
hiante, que se puede completar y corregir de dia en dia... El propdsito aqui
consiste pues en subrayar unas caracteristicas generales, en proponer pistas
de reflexién, de lectura respecto a ia difusion escénica de la dramaturgia
espafioia en Francia, entre 1989 y 2009.

Titulos y autores

Estédn presentes en ese tepertorio escénice 146 titulos, de unos 55 auto-
rizs, que hicieron el objeto de 286 puestas en escena o puestas en lectura (o
sea una media de un poco menos de 2 puestas en escena/lectura por cada
texto dramdtico, y de mds de 2,6 textos v 5,2 pueslas en escena/lectura por
autor).

De esas 286 “realizaciones escénicas™, 174 corresponden con puestas

menes imporlanie o cast inexistente segln [os casos- de los paderes piblicos @i espa-
Aoles como franceses... ),
50y, Este repertorio {elaborade con lus mismos limites cronoldgices v con la misma metodologia
evocada anteriormente respecto al catdfogo editorial) se presenta, en mi tesis, bajo la forma
de un cuadro de casi sesenta pginas. Hace falta precisar que contabilicé noanelmente
36l las producciones “profesionales® y na tomé en cuenta los espectdcutos realizados por
compafias de teatra arateur o universitaric. Eb ieatro amateur implica otros mecanismos y
otras condiciones de difusién que no estudie en mi trabajo de doctorado. 3in embargo, es a
veces dificil, con los datos recogidos, definir si se trata o no de compafiias profesionales,
51, Emple aqul la expresion “realizacién escénica” en un sentido muy amplio de nuevas
pusstas en escenz o en leCtura/espacio. Lina realizacidn esceénica puede ser objete de va-
rias “representaciones” en ef sentido de presentaciones anle o publico). Con respects a
las “puestas en escena”, tambitn se podrd emplear on un sentido amplio, fa expresion
“reaciones escénicas”,
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en escena y 112 con puestas en lectura™. Hace falta poner de realce esta
proporcién importante de lecturas plblicas (el 39% del total de las realiza-
ciones). En efecto, podemos observar que una pussta en lectura no implica
l2 misma difusién que una puesta en escena (no implica el mismo ndmero
de representaciones, la misma duracion de explotacion, los mismos gastos,
etc.).

En lo que conciere mds particularmente a los autores de ese censo escé-
nico, notamos que 35 escriben sus textos en castedlano, 19 en catalin y 1 en
gallego. Los dramaturgos de lengua castellana firmaron 99 de los 146 obras
puestas en escena o en lectura mientras que los de autores de expresién ca-
talana firmaron 46 textos (0 sea un poco menos de un tercio del otal de los
titulos) que fueron objeto de 105 realizaciones escénicas (el 36,7% del ni-
mero tolal de realizaciones). Eso significa que se obtiene una media de 2,3
puestas en escena/lectura por texto cataldn y un poco mds de 1,8 puestas en
escena/lectura por texto de lengua castellana. Si comparamos con las cifras
obtenidas para la edicion, vemos pues que los autores de lengua catalana
conocen preporcionalmente una mejor difusién que los autores de lengua
castellana, tanto escénica como editorialmente.

Figuran en ese repertorio 14 mujeres dramaturgas®™ (o sea el 25,4% del
nimere total de autoresl. Firmaron el 20,.5% de os textos (o sea 30 titulos)
difundidos escénicamente, contra el 19% de las obras publicadas. Sin em-
bargo esos 30 titulos sélo fueron objeto de 45 realizaciones escénicas, o sea
un poco menes del 16% del tal de las realizaciones, lo que representa 1,5
puesta en escenafleciura por texto.

La presencia reciente en la programacidn teatral hispanofrancesa de au-
tores como Marta Galdn, Victoria Szpunberg, Helena Tormero, o también de
Pau Mird y Fsteve Soler, explica que la edad media (menos de 54 afios) de

52. Las “puestas en espacio”, fas lecturas “dramatizadas®, las lecturas “puiblicas” son rantas ex-
presiones enpleadas en los programas, en los curriculum vitae, ete) para designar lecturas
presentadas al pdblico. Perc f limite entre puesta en lectura y pussta en escena s, a veces,
MLy Corduso.

53. Cristina Alvarez, Angeds Ayrnar, Lluisa Cunilié, Besh Escuds, Angélica Liddell, Gracia Mo-
rales, Yolanda Palifs, hziar Fascual, Paloma Pedrero, pero tarmnbign Inmacuiada Alvear, Laila
Ripoi, fas jévenes Merta Galdn, Victoria Szpunberg v Helena Tornero —cuyos textos no se
has pubiicado por el momento en Francia-—.
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los dramaturgos de ese repertorio escénico sea relativamente mas baja que
Lt edad media (55 afios y medio) de los autores editados. Resalta de este es-
tudio escénico gque, una ver mas, los autores mids representados pertenecen
J la generacion de Bradomin, seguidos de cerca por los que nacieron en los
N8 cincuenta v cuarenta.

De manera general, se destacan pues de los dos repertorios realizados
wirios puntos comunes enfre la difusion escénica y fa edicidn. Observamos
fiue entre 1989 v 2009, cerca del 65% de las puestas en escena o en lectura
conciernen a una minoria de 7 autores, Este pufiado de dramaturgos firma-
ron 66 textos de esa programacion teatral hispanofrancesa (o sea el 45,2%
tel nidmero tofal de fos titulos), los cuales fueron objeto de 185 realizaciones
escénicas (o sea mias de 2,8 puestas en escenaflectura por texto), Esas cifras
significan que los 48 otros autores escribieron los 80 otros titulos de ese
nventario {0 sea casi 1,7 titulo por autor) que corresponden con 101 realiza-
tlones escénicas (o sex menos de 1,3 puestas en escena/lectura por texto).

Ef cuaciro presentado més abajo permite visualizar de manera mas clara
algunas caracteristicas de difusion refativas a esos 7 autores.

Cuadro: Los autores espafioles mis difundidos escénicamente
entre 1589 v 2009

I Autores de expresion castellana [ Autores e expresion catalana !

Mimero de titules
ditundidos escénizamente
tentre los cuales los sielos

publicados}

BELBEL Serg! 7 6 4 34 EL

Nometa de  Nimero total

Antores

puestas e de real

BENET | JORNET Josep Maria 6 5! 16 6 22
GARTIA Rodrigo £ 1) 4 3% 44
MAYORGA Juan E] ) 9 15 24

Testiket s £aades
exfurariais fadedimcis)

PEDRERD Paluma & 5 1 14 17
SANUCHIE SINISTERRA José 2] ] 9 22 31

Cartee: da cunler
realizacion radio;

STRERA Rodolf 7 (5] 7 & 1
+ T a7 e mscriby ok sy Bertsrand B 4 Baao escrim oo & 1 ftesto mserito oo su
sasep Livs) sty frasrnano hermzhn
Total 6 3y 51 13 185
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En este cuadro recapitulativa, se puede ver, de manera sintética v, por §
clerto, esquematica, que esos 7 autores no tienen todos exactamente el |
mismo perfil. Sergi Belbe! parece ser un autor “exitoso”, con una media de §
5,3 realizaciones escénicas por lexto, las cuales son, en su gran mavorfa ]
puestas en escena y no puesias en lectura, 3 titulos en particular intere-
san fuertemente 2 los directores de escena: Aprés la pluie —que obtuvo,
baje la direccién de Marion Berry, el Moligre de la mejor obra comica en |
1999 {con 14 puestas en escena distintas v 1 puesta en lectura), Lit nuptial |
y Caresses {con 5 puestas en escena v 2 puestas en lectura), Josep Maria |
Benet 1 Jornet firmd 6 textos de ese repertorio escénico que corresponden
con 22 realizaciones escénicas (0 sea una media de 3,7 realizaciones por
texto}. Sin embargo, nos damos cuenta de que la mayor parte de esas reali-
zaciones eseénicas son lecturas, a menudo organizadas de modo ocasional |
{con motivo de un evento particular o antes de una puesta en escenal. Por
ejemplo, Yves Pignot dirigié varias veces la lectura de Actrices-F£.R. antes
de poner en escena la obra. En cuanto a los textos de Rodrigo Garefa, sélo
cofresponden a una media de 2,3 realizaciones escénicas cada uno, lo Gue
puede sorprender. Pero, dado el nimero mismo de ttulos difundides (19),
es comprensible tal media. Este escritor “de plateau” {segin la expresion de
Bruno Tackels, en calidad de autor, director de escena y escendgrafo, crea
sus propios textos en el escenario, con un ritmo de creacion bastante inten-
sivo. Algunos textos sedujeron mds que otros a directores franceses: Prome-
teo, Vous éles tous des fils de pute, Fallait rester chez vous tétes de neeud, o
tambidn Agamemnon {& mon retaur du supermarché j'ai flanqué une raclée
a mon fils). Ademds, podemos suponer que Rodrigo Garcia, quien defien-
de proyectos artisticos completos, concede los derechos de representacién
menos {dcilmente que un autor que no pone en escena sus propias obras,
Juan Mayorga, con una media de 2,7 realizaciones escénicas por texto, es,
actualmente, uno de los autores espaioles contempordneos mds presentes
en los escenarios franceses, En apenas siete afos (2002-2009), sus plezas
fueron objeto de 15 puestas en escena y 9 puestas en lectura distintas (su-
brayemos ademas que antes de 2004, sdlo hubo 3 realizaciones escénicas).
Paloma Pedrero, en cambio, forma parte del panorama teatral francés desde
hace casi veinte afios, gracias al montaje, en particular, de Lappel de Lau-
renen 1990, Su obra Couleur d’apdit fue puesta en escena por 6 directores

dilerentes, y se representd en varios teatros privados parisines, (o que no es
ecuente en ese repertorio escénico. Con respecto a la difusion francesa de
lusé Sanchis Sinisterra, es muy probable que se hayan escapado del inven-
lario unes datos, sobre todo en lo que concierne a los afos noventa, Uno
il los titulos mds conocidos en Francia v mds presentes en los escenarios
lranceses es el famoso Ay! Carmela, puesto en escena por, al menos, 10
ilirectores diferentes {como Isabelle Tanguy de 1a compaiia La Carriole, 0
Pierre Chabert cuyva giva con esta obra durd unos diez afios), Por fin, Ro-
doif Sirera, figura también entre los autores espafioles més difundidos en
brancia. Pero, excepto Le venin du thédtre que fue dirigido por 5 directores
distintos y que fue representado muchas veces entre 1991 y 2008, sus textos
conocen una difusion menos importante que los de Belbel, Benet i Jornet,
Gargia, Mayorga, Pedrero ¢ Sanchis Sinisterra.

El cuadro indica que mds del 80% de los textos de esos 7 autores (ueron
también publicados por una editorial francesa. Entonces nos podemos pre-
puntar si la publicacidn de un texto influye en su realizacién escénica, o,
inversamente, si la vida escénica de una obra facilita su edicion, Al observar
tos datos recogidos, ;se puede decir que existen correlaciones entre difusién
oditorial y difusion escénica?

ticidn y difusion escénica

Ese repertorio escénico cuenta 146 titulos, de los cuales 101 fueron pu-
hlicadas por editoriales francesas, antes o después de su realizacion escé-
nica {o sea el 69,2%}. ¥ podemos afadir que 40 de los 55 autores (o sea el
72,7%) de ese inventarfo va publicaron un texto suyo en Francia, entre 1989
y 2009. Los 7 dramaturgos que se encuentran al principio de la clasificacion
se sitian por encima de esas medias, ya que, acabamos de verlo, el 100%
de ellos y mds del 80% de sus textos puestos en escena/lectura ya fueron
vditados por editoriales francesas,

Segtn las informaciones regogidas, 10 autores cuyos textos fuercn pu-
blicades, todavia no han “subido al escenario” en 2009, Recordemos que
vstamos hablando de las realizaciones profesionales. Algunos textos fen
particular fos que publicaron las PLM) no forman parte de ese repertorio
vscénico, pero sabemos por efernplo gue fuercn puestas en escena por la
compania universitaria Les Anachroniques {La trompeta de cristal veteado /
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La trompetie de cristal veinde de Francisco Portes, jHombres! 7 Ces hommes!

de la Cia T de Teatre, Zahra, la favorita de Al-andalus / Zahra, favorite de Al 4

andalus, de Antonia Bueno, £ local de Bernadeta A. Aa Maison de Bernade-

fa A. de Lourdes Ortiz). Notaremos que no se ha encontrado ninguna huella |

escénica francesa de Antonio Buero Vallejo ni de Jesits Carazo en e periodo
1989-2009. Parece que por et momento, ampoco se han hecho montajes de

los textos publicados de Carlos Marquerie, Alejandro Jornet, Pilar Campos

Gallego y Merce Sarrias,

Inversamente, todavia no se han publicado los textos de 15 autores pre-
sentes en esa programacion teatral cruzada. Se trata a veces de dramaturgos
espanoles jGvenes o recién descubiertos en los escemarios franceses: pensas
maos en Esteve Soler, Pau Mird, Victoria Szpunberg, Helena Tornero, inmacu-
lada Alvear, Luis Miguel Gonzdlez Cruz, Laila Ripoll... Se conoce & Marta
Galin sobre odo en los circuitos festivaleros de creacién cantemporanea,
pero todavia no han publicado sus textos los editores franceses, En cuanto a

la obra de Jordi Galceran titulada £ métode Grinholm, difundida escénica

y editorialmente en numerosos palses, no seduce tanto al mundo editorial
teatral francés. Ademds se pudiera haber pensado que esta obra siguiera una
trayectoria escénica semejante a la de Sergi Belbel Aprés /2 pluie, pero no
parece ser el caso por el momento, ya que s61o se encontrd una creacidn,
en 2008, en el Teatro Le Petit Montparnasse (teatro privade parisingl. Otros
autores, un poco mds viejos, como Manuel Martinez Mediero, Francisco
Benitez, Rafael Gordon o Jesds Ferrero™, ifigo Ramirer de Haro, Luis Aragjo
tienen una difusién bastante restringida en Francia: sus textos —en su mayoria
stilo puestos en Jectura-, no forman parte de fos catdlogos editoriales fran-
ceses. Esos 15 autores son, & pesar de todo, minoritarios frente a los otros 40
dramaturgos difundidos escénica y editorialmente. Entonces, ;qué relacién
existe entre la edicion de los 101 textos que escribleron ellos y sufs) puestals)
en escena o en lectura?

54. Notamas que la obra de teatro de Josds Ferrero, Las siete ciudades e Cihola Aes sept citds
ehs Cibofa traducida por la dramaturga Michéle Sigal v leida en 1z Colline o en o Odéon
en 1932, presente pues en ese repertoric escénicn, es en realidad f dnico texto drmdticn
del autor (o al menes el Unico publicade en Cspafias, a quien se conoce sohre todo como
novelista v pasla,
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Antes de considerar cualguier relacion de causa a efecto entre la difuson
cscénica y la difusion editorial, hagamos algunas observaciones sobre la
traduccion,

Primero, la mayorfa de los titulos de lengua castellana, catalana o ga-
llega, se ponen en escenalectura en la lengua de traduccidn, es decir en
version francesa. Pero unos cuantos textos estdn creados en version ori-
pinal y presentados con subtitulos: suele ser ¢l caso de las producciones
extranjeras invitadas en los teatros o, mds a menudo, en los festivales. Y no
se puede evocar, por supuesto, el subtitulado sin bablar de los espectdcu-
ios escritos y puestos en escena por Rodrige Carcia. Se representaron en
espafiol, con subtitulos franceses, todos los textos que cred y/o presentd
en francia, excepto dos titulos: Rof Lear, interpretado por actores france-
ses con motive del reestreno del espectéculo on la Comédie de Valence
en 2003 y Goya, cuya version francesa cred Garcla con el famoso Nico-
las Bouchaud. Firma los subtitulos de las creaciones "rodrigogarcianas®
Christilla Vasserot, acostumbrada ahora a ese ejercivio pariicular, diferente
dle la traduccién destinada a la “puesta en boca y en cuerpo”. Las obras
presentaclas al pablico en version castellana o catalana sin subtitulado son
muy pocas en ese repertorio que hace el censo de los autores de los cuales
af menos un texto suyo fue traducido (eventualmente editado) y difundido
en francés. Por eso, sélo figuran en ese inventario algunos titulos, pro-
sramados particularmente por el Festival Don Quijote, organizado, desde
1992, en ol Café de la Danse en Paris. La mayor parte de Ios espectdculos
invitados por el grupo Zoronge fundador y organizador del evento) son
producciones espafiolas e hispanoamericanas y se dirigen a un publico
veneralmente hispanchablanie,

St ohservamos de mds cerca ese centenar de titulos editacdos y difundidos
cscénicamente, constatamos que se suelen paner en escena o en espacio, en
l traduccion de la edicidn, v eso, aun si [a realizacién escénica Hene lugar
antes de la publicacién. Por una parte, pademos suponer que los traducic-
res hacen circuar sus traduceiones, o tiene relaciones estrechas con clerlos
cquipos artisticos, ciertas entidades que organizan, en particular, lecturas...
Por otra parte, constituyen los traductores repertoriados varias veces en el
catdloge editorial una especie de “red” de traductores, conocidos por las
unidades de creacién que, en caso de necesidad, les encargardn quizds, mds
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facilmente una traduccion. Esta eventual traduccidn realizada por encargoe
puede luego llegar a una publicacion.

For lo demas, los 45 textos puestos en escena/leciura pero todavia ind-
ditos en 2009, fueron generalmente traducidos por los mismos traductores,
acostumbrados al mundo editorial vy fieles a ciertos autores: Rosine Gars,
Angeles Mufioz, Agnés Surbezy, [enise Laroutis, Claude Demarigny, André
Delimas, David Ferré, Gérard Richet, Mila Casals, Christilla Vassero®.. Los
pacos traductores que no estdn en el catdloge editorial v que firmaren aigu-
nas traducciones de esas 45 obras inéditas, a menudo mantenian relaciones
particulares con el proyecto artistico (formaban parte por ejemplo del equipo
artistico en calidad de directores de escena, actores...). Asi Christian Deudon
tradujo v puso en escena [a obra Vanzetti de Luis Aradjo; Thierry Lavat, tra.
ductor de La méthade Gréinholm de Galcerdn, dirigio también 1a puesta en
escena de la obra...

La proporcian importante de titulos ya publicados en ese inventario es-
cénico deja pensar en una probable correlacion entre publicacion v puesta
en escenalectura. Bl examen de las fechas de edicién y de la primera reali-
zacion escénica de cada uno de los textos dara quizds una idea mas precisa
del vinculo existente entre edicidn y difusidn. Por cierto, este andlisis no es
suficiente y no permite mds que proponer unas primeras pistas de reflexion,

Cuadro sintético: Edicién y difusion escénica (1989-2009)

Fextos publicados anles de s 3t Texlos publicados el mismo aiio Textos publicadys depiés de

veatizaciin escénica gue su 17 realtzacion escénica s 1% realizacion escénica
Puestas #n Puestas en Puestas en Pyestas en Pusstas en | Puestas en
fectura BECanR lectura SECEND lectura EECEN
0 16 30 17 15 13
26 47 28
01

1Qué papel desempena el editor en la difusién escénica de los textos dra-
maticos contemporaneos espafioles? Es dificil dar una respuesta clara a esta
pregunta delicada pues esas cifras no hablan por sf mismas. Sin embargo,
los resultados ponen de manifiesto cierta tendencia que concierne un poco
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menas de la mitad de los textos observados aqui. En efecto, el 46,5 % de los
101 titulos se publicaron v se presentaron a los espectadores el mismo afo.
Ademds nos damos cuenta de que casi las dos terceras partes de los textos
editados el mismo afio que su primera presentacion escénica piiblica fueron
entonces obieto de una puesia en lectura y no de una puesta en escena. En
oste caso, la lectura pidblica del texto suele tener como funcidn acompaiar
fa publicacitn. Lo reciproco en cambio no se verifica: la publicacidn de un
texto dramitico en general no acompafia su puesta en lectura. Lo que ocurre
amenudo es que la edicion “enmarca” la puesta en escena de un texto {es el
caso de la mayorfa de los 17 titulos contabilizados en la columna central de
vse cuadro sintético. Parece pues que, entre 1989 y 2009, la salida editorial
de unas 30 obras fue apoyada por la organizacion de eventos escénicos y
puntuales, tales como las lecturas publicas.

Si consultamos los dos repertorios hispanofranceses (editorial y escénico),
vernos que UAmandier participa regularmente en la organizacion de lecturas
de textos gue publica, con vistas a acompadar su salida editorial. Las edi-
loriales Les Solitaires Internpestifs, Théatrales... utilizan también tal modo
de promocidn con motivo de la publicacion de volimenes o de “Coffrets”
dedicados por ejemplo al teatro conternporaneo espafol.., Las puestas en os-
pacio o las lecturas dramatizadas “versién pupitre” suelen organizarse en co-
lahoracién con varias entidades asociativas, eatrales, institucionales (coma
Hispanité Explorations, el Thédtre du Rond-Point, el Théiire de L'Atalante, el
Théhtre 13, e Centre de Estudios Catalanes de la Sorbona, la Maison de |a
Catalogne —Casa de Catalufia~ en Paris, ¢l Instituto Cervantes...} y ser apo-
vadas por los poderes piblicos (fos Ministerios de Cultura espafiol v francés,
la Embajada de Espafia en Francia, la Regidn lle-de-France...). Ademads las
lecturas son casi siempre precedidas o seguidas por una presentacion de
las obras, de un encuentro con los autores, de una sesidn de dedicatorias...
El editor desempeifia emonces un papel de “descubridor” y de “pasador de
lextos”, Las puestas en espacio permiten, de clerto modo, promover la salida
editorial de la obra, de darla a conocer a la profesion teatral y al piblico (a
menudo compuesto de hispanistas o de enamorados del teatro espafiol),

Fn el caso de las 17 puestas en escena realizadas el mismo afio que la
edicién de la pieza, es probablemente diferente el pape! del editor. Se pue-
de suponer que éste a veces aprovecha el evento escénico para publicar el




texto, con ol fin ne sélo de “enmarcar” [a creacion escénica sino también de 3§

darle un eco mayor a la publicacion®. Por ejemplo, la pieza de Joan Casas,
Le dermier jour de fa création, cuya traduccidn se beneficid de la ayuda a la
creacion de obras dramdticas de la DMDTS, fue publicada por UAmandier,
en 2006, con motivo de su puesta en escena dirigida por Aurélie Rolin o

interpretada por Neus Vila y Cédric Chayrouse (los tres, traductores de la 1

ohbira). Les Solitaires editaron Le garcon du dernier rang de Juan Mayorga en
marzo de 2009, en el momento de su puesta en escena por Jorge Lavelli en
¢l Thédtre de la Tempétle (Cartoucherie de Vincennes). Pero en realidad, una
gran parte de esos 17 titulos se corresponden con obras de Rodrigo Garcia.
En efecto Les Selitaires publicaron por ejemplo After sun a finales de febrero
de 2002 unos dias antes de su programacién en la primera edicién del festi-
val (Miral Se publicd Borges en noviemnbre de 2002, unas semanas antes de
su creacién por el famoso director de escena Matthias Langhoff. Las obras
Roi Lear, Uhistoire de Ronald, e clown de Mc Donald’s, Jardinage humain o
Versus... fueron también editadas por Les Solitaires un poco antes ¢ después
de su programacion en grandes teatros o festivales franceses,

Ademds no olvidemos los titulos publicados en DAvant-scéne théitre,
Esta revisia, que se define como “huella escrita del teatro vive”, suele publi-
car en sus nameros las nuevas obras que hacen la actualidad escénica del
momenta, Ast el nidmero de marzo de 1989 proponia Putain de ta mérc,
texto de josé Luis Alegre puesto en escena entonces en Farfs por Angel Gil
Orrios. El texto de Fermin Cabal, Nuit d'insomnie (vade refroj se publico
en el nlimero de noviembre de 1990, con motivo de su creacidn escénica
par Jean-Marie Broucaret del Thédire des Chiméres™. En mayo de 1994, la
publicacion de la obra Ay Carmefa!l de josé Sanchis Sinisterra acompand su
puesta en escena dirigida por Pierre Chabert. Por fin, en el ndmero de abril
de 2000, se podia leer Uautre Wifliam de Jaime Salom, puesto entonces en
escena por Pierre Richy en el Thédue Ménilmontant en Paris.

58. Evidenternente eso no es una regla general v absoluta, Por supuesto, el editor puede pu-
blicar un texto independientements de la vida escénica {como lo reivindica fa editorial
Theatrales).

56. El espectaculo, creado en Sarlat, fue representado primero en el festival Les Translatines en
octubre, vy programado luego, en noviembre y diciembre, en el Thédire de Nesle en Paris,
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Segin los datos recogidos, si 47 de cada 101 titulos se publicaron el
mismo afio que su primera realizacion escénica, 26 se publicaron antes y 28
dlospués de su primera puesta en escena o en lectura.

