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. LOS AUTORES Y LA DRAMATURGIA ACTUAL



FRANCOTIRADOR

Antonio Cremades

Nada mas recibir la comunicacidn de la Muestra de Teatro en 1a que se
me invitaba a escribir un articulo gque versase sobre mi dramaturgia v fos
motives por los que escribo teatro y no me dedico a coleccionar monedas
antiguas {actividad ésta que resultaria a la postre mucho més grata y menos
sstresante), me vino a la cabeza esa palabra con {a que a la postre he titulado
twte revoltijo de ideas y pequedas refiexiones: Francotirador. Como un fogo-
nazo. Y €5 que uno, auague muchos piensen lo contrario & juzgar por lo gue
escribe, la mayor parte de las veces se gufa por impulsos, es menos racional
e lo que parece. jAsT le val

Leo en el diccionario:

Francotirador: {Calco del fr. franc-tireur.

1. m. y {. Combatiente que no pertenece al ejército reguiar.

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

3.m. vy f. Persona que actia aisladamente y por su cuenta en cualquier

actividad sin observar la disciplina del grupo.

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



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

Sin apenas decidirlo, escribir teatro se habla convertide para mi en un
habito, un refugio. Era la herramienta con la que miraba el mundo y con la
que trataba de devolver al mundo esa mirada “debidamente procesada”.

Pero no podernos olvidar que un autor teatral escribe para la escena, &s
su condena y su parafso. A la escritura dramidtica se llega por lo general des-
de la propia profesidn: direciores y actores acaban conformando [a ndmina
de autores que nutren de texios a sus propias compafias, £ dramalurgo
“puro” no deja de ser un advenedizo, un {9sil. Seamos sinceros, estrenar, lo
que se dice estrenar, los francotiradores en especial, lo tenemos dificil: os-
renamos poco, mal vy nunca. Aungue hay excepciones, claro estd, Benditas
excepciones: v la apuesta de “Les Buffons” con “Topos” es un claro ejerapio
de elln. No se equivoguen, que uno a estas alturas ya estd acostumbrado y si
sigue escribiendo es porque quiere, que nadie le obliga, vamos.

S7, definitivarnente, no es gue me sienta, es que soy un francotirador del
teatro. Y como francotirador para continuar con esta estdpida disertacidn voy
a dispararles unas cuentas reflexiones que de seguro habran oido en boca
y plurma de un mentén de autores/directores/actores, criticos y estudiosos
del medio antes que a mi, esloy seguro que mucho mejor expuestas v que
definen mi dramaturgia, si es que poseo algo que se pueda Hamar asi, Sdlo
espero gue en muchas de ellas no estén de acuerdo conmigo, va saben, por
aguello de no observar la disciplina de grupo.

iPor qué escribo? Escribo porgque lo necesito, aungue estoy cada ver més
convencido de gue, nadie ademds de mi, necesita mi escritura, Plenso que
sGlo habria que escribir <i se siente 1a imperiosa necesidad de hacerio vy
ademds tienes algo que contar. Para mf escribir es un acto dolorose, arduo
e insatisfactorio; insatisfaccidn ésta que nace del abismo existente entre el
deseo y 1a realidad.

J#3ué escriba? El deber de todo autor s escribie lo que quiere sin reparar

en condiciones. Hablo de la libertad del creador. Luego viene el o de las re-
bajas. Y uno se amolda o no se amolda a las circunstancias (I6ase mercado),

Aungue fo he practcado, y en un par de ocasiones su resultado puede ser
talificado de satisfactorio, soy de los que no les gusta escribir por encargo.
lieder af final pasa factura. Yo para mi desgracia no escribo 1o que guiero, sino
les e puedeo. :

Pero... jEscribir teatro? Cela decia que todo escritor era un enfermo, un
hweguilibrade. Pues si a eso se le afiade que escribir para | escena es algo
snnataral, porque al hacerlo uno no es dueiio del resultado, al final todo el
mundo mete mano en tu obra, [a cosa se agrava, Los autores de teatro debe-
imos ir con camisa de fuerza, por simple precaucidn,

;M dramaturgia? Pienso gque es 1a propia obra la que tiene gque hablar, si
o permiten, sobre el escenario o en el peor de los casos sobre e papel,
y o su autor. Explicar, defender, teorizar sobwe ella, es sintoma inequivoco
e inseguridad, de! temor a no ser entendido. Todo 1o gue no diga la obra, lo
que 1o seamos capaces de descubrir en ella deberia quedar en ese territorio
Ironterizo, oscuro v sin duefio de lo ambiguo.

Me molestan las etiquetas. No sé qué tipe de teatro escribo, a qué co-
ricnte o grupo pertenerco, mis influencias, o si tengo o no un estilo defi-
nido. Nunca me ha importado un carajo todo eso, sélo pretendo hacerlo fo
mejor que sé. La realidad es mltiple, cambiante y escurridiza y jamis he
asado teorizar sobre aquello que desconozco, gue no puedo abarcar. Como
Barja Qrtiz de Gondra pienso que “en fa vida ninguna historia es nitida, per-
iectamente cerrada, con principio, nudo y desenlace; gran parte de nuestras
cxperiencias vitales son contradictorias, entrecortadas, discutibles”. Quisiera
creer gue mi forma de escribir tealro tiene mucho que ver con ello. Aungue
haya una serie de elementos, de mecanismos que se repiten, cada texto re-
clama su voz, su estructury, su empo.

Qdio los finales cerrados, No quiero gque el espectador se marche tran-
wuiflo @ su casa. Me gusta mandar deberes, que mis obras sean como puzles
y que cada cual 1os complete a su manera. jQué importa que sohren piezas
si al final descubrimos un paisaje reconocible?

sliteratura dramdtica o guidn escénicot No sé si lo logro pero mi propdsi-
o cada vez gue me enfrente a la pagina en blanco es la de escribir un texto
wue cumpla las dos funciones: ser un guidn para el director v los actores y
que, por otro lado, posea la suficiente entidad literaria para ser leia.



Hos temas? No busco ser original. Los griegos lo dijeron todo. A nosotros
nos gueda repetirnos, Y [a mirada. j;Hacia donde dirigiria? Hacia los temas
universales: el amor, la soledad, ¢l dolor, ia incomunicacién, la eterna insa-
fisfaccion bumana, la violencia en todas sus manifestaciones, la emigracion,
et. ;06mo watarlos? Con el paso del tiempe en lugar de hallar respuestas
aumrentan mis dudas. El autor no presenta certezas, siembra interrogantes.
Sy intencion estd muy lejos de ser moralizadora e instructiva.

Hacia quién va dirigido mi tearo? Esa es una buena pregunta. Y un gran
problema, El piblico. He oido decir a muchos gestores que ya no existe pi-
blico de teatro, supongo que se referirdn a un publico especifico; que quien
acude a un especticulo teatral @s el mismo que visita fas salas de cine donde
se prayvectan filmes americanos y pasa diariamente horas frente al televisor.
Ese pablico, contindan diciendo, por lo general, s un pidblico pobre, sin
inquictudes y a quien hay que cuidar, j;cémo?, no exigiéndole demasiado si
no gueremos correr el riesgo de perderlo v quedarnos definitivamente solos;
un piblico para ¢l que el teatro no es mas que otra del amplio abanico de
ofertas gue se le ofrece para ocupar su oclo (dichosa cultura del ocio que
tanto dafic hace a la otra, la Cultura a secas) 3y qué es lo que le ofrecemos?:
comedias del club y club de la comedia entre, eso si, algin que obro teatro
de repertorio para despistar: los cldsicos siempre prestigian, a quienes los ha-
cen, los programan y por descontado a quienes lo ven, Aunque se aburran,
Todos contentos. Ante esta situacidn... ;qué puede hacer nuestro francotira-
dor? jEnmudecer para siempre o escribir para un pablico ficticio, por crear,
para esa supuesta minoria dentro de la minoria? Me resisto a creer que no
existes, que todo G eres una masa “globalizada” vy sin voluntad como nos
quieren hacer creer. Pero pdénde encontrarte? Ya o adverti: esto del pablico
es un gran problema.

Y hablando de problemis, a nuestro hombre fe ha entrado un fuerte dolor
de cabeza, como siempre que se cuestiona por qué anda metido en este en-
tuerto. £1 sabe que en las guerras no abundan las razones y si tiene un arma
entre {as manos es para usaria. Por eso...

Ten cuidado, en alguna de esas

ventanas puede haber apostado

un francatirador

apuntindote a los suefos.
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TENGQO UN AMIGO QUE DICE QUE CADA UNO DE
NOSOTROS VIVE DENTRO DE UINA CAJA

Paseual Carbonell

Tengo un amigo que dice gue cada unp de nosotros vive dentre de una
aafa. Mi amigo, el de las cajas, sostiene que hay muchos tipos de ¢ajas, casi
NS COMQ Personas, cajas mas o menos grandes, cajas nuevas o caducas,
« ojas més 0 menos abiertas, 0 mas pequefias, cerradas y oscuras. Hay pente,
[a mayoria, segin dice mi amigo, que ni siguiera sabe que vive dentro de
1 cafa, su caj. Otros, en cambio, luchan toda su vida por salir de la caja,
+a cafa en la que les ha tocado, en suerte o no, vivir Mi amigo dice que 8,
por lo menos, sabe lo de las cajas, reconoce que vive en una y, de cusnde
on cuando, se asoma y sale fuera a ver qué hay. Y, jqué hay fuera de la caja?
Pues pfra caja. Una caja algo més grande, mds amplia y con algo mis de
iwpacia. Y fuera de esa caja, otra v después otra, v Juego ofra y otra... cada
vez mds amplias, luminosas, mejores, v ofra,.. y otra... Como esas mufiecas
(usas abiertas por el vientre, pero al revés. ¥ lo importante, coma sicmpre, es
o} camino, el proceso que nos conduce a abrirlas, a superarfas, aun sabiendo
«que siempre habrd otra caja, pero que serd alpo mejor que la anterior,

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



cambiar de verdad, no de chaqueta, ni de nimero de teléfong, o de equipo
de fthol. Cambiar cuesta, esto no lo dice mi amigo, esto o digo yo, cuesta
mucho, muchfsimo y da miedo. Porque tenemos miedo, miede a la muerte,
bésicamente, y, a partir de ahi, a todo lo demds. Pensamos, —sin pensar—, gue
todo cambio provoca una inestabilidad que, indefectiblemente nos [levard
a la muerte. S6lo que la muerte &5 algo que llegard, segure, eso sdlo es cosa
de tiempo. Nos meterdn en otra ¢aja de la que ya no saldremos nunca vy,
para 250, no hay cambio, -0 no cambio-, que pueda Impedirlo. Qué mania
esa que tenemos de encerrarmnos en cajas, sf, hasta el final, hasta el ditimo
suspire, Menos mal que en ese postrero encierto $91o nos pueden encajonar
nuestro ya inservible e inanimada cuerpo.

;Qué pasa cuando sales de tu caja? Pues durante un Hempo te sientes
perdido, desubicado, asustado. Al finy al cabio tu mundo, aguella caja tuya,
acaba de desaparecer. 5§, va sé, se sigue estando en otra caja, una caja nue-
va, una cajz que te permite ver un poco mas alld y ser un poco més libre,
pero ka Hibertad asusta, al principio, ~luego se pasa—, pero asusta mas de lo
que nadie pueda Hepgar a reconocer jamés.

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

Al escribir, si quieres, escapas de tu caja y te introduces en oiras eajas,
mds pequedias o mdas grandes, de otra gente, y las superas con ellos, o no, A
veces e inventas cafas nuevas, cafas infinitas, o cajas mindsculas y te pier
des en ellas para volver a enconirarte y seguir perdido. Es sofiar despierto.
Incluso es sofiar que no hay cajas. Fs, como suele decirse, una masturbacién
escrita, ~a veces vivida-, una paja mental redactada sin fakas de ortografia
{el dnico cajon que se debe intentar respetar).

Mi amigo me dice que yo escribo teatro porque lo hago muy bien. No
610 lo hago muy bien, mi amigo me dice que [o hago de maravilla, fantas-
ticamente, ideal, de una forma casi sublime, que traspasa, que emociona,
que yo que sé. Segin él, cada obra que termino supera con creces a la an-
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i, las tramas le resultan interesantisimas, los personajes, poligdricos, las
Iistosias, originales, el estito, pura poesia... También me dice gue no me lo
LrsH LG Y quie no exagere, —jajajaj-, que me quedan algunas, -bastantes—,
tapas de las que escapar para poder llegar al destino, si es que lo hay. Desde
lucpo, yo no estoy en absoluto en desacuerdo con mi amigo. También podrfa
e ribir para ef cine o la television. Sdlo es cuestidn de tiempo, Y que me
lanen. Y que me paguen.

Volviendo al tema de las cajas, tengo un amigo, otro, que ha estudiado
't carreras distintas, bueno, sdlo un curso, el primero y que, hasta que'na
o uentre su verdadera vocacidn, -si es gue algan dia la encuentra-, cambia
the cja al menos una vez al afo, Tengo otro amigo, es moro, que no come
oo porque, segun él, el cerdo es Un animal impuro que se come todo
b que encuentra, incluso sus propias heces. En su caja no hay sitic para ef
ppmdn serrann, el chorizo o el lomo, aunque si en cambio para otre amigo
1 oandn, nuestro amigo lack, Jack Daniel’s. Otra caja, digo, otra amiga quiere
e de casa. [s muy joven, apenas acaba de cumplir dieciocho v la caja de
i padres se le ha hecho muy, muy, muy pequeda. Mi amiga quiere ser ac-
fris, sin especificar, leatro, cine o television, asT que ha decidido estudiar “el
moctado”, el método para poder pagarse el alquiler. Tengo otro amigoe que se
LI, §€ Casa 00N Olra amiga mia, v le ha disefiado su traje de novia, -yo le
he dicho que, ya puestos, que se o ponga él-, quieren comprarse uha caja
juntos v yva es han concedido la hipoteca en una caja, una caja de ahorros,
ah, y quieren gananciales, porque lo suyo serd para siempre. Tengo otro ami-
1o que se lo monta con dos tas siempre que puede, que suele ser bastante a
menudo por clerlo, su caja es wriple, aunque pienso que en una caja donde
caben dos caben wes, o cuatro o cinco y hasta seis. Y tengo otra amiga que
wive 1 Su Caja irasportando otra caja en dénde habita un chelo cojo y muy
vard que necesita de todos sus cuidados. Ella sf que es una verdadera mu-
necuita rusa. :

Yo soy escritor, porque escribo, o actor; o director,... o, quizis, eso me
rustaria, sélo amigo, Cada palabra la rubrico como si fuera la Glima, cada
vhra que terming se 1a entrege a mi amigo, ef primero, ef de las cajas, para
que la lea. Luego hablo con €1, con mi amigo el de las cajas, y me cuenta
(ué e ha parecida. De cuando en cuando derramo algunas ldgrimas, fagri-
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mas de verdad, calientes, de puro miedo, -y de culpa-, lagrimas que llenan
por completo mi caja, hasta rebosar. Entonces caigo al otro lade de fa caja,
casi ahogado, exhausta, perdido, pero feliz, y le digo a mi amigo, ei de las
cajas: :

— Seguro que hay otra forma mds ficil de aprender.

Y mi amige, el de las cajas, me contesta:

— ST, pero no para un hétero como ta.

il EN TORNO AL TEATRO



INDAGACIONES IBEROAMERICANAS
Guillermy Heras

fxesde hace ya bastante tiempo he venido reflexionado sobre fa impor-
tirs i de las dramaturgias del dmbito tberoamericano, Mis continuos viajes
|or tierras americanas, junto a la continua aparicidn de nombres de autoras
v vidores en el panorama estatal espafiol, me hace pensar en que estamos
viviendo un periodo de gran importancia dramaturgica pero que, sin embar
14 suete quedar opacads o no suficientemente valorado en la soctedad por
«ui poca visibilidad medidtica.

Cuande descubres expertencias escénicas apasionantes a lo largo de todo
vl cantinente latinoamericano ne dejas de preguntarte qué pasaria si estos
cusadores dispusieran de los medios productivos, de gestidn y promocion
tjie stielen tener (o8 artistas de los pafses ricos. Los europeos no somos capa-
11w de asumir nuestra condicidn de privilegiados, pues aunque estemos asis-
hindo a una peligrosa berlusconizacion de fa cultura —(recartes econdmicos
raches, banalizacidn absoluta de los discursos artisticos v sacralizacion re-
Hictora de sumiston al mercads dominante)-, los medios con que contamos
thde la empresa piiblica ¢ privada para encarar una propuesta escénica son
sinitamerte mayores que auestros compafieros del otro lado del Atldntico,
AllT, desde el Cono Sur a la frontera con USA, salvo algunas [nstituciones gue
Hesde do pablico producen espacios dignos para ia creacidn, la mayor parte



div los proyecios se desarrolian bajo el manto insano de la autoexplotacion.
lentas comma et cobro de ensayos por parte del equipo artfstico y técnico de
lox grapos, cobro de seguridad social o paro y dignidad en los espacios de

representacidn, siguen siendo como aspectos de una utopla que quizds un |

tdfa se logre alcanzar.

Asistir a espectaculos en Buenus Aires, México, Bogotd, Santiago o Lima
{por hablar sélo de capitales) es una experiencia que no puede dejar de |

asambraraos al ver como con tan poco pueden hacer tanto.

Siendo asl que sus propuestas escénicas tienen up alto nivel creativo par-
tiendo de una esencialidad productiva importante, o gue me parece muy |
significativo es como muchos de sus autores vy autoras se han lanzado a la

aventura de poner sus obras en escena y me parece gue no es fanto por con-

frontacién con los directores {algo bastante corriente por nuestros pagos), |
£OMO por asumir un compromiso total con ef lenguaje escénico gue quieren

desarrollar.
Es quizds por ello gue no nos imaginemos cieros montajes vistos en los

aitimos tiempos ~{Fabio Rubiano, Federico Ledn, Rafael Spregelburd, Angé- |
lica Lidell, Jesusa Rodriguez, Lola Arias, Vivi Tellas, por no hablar de grupos |
coma Yuyaskani, Zaranda o Teatro de los Andes, ect.)-, desgajando su litera-
tura dramdtica de su escritira escénica y viendo dichas propuestas puestas |
en escena por olro director que no sea el mismo autor ¢ el propio grupo. |
Pero, sin duda, eso no significa nada automdticamente, ya que también he |
contemplado en fas Gltimas temporadas auténticos montajes desastrosos de |

autores gue se han empefado en dirigir sus propios textos.

Como en pleno siglo XX! discutir la divessidad y miltiples estrategias ]
para escribir y hacer teatro me parece obsoleto y s6lo dado a aquellos que |
quieran seguir encerrados en su *bucle melancélico”, creo que seria mucho |
mds Gtil & interesante indagar en como podemos encontrar y feer 1as nuevas §
voces que nos llegan desde cf otro lado del atlantico junto a las ya consoli- |

dadas y emergentes de nuestra propia realidad.

Clerto que no es fdcil conseguir muchas veces libros con estos texios. |
Puede que se publiquen en sus paises, pero la distribucidn, come pasa en |
el nuestro, es un auténtico desastre. Pero afortunadamente empieza a haber |
otras herramientas emanadas de fa realidad virtual y las autopistas de ia
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hiligthaecion que nos permiten poder descargar parte de ese valioso caudal
ibs dhomaturgias iberoamericanas contempordneas. Para eflo recurramos a
Hiliewdn servidor “google” y basta que alld pongamos: CELQIT, Programa
HIERESCENA, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes o ARTEZ, para que en-
baawedo on sus paginas, podamos ver un enlace donde encontraremos cientos
thetesios de la dramaturgia theroamericana mds reciente.

ttra tarea que considero imprescindible para que emprendieran nuestras
Instilnciones Pablicas es fa de fomentar la traduccién de nuestros autores a
nte benguas importantes con el fin de abrir nuevos mercados a la dramatur-
file viva. Se dird que si no nos conocemos entre los que hablamos la misma
fnpua para qué emplear aventuras paralelas. Pero soy de los rue piensan
s nada liene que ver una cosas con la otra. Nuestros esfuerzos de promo-
eie en el drea iberoamericana son unos y en el drea mundial, otros. Tengo
b ~eguridad que si los textos de parte de nuestra dramaturgia viva fueran
snwcidos por productores de otros pafses y otras lenguas podriamos llegar a
W L competitivos como paises que na tienen en este momenio tanta vita-
lidaed creativa, pero si pracesos de gestién y productivos mucho mas eficaces
i los nuestros.

tarbién para reflexionar seria si la profusidn de Premios de Literatura
Dimdlica en algunos paises de nuestto entorno no deberia levar aparejada
bt posibilidad de su vinculacion a ciertas formas de produccisn posterior
el texto ganador, Cierto que nunca serd facil predecir cual serfa la cantidad
hew UsAriE para poner en escena un texto determinado, pero 1al vez se padria
vieular su eslreno a una cantidad concrela que establecieran las Institucio-
fur convocanies, ¥ poner a concurso pidblico entre las empresas, grupos v
«umpafifas que pudieran estar interesados en montar dicha obra, En concre-
Wy, paises como Espafia y México tienen una gran cantidad de esos Premios
1lexto a lo large de tada su compleja geografia {Comunidades Autdnomas
enon caso, Estados en otras), pero pasa el tiempo desde la concesién del
pakirdGn y no son muchos {os textos que pueden ser contrastados en la es-
F i Vive.

Desde hace unos afios es destacable como en varios paises iberoame-
1 anos estdn desarrolfando muestras especificas dedicadas a su dramatur-
ikt mas actual. Algo que, afortunadamente, levamos realizando diecisiete
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afios en Alicante, parece que se puede convertir en algo referencial de una
parte de la escena contempordnea. Los nombres que pueden acoger estos

panorarmas nacionales dramaturgicos adquieren diferentes nombres y, por |

supuesto, especificas estrategias de programacién y promocién, pero les une
el interés de mostrar €l segmento artistico del teatro més unido a le relacidn
texto/representacion.

Cjald que dentro de muy poco pudi€ramos incluso crear una RED que |
uniera los intereses comunes de Ja apuesta de estos Festivales y Muestras por
las dramaturgias vivas. Su puesta en marcha supondria un reconocimiento

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

Desde la Muestra de Teatro Espafiol de Autores Contempordneos estamos |
totalmente dispuestos a tirar del carro de esa posible experiencia ya que |
nuestros objetivas siguen pasando por un futuro mds consolidado para este |

sector concreto de la dramaturgia actual,

TRES OBRAS SIGNIFICATIVAS DE
JERONIMO LOPEZ MOZO

Magda Ruggeri Marchetti

Hijos de Hybris. Ed. Patrongto de Cultura, Ayuntamiento de Guadalsjera,
2003, Coleccion “Premio Buero Vallejo™.

i Bissgrafo amanuense. td. Asociacidn Autores de Teatro, Consejeria de Cul-
tura, Madrid, 2008,

El olvido esté Hleno de memonia, en Teatro Espafiol el Sigio XXi: actos de
memaria. Fd. A cargo de Candyce Leonard y John P. Gabrigle, Editorial Teatro,
Winston-Salem, Morth Carolina, 2008,

La produccion de Jerbnime Lopez Mozo es sin duda una de las més im-
|watantes del Teatro Espadiol de hoy v en multiples ocasiones nos hemos
v upado ya de este destacado dramaturgo y hemos sefalado Jos numerosos
premios recibidos, que atestiguan s relevancia de su obra, Significative y
nuiy merecido fue el homenaje que se le tribuid en Alicante en noviembre
the 2005 como reconacimiento a su trayectoria artistica, cuajada de dificul-
Lales. En efecto, desde ef principio se inclind por un teatro social y politica-
mente comprometide, intentado hacer abstraccion de fa censura sin coartar
- libertad creadora, pero no pudo eludir la prohibicidn de cast todas sus
obras y solo algunas de ellas fueron representadas por grupos de teatro in-
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dependiente 0 universitario, en funciones Gnicas o en sesiones clandestinas,

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

sus obras, sucedid la gran desilusion del rechazo de su teatro, como el de
otros autores de su generacion, con el pretexto de que, habiéndose escrito
bajo un régimen dictatorial, ya na tenfa cabida, Pero, a pesar de elio, en 1a
década de los ochenta recupend su ritmo de trabajo, flel a su compromiso
de denuncia, tratando los problemas mds candentes de cada momento, ya
que para €l “una de las tareas del intelectual 85 controlar con falamie oritico
a quienes gjercen & poder, aungue o hagan desde la legitimidad democrd-
tica”. La constancia de su compromisa y la continuidad de sus prepcupacio-
nes san también patentes en [as tres obras Gque nos oCuparn.