Fntre fos 26 textos editados antes de su primera realizacion escénica,
16 fueron puestos en escena y 10 on lectura. Algunas de esas 10 puestas
en espacio se organizaron con la colaboracion de Hispanité Explorations.
Por ejemplo, La furgoneta (in Transit 1. Dramaturges catatanes des a\nnéeg
1990, Trois hommes attendent [in Jeune dramaturgie espagnole] de Angels
Aymar, respectivamente editados en 1999 v 2002 por ! Amandier, se leyeron
on plblico unos afos después fen 2001 y en 2005), y cada lectura fue se-
guida por una presentacion de los vollimenes. Temps réef de Albert Mestres
y Crier aux abois de Gustavo Pernas Cora, publicados por UAmandier en
2007 fueron puestas en espacio en el marco de “Lire en féte” {programa “13
scene espagnole aujourd hui”) de 2008; Jean-Luc Palids dirigié, en 2004 en
ol Théatre du Rond-Point, la lectura “versién pupitre” de Malaise, texto de
Rodolf Sirera editado en 2002, Algunas lecturas constituyen unos aconteci-
mientos artisticos algo més destacables, como la puesta en espacio por Aga-
the Alexis de Testament de Benet i Jornet (publicado en 1998), con motivo de
la inauguracién de la temporada espafiola de la Comédie de Béthune-CON
en marzo de 2004, Durante la operacién “Carte blanche i la Maison Antoine
Vitez”, Q{ganizada en 2003, en colaboracién con la MAV v el Conservato-
rio Nacionai Superior de Arte Dramdtico, Georges Lavaudant dirigio, en el
Théatre Ouvert, la lectura de Mane, Thecel, Phares (publicado en 2002) de
Boria Ortiz de Gondra,

A veces una primera lectura permite “probar”, “ensayar” el texto frente al
pdblico y representa el inicio de una aventura escénica mucho mds larga...
Asi, Les figurants de Sanchis Sinisterra (publicade en 1999) fue, primero,
obieto de una serie de lecturas publicas dirigidas por Isabelle Tanguy (en
abril de 2000 en ol CON de Montlugon), antes de desembocar, en 2001,
on la creacién escénica de la obra, y luego en una gira nacional que duré
vartos afios.

Fsas 26 primeras realizaciones escénicas posteriores a ta publicacion
miuestran que, también en este cas, el editor tiene como funcion bacer des-
cubrir nuevas ohras a los lectores v espectadores, suscitar guizds deseos de
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creaviones escenteas. Podeinos suponer que una gran parte de fas 16 puestas

et escena comtabilizadas nacio de las leciuras de los textos publicados, o §

eslit vinculade, de alguna oftra manera, con su publicacién,

De fos 285 texios restantes, 15 fueron publicados después de una puesta '§

en leclura y 13 después de una puesta en escena. s el caso de algunos

textos de Rodrigo Garcia, publicados por Les Solitaires Intempestifs varios 1

meses ~incluso upo o dos afios- después de la actualidad escénica del ay-
tor”. Las condiciones de publicacién a veces son un peco més complejag
y necesitan mds tiempo. Asi, en julio de 2009, se public Bleve. Saignante,
A poini. Carbonisée bajo la forma de un libro DVD, dos aios despues de la
programacion del especticulo en ef Festival In de Aviiién, Notamos que los
traductores de las realizaciones escénicas suelen ser las mismos gue los que
firman las traducciones publicadas. Podemos pensar que las traducciones
fogradas, que dan sus pruebas en el escenario, seducen entonces a los edi-
tores. Sin embargo, las elecciones de las editoriales dependen de mutiples
factores dificiles de definir con solo esos datos cifrados. Y ocurre que las
traducciones esperan, por razones a menudo econdmicas, varics afios en los
cajones de los editores antes de poder “salir de fa sombra”, .

Este andlisis sinlético de los afios de publicacidn y de realizacion escéni-
ca stbraya, a pesar de tode, la importancia que tiene en Francia, la edicién
en la difusion escénica de los textos contempordneos espafioes, Fn efecto,
el editor desempefia a menudo un papel de “descubridor” de los textos,
pero también de cercano acompafianie de [zs creaciones. Las compafias,
los directores de escena se enteran de los nuevos texios en Bran paite gracias
a las publicaciones, a las lecturas organizadas para las salidas editoriales,
ete, En Alemania por efemplo, la edicién tiene mucho menos peso en fa di-
fusién escénica de las escrituras dramdticas actuales, Los autores, extraniercs
o alemanes, cnvian directamente sus textos a los teatros {los cuales todavia
funcionan con arlistas permanentes) que deciden o no de su creacién. Asf

57. Ejemplos de obras publicadas despuds de su puesta en lechura: Les malades de Antonio
Alamo, Sufte y Tentation de Caries Baille, Actrice E. R, de Benet | lormet... ; después de sy
puesta en escena: 1'fe faurey Lsvefls de Paloma Pedrero, Lo lecteur 4 gages, Pervertimen.
ta, Conspiration vermoifle de Sanchis Sinisterra, Le venin du thédtre, indian Summer v [a
premigre de la classe de Rodolf Sirera. . f

0

Sergi Belbel subraya que, a pesar de un nilimero menos importante de publi-
caciones, se ponen en escena sus textos muche mas a menudo en Alemania
fjue en Francia,

En tealre, la gllestic de leg edicions ds, en realitat, secundaria. Fs molt més important fa
traduccid en ella mateixa i, sobretot, la posada en escena de les obres, Sense cap mena de
dubste, Alemanya s ef pals dEuropa on s'han vist més els meus textns aproximadament,
ures 100 posades en escena de les meves obras), Wt i que s'han editat 6. Edito amb una
certa regularitat a Franga (7 edicions en tofal, perd ¥ obres traduides), perd, a canvi, no m'hi
estranen an sovint com a Alemanya™,

Ohras pistas de reflexién...

No tengo el tlempo aqut de tratar de las compafias, de los directores
de escena gue se interesaron por la dramaturgia espaiiola contempordnea
critre 1989 v 2009, ni de los espacios de difusidn {teatros pablicos/privados,
festivales...), de la duracion de expiotacidn de los especidculos, pers son
tambidn problemdticas fundamentales estudiadas en mi tesis.

Solo notamos entonces que unos directores de escena parecen mantener
una relacidn privilegiada con el tearro espafiol vivor Fanchika Veler {Cia
Arguia Thédtre), Agathe Alexis (Comédie de Béthune y Thédtre de I"Atalante),
lean-Louis facopin, Neus Vila, Hervé Petit, Jean-Luc Falies {Cla Influens-
cénes), Pierre Chabert... Sin embargo, esos nombres o deben ocultar las
multiples otras unidades de creacién que pusieron en escena o en lectura,
entre 1989 y 2009, al mrenos un texto dramdtico espafiol. Aunque se destaca,
de vez en cuando, el nombre de una “personalidad” del mundo escénico
(Matthias Langhoff, Jorge Lavelli, Julie Brochen...), hace falta poner de realce
la presencia de numerosas pequehas compafifas que, a menudo, sefren im-
portantes dificultades econdmicas para lievar a cabo un proyecio artfstico.

En cuanto a los espacios de difusion, podemos decir que a primera vista,
esa larga programacion escénica hispanofrancesa ofrece un amplio abanico
de espacios de difusidn: desde las pequefias salas municipales hasta el Tea-
tro Nacional de la Coliine, pasaiwdo por los teattos privados parisines vy los
espacios festivaleros...

56. Extracto de una de las respuesias de Sergi Belbel al cuestionario que les dirigi a los drama-
turges de lengua catalana,
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SiRodrigo Garcia y algunos otros tienen acceso a las grandes estructuras
de difusion, las obras de la mayoria de los dramalurgos repertoriados suelen
ser programadas, de forma a menudo ocasional y durante poco tiempo, en
salas mas modestas financiadas geperalmente por las colectividades territo-
riales. De la misma manera, los grandes festivales de envergadura internacio-
nal invilan a muy pocos autores contemporineos espaioles, excepto, o
vez, Rodrigo Garcia que tiene, desde hace varios afios, un renombre euro-
peo y mundial. En cambio, es menester subrayar el papel que desempedan
aigunas estructuras teatrales (como VAlalante, el Thédtre de 'Opprimé...) y
algunos festivales dedicados a la creacion contemporénea hispanica e hispa-~
noamericana (tales como Les Translatines v jMiral) 0 a las nuevas escrituras
dramaticas {como el festival La Mousson d'été) que ofrecen regularmente un
espacio de difusin a las dramaturgias de expresion castellana y catalana.

Los textos dramdticos de ese reperlorio escénico hispanofrancés se difun-
den mayoritariamente en salas pablicas, pero unas cuantas obras™ acceden
a los teatros privados parisinos. Mientras que las duraciones de explotacién
son bastante cortas en las salas financiadas por los poderes pablicos (Jas
cuales privilegian una programacién diversificada o organizan eventos pun-
tuales por falta de medios econdmicos), son generalmente muche més largas
en los lugares privados que tienen que rentabilizar su programacion. Exis-
ten muchas disparidades entre los distintos teatros privados parisinos —algu-
n0s son mis modestos econdmicamente y de tamafio mucho mds reducido
que olros- y los pocos teatros privados que acogieron, entre 1989 y 2009,
las puestas en escena de fextos dramaticos contempordneos espafioles, son
principalmente estructuras medias o pequenas.

En conclusién...

La mayoria de los dramaturgos v traductores a quienes consulté durante
es0s Cinco anos de investigaciones, considera que los autores dramdticos
contempordneos exiranjeros tienen una mejor difusion en Francia que en Fs-
pada. El censo edilorial y el inventario escénico hispanofranceses muestran

59. Entre 1989y 2009, los pocos autores que hicisron incursiones en los teatros privados parisk
nos son por ejemplo Belbel, Sanchis Sinisterra, Pedrero, Sirera, Salom, Galcerdn
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que en efecto, ocupan los dramaturgos espaioles un sitio no despreciable
en el panorama featral del Hexdgono y esa, principaimente desde los princi-
pios del siglo XXI. En los afos noventa, la presencia dramatiirgica espafiola
es, en cambio, muy limitada, tanto en los catdlogos de las editoriales como
en los escenarios franceses. La “agregacidn” del sector editorial teatral, las
clecciones de algunos editores coma U Amandier, las ayudas de unos cuan-
tos organismos culturales e instituciones han favorecide la edicion de los
textos de unos cincuenta autores espaficies. Ya que, desde hace mds o menos
seis afios, se ha acelerado la publicacidn de nuevos titulos espafioles, po-
dernos pensar que los profesionales de la escena y los lectores-espectadores
tienen acceso a las dramaturgias hispanicas contempordneas mucho mds
fcilmente hoy que hace unos quince afios, Sin embargo, esas consideracio-
nes necesitarian ser completadas por un estudio detallado de [a recepcién
del conjunto de esos textos traducidos cuya lectura todavia se dirige a un
ptblico minoritario.

Por otra parte, mds de [a mitad de los titulos editados corresponden en
realidad & un ndmero reducido de autores, enire los cuales figuran Sanchis
Sinisterra, Benet i Jornet, Rodolf Sirera, Sergi Belbel, Paloma Pedrero, Juan
Mavorga v. sobre todo, Rodrigo Garcia, verdadero “fendmeno editorial tea-
tral”. ;Se debe temer que esie puftado de autores oculte a los que sdlo han
publicado uno o dos titules? O, al contrario, gracias a su renombre, atraerdn
a los lectores-espectadores hacia otros dramaturgos espafoles, casi desco-
nocidos?

[..] cren que eada vez hay mds presencia cuantitativa. ¥ de esta presencia cuantitativa,

es evidenta que hay grandes textos y grandes autores gue van a arrastrar el conocimiento

de otros autares importantes, 4 lo mejor no 1o sen tarts isternacionalmente pero que en un

momente dade pueden acompafar, pueden englobar tods una dramaturgia nacional®,

Ademds, los datos escénicos recogidos dejan suponer que existe una ver-
dadera correlacton enfre la publicacion de un texio y su vida en las tablas,
Los editores parecen asumir un papel importante de “descubridores” y de

&0, Palabras de Fernando (i0mez Grande, durante ef encuentro organizado por la Muestra en
2007, citagdas en DENY, Aurdlie, “La relaciSn autor-traductor”, Cuadernos de Dramaturgia
Conternpordnea 1 13, Alicante: XV Muestra de Teatro Espafiol de Auvtores Contempord-
meos, 2008, p. B3,




“pasadores de textos”, poro tampoco vacilen en “acompafiar” las creaciones
de sus autores mds fieles. Las lecturas dramatizadas ~muy numerosas— per-
miten promover [os textos adn inéditos o acompadar las salidas editoriales
de las obras, pero el nimero efevado de las puestas en lectura muestra que
tos dlirectores de escena, en realidad, poco se dirigen hacia las escrituras
contempordneas espaniolas con vistas a una creacion, o, si 1o hacen, se con-
centran en los textos de menos de 10 autores.

Parece pues que, en Francia, las escrituras dramtiticas contemporineas
espafiolas tienen una relativa mejor difusion editorial que escénica. Y pro-
porcionalmente, los autores de expresicn catalana estan mds representados
gue sus pares de expresién castellana. Se trata aqui de unas observaciones
mas bien “cuantitativas” de los datos, que no toman en cuenta la “calidad”
de esa difusion teatral hispanofrancesa. Un estudio "calitative” de los inter
cambios dramatGrgicos entre Francia y Espafia, serd pues necesario e impli-
card un trabajo mucho mds amplio, una reflexion profunda sobre cucstiones
tanto artisticas, culturales, sociales, como politicas y econdmicas.
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TEATRO PARA NINOS/AS Y JOVENES

Maria Pilur Lopez Lipez

108 NINOS/AS Y JOVENES, ESPECTADORES DE HOY

Buenas tardes,

Siempre es complicado reflejar una realidad compleja, amplia y diversa,
+ través de la brevedad de un asticulo. Mis palabras no pretenden por tanto
wor un andlisis exhaustivo del tema, sino un esbozo panordmico sobre el
leatro para Nifos/as y lovenes en Espana.

Partiremos en nuestra aventura definiendo el teatro para nifios/as y jGve-
nos como aquel gue considera al nifio y al joven como espectador de una
< reacion artistica realizada por adultos. La vision del montaje es por @anto un
Hinen s mismo, estimulador del placer que supone participar en un aconte-
cimiento teatral,

Entenderemos por tanto, gue los espectaculos para nifios/as y jovenas se
Jeben afrontar como una creacion completa, con las exigencias de calidad
v la disponibilidad de recursos econdmicos y medios humanos gue se desti-
nan a un especticulo para adultes. Se trata, ante todo, de crear un espectd-
(ulo teatral independientemente del publico al que va dirigido. Lo cual no
(xime a artistas y programadores de un cierio conocimiento y sensibitidad
Jde las necesidades especificas de estos espectadores.
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MNo ﬁzstanws por fanto ante un subgénero, ni ante un teatro de seglingdd
categoria, En fodo caso, como en ef teatro en general, ha de valorarse cala
praduccidn escénica en concreto, ohservando sus virtudies y carencias,

AL? UNAS CONSIDERACIONES SOCIALES SOBRE LO5
NINOS/AS ESPECTADORES

En nuestro entorno se dice con frecuencia que el teatro para nifos/ae
d%b@ servir para educar al espectador del mafana. Esta afirmacion lleva iny-
plicita desde nuestro punto de vista, una consideracion del nifio restrictiva
es decir solo como provecto de adulto, ‘ ;

Partiendo de esta concepcion social de mifio como ciudadano empridn o
de segunda, no es diffcil comprender que por un fado exista una escaser the
creadores {autores, directores, actores, . ) que generen en continuidad procy-
505 comunicativos con [0s jdvenes espectadores, y que por ofro fado exés.m
salvo excepciones, un manifiesto desinterds y alejamiento de los gestow:
leatrales respecto del teatro dirigido a nifics/as y jovenes. Esfos no iﬂ{eros.EJ;
por cuanto no poseen el poder econémico, ni social, ni taboral, nf de opt
mgm Por extensidn los artistas (autores, actores, directores, etc.) que decidin
orientar sus creaciones a este sector dei pablico, se enfrentan con una ausen-
cia de reconocimiento artistico y social.

. ‘Existe ademds una imagen distorsionada de Tos intereses de los nifos/as
y Jovenes, Los adultos, tanto creadores como programadores, muestran oy
baslantes ocasiones una actitud paternalista que protege a los destinatarios
de determinados temas, lenguajes, etc. se impudsan pQI: el contrarics creaz:iu:

nes con planteamientos artfsticos v formates no conflictivos, cerrados v poco
estimuladores.

Un ejemplo de o expuesto es la abundancia de cuenios e historias
catalogadas socialmente como “infantiles” que encontramos en fas pro-
ducciones para nifos/as y jGvenes en nuestro pais, Asi como el éxito quoe

n_btss;men entre los programadares y padres, independientemente de su ca-
lidad artistica,

Estos cuentos o historias se abordan mayaritariamente como si estuyio-
ran carentes de significado, y fueran fan solo una secuencia mias o Menos
colorista y entretenida de acciones. Se olvida ast que el featro es un acto de
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comunicacion en el que Tos nifcs/as y jovenes son los destinatarios de un
mensaje que entendemos ha de ser 1o mds abierto posible,

1A CREACION Y PRODUCCHIN TEATRAL PARA NINOS/AS
Y JOVENES EN ESPANA

frente a esta imagen generalizada, existen desde hace va algunos afos
[rersonas v equipos de trabajo {compafifas de teatro, autoresfas, salas, co-
lectivos de renovacion pedagégica, asociaciones de espectadores..) que
phintean un nuevo enfoque del tema. Para efllos los nifios son un verdadero
piblico v no sola los espectadores del futuro. Consideran al nifio o al joven
e va al teatro como un especlador de hoy y a 1 se dirigen para desarrollar
i sensibilidad v faciiitar su formacion estética.

Enla actualidad, un grupo signitficativo de compantas persiguen un teatro
jrira niftos/as v jovenes de calidad, profundizando en la necesidad de que
eslas creacicnes teatrales se realicen con profesionalidad y conocimiento
el publico al que se dirige. Sus provectos artisticos son una apuesta conti-
iva para dignificar v provectar el teatro para niflos/as y jévenes,

In nuestro pals los espectaculos teatrales para nifos/as v jovenss son en
peneral de pequeno v mediano formato. Esto es asi debido a la obligato-
rivdad de la itinerancia, a las dificultades por las que atraviesa el mercado
watral, v a que en ocasiones se programa come complemento de otro es-
nectdculo con el que ha de convivir en un mismo escenario. Fs necesario
<in embargo, precisar que algunas producciones se pueden considerar de
mediano formato en relacidn al nimero de intérpretes, no en referencia a los
medios empleados v al despliegue escénico realizado.

Nos encontramos en estos momentos ante una dificultad creciente para
shordar especticulos de gran formato ya que la produccion escénica desti-
nada a nifios/as y jOvenes estd, a excepcion de la Sala Escalante de Valencia,
i manos de compafifas privadas. bs cierto que los espectdculos producido
por dichas compaiias son e general subvencionados por una u otro admi-
nistracian, por lo que también los porcentajes y cantidades dedicadas a este
sectar son muy pequebos.

Esta situacion contrasta con la realidad de los paises de puestro entorno
donde existen teatros estables, en todas las grandes ciudatles, dedicados {a
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produccidn y difusion del teatro destinado a los jGvenes espectadores. [
chos centros cuentan con un importante v continuado apoyo de diversas
administracionas.

Como consecuencia de la labor realizada por las compafias, autores/as
y los programadores sensibles al tema, se ha producido una especializacion
de: las producciones teatrales segin los intereses y necesidades de los dife
rentes grupos de edad. Es decir, hoy se producen especticulos para cuatro
franias de edad.

Sector 1- T a3 afos.

Sector 2 -~ 3 a 6 afios.

Sector 3- 7 a 11 afios.

Sector 4 — 11 a 16 afos.

Este hecho estd permitiendo crear un lenguale escénico mds acorde con
fas necesidades temdticas y afectivas de cada grupo de edad.

Pero desgraciadamente, tarmbién es cierto, que existe mucho intrusismo
{en el peor sentido de la palabra) en este campo de creacidn, Asi algunos
profesionales se acercan al teatro para nifos/as v jovenes con fines puramen-
te mercantiles, pensando gue con un poco de esfuerzo, poca creatividad v
muy poca inversion pueden subsistir en un momento de dificultad. Ademds
algunos creadores gue fracasan en el mundo de jos adultos o que en un
momento determinado no disponen de los recursos que consideran han de
utilizar para una creacidn para adultos, no sienten el menor reparo en creat
un subproducto teatral, pensando gue los nifios/as y jovenes son un pdblico
disminuido intelectualmente, v que cualquier cosa vale. Sin considerar que
un espectculo ta de ser en primer lugar artisticamente digno y en segundo,
que han de valorarse con honestidad las necesidades del piblico al que se
dirige.

Con el objetivo de dibujar un mejor escenario para la formacidn de los
espectadores, impulsande una percepcion mds significativa del becho tea-
tral, la Asociacion Te Veo, gue integra a 40 compafiias de fodo Estado, ha
impuisado en colaboracién del Ministerio de cultura, Ja Red Nacional de
Teatros y Auditorios y [a Federacion Nacional de Empresas de Produccion y
Distribucién, un Protocole sobre las Condiciones de txhibicién en el Teatro
para Niftos/as y jdvenes.
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PROTOCOLO DE LAS CONDICIONES DE EXHIBICION EN
i1 TEATRO PARA NINOS/AS Y JOVENES

A continuacién reflejamos una serie de propuestas eacaminad‘as a me-
jorar las condiciones de exhibicion del Teatro para Nifos/as y Jovenes, y
posibilitar una mejor percepcion det hecha teatral,

I. Limitacion de los aforos ’
Es conveniente limifar [os aforos para posibilitar una cercan fa y empatia
con el especticulo y para asegurar una calidad de percepcion para los es-
poctadores, :
A} En las funciones para pdblico familiar
Se recomienda ocupar s6lo el patio de hutacas y g_)referﬁm_e: y nunca
ocupar los anfiteatros primerc y segundo si los hubiera, porque iah fimv
vancia con et escenario desvirtia la naturaleza de fa representacion.

B} Fn las funciones escolaces
| 5 En Educacién Infantil (3 a 6 afios) no sobrepasar fos 200 espec-
tadores,
% En Primaria (6 a 11 afos) un aforo dptimo seria de 300 especta-
dores, pudiendo llegar a 400, segln los espacios,
% En Secundaria y Bachillerato la limitacion deberfa situarse alre-
dedor de 300 espectadores, segln fos espacios.
Existen especticulos creados para espacios y aforos diferentes a IF;S !ff
mites tue se sefalan y que seria necesario programar en sus condiciones

especificas,

2, Difusién de las edades recomendadas

Informar sobre las edades para las que se ha creado el espectaculo, per-
mite a tos adultos (padres o profesores) gue tomen la decision de llevar a tos
nifios/as v jévenes al teatro, al realizar una eleccidn responsable. ‘

A} Las compafias deberdn expresar claramente en su publicidad, las

edades a las que se dirige su espectacuio.
Bl Los teatros tienen fa responsabilidad de difundir a partit de que edad
e recomienda la asistencia a los espectaculos,
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G Enia programacion escolar es conveniente respetar el arco de edag
a las que van dirigidas fas funciones eatrales.

3. Garantizar las adecuadas condiciones de recepcion, acomodacién y
percepeion de los espectadores

Cuando el piblico esta conformado por nifos y nifias, se producen ung 4§
serie de necesidades determinadas por las dimensiones del espacio y por 13 §

esencia del propio pablico.

Al Recepcion v acomodacion

£s necesario trabajar can el personal de los teatros para desarrollar §

su sensibilidad, con el objeto de prestar un servicio adecuado a lng
necesidades de [os pequefios espectadores v de las familias.

B} Percepcion
Se debe realizar una difusién de las bondades y carencias que cada

recinto teatral presenta para acoger a los nifios/as e impulsar medi-
das de mejora.

Valorar a los nifios/as como espectadores es la primera condicién para
prestar un servicio de calidad,

4. Fomentar la contratacién o colaboracion con especialistas que
impulsen las relaciones teatro-escuela, teatro-familia y promucva ia
formacidn del espectador

Es necesario impulsar la integracion de personmal especializado en los
equipos de los Teatras o en todo caso, la colaboracidn con eq uipos O perso-
nas externas que actlen como sensores de las necesidades de este tipo de
publico. Estos profesionales deberian disefar programas de formacion del

espectador, guiar las propuestas de educacién de la sensibilidad artistica e

inter-relacionar teatro, escuela y familia.

Es recomendabile una colaboracidn continuads entre los Teatros, Festi-
vales y Ferias y las compatiias de un dmbito geogréfico, con el objeto de
desarrollar acciones conjuntas.

5. Aumentar los recursos dirigidos a fa exhibicion y estabilizar fa
frecuencia de la programacion

La atencion a los pequefios y jovenes espectadores, es una accion nece-
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wiria e imprescindible, va que estos espectadores forman parte de la ciuda-
dania v como establece la constitucidn, deben tener garantizado el acceso
A la cultura,

Les acciones que se desarrollen para cubrir esta exigencia han de ser
significativas y de “calidad”, por lo fanto se deberian aumentar los recursos
actuatmente disponibles,

Es necesario realizar una programacion estable para poder crear en los
ninos/as y jévenes el hdbito como espectadores v tambign para ofrecerles
posibilidadles diversas.

Esta programacién deberia ser en dos niveles diferenciatos pero comple-
mentarios.