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

cuencias de la terrible lacra del terrorismo en nuestra saciedad. En esta obra |

aborda el tema de ETA, iratado ya en ¢l teatro por autores que han preferido
escribir bajo pseuddnime. Borja Orntiz de Gondra, Albeno Miralles y Pedro
Manuel Villora han hablado explicitamente de esta banda, como ya hemos
sefialado en nuestros precedentes estudios. Jerdrimo Lopez Mozo no usa
nunca su sigla, pero habla de un barrdo de San Sebastidn, emplea la palabra
euskera “agur” v modismos locales como “chiquitos”, los tipices vasos de

vino bajos y anchos. En fa época frangquista escribié un poema a favor de

este grupo, pero tras la llegada de la democracia y el cambio de rumbo
de fa organizacion, su postura fue siempre de condena tajante. Conoce de
corca Ia situacién por tener familia en el Pais Vasco y por haber conocido
personalmente a la primera victima de ETA, el comisario de policia Melitdn
Manzanas, asesinado delante de su mujer y de su hija,

La obra nacié como un mondlogo a rafz de este delito, pero después se
estructur en tres actos que pueden ser representados unidos o separada-
mente, En la primera forma fos hemos visto en una lectura dramatizada en

marzo de 2009 en ef Saldn de Actos del Ateneo de Madrid por la Cacharre- |

ria y nos ha parecido un espectdculo de buena consistencia teatral y gran

efecto, excelentemente interpretado por Luis Miguel Rodriguez. El autor se |

ha metido en la piel de uno de estos jévenes que ejecutan sus misiones de
muerte, muchas veces sin haber legado a tener ideas propias, imbuidos de
ideologia y odio por sus cabecillas o por su propia familia. Ha querido es-
tudiar sus pensamientos intimos, lo que sienten cuando matan por primera
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sy, camo ranscurren las horas después de un asesinato, forzosamente so-
It o0y la clandestinidad. Por eso ha elegido dos momentos de su vida, que
seredituyen e 1y el 1 acto: of que sigue a la primera misién mortal v, aflos
#ibs tarde, a la salida de la cdrcel. Despugés decidio intercalar entre los dos
tmnslogos otro, inspirado en un hecho realt ETA hiri6 gravemente en Grana-
the al fiscal Luis Portero, que murid tras horas de agonia y su familia decidia
saitar todos sus drganos,

H primero, Bautisme de fuego, describe Jas emociones de un joven que
woaba de matar a un profesor y, aunque se siente muy afectado, tiene la
ropvicion de haber cumplido con su deber y de que su padre estaria pre-
i 1pado, pero argulloso de €1 A pesar de todo se duerme, pero sohando
1on vscenas de muerte. ¥l segundo, Todos vosotros sois &), cuenta la Jocura
dhe 1 terrorista que no habiendo conseguido matar en el acto a su objetivo
s enfera de que fa Tamilia ha decidido donar sus érganos. Esta noticia le
enluciece porque teme que, en lugar de haber liquidado a un enemigo, ha
niiltiplicada su nimero, de modo que se ve obligado a efiminarlos uno a
by, para conseguir su fin, no duda en matar a todo el que se interpone
#i s camino, El tercero, Afios despuds, trata de [a salida de la cdrcel de un
frorista arrepentido que se sienta en la mesa del hijo de uno de los tantos
qie ¢l asesing. Le suplica que le mate, pero como €l otro no est dispuesto
A vengarse, se dispara ¢ misma,

H bidgrata amanuense es la versién ampliada de otra pieza escrita dos
shos antes por encargo de la Universidad Carlos |1 para representarse du-
LiHe [as “lornadas teatrales sobre la identidad y la alteridad”. El mismo au-
ten afirma en una entrevista haberse inspirado en Ia relacién entre Francis-
i Umbral y la profesora Anna Caballé, su bidgrafa, terminada en ruptura,
jranjue el escritor ocultaha la verdad tanto en las conversaciones con ella
roih en su obra literaria. Aiade sin embargo que su bidgrafo solo tene en
rarmdn con la investigadora el deseo de no ser cdmplice de un impostor y
e Lorenzo Posada no es Umbral, sino |a sTnlesis de varios escritores reales
- imaginarios. También entre los protagonistas de Jerdnimo Ldpez Mozo e
ranflicto tiene lugar cuando el bidgrafo descubre la falsedad de cuanto ha
s rito a fo largo de su obra y ha dejado creer, en especial sobre su padre.
I ofecto ef dramaturgo pensa que muchos escritores, conscientes de que
determinados personajes son su alter ego, o de que al menos asf serdn per-
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cibidos por €l lector, proporcionan datos falsos para favorecer su imagen y
construirse una falsa identidad, incluida {a politica.
La pieza estd estructurada de manera que el lector-espectador no consi-

gue adivinar el desenlace hasta las (ltimas intervenciones, aunque ya al final
del primer acto (de cinco escenas) percibe que el escritor engafia. También el

segundo acto (de dos escenas) empieza con un oscuro, donde se oyen sélo .

las voces de los dos protagonistas y su versién totalmente discordante de los
hechos, en particular sobre el nacimiento. Todas las escenas se desarrollan
en la casa de Posada y solo la segunda se sita en un pasillo del Ateneo de
Madrid, donde el encuentro, aparentemente casual, ha sido provocado por
el escritor que sabe de los viajes a Cordoba del bidgrafo y teme su posible
descubrimiento de la verdad. Le ruega entonces que retrase la publicacion
de la biografia “hasta que lea el discurso de ingreso” en la Academia a cam-
bio de revelarle el nombre de su padre, a quien confiesa haber matado. En el

tercer acto (de tres escenas} el escritor, que sigue mintiendo no sélo sobre su

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

Academia imaginando estar en [a sesidn de investidura. Pero es sélo en la es- J

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

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

£ olvido estd lleno de memoria exhorta a la recuperacién de la memoria
histarica, como Ef arquitecto y ef relojero v Las rafces cortadas. Jerénimo L6-
pez Mozo revela que el protagonista estd inspirado en Max Aub que, vuelto
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# |paiia, descubrié que nadie le conocia y desahogé su gran desilusidn en
lwvela ta galiina ciega. Lo mismo sucedi6 al gran actor Edmundc Barbero,
n1jiien el autor conocid en 1982, y que es el protagonista de esta obra sobre
¢l 1lrima del exilio, un tema muy querido de Jerénimo Lépez Mozo, sobre el
i ha pronunciado muchas conferencias. Con esta pieza rinde homenaje a
Wi aclor que habia trabajado en grandes compaitias y colaborado con Maria
hesa Ledn antes de dejar Espafia. En el exilio habia conocido el éxito en
lilentes paises de América Latina, en ocasiones junto a Margarita Xirgu,
jeno ol episodio relatado en la obra es completamente imaginario porque
Hyieso a Espafia muy mayor y ya no continué la profesién. Eduardo Pérez
Nuauilla estudia atentamente la correspondencia de los sucesos de esta obra
von la realidad: entre otros cita el recorte de prensa recibido por el personaje
(Luhero en América, disuadiéndole de volver a Espaiia durante la dictadu-
ln, recorte que reproduce el articulo del periodista César Gonzilez Ruano
vitindo circulaba el rumor de un préximo regreso de Margarita Xirgu.

Jerénimo Lopez Mozo hace reflexionar al espectador sobre las conse-
1iencias de aquel exilio, combinando datos histdricos con anécdotas ima-
pinorias y respetando fielmente el clima de aquel trdgico periodo. En efecto,
11y la época en que podria transcurrir esta pieza, se representaba en Madrid
fu vita es suefio bajo la direccién de José Luis Gémez (al cual se alude ex-
plicitamente) que interpretaba también a Segismundo. En £/ olvido ests fleno
ke memoria, Edmundo Barbero actia en esta misma obra y a veces hay una
« lira correspondencia no sélo con los personajes que interpreta sina incluso
ron el protagonista, exiliado también y, como él, desarraigado y con el alma
meindida.

la trama es senciila: frente a la indignacion que siente el vigjo actor,
[uisado de la gloria al olvido total tras tantos afios de exilio, una joven perio-
tlisla se empena en investigar sobre su vida, enfrentdndose al director que le
ha dado un papel irrelevante y le humilla continuamente, S6lo el recuerdo,
In imemoria de lo que fue, puede reparar el sufrimiento de ser ignorado en
v madre patria. Al mismo tiempo Julia, que representa la nueva generacion
mantenida a la sombra de lo que fue la guerra, va descubriendo la historia
1wl de su pafs. La rememoracion del pasado sirve a los dos: el actor recobra
M ser, su vida, y Julia aprende lo que todos le han ocultado. A Barberg el
iwvuerdo le ha servido para recuperar su yo fragmentado y al final rompe la
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dicolsmia actor-personaje despojdndose de las ropas de Clotaldo para gue- '
darse con las de calle y representar su propia vida, Recordando y reviviendo |

su existencia puede tener por fin un presente y, si no fuera por la edad, un
futuro.

En la obra es significativo un tercer personaje: Alvar. Fs el director y em-
presaric y simboliza a esa parte de la poblacién espafiola que no quiere
saber, que piensa gue es mejor enterrar ¢l pasado porque “Espafia ha cam- |

biado” y no le importa lo que fue: considera a los exiliados “mercancia
caducada {que] no se cotiza”. Su actilud es casi violenta en contra de esos

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

estaban”, Pero este personaje no tiene sélo un odio polftico hacia ef exiliado
gue regresa, sino también un rencor personal por la comparacidn con su

padre que habia preferido no volver y hacerse una nueva familia en América. 3
Auntue Alvar no quiera reconocerlo, € drama del exilio le habia afectado |
personalmente también, Toda la accidn se desarralla en “las tripas de un tea- |
tro”, ta mayorfa de jos cuadros en el camerino de Barbero, offos en la sala de
ensayo, en &l despacho de Alvar y al final en el escenario. Es muy interesante §
la alternancia de escenas al presente (entrevistas con la periodista, discusic- |

nes con el director, ensayos, etc.), [as que se escuchan en grabaciones (fla voz
del actor interpretando famosos personajes) y otras en que graba su vida en-

trelazada con la historia de Espafia. Un conjurto de escenas que hacen de fa |

obra una de las mas interesantes y articuladas del teatro de hoy, como quedd

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

la direccidn de Antonio Malonda , en el Circulo de Belas Artes de Madrid.
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EN BLANCO:
un laboratorio de investigacién dramatirgica

Borja Ortiz de Gondra
Asesor artlstico de Espacio Testro Contepsporines

Para entender la filosofia y Jos objetives que tenia el faboratorio de in-
vislipacién dramatiirgica “En Blance”, he de explicar antes QUE Se enmarca
dentres del Proyecto Espacio Teatro Comempordnes (ETC) que se puso en
shircha en la Sala Cuarta Pared de Madrid 4 partir de septiembre de 2008, Se
i de un espacio de investigacion teairal ofrecido a log prafesionales de las
Aty escénicas para que Heven a cabo blsquedas en diferentes aspectos de
la teatralidad, al margen de las presiones de Ja produccién de espectaculos.
' wando Javier Yagiie, director del Proyecto, me propuso imaginar su conte-
widos COMo asesor artistico, fueron varias las lineas que le propuse: estudiar
tiiales eran las experiencias mds innovadoras que se habian llevado a cabo
“ih otros paises y aprender de ellas; consultar a los profesionales a quienes
ha dirigido para que el proceso no fuera jerdrquico, sino que respondizara
verdaderamente a las necesidades de los creadores; fomentar la interdis-
tiplinariedad, las blsquedas en 4mbitos que se cruzasen y la variedad de
edlilos para evitar endegamias, As fueron naciendo laboratorios diversos de
eweritura, direccion, interpretacion, ete.

Fn el dmbito de la dramaturgia, mi radiografia de la situacion se con-
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cretaba en dos ideas que definieron los faboratorios: 1) une de los caminos |
que mejores resultados ba producido en los Gitimos afios ha sido la escritura |
“desde el escenario”, cuando se han derribado barreras entre autor, direcior §

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

2} aungue vivimos yu en una sociedad multicultural, no hay apenas voces
no eurapeas entre nuestros autores y por ello 1a riqueza de {a diversidad que 4
podemos ver en Ja calle no llega a los escenarios. Partiendo de ese analisis,
planted dos laboratorios distintos en [a esfera de la autorfa: “En blanco” se |

ocuparfa de propuestas de escritura innovadora haciendo que el texto fuera

surgiendo de un trabajo muy estrecho entre &l dramaturga y un equipo de §

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

norfas &micas o sociales interesados en la escritura y trataria de darles fas |
herramsientas para que escribiesen para ef teatro. En este articulo explicaré el

primero de esos laboratorios, que es del que me hice carge directamente.

No es facil definir cual ha de ser la Jabor de quien dirija un laboratario
de escritura. Por una decisién del provecto ETC, esta convocatoria debfa eslar §
orientada a autores al principio de sy carrera; para mi, el riesgo que deberfa

evitar entonces yo era impartir conocirientos y comporfanme mas como un

profesor de dramaturgia que como un orientador. Esto no deja de ser ef diferma §
al que en un momento u otro ha de enfrentarse todo pedagogo que se ocupe
de una disciplina artfstica: jodmo no imponer la propia estética, las propias bi- §
mitaciones y prejuicios personales a guienes trabajan bajo nuestra orientacion? §
CHmo ayudar a cada uno a encontrar su propia voz en fugar de imponerle las |
soluciones gue nosotros adoptarfamos como escritores ante las dificuliades con §
que ellos se encuentran? ;C6mo no hacer clones de nosatros mismos? £n este |

case, yo parti de una determinada concepcion de la dramaturgia: hoy en dia,

creo que no hay va reglas de escritura y que de nada sirven los manuales; cada
obra ha de ir encontrando su propio modo de construinse en funcidn de los
miateriales textuales, Mi labor serfa acompafiar esa bidsqueda, sefalar caminos,
proponer pistas, pero nunca tomar decisiones por ellos, La Gnica manera de
no imponer mis prejuicios a los dramaturgos a los que serviria de tutor seria §
eligiendo proyecios de escritura cuyas ohras yo no supiera escribir, a fin de ir 4
descubriendo con effos céma ir construyéndolas durante el propio proceso. Y

ese fue uno de los principales criterios para seleccionar los proyectos.
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Ib junio de 2008 hicimos publica fa convocatoria del laboratorio. En ella
inplic.ibamos qué estdbumos buscando y precisibamos que quienes fuesen
welen cionados recibirfan una dotacidén de 1.200 euros por seguir ef proceso
po)mesto durante 4 meses y entregar una obra completa al final. El hecho de
Juiar par 0s textos era una apuesta personal, a fin de cambiar por complet;
b irientacion de lo que normalmente ocurre en los talleres de escritura,
sk fos alumnos pagan por recibir fos conocimientos impartidos, Mi en-
bupure de este laboratorio era que cinco autores incipientes escribirfan cinco
shras en un proceso que yo simplemente acompanaria y por consiguiente,
trhierian cobrar por su trabajo. Por supuesto, Jos textos resultantes serian su-
vy cllos quedarian libres de darles el destino que quisiesen, aungue desde
| 1t iratarfamos de impulsar proyecios a partir de las obras.

Fa respuesta a fa convocatoria fue abrurmadora: recibimos algo mds de 75
priyectos. £l proceso de seleccion fue muy difici, pero traté de encaurarlo
riuncion de diversos criterios: en primer lugar, puesio que se trataba de pri-
ihal fa innovacidn y el riesgo, descarté proyectos que eran muy sélidos, pero
et escribir obras cuyo resultado podia prever sabre ef papel; es obvio que
v decisiones subjetivas, pero mi idea era que no merecia I pena utitizar
st laboratorio para crear textos Cuyas autores ya sabfan o que iban a hacer,
ts segundo lugar, puesto que creo gue la rigueza de Ja nueva dramaturgia
el en fa diversidad de caminos que estd ensayando, traté de seleccionar
pupuestas muy distintas entre si, para mostrar el abanico més amplio posi-
bl dde las nuevas vias de la escritura. Pero ademds, esto respondia también
A tia preocupacion préctica que yo habia descubierto en afleres que habia
anpartido en ofras ocasiones: un laboratorio es enriquecedor cuando los
rulicipantes se implican no sélo en la propia obra, sing en la de los demds,
v Hevan al autor del texto, gracias a sus sugerencias y consejos, a lugares
i € nunca hubiera imaginado. Pero eso s6lo es posible st son BENErosos
catee ellog y aparcan la competitividad; ambas cosas son mds faciles si los
preyectos no se parecen nada entre si. Como se ver§ mds adelante, ¢f becho
ik yue cada uno de fos wexios respondiera a estéticas e inquietudes muy dis-
litas o sdlo permitié que nadie se sintiera amenazado ante fos hallazgos
detotro, sino que llegd a hacer posible un ejercicio de desblogueo utilisime,
rmsistente en pedir a cada dramaturgo que escribiera una escena de la obra
he vtro, pero desde su propios presupuestos estétices, lo que abrfa posibili-
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dacles insospechadas al autor original. En tercer lugar, traté de seleccionar pro-

yectos, y na autores. Aungue en |a convocatoria pediamos el cu rriculum, rmas 3
que nada para saber quién estaba detrds de cada proyecto, intenté no miratlo
apenas, v eso después de haber examinado la propuesta. (Un tnciso: para [a §
préxima convacatoria, he decidido prescindir por completo de fos cureiculos, §
para que no influyan en absoluto a la hora de analizar el proyecto). Esto res- |
ponde también a una conviceidn personal: el laboratorio ha de ser un ambito |
de libertad creativa para poder probar y equivocarse, y también para encontrar
voces huevas y caminos no tritlados; a nadie se le puede pedir el “camel” de §
escritorn a veces, las ideas mas fructiferas vienen precisamente de quienes, por
nG tener una formacion teateal, son capaces de no ver las barreras que nos |
nenemos los propios dramaturgos {lo cual tarpoco suponia, obviamente, un
prejuicio contra fos dramaturgos que tenfan ya una sélida formacion). £ resul- 3
tado de la seleccién final da una idea de cémo habia autores con todo tipo de §
trayectorias: desde dos alumnas de 2.° curso de dramaturgia en fa Real Escuela
Superior de Arte Dramitico de Madrid hasta un coredgeafo sin ninguma expe- |
riencia en la escritura, pasando por un actor-cantante gue habia hecho varios
talleres de dramaturgia en la Sala Beckett de Barcelona y un licenciado en
filologia espafiola que habfa participado en un solo taller de la Asociacion de
Autores de Teatro. Una Gitima palabra sobre 1a seleccion: de los 75 proyectos §
presentados, preseleccioné 12 que respondian por completo a fo que estiba-
maos huscando. Por cuestiones de presupuesto, silo podiamos escoger a 3 y |
para ello, entrevisté a todos los preseleccionados. En esta entrevista, ademds §
de todos fos criterios explicados, se trataba de ver tambign cdmo funcionarian §
entre si las personas escogidas. No hay que olvidar nunca &f elemento huma-
10! S0N PErsonas qué van a convivir durante 4 meses mostrindose entre si sus
dudas y sus debilidades y escoger personalidades incompatibles puede harcer §
imposible la empresa. De nueve, entiendo que es un criterio muy subjetivo,
pero no puedo dejar de sefisfario si quiero ser honesto sobre €6mo conseguir 2

que el laboratorio funcione de fa mejor manera posible.

En octubre de 2008 comenzé el trabajo con os cinco dramaturgos setec- §
cionados, en la sede de la Asociacion de Autores de Teatro, que copatrocina- |
ba el [aboratoric. Antes de las primeras sesiones, me entrevisté por separado |
con cada uno de los dramaturgos para hacer lo que denomino la “fotografia” |
del proyecto al comenzarn poner en claro fo que ya sabemos y lo que no,
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fa+ intuiciones que tenemos, as dudas, las cosas que ain ne estdn definidas
v bov primeros maleriales que ya hemos escrito. Se trata de decidis en qué
pontis estd cada une, para poder presentar el prayecto i los demds awtores,
Ihpués de eso, nos reunimos durarte 5 sesiones de 4 horas, dedicando un
dia o cada dramaturgo. En su sesion correspondiente, el autor presentaba su
“itografia™ al resto del aboratorio y a partir de ahf haciamos una tormenta
th ideas. Can estas susiones previas, buscaba varias cosas: 1) romper el mie-
shr o la pdgina en blanco que nos atenaza a todos, viendo que todos com-
putimos las mismas dudas y miedos al comenzar el trabajo; 2) recibir una
piingera impresion sobre las reacciones que provoca lo que queremos contar
e hay gue tomar siempre con un grado de distancia, pero son siempre yna
nnlcaciony; 3) escuchar ideas, sugerencias y propuestas que tal vez al autor
i1 <¢ le ocurrirfan en la soledad de su escritorio; 4} esbozar un primer plan
- rabajo a partir de lo que ya tenian, para ir deshrozando el camino.

A partir de ahf, la fabor se organizé de a manera siguiente. Durante las
+hw semanias posteriores, los autores fueron escribiendo las primeras esce-
Hav, Nos reuniamos una vez por semana para hacer puestas en comtn y
lremos lo que se iba escribiendo, a fin de compartir fos problemas. Despuds
hutbo dos semanas en las que cada autor trabajé los materiales ya escritos
vin un director y cinco actores, a fin de irlos probando sobre &] escenario.
foesta fase, to que me interesaba es que cada uno de los equipos investigara
wilire oémo se podia fraducir en escena fo que habia escrito el autor. A con-
seacion, durante las tres semanas siguientes los autores volvieron a escribir
jrit SU CUENtL Y & reunirse una vex por semana conmigo; ahora se trataba de
continuar la obra, sabiendo como funcionaba en escena su escritura, Aquf
e donide surgieron las mayores crisis y blogueos, alge que por ofra parte nos
s yrre a todos los dramaturgos hacia la mitad de la escritura de una oba, Al
tnincipio, Ja “terra incognita” del nuevo texio e un infinito de posibilidades,
gri) cuando uno empieza a tomar decisiones que cierran unos caminos y
den otros, surgen las mayores dudas. En esta etapa es donde mas ayudd
o de fos “experimentos” que les planteé. Ante las dificultades para resol-
v escenas concretas, les propuse que cada uno de los autores escribiese
precisamente fa escena que le daba problemas a otro. Ef hecho de escribir
wobre un maberial del que sabemos mucho {puesto que hemes asistido a su
pracsis dentro del laboratorio), pere con el que no tenemos implicacion
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emocional (al no ser nuestro) v sobre el que proyectamos nuesira estélica
de la escritura {recuérdese que los cinco textos eran muy diferentes entre s0), §
ahre perspectivas que al autor original no se le hubieran ocurrido nunca. A
partiy de las propuestas de otros, la mayoria de 105 autores consiguic encon- §
trar caminos insospechadas, Con los nuevos materiales recopilados, que ya §
constitulan practicamente la primera versidn de |a obra, volvieron a trabajar §
con el director v los actores. Pero ahora los objetivos eran diversos segin losy
PrOYectos: en unos Casos, poner a prueba textos reescritos en funcién de las]
dificultades de puesta en escena detectadas en Ia etapa anterior; en otros, |
experimentar Con escenas nuevas; e incluso, en uno, trabajar con los actores §
y el director para generar materiales a partir de los cuales escribir, Esta fase 4
cuiminaba con una presentacidn piblica ante un auditorio reducido, cuya
idea era confrontar por primera vez los resullados del trabajo, en el estado
en el que estaban, con un pGblico potencial, De ese modo, los autores veian §
qué provocaba lo que estaban escribiendo, antes de sentarse a terminar el
texto definitivamente. Después de las presenlaciones, os autores tuvieron un §
mes para trabajar a solas en la redaccién final de la obra completa. "_‘

Entraré ahora a explicar cémo fue el trabajo sobre cada uno de los pro- |
yectos en concreto. Por razones de claridad, haré un recorrido cronoldgico §
de cada uno, pero ngase en cuenta gue los cinco avanzaron en paralelo vy
se fueron influvendo mutuamente 3 través de las sesiones conjuntas. Cabe |
destacar, ademds, que uno de los mejores resultados del laboratorio fue crear',
un grupo de escritores que, respetdndose mutuamente, colaboraron con ge-
nerosidad prestindose materiales, haciéndose sugerencias, impuiséndose{
UNos a otros. Y esto también responde a una idea que traté de transmitiries: §
si el teatro es por definicién un arte colectivo, jpor qué no han de pensar
e incluso crear colectivamente también los dramatusgos? A dfa de hoy, jno §
es anacrénica 3 idea del autor dramdtico como amanuense encerrado a7
solas en su “combate con el dngel"?Y parece que fructifics: terminado el §
laboratorio, os autores han creado un grupo de escritura que se reGne por §
su cuenta para trabajar det mismo moda en [os provectos siguientes de cada §
uno de ellos. '

He aqui el proceso de cada una de las obras.