Al Programacion famifiar

Para ofrecer a las familias la opcion teatral como una oferta més
cultural y de ocio,

B} Programacion escolar

Como garantfa democritica de acceso al arte v la cultura,

6. Ampliacion de la oferta teatral a todas las edades

Se hace necesario reforzar la programacion dirigida a los adolescentes,
disefiando paralelamente acciones v programas especiflicos, que permitan
fa utilizacién de los teatros como espacios propios de Ocio v Culiura, v
rompan con los prejuicios de institucion seria, adulla y aburrida. Se hace
necesario colaborar con las diferentes organizaciones juveniles, y Departa-
mentos de Juventud de las diversas administraciones para emprender accio-
res especificas.

El teatro parz bebés (de hasta 3 afios) apenas cuenta con tradicion en
nuestro pafs. Es interesante abrir la programacion a estos espectadores aco-
modando [0s recursos escénicos a sus necesidades ademéds de impulsar la
realizacion de experiencias piloto en colaboracion con las Escuelas Infenti-
les y las fampilias.
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EL NUEVO TEATRO DE CALLE

Manuel V, Vilanova

UNA MIRADA HISTORICA

La historia del teatro espafiol estd repleta de actividad en espacios exte-
riores, La introduccion de las representaciones en lugares cerrados se debid
urica v exclusivamente a cuestiones econdmicas y nunca a necesidades as-
listicas. La gente del teatro supo hacer de la necesidad virtud v se adaptd
a espacios cerrados con escenarios a la italiana. Al mismo tiempo que las
compafias empezaban a construir sus propios edificios, a fin de quedarse
con los beneficios gue de otro modo recaian en posaderos y propietarios de
corrales, los actores v autores afioraban actuar en esos espacios exteriores
por dos motivos prioritarios. Por un lado, por mantener el teatro dentro del
dmbito festivir y popular del que habia surgido. La tragedia v la comedia se
enmarcaban en celebraciones, religiosas o no, en las plazas de los pueblos,
Lope de Rueda alternaba su papel de la “negra culona” con el de primer
actor de un auto sacramental de un dia para otro. Por otra parte, durante el
Barroco, todos querian incorporar Tas ultimas tecnologfas del momento a
sus propuestas escénicas. Y las novedades del periodo eran la pirotecnia, los
grandes anirmales salvajes (elefantes, camelios, leones. ..}, la nueva maguina-
ria teatral v las grandes escenografias. Todo ello en funcién de conseguir que
& espacio tealral creciera hacia las alturas, Dentro de las catedrales se ubicd
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la tramoya en la que dngeles, santos y la Virgen ascendian o descendian §

del *cielo”. En los grandes espacios akiertos la pirotecnia ascendia hacia ¢l
& F

mismo lugar. Los lugares ideales para plasmar esas puesias en escena eran §
los grandes espacios exteriores que daban cabida a decenas de miles de ¢s-

pectadores. Las naumaquias en el rio Turia v las representaciones de la vida
de Jesis sohre el lago del Retiro madrileno son un claro ejermplo de grandes
especticulos “de calle” durante el Barroco. Pero aungue se desconozca ¢f
funcionamiento det teatro de aquella época, los proplos textos literarios que

escribieron los autores considerados fos padres de la dramaturgia espafios 2

la ~Lope de Vega, Tirso de Molina,, — mencionan continuamente las fiestas
populares que se estan celebrando alrededor de la representacion. El teatro
guiere salir a la calle, quiere fundirse con el mundo de fa fiesia popular,
toros incluidos. Los autores y actores del Siglo de Oro espafiol asumen log
espacios al aire [ibre como el lugar deseado para hacer teatra. Como ya se
ha dicho el Gnico motivo para encerrarse entre las cuatrp paredes serd ol
econdmico: el cobro de la entrada o el mecenazgo de la realeza o la nobleza
para su uso exclusivo.

Posteriores teorias teatrales terminardn justificando el hecho de que el
teatro haya de ser representado en edificios cerrados y en escenarios a la
italiana. Las tres normas qgue debia asumir una buena representacion teatral
exigfan la unidad tematica, temporal v espacial. Y con ello se condend al arte
dramatico a encerrarse entre cuatro paredes, aungue una de elfas habfa de
ser forzosamente inexistente. Todo aquello que sucediese fusra del edificio
serfa consfderado un arte menor, infantil, populachero, de mendicantes. El
arte sélo podia acaecer en espacios cerrados a los que se asistia ras ef pasa
previo por taguilla. Ef plblico se seleccionaba por motivos econdmicoes. Ef
teatre: iba a dejar de ser una fiesta popular. Incluso la interpretacidn de los
autores cldsicos cambid radicalmente tras el perfodo roméntico. Farsas como
Romeo y fulieta pasaron a convertirse en tragedias de una fofierfa sin par.
Se {legd a confundir la representacion teatral con el texto literario y durante
siglos las universidades sdle ensefiaron las obras de los autores dramadticos,
Se equipard el teatro con la [iteratura y se obvit el sincretismo artistico que
conlleva una puesta en escena. No serfa hasta el siglo XX que de nuevo se
reivindicasen plazas y parques para representar obras teatrales. Su funcidn
ahora era claramente politica. Se trataban temas conflictivos de la realidad
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weial y se terminaba repartiendo panfletos y provocando la discusion entre.
loss asistentes y los promotores de la obra. Fra e!‘”agitpmpf’ que tanto utifi-
saron fos partidos comunistas europeos para difundir su ideario. Una ver
: onseguido el poder, los grandes directores teatrales rusos, encaberados por
Meyerhald y Stalivnasky, dirigfan obras para miéea‘ de actores reme_moram:%'o
Las grandes victorias conseguidas por los bolcheviques en su camine hacia
ol poder. Meyerhold, con la proteccidn de Stalivnasky, empezd a sacar el
watro a la calle no sélo para uso potitico, sino para acercar al pablico que no
<olia asistir af teatro hacia nuevas estéticas y nuevos lenguajes artisticos. Las
[achadas de los tealras donde actuaba se convertian en espacios sobre los
«ue representar la obra. “Derribaremos los techos, si no bastara con haber
demalido Tos escenarios y las paredes” llegé a afinmar para no dejar dudas
Je sus intenciones. Stalin considerd que esta forma de hacer teatro no era
comprensible para el pueblo Hano por lo que mandd asesinarlo sin juicio
previo.

Un camino parecido al de Meyerhold, con un final sin*%ifar también, lo
sigutd Federico Garcia Lorca y su compafia la Barra.ca,ﬂ{gme nes abandona-
ron Madrid v se dedicaron a recorrer los pueblos espafioles representando
cus obras e incluso realizande comentarios al final de las mismas para saber
lo que le habia parecido a aquel pablico de labradores, amas de casa, oizfre-
ros y terratenientes. Carcia Lorca llego a declarar que realaz;aba esias giras
porgue &1 escribfa para ese perfil de personas humildes, analfabetas ll:‘id uso,
y no para el seleccionado piblico intelectual o pudiente que acudia a las
salas de la capital. “Habrd que buscar el espectador en las plazas, en los ca-
minos” llegard a escribir en Ef publico. Y Garcia Lorca no estaba solo en su
deseo de sacar las representaciones de os edificios que fil{raban. econémica
y culuralmente a los especladores. La Guerra Civil espatiola primero y la it
Guerra Mundial después, aguietarian e incluso suprimirfan aquela voluntad
de llevar un teatro digno a las clases populares. Los dictadores europecs del
siglo XX terminarfan por eliminar a los grandes defensores de esta forma de
pensar.

FL FRANQUISMO
Durante €l periodo franquista fa inmensa mayoria de teatros serfan de-
rruidos, abandonados o se dedicarfan a otra artividad. Era otro de los casti-
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Bos (e se Jos fmpuiso o los intelectuales, en su gran mayoria defensores d
v constitucion que Franco habia abolido a cafionazo limplo. Los actores
solo dispundrian de las salas eatrales de un par de ciudades espafolas quo
productores mds franguistas que el propio generalisimo se encargarian doe
controlar

En el resio del mundo se salvaguardarian o reconstruirian los edificios
teatrales, aunque curiosamente se tardarfan afios en volver o reivindicar Ta
calle como espacio teatral. Y curiosamente la mayor difusién de la activi-
dad callejera se deberfa a las manifestaciones contra la puerra de Vietnam,
La protesta contra este confliclo se inicié timidamente con manifestacion
nes de algo mds de diez mil participantes que eran abucheados e incluso
agiredidos por la derecha mds conservadora norteamericana, A fin de poten-
ciar el mensaje pacifista de 1a protesta el titiritero alemdn residente en los
EEUL), Peter Schumann, concibis seis manifestaciones entre 1965 vy 1966
con la utilizacion de muRecos, mascaras, danzas y misicos que ayudaban
a narrar la crueldad de aquella guerra. Aunque la prensa cubria aquellas
manifestaciones de ura manera muy parca las sorprendentes fotografias de
aguellos gigantes, mascaras, aviones de papel o mujeres llorando flegaron
inmediatamente a la primera pégina de los periddicos. La sociedad america-
na de repente conocid que habfa conciudadanos que se oponfan a agueila
carniceria del sudeste asidtico y descubrio gue habia una compaiia teatral
Hlamada Bread and Puppet que era capaz de expresar sentimientos v narrar
bistorias en fa calle mediante rituales, procesiones, manifestaciones, pasecs
o funerales, La influencia del Bread and Puppet se exienderia rapidamente
por todos los continentes.

En Europa se crearfan otros dos focos de creacién callejera. Por un lado
el Odin Teatret comenzaria a impartir unos cursos sobre el entrenamiento
fisico de los aclores, la importancia de las improvisaciones para la creacion,
el cuestionamiento del espacio escénico a la italiana y el uso de la arropo-
togia teatral. Aquellos cursillos irian aderezados con la proyeccion de unas
cuantas experiencias callejeras del grupo danés en Perd, Brasil e kalia. La
reaccion de aguel piblico, que nunca habia visto teatro, ante los zancu-
dos, abanderados, portadores de gigantes v danzas con una fuerte exigencia
corporal, abrirfa los ojos a centenares de actores de todo el mundo. Evoly-
cionando el concepto de espacio teatral que se cuestionaba continuamente
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Grotowsky el Odin Teatret Hego a la calle y en su deseo de canocer las cul-
turas de todo ef mundo se sumergié en el mundo de las flestas populares y
ancestrales. Los seguidores del Odin Teatrel conseguirian montar la primera
1 de fastivales europeos, todos ellos callejeros, que iban a organizarse tras
fa muerie de Franco.

Por otro lado, varios grupos de personas que querian ser artistas circenses
y un grupo de titiriteras empezaron a actuar por las plazas y calles de Bar-
velona, primordialmente las Ramblas, v consiguieren vivir de esa actividad
pracias 2 las donaciones de los transedntes. bl circo v el Teatro de Calle
cataldn surgieron de esa actividad mendicamie y pusieron las bases para el
estallide que provocarian Comediants unos afios més tarde. £l critico Xavier
Iabregas comentd positivamente aquellas actuaciones callejeras e incluso
teorizé el teatro popular testivo que se desarrollaba por pueblecitos de Cata-
lufha en su libro fconologia de Pespectacie con lo que daba una base tedrica
al Teatre de Calle cataldn.

LA TRANSICION

Muerto ef dictador, el franquismo estaba condenado a desaparecer. Euro-
pa no podia permitirse tener un pais dictatorial en el sur del continente con
tndas las preccupaciones gue generaba el este comunista. En pocos afios
se hizo una transicion pelitica de manera pactada, lo gue evité tos conflic-
los v derramamientos de sangre que seguramente se hubieran producido en
cualquier otro intento de cambio democrdtico. Los ifderes de los partidos
demdcratas cedieron mucho, sabedores de gue la alternativa a aouel pacto
condenaria a los espafioles al dolor, la represion v {a lucha virulerta. Fue
in este periodo preconstitucional cuando la calle se convirtid en el campo
cle batalla polfiica. Por un lado con las grandes manifestaciones en las que
se pedfa la democracia, por el otro {a violenta represién policial que querfa
mantener su predominio sobre los espacios pablicos. “La calle es mia”, di-
ria el ministro de Gobernacion, tras la muerte de unos trabajadares vascos
qque se hallaban celebrando una asamblea dentro de una iglesia de Vitoria.
La carga policial en el interior del templo se saldd con algaradas callejeras
durante tres dias v la muerte de 5 obreros. La calle se convirtié por lo tanto
on un espacio que los ciudadanos deseaban ocupar para su uso propio. El
Teatro de Calle se encontrarfa como pez en el agua en ese intento de recu-




peracion ded espacio piblico para la fiesta, la cultura y la participacién ciu-
dadana. En Madrid las compaiifas participarfan en manifestaciones contra ly
OTAN vy la policia detendria a [os actores de Lejania durante una actuacion
porgue unc de sus gigantes tenfa un sol pintado de color naranja y rojo
como cabeza. Y los “grises” crefan que se estaba realizando una burla a fa
bandera espafiola.

Con la llegada de la democracia en el Pais Vasco la compafnia Comicos
de la Legua invadiria fas calles con sus intervenciones v representaciones
teatrales. Sin embargo seria Catalufia donde eclosionarfa el teatro calleje-
ro de la mano de Els Comediants. En agosto de 1971 la compafiia realizé
una propuesta festiva para los asistentes a la Universitat Catalana d'Fstiv do
Prades, Francia. “La gente se volvié loca, aturdida, comtenta, dulce. Nos
apiaudié durante cast todo el rato, salimos a saludar cuatro o seis veces”
declararian posteriormente. No obstante, adn tardarian un afio, junio del 72,
en presentar su primer espectdculo teatral una fiesta callejera dentro de una
sala de teatro, sin sillas ya que el supuesto patio de butacas era el escenario,
La obra empezaba con una calavera que aparecia en silencio para hacer
estallar un petardo en medio de la sala, lo que daba iricio a la funcién. A
to largo de la misma se incluian diferentes elementos de la fiesta popular
catalana: gigantes, cabezudos, caballitos... Ef elemento parateatral, como
posteriormente lo definiria Xavier Fabrepas, era recuperado de nuevo para la
escena contempordnes.

Llegadoes a este punto quizds valga la pena comprender exactamente la
definicidn “parateairal” inventada por Fabregas, va que €l lo que estaba de-
fendiendo era la teatralidad de esas fiestas populares, que se habian mante-
nido vivas a fo largo del tiempo y que nos entroncaban con el antiguo teatro
popular y festivo, Por lo tanto ese término, que tanto dafo le ha hecho al Tea-
tro de Calle ya que algunos lo utilizan para infravalorar la actividad teatra!
callejera, significaba para Fabregas teatro popular antiquisime, aprendido
mayoritariamente de generacion en generacion de manera oral, y represen-
tads por personas de una localidad que ejercian otros offcios a lo largo del
afio. Los “actantes”, como él mismao los definirfa,

La ciudadania apostaria mavoritariamente por el cambio constitucional
v la calle seria el lugar de las grandes concentraciones teatrales. La campa-
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na para liberar a Els Joglars de s carcel v el juicio sumarisimo con que fos
militares retrdgrados querfan impedir cualquier critica al periodo franquista
novitizé a todos 1os teatreros en una campana en pro de la libertad de ex-
prosién. Tras cada representacidn se lefan manifiestos v se chariaba sobre la
vensura v la libertad de los creadores. Las calles de todo el estado acogieron
representaciones en las que colaboraban diferentes colectivos teatrales en
sefensa de los aclores encarcelados y del burdo juicio que se avecinaba.

108 ALBORES DEMOCRATICOS

Los inicios de la democracia significaron un estallido de creatividad ca-
Hejera, Bl ansia de recuperar el arte teatral no se podia plasmar de inme-
diato ya que se carecia de los teatros que la dictadura habia permitido que
desapareciesen, La actividad teatral se desarrollaba en patios de escuelas,
pimnasios, salones parroquiales, salas multiusos, almacenes, v por supuesto
on espacios exterfores. Las companias teatrales se dotaron de furgonetas con
las que empezaron a viajar por toda Europa. Poseer una furgoneta denotaba
of estado de una compafifa asentada, con profesionales detrds de ellos, El
Teatro Independiente habia demostrado como superar la carencia de salas
tcatrales mediante el uso de espacios alternativos v [a paciencia de recorrer
muchos kilémetros con aquellas furgonetas para acceder al sigutente bolo.

£l Teatro de Calle era obhservado de manera benévola va que se suponfa
qjue mientras no se habilitasen edificios teatrales las representaciones calle-
jeras ihan a generar el piblico que posteriormente llenarfa las salas. Aquel
razonamiento tan infentil nunca se cumpliria, entre oiras osas porgue era
ilagico pensar eso.

Este periodo de fuerte agitacidn politica aporté el nacimiento de un im-
portante grupe de compafias tealrales callejeras en busca de un espacio
tegtral inexistente con anterioridad. Muchas de ellas llevaron el 1eatro a pue-
blos y barrios en los que nunca se habia visto teatro. A las compaifas va
citadas anteriormente cabe afiadir La Tartana, Xukulbitxo, Axioma, La Fura
dels Baus, jordi Bertran, ¢l Collectiu d’animacié de Barcelona, Picatrons,
Marduix Titelles, Los saltimbanquis del Dr Solé, Karraka, La Pupa, Leo Bassi,
Can Boter, Tomake Tumaka, Maasin el serpentero, el Maestro Escalillas, <!
Colectivo Margen, ¢l Sctrill, La Deliciosa Royala, Rafa Rasfooting o ¢l Pro-
fesor Malvarrosa, entre: otros muchos. El gran éxito internacional vino de las
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manos e las fiestas teatrales que Comediants realizard por media Europa,

Eran especticulos adaptados a cada uno de los espacios propuestos y gue

divulgaban la temdtica del festival. Los carnavales de Venecia, por efemplo,
jos contratardn varios anos seguidos consiguiendo convertirios en carnaval
europeo de referencia.

Este fuerte perfodo de creatividad nunca fue comprendido por los gesto-
res de la UCD, partido mayoritario en el parfamento, quienes dudarfan en
promover el teatro, ya que los colectivos teatrales eran mavoritariamente
de izquierdas y/o nacionalistas. Las dudas del gobiemo terminarfan drés-
ticamente con el intentc del golpe de estado de los militares. La sociedad
espafiola consideraria que s6lo un gobierno de izqguicrda moderada podia
consolidar la democracta y en las elecciones de 1982 el PSOE se convertirfa
en el partido mayoritario del nuevo parlamento espatiol. Esta noticia seria
acogida con algarabia por la emergente profesidn teatral ya que unos meses
antes de las elecciones, en una reunidn que se realizé en un hotel madrilefio,

Alfonso Guerra asumid en su totalidad las reivindicaciones de la profesiony -3

prometic cambios radicales en la politica instucionat en defensa del teatro
umia vez alcanzasen el poder, Ademds Ta politica teatral de algunas capitales,
diputaciones y autonomias gobernadas por los socialistas habfa generado
entusiasmo. En el Madrid de Tierno Galvdn, Lejania y La Tartana organi-
zaban “Los encuentros internacionales de Teatro de Calle” que reunian a
miichos colectivos europeos y a nuevas propuestas espafiolas. Ef disponer de
un proyecto ubicado en la capital del estado permitfa que los centralizades
medios de comunicacién se hicieran eco de aquellas actividades callejeras,
El Teatro de Calle ya no sonaba a periferia, pues en el propio Madrid habia
un gran festival internacional de marcado acento odiniano.

Sin embargo, serfa en Catalufia donde se apostarfa por dos propuestas de
gran recorrido que, sin embargo, obtuvieron resultados diferentes. El nom-
brarniento de Xavier Fabregas como “Cap de Servei de Cinematografia i Tee-
re de la Generalitat” iba a potenciar al Cire Cric y crear la “Fira de Teatre
Trifulgues Xim Xim al Carrer” en Tarrega. Tortell Polirana y Carles Canyellas
asumen construir una carpa para albergar el Circ Cric ya gue se va a crear
una “Campanya de Circ de la Generalitat de Catalunya”. El riesgo econdmi-
co es impartante y los artistas involucrados no sabrén afrontar los probleras
economicos que les generard el retraso del dinero institucional y su mala
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sestion, La honrosa dimisién de Xavier Fabregas al frente de los servicios
de la Generalitat les hard perder a su lnico aliado a nivel institucional y el
virco languidererd a lo largo de 20 abos en que Tortell Poltrona ird pagando
las deudas generadas. Lo que habria podido ser la confirmacion del primer
virco contempordneo de Furopa terminarfa ep un rosario de problemas y
lamentaciones.

La olra iniciativa que Xavier Fabregas potenciard, conjuntamente con el
alcalde de Tarrega, Fugeni Nadal, serd la creacidn de una feria teatral a
semejanza del Festival de Avignon. Este proyecto, tan insensato a priori, se
confirmarfa como una excelente idea y se concretarfa en un gran proyecio
artistico que pasaria a llamarse Fira de Teatre al Carrer de Tarrega que ayu-
daré a difundir el teatro espafiol por todo ¢ mundo de manera casi exclusiva
durante treinta afos.

EL. PRIMER PERIODO SOCIALISTA

La ilegada de los socialistas iba a aportar las primeras sumas econémicas
importantes para polenciar el teatro en Espafia y ademds iban a nombrar a
los dirigentes del antiguo Teatro Independiente como nuevos gestores tea-
trales institucionales. Esas dos medidas terminarian por extinguir ¢l Teatro
Independiente, Las ayudas scondmicas de aquellos afios recayeron en su
mayor parte en la recuperacion o construccion de teatros institucionales.
El resto fue a parar a las manos de los Centros Dramdticos Nacionales o de
los festivales de referencia del Ministerio. Los Centros Dramaticos empeza-
ron a sefeccionar a los mejores componentes de cada grupo para montar
sus propios especticulos con lo que consiguieron desmontar fas compafifas
existentes, Los antiguos “independientes” en lugar de seguir su propia evo-
lucidn artistica y empresarial se disolvieron en una multitud de proyectes
institucionales, de caducidad anunciada.

Los nueves teatros y festivales institucionales, dirigidos en su mayor par-
te por ex-independientes consideraron que Ja sociedad espaficla tenia e
derecho de ver las grandes compaiiias que la escena europea habia creado
durante los afos de oscuridad franquista y se dedicaron a contratar a las
compafifas europeas mds significativas. Espaha se convertirfa en FI Dora-
do de las compafias internacionales con grandes alabanzas de la critica y
masiva asistencia. Las compafias espanolas, con recursos econdmicos in-
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suficientes y experiencia limitada, no podian competir con aquella progra-
macion y quedaren exentos de fa misma. Los autores realistas, prohibidos v
perseguidos durante el franquismo, verian como nadie producta sus obras va
que los escenarios estaban llenos de Brechts, Shakespeares o Gargla Lorcas.
Los autores fueron fos primeros en levantar la voz contra una pelitica institu-
cional que los habia condenado a la invisibilidad, La critica se dividid radi-
calmente entre defensores de los autores coetiineos espanoles, que apostaba
por la funcidn formativa del espectador v fa ayuda a las producciones autéc-
tonas v la critica que no entendia ningdn otro razonamiento que [a valora-
cién subjetiva del propio critico, basada en una amplia cultura personal, A
este segundo grupo se le denominarfa “critica del gusto”. Entre los primeros
encontraremos a criticos fundamentales como José Monledn, Moisés Pérez
Coterillo, Xavier Fabregas, Maryse Badiou, Josep Llufs Sirera, Nel Diago, Pe-
dro Barea ¢ Gonzalo Pérez Olaguer. Entre Jos segundos hemos de destacar
a Eduarda Haro Tecglén o Joan de Sagarra. Estas dos lineas diferenciadas de
critica adoptaran en el transcurso de jos ochenta dos visiones contradictorias
ante ef Teatro de Calle. Mientras las primeros acogerdn a los artistas calleje-
ros con normalidad y serdn bastiones imprescindibles en defender esa nueva
dramaturgia, los segundos, tras un perfodo de indecision, los condenaran al
silencio o a las criticas mds inmisericordes,

A mediados de los ochenta 1a polilica institucional considerd indispensa-
ble cubrir adecuadamente toda la informacidn teatral que se generaba desde
el recién creade Centro de Documentacian Teatral, para ello crearon la revis-
1a El Piblico a cuya direccidn asignaron a Moisés Pérez Coterillo. La revista
Pipirijaina s¢ vio obligada @ desaparecer ya que todos sus redactores pasa-
ron a la nueva revista institucional. E Pdblico se edit entre 1983 v 1992,
Las criticas de sus componentes siguieron la linea marcada por su anterior
revista, pero el hecho de ser una revista institucional les obligé a tener que
centrarse cada vez mas en las producciones de los Centros Dramaticos.

1983 (ue ur afo terriblemente ructffero para las compahias callejeras.
Comediants serfa el artista invitado del Festival de Avifdn, lo que causa-
ria conmocion en nuestro pafs. De ser poseedores de una cultura teatral
casposa y anticuada hasta conseguir ser cabeza de cartel del festival més
prestigioso del continente habia pasado menos de un lustro. Y ese lugar de
prestigio alcanzado en AviAdn fue gracias a los espectdculos callejeros que
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s inspiraban en fa cultura popular catalana y que triunfaban arrasadora-
mente por toda Europa. Ademds, la oferta caflejera iba a verse enriquecida
bor el nacimiento de una serie de especticulos que iban a monopolizar los
prandes festivales europeos en los proximas afios. La Fura dels Baus estrend
Accions en un paso a nivel subterrdneo de Sitges. Su crueldad y agresividad
waravillaron a los pocos espectadores que se habian acercade a ver aquella
:\)fira_vagancia« En ese mismo festival Albert Vidal estrend Pargue antropold-
£ico, que posteriormente pasaria a denominarse /' home urba. Albert, que era
descrito errdneamente ¢como un mimeo, estaba perfeccionanda su concepto
d? “performance”, lo gue impactaria de nuevo a critica y espectadores, Al
80 siguiente realizarfa su actividad encerrado en una jaula del zooldgico
tie Barcelona, para asombro de los visitantes del zo0, Y ya por Gitimo La{:’dw
isapa, estren{;, tamhién en el Festiva! de Sirges, Cubana’s Delikatessen, una
sorie de acciones sorpresivas que distorsionaban el normal transcurrir de la
vida cotidiana en los espacios pablicos,

Al afio siguiente (19843, por e contrario, se girarian las tornas de una
manera radical. El grupo que se situaba en torno al Odin Teatret considerd
que el leatro festivo que propugnaban Els Comediants no aportaba nada
imnovador a la escena europea. Eugenio Barba apostaba por utilizar las ba-
s teatrales populares de diversas partes del mundo como material con el
tue realizar espectdculos sincréticos, loan Font, por el contrario, pensaba
(que no habia gue renunciar a la utilizacian de la cubtura popular propia v a
Lt exportacion por todo el mundo de esa manera autéciona de concebir la
licsta. Las posturas se radicalizaron v se crearon caminos diferentes por fos
que deambular. Los seguidores de Barba terminaron por abandonar la calle
y¥ que no querian convertirse en grupos de “verbena”, como ellos mismos
aducian. Carlos Marquerfe, una de los lideres de 1a Tartana, que habia sido
Hna de los promotores del Festival Internacional de Teatro de Calle de Ma-
drid, finiquitarfa el festival pidiendo edificios teatrales en los fue representat
fratro. Su frase “Se nos han agotado los zancos” resumiria sy abandono de
lo actividad artistica en la calle.

Aquella escision conceptual iha a herir de muerte la progresion del Nuevo
ivatro de Calle espafiol. Los problemas que posteriormente acosarfan al Tea-
ro de Calle estaban emergiendo. Resumiendo lo visto hasta ahora podemos
aducir: silencio o varapalos de una parte de la prensa; monopolizacién de
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fos escasos contralos que los festivales estatales destinaban a las compafias
autoctonas; incapacidad en atraer a los espectadores hacia tas nuevas salas
que s estaban construyendo; crecimiento fremendo de un mercado dentro
de las ficslas mayores que obligaba a las companfas a ofrecer productos para
ese mercardo; banalizacién de la oferta (como si en las salas no se ofertardn
también especticulos mediocres); bajo nivel formativo de los actores...

La perspectiva actual nos permite ver cuan injustas eran algunas de esas
criticas que, sin embargo, se consolidaron entre una parte de la profesidn
Hlegando a culpar de casi todas las carencias del teatro de sala a la actividad
teatral en espacios pGblicos. La costumbre tradicional de anatemizar a las
compafias triunfadoras se cebarfa con el TC. Los alumnos que ihan a surgir
de las escuelas de arte dramitico ya no considerarfan la cafle como un espa-
cio escérico a conguistar, sino como el enemigo bidsico del teatro de sala. Se
culpaba al arte en a calle de todos los problemas del eatro. Y ello a pesar de
que el INAEM, el organismo creado para potenciar fas artes escénicas, nunca
ha tenido una politica de apoyo para las actividades callejeras.

De todas maneras, en aquellos primeras afios del gobierno socialista las
cosas no se velan con la claridad que se ven ahora. Hubo un infento por
parte de la administracidn de corregir la destruccion de las compafiias que
los Centros Nacionales habian producido al sustraerles a los mejores com-
ponenfes de cada una de ellas para sus centros dramaticos. £l Cenfro Dra-
mitico Nacicnal de Nuevas Tendencias Escénicas que cred Guillermo Heras
iba a apostar inicialmente por potenciar a las mejores companias estatales
que alin se mantenfan en actividad y a producir especticulos alternativos.
Y como alternativo no sélo se hablaba de un lenguaje innovador, sino que
se aceptaba la bisqueda de nuevos espacios de representacién. Entre los
grupos que apoyd en un principio cabe citar a fa produccidn Suz o suz
de La Fura dels Baus, concebida para ser representada en grandes espacios
vacios o al joven grupo madrilefio, Guirigai con su formidable especticulo
itinerante Fnésimo viaje al dorado, que se estrend en una estacion de lrenes
madrilefia. Era una delicia, y io continda siendo hoy en dia, leer los objeti-
vos que Guillermo Heras se marcd al disefar ese nuevo centro dramatica,
Sin embarge, de aquellos ambiciosos objetivos se cumplieron muy pocos,
seguramente por la insuficiente aportacién econdmica con que se doto ese
provecto que terminé feneciendo languidamente dentro de una sala. -
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La variedad de corrientes artisticas que se incluian en el Teawo de Ca-
le iba creciendo progresivamente, La estética evolucionaria en busca de
plasticas conternpordneas, se abandonarfa mayoritariamente la dramaturgia
dominante, se romperia el espacio escénico tradicional, se involucraria a los
espectadores en las obras v la relacion actor, espectador y lugar de represen-
lacién cambiaria por completo. El concepio teatro visual pasaria a enrigue-
cer la variada oferta artistica. E1 Teatre Curial triunfaria por toda buropa con
Blanc, un espectdculo irreal sobre una estructura metdlica Hena de espuma
por la que se desplazaban los actores. Los efectos luminicos y pirotéenicos
convertian a representacion en un lugar magico diferente a cualquier pai-
saje reconocible. En cierto modo Artristras profundizarfa en ese concepto
te teatro visual con Homoterm, qyue asi mismo funcionaria por los festivales
internacionales, al igual que Al fondo a la derecha, de la compafia vasca
Bekereke, aunque en este caso la puesta en escena se basé en el minimalis-
mo actoral, dramatdrgico y musical, En Madrid Luis Matilla v Juan Margallo
realizarian a lo largo de varios afos su teatro de animacion y recorrido, que,
aungue nacié en e interior de una sala, salié a los espacios abiertos en bus-
va de mayores posibilidades escénicas. Su Feria Mdgica, titule de la primera
ubra, terminarfa siendo la marca comercial que definirfa aquel teatro en que
los nifos eran protagonistas. Incluso el teatro clisico utilizaria la Plaza Ma-
vor de Madrid para realizar durante el verano sus fiestas teatrales temdticas.
la abismal carencia de espacios teatrales seria cubierta por una brillante v
exitosa dramaturgia de espectdculos ubicados en la calle,

El abrumador éxito de las compafifas callejeras espafiolas por todos los
festivales europeos encontraria un aliado en el emergente Teatro de Calle
Irancés. El Ministro Jacques Lang decidié descentralizar en verano la politica
cultural francesa ya que Paris se quedaba semivacio en los meses estivales.
Sus ciudadanos se iban a las playas. [so fe sirvid para justificar fas campa-
nas “Les arts au soleil” con las que se potenciaba la creacidn de festivales
veraniegos al aire libre fuera de los grandes ndcleos urbanos. En pocos afios
surgirfan muches festivales que iban a programar en espacios exteriores. No
sl se programaba teatro, sino fambién danza, circo o mdsica. Pequefas
viudades conseguian montar festivales importantes. Los franceses considera-
1om, con may buen criterio, que esos espectdculos que se hacian a propdsito
para ser representacdos en espacios al aire libre no eran s6lo teatrales. Por lo
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Lo copezaron a denominarfos “Artes de calle” (les Arts dans la ruel. En
1980 Michel Crespin creé junto a un pufado de compaiifas el Festival de
Auritlac que, junto con Chalons dans la Rue, se convertirian en los motores
del Nuevo Teatro de Calle dei pais vecing. La pujanza de las artes callejeras
francesas se debié a la creacidn de un mercado teatral de espacios abiertos
promovido por el Ministerio y a la posterior capacidad organizativa de los ar-
tistas callejeros. Ese nuevo mercade francés de festivales veraniegos también
serfa de gran utilidad para las compaiifas espanolas, ya que la amplia oferta
de dramaturgias vanguardistas carecia de un mercado sdlido en el Estado
Espafiol. Los programadores de cultura de los pueblos que carecian de tea-
tros empezaron por contratarles, pero fa rehabilitacion de edificios teatrales
0 la construccion de nuevos terminaria por consumir todo el presupuesto en
su programacicn. La dnica salida masiva que le quedaria al Teatro de Calic
espafol serfan las fiestas o la emigracion hacia los festivales europeos.

A mediados de los ochenta, el Teatro de Calle espatiol arrasaba por toda
Europa. La segunda mitad de los ochenta se nutriria de la gran creatividad
emergida durante el primer lustro de esa década. En oste segundo lustro el
circo tomaria un impulso potente gracias a las aportaciones del Circ Perillds,
quienes descubrieron qgue si actuaban sin carpa, uno de los suefios dorados
de todas las compafiias circenses, no solo se ahorraban el tremendo esfuer-
zo de montarla, desmontarla, cargarla v descargaria, sino que su publico se
multiplicaba por diez. Sus especticulos tuvieron un ascenso cualitativo de
manera continuada hasta conseguir girar regularmente por toda Eurcpa. Por
su parte el Circ Sémeola produciia una conmocion artistica tremenda tras
el esireno de su especticulo In concert. Una propuesta que, acompanada
por una audicion de miuisica cldsica, presentaba los niimeros de una manera
innovadora e imaginativa. La importancia de la propuesta no radicaba sélo
en los ndmeros artfsticos, sino en su puesta en escena. Y ya por Gltimo el pa-
yaso Tortell Poltrona velvié a entusiasmar con su espectdculo Clovni, cuyo
ndmers final consistfa en el suicidio del clown lanzéndose desde una torre
de siete metros para aterrizar sobre un colchdn de aire gue se deshinchaba
tras &l impacto. El circo renuncié a la carpa anhelada sélo unos afos anles y
gand un pibiico multitudinario,

En este lustro también se producirfan otros especticulos de éxito. La Cu-
bana estrenarfa Cubanadas a la carta, Gue seguiria la técnica empleada en
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su primer gran éxito. Se trataba de una serie de acciones que se iban a re-
presentar a 1o largo de dos dias que el programador escogia de la oferta de
acciones que la compafia le ofrecia. Algunas de estas acciones entraban en
un mundo en el que algunos cludadanes podian considerarse provocados o
la policia consideraba que eran actos delictivos. Alguno de sus actores fue
lHevado a la cdrcel en alguna ocasidn para desesperacion de los organiza-
dores y regocijo de ios espectadores. Era teatro de la provocacién de una
manera suave y graciosa, pero efectiva. Los actores nunca perdian su pupel
de nuevos ricos hasta que no los sacaban de las dependencias municipales.
Desgraciadamente esta linea de trabajo ni prosperd, ni tuvo seguidores. Una
propuesta similar, aunque menos provocativa, fue utilizada por Trapu Zaha-
rra con sus Locos perdidos por la calle.

Y mientras tanto llegd la década de los 90 en que Espana iba a realizar su
presentacion como pafs democrdtico y moderno ante la sociedad mundial.
Los Juegos Olimpicos de Barcelona 92 v la Exposicion Universal de Sevilla
ibar a cerrar un ciclo en que las artes de calle autéctonas habian Hlevado la
nueva cultura teatral espaniola por todo el mundo. Espafa estaba de moda
v los festivales europens sentian la necesidad de programar al Nuevo Teatro
de Calle. Esa necesidad le abrié las puertas de Europa a Xarxa Teatre que
rapidamente se convirtid en una de las compattias usuales en los festivales
curapeos, Xarsa creaba sus especticulos a partir de las tradiciones populares
valencianas, lo que incluia ur uso importante de la pirotecnis terrestre v re-
chazaba el uso de la pirolecnia aérea, La presencia de una variada coleccitn
de toros, la recuperacion de las antiguas estructuras terrestres de pirotecnia,
la aparicidn de santos y demonios, los efectos teatrales con los que enri-
quecieron el uso de la pirctecnia, la propia dramaturgia, la facilidad con
que adaptaban la puesta en escena a cualquier espacio y como conseguian
sortear cualquier tipo de legislacién restrictiva los prestigiaron entre los di-
rectores de los festivales. En 1990 el FAR de Morlaix les ayudd a producir
tlHfoc del mar espectaculo pirotécnico itinerante gue termina cop la quema
de una falla. S Nit magica los dio a conocer en Furopa, £f foc del mar los
confirmd como una de las grandes compaftias que descubrian una cultura
(ue era practicamente desconocida por los europeos. Ademds la compania
se beneficid al no tener propuestas de tos dos grandes eventos del 92. Ni los
inegos Olimpicos de Barcelona, ni la Expo de Sevilta contaron con ellos has-



L Gliian hore Y digo que esa ausencia les beneficid porque eso les permilid
tener libre b verano de 1992 para actuar por toda Furopa.

La inauguracion y la clausura de los Juegos Olfmpicos de Barcelona fue
una apucsta definitiva por las compahias callejeras catalanas. | a responsi-
bilidad artistica de |a inauguracién recayé sobre La Fura dels Baus y la do
fa clausura sobre Els Comediants. Aquellas ceremonias —como se las deno-
mina habitualmente- rompieron el monolitico y militarista concepto que se
utilizaba para inaugurar o clausurar los grandes eventos deportivos, Hasta
ese momento el modelo que regla para los eventos deportivos era la pro-
puesta militarista de las olimpiadas de Berlin de 1936. La inauguracién de
Berlin habia marcado todas las inauguraciones posteriores hasta Barcelona
cuando los gitanos ocuparon el escenario para cantar sus rumbas, el fuego
penetrd dentro del propio espacio para mostrar al mundo la caltura popular
catalana, los participantes bailaban simulando mares por los que navegaban
seres diferentes, el colorido se aduefiaba de! estadio, los atletas mezclados
y bailando mientras se celebraba la clausura y aquel efecto final mégico en
que un arquero encendiz (supuestamente) fa llama olimpica en una torre
inmensa, truco simitar al que habian venido utilizande algunas companias
de calle en los altimos afios. Sin quitarle ni un dpice de mérito al publicista
Lluis Bassat, el Nuevo Teatro de Calle cataldn iba a marcar definitivamento
la inauguracion de los Juegos Olimpicos.

El éxito de las ceremonias olimpicas proyectaria adn més la figura de
La Fura dels Baus y Eis Comediants en el mundo, Fso iba a crear un nuevo
problema: la gran afluencia de espectadores a las compaiias teatrales espa-
fiolas. Ya no iban a trabajar para un grupo méds o mencs amplio de personas,
sino para decenas de miles de espectadores. Para sonorizar u ofrecer la visi-
bitidad correcta a grandes masas, el Teatro de Calle debia dotarse de medios
técnicos e infraestructuras similares a los grandes conciertos de las estrellas
musicales de moda. Elio iba a reducir la cantidad de bolos anuales. Un gran
espectdculo de una compafiia requiere muchos dias, incluso semanas, do
trabajo. La incidencia y la asistencia masiva de espectadores compensan
la cantidad de representaciones a realizar. Ademds La Fura v Comediants
encontraron de repente un nuevo mercado inexistente hasta ese momento:
la puesta en escena de Gperas. La capacidad que habfan demostrado para
crear especticulos muy visuales fue valorada por los gerentes de los grandes
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ivalros de Gpera europeos. Bsta capacidad creativa ha sido utilizada por los
propios centros operisticos catalanes, quienes han venido utilizando reite-
radamente su talento. De la calle han Hegado a la dpera v han conseguido
mantener su prestigio artfstico.

Las compaiias de sala o de calle de gran formato apenas existen en Es-
jrafia, ya que raramente consiguen la financiacién que una obra de estas
caracteristicas requiere. Por eso las obras de gran formato que a partir de ese
momento creard la compahia Xarxa Teatre serdn con aportaciones econdmi-
¢ as extranjeras. Las inauguraciones de grandes obras pdblicas, de conmemo-
raciones hist6ricas o de proyectos urbanisticos de gran formato facilitaran el
dinero para crear grandes eventos. Eventos inicialmente propuestos para ser
representados una séla vez. No obstante, Xarxa utilizara esas creaciones para
proyectos especificos y las reconvertird en especticulos en gira. Fn 1994 Ta
Scéne National de Calais les propone inaugurar el tanel bajo el canal de la
Mancha. Veles e vents, como seria denominado el espectaculo, fue posterior-
mente preparado para salir de gira y se convirtié en el espectaculo de gran
lormato mis representado en toda Europa durante los diez afios siguientes a
s estrenc. Se trataba del proceso de construccion de un hipotético navio de
la antigliedad que terminaba convirtiéndose en un petrolero desvencijade.
£I viaje a lo largo del tiempo conlleva también una evolucidn en los seres
humanos que lo realizan. De [a pureza, ilusion, nobleza y camaraderia con
que inician su recorrido se pasa al odio, la destruccion, la violencia y la gue-
rra. La obra afirma que la muerle del mar comportara la muerte de los seres
humanos. Ese mismo afic Sarruga presentd los enormes animales de papel
arrugado y hierro que los actores transportaban pedaleando. Natura est se
incorpord a la nomina de productos teatrales exportables. Al afio siguiente
Gog i Magog estrend Farasitum, un extrafio ritual de hombres v bestias que
asi mismo se abrio espacio en las programaciones de los festivales.

EL PERIODO POPULAR

El periode de mandato socialista iba a llegar a su fin en 1996, E| Partido
ropular liderade por José Maria Aznar ganaria las elecciones. A lo largo
e los casi 14 afios los socialistas habian conseguido dotar de una politica
teatral 2 un pais que habia carecido de ella. Sus resultados positivos fueron
cnormes, pero si los comparamos con la politica desarrollada por algunos




pafscs vecinos atn eran insuficientes. Y a pesar de la gran presencia de las
compafias de calle en los escenarios internacionales, la ayuda para producir
obras para ese espacio exterior fue nula. Pese a ello hay que reconocer que
durante ese periodo socialista las compafiias teatrales se profesionalizaron
y abandonaron el asociacionismo; se crearon Grdenes de ayuda para los
profesionales; los actores fueron cotizados a la Seguridad Social; se restau-
FIrON O construyeron una gran cantidad de edificios teatrales; se crearon los
primeros circuitos teatrales v se silencié la censura, que alin mantenia vesti-
gios morales y politicos en la époaca de la UCD. En definitiva, los socialistas
habian aceptade que el teatro debia ser un servicio que asumiera la admi-
nistracién para evitar que fuera un producto que denotase la buena situacicn
econdmica de sus consumidores,

El cambio polftico se veia venir entre la profesion teatral y el desencans
10 habia cundido entre los colectivos progresistas durante los Gltimos afios,
En teatro el desencanto venia producido porque el fluir econdmico estatal
redundaba mayoritariamenie en las instituciones estatales, autonémicas o
locales por lo que la iniciativa privada languidecia y se veia incapaz de
prosperar econdmicamente. Tan sélo dos o tres empresas habian conseguido
consolidarse. No obstante, ese desencanto no aminoraba el temor que los
jovenes empresarios teatrales tenian a la futura llegada de tos conservadores
al poder. La historia Gltima de Fspana, tanto del franquismo como de la UCD,
auguraba la supresién de las partidas de cultura del ministerio. La pregunta
que todos se formulaban era si la derecha espafivia va habla evolucionado
hacia una derecha de perfil europeo o seguia anclada en la incultura v la in-
comprensién. Ese lemor, sin embargo, desaparecid cuando los gestores cul-
turales def Partido Popular aumentaron los presupuestos destinados a ayudar
a las companias, tanto en sus autonomifas, como en el INAEM, La estructura
organizativa gque habian creado los socialistas apenas fue modificada, pero
se comigio al alza la ayuda a la iniciativa privada. Hasta esa fecha nunca se
habia ayudado tanto a [a profesion teatral. No obstante, cada dia nos alejs-
bamos mas de la politica de nuestros vecinos del norte,

La politica que los franceses han desarrollado para promocionar [as artes
de calle de su pafs les ha permitido situarse en el lugar hegeménico que
ocupaba el Teatro de Calle espariol durante los achenta y noventa. Ello se
debe a la capacidad organizativa de sus colectivos y a la sensibilidad de sus
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gobiernos. £n 1997 las compaifas y festivales de artes de 1a calle se unteron
en “La Fédération”, colectivo que aglutinaba a los artistas, las empresas, los
festivales y el entorno de fas artes de calle. No se trataba ni de un sindicato,
ni de una asociacién patronal, ni de un colectivo de empresas. Lran un grupo
de interlocucion con el que el gobierno deberia pactar la politica de las artes
de calle. Tl nimero 41 de Festacultura {invierno, 2009), revista especializa-
da en las aries de calle, publicaba un articulo en el que se aportabarn algunos
de fos grandes rasgos de la ayuda institucional a las arles de calle en Fran-
cia. Cualquier comparacion es odiosa, pero en esle caso es imposible. £n
resumen, durante 2009 existian en Francia 36 compafifas concertadas con
s Ministerto con una importante ayuda gubernamental. Todas elias estaban
concertadas con sus regiones y con las ciudades en que residian. Los fran-
ceses disponen de 6 centros de creacion exclusivos para las artes de calle
(CNAR). Cada uno de ellos produce y financia varios especticulos anuales,
tanio de gran formato, como de formato pequefio o mediano. No solo se
dispone de instalaciones adaptadas para la creacién, sino que se dispone
también de dinero para producir espectéculos. Ademids los profesionales del
leatro tienen acceso a un subsidio de desempleo muy beneficioso. Las pro-
nias ciudades o regiones crean centros de acogida en los que ubicar a los
creadores. Esos centros son propiedad de la institucidn. Los gastos de man-
ienimiento también corren por cuenta de la institucidn, pero son gestionados
por los propios artistas. Marsella, por ejemplo, ha creado recientemente fa
ciudad de las artes de calle, un complejo de naves urbanas en donde ha
ubicado a diez colectivos de gran formato. Los autores callejeros mantienen
una relacidn con su sociedad de autores gue en Espafia se les niega. Un
autor callejero forma parte del grupo directivo del colectivo de dramaticos.
il resultado de esa politica institucional que abarca ciudades, regiones y al
ministerio les ha permitido asumir un predominio total a nivel mundial en
lis artes escénicas callejeras. Y no es porque sus artistas sean mas creativos
qque los artistas espafioles, sino porque pueden vivir de su trabajo gracias a
la ayuda institucional, mientras que los espafioles sélo podemos sobrevivir
-i realizamos muchos bolos cada afio. £n el Estado Espafiol se valora mas la
antidad de bolos realizados que la importancia e incidencia de los mismos.
in Francia no se les exige a las companias concertadas la realizacién de
an minimo de representaciones, sino que se valoran otros aspectos de su



trayectoria y Creacion artistica. La diferencia de resultados es enorme. La ce-
guera de las autoridades espafiolas por apostar por el Nuevo Teatro Espafiol
cuando hideraba la escena callejera europea terminard por estudiarse en los
masters de gestion cultural como uno de los grandes errores de una politica
teatral. Y ese error se mantiene sin que haya sido subsanado.

A finales de la década de los noventa empiezan a emerger las ferias tea- 4

trales autondmicas. Algunas comunidades auténomas incluso organizan va-
rias ferias el mismo afo: circo, sala, danza, calle, animacién... La abundan-
cia de ferias, comparada con la escasez de los festivales, denota la debilidad
de fa profesion y lo facil gue es abusar de ta misma. Algunas supuestas ferias
no pagan a fos artistas sus cachés, aduciendo que van a permitis que otros
programadores vean sus obras y las programen, por lo que las compafifas
aceptan acudir a cambio de comida, alojamiento y una deficiente ayuda
técnica o una sensible reduccién de sus honerarios. Evidentemente no todas
fas ferias pueden ser juzgadas de la misma manera, pero incluso aigunos
-miembros de fa Coordinadora de Ferias reconocen ue existen festivales ca.
mutlados tras el formato de las ferlas. Fntre las ferias que han potenciado of
Teatro de Calle tras la pionera Tarrega, cabe citar la Feria Umore Azoka do
Letoa, [z Feria de Teatre de Cludad Rodrigo v Ia Fira Meditarrania (d'Arrels
Tradicionals) de Manresa. También hay que mencionar la creacidn en 2000
del l'estival Internacional de Teatro de Calle de Valladolid, los festivales do
Vila-real, Medina de Campoo, Aguilar del Campe, Getate, Alcorcdn, Vitoria,
Vitadecans, y las fiestas de Zaragoza, Bilbao, Casteilén, Murcia...