1} "Nosotros, hijos de la guerra”, de Eva Guillamén. En la “fotografia”
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que hicimos a! camenzar a trabajar, lo que sabia Eva es que queria contar, a
través de cdmaras web, la desintegracién de una pareja separada por la dis-
tancia (un soldado americano en lrak y su esposa espaiola en Nueva York)
y cémo afecta la guerra (incluida documentacion real) a la vida privada. Su
intuicion e decfa que habfa que narrar la historia err orden cranolégico in-
verso {de fa consecuencia a la causa) y a través de los medios tecnoldgicos
con los que se relacionan los personajes: cdmaras web, chats, emails, etc.
Ademds, el texto deberia alternar fos dos idiomas en los que se hablan los
personajes: inglés y castellano,

Lo que me habla interesado al seleccionar el proyecio eran dos cosas:
por un lado, que respondia a Ia corriente, cada vez mds comiin en los esce-
natios, de la utifizacién multidisciplinar de fenguajes de olras tecnologias;
y por ofra, que se interrogaba sobre las posibilidades actuales de un watro
politica, :

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

a) ;C6ma hacer que los medios técnicos {proyecciones, videos, chats,
ete.) no fuesen simples ilustraciones, versiones contempordneas de las
telones pintados? ;Como conseguir que esos lenguajes se hibridaran
can el teatral para crear una sintesis y no una mera yuxtaposicion?
;C6mo mostrar la frialdad v el distanciamiento en la refacidn entre
los protagonistas con la frialdad y el distanciamiento que introducen
esas tecnologias? ;Qué parte de las soluciones técnicas que se fueron
encontrando en el trabajo con el director y los actores deberia fijarse
en las didascalias de la obra y qué parte deberfa dejarse al arbitrio de
cada nueve equipo que se enfrentara al texto?

b) Eva tenfa una disposicion espacial muy clara al principio de la escri-
tuea, que fue modificando con el trabajo en el escenario: Al principio,
vefa ¢l espacio escénico separado en dos mitades (la habitacion del
soldado en Irak y la habitacién de la mujer en Nueva York); en cada
una de ellas, un ordenador para los chats y sobre cada una, una panta-
fla en la gue se proyectarfa la imagen del otro. Reflexionamos mucho
sobre como nos ayudarfa a contar la historia cambiar fa disposicidn
espacial, e incluso Hegamos a barajar la idea radical de separar a fos
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espectadores en dos mitades: unos verfan s6lo la habitacidn del soi-
dado, con la pantalla de {2 mujer y otros verfan sélo la habitacitn)
de la mujer, con la pantalla del soldado, de modo gue se colocariany
exactamente en la misma situacisn que el personaje:. Al final, Eva fued
descubriendo las posibilidades no realistas, poéticas e incluso oniri- §
cas, del trabajo de s imagen nio proyectada sobre las pantalias, sino
sobre otros elementos (por ejemple, tas palabras de odio que escribe
uno de los personajes en e chat se van proyectando sobre el cuerpo
del otro que estd recibienda ef mensaje), y todo ello fue determinando E‘
la disposicidn final del espacio escénico.
¢} ;Como hacer teatro politico hoy? 3Cémo incluir la documentacian real §
de la guerra de rak? ¢Deja eso obsoleta la obra cuando esa guerra se
haya superado? ;Tiene herramientas el teatro para hacer fa denuncia
mas efectiva que los documentales reales? jTiene sentido la denuncia |
hoy en los escenarios? La solucion a la que Hegd la dramaturga fue §
seleccionar una documentacion concreta sobre la guerra de trak que §
incluye en el texto, pero con una nota donde explica que quien desee:
montar fa obra es libre de usar esa u otra, e incluso documentacion |
sobre otra conflicto, si quiere trasiadar e texto a otra realidad. :

d) sC6mo conseguir fue la mezcla de Idiomas sirva para acercar o distan-
ciar a los personajes? §COmo hacer gue utilicen uno u olro idioma con
intenciones diferentes? En cuanto cada uno de ellos utiliza el idioma |
que no es sy lengua matema, estd en sitwacion de desventaja y ello
es parte de fa lucha de poder. Partiendo de que el pdblico potencial 4
es hispanchablante y no todo el mundo entenderd 1 totalidad de las i
partes en inglés, yqué hacer con ellas? ;Dejarlas en inglés, impaniendo §
al espectador e mismo sentimiento de alienscién que sufren los ira-
quies? jSubtitularfas, acentuando fa dimension cinernatogréfica de fa §
obra? ;Altemarlas con respuestas en casteliano del vlro personaje que |
hagan entender fa pregunta por inferencia? :

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

director y dramaturgo cuyo trabajo con las nuevas tecnologfas aplicadas al |
teatro en diversos especticulos sobre sus propios textos me: habla interesado §
mucho, Su colaboracion con fa autora fue esencial para mostrarle las posi- §
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Uilishiddes de escritura hibrida que ofrecen esos medios, hasta el punto de
i v flegd a cambiar su método de escribir. En efecto, llegado un punto,
A 6 ol material que tenia escrito v pidid a actores y director que improvi-
st a partir de las situaciones que ella proponia, pero sin una sola linea de
miey; sobre la base del material surgido de las improvisaciones, ela escribia,
wvittiendo el proceso que se habia propuesto al principio. Esta colaboracién
i iilera entre autor, director v actores gue se influyen mutuamente €5 otro
th b caminos que se le abren al dramaturgo: escribir “con” un equipo, no
“iht” un egquipo.

N “Ofefla”, de Jesds Rubio. El proyecto me habia sorprendido porgue
pervenia de un coredgrafo sin ninguna experiencia en la escritura, pero que
eeonfa una investigacion muy acotada, consistente en comparar {os codi-
g ostéticos propios de la danza y los propios de la literatura, aplicados al
ki, y ver si era posible llegar a crear un objeto que funcionara a tres nive-
heincdependientes: come danza, coma eralur dramatica y como fusidn de
ambos, Lo que proponia era explorar sisterndticamente 1os recursos literarios
wieracion, repeticidn, epimone, eic.}, aplicindolos a la escritura de textos y
L wacion de movimientos de danza. Para alguien que no tenfa experiencia
o escritura, fos textos de muestra que envid eran realmente interesantes,
+ 61t uNa voz propia gue denotaba un verdadero escritor en clernes.

o fa "fotografia” del proyecto se definian fos recursos Hterarlos que se
i a explorar, Para no caer en el puro formalismo, puesto que 10s recursos
s pueden aplicar realmente a cualquier texto, Jesis decidio trabajar sobre
i tosd que vertebrara ematicamente {a investigacion: escogid [a figura de
Oilelia, como arquetipo de lo femenino en el teatro, inlentando abondar en
Lt historfa no contada de ese personaje.

I'n este case, convinimos en que &l propio autor/coredgrafo deberia ocu-
paise de la parte escénica, pues en su proyecto era muy dificit desligar lo
+a {nico de lo escrito. Su proceso consistio en it tomande cada uno de los
1 ursas Hterarios seleccionados y hacer con ellos un doble trabajo: primero,
ewribir un texto donde se utilizase sisteméticamente; luego, crear una parti-
tuna e movimientos de danza gue emplearan ese recurso; y por Gitima, con-
imtar en ¢l escenario, mediante el trabajo de un actor y una bailarina, el
wsultado textual y el resultado dancistico v explorar las posibles relaciones
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entre elios Gilustra uno al otro? jse oponen? jse pueden complemenzar? ;qué :
hace superfluo en une o que muestra & otro? jeémo conviven en escenad). §

En el caso de Jests, las inquietudes que fueron surgienda en &l trabajo v §

der las que nes ocupamaos fueron éstas:

al A medida que iban surgiendo resultados escénicos de la confrontacion ]
de Jos dos lenguajes, tha surgiendo la duda de qué habfa gue codificar |
en el texto. ;La obra deberfa incluir una partitura de acciones? ; (Qué §
libertad habia que dejar al lector/futuro director de escenalcoreGgralo? |
En general, este un dilema al que se fueron enfrertando todos los auto- §
res confarme iban viendo sus textos en el escenario: soimo destindar 1
un montaje concreto del texto que se codifica para su publicacion? §
zHasta qué punto debe incluirse en fas didascalias Io escénico? Re- §
flexionar sobre ese extremo es para mi una de las grandes cuestiones §
de la dramaturgia contempordnea, pues detras de ella estd la cuestion |
furdamental de cudnto queremos cerrar nuestro texto. Obviamente, §
no hay férmulas Gnicas y la respuesta dependerd de la intencidn esté- 3

tica de cada autor,

b) Historias marginales a la principal, que los actores habfan ido narrando §
en los ensayos y el autor habia reescrito, iban creciendo exponencial- |
rmente. Se trataba de fragmentos narrativos, que en principio parecian §
imposibles de representar, pero al autor interesaban cada vez mds. Ello
nas hiza plantearnos los limites de fa representatividad teatral v cual ]
debe ser la funcion del autor: jha de tener en cuenta las limitaciones ]
del escenario? sha de amojar retos imposibles al director? jquién de- |
cide qué es representable y qué na? Jests decidis dejarlos y entonces
se le abria otro interrogante: jbastaba con incluir es0s texios sin mds o
habia que dar al menos una indicacién de qué hacer con eflos? Véase 3

un ejemplo de ese tipo de textualidad:

¥ fas lagrimas han cotroido el suelo del avign. Se ha heche un aguiero justa debajo
de ella y ba perdido uno de sus tacones, Uino de sus afiladisimos tacones grises ha safido

volanido despedido fuera ded avidn contrz las nubes.

En principio, parece obvio que la Gnica representacitin posible de esa

frase es que un actor fa diga. Y sin embargo, tal vez [a intencidn del

autor de esa didascalia imposible es que cuente un clima emocional, {
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poro N que se traduzea escénicamente. jDebe indicario asi? ;O debe
defar libertad al director para gue haga o que quiera con elfat

v) ¥ la figura, cada vez, més frecuente, del dramaturgo-director que escribe
pard su propio montaje, joomo articslar lo escrito v lo escénico? #dmo
estar atento a lo gue surge del escenario y no estaba en el texto? ;Cdmo
incorporarke? jQué parte de autorfa corresponde a los actores con los
que trabajamos? ;Ddonde empieza el director y termina el autor? ;Qué
casas corresponeen a nuestro montaje como una de las traducciones po-
sibles del texto y no al texto como posible generador de otros montajes?

1} “La vida es un tango”, de Agustin Salvador.

Fneste caso, ef eje de fa biisqueda era “de Ja palabra hablada a la palabra
nneicada”. Para comenzar, Agustin tenfa la intuicion de que iba a escribir
nines lextos de fuerte voluntad poética, pero sin nexo entre si, que exploraran
dijerentes estados de dnime, con ba intencidn de paneries misica v convertir
vt resultade en un musical, La premisa era eliminar 1oda narratividad, toda
wluntad de contar una historia, v encontrar cudles podian ser los indices
sk teatralidad que permitiesen una traduccion escénica, hablada, ritmada o
vanlada.

¥a en la primera sesidn, vimos que la no narratividad era un empedio
#nposible con el gue habria de luchar. Por definicion, los seres humanos
«imos natrativos v el espectador, aln mds: siempre va a tratar de encontrar
hexos que e permitan ir construyendo una historia; frustrar esa expectativa
v corer un riesgo grande de perderio. Pero ahi residia precisamente su
Inisqqueda. Bl punto medio que escogid finalmente Agustin para comenzar a
hhajar fue definir seis “caracteres” (por no llamarles personajes) a los que
aribuir cada uno de los texios, aungue no habria conflicto ni progresidn
dramdtica entre eltos. Serian simplemente seis voces distintas.

Para investigar en la traduccién escénica de estos textos, escogi a la di-
te¢tora Vanessa Martinez, con experiencia en puesia en escena de dperas y
tairo cldsico en verso porque pense gue esas dos caracteristicas se adapta-
ban los dos anclajes de los textos: lo musical v la poesia.

Estas fueron las inquietisdes en las que irabajaron:

o Al renunciar a la narracion desde el texto como linea conductors,

scOmy crear un eje que vertebre el espectaculo? Sobre el papel, jlos
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textos son intercambiables enire si, sin importar el orden? ;O el orden
en el que se presentan crea algin Hpo de progresidn emocional? ;5 4
ha de respetar esa disposicién en e montaje? jHasta qué punto la
puesta en escena ha de aclarar [o que no aclara el texto? jEs posible §

un montaje que no “cuente” nadal

b} ;Como trabajar ese tipo de textualidad con los actores? Por su propia §
téenica, los actores necesitan anclar su trabajo en algo v si no hay §
personaie, i historia, jen qué se basan? ;Han de abordar estos textos
como una partitura de sonidos, como si fuera pura misical Pero al |
misma tiempo, la elevada temperatura poética del texto responde a un 1
yo gue habla {(cada una de las “voces™, que los actores han de tradu- §

cir: sen el yo de un personaje o en el yo del propio actort

Poco a poce, los actores fueron encontrando un hilo conductor a fos tex- §
tos de su “voz” que les servia para transitar el recorrido de lo que tenfan que
hacer y llegaron a definir u personaje con caracteristicas propias que ellos
canacian, pero ¢ espectador no (hunica se explicitaba). Ademds, 1a reunién §
de todos esos actores en un espacio Gnico (el escenarto real), hacia surgir §
la pregunta: ;donde estén Jos “personajes’? jCada uno en una "burbuja” :;_
independiente? ;0 comparten un espacio metafdrico (una estacion de tren o §
una sala de espera, por ejeraplol, donde estin unos juntos a otro, cada uno

nerdido en su mundo v sin relacionarse con los demds?

Coma puede verse, uno de los problemas que se planteaba (por otra §
parie, muy comin a los nuevos textos) es que al traducir escénicamente este
tipo de ohbra, los actores {y el director) no saben muy bien qué técnicas utili- :
zar y normalmente buscan resalverio empleando herramientas psicolégicas, |
agnque se las ocultan al espectador. Es decir, se establece un divorcio entre
lo que el actor estd empleando para trabajar (que siempre es una téenica ba- §
sada en la creacitn de un personaje) y 1o que estd tratando de mostrar (una )

abstraccidn gue no encarne ningin personaje;.

¢} Al musicar [os textos, jqué valor tienen sin la misica que los acompa- |
fiat Si los fextos se convierten en [a letra de una cancidn, glienen senti-
do como fiteratura dramdtica? ;Se ba de acompanar al texto publicado }
de la partitura musical, o incluso adjuniar un CB con las canciones |
grabadas? ;O se puede incluso permitir a cada nuevo equIpo que s¢

haga cargo de un montaje crear su propia misica para esos textos?
udles son fas fronteras entre lo textual y fo musical?

44 “{.imnter, un destripador en Viena”, de Maria Velasco. Tomando como
tmnhy e partida la vida y {a obra de un artista real vienés de los afios 60, ¢l
a s onista Glnter Brus, planteaba a comvivencia {o colision) entre un teatro
i une listeidad extrema que tomaba como referente e accionismo vienés y
At eseritura con una voluntad densamente [eraria. Lo gque me interesd de
Beb) | BoprUesta es gue, por un fado, exploraba caminos muy cercanos a la per-
wnnance (que estaba en la base del accionismo viends), pero a diferencia de
I rayoria del teatro muy fisico, que suele dejar en segundo plano [a palabra,
i jert habsia un trabajo muy intenso sobre ef texto, de una alta calidad literaria,
ij1e a 51 vez era de base realista. Nos preguntdbamos cdmo encontrar actores
e prdieran dar cuenta de ambos niveles, cosa bastante infrecuente, pues la
vyt de los que trabajan en un teatro 5ico o de performance carecen de
hin Bovramientas para hacer un trabajo psicolégico o realista.

I trabajar escénicamente con este material Hamé a una directora de
weena argenting pero radicada en Espafia, Coralia Rios, cuyo trabajo en
Heenos Alres con Ricardo Bartfs y Mauricio Kartdn me parecfan bases idea-
len, proa tratar de mezclar fas dos enicas que chocaban en el texto.

Los inguietudes sobre las gque trabajaron fueron las siguientes:

1} ;Cémo hacer un especticulo hoy que dé cuenta del acciomismo viends
de los afios 60, que ya en su tiernpo era de una radicalidad extrema,
sin reproducir las performances que haclan ellos? jEs posible ser ac-
cionista sin el accionismo? Y mds en general: cuando se trabaja en un
espectaculo sobre un movimiento artistico concreto, shasta qué punto
hay que reproduciels? ;0 hay que seguir sus pardmetros para inventar
nuevas escenas que respandan a los principios del movimiento?

»1 sHasta qué punto debfa describir la autora la partitura fisica de accio-
nes de las partes performéticas? ;Debia predeterminarlas ella o debia
dejar que fuera el equipo de actores v directora quienes exploraran esa
parte v a codificaran?

3 ;Cudl es el imite de compromiso fisico o moral rue se le puere exigir
a un actor? Las performances del accionisme Hegaban a extremos de
dolor autoinducide que en principio nos parecfan no exigibles a un
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actor (cortes reales, sangre, vejaciones con pintura, tratamiento del §
cuerpo de la modelo como un pure objeta 0 como un Henzo...). ;Has- §
ta donde tienen derecho a exigir al actor la autora y la directora y
donde empieza la libertad del actor para decir no? Y mis en general: §
s necesaria en el teatre fa verdad de la performance (los cortes rea-
les, el dolor reabi? ;Dénde establecer la frontera? jLa mentira del teatro

produce el misrma efecto que la realidad de la performance?

4) Las notas de pie de pdgina, json validas en un texto teatral? Y si se §
incluyen, json meras explicaciones para ef lector o debe darse cuenta §
de ellas de alguna manera en of escenaric? En fa escritura del texto,
Maria lue comprendiendo primero que necesitaba algunas notas de |
pie de pagina para explicar ciertas alusiones de época, pero después, |
descubrié que incluirdas le abria todo un abanico de posibilidades, §
y ello nos provoct inlensos debates sobre su funcidn en fa lileratura |

dramdtica, donde han side siempre muy infrecuentes.

51 jComo deben decir en escena los actores un texto escrito de manera §
sincopada, de perfodos cortos, cercano a la poesial S la autora ha §
elegido esa disposicién sobre la pagina porque responde a! ritmo inte- §
rior de Ia lengua que ella escucha, jpueden los actores “prosaizar” el §
texto al decirlo, imprimirie un ritmo naturalista, ignorar Ja disposicién -§

tipografica?

El trabajo de Marfa, una dramaturga que escribe con enorme rapidez, nos §
planted otro tema general y que tantos quebradercs de cabeza da: jcudndo
debe poner €l autor el punte final v dejar de intervenir sobre el texto? Ma- §
rfa habia llegado al laboratorio con fa primera versidn de todas las escenas
ya escrita y fue escribiendo velozmente todo lo gue necesitaba [para des- §
esperacion de alguno de los demds, cuyo proceso de escritura era mucho
mds agénico). Pero esa rapidez encerraba su propia trampa, a la que hubo §
de enfrentarse, y que de rebote nos plantaba un espejo a todos los demds:
icudndo seguir retocando un texto se convierte simplemente en un ejercicio |
manidtico sin fin? jedmo decidir “ya estd, esto es o mejor que puedo hacer, |

no |0 toco mas”?
51 “Nonatos”, de Minke Wang.

Fn el proyecto original, se trataba de reproductr una rave, con su propio |
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leguaje v su realidad de drogas y midsica de trance, aplicindole el cédigo
ile [ comedia, Lo gue me habia interesado es que era el dnico proyecto
te s urte naturalista, y que se aplicaba a una realidad gue apenas se refleja
s bos escenarios: [a de los jévenes al final de [a adolescencia. Me habia
waprendido su autor: habia nacide en China, halyia venido a Espaia con 10
dhiess, su lengua matemna era el chino pero escribia perfectamente en castella-
iy, que &3 de becho su segunda lengua. Decid! no incluirio en el laboratorio
"Olras voces” porque en su proyecto original no habia nada que se refiriera
a esa condicidn de extranjero: podia haberlo presentado cualguier autor
i itlo en Cspafia,

iste fue el proyecto que mds cambid a lo Jargo del laboratorio, hasta el
pratio de que poco tiene que ver ef resultado final con el proyecto presen-
liele,

laprimera duda que se nos planted en 1as sestones iniciales era hasta qué
jantlo el estilo escogido (realismo naturalista) podia dar cuenta de o que se
erfa contar: 3no serfa mas coherente buscar un lenguaje y una estructura
Hue estuvieran también “afectados” por fas drogas y la misica de trance
tomo [os persohajes? Las primeras escenas que Minke presentd eran muy
Hivertidas ¥ se escoraban hacia la comedia costumbrista. £ mismo teniz la
tuicién de que e un camino peligroso, que no terminaba de satisfacerle,
tome Minke es un autor de unma capacidad de trabajo asombrosa, escri-
hinr decenas de borradores hasta ir encontrando el fono que convenia para
tontar fa rave, Por simplificar la explicacién, digamos que al igual que en
et rave hay dos planos (lo que ocurre en la realidad v lo que ocurre en la
1aheza de los flesteros cuando se drogan), [a obra terming por articularse en
s doble plano de realidades, al tiermpo que la estructura se convirtid en un
i aleidoscopio sin principio ni fin claros, como ocurre en una mente bajo el
it de Jas anfetaminas.

f'or otra parte, Minke nos fue contando el doloroso viaje de los miembros
di su familia que fueron abandonando progresivamente China para insta-
L en Zaragoza; {as historias de desarraigo y choque cultural que nos iha
cantlande nos parecian un material excelente sobre el que trabajar y poco a
paco, fueron apareciendo en lus escenas, hasta fagocitar parte de la trama
miginal. Minke, en un ejercicio originalisimo de sintesis, terming por articu-
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Lar ¢l doble plano de fa obra entro ol viaje de los raveros por el mundo de las §
{frf}rgals y ¢f viaje de unos emigrantes chinos desde su tierra de origen hasta }
U insercidon en Espafia. Pero todo elio sin una ISgica aparente, totalmente |
despegado de la narracidn realista con la que habfa comenzado el proyecio f
respondiendo mis bien a un cddigo interno equivalente al que se des:arrc:rifat '
en el mundo alucinado de las raves, donde uno tiene la sensacién de que §

son wtaimente posibles al misnio tiempo una cosa y 5u contraric.

En tode este proceso de cambio progresivo, pere radical, con respecto al
punto de partida, fue decisivo el trabajo que hizo con Minke e director que
le asigné, Antonio G, Guifosa, cuya trayectoria me parecia dptima para el i
iexio realista que proponia al principio el autor. Cuando el texto fue abrién- 3
dose hacia otros campos, dramaturgo y director trabajaton codo con codo §
para ver cual podia ser la traduccién escénica de Ia nueva textualidad que

iba surgiendo, cada vez méds despejada del naturalismo.