Toda esia actividad teatral pasaba desapercibida para Jos medios de ¢ge
municacion de dmbito estatal, TV, radios y prensa escrita. Estos medios ha-
bian asumido que solo merecian ser noticia un par de compafias de prin-
cipios de los ochenta. Y no era por que las otras compafifas no les enviasen
los correspondientes comunicados, sino por una dindmica inmovilista. Los
peradistas de cobertura estatal no se mueven de Madrid o Barcelona por o
que desconocen lo que pasa fuera de esas ciudades. Sin quererlo, la ausen-
cia de noticias de aquello que pasaba fuera de fas dos grandes urbes espir-
fiolas se sumd ai proceso de invisibilidad de las nuevas compafifas teatrales.
Por eso en 1999 nacié la revista Flestacultura —dirigida por Fasqual Mas— os-
pecializada en arte en espacios exteriores y flestas tradicionales. La revisk
fue promovida y financiada por Xarxa Teatre va que la asiduidad con la que
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esta compafifa actuaba por todo el munde le facilitaba informar sobre toda
ia actividad anistica europea en espacios exteriores. Doce afios dospués de
haber sido creada sigue manteniendo informados a los amantes del teatro de
todo aquetlo que se produce en nuestro continente,

El Siglo XXI se iniciard con una estructura organizativa e infragstructural
como hacla afos que no se vela. La gran cantidad de nuevos teatros iba a
requerir de programadores, tramovyistas, jefes de sala, taquilleras. En mayora
menor medida todos los teatros se dotaron de trabajadores fijos, funcionarios
mayoritariamente, para desarrollar su actividad en mejeres condiciones. F
presuptiesto de los ayunramientos para fa actividad cubural crecis especta-
cularmente, pero la mayor parte del dinero destinado iba a redundar en las
necesidades infraestructurales, téenicas y personales de los edificios. Eso [i-
mitaria la cantidad econdmica destinada a programacidn por lo que fa mayor
parte de programadores considerarfan que el dinero que tenfan debia desti-
narse a la programacion de la sala propia. Pocos consideraron mantener una
actividad ep espacios exteriores. Ni siquiera se planteaban que era funcién
suya programar fuera de su sala por lo que dejaron de destinar dinero para
cse menester, El Teatro de Calle se vio adn mids reducido al mercado festivo.
Paradéjicamente los gestores de cultura le pagaban la compafia de Teatro de
Calle a los gestores de las fiestas. Poco a poco muchos gestores teatrales qui-
sieron plasmar su personalidad en fa programacion y llegaron a considerar
fjue programar las compafifas de éxito que todos programaban no conlleva-
ba ningln mérito. Por ello empezaron a optar por realizar programaciones
diferentes a las que hacfan sus vecinos. A pesar de gque el pdblico no suele
irasladarse de una ciudad a olra los programadores empezaron a buscar la
ortginalidad. Por lo aue hacia felta una oferta mucho més vartada de espec-
ldculos que programar para tener programaciones singulares. La produccion
\eatral aumentarfa sensiblemente, con la particularidad de que las propias
compaiiias asumian los gastos de produccidn. 5e empezd a producir mucho
y sin dinero para un mercado que si en ndmeros globales habia aumentado
espectacularmente habfa dejado con escasas posibilidades de supervivencia
a4 muchos especticulos de calidad, k] motivo de no programarlos podfa ser
lan sencillo como el haber actuado a menos de 100 k. de una sede ol afio
anterior. De repente se empezé a extender la creencia de que habia una cri-
sis de creatividad ya que no habia buenos especticulos, originales y baratas



prara rellenar tna progranacion tan singular. Con las ferias vendria a sucede
lo mismo, Ninguna feria repetiria en un mismo afo un especticulo de grun

formato. A o mdximo se repite algdn especticulo de mediano o pequefi

formalo, Por fo tanto el mercado de las compafifas, de sala o de calle, se vio
reducido sustancialmente va antes de ia Hegada de la crisis,

A pesar de todos los problemas que se han enumerado hasta ahora, ly
presencia de fas companfas espaiolas alin habia sido muy imporante dus
rante la Gltima década del siglo XX por toda Furcpa. Bl Nuevo Teatro da
Calle espafiol segufa manteniendo una importante presencia internacional,
Durante el siglo XXi ta danza v el Circo asurvieron un fuerte protagonismo
en el Teatro de Calle, Un grupo de compafias de tipo circense empezaron a
ofrecer espectdculos para un grupe mas o menos limitado de espectadores,
Albadulaje, Los Gingers, Los 2 play, Circ Panic o los histéricos LaTal y Es»
carfata Circus. La excepcion a ese empequeniecimiento la representa Puja,

que posteriormente se denominard Veald. Este colectivo realiza acrobacias

colgados de una grida a 25 metros def suelo con coreografias de varios trape-
cistas a ritmo de la misica interpretada en directo. [ mimo clown Leandre
se convirtié en el gran descubrimiento de [a escena callejera def 2000. Su
manera de interpretar a un mimo, de gran expresividad a pesar de intentar
parecer inexpresivi, nos recuerda sobre manera a Buster Keaton. St bien
muchos de sus admeros provienen del gran libro de gags clownescos, su ca-
pacidad de improvisacion es notoria y grandes carcajadas suelen acornpafiar
sy intuicion.

No cbstante, la gran eclosion artistica del nuevo siglo la van a aportar las
companias de danza contemporaneas. Sol Picd creard varios especticulos
de los que sobresaldran DVA v Amor Diesel. La tmperdible regresé a la cie
le. Empezaron siendo un grupo callejero, La Pupa, durante los ochenta pari
luego trasladarse a una sala, Su regresc callejero consistio en una trilogha,
creada en afios sucesivos, sobre la ubicacidn del espectador. Se inicid alrp-
dedor de un guiosco, cuai mirones, continud ubicando al pablico bajo un
escenario con suelo transparente y concluyd ubicindoles en una posicidn
efevada en torne al escenario con gran profusién de imdgenes, Los vascos
de Gairzerdi realizaron una serie de producciones de enorme calidad v
gran creatividad que no fueron programadas con la asiduidad que merecian,
Otras compaiias que optaron por la danza en espacios abiertos fueron Alki-
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mia 150, Karlik Danza, Senza Tempo, Maracaibo, Hojarasca danza, Factoria
Mascard o La Furtiva. Asf mismo fa danza aérea, efectuada sobre las paredes
de las edificios, tuve varios creadores como el grupo B-612. Lo titeres tam-
hién se hicieron notar v a los histéricos titeres callejeros de Axioma se les
it Espejo Negro con un sonade €xito, La cabra.

Fl 2000 se inici6 con el estreno de Déus o bésties de la compafifa Xarxa
lratre que en pocos afios programaron todos los grandes festivales inter-
nacionales. La compafifa Horizmuga presentard otro especticulo de gran
(ormato, Matraka, sobre ¢l bombardeo de Gernika. Markelifie dernostrard un
oxtraordinario dominio de la dramaturgia en su D5, Azar Teatro ridiculiza-
ri 4 los monarcas con su Barroco Roll. Tl Teatro de la Saca impactard en la
vscena callejera con su Fuhrer sobre la persecucion de los judios v las gue-
it del planeta. Visitants buscard un nuevo lenguaje escénico con st afama-
ey Viatgers, Nacho Vilar producird una serie de espectaculos cOmicos muy
divertidos. La Cremallera encontrard un mercado amplisimo en obras de
pequerio formato para mercados medievales. Fadunito dara en el clavo con
fa gran famifia. Al Suroeste Teatro conseguird hacer brillantes espectdcuios
jnglarescos con injustificable falta de aceptacién por parte de los programa-
dores. Vagalume producird espectdculos con una asiduidad sorprendente.
PVC se ahogara en su intento de maostrar pdblicamente las contradicciones
d¢ nuestra moralidad y su impactante Lujuria apenas serd programatda.

FL SEGUNDO PERIODO SOCIALISTA

La alternancia politica que facilita la democracia permitid a los socialis-
1as volver al poder tras el tremenda error que significd la declaracion de gue-
wa a Irak que Bush y Biair hicieron en las isjas Azores con la presencia del
presidente Aznar. Las plazas espafiolas se volvieron a llenar de manifestantes
contrarios a la intervencién militar espafiola v fa amplia mayoria de la que
pozaba el Partide Popular desaparecié drésticamente. La gestion de la infor-
macian que realizé el gobierno ante el brutal atentado del 11 de marzo en
Madrid —tres dias antes de las elecciones— termind por decantar ta balanza
hacia los socialistas. Mucha gente que se hubiese abstenido fue a votar con-
ira los canservadores. Bl nuevo gobierno mantuvo las lineas establecidas de
pestion teatral hasta la Hegada de la crisis financiera y el anunciado estallido
e la burbuja inmobiliaria espafioia.

181



http:PER�o.Do
http:f{'Hpll.lr

Durante este perfodo continuaron surgiendo nuevas propuestas. Kams
chatka arrastrard a sus emigrantes cargados de maletas por las calles euros
peas. Cal y canto triunfard con sus cometas volantes y también nos hablard
de los emigrantes en [xodos. La Industrial Teatrera sorprenderd con Vermell/
Rojo. Las técnicas se han diversificado. Ahora se cuenta con propuestas mids
cldsicas, juglarescas, osadas, espectaculares, provocadoras, estéticas, visua
les, parlicipalivas, estdticas, ilinerantes, conlempordngeas, narralivas... Eslo
siglo ha contado con una variedad de puestas en escena y dramaturgias tan
inusuales que es dificil definirlas todas. En definitiva, los artistas utilizan fa
calle como un espacio al que acoplarse y aprovechar las ventajas que pro-
porciona ohviando los problemas que le crea a la dramaturgia de sala, E
resultade ban sido espectéculos especificos para la calle que no se pueden
analizar con el mismo métedo que se usa para el teatro de interior, La sals
requiere daminar los silencios y el dominio de esos silencios en la calle es
imposible. El pablico de sala suele ser instruido, perteneciente mayoritaria-
mente a la clase media y con unos gustos muy estudiados y conocidos. Por
el contrario, el pablico de la calle aglutina a todos los niveles culturales y a
una amplisima gama de niveles econdmicos. Quizds por eso los estudiosos
del teatro se han adentrade en menor medida en los lenguajes teatrales ca-
llejeros. Algo similar a cémo se ensefiaba el teatro en las universidades en la
década de los sesenta: se analizaba la literatura teatral, el texto, v se ignoraba
la puesta en escena. Los profesores universitarios tuvieron que empezar a
analizar la actividad teatral desde el punto de vista de la puesta en escena.
En estos momentos sob cada vez mds los ambientes universitarios que se¢
adentran en el estudio del Nuevo Teatro de Calle, no como un espectdculo
de sala, sino coma una propuesta que tendente a conseguir los mismos obje-
tivos gque el teatro de sala, utiliza técnicas, medios y lenguajes muy diferen-
tes, que por lo tanto, requieren también andlisis diferentes.

La novedad mds importante de esta década serd la lucha institucional
contra [a crisis. Sociedad, arte v cultura han de ir de la mano para enfrentarse
a los problemas econdmicos, No hay una deficiente creacion, eso nunca ha
existido, sino crisis econdmica. Los bancos y los promotores urbanisticos
nos han arruinado a todos. Han vaciado de dinero las arcas institucionales
vy al igual que sucedia en tiempos de Franco los recortes institucionales se
han dirigido mayoritariamente hacia la cultura, el ocio v el deporte popular.
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La respuesta dada por las autoridades ha sido desmoralizante. Los grandes
holdings empresariales incluso ban creado una tactica usurera para generar
beneficios consistentes en hundir el valor de las empresas. Perder para ganar.
El teatro, de sala o de calle, sufre esa situacidn inestable. Aunque lo peor
son las defensas de tendencias neoliberales que hablan de ahorrar el dinero
destinado & programar teatro no pagando caché a los artistas. Luego se des-
pedird a los trabajadores de los teatras. Mds adelante serdn los téenicas y ya
por (iltimo se reconvertiran las salas a otros usos comerciales. El giro politico
en la manera de hablar de la cultura nos puede devolver a la oscuridad del
perfodo franquista, YV ante ese peligro la profesion teatral debe perder el mie-
do a reivindicar el teatro como una funcién social donde haga falta. Sentarse
viendo la tele finiguitard la sociedad de bienestar y el futuro que eso puede
aportar es muy tenebroso. El I Teatro de Calle se encuentra en la encrugija-
da de volver a tener que pasar la gorra. Y joiald me equivogue!

Para saher mds:
Mas, Pasqual. La calle del teatro, Hiru, Ondarribia, 2006,

Vilanova, Manuel V. v otros, “La escena callejera 1960-1984", Fiestacultura,
Vita-real, 2010,

Miralles, R v Sirera, . L], Xarxa Teatre. 25 anys sense fronteres, Fiestacultura,
Vila-real, 2008 (Ediciones en inglés, castellanc y cataldn).

Fiestacultura. Revista especializada en teatro de calie de aparicion trimestral
desde 1949,
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25 ANOS MOSTRANDO EL CAMBIO

Cuartg Pared

INTRO

Cumplimos 25 afios. En este tiernpo hemos crecido con ef afin constante
de renovar la escena vy queremos seguir haciéndolo, porque no se trata de
mirar af pasado, sino de darle la hienvenida al futuro. Para celebrario hemos
disefiado una temporada por todo lo alto que aborda tres lineas de progra-
macién. ;Te apuntas al viaje?

Compafifa Cuarta Pared, Abrimos una nueva etapa con nuestro proyecto
mids ambicioso, Primeros dias del futuro, que engioba una serie de estrenos
en distintos formatos teatrales sobre como serd la vida colidiana dentro de
unos afos. Ademds, podras despediste de Tos dltimos mentajes de la compa-
fifa emperando con la reposicion de Rebeldias Posibies.

Compaifieros de Viaje. Se estrenardn los dlitimos trabajos de algunos de
los profesionales que nos han acompafiado estos afos y que han dejado su
sello en la programacion, como Alberto Jiménez, josé Ramén Fermandez,
Alfonso Armada, Laila Ripoll con Micomican Teatra, 0 Carmen Werner con
Provisional Danza.

Impulso ETC., Abrimos pot primera ver al plblico algunos de los trabajos
gue se han gestado en Espacio Teatro Conlempordneo, nuesiro recién creado
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drea de investigacion. El primero serd Mas alld de fas palabras, un monlaju
pionero en nuesiro pafs, realizado con profesionales de distintas procedon-
cias éinicas y culturales residentes en Espana.

CUARTA PARED
Unica y necesaria

Cuarta Pared es un provecto cultural Unico que aporta su propio criterio
a las artes escénicas. Fomentamos un teatro renovader, capaz de reflejar los
problernas de la sociedad contemporanea y que postbilita el encuentro entie
artistas innovadores y espectadores induietos, En este Marco, aposiamaos por
los procesos creativos a largo plazo frente a proyectos effmeros de mero inie
!"és econdmico. El proyecto es a dia de hoy uno de los centro de formacion,
investigacion y produccidn teatral mas reconocidos de nuestro pais.

Cuaria Pared celebra en 2010 su veinticinco aniversario.

SALA

Espacto para el cambie

La Sala Cuarta Pared tiene como objetivo ser un ndcleo plural y dinami-
zador de las artes escénicas con un claro apoyo a las nuevas dramaturgias, v
busca esa misma diversidad en el espectador.

El espacio se ha convertido en un punto de referencia para un pablico
heterogénen, nada elitista, que se apasiona por un teatro comprometido. En
respuesta a las inquietudes de nuestros espectadores promovemos activida-
des como encuentros con companias o albergamos festivales, tanto propios
como externos, que enriquecen la programacion cada temporada.

. Para su actividad, Cuarta Pared cuenta con un espacio muy personal que
sintoniza por completo con la filosofia de programacion. La sala estd pen-
sada para que el espectador disfrute del privilegio de la proximidad con el
escenario, de la versatilidad del espacio, v de la experiencia de conocer v

vivir el teatro de forma diferente a través de montajes arriesgados v poco
convencionales,

Sala Cuarta Pared acoge cada afio a mds de 35,000 especiladores,

COMPARNIA

Dramaturgias de hoy

Hay tres claves que definen el trabajo de la compafia Cuarta Pared: ries-
1o en fa escena, blsqueda constante de nuevos lenguajes v voluntad de par-
licipar en e debate social. Esto le ha ilevado a crear sus propias dramaturgias
on colaboracién con escritores cuya curiosidad crealiva no se agota en lo-
gros convencionales.

La compafifa, consiituida por miembros fundadores, actores que finaliza-
ron su aprendizaje en la escuela, y actores invitados que aportan otros pun-
los de vista, ha generado una manera muy personal y reconacible de hacer
leatro, que mantiene viva la inquietud de ser portavoz de la sociedad a través
de un lenguiaje propio que aglutina diversos codigos escénicos.

En las producciones infantiles la compafia apuesta por la irnovacion vy
ia calidad, con el mismo rigor artistico que en los especticulos para adultos.
Las dramaturgias fratan temas cercanos al nifio que le ayudan a comprender
ol mundo, sin olvidar los aspectos mds Hidicos, imaginativas y craativos de
lns artes escénicas.

6o en los Gltimos diez afios la compafifa Cuarta Pared ha realizado mis
de dos mil representaciones,

ESCUELA

Trabajo de base

El concepto del actor creador es la base de fa Escuela Cuarta Pared. A lo
targo de sus 25 afios de experiencia, la sscuela ha ido creciendo hasta al-
canzar un nirero de 400 alumnos al afio. Ademds ha ido maodernizandose
y adaptindose a las necesidades para formar intérpretes capaces de trabajar
en el contexto del teatro contemporaneo,

Para quienes desean dedicarse al teatro de manera profesional, la escuela
ha desarrollado una pedagogia integral renovadora que estimula al alumno
a asumir riesgos v encontrar por s{ Mismo mecanismos para resolver las
problemas actorales, dandole las herramientas de creacidn necesarias para
afrontar diversas metodologias. Bl profesorado potencia los recursos creati-
vos del alumno, su autonamia y su compromisc hacia el wabajo en grupo.
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En fa Escuela Infantil v Juvenil el nifio o joven adquiere herramientas inw

dispensables para su desarrollo como ser humane a través del teatro, de ung §
forma lGdica e innovadora, que cuenta con el asesoramiento periddico de un 3

equipo pedagdgico especializado,

La escuela ofrece ademnds Cursos de Iniciacion al Teatro dirigidos a adul- §

tos aficionados a las artes escénicas que quicran distrutar del enriquecimiens
0y personail que supone participar en procesos creativos.

Los profesionales del sector disponen también de distintos cursos para
arnpliar su formacion, falleres de dramaturgia enfocados a profundizar en

la escritura teatral contemporanea o los Cursos [nternacionales de Teatro en |

Verano Aforo, monograficos impartidos por prestigiosas personalidades dol
mundo del teatro,

Mas de cuatrocientos alumnos se acercan al teatro cada curso en
Escuela Cuarta Pared.

ETC

Buscador teatral

Espacio Teatro Contempordneo es el (itimo eslabdn en el desarrollo do
Cuarta Pared, un dmbito de investigacidn y desarrollo de nuevos lenguajes
escénicos que facilita a los profesionales de las artes escénicas realizar las
hisquedas gue no son posibles en Tas producciones habituales.

Las propuestas escénicas contemnporaneas y los texios innovadores nege-
sitan nuevas formas de presentarse en el escenaric, pero las urgencias v [as
limitaciones que imponen los procesos de produccion s6lo permiten aplicar
fdrmulas preexistentes que desactivan la potencia y fa carga renovadora de
las nuevas propuestas.

ETC ofrece un espacio y un tiempo donde poder trabajar sin la presion
de los resultados inmediatos y contando con los recursos adecuados para
desarrollar los procesos.

En s6lo dos afios ETC ha producido diez laboratorios junto a mds de
ciento cincuenta profesionales.
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CONTRAPORTADA

Algunos Premios

Premio Palma de Alicante 2009 por la programacidn continuada de dra-
maturgia espafiola viva.

Premio Internacional Feria de Teatro de Huesca a la Mejor Propuesta de
Teatro 2007,

Premio Max al Mejor Texto Dramdtico en Castellano 2002.

Premio Max al Mejor Especticulo Infantil 2001,

Premio al Mejor Montaje del Afio segdn los lectores de El Pais de las
Tentaciones 2001.

Premioc Max al Mejor Productor Privado de Artes Escénicas 2000.

Premio Ojo Critico de Teatro en 1999,

Festivales de los que Cuarla Pared es sede
Festival de Otofio Festival Internacional de Teatro, Misica y Danza.
Escena Contempordnea Festival Aliernative de Artes Escénicas.
Territorio Danza Festival de [Danza organizado por Cuarta Pared.
Madrid en Danza Festival internacional de Danza.
Teatralia Festival Internacional de las Artes Escénicas para Nifios.
Veranos de la Villa Festival de Verano del Ayuntamiento de Madrid.
Un Madrid de Cuente Certamen de Cuentacuentos.
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Memoria fotografica
sobre la XVII Muestra de Teatro Espafiol
de Autores Contempordneos


















http:Jav�e-G.4I









http:volunl.ld







IV. MUESTRA-MARATON DE MONOLOGOS



Y VAMOS POR LA DOCE...

Juan FLuis Mira

Los dias 13, 14 y 21 de mayo tuvo lugar en Clan Cabaret de Alicante la XI
edicitn del maratén de mondlogos “S61@ ante e peligra”, que en esta oca-
5iOn congrego a una veintena de participantes. La Muestra, co-organizada
por el mismo pub v el TAJ. de Alicante, con la colaboracion de la MTEAC,
lue picnera en su dia de este tipo de concursos y hoy ya es decana de los
mismos en toda Espafia. Ya hemos sobrepasado una década y vamos por la
doce... Y el trabajo de estos afios se refleja no sélo en los textos e intérpretes
que los defienden, cada vez mis preparados, sino en un plblico que aba-
rrota ta sala durante todas las sesiones. Por algo “Sol@ ante el peligro” se
ha convertido, ademas de ser una Cita ya tradicional en la cultura nocturna
cada afio, en un vivero de profesionales, El mondlogo en la provincia de
Alicanie goza de una buena salud, existe un circuito muy interesante que
coordina a numerosos locales repartidos por toda fa geografia alicantina y
se estd convirtiendo en una sana tradicidn con la que acompanar las ho-
ras noctdmbulas para muchos jdvenes -y no tan iévenes-. Cada jueves por
fa noche, por ejemplo, a partir de septiembre, Clan Cabaret mantiene una
programacion, seriamente planificada, que abarrola el pub. Para ello, desde
hace afios, apuesta por ofrecer calidad y diversion. Y [o ha conseguido.

En la edicidn de este afo, el Primer Premio fue a parar a las manos de

&
&
g
Y

(4]
L

|




Ana Sandovai con su mondlogo “la proporcién durea”. Bste mondlogo, ade-
mits, compartid con “"Qué pasarfa si”, de Pascual Carbonell, el Premio de
dramaturgia. Os ofrecemos a continuacion ambos textos galardonados, juns
to a “Jertulianos”, de Santiago Garcia Tirado v “Es é1", de Jests Mavoral,
seleccionados para estos cuadernos por su destacado nivel de creatividad y
originalidad,
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TERTULIANOS EN EL MUNDO

Suntiugo Garcia Tirado

{Aparece en el escenario hojeando un periédico).

Vaya, v vaya {...} es que hay cosas que son imposibles de entender (...)
huy, huy, estoy sobrecogida, de verdad, porque no sé gué decir {lee): “Vivi-
mos en un mundo Inhdspito”. ;Y ustedes, entienden esto? A ver, donde se
le pone la hache a inhdspito?

;Lo ven? Nos rodean asuntos complicados, temas en los gue los seres
humanos creemos tener siempre una respuesta 2 mano, como si fuéramos
una vuigar conferencia episcopal, pero no, no se arreglan las cosas asi tan
alegremenie.

Hay tantos y tantos asuntos cruciales para el ser humano que para traer
luz a este sindids aparecid hace siglos un grupo de gente dispuesta a todo,
incluso a dejarse la piel delanie de los micréfoncs. Coma vo. Yo soy tertu-
Hana. En radio, en televisidn, y ahora en los blogs, que antes eran blogs de
anillas, © blogs de dos rayas, pero que ahora estdn en internet, v se flaman
biags, a secas,

Desde luego, si no fuera por nosotros cudnto engano llenarfa el mundo,
Para eso los tertulianos v las tertulianas estamos bragadas (casi siempre, pero
no sternpre, para qué nos vamos a enganar) en temas de todo tipo. Estamos
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obligados a saber de todo, condenados a estar a fa dltima siempre, como
Punsets de la civilizacién, pero mejor peinados: sabernos de cocina, de me-
dicina, de fitbol, de lo que se tercie. Y ademds sabemos contarlo. Clara
que como se pueden imaginar es un oficio de alto riesgo, asi nos ha ide o
lo largo de la historia. Fijense en Sécrates: dice que no sabe nada, y le dan
cicuta (pero mira que luego han vendido libros solire el tio, #h, no son listos
ni nada; lo que se han ahorrado luego on derechos de autor). Que murié, por
cierto, en la incomprension: “Eh, td, qué discdbolo va a ganar el domingo”,
“Ah, yo s6lo sé que no sé nada”; “Eh, td, tertulianopoulos {le decian), ja que
no sabes por qué a las estatuas de tias buenas siempre les falta un brazo,
pero no una teta?”. “Ah, yo sélo sé que no sé nada”. Y lo mataron. Si es que
ya entonces fallaba el sentido del humor.