Otro de los elementos decisivos para que Minke encontrase el modo de
articular los dos planos fue el trabajo de un actor ching, gue apenas hablaba )
castellano, con los actores espafioles. Su sensacion de impatencia, de estar
perdido, terming por dar fa clave para la vertebracion de) texto; al mismo -
tiempo, sus farges mondlogos en chinw, que ninguno de los demids actores §
entendia, creaban por un fado un sentimiento verdadero de incomunicacion |
¥ pOr 0fio, una necesidad real de encentrar c6digos de entendimiento que

no fueran la palabra, dos cosas que acurren igualmente en las raves debido

ail volumen de la mésica, y a fas gue Minke SUpG sacar partido para el fijar el §

texto definitivo, que mezcla las dos lenguas.,

En este viaje hacia la obra final, iz comedia practicamente desaparecid,
Un cambio tan radical entre el proyecto de partida y e texto terminado |
planted interrogarntes en ef laboratario a los que los escritores nos enfrenta- §
mos todos los dias: jhasta qué punto hay que guardar fidelidad a nuesiras 1

primeras intuiciones de [a obra? ;Cudndoe hay que abandonar un proyecto y
decidi > escribi ; sal
(e ir qalm o que est,?n*‘sos cscn’hrfendo &5 otra cosal JCAmo terer el valor
e tirar 4 la papelera paginas y pdginas de duro trabajo cuando ya ne entran
dentro def camino que estd tomando fa obra?
En fin, estos fueron los caminos que siguieron ios cinco proyectos desde
sus inicios hasta convertirse en obras terminadas. Cabe destacar gue laiorma
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de trabajo en que organicé el labomforio sg suslentaba claramente en una
wheat sacar al dramaturgo del aislamiento de su escritorio y hacerlo trabagar a
predle escenario, junto ol resto del equips, impulsaro a que no tenga miedo
e arriesgarse con fa puesta en escena, Gracias a que una buena parte del
pemipo gque durd el laboratorie se celebraba en Madrid el Festival de Otofio,
nivimos {a oportunidad de asistir a diversos especticulos en os que el pro-
pio autor habifa inlervenido en la puesta en escena, en algunos casos como
snector de su propio texto y en olros coma actor. Leyendo el lexto escrito
awnfes de acudir a la representacion, pudimos mantener unos debates muy
perlinentes sobre la distancia entre el texio escrito v ef lexto representado y
1 parie de lo escénico ha de codificar el dramaturgo en la obra impresa.
(11 ose sentide, el encusntro que tuvimos con Guillermo Heras, en su doble
santdicidn de director de escena y autor, a quien inwité a participar en una
Lwiin, fue muy esclarecedor para todo el mundo.

Una dftima palabra sobre ef destino {por ahora} de los textos resul-
tantes, En un afan por que los resultados de los diversos laboratorios se
wayan retroalimentando, decidi basar uno de los laboraiorics de direccion
tir escena en los retos que plantea montar estas obras. ks decir, ante la
conviceion de que muchas de las propuestas textuales mds avanzadas adn
w1 han encontrade una traduccién satisfactoria en el escenatio, planteé a
disectores de escena trabajar especificamente sohre alguna de las cinco
obiag e investigar cual es la puests en escena que mejor responde a lo que
aarece en ef texto,

La primera edicion de este laberatorio ha concluido y para la edicion
wgente ftemporada 2009-2010), nos quedan dudas en cuanto a algunos
wpectos del formalto, Por ejemplo, el principio del trabajo corjunto con
s dores y shirectores a veces nos ha hecho cambiar de eje el provecio: sila
wlea inicial era que Hegaran al escenarfo eshozos de escenas “innovadoras”
v “dde riesgo™ v que log actores y directores investigasen cémo traducirlas
megénicamente, la propla dindmica de la escritura de fos autores escogidos
hico que, en general, utilizaran a los equipos para generar nuevos lextos
i lugar de experimentar con los ya escritos, Eso no s bueno ni malo, es
implemente ua cambio de perspectiva sobre el que hemos de reflexionar
i la organizacion del trabajo. Pero de o que no nos gueda duda es de



que et laboratorio es Gtil v responde a una inquietud detectada entre los pro- §
fesionales de la escritura dramdtica en la ciudad en fa que se inserta, donde

apenas hay oportunidades de hacer este tipo de Investigacién escénica. Y
nuestra esperanza es que sirva para dos cosas: como todos los demds labo-

ratorios de Espacio Teatro Contempordneo, para ofrecer a la profesion teatral
un lugar donde experimentar nuevas propuestas; a los autores incipientes, |
para arriesgarse, probar, equivocarse ¢ inventar nuevos caminos lejos de la

seledad del escritorio.
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PONER AL AUTOR EN VALOR

Una charla con Rafael Rodriguer sobre uno de los
titimos proyectos de 2rc¢ Teatro Compaiiia de Repertorio:
Canarias Escribe Teatro (Muevas Voces)

2Rc Teatro, Compaiiia de Repertorio, con el patrocinio del programa SEP-
HLNIG, auspiciado por el Gohierno de Canarias, ha puesto en marcha e
provecto Canarias Escribe Teatro {Nuevas Voces), cuya finalidad principal
o fa proyeccidn y fomento de la creacion dramaturgica canaria. Hemos
ronversado con su maximo responsable; Rafael Rodriguez, quién ademds
de sus proyectos de puests en escena; entre los que se encuentra la Gltima
produccién de fa Compahia Macionad de Teatro Clasico, ef rescatado texto
o Lope de Vega “;De cuindo acd nos vino?” v el estreno para diciembre
i “La Dama Boba” con 2Re, estd comprometido obsesionado v entusiag-
erado con las posibilidades que este nuevo proyecto generard para trabajar
von attores y autoras contemporaneos que estén desarrollando su trabajo y
trayectoria desde Canarias. _

ENTREVISTADOR.~ ;Cuéntenos cudles son las ideas principales que en-
cierra el proyecto Canarias Escribe Teatro (Nuevas Vaces)?

RAFAEL RODHGUEZ.- Fste provecio nace fundamentalmente de fa nece-
sidad de potenciar el conoclmiento y b visibilidad de 1a autorfa teatral cana-
1ia, tanto a pivel de nuestra sociedad como de la profesin teatral, es decir, de



trafar de utilizar todos los medios posibles a nuestro alcance para empezar a
trabajar alrededor de la figura del dramaturgo canario que hasta ahora ha sido §
uno de fos elementos més desfavorecidos de nuestra realidad teatral, no séio §
por el hecho que muchos de ellos estin trabajande alejados de la escena real, |
es decir de las compaiifas profesionales, salvo honrosas y claras excepciones,

sino ademds por que no han sido suficientemente valorados.

En este sentido, nos hemos planteado una serie de acciones en tres li- |
neas fundamentales de trabajo: la formacidn, la produccion y la reflexion,
cuyos ohietivos son a medio v argo plazeo. En el contexto de una sociedad 1
acostumbrada a eventos que lo dnico que trata es crear fuegos de artificio |
alrededer de los hechos culturales, Canarias Escribe Teatro (Nuevas Voces) se 3
plantea como un proyecto de presente y futuro, Nuestro esfuerzo se cenira 4
en Tratar de potenciar la visibilidad v proyeccién de fa drarnaturgia presente 1

y posibilitar la creacién de la futura,

E~ Nos habla de tres lineas de trabajo fundamentales ja qué se reficre

concretamente?

RR.— Hablarmos de trabajar en tres aspectos que creemos son hecesarios ;
a fin de abarcar todo el espectro de Tas necesidades de un autor teatral. £n 4
primer lugar, la Formaci6n, en este sentido nos hemos planteado para este §
prfmef afio un Taller Permanente de Escritura Teatral que incluye cuatro se-
Minartos maestros Con cuatro autores contempordneos de marcado prestigio 3
nacional. Pero ademds, este Taller Permanente incluye y es lo que reafmente §
lo hace necesario y especial, una serie de sesiones permanentes de trabajo
entre los seminarios maestros, a fin que los autores que participen de estos
seminarios puedan seguir vinculados entre sf, trabajando coordinados con '}
un dramaturgista, que tiene entre sus objetivos el debate la critica cons- -4
tructiva y finalmente la elaboracidn de textos dramaticos. En segundo lugar, 3
tenemos que pensar en Como vinculamos esos fextos, o508 autores, tanto ff
ios. auevos creadores surgidos de los talleres permanentes como otros que 4
forman nuestra realidad dramatdrgica actual, a la escena. Para ello, trabaja- §
remos en la produccién de un especticulo al ako. Aqui, en la XII Muestra 4

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

maturgos representantes de una ditima generacidn de autores canarios; Tan |

ultima, que incluso algunos de cllos son desconocidos para la propia pro-
heidn, aungue todos cuentan ya con algdn reconocimiento en forma de
jnemio: lrma Correa ,premio Max especticulo revelacion 2008 por “Desde
lov Invisible”; Orlando Alonso, premio de Teatro del Excmo. Cabildo de Gran
{ anaria por “Titania, reina mia”; Antonic Tabares, mencidn especial def ju-
ey Calderdn de la Barca 2005 por “Canartas” y Carlos Alonsa Callero,
que asume las tareas de direccion, premio ADE josé Luis Alonse a fa mejor
threccion joven 2007,

Ademds de la puesta en pié de textos de jévenes dramaturgos desde Ca-
harias Escribe Teatro (Nuevas Voces) irabajaremos para poner en marcha ova
«rie de acciones relacionadas con la puests en escena como soh potenciar
iclos de Lecturas Dramatizadas o encuentros de creacién entre autores y
tlireciores de escena.

La exhibicidn de los espectdcuios producidos bajo ef proyecto Canarias
[ ribe Teatro (Nueva Voces} insistird mucho en la posibifidad de presentar
111 festivales nacionales e infernacionales ja figura de nuestros autores y para
el estard acompaiada por actividades complemenlarias que den a conocer
vl conjunto de |a autoria teatral canaria o a los autores y autoras en particular
vinculados a la produccion presentada. Charlas, exposiciones o rmesas re-
dondas que procuraremos hacer coincidir con los dias previos o posteriores
al evento y que forman parte de la tercera de las lineas de accion de nuestro
#mbicioso proyecto; la reflexidn, Trataremaos de potenciar y de buscar siem-
pre la oportunidad, en cualquiera de los foros, testivales, revistas, etcétera,
(ara hablar de del presente y futuro de la dramaturgia canaria. Sin it mas
lejos, en la Muestra realizaremos una charla con los autores de Los Mares
Habitados a fin de conocer mejor su realidad como autor.

Uno de los principales eventos que pondremos en marcha y que ya es-
tamos preparando para Marzo o Abril de 2010, es la realizacion de unas
jornadas de encuentro entre autores y autoras a fin de analizar el estado de la
ruestién dramaldrgica canaria. Estamos trabajando, en primer lugar, en el ¢s-
tablecimiento de un censo de autores teatrales canarios v Lina serie de temas
o reflexion para las diferentes mesas de trabajo, donde podamaos abarcar -
das las generaciones de escritores y escritoras presentes en la realidad teatral
dde Canarias y como no, todes las sensibilidades creativas contempordneas,
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E.~ Por Gitimo nos llama la atencion el apéndice del titulo del proyecto ]

Muevas Vpces ja qué se refiere concretamente?

RR.- Yo me formo teatralmente en Madrid coincidiendo con una gene-
racidn de direciores y autores jGvenes que tienen una manera de trabajar vy
que nacen alrededor de una serie de seminarios liderados en aque! entonces
por Guillermo Heras, José Sanchis Sinisterra o Marco Antonio de la Parra. 3
La dindmica gue vinculaba a los autores entre si, en procesos de trabajo
comdn, fanto formativo como creativo, a la vez que relacionaba a los au- 3
fores en proyectos escénicos con directores o salas alternativas v que han 3
dado grandes frutos a largo plazo; léase por gjemplo provectos como *El §
Astillero” donde se vinculan avtores de fa talla de José Ramén Fernindez, 1
Juan Mayorga, josé Herndndez con el director Guillermo Heras v que Hevan §
a cabo publicaciones y estrenos en comin, o el proyecto gestado desde la §
sala Cuarta Pared con el espectéculo “Las Manos” dirigido por Javier Yaglie, §
son resultado de dindmicas formativas o creativas donde no se rabaja desde |
premisas de “escritores ¢ directores Ley” o lo que es fo mismo “yo soy fa §
verdad teagral”, muy al contrario, nos interesa una dindmica donde lo que §
se trata es de potenciar el valor de la palabra creativa personal y dinica del §
autor teatral v procesos de trabajo donde lo que se potencie sea el equipo, E_

Es decir, nuevas voces que para la escena canaria, algunas sin duda levan

tiempo a nuestro alrededor, que necesitan encontrar los caminos necesarios

para su expresion en la escena.

Logicamente, el proyecto Canarias Fscribe Teatro (Nuevas Voces) trata 5_
de potenciar por encima de otras consideraciones esas Nuevas Voces de la 8
dramaturgia Canaria, no se trata solo que sean jdvenes creadores, tal vez i
alminos ne lo sean, sino que tengan algo que decir y encuentren su manera

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

B~ ;¥ los autores y autoras que va conforman el tejido dramatdrgico |

canario?

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

tideo a nuestra profesion teatral desde los afos setenta hasta hoy; los Cirile 4

Leal, Alberto Omar Walls, Luis Alemany, Juan Carlos Guerra v un largo etc,
Cuando hablamos que Canarias Fscribe Teatro trata de potenciar, hacer vi-
sible, la figura del autor teatral, nos referimos al conjunto de {a dramaturgia
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t.anaria, sin excepciones, para ello ¢l esfuerzo en tenerlos presentes en las
jurnadas de reflexion o bien en poner en marcha acciones para fograr ese fin,
1m0 es la creacion de 1a pagina web www.canariagsescribeteatro.com, que
pretende contar con un fichero de autores, autoras y sintesis de sus obras.
Avtividades que promovidas desde Canarias Escribe Teatro (Nuevas Voces)
tan de servie de estimulo al conocimiento y valoracion de la dramaturgia
«anatia en general.

E.~ Alguna consideracién final.

RR. $i. Fn primer lugar que este proyecto nace con ia vision de ser un
provecto a medio v largo plazo que sea beneficioso para el canjunto del
leitro canario, sin excepcién. En segundo lugar, gue todos estdn invitados
A participar y colaboray, tanto profesionales como instituciones, ¥ es preci-
wimente por ef esfuerzo de trabajo en comin entre distintas instituciones lo
que ha pernitido, por ejemplo, poder desarroliar el Taller Permanente de
tscritura Teatral con mayor ambicién y capacidad de insercién en ruestra
wiciedad, en concreto la participacion de la Escuela de Actores de Canarias,
Cabildo de Gran Canaria y la ULPGC han permitido contar con mayor pre-
supuesto ¢ infragstructura que se afiaden al principal valedor y patrocinador:
SEPTENIC) Canarias, que desde el primer momento vie en Canarias Escribe
latro (Nuevas Voces) un proyecta sélido y necesario para el desarrollo de
nuestro teatro.

EH


http:www.canariasescribeteatro.com

HISTORIAS DEL OTRO LADO
Maxi Redriguer

Un dia, cuando yo era un ¢rio, me preguntd mi abuela mirando la tele
rle reojo:

— £808, N0 ven a nosotras?

Yo, con apenas seis ahos, fa mird acongojato y no supe qué decir. Intuyo
que mi abuela se murié sin temer muy claro si esa gente enlatada que se
colaba por la cara en su cocina no andaria luego por ahf conténdale a todo
of mundo como hacia elfa Jes casadielles (dulce tipico asturiano), si fregaba
poco su fogon o lo mal que, irremediablemente, solia partir las lonchas de
jamon,

Hay dudas que, por algln extrano motivo, se le quedan a uno para siem-
pre. Aquel recelo marco mi infancia. Y a pesar de que mis padres insistian en
alejarme del aparato (“mas atrds, que dafia la vista”), yo vivia empefado en
descifrar e enigma de mi abuela. Arrimaba la silla y me quedaba mirando a
esos tipos filamente: jNotard Mariano Medina que quiero morderle el bra-
z0?, 35e enrollard Kojak y me dard un chupa-chups.. 2

La caja misteriosa: una ventana que daba a no sé dénde y te metia en fa
rocina a sabe dios quién. Cuando una nieve pufietera cubriz la pantalia el
dialogo en casa era, mds 0 menos, asi ({€ase con impetu bablistay.
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— Vaya, coime, vese chispian...
~ iBah, eso ye de alld!

Y yo pensaba; jalla?, jdGnde coflo es all§?, jvivird esa gente en el Polo?,
sEstardn rajando de mi abuela...?

F1 otro fado, esa era la cuestion: de dénde sale el pufio de Mazinger 7
que, ay, parece que me estd viendo y apunta... o al huevo frito 0 a la panceta.
Crec, ya te digo, obsesionado con ef aguly ol alld, mirando desconfiado & §

la mosca de la tele:
- ¥ esa... jde qué fado estd?

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

BERTOL~ (A la mierdal {Dejdndola caer en medio de ur gran estruen-
do). A fa mierda las palabras huecas. (Fisotedndofz). Nunca mas echaréis el
cerrojo ni apretaréis el bhotdn, Se acabi €l miedo al silencio. Se acabaron las
voces estridentes, la misica atronadora. fPausa). Queda declarado el estado
de kabuki.

Y, manda gilievos, a los tres meses de estrenar esa funcién —harto va dei
triste sino del teatrero periférico: jAsturias 0 trabajas?- huf en bus del pro-
furdo norte v empecé a escrbir para la television, O sea, yo! el mismo tue
la ponfa a caldo, & “joven creador” de los espacios despojados, e del actor,
la manta v la pasién. ..

Lo peor de cruzar el espejo no fue sentirme un traidor, ni siquiera cambiar
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L4 mistica de {a furgoneta por 1a histeria de un platé. Lo peor, con mucho, fue
pilar el hilo de conversacion.

Al poco tiempo de entrar a currar de guionista en “7 Vidas™ (sit com) un
mpaiiers se acercs a puestra mesa.

- ¢ Cué hicirmos ayer?

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

~ 18, ayer hicimos un 18.

No habia duda: jva estaba en el otro fado! Pero no de visita como otras
weces, no, habia entrado hasta la cocina, Y aungque en vez de pote y casadie-
Hes se hablara de tramas, giros o runing-gag, en &l fondo, todo dios tenia fa
misma, la mismita, curiosidad que mi abuela:

— E5s, JROs Ven a nosotros?

iMenuda obsesidn! Ahora, tan crecidito, debia ponerme a descifrar el
enigma del “share”. Y jbuuuf!, eso da tan mal rollo que, ya verds, acabard
sienda tema de selectividad, como “la cadena de Carlott” © “la caverna de
latdn”, Yo en el examen pondria algo asl: 1as generalistas nos dejan hacer
lelecomiedias —ardftmicas y estiradisimas- para melerlas, de vez en cuandg,
entre Ja publicidad. ¥ luego estd el audimetro gue es un bicho muy malo que
si te coge mania te manda al paro..,

Quizd no esté para aprobar pero ahf, amigo, nadie tiene una respuesta
mejor. lgual por ese cada vez que se grita de ese otro lado “(Cinco y accion”
o "ivamos a primeral”, a fa gente se le pone la misma mueca de estupor que
ienia mi abuela cuando, de reojo, miraba el televisor.

Wi primera experiencia en el cine como escritor me dejd un regusto si-
witar, Fl otro lado, fa mano de favier Maqua que se alarga desde dentro de
Le pantalla y me invita a vivir emauglto en celuloide una aventura —casi bio-
prafica— (“Carne de gallina”} como co-guionista y co-protagonista. Yo, que
tinto me habia ciscado en el padre de los hermanos Lumiere al tener que
pagdecer a actores sin ninguna formacidn teatral que triunfaban por fotogenia
y eran incapaces de vocalizar; yo, que maldije siempre a fos peliculeros que
vienen a rodar a mi tierra sin contar con los profesionales que curramos en
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ella... De pronto, me vi en plan “Rosa purpura del Cairg”, defendiendo una
historia con acanto propio en un medio diferente al teatral, ¥ allf anduve, al
otro Tado, aprendiendo a golpe de Star-System, asumiendo el guidn como
material de trdnsito, escribiendo incluso en la sala de montaje, donde Stanis-
lavsky se lo pasaria pipa aclamando a gallinas orgénicas que roban ¢l plano
como padie.

No sé de gué fado estoy, tio. Lo pienso ahora, mientras repaso estas expe-
riencias y no logro desprenderme de mi obsesidn infantil, el agufy ¢l all§, la
pregunta de mi abuela, ficcidn vy realidad, nuestra relacién con los demis...

Y siento, en medio de este caos personal, que ponerme a dar un curso de

dramaturgia es pasarme al fade de los maestros y que no tengo mucho que
ensefiar, porque el teatro no se ensedia, se aprende, vy a mi s lo dnico que
mio interesa, aprender.

Y ten cuidado, amigo, porque si encima haces varias cosas (actuar, diri-
gir escribie..) estds condenado & vivir bajo sospecha, tus colegas tratardn de
tadearte para ahorrarse competencia, los directores te aconsefardn gue escri-
bas, fos escritores que actdes vy los actores (la mayoria sin abuela) afirmaran
que como director eres genial.

~ jEh, to! ;Pero tii de gue lado estds?

Lleve 23 ados caminando de bolo en bolo hacia el teatro a través de
la palatwa y cada vez me siento mas mudao. Provengo de la interpretacion
aungue sobreviva también gracias a la literatura, v alucino con la distancia
~a veces insalvable~ entre el mundo de los actores ¥ 2l autoral. Todo in-
térprete deberfa conocer de donde pacen las historias que elia o éf deben
encainar, coma se escriben, por qué.. Y al revés: todo escritor deberia saber
fas dificultades de inferpretacion que ofrece ef material textual que ella o &
ha creado. Por eso a veces tengo la osadia de plantear mis cursos como un
humiide puente de acercamiento, una via para enriguecernos mutuamente.
Una mayor comprension —propongo-, y sobre todo, una eventual fuente de
diversidn.

$i, amigo, he visto tanta impostura, tanto dogma de plexiglds, tantas re-
cetas magicas, tantas exdgesis a posterior... que como el taller no sea mini-
mamente divertido, mejor nos vamos todos a casa. O al bar. j;Qué te voy a
contar, amigo, si quizd 43 has ido a mds cursos gue yo, o tienes més talerto
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v mis fibros en casa...? Mira, si supiera como se escribe una obra maestra
upongo fue ya lo habrfa hecho. Clare, que a lo mejor ya fa he escrito y
ni dios se ha dado cuenta. 51, esas cosan pasan, y 1o jodido s que cuando
wuiores enterarte ya estds muerlo, .

No obstante, si bas decidido recutrir al teatro para explorar tu mundo in-
erior y entender un poquito los conflicios que te apabullan, hazme caso, ro
W tomes demasiado en serio, Desconiia de las férmulas milagrosas, no sigas
a nadie y sigue a todo dios, relativiza a saco v, sobre todo, piénsatelo bien
Mnies de apuntarte a un taller que imparia un tipo como yo. Estoy tan dvido
pror aprender, tan desconcertade, que lo que reaimente me molaria seria que
vinieras 1] a darme un curso a mi para estar yo ahi escuchdndoie admirado.
=i, sf, ahit af otro fado.
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L SOBRE HOMENAJES, PREMIOS Y ACTIVIDADES




JESUS CAMPOS, INCONMENSURABLE

Virtudes Serrano
Aseciacién de Autores de Teairs

Conozco ya muchos afios a Jestis Campos ¥ siempre ha conseguido sor-
prenderme, Decir de él que es un “hombre de teatro” serfa minimizar &l al-
vance de la personalidad de este incansable jinete del rok and roll, nacido en
Jaén el 18 de diciembre de 1938; que, aunque, en 1959 ya habia publicado,
on La Estafeta Literaria, una pieza breve titulada Triptico, comienza a escribir
con asfduidad textos desde 1970

Me dio por escribir, y ab ver gue me premiaban, me apresuré a formarme en diversas

Eenicas actorales fel resto de oficios: iluminacidn, escenografa, etc., va los conocia) para

poder monar mis proplas obras; mds que nada, por hacer como los grandes y, snbre todo,

e Hevar la contraria, que todo hay que decirls; awngue, una vez iniciada 1z andadura,

enseguida entendl gue ese e o modo gque méds me conventat.

Desde fa infancia estuvo relacionado de diversas formas con el mundo
de {o teatral {"Mi primer contacto con el teatro fue a los cinco arfios, o tal vex
antes”, explica en la “Semblanza” citada) como especiador, actor y, mas lar-
de, en Granada, desempefiands labores de técnico v avudante de direccion
con José Martin Recuerda; en 1860 realiza tareas de produccidn en Madrid.