Luego vino Hipatia, otra tertuliana famosa, y también se la quitaron de
enmedio por hacer experimentos. Pero jguién noe ha hecho experimentes al-
guna vez? ;O es gque hay alguien aqui gue no haya plantado alguna vez en la
vida, su lentejita en un bote de yogur con su algoddn mojado? ;A ver quién
no se ha fretado el pelo con un boli para ver st se le pegaban los trocitos
de papell ;Y quién no se ha tirado un pedo (con perdon: es por la ciencia)
bajo ef agua para ver si los gases haclan burbujitas? jEso la hacemos todos a
hurtadillas!, pero claro, Hipatia lo contaba en piblico, porque era tertuliana
en Alejandria, “y asi no vamos a ninguna parte”, le dijeron, “si la gente em-
pieza a experimentar como Joca, .. esto acabard en contubernio inhospito”...
jpurmbal, una menos.

Luego vinieron tantus otros tertulianos de infausta noticia: Galileo, Gior
dano Bruno, Voltaire, Michael Moore, Roger Moore, Demi Moore, v Homer
Simpson, vy Javi Clemente, aungue podria estar hablando aquf hasta el infini-
to de otros muchos tertulianos incomprendidos.

51, sf, nosolras nos exponemaos a diario, mientras la genle con toda la fo-
licidad del mundo se dedica a vivir la vida padre, a la ligera, subidos en un
andamio, o cargando hotellas de butano, o exprimiendo naranjas para don
Simén, hala, como unos irresponsables, A nosolros, en cambio, nos foca estar
siempre en la vanguardia, zhi, al dia de la dltima novedad, enfrentindonos a
la incomprensidn, al oscurantismo. Que como todos sabrin es una cosa con
muy pacas luces, pero mucha mala leche. Y con poco sentido del humor.
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{Que de qué temas hablo? Pues de lo que toca: si se Heva el tupé, si los
bifidus activos, si Simon o Garfunkel, si Angelina jolie o Carmen de Mairena,
yo qué sé, lo que salga. Les pondré unes ejemplos de rabiosa actualidad:
dltimamente 2 los intelectuales les da verglienza decir que practican una
religion. A ver: es un complejo coma otro, no crean gue sélo los tienen
Edipo y los Borbones, los reyes en todo caso. No, también los intelectuales
tienen complejos. La gente intelectual nos Hlama a la tertulia de fas 11, y Nos
pregunta come conseguir que su nifia de nueve afos haga la comunién sin
que se enteren sus colegas del partido comunista; nasotros, gque también
entendemos de religion, le aconsejamos lo que més le pegue: pues si puede
Hevar a la nifia a clase de vud que es més rollo-éinico, o de clenciologia
como Tom Cruise, ¢ a clase de Karma, como Carme Chacén,

Otro terna de moda entre tertulianos es la disyuntiva entre dos nueves
estilos de vida que se estdn imponiendo: to que podriamos resumir como
Falete vs. Lady Gaga. Ahi hay tertulianos que pierden la cabeza por unay por
otra, que tienen fanes a rabiar y juntas suman muchos premios. Yo, sin em-
bargo me mantengo al margen para observar, y asf he llegado a la conclusion
de que el problema de fondo es otro: lo que estd en juego es la educacién de
nuestros jGvenes, jAh, la educacion espanola, que estd viciadal

¢Cudndo alguien tomard cantas en este asunto inhéspito y pondra las pe-
ras a cliarto?

#Qué es eso de levantar a nuestros chicos a las 7 de la mafana, y man-
darios al tajo hasta fas 3 de la tarde? Luego hablan de! fracaso, pero jes que
se puede esperar algo bueno de un adolescente recién levantado? ;C6mo no
lo ven claro los pedagogos? Ah, pequefios pyentes. .. porque los pedagogos
50N Otros oscurantistas. Yo, cuando se levanta un adolescente de la sjesta
hago como Pulgarcito, salgo de casa por patas para no vérmelas con el ogro.
sUstedes no? Y adernds del madrugén los mandamos cargando con esas mo-
chilas Gue parece que van al Annapurna todas fas mananas. Alguien deberfa
lfamarlo por su nombre: “Explotacién infantil”.

Luego estd el asunto de la economia, un asunto en el que solemos en-
trar 1os tertulianos. Créanme: no hay mas tema de fondo, por mucho gue
les digan que si capitalismo, que si socialismo. No se crean rumones, que
s6l0 son para despistar: si nos vamos a jubilar a los 80, si baja el Nasdaq, si



Mourinho durard hasta ARc Nuevo. Son ticticas de distraccion, para que la
gente se parta de fa risa cobrando el paro, inconscientemente, mientras ellos
invierten con mucha seriedad en bonos griegos. Lo de la jubilacion, por ofry
parte, yo lo considero un cuento: ;como se va a jubilar nadie a fos 80 afios,
al paso que crecen los burgers en las ciudades?

En fin podriamos seguir hablando de muchos temas, de infinitos temag
en los que una tertuliana como yo es un referente en este mundo sin norte,
perp Bngo prisa porque me voy a mi tertulia sobre fas variaciones de Ferrdn
Adrid en ef bocata de calamares cafifs. Pero tengan presente lo que les digo,
¥ no olviden vitaminarse v supermineralizarse, porque vivimos en un mundo
inhdspito. Y si guieren hacer una buena obra por el bien del mundo, esta
Navidad pongan un tertuliano en su mesa.
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sQUE PASARIA S1...2

Pascual Carbonell

;Qué pasarfa si mafana no salicra el sol?
3(Qué pasaria si cien volcanes, o mil, entraran de golpe en erupcion?

;Qué pasarfa si todas las mujeres del mundo decidieran dejar de depilar-
se los sobacos?

(Jué pasaria si la fuerza de la gravedad dejara de efercer {a fuerza de la
gravedad? £so serfa grave,

Tengo un amigo, es gay, gue dice que el hombre que se acuesta con é
jamas vuelve a tocar a una mujer.

JQuEé pasaria si todos los hombres de la tierra se Jo hicieran con mi ami-
go? ;Seria el fin del mundo?

Todos los hombires, por culpa de mi amigo, estarfan pasando de nosotras,

#Q3ué pasaria si todos los hombres pasaran de nosotras?

;Se acabarfan esas fiestas de instituto en las que un chico lleno de granos

te mete la mano por debajo de la falda mientras t0 intentas evitar que se te

derrame el ponche al mismo tiempo que intentas no engancharte con tu
aparato de dientes en su piercing de la lengua?

sCQué pasaria sj todos tos chicos Hlevasen un piercing en la lengua? Todo
el dia, a todas horas habria un tio ensefidndote su lengua:
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~ “:Qué passa, te mola mi piercing?”. “Mira tia, me he puessto un pier
cing”. Ahh, qué asco.

;Qué pasaria si todos los piercings de todas las lenguas de todos los hom-
bres se infectasen a la vez?

Habria que amputar, jfuera lenguas! Entonces ya no se podria habiar con
los hombres.

Bueno, ne es que ahora se pueda, pero, de vez en cuando, emiten alguna
que otra palabra:

~ “Tengo hambre”. “Quiero sexo”, “Aparta, que no veo la tele”.

;1Qué pasariz si no existiery la televisién!? No el apapgon analdgico, sino
un apagdn “ilogico”, total y definitivo, Los padres tendrian que hablar con
sus hijos, las parejas tendrian que comunicarse, los libros tendrian que leerse
y las amas de casa se subirfan por las paredes, histCricas, sin saber qué es
de |a vida de Belén Esteban. Belén Esteban tendria que sacarse una carrera
universitaria, o dos, para ganarse la vida. O a lo mejor se mete en politica,
;Qué pasaria si la Esteban fuera presidenta del gobierno? 51 se presenta gana
seguro y s gana, a Rajoy le da un ataque, un atague de nervios o de risa o
de algo. Belén nombrarfa de vicepresidente a Jorge Javier Vazquez, de mi-
nistra de defensa a Marfa Antonia Iglesias y de ministra de asuntos exteriores
a Karmele Marchante. ;Qué pasaria si Karmele Marchante fuera la ministra
de asuntos exteriores? Representacia a Espafia en Eurovisidn, eso seguro. A
ver quién le dice ahora que es ministra que no puede cantar lo del tsunami.
;Qué pasaria si gana el festival de Eurovision? Karmele grabaria un segundo
disco, y luego un tercero, y un cuarto y asi hasta gue se compra una casa
en tMiami al lado de Julio Iglesias. ¥ justo cuando termina de instalarse en
su mansion, un sunami arrasa toda la costa de Miami. ;(Qué pasaria si un
tsunami arrasa toda la costa de Miami v se traga todas las mansiones de -
dos tos famosos? Ya no habria famosos vy los contertulios no sabrian de qué
hablar. JQué pasaria si en los debates no hubiera contertulios? ;Qué paz!
Todos callados. ;Qué pasarfa si todo el mundo se callase de una vez? Todo
el mundo en silencio. Nadie insultando a nadie, hasta los politicos dejarfan
de decir mentiras, bueno no, esos son capaces hasta de mentir callados.
Y jos curas ya no podrian dar ningdn sermén. ;Qué pasaria si fos curas no
pudieran dar sermones? Tendrian todo el tiempo del mundo para sus cosas.

Sus cosas divinas. 51, vy para ir detras de los nifios. Porque, ;qué pasaria si
los curas dejasen de ir detrds de los nifios? ;Qué harian? No tendrfan mds
remedio gue ir detrds de las viejecitas gue siguen esperando sentadas en los
bancos de las iglesias a que un cura les dé un sermdn. El cura ahora va no
les da un sermdn,... ahora les da otra cosa. ;Qué pasarfa si esas abuelitas
que estdn sentadas en los bancos de las iglesias esperando su turno a que un
cura les haga sentirse Otra vez Como una mujer, se convierten en unas ninfé-
manas del sexo? Los curas, los pobres, poco a poco se irfan suicidando ante
la mirada aténita de las abuelas ninfémanas. ;Qué pasarfa si desapareciesen
todos fos curas de este mundo? Las abuelas ninfémanas tendrian unas nece-
sidades sexuales no cubiertas y se cepillarfan al primero que pasara por la
calle. Al repariidor de Mercadona, al del gas, al vendedor de enciclopedias
hasta que, finalmente, irlan a por todos esos nifios del pargue, tan tiernos,
y se lo harfan elios, y con los nietos de sus amigas, jy hasta con sus propios
nietos! La gente recordarfa aquellos tiempos, jqué tiempos aquellos! en los
que los que existian curas, curas que violaban algin que atro nifio, pero sélo
de ver en cuando.

Lo sé, hago muchas preguntas. ;Quizd sea por eso que los chicos me
abandonan, mis amigas ni me Haman y mis padres me repudian? Fs po-
sible. Pero no puedo parar de prepuntar, no hasta gue no tenga todas las
respuestas. ;Qué pasaria si algun dia tuviera todas las respuestas? ;Dejarfa
de preguntar? ;(Jué pasaria si dejara de preguntar? ;Significaria gue me he
muerto? Es posible, aunque lo veo dificil, no, lo de morirme no, lo de saber
todas fas respuestas. No hay Google, ni Punset, ni wikipedia gue conteste a
tanta preguntita.

Asi que por eso y para terminar, os haré a vosotros, el publico, la pregun-
ta de las preguntas, [a pregunta mds dificil de todas:

- 3ué pasaria si... esta fuera mi dltima prepunta?
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LA PROPORCION AUREA

Ana Sandoval

Carifio, verds, tengp algo gue decirte... he conocido a alguien.

sVes por qué no querfa conlartelo? Sabia que thas a enfadarte, si adn no
te he explicado nada. ;Ahl 3Que ne guieres gue te explique nada? Pero si...
no, no, NG te vayas nene, no te vavas, .. déjame que te lo explique, por favor,
St te he contado esto es porque he pensado que podriamos empezar uha
vida todos juntos.

sLocad sLoca yo? Pero, carifio, no ves gue si vosotros me gueréis a miy yo
0s guiero a vosotros, ahi hay un punto de conexién, una unidn ineguivoca,
una refacion infalible, irremediablemente abocada al éxito, una conjuncidn
brillante, una... jputadal ;Qué es una putada? No nene, na tenemos por qué
separarnos, si a ti te encania conocer gente nueva. Y aceptaras gue esta pro-
posicion, que valienternente [lamaré “Unica oportunidad”, aportaria a nues-
tra relacidn aires nuevos, nuevas experiencias, nuevos retos, carifio, nuevos
retos. ;Ves codmo si? Si yva te estd cambiando la cara... ;COme? ;Qué te estds
mareando? Tambate, carifio, ahf, levanta las piernas, asi...

Bueno, pues eso, el caso es que nos cona... ;Que quién es? No lo cono-
ces, no en serio que no lo conuces, y a eila... no, a ella tampoco, No, él no
tiene novia, es que también [a he conocido a ella. Carifo, crec que no me
estds entendiendn. Los conoci a los dos a la vez, me monté un trio. 5i, empe-
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Zamos como un trio y acabamos siendo una pargja de tres. No, no, she dicho
pareja? No gueria decit pareja, mi pareja eres U, ellos son s6lo mi... amanty,
snot Lo que viene siendo un amante. Pero jqué pasa? ;Qué pasa? Que a m{
esta situacidn no e gusta, ;eh? No... a ver, que yo fo paso muy bien con to-
dos, pero te miento, cari, te miento, y a mi mentirte no me gusta.., pues, pur
ejemplo, i te vas de cena con los amigos, y yo ;qué hago? Pues aprovechn
para quedar con ellos, y claro, aue no es uno, que son dos, cari, que son dos,
y agota, que t sabes que yo soy de las que me esfuerzo, y clarg, luego Hegas
th, que cuando bebes te pones, e pones cachondo perdido, jpara qué vamos
a engaftarnos? Y ale, que también quiere el nene. Y yo ya no puedo segui
este ritmo, No, no, no, ;dénde vas? No te vayas. .. Mira, he hablado con elloy
y estén dispuestos a aceplarte en nuestro tridngulo. Que no, que no, a lo
mejor e he expresado mal, a ver, estd claro que 14 no eres el acoplado,
no eres el acoplado, no, sino que serian ellos los que se acoplarian a nuestra
pareja. Ya, carifio, ya, por supuesto que yo te quiero a i como a nadie, por
encima de todo, palabiita, y por eso mismo lo tuyo es mie, v 1o mio es tuye,
He aqui el quid de la cuestion: lo mio ha de ser tuyo.

iQué mania con llamarme loca! Mira, 3por qué no los conoces v va de-
cides, eh? Sélo tengo que avisarles vy les digo que pasen. ;Qué pasa? ST, os
que estan aqui fuera, esperando. Les he dicho que vinieran por si te gustaba
la idea, para ganar tiempo, ;sabes? No, no carifio... no es una trampa para
gue no puedas irte, ni una medida de presion, es porgue he pensado que
tal vez podriamos tomar un café, para tantear el terreno, o unas cervecitas,
sun tequila?

JElla? Se llama Marifa. Lo que mds me gusta son sus tetas, redondas, tur-
gentes y siempre en guardia cuando me acerco. Al principio se me hacia un
poco raro... me excitaba la novedad, pero me sentia algo tmpotente porque
no sabia lo que tenfa que hacer. Me acuerdo perfectamente de la primera
vez que me besd, ¥ de cada sensacidn cuando le comfi las tetas por prime-
ra vez, y cuando me abandoné por completo en sus manos, v cuando le
chup... jte estds empalmando? Genial, ;lo ves? ;51 es que a ti también le
encanta la idea!

;Como? No, no... eso no puede ser. No puedes quedarte sélo con no-
sotras dos, Mira, nosotros desde un principio fuimos tres, no podemos ser
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ahora dos para formar contige otro tres, es decir, no puedo ir de un tres a otro
tres, de heche nunca estuvimos bien siendo tres, sino que te necesitamos a
ti para ser por fin cuatro, jentiendes? £l cuarto elemento. $, como los cuatro
elementos fundamentales de la Tierra. Si es cierto que todas las sustancias
estan compuestas por cuatro constituyentes elementales, fas relaciones sen-
timentales no kendrian por qué ser menos. Y ahora mismo, fiiate 0 lo que te
digo, estds apunto de comprobarlo, si, t eres el elegido. TU puedes encon-
trar la fraccién justa, el porcemtaje idéneo de cada uno de nosotros cuatro
para encontrar el equilibrio, la proporcidn durea. Es por eso que no tiene
sentido que quieras formar una pareja de tres sélo con nosaotras dos. [Ya sé
que no te gustan tos hombres! Carifio, va lo sé. Y no le preocupes por esto,
porque lo hemos hablado y te daremos tiempo para acomodarte. Sabermos
que al principio te costard relacicnarte con él, pero va verds como al final
ie coges carifo, y acabas por pedirle que te deje que te arrodilles ante €l y
que te coja de la cabeza y que te meta la... vale, vale... a lo mejor voy de-
masiado rapido.

sbntonces si? Sigues sin entenderme. Bueno, a ver, td eres de ciencias,
sno? Una linea recta, dime, ;qué es una linea? Una linea puede dibujarse
uniendo solamente dos puntos, es decir, la pareja. Dos sentidos, i, pero una
sola direccion, Dos dngulos de 180° que se abrazan, si, hay carifo, pero
nada mds. Entonces, jdonde llegariamos? Al tridangulo: tres dngulos interio-
res, tres lados, tres vértices. Aquf hay algo mds, si, hay aventura, hay subi-
das, hay bajadas, escondites entre sus tres puntos de inflexion. Sin embargo,
siempre hay alguien a quien le toca estar arriba, o estar abajo. jinjusta, no?
sComo se decide eso? He aqui, por 1o tanto, el primer mativo de discusion,
En cambio, vayamos al cuadrado: cuatro lados iguales, cuatro dngulos rectos
de 90° idénticos, el peso de cada uno de los puntos justamente ponderado,
una simeltria mas que simétrica, una aproximacion a la perfeccion. TU pue-
des ser ese cuarto punto.

sSabes lo qué pasa aqui? Que ti no me quieres... sf, es eso. Dices que
estds enramorado de mi, pero estds siendo muy egoista conmigo. Si lo estu-
vieras me querrfas tal y como soy, y no sélo eso, compartirias mi forma de
vida, mis ambiciones, mis ganas de que estemaos los cuatro juntos. Pero s
no eres capaz de hacer ese pequefiito esfuerzo por mi, jqué puedo esperar
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de tit No me mires asi, porgue ahora me fijo en tus ojos v s6lo veo traicion,
carifio, traicion y mentiras, de todo menos amor ...

{Dirigiéndose al publico).

Lo consegul. Aceptd, lo hizo y no se arrepintid, Pronto aprendié que
entre fos cuatro nunca podia faltarle de nada. Por efemplo, siempre tienes
con quien salir de fiesta o con quien ir a cenar. Tampoco te falta nadie nunca
para jugar al parchis... al completo digo, jeh? Con su verde, su rojo, su ama-
rillo y su azul. ;Y en el sexo? Nunca te quedas sin pegar un polvo, no, por
que si a uno no le apetece, sigues siendo un trio, y si falta uno mas, siempre
te quedara la pareja convencional, que bueng, a falta de pan..

El caso es que no es oro todo lo que reluce y estamos teniendo nuestra
primera crisis. $1, porque 1o hemos estado hablando y estamos de acuerdo:
nos falta un quinto elemento. ;Qué pasa? No me miréis as, que no se frala
de un inconformismo crénico, ni de un capricho, ni de un “cudnto mds
tengo, mds quiero”, no es eso... es que nos hemos dade cuenta de que to-
davia no hemos alcanzado la proporcién durea, ese nGmero de interesantes
propiedades, de aroma estético, de cardcter mistico. Nos falta ese quinto ele-
mento que en la tierra Aristoteles llamé éter. Asi que sélo tenéis que decidios
y les digo que pasen. ;Qué pasa? Si, es que estdn agul fuera, esperando. Los
he dicho que vinieran por si os gustaba la idea, para ganar tiempo. Tal vez
podriamos tomar un calé, unas cervecitas, o un tequila?
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ES EL

Andrés Mayvoral

“la sabiduria me persigue. Pero yo voy mas rdpido gue ella. Corro
mas”.

Mi nombre es Andrés Mayoral, independientemente de que lo diga vo o
deje de decirlo, Podria contar una de esas historias que a mi me ocurren v
que son ciertamente peculiares, las cuales suelo vivir en primera persona, Me
apresuro a precisar que se trata de primera persona de singular, Porque a mi fas
cosas me suelen pasar en singular. Bdsicamente porque vive solo. Y vivo solo,
fundamentalmente, para no tener que mandar a nadie a tornar por culo.

Podria contar, como digo, una de esas historias, pero no lo voy a hacer.,
Lo que haré serd hablar un poco de mi'y de mi cosmovision del mundo.

En efecto, vivo en una casa cuartel yo solo. Al estoy vo, sin que nadie me
moleste, sentado en mi sillén, bueno, repanchigado, que es mds mi posicién
favorita, con las piernas sobre la mesita, frente a la elevision, viendo mi par-
tido de fdthol, acompanado de mi cerveza. .. o viendo esa pelicula gue tanto
me gusta, que desde que la vi me la pongo casi todos los dias, que es una de
un *caramal” gigante, ese que se va comiendo a los barcos y a las personas
que se hacen a la mar. A mi &s que los *caramales” me encantan. Ya sea en
pelicula, como en documentales, como en el tipico plate de caramales de!
bar Y si es acompaiado de una racidn de concretas mejor que mejor.

208




Cuando acaba la peficula del “caramal” tengo dos opciones. La primera;
cascdrmela. i, asi, como suena. No me preguntéis el motivo, no hay un me-
tivo especifico racional. No sé si serd por el aburrimiento, por la postura de
repanchigado... a ko mejor es que tu conciencia o lo que sea, tu cerebelo, do
repente se retrotrae a los niveles mds profundos del subconsciente donde se
encuentran los genes mds ancestrales del mono sapiens que todos llevamns
dentro, alli se mezclan con las neuronas dando como resultado que sin cos
merla ni beberlo te encuentras que [e estis dando a la manivela,

La opcidn segunda es ponerme la misma pelicula ofra vez, pero en vor
sidn original. O sea, en inglés. Yo, modestia aparte, soy una persona con
cietto bagaje cultural, con inquietudes, dvido de ampliar mis conocimienlos
y vo me he tirado mis fres o cuatro ahos estudiando inglés a saco, enclausira-
da en mi casa cuartel sin salir, pero tres o cuatro afios seguidos. .. hasta que
llegué al verbo “to be”, que fue llegar ahi ¥ dije: bastante has estudiado. Ya
te puedes defender, Ef verbo “to be” pa su puta madre.

El ingiés es muy importante, tiene vocacion universal. Ademds es muy fi-
cil. Bueno, facil escrito. Hablado va es ofro cantar. Es que claro, los inglests
no vocalizan, Y por eso no se entiende. Yo creo que no se entienden ni entre
elios, Entonces, claro, es un idioma gque no tiene sentido,

Yo estoy a favor de un idioma universal, pero que sea de vocalizar v que
ademds la gente no tenga que estudiar para aprenderlo, osea, gue saliera
“por intuicion”. Como el pertugués. Yo saco las palabras en portugués sin
haberlo estudiado, sélo por intuicion: “limén™: “limao”™; “toston”: "tostao”;
“copdn”: “copao”; v como esas muchas. Y en adjetivos mas aGn: que guic-
res describir por ejemplo a un tipo inteligente, lisio: “espabilac”; “avispao”;
“despierto”; bueno, “despertac”. Que quieres describir a uno con pinta gi-
lipoltas: “atontao”, “atolondrac”; “ensimisman”; "acojonao”... bueno, estas
dos Gitimas, técnicamente no es gue sean sindnimos de gilipollas, pero se
puede decir que las caras coinciden. A mi me dan la fofo de un ensimismao,
de un acojonac y de un gilipollas y yo po las distingo. Los rasgos faciales

coinciden esenciaimente.

Otra cosa muy importante, muy universal, se puede decir va, es Internel,
Internet es muy importante. Ahf 1o que busques. Cosa de yo que sé, de ani-
males, lns que quieras: salvajes, domésticos, grandes, pequenos, voladores,

210

rastreros, acudticos. .. hasta extintos, come los dinosauros. Cosa de plantas,
I mismo. Cosa de herramientas pa’l campo, de una pieza pa'l coche gue se
te ha averiado. .. hasta cosas indtiles como la historia. De historia, también la
que quieras y eso que no tene sentido. Fs como el inglés. La historia es una
cosa que bien, que esta ahf, que ya ha pasado, pero agua pasada no mueve
molino y que por lo tanto no nos Heva a ninguna parte. Ademds puedes en-
contrar muchos inventos: en Internet puedes encontrar inventos por un tubo
v sus inventores, Fl otro dia encontré al inventor este inglés: Newton, el gue
invents la gravedad. ;Ves? Ese sf que es un invento de provecho: las mesas
en el suelo, los cubitos en los vasos, la gente sentada en las sillas... vamos
a Newton le debemos muchfsimo. Yo no me guiero imaginar como seria la
vida antes de que este sefior inventara la gravedad: las personas volando,
todas las cosas flotanda, los alimentos, el agua... serfa un desastre, todo
manga por hombro, ni el gobierno de Zapatero, serfa un caos para la na-
Cion... ese si gue es un invento de provecho, no inventos absurdos como las
rafces cuadradas, o las sumas Hevando. Las sumas, bien. . spero llevando?
Vamos no me jodas. Luego hay ofros inventores guizd de mas renombre, més
misticos, si quieres como el italiano ese que ademds de inventar le gustaba
pintar y hacer esculturas. Bueno, ése mas que nada, a m/ no me digdis, era
un peliculero: jvosolros habéis visto los croquis que dibujaba? ;De unas alas
de “murciégalo” y pajarraco para que se las pusieran las personas y echaran
a volar? jeso lo hace alguien? Nada, ese tio buscaba la fama facil, estaba
ohsesionao, decia: la farna me tiene que venir por algin sitio; pintando, ha-
ciendo esculturas o inventado cosas, aunque sean absurdas. No te dige que
no tuviera imaginacion, pero era mds un peliculero que otra cosa. Yo incluso
al hombre primitivo le veo mds mérito, sinceramente. Que inventé el fuego,
por ejemplo, y te sirve para asar las chuletas, Ademds, también pintaba en su
cueva. A lo mejor era mds rudo, pero era mds realista que pensar en ponerse
alas de “muciégalo” pa echar a volar.

En fin, este ha sido mi breve tributo a una filosofia de vida austera e inte-
iectual que espero sirva de algo-a las generaciones venideras.
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V. BALANCE DE MUESTRAS ANTERIORES




AUTORES HOMENAJEADOS

-

ANTONIO BUEROQ VALLEJO
FRANCISCO NIEVA

ALFONSQ SASTRE

ANTONIO GALA

JOSE MARTIN RECUERDA
FERMANDO FERNAN GOMEZ
JOSE SANCHIS SINISTERRA

* JOSEP MARIA BENET | JORNET

« JOSE MARIA RODRIGUEZ MENDEZ
* FERNANDO ARRABAL

« RODOLF SIRERA

= JOSE LLIS ALONSO DE SANTOS
» PALOMA PEDRERO

+ JERONIMO LOPEZ MOZO

» JORDI GALCERAN

» JESUS CAMPOS

« JUAN MAYORGA

*

L ]

*

*
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TALLERES DE DRAMATURGIA

I MUESTRA
Impariido por SERGI BELBEL

i MUESTRA
tmpartido por JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS

Ml MUESTRA
Impartido por JOSE SANCHIS SINISTERRA

IV MUESTRA
Impartida por RODOLF SIRERA

V MUESTRA
Impartido por FERMIN CABAL

Y1 MUESTRA
impartido por CARLES ALBEROLA

Vil MUESTRA
Impartido por YOLANDA PALLIN
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VHI MUESTRA
Impartico por IGNACIO DEL MORAL

X MUESTRA
Impartidc por PALOMA PEDRERC

X MUESTRA
impartido por JUAN MAYORGA

XI MUESTRA
Impattido por ITZIAR PASCLUAL

XII MUESTRA
Impartido por JOSE RAMON FERNANDEZ

XIH MUESTRA
Impartido por CHEMA CARDENA

XIV MUESTRA
Impartido por ALFONSO ZURRO

XV MUESTRA
Impartido por ANTONIO ONETTI

XV] MUESTRA
'mpartide por ALFONSO PLOU

XVIE MUESTRA
impartido por MAX! RODRIGUEZ
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ENCUENTROS Y SEMINARIOS

[ MUESTRA
“Er: torno ai autor”.
“El autor y la diddctica de la escritura”,
“El autor y el proceso creativo”.
“E] autar y fos medios de comunicacion”.
“Modelos de Cestion para la difusién de la Dramaturgia Conternporénea:
la Convencién Teatral Europea”.

1 MUESTRA
“El teatre: de Francisco Nieva”,
“Teatro infantil”,
“£n memoria de Laure Olmao”,
“Cine y Teatro”.
“La traduccitn de textos teatrales”.
“Edicién v distribucin de textos teatrales”.

i MUESTRA
“Encuentro con Alfonso Sastre”,
“Escribir teatro en la Comunidad Valenciana”,
“Critica teatral y dramaturgia contempordnea”.
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IV MUESTRA

“Recientes incorporaciones a la escritura escénica femenina en Espafia”, |

“Ef autor / director de escena”.

V MUESTRA
“El teatro en TV.E. / El caso de Estudio 17,
“Los jGvenes autores y el Premio Marqués de Bradomin®.
“Las directoras de escena anle el lexto espaiiol contemporineo”.

VI MUESTRA
Lectura dramatizada “Las bicicietas son para el verano”.
#Las lecturas dramatizadas: ;LJn nuevo género escénicot”,
“Perspectivas de la escritura escénica en el cambio de siglo”.
“Los Premios de Literatura Dramidtica: un debate de futuro”.

“La Traduccion de la Dramaturgia contemporanea, Su circulacion en Eus
ropa y los derechos de autor”.

Vil MUESTRA
JExiste una dramaturgia de teatro de calle?
Encuentro de jévenes autores.
La autorfa teatral en el futuro: jpor qué? jpara qué? spara quién?

Vil MUESTRA

“El autor, el productor y el exhibidor en el teatro espafol contemporfs
neo”.

Ediciones digitales de textos teatrales.
Encuentros “Marqués de Bradomin®.
El autor en sus fraducciones.
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X MUESTRA
“Teatro y racismo”, Proyeccién v debate de “BWANA".
*Encuentro con el autor Domingo Miras”.
Mesa redonda con jovenes autores de Andalucia.
Encuentro "Marqués de Bradomin: del texto a la representacidn”.
“La autoria en el café-teatrofteatro-cabaret”.
“El fomento de la traduccidn: Encuentro Francia-Espafa”.

X MUESTRA
Recuerdo a Adoifo Marsillach. Proyeccién y debate de “YO ME BAJO EN
LA PROXIMA, ;Y USTED?,

“Encuentro con el autor jests Campos”.

Encuentro Marqués de Bradomin: “Las estrategias narrativas en el texto
teatral”,

Encuentro de traductores europeos.

X1 MUESTRA
Proyeccion de “CARICIASY de Sergi Belbel,
“Encuentra con el autor Ignacio Amestoy”,
“La gestion del gran derecho segiin fa LPLE”,
“Las relaciones entre el texto dramdtico y representacicn escénica”,
“Encuentro internacional de traductores”,

Xl MUESTRA
Proyeccidn de “LAS BICICLETAS SON PARA EL VERANC” de Fernando
Fernan-Gomez.
“Encuentro con el autor Jerdnimo Ldper Mozo”,
“La red espafiola de teatros ante la dramaturgia coniempordnea”.
“Encuentro internacional de traductores”,
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X1 MUESTRA
Proveccién de “4AY, CARMELA!” de josé Sanchis Sinisterra,
“Encuentro con el aulor Jerdnimo Lépez Mozo”.
“Encuentro con el autor Juan Mayorga”.
*Encuentro internacional de traductores”.
“La dramaturgia espafiola contempordnea y su relacién con las Fscuelas
Superiores de Arte Dramatico”.

X1V MUESTRA
Proyeccion de “ACTRICES” de Josep M. Benet | Jornet.
Presentacion del “Laboratorio de la Escritura Teatral”.

RELACION DE ESPECTACULOS PROGRAMADOS EN LA 1, 11, HI,
IV, V, VI, VIL VIIL 01X, X, X1, XU, X1, XIV, XV, XVi'y XVIE MUESTRA

Presentacion del “Foro Teatral thérico”. ~
= | MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

Frncuentro con el autor Sergi Belbel en el marco de encuentros sobre la
traduccidn.

XV MUESTRA

Proyeccion de “4° PLANTA” de Antonio Mercero.
Escribir teatro en Alicante. Editar teafro en Espaiia.
Encuentro con ¢l autor Santiago Martin Bermidez.

A propdsito de “1a Tierra” con José Ramon Fernandez.
La relacion del autor / traductor con el autor vivo.

XVI MUESTRA

Proyeccion de “KRAMPACK”.
Palabra de Autor,

Palabra de Traductor.

Lectura dramatizada, “JACUZZI".

XV MUESTRA

PROYECTO “CANARIAS ESCRIBE TEATROY".
INTERCAMBIOS. Encuentro entre autores, traductores y programadores,

FERNANDO y ALVARO AGUADO
“Con las tripas vacfas”
por Morhoria Teatro

1.L. ALONSO DE SANTOS
“Digaselo con valium”
por Pentacion 8.A,

A. BUENO y A, IGLESIAS
“En la ciudad sofiada”
por Teatro Guirigal

ANTONIO BUEROQ VALLEIO

“Et suefio de la razén”

por Cendre Dramatic de la Generalitat
Valenciana

FERMIN CABAL
“Travesia”
por Producciones Calenda

ERNESTO CABALLERO
“Auto”™
por Teatroy Rpsaura

). CRACIO y Y. MURELLO
“Una Cuestion de azar”

por of Centro Andaluz de Teatro
{CAT)

EDUARDO GALAN
“Apdnima sentencia”
por Deglobe 8.1

SARA MOLINA
“Cada noche”
por Teatro para un instante

DANIEL MUGICA
#La habiacién escondida”
por PMLS. Prodicciones S.A.

JOSE SANCHIS SINISTERRA -
“Misero prospero”
por Fi Teatro Fronterizo

JAVIER TOMEO

#El cazador de leones”
por Tres en Raya Espectacies
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L1 ALONSO DE SANTOS
“Hora de visita”
por Pentacidn 5.4,

LUIS ARAUIO
anretti”
por CCCK

BERNARDO ATXAGA

“El caso del equilibrista que no podia
dormir”

por Maskarada

ANTONIO BUERD VALLEO
“Las trampas del azar”
por Enrique Cornejo

ERNESTO CABALLERO
“La (ltima escena”
por EX Producciones

MAITE CARRANZA
“Cacheles”
por Els Aguifinos

ANGEL CERDANYA
“Si sov asi™
por E Sveco

LLUISA CUNILLE
“tibracion”

por Cae la Sombra

AL LIMA
“Las siamesas del puerto”
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XIMO LLORENS

“Poquelin-Poguelen”

por Teatres de la Generalitat Valenciana
{TCV)

VICENT MARTI XAR
“yeles i vents”
por Xarxa Teatre

JAVIER MAQUA
“Papel de hija”
por Margen

SARA MOLINA
“Tres disparos, dos leones”
por Teatro para un Instante

MIGUEL MURILLO
“Un hecho aislado”
por Ardn Dramética

FRANCISCO NIEVA

“Manuscrito encontrado en
Zaragoza™

por Fint de Siglo/Teatro del Laberinto

MIQUEL OBIOLS
“Datrebil”
por Archiperre

CANDIDO PAZG
“Reinas de piedra”
por Ollomoltranvia

ALFONSO PLOU
“Carmen Lanuit”

FOAN RAGA
“La famika Yamp”
por Visitanis

.M. REIG y .L. MIRA
“Caso de hola”
por Jacara-Del Blau

MAX]I RODRIGUEZ
“The carrant 37
por Toaletia Teatro

PACG SANGUING v RAFAEL
GONZALEZ

KJM@"G’!

por Morna Tealre

ALFONSO SASTRE

“:Donde estés, Ulalume, dande
estds”

por Eolo Teatro

P. TABASCO y B, SANTIAGOD
“Yariaciones v también Merlin sufri¢
dee amores”

por Mujercitas

RAUL TORRENT y FERRAN RANE
“Dicho sea de vaso™

EGUZKI ZUBIA
“Tesoro mic”
por Dar Dar

ALFONSO ZURRO
#Retable de comediantes”
pur La Jacara
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C. ALBEROLA y P. ALAPONT
“Carricelam”
por Albena

B. ATXAGA, S, BELBEL, £,

CABALLERO, P. ORTEGA y A. ZURRO

“Por mis muertos”
por Teatro Geroa y Teatro de 1a facara

ERNESTO CABALLERO
“El Insensible”
por Janfri Topera

EUSEBIO CALONGE
“Qbra Postuma”
por La Zaranda

P. CASANOVAS, P. ROMAGOSA y
T. ALBA

“Rusc, el maleficio del brujo”
por La Pera Liimonera

XAVI CASTILLO y CESCA SALAZAR
“Pdnic al centenari y tres eran tres”
por Pot de Plom

PATI DOMENECH
“Michin y las nubes”
por La Machina

L.R. FERNANDEZ, A. SOLO,

F LASSALETA ¥ P. CALVO
“Sangre iluminada de amarillo”
{Tras Macbeth)

por Yacer Teatro
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RODRIGO GARCIA
“Notas de cocina”
por La Carnicerfa Teatro

EMILIO GOYANES
“La Luna”
pror Lavi e Rel

LUIS LAZARO
“Soy de Espafia”
por Culebrdn Portdtif

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

CRISTINA MACIA
“Revolucion en Galeras”
por La Cardiula

JORGE MARQUEZ

“La tuerta suerte de Perico
Galdpago”

por Lirac Teatro

ADOLFO MARSILLACH
“Yo me bajo en la préxima,
iy usted?”

por Pentacicn S,

VICENT MARTI XAR
“El senyor Tornavis”
por Volanting

ot

ANTONIO ONETTI
“Salvia”
por Cuarta Pared

JOSEP PERE PEYRO

“Quan els paisatges de Cartier-
Bresson™

por Morel Teatre

JORDI PESSARRODONA
“Parasitum?”
por Gog v Magog

ANTON REIXA
“E} silencio de fas xigulas®
por Legaledn

MAXI RODRIGUEZ
“Oe, ae, oel”
por Toafetta Teatro

JORDI SANCHEZ
“Krampack”
por Vidiota

JOSE SANCHIS SINISTERRA
“Marsal, Marsal”
pov El Teatro Fronterizo

ALFONSO SASTRE
“Los dioses y los cuernos™
por Producciones “N”
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ANTONIO ALAMO
“Los borrachos™
por Centro Andaluz de Teatro

CARLES ALBEROLA
“Estimada Anuchka”
por Albena Produccions

[.L. ALONSO DE SANTOS
“Yonquis y Yanquis”
por Pentacion 5.1

FOSEP MARIA BENET I JORNET
“Testamento”
por Chacena

ERNESTO CABALLERO
“Destino desierto”
por Teatra del Eco / Barbotegi

NEREA CALONGE e IDOIA BILBAO
“Piscueetes”
por Puppenherts Studin’s

CHEMA CARDENA
“La estancia”
por Arden Producciones

P. CASANOVAS, P. ROMAGOSA y T. ALBA
“Quo no vadist”
por La Pera Llimonera

DOLORES COLL
“Medusa”
por Artistris / Camaledn

LLUISA CUNILLE y . ZARZOSO
“Intemperie”
por C, Hongaresa de Teatre

ANTONIO GALA

“Mostalgia del paraiso”
por Centro Dramdtico Nacional
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RAFAEL GONZALEZ
“Hl cuto de ta luna”
por Folo 7 UPY

SARA MOLINA
“Entre nosotras”
por Teatro Tamaska

PEPE MURGA
“Yaya show”
por Pepe & Mahia

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

JOSEP PERE PEYRO
“EYeserts”

por LPF

CARLES PONS
“Sibelte al carro”
por Teatre de LHorne Dibuixat

IGNACE RODA
“Corumic”
por Tabata

ANGEL RUIZ y MARIAND MARIN
“Canciones amimadas”
por Praducciones Cachivache

FRANCISCO SANGUINO
“El urinario”
pror Moma Teatre

PEPE SEDON y FRAN PEREZ
“Annus horribilis”
por Chévere

RODRIGO GARCIA
“Acera derecha”
por Cuarta Pared

V MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

CARLES ALBEROLA
#;Por qué mueren los padres?”
por Albena Producciones

ALFONSO ARMADA
“Hl alma de los objetos”
por Koyaanisgatsi

CARLES BENLLIURE
“La Hlum”
por Teatra de fa Resistencia

T. BERRAONDO, G, GIL y M. PUYO
“Medea Mix”
por Metadones

IGNACICO DEL MORAL
“Rey Negro”
por Centro Dramdtice Nacional

PATI DOMENECH
“Patito fes”
por La Machina

GUSTAVO FLINES
“El tadrdn de suehos”
por Fistricn Teatro

EMILIO HERNANDEZ
“Incorrectas”
por Prod. Teatrales Contempordneas

ALEJANDRG JORNET
“Retrato de un espacio en sombras”
por Malpaso

XAVIER LAMA
“O peregrino errante que canson 6 dema”
por Centro Dramatico Galego

JOSE MARTIN RECUERDIA
“Las arrecogias del Beaterio de
Banta Maria Egipciaca”

por Teatres de la Generalitat
Valenciana

LUIS MATILLA
“La risa de la luna”
por Teatro Guirigay

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

VICENTE MOLINA FOIX
“Seis armas cortas”
por Adrign Daumas

JAVIER MONZO
“Bar Baridad”
par Yorick Cia YAl

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

ERANCISCO NIEVA
“Lobas y zorras”
por Geografias Teatro

YOLANDA PALLIN
#lista negra®
por Calenda

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

DAVID PLANELL
*Bazar”
por Pentacidn 5.4

ANGEL RUIZ y MARIANO MARTN
“101 ailos de cine”
por Producciones Cachivache

ROBERTO VIDAL BOLANO

“Angelitos”
por Teatro Do Agui
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M.A, MONDRON vy |, PESCADOR
“Lunas™
por K de Calle

M.A. MONDRON
“Haxte Arteca”
por K de Calle

CHEMA CARDERA
“La pula enamorada”
por Arden Produccionss

FERNANDO FERNAN GOMEZ
“Lazarillo de Tormes”
por Producciones El Brujo

INAQUI EGUILUZ
“La vuelta al mundo en 80 cajas”
por Markelifie

ROBERTO GARCIA
“Oxido”
por Maipaso

PALOMA PEDRERO
#Una estrelia”
por Teatro Del Alma

LUCIA SANCHEZ
“Lugar Comdn”
por Zurda Teatro

EDUARDO ZAMANILLO
“Robetro qué tal”
por PTY

ERMWESTC CABALLERO
“Maria Sarmiento”
por Teakro £ Cruce

SARRIO, REIG v GARCIA
“Uno Solo”
por Combinats

TONI ALBA
“Mi Odisen”
por Teatro Paraiso
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YOLANDA PALLIN
“Los motives de Anselfmo Fuentes”
por Noviembire Cla, de Teatro

PACO ZARZOSO
“Limbral”
por Moma Teatre

XAVIER CASTILLO
“Jordiet Contrataca”
por Pt de Plom

CARLOS MARQUERIE
“H rey de fos animales es idiota”
por Cia. Lucas Cranach

JORDI GALCERAN
“Dakota”
por Tarritaka Teatroa

VIGIL, BATANERO y SANCHEZ
“Lo peor de Académica Palanca”
porVértigo Producciones

MUNOZ, COUCEIRO, DACOSTA v
CUNA

“Tigs”

por Sarabela Teatro

JESUS CAMPOS
“Triple salte mortal con pirueta”’
por Teatro a Teatro

BORJA ORTIZ DE GONDRA
“Dedos”
por Noviembre Cia, de Teatro

CADAVAL, CALVO ¥y MOSQUEIRA
“Para ser exactos”
por Mofa e Befa

GERARDO MALLA
“H Derribo”

por Peptacion 5.1,

VI MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

ANTONIO ALAMO
“Ataques de Santidad”
por Teatrg del Azar

CARLES ALBEROLA y ROBERTO
GARCIA

“B%GS”

por Alhena Teatro

IGNACIO AMESTOY
“Violetas para un borbon”
por Teatro del Laberinto

EUSEBIO CALONGE
«Cuando 1a vida eterna se acabe”
por La Zaranda

1ESUS CAMPOS
“Naufragar en internet”
por Teatro A Teatro

XAVI CASTILLO y PANXIVIVO
“Drefecte 20007
par Pot de Plom

EULOGIO DASPENAS
#Las Cochinillas prodigiosas”
por Miquina Mecdnica

FERNANDEZ, PALLIN, YAGUE
“Ias manos”
por Cuarta Pared

TIAN GOMBAU y PANXI VIVO

“I 3 vuelta al mundo en 80 méascaras”

por Teatre de 'Home Dibuixal

CARLOS GONGORA
“Babilonia 1y 1”
por Axfoma featro

EMILIO GOYANES
“Marco Polo”
por Lavi e Bel

GRAPPA y TONI ALBA
“Muac”
por Grappa Teatre

JUAN LUIS MIRA
“Malsueiio”
por fdcara Teatro

ANTONIO MORCILLO
“Los carniceros”
pear Dedalus Teatro

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

ADOLFO PASTOR v SANTIAGO
NCHGUES

#Gilipollas sin fronteras”

por Gilipofias sin fronteras

PALOMA PEDRERO
4Cachorros de negro mirar”
por Teatro def Alma

JOAN RAGA
“Festa Animal”
por Escura Splats

LAILA RIFOLL
“La civdad sitiada”
por Micomicén

ARTURQ SANCHEZ VELASCO
“pMartes 3:00 aan. mds al sur de
carolina del sur”

por Teatro det Astillero
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JOSE SANCHIS SINISTERRA
“Naque o de piojos v actores”
por Teatro de fa Huelfa

JAVIER TOMEQ
“Los misterips de la épera”
por Geagrafias Teatro

ROBERTO VIDAL BOLANO

“Rastros”
por leatro Da Aguid
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EDUARDO ZAMANILLO
“Adultes (titulo provisional)
por PIv

ALFONSO ZURRO
“Tres farsas maravillosas”
por Quiguilimaon

VIl MUESTRA DETEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

SANTHUGALDE
“Paquetito”
por Trapu Zaharra

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

JAVIER ESTEBAN
“Barroco-Roll”
por Azar Teatro

YOLANDA PALLIN
“La mirada”
por Teatro de la Ribera

JOSEP MARIA BENET | BORNET
“1Ay, caray”
por Salvador Coftado

P. CASANOVAS, P. ROMAGOSA, T, ALBA
*Lloreng de Vavia i la catifa veladora™
por La Pera Liimonera

FRANCISCO ZARZOSO
“Miradur”
por Companyia Hongaresa de Teaire

TONI MISO
“Fuera de juego”
por Dramaturgia 2000

MARTA TORRES
“El sable y la paloma”
por Teatro de Malta

JOSE SANCHIS SINISIERRA
“Ay, Carmela”
por Maracaibo Teatro

JULE DISLA
“Al anpchecer”
por Dramaturgia 2000

ERNESTO CABALLERO
“Un busto al cuerpe”
por Teatro ef Cruce

EDUARDO ZAMANILLO
“1a ramita de hierbabuena”
por Teloncillo

ARRABAL, DIOSDADO, PEDRERO,
RODRIGUEZ MENDIEZ, SASTRE

“Aromas de Kalidoskepe”

por Robert Muro producciones

IRIGO RAMIREZ DE HARO

“Hoy no puede ir a trabajar porque

estoy enamorado”
por DU Company & Duskon

JUAN MAYORGA
“l gordo y el flaco”
por £ Vodevif

T. MARTINEZ y S. CORTES
“Buenhumorados”
por Lokaga falta

BORJA ORTIZ DE GONDRA
“Exiliadas”
por Atalaya

MANUEL VEIGA
“Recreo”
por Provecio Madrid Escena

ANGEL ESTELLES
“Aamalgama”
por Angel Estellds

MIGUEL MUNOZ
“Espere su turno”
por Zanguango Teatro
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FULGENCIO M. LAX
“Pasg a Nivel”
por Alquibla Teatro

SARA MOLINA
“made in China”
por Q Teatro vy Unidad Mevil

DAVID DESOLA
“Baldosas”
por Artibus

JAIME OCANA

“La fragidez como la manifestacion
explosiva de la ninfomania”™

por Belladona Teatro
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ERANCISCO SANGUING
“El cumpleafios de Marta®
por El chb de fa serpiente

SEBASTIAN JUNYENT
“Pa siempre”
por Descalzos Producciones

1X MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORAMEQS

EMILIO GOYANES
“Lavidada”
por Lavi e Bel

JAUME POLICARPO
“Pasionaria”
por Bambalina Titelles

CARLES BENLLIURE
“Diario carretera, noticias orales”
por Xarap Tealre

JORDI GALCERAN
“Parayles encadenades”
por Saineters

RAUL HERNANDEZ GARRIDO
“41 yn dia me olvidaras”

por Teatro def Astillero y Centatiyro
Teatro

JOSE MARIA RODRIGUEZ
MENDEZ

“Ultinea batalla en el Pardo™
por Salvadar Coflado

CARLOS NUEVO
“gl secreto de los hombres jibro®
por Rayuela Producciones Teatrales

GONZALO SUAREZ
“Palabras ¢n perumbra”
por Athena Praduccions / Espai MOMA

LAILA RIPOLL

“Ara bilis (cuand o estemos mis
tranquilas)”

por Micomican

TOMI ALBA
“Cinema - Cinema”
por Teatro Faralso

ALBERTO MIRALLES

“Juegos prohibidos”

por ESAD de Murcia y

Aula de Teatro Uinfversidad de Murcia

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

DAMARIS MATOS
“Cuadernes de hiticora”
por Centro Andaluz de Teatro

ROSA DiAZ v JULIA RUIZ
“Zapatos®
por Lasal Teatro

ELISEBIO CALONGE
“La puerta estrecha”
por La £aranda

GRACIA MORALES
“Quince peldafios”
por Centro Andaluz de Teatro

ABELLAN / CARRALERO / ESTEVE /
LOPEZ ALOS / MENARGES / MESTRE
“# monologos 8”

par 5sto ante el peligro

I.R. FERNANDEZ / YOLANDA PALLIN
/ JIAVIER G. YAGUE

“tmagina”

por Cuarta Pared
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FERMANDHO ARRABAL
“El triciclo”
por fdcara Tealro

LABORDETA / FERNAMDEZ
“Miedo ambicente”
por Basur

MIGUEL OLMEDA
KO
por PiKor Teatro

F. ZARZOSO / LL. CUNILLE
“Viajeras”
por Hongaresa de Teatro

QUIM MONZO

“El porqué de las cosas”
por Tantiaka Teatroa
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ALEJANDRO JORNET
“Aeropuertos”
por Malpaso

TRAVES| / 1. SINMIEDO
“Ti come bollos”
por Bolleria Fina

ROBERTO VIDAL BOLANO

“Los papalagui”
por Teatro Do Aqut

JAIME SALOM
“Las sefioritas de Avignon”
por Mapa Producciones

X MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

F. GRANELL, | BENAVENT Y E
BENAVENT

“Ritme i Foc”

por Teatre de LI

JOAQUIN HINOJOSA e ISABEL
CARMONA

“I3efensa de Dama”

por Teatra de fa Abadia

ANTONIO MUNOZ DE MESA
“Objetos perdidos”
por Uroc Teatro

ALFONSO PLOU
“Picasso adora la Maar”
por Teatra def Temple

FERNANDO ARRABAL

“Carta de amor (Come un suplicie
chino)”

par Centro Dramdtico Macional

ULIA RUIZ
“El gran traje”
por Lasal Teatro

JESUS CAMPOS
“De transitos”
por Teatro A Teatro

). SORS, M. TORRAS ¥ }. GILABERT
“Comix”
por Clown Teatre

EIUARDOC ALONSO
“Alta comedia”
por Teatro Do Norpeste

E. CABALLERO, P, CALVO, }. R, DE LA
MORENA, |. MAYORGA, C. PAZO,
MAX!I RODRIGUEZ y R. $IRERA
“Miedo escénico”

por Yacer Teatro

EMILIO GOYANES
“Yai”
por Lavi e Bel

A. ROLDAN, E. GALAN v L, LORENTE
“Memuoria y olvido (Argentina 76-
nunca mds)”

por Nemore Producciones / £
sambrera de Ala Ancha /

HT iberoamericano de Cdiz

PASQUAL ALAPONT
“Lina teoria sobre eso”
por La Dependent

JOAN C. MARTINEZ
(coard. Creacidn colectiva)
“Tiempo es.com”

por Contr@ast

PILAR CAMPOS GALLEGO
“La herida en ¢l costado”
por RESAD

JUAN LLIS MIRA
“A ras del cielo”
por Jacara Teairo

VALENTI PINOT

“Lina clase con D). Abili*
por Pimpinelles Teatre
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GORKA CERO
“Primus”
por Hortzmuga

RAFAEL PONCE

“Los cabeza-globa {son felices en su
pargue edlica)”

por Esteve y Ponce

ANTONIO FERNANDEZ LERA
“Maitame, abrizame”
por Magrinvana

C. ALBEROLA y R. GARCIA

“Spot”
por Atbena Teatre
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M. ESTEVE, M. TORRECILLA, J.
ABELLAN, T, SAVALL,

M.A. MORA, M.A. CARRASCO, J.R.