1. jesis Campos, "Sembrlanza Critica”, wwweenantesvirtual.com,
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Regenta una granja, estudia, decora, pinta...”. De fa lectura de las paginas
gue ha compuesto Berta Muftoz para su “Biograffa” se extrae la idea, que
&l mismo ha declarada, de que Jests Campos {0 ha hecho todo (“menos de
taguillero [...] aungue, eso Si, en mis ratos libres” ~“Semblanza” cit. -}, v
ayuda significativamente a comprender algunas de las claves argumentales,
temdticas y constructivas de su obra. Cuanda en 1973 tiene sy primer estre-
no en el Teatro Alfit de Madrid, con Nacimiento, pasidn y muerte de... por
ejernpio: t, escrita en 1973, comienza su trayectoria pablica y oficial en
la escena, lo que no le impidiG seguir practicando innumerables y diversas
activitdades, En esta pieza y en ef resto de su ya extensa produccion, el autar,
con distintos registros y estilos, adoptando diferentes actitudes dramatargi-
cas, ha trabajado deniro de unas coordenadas que, en su variedad, podemos
situar junto a lo gue al filo de los setenta fue denominado por George E.
Wellwarth Teatro espadiol underground®. Si existen constantes con las que
poder identificar al autor, estas son fa incansable tendencia a realizar nuevas
y transgresoras propuestas y una actitud comprometida con [a realidad vivi-
da que o hace cuestionar la visidn del mundo que o mdea, y gue transmite
al receptor mediante los més variados juegos y férmulas. Aunque cualquier
generalizacion es peligrosa ¢ incompleta, este procedimiento constructivo
diverso y experimental y la actitud de compromiso politico y sacial con fa
que impregna sus textos y espectdculos fo sittan en el Nuevo Teatro Espafiol
de los setentat y lo coloca en 1a primera linea, junto a otros experimentado-
res nacidos mucho después.

2. Una detallada relacidn de la rica, variada v sugerente biografia de Jusids Carnpos, asf como
una exhaustiva bibliograffa del autor, puede verse en "Cranologla v Bibliografia de fests
Campos Garcia”, preparada por Berta Mufoz Caliz pam la nueva edicidn de Jestis Campos,
7000 gallinas y un cameffo (en prensa en ef CATL Deste agal mi mds sincero agradecimien-
ke & festis Campos y a Berta Mufioz por haber puesto tan generssamente a mi disposivién el
trabaje, antes de ser publicado.

3. George E, Welhwanth, Spanish Underground Drama, The Pennsylvania State Unbversity, 1972,
Ciya version en castellane prologd v anotd Atherto Miralles (Madrid, Villalar, 1978},

4. Cristina Santolaria, en el Prélogo a £1 un niche amueblado (Madrid, Visor, Y997, p. 7), apurns-
£3, junto a [z constante indagacion {“Cada una de sus obras corresponde a una podtica y una
estética peopias, nacidas de una constante blspieda de 1 eficacts, de un continuo deseo de
expresar su verdad™), un “slemento vertebrador de toda ella y no es otro que el espirity criti-
o epn que epfoca cualguier reafidad que presenta L1 Bs, quizd, este elemento uniticador,

&2

Desde e punto de vista formal, Campos se ha caracterizado siempre por
soptar complejas estructuras parabdlicas v simbélicas en las que, a partir
dJe situaciones aparentemente cotidianas unas veces o claramente surrealis-
I otras, ha colocado en tela de juicio diversas realidades. Come seria impo-
«ihleren estas pocas paginas analizar una dramaturgia lan variada y exiensa,
tyMamas por detenernos en algunos de los tiulos que, por su repercusion o,
par qué i decirlo, por el trato especial que he mantenido con ellos, estimo
e pueden dar idea de lo que ha venido realizando su autor,

En 1974 recibe el Premic Lope de Vega par 7.000 gallinas y un cameffo,
i pieza de complejisima realizacién escénica donde habla de {a sociedad
e la gque le ba tocado vivir, de las ilusiones no realizadas, de la explotacidn
ik unos seres por ofros v de Ja posibilidad de un futuro que pudiera superar
s males de aquel presente. La inminente reaparicién del texto, a [a que he-
mos aludide mds arriba, porie de manifiesto edmo, por desgracia, la vigen-
via del mensaje sigue existiendo, y que la arrigsgada propuesta escénica de
1976 podria, por su vanguardismo, sorprender al espectador del siglo XX1.

El afio 74 estuvo plens de reconacimientas; tras el Premio Lope de Vega
recibe el del Ayuntamiento de Lérida por Qué culta es Furopa y qué bien
trde, que se mantiene inédita y sin estrenar; y el Carlos Amiches por En un
nicho amueblado, acerca de las conflictivas relaciones familiares. George
Wellwarth, que, por no conocer su obra, no lo babfy incluide en su libro
sobre e Nuevo Teatro Espaficl publica en Modern International Drama, tra-
ducida al inglés, Matrimonio de un autor teatral con fa junta de Censura,
tjue habia sido Premio Ciudad de Teruel 1972, donde habla de la dificil
supervivencia dei teatro.

wsta clave identificadora de st obra teatral, la que impulsd a erfticos v estudiosas a relacionar
a hesits Campios con 2f Hamado Nuevo Teatro Espafiol”

. La obra se escribid en 197 3. £l incendio de! Teatro Espafiol impidio su estreno en of emble.
mdbico local, tal y como estd establecide en las bases def galarddn, pero lo fue en 1976, en
el Teatro de ka Princesa deValencia; v, en abril del mismo afio, of montaje se exhibid en o
Teatrs Marfa Guetrero de Madrid, La accidentada rayectoria de este espactioulo fa explica
el autor en “Sobre la puesta en escena”, texto gue forma pans de [a edicidn de 7983, pdgs,
17-28 {Madrid, La Avispa), a la que completan: un prifogo e josé Monkadn —*Ling pardbola
politica®-, pdgs. 5-12 y *Auvtolnogralfa®, de Jesds Campes, pigs 13-15.
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Fied a su actitud critica escribe, en 1875, £5s mentira (Premio Guiplizcoa
del mismo afo) sohre las secuslas del régimen politico. Durante dos déca-
das mds (con un paréniesis de escritura de cuatro anos desde finales de los
setefita a comienzos de jos ochenta) acumula premios y realiza montajes
de sus obras que también van saliendo en diversas publicaciones teatrales.
Si como auter hay que tener en cuenta o extenso de su produccion, no es
posihle olvidar que es también ¢l director de los espectdculos, su escend-
grafo y, a veces, su intérprete. También es maestro de dramaturgos; en 1984
dirige el primer taller de escritura del CNNTE. Todo ello le deja liempo para
dedicarse a sus otras profesiones: decorador, gestor cultural... De esta dltima
actividad ofrece cumplidos resultados a partir de 1998, cuando es nombrado
Presidente de la Asociacién de Autores de Teatro; desde este fugar ha im-
pulsado la presencia de la autorfa teatral en el dmbito de la literatura con e
tema “El teatro también se lee” que abandera el Salén Internacional del Libro
Teatral, actividad debida a su incansable esfuerzo. A él se deben también las
colecciones de textos que desde la Asociacion de Autores de Teatra se edi-
tan y van dando a conocer el teatro espafiol vive; las lecturas dramatizadas,
ios maratones de mondlogos que, primero en fa escena y mis tarde en los
libras, surgen de su propulsora actividad. Tampoco se puede olvidar que a
si iniclativa responde la aparicion de Las Puertas oel Drama, una revista de
contenido teatral que es ya referente necesario para el estudio v compren-
sién de nuestra dramaturgia,

Pero para que ef posible lector no pierda el hilo argumental sobre el que
hemas trazado estas lineas, es necesario volver a lus textos y espectaculos
del autor. En 1997 dirfge A ciegas (que habia escrito entre 1393 v 1995} uno
de sus expetimentos teatrales mas arriesgados. Debo confesar gue el haber
asistido eptonces a su representacidin en of Museo del Ferrocarri| de Madrid
constituyd una inefable experiencia por lo original de fa propuesta escénica
y el buen resultado de la misma. Como se sabe, en este espectacuio se in-
traduce al espectador (auditor) en un complejfsimo juego de participacion
y distancia con los persunajes v la situacion, Pablico y actores estan uni-
dos por {a pscuridad; elementos perceptibles por distintos sentidos alteran
al receptor que escucha el discurso de los personajes pero también sonidos
inquietantes o francamente atemorizadores, movimientos, agua en la piel;
pero 1o que realmente sucede estd aculto por la infranqueable barrera del
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desconocimiento de la situacién que el espectador padece en su absoluta
reguera, hasta flegar a la sorpresa final.

En 1999 se publica ta Cabeza del Diablo, escrita duranie el verano de
1996. Fs este utt texto que va he calificado de atipico en la dramaturgia de
Campos, st se compara aisladamente con el resto de sy obra®; sin embarga,
la relacidn surge al tener en cuenta gue significa Una forma mds de experi-
mentacidn ya que se adentra en un género, el del teatro histdrico, por €l no
cultivado todavia y que conserva el sentido critico caracteristico del autor,
Con tal perspectiva, ta Cabeza def Diablo, en su ahsoluta diferencia estética
y argumental, supone un eslabon més en la cadena de tentativas y de hailaz-
o8 que venimos analizando.

La pieza, come se ha indicado, se inscribe dentro del teafro histOrico con
¢! perfil que encontramos en los autores espafioles desde la segunda mitad
def sigho XX, va que, al iempo que recupera a un personaje del pasado y una
parcela del tierspo que nos ha precedido, propone un enfogue critico de fos
comportamientos de aquellos que vivieron en otro momeno y que, Con ras-
408 M&s 0 menos exactas a 1os que tuvieron, pasan a la escena con fa facul-
rad de hacer reflexionar al espectador de hoy sobre situaciones y conducias
presentes a partir de o acaecido. Participa, asf mismo, de fa vision dialéctica
de la historia gue han propuesto grandes dramaturgos y tedricos de nuestro
siglo como Brecht, Miller o Buero Vallejo y que han incorporado a la drama-
turgia espafiola personalidades de edad, condicidn y estéticas diversas como
Alionse Sastre, Lauro Cimo, josé Martin Recuerda, José Maria Rodriguez
Méndez, Carlos Mufiz, Ana Diosdado, Luis Matilla, Jerénimo Lopez Mozo,
Alberio Miralles, Manue! Martinez Mediera, José Martin Elizondo, Domin-
go Miras, Carmen Resino, José Sanchis Sinisterra Ignacio Amestoy, Concha
Romero, Pilar Pombo v un largo etcétera que enlaza con las mids jovenes
generaciones en las que se encuentran los nombres de Antonio Alamo, juan
Mayorga, Antonia Buent ¢ Diana de Paco,

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

Madrid, Asociacitin de Autoras de Teatrn y CEYAC de fa Comunidad de Madrid, 1999, pgs,
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norarna en el aqui y ahora espafol pero gue podriamos extender a todo ef

dmbito del 1eatro occidental con sus ordgenes en la Greda de los poetas |

trdgicos. E! dramaturgo ha elegido un tema en el pasado, ha revestido a
stis personajes con Jas ropas, la expresidn v la miscara de otro iempo, un
tiempo que se asemeja al nuestio en su sitvacion de cambio, ya que 1a his-
toria transcurre en el transito hacia el primer milenio ("La accidn transcurre
en Cordoba, Roma, Reims, Ravena, Paterno v jerusalera (2) hace solo 1.000
afios” —indica el autor en acotacion espacio-temporai-),

Para contar su historia, Jesds Campos ha procedido de forma muy distinta
a comao habia confeccionado sus ofros textos. Hubo de realizar un exhaus-
tivo trabajo de documentacion para profundizar en fa época, los personajes
y las ideas filosdficas, refigiosas y paliticas dominantes, Todo ello, las leven-
das que adoban sucesos v petsonajes, ademds de sus propias invenciones,
ayudan al trazado dramdtico de una personalidad que desde su tempo ve-
nia acompafada de una condicion mitico-tegendaria que le atribuyeron los

que confundian ciencia y magia. El propio dramaturgo explicaba: “Quiero

hacer hincapié en que, cuande las {uentes me proporcionaren informacio-
nes contradictorias, no utiticé los datos més contrastados, sino aguellos que
demandaba la fabulacidn, Que a la postre, of drama tiene razones a las que
ia historia po alcanza™’,

La historia dramdtica y el personaje que la recorre si no fueron asi, bien
pudieron serio. Un *autor critico”, como fo definiera josé Monledn en ¢f va
lejano 1976%, no podia conformarse con Ly evocacion de un personaje por
mucho que este Hamase su atencidn. No sabemos si Gerberto de Aurilfac,
mds tarde Papa con el nombre de Silvestre 1, la persona elegida por nuestro
autor, 1legd a 1a conciencia de su conflicto, como llega en el drama con-
temporaneo el personaje que o representa, Pero es dicha conciencia {a que
proporciona a la pisza una primera dimension critico-reflexiva que excede
Ios limites de [a biograffa, Luego ostd el teldn de fondo de fos acontecimien-
tos politicos que, aunque de un ayer lejany, arrojan iluminadora claridad

7. besis Campos, La Cabeza def Dighls, “Nota del auttr que se incluird en el programa de
mano”, ed. cit., pig. 201,
8. José Monledn, 4 autores oritives, Granada, Universidad, 1976
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whire el fin de milenio, gue en el momento de la escritura ya se vistumbraba
o el horizonte: sobre los nuevos inperios sustentaclos en Jas viejas bases
el la tiranda y el abuso; sobre las victimas polfticas, sociales ¢ ide(?légic:as y
whre el precio del poder. El receptor no puede eludir el'c.:ompn:}m;so que se
e propone desde la escena o desde el texto ya que &l Hempo de la historia
Jramdtica traspasa los Himites del primer milenio.

Hemos de defenernos aigo en ef estilo de esta pieza porque en alla rea-
fi+a su autor, como en otras elementas compositivos de su drama, un aiafc,ie
de atipicidad en relacion con el resto de su obra, al artic’aiar fa expresién
verbal de fos personajes v la estética del discurso dramatico dentro de It?s
{nites del realisme, sin caer en ef documentalismo ni olvidar [a presencia
del mundo de los simbolos v del subconsciente, manejados por Lampos en
atros textos, y que en ta Cabeza del Diablo no procede de la fantasia def
dramaturgo, sino del mito construido y transtaitido entonces en torno a la
magica y poderosa cabeza y sus dotes sobrenaturales. H. dramaturge s?be,
sdemds, dar agilidad a un texto que por su origen sobre‘iiwabzf ya una fuer-
ie: carga doctrinal, con sorpresas, lances de comedia saglodonsza_t E:un&or y
rasta algdn destello de cotidiantdad, propiciado por fa construccin entre-
mesistica de alpuna de sus escenas.

Seguramente por lo arnbicioso de su factura {in-kew'renep. la Cabeza par-
lante y veintinueve personajes mas sin contar “Damas, Manipuladores, Clé-
rigos, Nobles, Hombres de ciencia, Siervos, Frailes, Amadas, Vefdugus, Car
clenales y Pajes”, y se desarrolla en diversas y complejos escenar'ms]_, aunque
esto no sea obstdculo para olras puestas en escena, peranece sin estrenar, a
pesar de ser un texto interesante, scrito en una coyuntura adecuada —a del
cambio de siglo— y del que ya existen varias ediciones, entre elias una tra-
ducida al drabe. Valores dramatdrgicos y espectaculates los posee sohrada-
mente. Como cada una de las obras y de los espectdculos de Jesus Can*‘?gzos
enfrerta al pablice con su realidad, No podia ser de otra forma en osta pieza
on la que, desde una época confusa y de profunda crisis del pasadp,, 5e invita
+ mirar a olra no menos critica del presente cuyos actores, con distinte ma-
quillaje, representan acciones semejantes a otras que ya fueron actuadas.

El nuevo milenio se abre para el autor con la eseritura de Naufragar en
Internet, Premio Nacional de Literatura Dramatica 2001 mediante 8 no sélo
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se ddesdaca b mejor obra edfitahy ose afio sino fa completa trayectoria creativa ':.
tlf' an deamatirgos que e compuesto textos para ¢f teatro cargados de inten- 1
ciones y oo constante investigacion formal y que en 2000 quedd finalista c_i?! 1

nyiste ¢on La Cabwera det Diablo,

Ia picza responde, como tantas veces hemos comentado a lo fargo de este "
andlisis, a una nueva prueba de comple]as estructuras parabélicas y simbdli- |
cas en las que, a partir de situaciones aparentemente cotidianas u’n:s VECE: io :
claramente surrealistas otras, Jesls Campaos revisa cuestiones gue en cada ﬂi{)— "

me;vto le han preocupad‘o. Con Nawfragar en Internet sube un nuevo peldano
en la escala de la experimentacitn que venimos describiendo en él y, como
~ i

es habniual en su ieﬁ&:ritu ra dramdtica, en la composicifn literaria de este fexto
se percibe ambien a mano de un director de escena; los textos descriptivo- '

parrativos que componen las acotacianes ofrecen a lector una aproximacion

d;é]ianal al espg{iacu}o taf como su autor o concibe, El argumento desarrolla
el camino hacia la verdad que recorre Daniel, el personaje (v con & el es-

pectador), quien desde el principio estd atrapado en las redes de un ¢erebro

que se {:iaga a admitir la situacidn del cuerpo gue ocupa, o que no es capa

de perc:l!_air su realidad. La frase con fa que Daniel inicia su rravésra cx‘)nfi Z ;
fa esencia del drama: “No hay nada tan cierto como que no es posible tgnfa
cereza de nadla”. Su palabra y los stlencios de los demas interiocutorr—:sd {:cnl'ir
cados a fa ofra parte de [os mdltiples teléfonos que persistentemente s’uenar_:
durante el proceso dramdtico, servirdn para desarrollar fos temas v para desve

far las claves de la verdadera situacion en la que el protagonista esFt,é'l inm?fﬁ;

Con suma habilidad, ef dramaturgo elabora un mondlogo dizlogado, e
el que Ja participacion Unica visible v audibie de Daniel ofrece eigtotai dz
LUnNas suplestas _cmversaciones mantenidas por éste con una l.o‘cum.ra ce:;
La Loca de los Duelas, con su Mujer, con un Traumatdlogo cor; un Poigtz’a
£on una Enfermera. Poco a poco, en el discurso casi cadtico ’def personaje vay
surgicnido destelios de informacidn que ayudan a conocer lo gue rf-:at' tn
ha sucedido. Fs entonces cuando ef receptor se da cuenta de quz ha tran?g:ﬂe
por ef espacio subconsciente de la mente nublade def personaje que presi::ie ?2
escefma y enuncia el texto, y que su contacto cot la realidad depende del que
fa criatura escénica va adquiriendo e su proceso de reconocimiento. "

ia pieza_ reine, desde el punta de vista de su estilo, diversos registros
que, como indica en el Prdlogo de su edicidn Manuel F’fis”ez; muesl'ragn una

[

“ovidente voluntad estilisica”™. La base coloquial procedente del realismo
con el que esté trazado el personaje deja paso al desequilibric anfrico, sobre
o con la presencia de La Loca de los Duelos, que en su persistente inte-
s en dar la noticia de las defunciones actida como resorte de humor pero
mbién coma indicia de que algo no funciona con la I6gica habitual de la
reatidad adrmitida.

Al avanzar el siglo XXI se refuerza fa actividad de este ser incombustible
(e &s Jests Campos: parlicipa en conferencias, sale al extranjero, fortalece
la importancia del Salén del Libro Teatral, escribe incansablemente y publi-
ca nuevas obras, al fempo que reedita otras anteriores, Ademds del Prerio
Nacional, en 2001 recibe el Tirso de Moalina por Patético jinele def rock and
roff; e} texto data de 1598y fue estrenado en 2002, en Ourense, y €n 2003
fue objeto de una lectura dramatizada en Chile, dentro del Festival de Dra-
maturgia Europes Contemporanea.

Aqui plantea una reflexion sobre la vida, 1a vejez y sus lacras, y |a pérdida
e las ilusiones en el enfrentamiento entre ub padre nonagenario {Anselmo}
y su hijo v cuidador (Federico), que frisa los setenta. [l padre, mujeriego,
antiguo roquero y hombre de gran vitalidad, ha perdido el dominio de sus
[unciones organicas y la movilidad de sus miembras, pero mantiene viva la
imagen de fo que fue; frente 2 &, su hijo asume su encierso y su fracaso. Con
momentos de gran carga emativa, el tema s¢ va mostrando a través de un
argumento guiado por el didlogo v regido por ia inexorable pérdida que fa
vejez ha impuesto a fas {acultades e ilusiones del anciano. Ecos autobiogra-

licos recorren ¢l entramado de la canversacion sostenida por los personajes,
finalizada, después de la Gltima imposicion de Federico ante la incontinen-
cia irreversibie de su padre, con el gesto de rebeidia e Anselmo.

£n 2002 se representa, en el Teatro Moderno de Guadalajara, De trdnsi-
(05, espectaculo compuesto por varias plezas brevas, courdinadas por la pre-
wencia de la muerte, que, con & tiulo original Danza de ausencias {Premio
Castilla-La Mancha, 1991), el autor escribié en 1983 y se habfa estrenado
en el Museo del Ferrocarril, en 2000, Este espacio permitia un raovimiento
inerante de los espectadores que hubo de ser maodificado para su repre-

U ——
3. maouel Péser, Prologo a Jests Campos, Naufagar en nternet, Ciwdad Real, Naque, 2000,
pégs. 9-20.



serfacion en teatros a la italiana, de ahf su nyevo titulo y configuracidn. En
2004, una de lag piezas que componen el conjunts, DBanza de la ditima picé-
mice, formé parte de fa antologia Teatro breve entre dos siglos™, El conjunio
representado podria considerarse como una maoderna Danza de fa muerte
en la que concurren distintos personajes empediados en neutralizar su final o
incapaces de reconocer el trance en el que se hallan, El autor considera cada
uno de [os episodios como una unidad independiente e independizable del
resto, al que se encuentran unidas por fa presencia de tres macabros danza-
dores: La Muerte, Bl Esqueleto y Ef Hombre det Sacao.

La obrita a la que nos referimos representa bien a su autor que juega con
los simbolos, con Ja incoherencia aparente de personajes y situaciones, que
favorece los huecos argumentales para hacer trahajar al receplor, La Sefiora,
protagonista de la obra, hace y deshace come una nueva Penélope [as vetus-
tas paredes de su mansién con sl fin de eludir su destino fatal, pero su ansia
de pervivir se verd frustrada en el momento de contar su secreio al sifencioso
administrador que la acompana, encargado de colocar sobre ella el blanco
sudario. La ironfa del destino no la dejaba advertir que realmente 8] estaba
trazando su funesto destino.

Aunque no podemos detenernos en el andlisis del teatro breve de Jess
Campos, hemos de indicar que un torrente de pequefios textos Buye por su
dramaturgia, bien como elemerntos de un conjunte propic, formando parte
de blogues teméticos con otros autores o como elementos independientes
dentro de su teatro'!. Algo parecido podermnos decir de sus producciones
para poblico infantil que también salpican su traysctoria. En 1977 escribe
Blancanieves v fos 7 enanitos giganies, estrenada el afio siguiente, donde
&l mismio hacla el papel de Espejito; o el espectaculo para jévenes ia fiera
corrupia, escrito en 2001, estrenado el 2004, en Alcald de Henares, denwrg
del Festival Teatralia'®,

1y lesds Campos, Danza de lz didma pirdniide, enVirtudes Serrang, ed., Teatro breve antre dos
sighos, Madrid, Catedra, 2004, pags. 221-230.

. Uno de sus Glimes textos publicados s precisamente ung pieza breve -Almas gemelgs—
{Acotaciones, 22, eneto-junio de 2009, pdgs. 103-110), escrite en 2003, que farmd parte de
fas fectutas dramatizadas def 1V Salén del Libro Teatral organizado por ta AAT,

12. Una magnifica edicion bilingle espafiol-suskera de asta obra puede verse en Titere de Sue-
fias, Bibae, Centro de Documentacion de Theres de Bilbao, 2009,
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De 2007 es o juan@simetrico.es”, “Obra en la que se cuentan las andan-
zas de La Burladora de Sevilla v el Tenorio del siglo XX1”, al decir del drama-
wrgo. El especticulo se estrend el 30 de octubre de 2008 en el Teatro Circo
de Albacete y se representé en noviembre en la Muestra de Teatro Espaiol
de Autores Contempordneos de Alicante, donde recibié un merecido home-
naje, La obra vuelve a hacer honor al aitor rupturista gue hemos descrito en
otros de sus textos; en fa “Nota del programa de mano”, que pone al frente
de la edicitn citada {pag. 7}, explica:

Cuargdo se tiende a Ta simetria de [os géneros en tods 185 facetas de 1a actividad huma-
na, parecia lozico que al Burlador de Sevilla le saliera al paso una burladora. Bos burlado-
res, pues: €l, desubicado; ella, emergente, y una distinta historia de... jamort
Con secuencias de ablerta comicidad, como la protagonizada por la

muerte de [a cucaracha y un sistema lingtistico inspirado en las hablas ciu-
dadanas del siglo XX, va mostrando cdmo finalmente “el canalla es el sis-
tema y los burladores, sin pretenderlo, pariicipan del mito por enfrentarse a
é1” (“Nota del programa de mang”, cit.).

Tal y como afirmé al comienzo de estas pdginas, decir de jests Campos
que es un "hombre de teatro” serfa minimizar el alcance de su personalidad.
A quien posee una biografia como la suya es diffcll someterlo a ninguna
clasificacion, por £so concluimos con una valoracidn gue comprende Unica-
mente su faceta de escritura y practica teatral, donde se enfrenta diariamente
con un doble compromiso, el de la creacidn literaria y el de su puesta en pie
en la escena porque ests convencido, asf [o dice, de que “parece evidente a
estas alturas, v nadie lo discute, que un texto no alcanza su plenitud (sin que
esto cuestione si valor intrinseco} mientras ho se soporta en los signos es-
eénicos {...0. Y da fgual que los autores dirijan o los directores escriban 1.,
cualquier [érmula vale slempre que nos enfrente & nuestra realidad™.

13 Jestis Campos, o juan@simatrice.es, Guadalajara, in-Cudtura editorial, 2008,

14, Jests Campos, “El poser de |os signos escénicos v el poder”, en Mariano de Paco, ed., Crea
cidn escénica y sockedad espafiola, Murcia, Universidad de Murcia, Cuadernos de Teatro,
448, pp. 25-29,

7


mailto:d.juan@~�m(;triC{).e5
mailto:djuan@simetrico.e,iJ

PALABRA DETRADUCTOR
Fornando Gémer Grande

Un afic méds en el que uno de los elementos clave de las actividades
propuestas por la XV Muestra de Teatro Espafiol de Autores Conternpora-
neos vuelve 8 convocar a autores, traductores, investigadores y profesores
universitarios, tanto espaioles como extranjeros, para reflexionar en tormo a
los problemas de la difusion del teatro espafiol en traduccion,

En esta ocasién nos acompaiaron un menor ndmero de especialistas.
Habituales de estos encuentros como Aurélie Denis, Herbert fritz, etc,,
no pudieron estar presentes por motivos de trabajo. Sin embargo la entre-
ga y la profundidad del debate fue realmente fructifera enmarcindose fa
reflexion en la ya larga serie de sesiones de trabajo sobre los problemas
especificos de fa traduccidn que se han celebrado a o largo de diversas
convocatorias,

Inditil insistir por tanto en el relieve puesto de manifiesto en la continua
preocupacidn de la Muestra por el tema de la rraduccidn vy de la difusién de
nuestra dramaturgia mds alld de nuestras fronteras.

Bajo el titulo de “palabra de traducior” nos interesaba ofr y debatir dife-
rertes informaciones y propuestas de traduciores que ademas de dedicarse a
esta priclica artesana y en muchos casos solitarta, formaban parte o eran im-
pulsores de proyectos que desde plataformas diferentes (agencias teatrales,



la universidad, mindsculas redes) trabajaban para dar a conocer la dramatur-
gia espafiola mds consolidada o simplemente emergente, en otros pafses.

Nos €8 imposible reproducir la totalidad v la amplitud de todas 1as interven-
ciones. La longitud de algunas de ellas, (la sesitn de trabajo vo lugar conuna
duracidn de casi tres horas), asl como la participacidn directa del piblico, nos
obliga a resumir algunas de las propuestas mds significativas y/o polémicas.

Sirva todo ello como un hito mas de esa preocupacitn constante por es-
tar al dia en la difusién exterior de nuestros autores a la verz gue desde esta
plataforma de reflexion y debate se muestren fos problemas especificos del
trabajo de los traductores.

PINO TIERNO, Me flamo Pino Tierno. Frabajo en ef Ente Teatrale ftalianc,
&5 un organismo, es ef tnico organisro peblico de teatro en Halia; se ooupa de
la difusion. Hay dos en Rotaa, uno en Florencia, uno en Bolonda, enire los mas
importanies de italia. Pero ETH nunca se ha ocupado mucho de fa dramaturgia,
gue siempre ha sido mi pasion. Yo va traducia textos, sobre todo desde el inglés,
para una agencia literaria en Roma, y desde hace algunos afios he pensado gue
me gustaha tener Ia pasibitidad de hacerfo por mi mismo, con mi familia y tode,
acuparme de dramaturgia extranjera. Para mi es ung marncra artistica de hacer-
fo, es deci, yo no soy actor soy un fandtice de ta dramaturgia, me gustan flos
textos, Hermaos empezado con Espaita porque ayer hemos ofdo muchas quejas
sobre la situacion en Espafia; pero los espafioles saben o tienen que saber gue
estén viviendo —ya lo decia, creo, ef afio pasadoe Fernando- estdn viviendo un
mamento estupendo. Todos los pafses se enteran de esto, es decit la dramatir-
gia espariola estd viviendao un momenta mvy interesante Lon autores que. .. (o
temas muy diferentes, con temdticas diferenies. Hablamos de Mayorga, todo ef
runda 1o estd mencionando en estos dias; pera Belbel y todos, Bueno, hernos
empezado confos espaiioles y ahora tenainos la exclusivicad de representantas
en ftalia de aufores como Mayorga, Belhel, Alonso de Santos, Palpma Pedrero,
Juan Carlos Rubio y otros. De fordi Gakcerdn solo algunas obras, porque ya ha-
bian empezado con el Método Grdthor antes de que se abriera esta agencia.

La razdn por fa cual estoy agul es también una razdn de scouting, porque
me gusta la idea de ver si hay algunos autores interesantes para ser traduch-
dos, para dar 2 conocer en Italia. Ya hemos obtenido muchos resultados, eg
decir, se hacen ya algunas obras espaiiolas que antes sélo se hacia algdn Car-

ctr Lorca o Arrabal de vez en cuando, pero ahora hay producciones impor-
rantes de Mayorga, clara, como en todo el mundo, pers también de Adolfe
Marsiliach se estrenaré este afio en Roma Feliz aniversario, COMo introdiic:
cion, Mugcha gonte de teatro en ltalia empieza a pensar que no hay sélo que
preguntar qué se hace en Londres, en Madrid y en Parfs, sino qué se hace en
Madrid y en Barcelona. Ahvra fa gente me pide qué se hace en Madsid y en
Barceluna, porque hay un interés por la dramaturgia espaitola,

Mi posicion es un poco diferente; si crec que, por ejemplo, estoy pensan-
o e fo que decla Paco ayer, decia “Say dramaturgo, me ooupo de literatura
dramatica” Yo tamhién; me gusta mas leer los textos que ver fos especticu-
ios, porque tengo el tiempo para reflexionar y todo; pero cuando traduzco
ahora no pienso en el autor, sino que pienso sobre todo en e piablice. A mi
no me interesa mucho fa publicacion. Tengo que decirlo, es decir, que en
Halia casi no se venden ibros teatrales. Casi nada, séto hay una editorial
bastante importante, que es fa editorial Ubulibri, que es fa editorial de un
critico muy importante def periddico La Repubblica, un critico muy podero-
s0 que es Franco Quadr. ; Por qué es importante? Porque si Ubulibii decide
publicar algo, las compafifas empiezan a estar interesadas en estos autores.
Durante un afio he hecho circular fas obras de Mayorga, pero no parecia
haher un interés enorme; pero ahora gue Franco Quadri ha publicada cuatro
ohras de Mavorga, todo ef mundo me pide juan Mayorga. El aito proximo pa-
rece, esperemos, que quiere hacer Belbel. Entorces estoy muy contento de
que France Quadn tambisa ha empezado con la dramaturgia blspandfona.
Parece que quiere hacer {...] oiros autores que tene.

Yo ahora traduzco un poce menacs. He traducido obras de Galcerdn, de
Belbel, de Alonso de Santos, autores "comerciales™ en el sentido muy bue-
no, pero ahora traduzco mucho menos. Me acupo sobre todo de revisar fas
rraducciones de los compafiervs. Quiero decir una cosa un poco de pro-
vocacion, fo decia antes, como ne me ocupo de publicacion casi nada. E
afo pasado fui a un Seminario en Montreal donde se hablaba det traductor
coma un servidor de das amos, segan fa estupenda comedia de Coldoni, un
servidor del publico y def autor. s muy fdcil decir que hay que servir a fos
dos porque, claro, es nuestea profesion. Pero si yo tuviera que elegir 1o digo
como provocacion- efegiria al piblico, que es para mi la manera mejor para
servir al autor también. Es decir, yo creo que sl se traduce una obra no se
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il sobre tado para una publicacion —que, por lo menos en ftalia, nadie
leerd - sino para dar 4 esta obra una segunda posibifidad de vida, una posibi-
lidad de producciin, una posibilidad de representacion.

Para hacer que una obra pueda tener vida en la escena estoy dispuesto a
sacrificar algo, siernpre con respeto total al autor, s deciy, para servie al au-
tor; eso para mi significa cambiar los titulos, por ejemplo, s es necesario. Por
efempin en espaiol Hora de visita es una mujer que va a un hospital a visitar
a su hifa, que ha intentado suicidarse por amor. Bueno, «<hora de visitas en
ftalianc no significa nada, no funciona, simplemente la hemos flarnado Visita
4 la fighia, que e mucho més flamativo, Digo esto sélo para decir gue se pue-
den hacer muchas cosas; para mi Jo que es inportante es respetar siempre
{bueno, todo esto fo hago con ef acuerdo total el autor, por supuesto).

Para mi lo que es importante es traducir y respetar fa intencian, ef obje-
thvo del autor, mis que la pafabra, mis que fa musicalidad. por ejemplo. Mi
experiencia me dice que ef esparfiol es una lengua. .. E francés es una lengua
mds metafdrica, mis formal, creo. El espafiol es un poco més directo que ef
flakiano, €5 decl, no podria traducir todas las palabras «de una puta ver,
«dfe wna pufietera vers, etc, Hay una obra de Galcerdn que me ha dado
muchfsimos problemas porqgue la comisaria de policia dice todo ef tempo
eiMay que jodersels [.] Imposible, porque no tiene sentido, simplemente;
pero puedo respetar lo que el autor querfa decir; o cuando of autor gulere
hacer reir. 57 Io hace diciendo como hace Rubio por efemplo, «Fsos pasteies
han side hechos, . por fas monjas de ef Paufars. §i fo hago en mi festival, que
es un festival un poco fifoldgico, en parte, bablo de la literatura, def teatro
espariol, si gue lo hago porque estamos respetando la sitvacion y todo. Pero
s5i fo hago con un piblico que quiere entrar enseguida en ef mundo de fa
obira sin plantearse of problema de la distancia («Sf, pero es espafiola, no es
mi prundor, etc.) ahora prefiero la raduccion un poquito, un poquito més
anexionista. £5 un poco provecativo, pero.. .

FULIO CHECA. £s verdad gue mi relacidn con e teatro tiene que ver con
la tilologia inicialmente, con fa Universidad); pera desde hace un par de ahos
trabajo en la RESAD fa Real Escuela Superior de Arte Dramético, y teniendo
que dar clase ahi; vi que entre algunas de las muchas carencias que tiene la
institiscion, una tenia que ver con el conocimiento de fa dramaturgla contermn-
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pardnea. Por contempordheo, en und muestid dé actores me encontié con
texios de Arthur Mifler, o de Tennessee Williams, y autores, iha a decir Koltés
u Hedner Miller que tenian ya casi ef punto de Iz extravagancia posmoderna,
Por tanto, hay précticamente treinta, treimta y cinco, cuarenta gfios de dra-
maturgia europea practicvamente desconucidos, en castellano practicamente
tenemos un tersftorio por explorar desde ef punto de vista de la pedagogia,
desde el punto de vista de fa ensefanza y desde ef punto de vista de fa lec-
tura, Hay un recorido de dramaturgia en ef que se pretende ensefiar o 105
vstudiantes de dramaturgia algunas claves del oficio; pero es muy complica-
do contrastar esas enseflanzas con la dramaturgia que se esta escribiendo
concretamente en Elropa, pero podriamos pensar también en otros ambitos.
Latincamérica tiene un punto o desconocimiento.

Hecho este predmbufo, by que propuse fue crear un taffer de traduccion y
luego pedir disculpas, porque se da clerto togise de advenedizo, perc la idea
era poner en marcha un taller de traduccion desde la inexperiencia por mi
parte. Yo runca habia traducido teatro, pero tengo va unos afios de fecturd,
unos afios de reffexion, sf conozco a algunos traductores, y en algdn momen-
fo incluse mi conacimiento de algunas dramaturgfas extranjeras ha venido
de la mano de traducciones y de traductores, incluso el caso de Fernando es
para mi fundamental.

Se trataba por tanto de canvecar a un grupo de estudianies, y esto me
parece imporiante sefalarlo dentro del proyecto: ef proyecto tiene una enti-
dad claramente pedagdgica, no pretendia entrar de ningtin modo en colisidn
con ef dmbito profesional, con la traduccion hecha por profesionales que
reciben ademds unos fonorarfos -yo creo que bastante magros. pero bueno,
es Jo que hay- sino convertir este espacio en un lugar de debate, un lugar de
reflexidn, acerca de qué teatro se estard escribiendo,

Necesariamernte habria que indagar en escrittiras de eso que shora se
Hama «emergentess, por tamo el marco de fa propuesta es algo evidente y
refterado, como Rubén se declaraba sjoven autors o alguien lo presentaba
como sfoven autors con trefrta y ocho afios. Bueno, para nosotros treinta y
ocho afos no puede ser ya un «joven autors, igual que con treinta vy ocho
afios un joven novelista, 0 un joven poeta. Por tanto, estamos trabajando con
awtores y autoras que tenian un cierto reconocimiento en sus correspondien-
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tes pafses, que oy habian traspasado fa frontera de lo que seria la situacién
escénica en Espafa y que no pasaran de unos treinta, treinta y cinco afios
como marcoe y como horizonte. No se trataba de descubrir ahora a Mark
Ravenhill o 2 Botho Straus, sino de trabajar con estos otras nombres de gente
gue tiene ya alguna obra, que va teniendo un cierto reconocimienio, que va
estrenando en sus pafses, v que nos parecia, después de Jeer sus textos, gue
merecia fa pena ser primero leida v despuds traducida.

En este grupo necesariamente tiene que haber gente de dramaturgia;
pero también tene que haber gente de interpretacion, gente de direccion:
es decir, se trataba de aportar una mirada a la traduccion pensando también
en ef propiv escenaric. pensando también en la puesta en escena. AR un
poco con razén o que dice Pino, hemos intentado no dejarnas someter por
fo filclégice, lo estrictamente fifofégico, sino intentando ser todo lo rigurosos
que hemos podido, pensar que esas textos ienen que ser dichos, tenen que
subir 2 un escenario, lienen que ser actualizados, que hay cuestiones que
tienen que ver con contextos culturales, etc. Por tanto, nuestro propdsito
era, inicialmente, construlr lo que podria ser casi upa base de datos para
que los prapios estudiantes de fos distintos recorridos posteriormente usaran
estos mismos textos y de esa manera pudieran acceder a esas dramaturgias
desconacidas.

Hay una segunda parte de la traduccion que quizé tiene que ver con esa
pspecie de marchamo universitario, que consistia en no selamente ofrecer Jos
textos traducidos, sing también estudios de esos textos y de las dramaturgias
dentic de fas que se incardinan, Por ejemplo, empezamos por trabajar con
R Schimmeffenig y con Xavier Durringer. #n ef caso de Durringer va estaba
traducido, se habian puesto en escena y era un autor relativamente conocide
paia algunas persanas. £n ol caso de Schimmelfenig no habia practicamente
nada y por tanto se fralaba también de acompadar la traduccién con up
estudio de fa obra traducida,

La fercera cuestion, y con esto ya termino, tenfa que ver con que en jos
textos pudiera haber una cierta vertebracion. No se trataba dnicamente de
publicar textos que ibamos cogiendo: un francés, un alemin, un itallano,
wit portuguds, etc.; sino de gue hubilera también una Clerta coherencia en
fos volimenes. Planteamos que en un primer volumen una coestion que se
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vstaba debatiendo de manera interesante era Ja que tenda que ver con la
irrugracicn, con los temas de la asimifacidn y como este fendmeno —gue
vn Espafia tiene, yo creo, una cierta juventud con relacion a otros pafses—
Jpareca va tratado en dramaturgias alemanas o francesas dentro de otros
csguemas sociales, estéticos, idealdgicos. .. y nos parecia también que era un
Dusn mecanismo para ver esos guince, veinte, treinta {..]

£ segundo volumen, en el que estébamos trabajando, puesto que ef pri-
imerc estaba en fa imprenta, ef primero estd terminado v estd a la espera. £}
wegundo volfumen iba a trabajar sobre dramaturgas. Nos parecia también
may importante visibilizar cuestiones de géncero, por ejemplo Anfa Hilling
tina dramaturga alemana que nos parece enormemente interesante y esta-
mos todavia pensando quignes podiian ser 1as dos dramaturgas que fa acom-
pafaran en el volumen. Por tanto, se trataba también de que los volimenes
tuvieran una cierta coberencia: no quiero decl temdtica, porgue no es ¢l
caso, pero s que respondan a una concepcion y que puedan ser material de
vstudio e investigacion.

DAVID FERRE, Lina segunda etapa nace del teatro francés por reacéiones
politicas bdsicarnente, donde fa institucién me parece cumplir con objeti-
vog muy polfticos; pero en lo que se refiere a Espaiia, en o gue toca a los
contenidos artisticos, me parece casi vacio de vontenido. Estoy exagerandn
G poco, Pero mds o menos, excepto fuan, que ha tenido una suerte en o
que trata af contenido de su escritura, pero af final no genera muchas cosas.
Entonces decidi retirarme del todo v empezar & ver cOmo podia funcionar
todo esto. Bueno, estuve un poco con fa Maison Antoine Vitez tambidn, que
me parecic bastante peor que F'Atelier de Iz Traduction y también con lrene
Sadowska, Yodo esto me parecit al final poco consecuente en fo que se ro-
flere a por qué y para qué desarroliar tantas cosas, si no se flega ni al pablice
ri a los profesionales. Simplemente, se puede resumir en est, ;nof Pero sin
defar por eso de raduciy, porgue al margen de todas estas rquejas», sigo
traduciendo mucho y -hubiera podido empezar por esto- traduzco mucho
a Sergic Blanco que es un escritor de Uruguay, Premio Nacional de Uruguay,
traduzco a Lopez Mozo, a ignacio del Moral, a ftziar Pascual y cren gue va-
mos a defario aqui tal cual. De momento raduzeo a unos jovenes, gue de
esto vay & hablar.
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Entonces decidl retirarme de 10do esto y ver cémo se podia trabajar con
lo que hay, no con lo que no hay. Entonces, acabo de constituir una platafor-
ma que se Hlama Actualité Edition que pretende intervenit a muchos niveles
-no los voy a nombrar todos ahora mismo— Los mds importantes son. fa
cuestign de fa calidad fiteraria, porgue por mucho que se haya hecho en fos
titimos afios, fa cafidad literaria de fas traducciones, en general, en Francia
son patdticas, y hay que decido como es. Algunas son muy buenas, zeh? Pero
s un andlisis de confunto,

El segundo nivel es: 3como se puede fomentar la emergencial Fs decis,
hay autores emergentes en Espania despuds de juan v unos cuantos mas
que aguf son muy poco conocidos v en francia totalmente desconocidos,
obviamente.

Y ef tercer nivel serfa cémo fomentar una identidad global de Jo que es [
dramaturgia espafiola hoy en dia en Francia. Porque al margen de Catalufa,
v de Juan, y de unos cuantos de Castilla, pues al final parece ser que Espafia
ha nacido en Barcelona y que, bueno, a lo mejor un poco en Madrid y poco
més. Digo, desde la perspectiva global en Francia. Hablar con ef pibfice en
Francia de Lspafia es como hablar de Barcelona, mds o menos. Entances,
como se podria fomentar una identidad global.

Y el cuarto nivel, que ya es otra cosa, s cdmo se podria planiear una
platatormg que acompaie a un proyecto de traduccidn no sofamente intro-
duciendo un Jibro, que al fin y al cabo [...J Pero que 1enemos cajas de fibros
¥ que ni [a editorial como tal, ni las librerias ni fos prosesionales tienen acceso
a este. Et libro hay que publicario, y esto es importarte; pero para gue sirva
de algo. No basta mandario a dos profesionales, a un agente por aqui'y a ver
€dmo pasa esio.

Entonces, con Actualité Edition, en lo que se refiere a todo ef aspecto de
traduccion teatral hispénico, se pretende trabajar con varios lugares en Espa-
Aa y Sudamérica, y Francia, obviamente, que puedan permitir acompadar fo
que es una traduccicn desde el mamento en que se identifica 2 un autor, se
traduce & un autor, se edita a un autor, pero inds alld de esto se trabaja sobre
la cuestion de fa distribucion, y fa cuestion de fa distribucion es la cuestion
del publica, no es solamente para profesionales y me parece que como tal
exista, no digo que haya que destruir todo esto, pero céme se puede llegar
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+ otros pobiicos mds alld de fo que es el teatro en sl de las salas de teatro.
ur qué digo estod Porque cuando cerré la cornpadia de teatro mia tenfa un
programa de escritura teatral y este programa, por muchas razones y mucho
teabajo, se convirtié en ef programa pedagdgico de una gran escuela de di-
wiio industrial. a escritura teatral, por gjemplo, sirve cormo soporte y como
vspacio de desarroflo de otras actividades que pueden ser de indole social,
Jxo tambign de indole intelectual e industrial. De hecho después de esto
on este fnstituto Internacional de fa Marfoneta en Francia me acaba de pedic
iyue hiciera un trabajo mas amplio sobre como funciona para que sirva de
soporte pedaglgico en una gran escusla de disefio industrial. Es un programa
e voy 2 poner en marcha.

Despuds de tres aflos de actividad en esto en esta escuely, pues digo, jpor
qué no se difunde, no de manera temdtica, sino de manera metodologica v
estructural la cuestion de fa dramaturgia actual ~espafiola 0 no espafiola,
pere en este caso espafiola— como soporte pedaglgico en algunas grandes
vscuelas? § Por qué no se utitiza la dramaturgia v las traducciones como tales,
de Jo que se estd escribiendo en ef rundo hoy en dia en los centros mismos
vmergentes como. Quiero decin, spor qué [os traductores, no solamerde los
(jue traducen, sino fos que acompaian a los traductores, no hacen esta fa-
hor? Alfin y al cabo, jpor qué y para qué se traduce, si es para que la institu-
cign se quede con un libro muy feliz con el libre y con su ego, si no es para
Hlegar a estos pablicos? Quiero decir que st tafia traduce a Fulanito y Francia
it Fulanita y Alemania a otro, al final es muy Jiffcl tener una identidad global,
una imagen, una definicion precisa de fo que puede haber en Fspafia. Con
estr no se frata de que cads afio haya una estrelia en Espafia que se traduzca
en todos los paises del mundo, jE raductor tiene que estar al servicio de Ia
institucién en fa cual trabaja segidn la nacionalidad que tiene? Desde mi pun-
to de vista, no; le que a mi me interesa es defender lo gue exisie en Espada,
no jo que se va a hacer en Francia de Espafa, sino fo que nace en Fspafia
desde Lspafia.