CARRELERQ y PA. SERRANC
“8 mondlogos 87
par Solo/a ante of peligro

CHEMA CARDENA
“1a reina asesing”
por Arden Producciones

PALOMA PEDRERCY
“Naoches de amor efimera”
par Teatro del Alma

X1 MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

ANDER ELEZONDO
“A cuestas con Murphy”
por Vaivén Producciones

MARCIAL GONGORA
“Génesis”

por NSM. Tealro

INAKI EGUILUZ
“[3SO”
por Markelifie

CARLOS SARRIO
“A quien madruga”
por Cambaleo Teatro™

J. MONTARES v V. PINOT
“Dusan Gole”
por Pimpinelles Teatre

RODOLF SIRERA
“Ef veneno del Teatro”
por Trece Producciones®

EMILID GOYANES
“A toda trapo”
por Lavi e Bel

1.R. FERNANDEZ, Y. PALLIN v 1.G.
YAGUE

“24/7 (Trilogia de la juventud H1)”
por Cuarta Pared

EDUARDO ZAMANILLO
“Cambio de plan”
por PTV Clown

RAFAEL MENDIZABAL
“fadre Amantisima”
porta Avispa 5.1

ENRIC NOLLA
“Tratado de blancas”
por Sala Reckett

ROSA FRA]
“Tres histaries sobre la vida
por Papallona Teaire

"

ISABEL- CLARA SIMO
“Camplices”
por La Dependent

FMILIO DELVALLE
“Cuando todo termine”
por Armar Teatro

DAVID BARBERC
“Evilango”
por La Rana verde Producciones

ITZIAR PASCUAL
“Proyecto Pére- Lachaise”
por Acciones imaginarias

JAVIER TOMEOQ
“La agonia de Proserpina”
por Cenlra Dramdtico de Aragdo

EVA GONZALEZ

“Salomé o ;La candelal”
por Producciones inconstantes
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FERMIN CABAL LLCISA CUNILLE

“Tejas Verdes” “Te diré siempre la verdad”
por Ardn Dramatica por Homar y lemporada Alta
MANUEL RIVAS

“La mano del emigrante”
por lanttaka Teatroa

FUSERIO CALONGE
“Ni sembra de lo gue fuimos”
por La Zaranda

ANTONIO ONETTI
“1La vaile del inflerno”
por iValiente Plan]

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

I.M. POYATOS, E. SANCHEZ, M.
TORRECILLAS

“% mondlogos 8”

por Sol@ ante el Peligro
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XII MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

JULIO SALVATIERRA
“Yohn & Jilts

(el sefior de los monos)”
por Metamorfosis P 1.

PASQUAL ALAPONT
“Bultaco 74"
por Uiz de Teatre La Dependent

SERGI GONZALEZ
“Fiihrer”
por Teatro de la Saca

M. TORRECILLA, 1. POYATOS, O,
DINAMITA, O, MORA, 1. A. lIMENEZ,
L PALACIOS, E. CORREDERA.

“Sol® ante el peligro”

por 7 Magnific@s 7

DIEGO LORCA y PAKO MERING
“Folie & deux- Suefios de psiquidtrico”
por Titzina Teatro

RAUL HERNANDEZ GARRIDO
“Gestas de papd Ubd”
por Cormpafifa Ferroviaria

JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS
“Un hombre de suerte”
por Gafiardo Producciones

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

JERONIMO LOPEZ MOZO
“Ella se va”
por Compahia Marfana de Paco

PEPE DE JIMENEZ

“Cachail”

por ef Teatro del Buscavidas / Plan de
Fugas

JOSEP VLA
“Sasif v Ia bruja Jaravuld”
por Fanatik Visual PM.1.

[OSE L. PRIETO
“Fobias”
por Lagarta, Lagarta, 5.1

ALBERT ESPINOSA
“Tu vida en 65 minutos”
por Aibena Teatre

JULIA RUIZ
“Aguaire”
por Lasal Teatro, 5.4

JOAN CASAS
“Cincuentones”
por Fuegos Fatuos Tealro

CHEMA CARDENA
“El emblige del mundo”
por Arden Producciones

CARLOS MO

“Mal parto me raya

{se atormenta una vecina)”
por Carlos AMé

ROBERTO GARCIA
“Maria Fideus”
por UHorta Teatre
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TOMAS [BAKEZ FERNANDEZ
“Viajeros”
por Visitants Companyia de Teatre

SERGI BELBEL y JORDI SANCHEZ
“Soy fea”
por El club de la serpiente

ANGELICA LIDDELL 200

“¥ los peces salieron a combatir
contra los hombres”

por Atra Bills Teatro

T. AGUSTI, M. CRESPO y £, PASTOR
“Los singeemornings”
por UExcéntric

KEPA IBARRA
“Urbe”
por Gaitzerdi Teatro

LLUTSA CUNILLE
“NHusionistas”
por Companyia Hongaresa de Teatre

JAIME PUIOL
“Continuidad de os parques”
por Dramaturgia 2000

MARCEL. L ANTUNEZ
“Transpermia”
por Panspermia

DANIEL HIGIENICO
“Mama quiero ser autista...”
por Daniel Higiénico

JUAN MAYORGA
“Animales noclurnos”
por Cauindalera Escena Abierta

JAIME SALOM
“Esta noche no hay cine”
porlSy

X1} MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

M. PEIDRO y X. LLORENS
HHIO”
por Cia, de Teatro La Dependent

JOSE SANCHIS SINISTERRA
“Flechas del dngel del olvido”
por Sala Beckert

L.J. JUAN, M. TORRECILLA, 1. FERRI,
D.A. GARCIA, R. FERREIRA, R.
PADILLAY P. ALBC

“7 Mondlogos 77

por $0i@ ante ¢ peligro

INAKI EGUILUZ
“Carbén Club”
por Markeline

ENRIC ASSES
“Querer y no poder”
por Cane Mondo

RAFAEL HERNANDEZ
“Sexo alémico”
por Teatro Flisa

PALOMA PEDRERO
“Beso a beso”
por Teatro def Alma

P. CASANOVAS, P. ROMAGOSA ¥ T.
ALBA

“Grim Grim”

por la Pera Llimonera

M. BAYONA, A, DE PACO YA
JORNET

“A lo mejor me lo merezco”
por ESAL de Valencia

XAVIER PUCHADES
“Acaros”
nor Teatro de los Marantiales

EBLARDO ZAMANILLG
“Animakico”™
por BTV,

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

TTZIAR PASCUAL
“Pared”
por Extradivarios Praducciones

RAIMUNDO BUENC
“E} tren*
por Teatro Paralso

S, SANCHEZ, LUIS G-ARAUS ¥ J. G.

YAGUE
“Caté”
por Cuarta Pared

MARIANO LLORENTE
“Todas las palabras”
por Productiones Micomicon

XAV} CASTILLO
“H chou”
por Pot de Plom

JUAN MAYORGA

“Uiltimas palabras de copito de nieve”

por Animalario

ANGELICA LIDELL

“Y como no se pudrié,,, Blancanieves”

por Atra Bilis
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CANDIDO PAZO
“Par cierto™
por Candida Pazd

D. SAINZ, L. CAMARERO ¢
I. TORRES

“¥értigo”

por Fanfarlo Teatre

HOAN RAGA
“Trans-Accions”
por Scura-Splats

JESUS CAMPOS
“Entremeses variados”
por Teatro A Teatro

EUSEBIO CALONGE
“Homenaje a los malditos”
por La Zaranda

ERMESTO CABALLERO

“Sentido del deber”
por Teatro £ Cruce
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JAIME OCANA
“Fmboscado”
por Befladona Teatro

PACO PASCUAL
“Destino Marte”
por La Stradia Teatro

L. RIPOLL, Y. PALLIN, Y. DORADO,
R. HERNANDEZ GARRIDO y JULIO
SALVATIERRA

“VYoces contra fa barbarie”

por Dante

LUIS DELYAL

“Los caballos cajos no trotan”

por Elcom Praducciones v Pertacidn
Especticulos

X1V MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

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

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

ISAAC CUENDE
“La Sucursal”
por La Machina Teatro

ROBERTO MENARGUES, DAVID
“PELIY, OSCAR MUORA, ROSANA
FERREIRA, LUIS ). JUAN, ARTURO

COLLADOS y SERGIO FERNANDEZ

#7 Mondlogos 7
por Clan Cabaret y Aula Teatro LA

FERRAN OROBITG
“La Gran Familia”
por Fadunito

JULIO ESCALADA
“S0is la bomba”
por Somps fa Bomba

CARLOS SARRIO
“Al pie de Ia letra”
por Cambaleo Teatro

JERONIMO LOPEZ MOZO
“El Arquitecto v ¢f Relojers”
por Producciones Off Madrid

EMILIC GOYANES
“Petit Cabaret”
por Lavi e Bel

EMILIO DEL VALLE
“Mds perdidos que Carracuca”
por Metamorfasis PT.

JULIA RUIZ
“la vieja durmiente”
por Lasal Teatro

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

“Construyendo 3 Verénica”

por Bramant Teatre

DAVID PLANA
“Mala sangre”
por La Chdcena

JULI DISLA y ESTEFANIA ROLDAN
#Tris, Tras, Trus”
por Combinats

JAUME POLICARPO, XAVIER
PUCHADES y PACO ZARZOS0
“Fi cielo en una estancia®

por Bambalina

PAKO MERING y DHEGO LORCA
“Entrafias”
por Titzing Teatre

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

ROBERTO LUMBRERAS

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

DAVID BARBERO
“Cantata v fuga de Addn y fva”
por Esgena Abierta

ANGEL CALVENTE
“Los perros flauta”
por El Espejo Negro

ANTONIO ALAMO
”P&SGS"
por Sintesis Produccinnes

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

“Fuera, Fora, Dehors...”

por La Fundiciénd Escola de Mulheres/
influenscénes/Cendrev
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MARC ROSICH
“Daty free”
por jdcara Teaire

JUAN A. GONZALEZ v JANO DE
MIGUEL

“Trapos sucios”

por juja

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

“Las gue {altaban”

por trece Producciones

CARLES ALBEROLA
li“! 3 "
por Albena Teatre

XV MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANTL M

AGUSTIN IGLESIAS
“En las Puertas de Furopa”
por Teatro Guirigal

PACC ZARZOSO
“Urabral”
por Compaiifa Hongaresa de Teatre

JESUS MONTOYA, AMINE HAMADA,
MARINATORRECILLA, LUIS . JUAN,
MARIO HERNANDEZ, MIGUEL
ENTRENA y DAVID GARCIA COLL
“Sol@ ante el Pelipro”

porACTUA, el T dela
Linfversidad de Alicante v Clan Cabaret

SANTI UGALDE
“¥isa Vis”
por Trapo Zaharra

PERU €. SABAN
“Q{metﬂ”
por Picor Teatro

JUAN CARLOS RUBIO

“Las Heridas del Viento”

por Mutis Producciones e Hispanic
Theatre Guild

JORD1 GALCERAN
ﬂFuggk
por Salneters | Yorick Teatro

EDUARDO ZAMANILLO
“Invisible”
por BTV -Clowns

PASQUAL ALAPONT
“t’Infern de Marta”
por La Dependent

ALFONSO ZURRO
“A Solas con Marilyn”
por Atalava

IOLANDA LLANSG
“Papirus”
por Xirriquiteula Teatre

ANTONIO ALAMO
“Cantando bajo las Balas”
par K Producciones

PAU MIRO
“Lhuvia en el Raval”
por Cefcit Producciones

PEDRO 1. EGUILUZ, PACO
REVUELTAS y ANA 1. MARTINEZ
“Cigarra y Hormiga"

por Markelifie

MARTA TORRES
“Harmerreit”
por Teatro de Malta

JUAN COPETE
“Solitequio de Grillos”
por Triclinium Teatro

XAV CASTILLO
“Canvi Climdlic: Circus”
por Circus, FPont de Plom

LUIS GARCIA-ARALS y JAVIER G. YAGUE
“Rebeldias Posibles”
por Cuatta Fared

JOSE RAMON FERNANDEZ

“La Tierra”
por [INIConstantes Teatro
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PAKI DIAZ y RAFAEL CASTILLO
“Tengo mucho Cuento”
por OFL Teatro

RAUL CANCELO
“Consules de la Calle: Momento”
por Hortzmuga Teatroa

ANXELES CURA
“Margar en ¢} Palacio de! Tiempo”
por Sarabela Teatro

ALFONSO PLOU

“Yo no soy un Andy Warhol”
por Teatro del Temple v Centro
Diramidtico de Aragon
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SERGIO CLARAMUNT y PUY
SALGADO

“Vida Clownyugal”

por Punto Clown

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

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

XVI MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

PASCUAL CARBONELL y JERONIMO
CORNMELLES

“2.24"

por Bramant Teatre/ Teaires de [a
Generalitat Valenciana

MARCOS CASTRO, ANA ORTEGA ¥
JUANIO CUESTA-DUENAS
“fyodos”

por Cal v Camto Teatro

AURELIO DELGADO
“Antigona 1810077
por Carme Jeatre

1ESUS MONTOYA, MARINA
TORRECHLA, LUIS L JUAN, MARIO
HERNANDEZ, EFFMAN SHAFFER,
ELISABETH SOGORB, DAVID AL
GARCIA

“Sol@ ante el peligro”

por A.CTUA el T, de la
Universidad de Alicante v Clan Cabaret

PERE MARCO
“Meganimals”
por Maduixa eatre

RAFAEL CAMPOS
“[ias sin nada”
por Tranvia Teatro

JESUS CAMPOS
“D,Juan@simetrico.es”
por Teatroateatro

EMILIO GOYANES
“Sol y Luna”
por tavi e Bel

EDUARDO GALAN

“Mujeres frente al espejo”

por TornavewSecuencia 3/
Avurtamiento de Valencia/Comunidad
da Madrid

EDUARDO ALONSO
“Extrarradios”
por Teatro do Noroeste

TIAN GOMBAU y PANCHI VIVO
“Una Qdissea de butxaca”
par Ef Teaire del L home dibuixat

MARCOS PTT CARBALLIDO y EZRA
MORENO

“Blazek”

por £ retrete de Dorian Gray

PACO ZARZOSO

“El mal de Holanda”

por Cia. Hongaresa de Teatre/Tomaveu/
Festival Veo

U}IL}\ RIPOLL
“Arbol de la esperanza”
par Amava Curieses/Micomicon

ROSA DIAZ v CRISTINA D, SILVEIRA
“Nifia Frida”
por Karlic Danza Teatro v Javier Leén

CARMEN RESINO
“Orquesta”
por Producciones Of Madrid

FERNANDO ARRABAL

“Fando y Lis”

por Vania Producciones/Teatro de
Cerca
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PEPIN TRE
“Viva el Coyole”

ALFONSO ZURRO
“Las bragas”
por Cain Club Teatro

PACO SANGUINO
“Por rulpa de Yoko”
por fdcara leatro

{N1GO DE LA IGLESIA y RUBEN
TORRES

“La ereccion es tuya”

por Tennes & Willfams

DAVID RERGA
“Humortal”
por EFS (Encara Farers Safat)

JORDI CASANOVAS
“City/Simcity”

por Germinal Producciones /Cla,
Flyhare/Safa Beckett
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ALFREDO SANZOL
“$i, pero no lo soy”
por Centro Bramdtico Naclonal

JORDI CIENFUEGOS
“Evidencias”
por Teatre al Delall

TGNACIO DEL MORAL
“Soledad v ensuefio de Robinson
Crusoe”

por Teatro Fl Cruce

ADOLFO MARSILLACH
“Silencio. .. Vivimos”

por Varela Producciones/Cia. De
Blanca Marsillach

XVII MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

JULI DISLA

“La rabia que me das”
por Teatres de la Generalilai Valenciana

ANTONIO CREMADES
1{'}'0;)050
por Les Boufions

MARIO GARCIA, ANA SANDOVAL,
ANA POLO, INMA CASTRO,
MANUEL GORRIZ, AMIN HAMADA y
MAR MINGUEZ

“$ol@ ante el peligro”

por ACTUA, el TU. dela
Universidad de Alicante y CLAN
CABARET

JORDI MAGDALEND y ENRIC CASSO
“Carille”
por Cia. La Tal

GARB! LOSADA
“Si ves a Lola, dile que es rica”
por Ados Teatroa

JUAN MAYORGA
“Cartas de amaor a Stalin”
por UR Teatro

MERCEDES ASENJO
“Clara y Daniel”
por Teatro del Azar

IRMA CORREA, CARLOS ALONSO
CALLERO, ANTONIO TABARES ¥
ORLANDG ALONSO

“Los mares habitados”

por 2RC Jeatro, Compania de
Repertorio

ROBERTO GARCIA
“L’art de la fuga {edici6 especial)
por Dramatargia 2000

DANIEL NESQUENS
“Simoon en la Luna”
por Teatro Pingaliraina

EMILIO GOYANES
“Cabaret liquido™
por Lavi e Bel

EVA HIBERNIA
“La América de Edward Hopper”
por Teatre de Panent

EDUARDO ZAMANILLO
“Adivinaguas”
por PTV.-Clowns

ANTONIC DE PACO

“Alguien silhé (y despertd a un
centenar de pdjaros dormidos)”
por Imaginaria Teatro

CARLOS NEIRA, XIANA CARRACELAS,
ARANTZA VILLAR, NEREA BARROS ¢
IRIA SOBRADO

“Corpos disidentes”

por Nut Teatro

MARIA MINAYA, SILVIA VALERO y
MADO VIDAL

“De trizas corazdn”

por D-ESAS-3

EUSEBIC CALONGE

“Los que rien 1os dltimos”
por La Zaranda

251


http:A.C.r.UA

LAILA RIPOLL, RODRIGO GARCIA,
JOSE RAMON FERNANDEZ y EMILIO
DELVALLE

“Restos”

por Inconstantes Teatre

JUAN CARLOS LIBRADO “NENE”
“;Madriz mola mazo, tronco!”
por Compahifa Chorreando.te

SERGIO LOPEZ DE LANDACHE y
VICTOR GARCIA DF LA TORRE
“Rezikletas”

por Grupo Tunitkitupd

SERG! FAUSTING
“Druques de Bergara Unplugged”
por Sergi Fausting

JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS

“En el oscuro corasin del bosque”
por Es.Arte (Estrategias pata el arte y la
cultura, S.L.}
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MARIA DiAZ
“A ver como te lo explico...”
por Maria La Vikinga

ANTON VALEN
“Business Class”

por Nacho Vilar Producciones, 5.1

MIGUEL MURILLO
“El Angel de 12 luz”
por Al suroeste teatro, 5.1

LUIS GARCIA ARALIS, SUSANA
SANCHEZ v JAVIER G. YAGUE
“Stempre fiesta”

por Compafifa Cuarta Pared

EDICIONES DE LA MUESTRA DE TEATRO ESPANOL
DE AUTORES CONTEMPORANEOS

COLECCION: TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEQO

Ne 1. “AUTO" de Frnesto Caballero

N° 2. “METRO" de Francisco Sanguing y Rafael Gonzéler
“UN HOMBRE, OTRO HOMBRE” de Frandisco Zarzoso
“ANOCHE FUE VALENTINO” de Chema Cardefia
{(Edicion agotada)

N° 3. “DESPUES DE LA LLUVIAY de Sergi Belbel

N° 4. “LOS MALDITOS”

“LAS MADRES DE MAYO VAN DE EXCURSION”
de Raul Herndndez Garrido (Edicién agotada)

N¢ 5. “D.N.L”
“COMO LA VIDA MISMA” de Yolanda Rallin
(Edicién agotada)

N® 6. “BONJFACEY EL REY DE RUANDAY

“PAGINAS ARRANCADAS DEL DIARIO DE P”
de Ignacio del Moral

N® 7, “AL BORDE DEL AREA” de AA VY
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N* 8.

N® 9.
N° 10,

N 1T,

N®12.

N 13,

N°14.

N* 15,
N7 16,

N° 17,

N° 18,

N" 19,

N° 20,

N° 21,

N° 22,

“LA MIRADA DEL GATO” de Algjandro jornet
(Coedicidn con ef Ayto. de Alicante)

“UN SUENOQ ETERNO” de AA VY,

“MALDITA INOCENCIA” de Adolfo Vargas
(Coedicion con el Aylo. de Alicante)

“PLOMO CALIENTE”
“MONOS LOCOS Y OTRAS CRONICAS”
e Antonio Ferndrndez Lera

“EL ARQUATECTO Y EL RELOJERO”
de Jerdnimo Ldpez Mozo
{Coedicidon con el Ayto, de Alicante)

“AYUILES Y PENTESILEA”
YREY LOCO” de Lourdes Qrfir

“A RAS DEL CHELOY” de fuantuis Mira
(Coedicidn con el Ayto. de Alicante)

*PUNTO DE FUGA” de Rodolf Sirera

“LA NOCHE DEL OSO" de Ignacio del Moral
{Coedicién can el Avto, de Alicante)

“TU IMAGEN SOLA” de Pablo iglesias y Borja Ortiz de Gondra
{Coedicidn con el Ayto. de Alicante]

“INSOMNIOS” de David Montero

(Coedicion con el Ayta. de Alicante)

“HAPPY BIRTHDAY, MISS MONROE” de Jorge Maoreno
{Coedicion con el Avto. de Alicante)

“NO 05 QUEDEIS MUDOS” de Roger justafré
{Coedicién con el Ayto. de Alicante)

“CUATRO MENOS” de Amado del Pino
(Coedicidn con el Ayto. de Alicante)

“SUBPRIME” de Fernando Ramirez Baeza
{Coedicion con el Ayto. de Alicante)

* Precio del ejemplar: 6 euros
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COLECCION: LABORATORIQ DE ESCRITURA TEATRAL

N 1. “MATRIMONIOS” de AA VY
N° 2, “ESCRIBIR PARA ELTEATRO” de AA VY.
N® 3. “EN TORNO AL AZAR" de AA. VV.

= Precio del ejemplar: 5 euros
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CUADERNOS DE DRAMATURGIA

CUADERNGS DE DRAMATURGIA N1
CUADERNOS DE DRAMATURGIA NY 2
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N7 3
CUADIRNOS DE DRAMATURGIA N" 4
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 5
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N% 6
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N7
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N 8
CUADERNQS DE DRAMATURGIA N® 9
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N7 10
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N 11
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N® 12
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 13
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N 14
{CUADERNQOS DE DRAMATURGIA N° 15

» Precio del efemplar: 5 euros
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