Fl proyecio es juntar unos cuantos traductores, francesas pbviamente,
pera tambitn de varios fdiomas europens Trabajo con Christine Gagnieux
que es una actriz y traductora, puedo decir creo que espléndida, gue tiens
va muchos afos de trabajo v experigncia. £s una actriz que es una referencia
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del escenario. Para mi es muy importante trabajar can genle que realmente
tiene ura experiencia del escenaria como tal, Con esto no quiero decir que
fa Universidad no tenga nada que harer, pero creo gue a 12 hora de traducir
y de asociar a varios traductores, varios idiomas, perdon, en torno a un aulor
0 varios autores definidos, frabajar sobre iz cuesticn de amergencia, 0 504,
trabajar sobre autores que son emergentes en Fspaiia y de hecho yva ef primer
proyectn de Actualité Fdition, se va a aphcar ya en julio, es una éntafog:’a e
ocho auteres que son todos alumnps de fa Escuefa, Yo conoct a Paco, koy el
traductor de Paco, no lo nombré porque ya COma &s muy joven, noe Guiso &
no pudo acompafiar ef proyecto respects a las nuevas dramaturgias emer-
gentes en Espafia; me enfadé un poco v me fui, y de hecho o estoy haclendo
solo. Seteccioné unos ocho y Christine v yo estamos trabajando en esta fabor,
&n esta labor descubri la obra de Paco v de hecho voy a iraducir fa obra si-
guiente. Ludero decir que proponiendo proyectos asf se fomenta también I
emergencia en Espafia rmisma. Yo creo que 1a raduccion tiene también esta
responsabilidad. Fs un poco prepotente, a fo mejar, no 1o $8, muy francés,
pera creo que tenemos todavia la suerte de fomenlar cosas en otros paises
gue los puestros, y esto creo que es una cosa que no aprovechamas bastan-
te. Entonces trabajar sobre iz emergencia, que es el segundo punio, sobre la
identidad global de Fspafia, yo insisto mucho en esto, de hecho en 1 antolo-
gfa que se estd haciendo a veces me enfado con Barcelona y Catalufia, con
todo mi respeto, por o que he dicho ya, Gue parece obvio, Y con esto no
dige que no haya dramaturgias interesantes en Catalufia. Realmente frabajar
Con una conexion global y pragmitica, a ver céma nos podriamos juntar en
torno a un autor y una obra que ya esté emergiendo aqui, perc que no esté
identificada del todo, y ya obrar en este sentida en un desarrofto de acom-
padamiento de los prayectos en fos paises implicados en esto mds alld de Ia
cuesticn del ibro, mds alld de la cuestion de la comision teatral, mas alls del
publico teatral, bdsicamente, yo creo que eso s un reto importante.

YVES LEBEAL!, Noticias de juan Mayorga, en Francia. Fste afie he tradu-
cido sus dos (ltimas obras, La paz perpetvay La tortuga de Darwin, Durante
meses una beca, un presupuesto de parte de jacques Le Ny, pero tenia una
realidad para esos textos. France Culture, 1a radio francesa, My importante
para los autores ha grabado ocho horas sobre Juan, La libertad que tiene un
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wraductor con una obra, creo que {a verdad sale del texto, Cada frase me
parece necesaria y sobre todo la verdad poética, 1a verdad del pensamiento
v esn o supone un viaje con ese exio profundizando poco a poco lo que es
traducit, y traducir es escribin. Tengo una actitud de poeta y en definitiva soy
yo quien tiene una enorme responsabilidad, no sé qué decir,

PAOLA AMBROSI, Me parece que la muestra siempre ha sido una opor-
wnidad grande, no sk en la dramaturgla espafola sino en todo ol trabajo
gue se esti haciendo v que se puede Hevar a cabo sobre wdo con fa gente
que se ocupa de esto. Me han interesado muchisimo las intervenciones y yo,
bueno, estoy aqul como traductora muy de paso, €s una cosa para mi la tra-
duccidn muy ocasfonal, me apasiona, e gusta muchisimo, trabajando en la
Universidad y entonces siempre que tragluzco me o tomo come una apuesta
st consigo hacerio dentr de un curso. Lo primero es interesar a fos jévenes
en e teatro. Yo na doy dramaturgia, doy un curso de literatura espafiola, para
mf siempre 8s una oportunidad v cuande o puedo hacer lo hage un curso
sabre teatro v la ocasion es este afio en Ja primavera dar un curso por fin a
fa gente ya de segundo afio de especializacion. Entonces es una oportunidad
para conocer la dramaturgia espafiola que, comuo se sabe, es muy interesante
en este momento. Para mi, fos problemas que se ponen soa un poco ef de fa
eleccién de los textos, Venir aguf es importantisimo en ese sentido, me ha in-
teresado muchisimo lo que decia David ahora. Desde mi perspectiva fo poco
que se puede hacer y lo paco que se puede aporiar es tener busnos consejas
y participar de un trabajo mds colectivo. Me interesa muchisimo f primer vo-
lurnent de julio, del que estaba hablando, porque pensaba que sobre todo en
un ambiente como el mio en Verona la intolerancia de fa inmigracion es un
problema que es muy directo. Yo sé que muchas veces pasa, sin gue yo se fo
proponga a los chicos effos mismos pidan como trabajo de tesis final un tra-
hajo de traduccion, fa mejor manera de entrar en el texto, de reflexionar v de
aprender a tener respeto hacia el texto, Primero, que se pecesita mmuchizimo
dempo, y entonces siJo puede hacer con tHempo de tess en ef que aprendes
muchiima y seguramente te aproplas de la obra que vas traduciendo. Los
estudiantes que yo engo a veces no tienen ninguna, pero absolutamente
ninguna experiencia de tealro, no han ido a teafros pero siempre con a
colaboracion de Guilfermo que raturalmente es una fuerza en este sentido,
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siempre que he hecho cursos era para que pudieran tener la oportunidad de
ver un texto. £l cambio de sistema universitario de los ltimas afios con of
sisterna trienal nos ha jodido, ahora es todo muche mis fragmentario, no se
tiene ya la oportunidad de tener una refacion con los estudiantes lo bastante
contintada como para hacer un trabajo de este tipo, lo cual a ver ahora s
se puede recuperar algo con fas escuefas especializadas. Habria que trabajar
por temas, por ejemplo, juntando textos alrededor de un tema.

MODERADOR. £l proyecto de julio me parece muy interesante y creo
que deberfamos reflexionar sobre el tema, s decir, que fos traductores se in-
tegren de una vez en trabajos més amplios que el trabajo, como decia, arte-
sanal, de la traduccion en tu casa, por muy interesante que sea 1o que hagas
y por muy bien que elijas 1...] la integracidn, la profundizacion en el andlisis
de un texto dramdtico, a partir ambién de una traduccion, te abre un campo
que no se suele utilizar y que nunca mejor sitio para hacer todo esto gue
con estudiantes de una escuela de arte dramético, no s6lo de filologia, sino
con estudiantes de teatro, con todo fo gue eso implica. El proyecta tuyo me
parece realmente una apuesta global y muy bien dirigida para que eso Heve
a lo que es la formacion pedagdgica. Eso es infrecuente, yo sélo conozco un
caso gue es el caso de Enzo Corman como fundador y director del departa-
mento de dramaturgia en una de las tres grandes escuelas oficiales gque hay
en Francia, 6| desde un principio, también porque estd vinculado a la tra-
duccion por muchos afectos y efectos, vie claro que los pocos alumnos que
tiene allf del curso de dramaturgia tenfan que tener un amplio conocimiento
de cOMD eran otras dramaturgias, de edmo se estd escriblendo en otro sitio,
y una relacién constante con otras escrituras a través de fa taduccion.

JUAN VICENTE MARTINEZ LUCIANO. Yo no estaba en ¢l programa, de
modo que lo que yo diga serd todo off the record. Yo he de decir, y algunos
ya me conocéis, que soy una persona privilegiada, soy traductor, traduzco
lo que guiern y todo o que traduzco y quiero se estrena, tengo mi propia
productora, que no estrena mis traducciones, teagp mi coleccion, en donde
aublico absoiutamente lo que quitro, vy en una ciudad marginal: marginal
en el sentido de que estd al margen, es decir, no es Madrid ni Barcelona, y
come no es Madrid i Barcelona, lo gue hacemos en Valencia, que es mu-
cho mejor que lo que hay en Madrid o Barcelona, no sale, porgue no sale en
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£i Pafs, no sale en £l Mundo, no sale en ningdn sitio, nadie se entera de lo
que pasa en Valencia. Pongo un ejemplo: en el afio 2000, hace ocho afios,
todos los premios de leatro importantes que se dan en Fspaiia, el Margués
de Bradomin, el Calderdn de la Barca, SGAE, ete., todos [os ganaron autores
valencianos. En una temporada hubo ocho autores valencianos, o recuerdo
porgue la SGAE hizo una gran ceremonia porgue ocho autores valencianos
subieron al escenario a contar lo que habian escrito porgue o habian ga-
nade todo; pero es que un par de afios antes ¥ un par de afios despuss, los
Bradomines, este afio el Alejandro Casona, of afto pasado. .. Pero no salimos
e Ff Pafs: porque es Valencia y porgue al Gobierno valenciano no le interesa
gue salgamos en los papeles porgue al Gobierno valenciano o que le intere-
sa, como todos bien sabéis, es Calatrava, fa Férmula 1, Ia Copa del América
y poquito mds. Lo digo porgue es importante: Valencia es una ciudad que
funciona a impuisos individuales. Y yo me he puesto como ejemplo; pero
creedme que hay mucha gente en Valencia, y Fernando lo conoce muy bien,
que funcionamos a impulses individuales, Donde tenemos una Escuela de
Arte Dramatico en la que el teatro contempordneo, utiversal, que se ensefia
cn la Eseuela de Arte Dramdtico los autores contempordneos se Tlaman -y
os fo puedo asegurar porque estd en el programa- John Osborne, Arnold
Wesker, y cree que este afto entraba Harold Pinter entre los autores contem-
poraneos que estudian los estudiantes de arte dramético en Valencia; donde
cuando les hablas de una tal Sara Kane o de un tal Schemilffenig creen que
s Un equipo de flthol gue jugd en la Eurocopa del afie pasado. Fsio es
asl, y los que estdis en las Escuelas sabdis que 1a Escuela de Valencia es un
poco peculiar por muchfsimas razones. ;Por qué estoy diciendo todo esto?
Forque modestamente, cuando uno publica en una coleccion a un autor
como Carles Alberola, que ya es un autor de referencia, Alejandro Jornet,
ete., gue ne necesita de traduccion -y ahi es donde queria empezar a incidir
en el tema- resulta que en Latinoamérica se le representa constantemnente.
Ahora mismo en Buenos Aires esti Alberola y sin embargo, no traspasa los
Pirineos. jPor qué? Me vais a perdonar fos gue traducis a jos Mayorga, a los
Belbel, a los... etc., etc., porgue no los conecéis porque no salen en Ef Pais.
Perdonadme el exabrupto, porgue es un poco por meter lefia al fuego, pero
s verdad, porgue como no salen en los medios de comunicacion de los
que todos nos servimos para conocer, 10 mismo que sucede en otros pafses,
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hace que estemos hablando de una dramaturgia desconocida. No lo digo
s6lo por vosotros, lo digo por mi, que no sé lo que estd sucediendo en Ga-
licia, yo en este momento no sé quiénes son los dramaturgos emergentes o
en donde sea que no solemos aparecer en las pdginas de Cultura de £f Pafs,
que como ademds tenemos edicién valenciana... Yo no me puedo enterar
en ningln periédico, en ninguno, de qué estd sucediendo en la cartelera
de Madrid. Tengo que entrar en Internet porque la cartelera de Madrid, de
Barcelona, de Corufia, de Sevilla y tal, no viene en los periédicos. Claro que
me entero porque existe el correo electrénico y otras muchas cosas que los
amiguetes... Pero el pdblico en general, y lo digo por mis propios alumnos
en la Facultad, que estudian teatro britdnico contemporaneo, saben que en
Madrid estd sucediendo Mamma mia, saben que estd sucediendo todo aque-
llo que la televisidn anuncia, etc., pero no saben lo que pasa ni siquiera en
La Cuarta Pared. Cada dfa has de dedicar los tres primeros minutos de la
clase a repasar la cartelera. Y repaso la cartelera de la propia ciudad con
los alumnos. S6lo estoy diciendo que tienes toda la raz6n. Mayorga ya tiene
recorrido, y entonces os brindo la posibilidad de que empecéis a pensar en
autores que no son tan conocidos. Yo las regalo, todos los afos aqui en la
Muestra presento obras de autores especialmente de los valencianos, porque
tienen menos salida, y tendré unas 40 6 45 obras de autores valencianos
publicadas, y viniendo a la Muestra uno se las lleva gratis.

JULIO CHECA. Hay que ser muy vigilante en relacién a las esclerosis.
Determinados creadores —no solamente en el teatro, evidenternente, sinc en
la escritura en general- introducen férmulfas muy interesantes en las que se
quedan durante mucho tiempo y que repiten una y otra vez. De tal manera
que ef haber adquirido un prestigio, el tener un nivel merecido por algunos
de esos textos, 0 por muchos de esos textos, no deberia ser necesariamente fa
condicién para perpetuarse y para seguir ofreciendo textos que tienen poco
que aportar ya a esa escrittra, y Gue precisamente por gozar de ese prestigio
creo que las vias de continuidad tendrian que ser otras. Cuando decia antes
lo de remergentes» creo que he intentado advertir que no se trataba ni de
modas ni de esnobismo ni siquiera de vanguardia, sino de ver cémo aquellos
sectores mds débiles, como aquellos sectores mds fragiles, cémo aquellos
sectores que tienen menos resistencia que oponer a unas leyes férreas que
tienen que ver con el mercado, que tienen que ver con la politica, etc., pue-
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den mostrarnos todo aquello que tienen que decir [toses). Primero serdn
escuchados y después a partir de cierto momento tendrdn que vivir también
SUS propios caminos y sus propias vidas, Podria hablar de treinta, treinta y
cinca afios; evidentemente, no se trata de levantar una barrera cronoldgica,
tiene mucho més que ver con una declaracion de intenciones. Y en esa de-
claracion de intenciones me parece, nos pafece, porque creo que en esto
coincido con afgunas personas mds, que determinadas voces no pueden ser
escuchadas si no hay una revision de los mecanismos de difusion de esas
voces. De €sas y de las otras. Con lo que se trata sencillamente de apuntar
en algunas direcciones siendo suficientemente flexibles para entender que
no se trata de marcar una barrera fija, y por stptresto no caer en la estupidez
de discutir ahora el cardcter contempordneo de alguien como Vinaver, y de
la juventud de Vinaver, o de fa juveniud de Alffonso Sastre, o de la juventud
o el interés de Ginter Grass. No estamos hablando de eso, mi rechazo tiene
mucha mds que ver con lo gue son los campos y los polisistemas. Hay unos
sisteas hegemdnicos, hay otros sistemas petiféricos, y se trata de dar cabida
a esos sistemas periféricos para que tengan la oportunidad de ocupar una
parte de los campos hegemdnicos. Pera no es descalificar un lenguaje, no
es descalificar una generacion o unas generaciones, no es negar el valor de
unos autores, de ninguna de las maneras. Se trata de dar también un espacio
a esas otras voces que na lo tienen.

A partir de estas exposiciones se produjeron nuevas intervenciones para
matizar, aclarar o ampliar algunas de las ideas expuestas. Se insistid en el
analisis de las “redes” que relinen a traductores de diferentes lenguas, las
vinculaciones de las escuelas de arte dramético o las universidades con |a
edicion y la difusién de autores “emergentes” espafoles y de otras dramatur-
gias en traduccién, la utilizacidn de fondos pablicos europeos, etc.

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

Una aproximacion desde las ciencias de 1a complejidad
Mario Conti Tascano

INTRODUCCION

Los dltimos afios del siglo XX y o gue va del XX han tenido una proble-
méatica en cuestidn de las artes, y ésa es precisamente la indefinicion de las
artes. Tal pareciera, por un ladeo, que ya ne importa su definicidn o que se ha
llegado a {a resignacion de no poder llegar a una. Quizd el arte, por su misma
naturaleza transgresora, va forzando cada vez mids sus limites resistiéndose
a una definicién, El teatro no es una excepcion a esto, v fa dramaturgia tam-
poco. En los Ghimos afios se ha dado un fendmeno que ha puesto en jaque a
los criticos y tedricas, al mismo lempo que a los creadores y al pablico. Se
traia de una especie de subgénero hibrido que han querido denominar como
narratugia (algunos también to llaman dramatival, que es una mezcla de 1os
votablos narrativa y drarmaturgia para designar una dramaturgia narrada,

Los debates sobre dramaturgia que esta modalidad ha despertado han
quedado sin resolucidn, ¢ al menos no una que pudiera ser convincente
para un grupo significative, Podramos atribuirle esto al hecho de que a
dramaturgia, en la préctica de la escritura dramdtica, ha rebasado las viejas
definiciones, y que [as teorfas na se han actualizado.
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Existe también la cuestién de que e trmino dramaturgia se ha hechy
extensive a los actores, directores v otros téonicos y creativos del quehacer
teatral. De esta forma se habla de Ja dramaturgia del actor y del direcior,
Esta extension nos hace pregurarnes si la dramaturgia es una o son muchas
dramaturgias.

La pregunta inicial ¢s jodmo entrarle a este problema o «édmo atacar las
deficiencias que hasta ahora se han venido suscitando dentro de los debates?
El teorema de Godel nos dice que los sistemnas, por més ablertos que sean,
estan imposibilitados para analizarse a si mismos. De ello resulta que fa dra-
maturgia no pude analizarse con la dramaturgia, o que @l teatro no puede
analizar al leatro. Es por eso que propongo analizar esta problemdtica desde
las ciencias de la complejidad.

LA COMPLERIDAD

£ paradigma de la complejidad surge de las mateméticas v se ha ido ex-
tendiendo a las demds clencias. Edgar Morin ha llevado este paradigma has-
ta la filosofia en sus seis libros de £/ método. E filésofo francés propone que
son tres los principios que organizan el paradigma de la complejidad frents
al de la simplicidad, A saber: el principio de recursividad, el hologramdtico
y el ayto-eco-organizador!.

Siguiendo a Morln, el paradigma de simplicidad nos ha hecho encontrar
relaciones causa-efecto de forma lineal, es decir, A es causa de B, v B es cau-
sa de €. Pero el principio de recursividad nos dice que B también puede ser
causa de A, € causa de B e incluso cawsa de A. La ne linealidad de las rela-
ciones causa-efecto nos ileva a ver que algo puede ser al mismo tiempo causa
y efecto en su relacion con otra instancia, Tomemos, por ejemplo, la trinidad
individuo/sociedad/especie®. Los Individuos producen sociedades, pero las
sociedades también producen a ios individuos mediante la cultura, Los indi-
viduos estdn determinados por las sociedades en las que estin inscritos, pero
las sociedudes estdn determinadas por los individuos que las componen. De

1. Fara ver un resumen de estos principios se puede ver el articule Marin, Edgar. “Ei disefio y e
designio compirjos” en intreducaidn al peasariento complejn, Barcelona: Gedisa, 2008,

2. Morin, Edgar. & métodp 5. La hurmanidad de fa humanidad, La identidad humana, Madrid:
Caredea, 20060,
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la misma forma, individuos v sociedades estdn englobados en la especie. La
especie produce la informacidn hioldgica que determina las caracteristicas
de los individus v de las sociedades, pero fa especie depende de fos indivi-
duos, de la reproduccion de éstos, v la especie también esta determinada por
las sociedades, que implantan reglas en las formas de reproduccion.

£l principio hologramatico nos seftala que el wdo ne ¢s la suma de las
partes, v que las partes no son separables del tode, Asimismo, que existe una
reproduccion del todo en fas partes. Un ejemplo que podemos ver en la vida
cotidiana son los drboles, cuyas ramas asemejan al tronco, Y las bifurcacio-
nes que se dan en las ramas principales se reproduce en fas ramas gue salen
de dstas y a su vez en las ramas mas pequedas, que luego se bifurcan en
hojas. Al misme tiempo, en las “venas” de las hojas podemos encontrar una
bifurcacion muy similar a la del tronco con [as ramas. Sin embargo, todas
estas partes conforman un todo v son inseparables de éste para imbricar un
sistemna.

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

LA NOQOSFERA

Antes de continuar, habrd gue establecer algunos puntos basicos de la
produccién de conocimiento. Segdn Morin, & conocimiento se da en una
recursividad de cerebrofespivitufcultura’. Hay que aclarar que se usa el tér-
mino “espivity” sin pinguna connotacion religiosa 0 mistica, e prefiere al

3. Maorin, Edyar, £ método 1. La nafuraloza de fx saturaleza. Madrid: Citedra, 2006. Y Morin,
Edgar. £ métode 2. La vitks de fa vida, Madrid: Catedry, 2006,
4. parin, Sdgar. B método 3. H conocimienin del conocwrdento. Madrid: Catedrag, 2006.
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término “ments” porque éste tiene mds bien una connotacidn racional, y el
espiritu engloba lo légico-racional, Jo afectivo-emotivo, lo mitico, etcétera.

Asl, el cerebro produce al espititu y el conjunto de individuos, es decly ef
conjunto de cercbros/espiritus, producen la cultura. Sin embargo, la cultura
es un factor que determina al espiritu. Morin toma el 1érmine imprinting de
Komrad Lorenz, quien lo habfa usado para describir cuando un pato sigue al
primer ser vivienie gue kenga en frente como si fuera su mamd. De esta for-
ma, el imprinting cultural es una marca que se queda en el espiritu/cerebro v
que delerming nuestro pensar, nuestro hacer y nuestro conocer.

Pero la mente también puede producir cambios en ef cerebro. Las dendri-
tas de fas neuronas no estén fijas, sino que se combinan eon las dendritas de
diferentes neuronas para formar diversos pensamientos. Cuando un pensa-
miento o forma de pensar es recurrente, fas dendritas tienden a fortalecer las
uniones —a formar una especie de “callos”, padria decirse, y el pensar de
otra maners o generar pensamientos distintos a fos acostumbrados se hace
mis difict! también desde el punto de vista fisioldgico. Por o tanto, &l espf-
rite y la cultura también pueden modificar al cerebro que los produce. Ce-
rebro, spiritu y cultura se producen, modifican y condicionan mutuamente
sip que ninguna de Jas tres instancias tenga un papel preponderante.

Morin nos dice que, dentro de |a hiosfera habita la antroposfera v que ésta,
a su vez, estd compuesta por ura trinidad: psicosfera, sociosfera y noosfera®,
La psicostera estd constituida por los espiritus/cerebros, la sociosfera por los
individuos que forman sociedades asf como la vida de éstas, v la noosfera, que
¢s la produccion caltural. La cultura estd comprendida por fos saberes y cono-
cirienttos no solo desde el punto de vista cientifico, sino los miios, Ideclogias,
sisternas de valores, artes, lenguaje, etcétera.

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

Coamo her_nos visto, todn o que estd organizado adquiere ser, reafidad, autonomia, ser,
s estar organizado, mejor, ser organizado. [..] $6lo 1as filosoffas idealistas les reconocian 2
las ldeas Sobemnfa, Poder, Relno, pero ern incapaces de insertarlos en los mundos fisicos,
bioldgicos y humanos®,

5. Morin, Bdgar. £f método 4. Las ideas. Madrid: Citedra, 2006,
6. Morin, £ método 4, op, oit., p. 114,

1

Aungue no tengan una realidad fisica {no son seres que habiten en tiempo
y espacia, sino s6lo en el iempo), las ideas son seres vivos desde el punta de
vista de |a biclogia, pues responden al principio de auto-eco-organizacian,

Marin refoma | concepto de mindscape [paisaje mental) y lo funde con
el de paradigma de Thomas Kuhn. fste paisaje mental, esle paradigma es
ol gue nos determina para ver la realidad desde un punto de vista, Estamos
atados a los paradigmas de nuestra noosfera. ; Entonces cdmo se explica ¢
que el pensamiento y la cultura vayan evelucionandos

Morin dice que dentro de todo paradigma existe un “pensamiento des-
viante”, un pensamiento que va en contra del estabishment, de la norma. Y
gste pensamiento gerera un “calde de cultive”, que pueden ser unos cuantos
individuos y no necesariamente en un drea geografica definida. El caldo de
cultivo genera “calor cultural”, debates de ideas, discusiones sobre alguna
postira. ¥ esto a fa larga, generard otro paradigma que quizad a su vez se
vuelva hegemdnico.

Solemos decir que el arte estd vivo, o que ¢l teatro estd vivo, pero lo
decimos mds como una metafora. Con este punto de vista podemnos decir
que literalmente estin vivos. Las ideas ticnen una relacidn simbidtica casi
parasitaria con el ser humano. Podriarmos hacer una analogla parcial con los
virts, Que necesitan def ser humano para habitar y para reproducirse, y que
vian ftando, es decin, auto-eco-organizéndose. Pongamos coma ejemplo fa
ideologia marxista, gue entra en otra ideologla que le es un ambiente hostl,
como la ideologfa cristiana. Esta idea muta, sin poder atacar ef nicleo de fa
ideologia cristiana, pero encuentra fa forma de convivir en 1o gue llamamos
la teologia de la liberacién,

FILOSOFIA DEL ARTE: DEFINICHON DE ARTE

£l fildsofo espafiol José Garcia Leal, en su Filosofia del arte’, expone cua-
tror definiciones principales de arte?, aunque admite que se pueden dar hi-
bridaciones entre algunas de ellas: la definicion institucional, la intencional,
la funcional y la simbélica.

7. Garcda Leal, José, Fiosoffa oel arte. Madeid: Felitorial Sintesis, s,
8. ihid, pp. 1192,
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En la definicidn institucional tiene el arte se define por agentes externaes.
[irectores de museos, teatros y galerfas, kos oritfcos y promotares artisticos,
curadores y direcciones artisticas de festivales, antologadaores y editores, los
talleres de creacidn, stoétera son quienes definen [o que es arte v lo que no
es. Garcia Leal refiere una parte de un debate donde se decia que si un mono
en un zooldgico hace una pintura, v ésta se exhibe ahf, no es arte, Pero si esa
misma pintura se exhibe en un musen, lo es.

Otra definicidn se carga hacia el lado del artista creador: 1a Imencional. En
ella baste con que el artista tenga la intencidn de gue su objeto creado sea ar-
tstico para que éste se convierta avtomdticamente en arte, De esta forma, “la
obra es considerada como un vehfculo por &l que fluye la intencion del autor.
Y ast, €] efecto provocado en fa audiencia pasa fundarmentalmente por el re-
conpcimiento de la intencidn det autor””. ;Qué pasa si el lector-espectador de
la obra de arte no recibe nada o no entiende la intencion del artista? Pero las
imenciones del autor no estdn solamente en 1o artistico. Algunos pueden pre-
tender con su “arte” formar parte de un presupuesto, crearse cierto estatus, el
*educar’ o “concientizar” al pdblico, o simple y sencillamente pretenden que
la gente los quiera. En todo caso, ef arle es una via, y no un fin en si mismo,

La definicién funcional, como su nombre o indica, delimita al arte en
cuanlo a ka funcién que cumple dentro de una determinada sociedad hist6-
rica. Asi, el arte ha tenido la funcion de “reflejar la realidad” o “imitar a la
naturaleza”, “expresar los sentimientos”, crear la identidad nacional, etcétera.
Si lo prioritario es el efecto que se causa en el espectador, esto nos trae un re-
lativismo escéptico y, por tanto, cualquier cosa puede ser una obra de arte,

Por GHimo se encuentia la definicion simbélica. En ella, Garcia Leal dice
que “a) lo que hace de algo una obra de arte es su especifica condicidn sim-
bética y b) esa especificidad deriva de la construcein sensible del simbolo
y de los procedimientos o modos de simbolizacion”™. B simbolo es 1o que
estd en lugar de otra cosa, asi hay simbolos de muy diversas paturalezas: las
sefiales de trdnsito, los ndmerss, incluso el lenguaje cotidiano, (Pero qué
hace al arte que se distinga de o otros sistemas simbdlicos? Por ejemplo, un

9. ibéd, p. 60. Las cursivas son del autor,
10, fhid,, p. 82.

i

retrato familiar es un simbolo, estd en lugar de la familia. Sin embargo, no
nos dice nada nuevo de esa familia, no aporta ningdn conocimiento adicio-
nal. Bl arte, en su sisterna simbélico, aporia conocimiento al darnos relacio-
nes no cbvias entre el objeto simbolizado y f simbolo.

Fara ver mejor esto, podemos recordar el concepto de paradigma de Tho-
mas Kuhn, en el cual estamos inscritos con relaciones convencionales que
nos hacen ver la “realidod” de cierta manera. Aungue, claro, Khun nos habla
desde la ciencia, nos dice que

podemos Hlegar a sespechar que es necesario algo skmilar a un paradigma como requi-
sito previo para la percepcion misma, Lo que ve un hombre depende tanto de o que mira
como de fo que sy experiencia visual y concepiual previa lo ha preparads a ver'.

A Morin le arae la idea kuhniana de paradigma, pero ali se le hace
insuficiente por estar inscrita en las observaciones cientificas, por eso es que
amplia la definicidn, ¥ sefala que el paradigma

contiens, para cuaiguier discurso que se efectie bajn su imperlo, fos conceptns fun-
damentales o las caracteristicas rectoras de inteligibitidad al mismo tiempo que el tipo de
relacicn i6gics de atraccion/repulsida lconjuncion, disyuncidn, implicacion u olros) entre

#skos Concepits o calegorias™

£l simholismo del arte estd basado en una techng, como senala Hei-
degger, la cual, ademads de conocimiento, nos aporta verdad en ¢l sentido
de afetheia. £l concepto griego de aletheia, segln Heidegger?, se refiere
al desocultamiento. £l simbolismo artfstico, al encontrar estas relaciones
no obwvias, desoculta, desencubre, por tanto hay verdad en ¢l sentido de
mover los paradigmas y ofrecernos una experiencia para poder ver mis
alla de lo que, en palabras de Khun, “estdbamos preparados para ver”.

FILOSOFIA DEL TEATRC: DEFINICION DEL TEATRO
Jorge Diubatti, en su Filosofia del teatro 1™, comienza atacando fa proble-

11, Khun, Thomas, {ay estructuras de las revoluciones clentificas. México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1991, p. 179,

12. Morin, £ andeods 3, op. cit, g, 218,

13 Heidegger, Martin, {os conceptos fundameniales ofe la metafisica, Mundo Raitud, soledad,
Madrid, Alianza, 2007, pp. 49-86.

b4, Dubatii, Jorge. Filosefla def Teatro L Convivie, experiencia, subfetividad, Buenos Alres: Autel,
2007,
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matica de fa definicidn de teatro, 0 mis bien, fa indefinicién que existe y, por
cansiguiente, el vacio ontoldgivo que contleva. Recordemos que Grotows-
ki*® encuentra [a teatralidad mediante su famosa “via negativa”, quitando los
obstaculos. Ef teatro se resume a la relacion actor-espectador. De la misma
forma opera Dubatti para encontrar las condiciones necesarias y suticientes,
y llega a una conclusion similar: el convivio. El teatro es convivio entre ac-
tores, Wonicos y espectadores. Pero no ¢s cualquier convivio, es un convivio
donde se dan procesos simbélicos, La clave para entender el simbolo en el
teatro se encuenira en ofro rmino griego, la poiesis.

Dubatti nos remite al “Simposio” de Platdn, En este famoso didlogo, Dio-
tima le refiere este concepto a Sécrates:

Ya sabes gue la palabra poesia™ Bene numerosas acepiones, y expresa on general la cape
$4 que hace que una cosa, sei fa gue guiera, pase del no ser al ser'’, de suerte que todas as
chras de todas 1as artes son poesia, v que todos los artistas v todos los obreros son postas'®,

Los que son fecundos con relaclén al cierpo aman a las mujeres [L.] Pero los que son
fecundus con relacidn al espiitu.,. Agud Dictima, interrumpiéndose, aitadit, porgue los
hay que son mds fecundes de esplritu™ que de cuerpo para las cosas que al espivity mea
producir. ;¥ qué s b que toca al espiritu producin? La sebiduriz v las demds virtudes que
han nacido de fos portas v de todos fos artistas daotades del genios de la invencidn®.

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

La accidn podétca teatral penera un ente, ousente e inexisiente antes y despuds de la
accidn. Por s doble dimension de trabajo v ente, la poiesis es acomtecimiento: accién hu-
miana y suceso, algo que pasa, hecho que acontece en el empo y en of espacio. A traves de
Hlamados, cambios de luces, misica u atros indices de pasaje, ef convivie invits a centrar fa

Aorotowski, Jerzy, Hacia un teatrs pobre, México Siglo XIX, 2004,

FS. Aqui el raducior estd traduciends poiesis por persia y nos advierte que pofyis es una pala-
bra mde ampha que describe la socidn de crear, asmae se le daba més énfasis a la creacidn
de muasica y versos,

17, Esto nos recuerda claramente & Herdclito, a quien harermos referencia mds adelante en este
mismy tenorn

14, Platdn, "Simposic o de la erdlica” en Didfogos. Sogold: Panasmericana Editorial, 2006, p.
358,

19, En este caso, “espirit” tiene mucha relacidn con el concepio de Morin, salve, clare, fa
inseicidn en el mundo [Msico y bisldgico,

21, Plattn, g o, p. 402,
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alencion en esas acclones, a concentrarse en ellas a padie dol gercicio de la expectacidn,
tercer acontecimientn complementario de la teatralidad que se delonard causat v 6gica-
rnente a pattir dé la manifestacidn de k. polesfs™,

El medio {en @rminos aristedédlicos) de construccion de la pofesfs que Hamaremos es-
pecifica de la teatralidad, son las acciones fsicas y fisico-verbales de al menos un cuerpo
vivienta gn presencia convivial, de alli ba radicalidad de la presencia fsica del actor en el
tmatro. [..] Acciones necesariamente metafdricas, pero no recesariamente liccionales: fo
propio de la poiesis o3 fa metdfora, nu la ficcidn, va que es comin en & arte fa poesis no
fiocional. Las acclones reales, va por su misma génesis —acciones gque no observamos en
el mundo cotidiano— o porque & ser tuinadas por {2 mairiz de la poiess mutan: acciones
despragrratizadas de su funcion en fa empinia v transformadas en poesla®,

Es digno de mencionar que Garcia Leal también combate el concepto de
ficcional como condicién necesaria del arte. De la misma forma, el teatrp,
aungue puede ser ficcional, puede ne serlo. Tambign la literatura, si es fic-

cional en [a narrativa, no 1o es necesariamente en |a poesia,

Asf la teatralidad tlene como centro el convivio y lo que Dubatti Hama
los “cuerpos poléticos”. Dentro de las manifestaciones teatrales —ademds de
lo que comunmente tenemos por teatro— podemos encontray, siguiendo a
Dubatti, e! teatro callejero, la danza, la danza-teatro, el teatro de sombras,
de objetos, de mufiecos, € teatro negro, el teatro corporal v el mimo, el
teatro musical y la masica escénica, el eatro leido y semimontado, 1os ma-
labares, las mascaradas, el carnaval, etcétera®.

Dubatti bace una curiosa categorizacion de las artes, ya sean in vivo o in
vitro, De ahi que el arte in vivo por excelencia sea el teatro. ;Qué es Ia dra-
maturgia para Dubattif Aunque si bien concede los érminos de dramaturgia
det actor, del director, etcétera, la explica con los conceplos arisioiglicos de
actn y potencia,

La dramatusgla, podemos concluir es literatura dramdiica, que sélo adquiere una di-
menston watral Cusndo et incluida en el acontecimiento teatral, Por elfo hay gue distine
guir diferentes Hpos de rextos dramdticns segdn su refacién con fa escena [L..] El librg, o
impresa, 0 o manusorito salo se ransforma en cultura vivieste si son compartidos e una
estruclura de convivialidad a lravss de la oralizacion direcia®.

21. Dubatti, 0@ <ff, p. 91, Las cursivas son del autor
22. thid., p. 5.
23, Ibid,, p. 52.
24, thid., p. 39.
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De esta forma, a dramaturgia en el texto impreso es literatura en acto y
teatro en potencia; al revés, al estar en la escena, la dramatuigia es featro
en acto y liferatura en potencia. Pero, jpodemos quedarnos con esta defini-
cidn? :

$QUE ES LA DRAMATURGIA?

Na podemos fener una concepcidn de la dramaturgia que abargue sélo
al fexto escilio. Y adn el exio escrito, joomo se diferencia de las oiras mani-
festaciones de la literatura como la narrativa v |a poesia? Pero anies tenemos
aue saber qué es la dramaturgia en un sentido amplio,

Como vimos mds arriba, los elementos necesarios de la teatralidad son el
convivio y la poiesis. PDado que la dramaturgia también puede darse in vitro,
vamos a centrarnos en ef aspecto poidtico. Dubatti nos dice que, dentro de
la polesis teatral, estdn las acciones fisicas y fisico-verbales. Las acciones
verbales ~come nos dice la teoria de los actos re habla de John L. Austin®—,
Jos actos ilocutives, modifican 1z realidad. En este caso, es una realidad sim-
balica, por no decir ficcional. Pero estas acciones poidticas, gue a s vez
san creativo-simbélicas, no se dan de forma aleatoria, o al menos no com-
pletamente.

Podemos ver con el concepto de noosfera que todas las manifestaciones
culturales estan regidas por paradigmas, v estos paradigmas a su vez estdn
estructurados de cierfa forma que les da, por un lado, su autonomia, y por
otro su determinacidn. 1gual que Tus mitos o las ideologias o incluso las teo-
rias cientificas, las formas simbdlicas del arte contienen y estan contenidas
por los paradigmas y sus estructuras, En el caso de la pofesis teatral, [a parte
que brinda esa estructura es la dramaturgia,

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

25. Se puade ver més sobre 1os acior locutivos en Austing John L Coma hacer cosas corr pala-
hras. Barcelona: Paidds, 1971,

14

porque el arte establece relaciones no obvias, pero a la ver estd determinada
o motivada, porgue si no estariamos en la completa incomunicabilidad, E
simbolismo poiético es autdnomo pero a la vez determinado por su noos-
lera, Ef artista estd condicionado por su imprinting cultisal para crear con
modelos preestablecidos: a como guia, a veces para transgredirios, pero no
puede sustraersa a eflos.

Es por eso que el mecanismo por ef cual se articulan los sistermas sim-
bélico-poisticos de la teatralidad es [a dramaturgia. Asi, la dramaturgia es el
mecanismo dialéctico-anatdgico mediame el cual se estructura el sistema
simbdlico-poiético de la teatralidad. La dramaturgia no es el centro de la
teatralidad; perp, de la misma foima que el lenguaje es el que hace que se
articulen los elementos de la noosfera, asl la dramaturgia sirve come articu-
ladar. Morin nos dice que el lenguaje

Es necesario para la vonservacion. La ransmision, la innovacion culturales, Bs consus-
tancial  la organizacion de toda sociedad y participa necesariamente on |a construcridn v
la vida de ia noosfera®,

No hay nada antroposacial gue no dependa del lenguaje, de ahi la endencia a redu-
cirlo todo al lenguaje, pero todo bo que s lenguaje procede de algo distinto. va hacia algo
distinto, expresa aigo distinto que o lenpuaie”,

De la misma manera, la dramaturgia no es ef centro de la teatralidad,
pero es ] medio por el que operan sus procesos simbéiico-poigticos, Por un
lado es un mecanismo analbgico, pues se basa en analogias para la creacion
de simbolos; y por otro, es dialéctico porque obedece al proceso de ta dia-
ldctica hegeliana: tesis, antitesis y sintesis.

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

Afin nos queda otrp problema, la dramaturgia de autor-escritor, Por ello e
dedicaremos un apartado €sta, por su condicion de ser teatralidad in vitro.

26. Morin, &f mgtado 4, ep. cit, p. 165.
27 0bid, p. 167
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FUNCIONES LITERARIAS, LOGICA DIFUSA Y SEMANTICA DE
LOS PROTOTIPOS

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

£ adelanie bs lamaré simplamentz “funciones literarias”, puesto que en este libro no
examinamos los ofros drdenes posibles de funciones literarias,

Scrn ellas as prAncipales manifestaciones de la literatura, 2 sabes: drama (comeddia y tra-
pectia), novela (que envuelve la épica) y poesia (idenlificada con la firica). Entiéndase bien:
funciones, procedimientos de ataque de 1a mente literaria sobre sus ohjetts; no los géneros
eswticos aue o las abarcan®,

Podremos retomar parte de fa propuesta de Reyes y actualizar algunos de
sus conceptos, por ejemplo, el de novela, que mejor habria de entenderse
por fa funcién narrativa, asi abarcarfa ro solo la novela sino el cuento e
incluso fo no ficcional, La propuesta es no hablar de génerus, sine de fun-
ciones. Y gue las funciones son estas tres: fa funcidn narative, 1a dramdtica
vy la poética.

Antes de continuar con esta idea, vavamos rapidamente a la concepcion
de ogica difusa. En 1965, Lotfi Asier Zadeh, matemdtico de origen azerbai-
yano y catedratico de la Universidad de Berkeley, publicd un articulo Hama-
do “Fuzzy sets”* {conjuntos difusos o borrosos), en el cual daba una vuelta
radical a la teorfa de conjunios. La propuesta matemdtica de Zadeh estaba
basada en categorias lingitisticas desde una perspectiva humnana, es decir,
con ambigiiedades. {raciones coma “Ema es muy inteligente” u “hoy es un
dfa més o menos caluroso” na son verdaderas ni falsas, sino que pueden ser
més ¢ menos verdaderas o mds 0 menos falsas, Adjetivos come alto, bajo,
larga, corto, joven o viejo dependen mucho de la subjetividad, Entonces lo
gue propone es que la logica binaria cambie sus valores. 5i se dan fos valares
0y 1 para falso y verdadero, en una oracién come “Gabriel es un hombre

2B, Re;es_. AHonso, Obras completas vol, XV El deslinde. Apuntes para la teoria Hleraria, México:
Fondo de Cultura Econbraica, 1995,

29, thid., p. 115,

30, Zadeh, Lotfi A, “Fuzzy sets”. La digitalizacién del anicido originat se puede encortrar en
hitpediwww bise.cs berkeley.edu/zadeh/paperyFuzey %2 05ets- 1965, odf
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alto”, tenemos que poner limites de alto y bajo segln génerg, einia, etcélera,
y luego tomar la estatura de Gabriel para poder decir no 0 ni 1, sina que el
valor de verdad es 0,767,

La implicacidn fllosdfica es {uerte, porque ya no es que la 1ogica humana
se tenga que adecuar a la légica matemética, sino la i6gica matemdtica se
adecua a fa bumana. Er 1977, junto con Bellman, Zadeh publica un articule
Namado “Locat and fuzzy logics™. Esto implica un severo golpe a la 10gica
cldsica y a sus tres principios fundamentales: of principio de identidad, el de
no contradiceidn y el del tercero excluso.

{asi paralelo al desarrollo de la Idgica difusa, en la década de 1970, la
lingiifstica comienza a desarrollar Ja seméntica de los prototipos, La semanti-
ca de los prototipos™, o al menos en una de sus versiones, nos dice a grandes
rasgos (ue tendemos a categorizar con relacién a figuras arquetipicas. Esta
categorizacian podria describirse en una serie de cfrculos concéntricos don-
de el centro lo ocupa el prototipo. Y a su vez, las divisiones en estos irculos
concéntricos no estan bien delimitadas, sino que son mds bien difusas,

Tomemos &f ejemplo del concepto de ave. Tenemos una idea prototipica
de ave, donde la golondrina estarfa en un circulo mas cercano af centro y el
pingliino y el avestruz estarian en circulos més alejados, claro estd, basados
en las condiciones necesarias y suficientes para determinar a algo como ave,
De esta forma, se podria afirmar que “golondrina” es “mds ave” que “pin-
giiino”. Esto no tiene nada que ver con mejor ¢ peor, sino con un grado de
proximidad al prototipo.

Volvamos entonces a Reves, La division tradicional de los géneros estd
basada en los principios de la légica cldsica. Tenemos que si un iexto es
narrative, y la narrativa no es poesia, dicho texto no puede ser poético. Asf

3t. Una explicacitn mds detallagda sobre esto en Velarde Lombrafia, Julidn, “Sobire 1z negacion
vy fa implicacion en fa logica difusa® en Calcufemos., . Matemdtfcs y fibertad. Homenafe a
Miguel Sdnches Mazas, Javier Echeverdfa, Javier de Lorenize y Lorenen Pefla (eds ). Madrid:
Editorial Trotla, 1996,

32, Beliman - Zadeh, “Local and fuzzy logies”, La dighalizaclon del articule orlginal se puede
encontrar en hipAwww-bise.os berkeley.edufzsdehpapers/Bellman-Zadeh %201 97 7. pdi

33, 5e puede ver un regarrido critico por los distintos posttiados de esta semdntica en Klelber,
{aorges, Semdntica e Jos prototipos. Categorfa v sentido Mxico. Madrid: Visor, 19495,
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es en cuestién de géneros; pero si hablamos de funciones, entonces rompe-
mos con la logica clésica. Por lo tanta, podemos decir que un texto literario
puede tener al mismo tiempo mas de una funcidn literaria. En este caso,
estarfarnos manejando tres variables, a saber, I funcién narrativa, [a podtica
{que no es la misma que la poiétical y la dramdtica. ;Pero coma definir estas
funciones?

Un recurso obvio es la morfologia, pero es rapidamente desechado. S
consideramos que las caracteristicas esenciales de la dramaturgia estdn en
fos didlogos y la acotacion {o didascalia), entonces podriamos asegurar que
la novela La cefestina es una obra de teatro, puesto que estd escrita en didlo-
gos, o simplemente considerar a los didloges de Platdn como dramaturgia,
Por otro lado, tendriamos que desechar Mdguina Hamidet, de Heiner Midller,
como dramaturgia, puesto que no tiene acotaciones ni didlogos marcados
con precision. Incluso tendriamos que desechar B pupilo que quiso ser tu-
tor, de Peter Hanke, porque no tiene un solo didlogo v todo es solo una gran
acotacion.

LA DRAMATURGIA DE AUTOR Y LA FUNCION DRAMATICA

Podemos decir entonces que Ja dramaturgia de autor’ es aquella en la
que la funcidn dramdtica es preponderante o que domina entre las demis
funciones, si es gue la hay. ;Pero en qué consiste esta funcién dramilica? Re-
cordemos que dimos ya una definician de dramaturgia en sentido amplio: es
ef mecantsmo dialéctico-analdgica mediante ef cual se estructura el sistema
simbolico-poidtico de fa teatralfcad, No obstante, tanto el proceso analégico
como el dialéctico se pueden encontrar en las otras dos funciones, quiza
con mavor claridad lo analégico en lo poético v [o dialéctico en lo narrativo,

34. La dramatuigia de aulr Iz entendemos como el tewto en el que estd basade un montaje
escénico. Bsta dramaturgla no fene rue estar niecesariamente sscrita a prion, sino que es
susceptible de escribiise a posterion, Persemos en fa nuting cldsica del hombre atrapado en
ts caja invicible, de Marcel Mareean. Podernos haver una descripcién verbal de esta rutina
y ponerla por escrito, ¥ quedarfs alpe simifar a Is obra de Hanke antes mencionada. Fsa es
fa dramaturgia de autor de la obra. Entonces. fa misma persona estd haciende drmaturgis
de actor, director y autor. La dramaturgia que estd escrita 2 prion para posteriormente ser
montada podriarmos | lamarfa dramatu sgia de avtos-escriton, para diferenciarla como un caso
especifica.
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sEntonces donde estd |a diterencia? Podremos decir que en su dependencia
con la teatralidad,

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

Dhstinguir una escritira e fa oralidad y una escritura grifica (calfordfica o tpogrifica,
fonética o ideogrdfica). Uamamos eseritura de la oralidad a aquel’a que se escribe en la ora-
lidad verbal v nowverbal (flsicamente) en la situacion de comunicacién situada, in vive®,

Sabernos que la dramaturgia de autor-escritor no es un texto in vivo; pero
su caracterfstica es que aspira a serfo. La definicion que habfamos dado de
dramaturgia apunta a una dependencia de la teatralidad, y es esa dependen-
cia justamente la que resulta como otra de las caracteristicas necesarias de
fa drarmaturgia: estar hecha para desarmoliar una escritura oral,

Anui nos encontramos un peligro muy grande, porque pareciera que pu-
didramos brincar ahora 2 Ia definicidn intencional. s decir, que sf e au-
torescritor tuvo la intencidn de que eso fuera dramaturgia v no un cuento,
entonces ¢s dramaturgia. O peor adn, que pudiera darse la definicion insti-
tucional: sk un editor publica el texto en la coleccién de dramaturgia y no en
otra, entonces es dramaturgia.

Las condiciones necesarias de procesos analdgico-dialécticos y de ora-
lidad en potencia hacen que un fexto tenga ia funcidn dramaitica. Dubatt
enumers algunas de las caracteristicas que debe tener la escritira oral ded
acontecimiento teatral coma fendmeno in vivo, De ellas, para estos fines de
delimitacidn, podriamos rescatar una: que la escritura oral parz el teatro

Debe garantizar inmediatez e la comprensidn para evitar interrupion y distracciones:

ne permite velver atrds, [...] Por 1o tanto, ¢ hablante debe crear 1as condiciones de ¢apta-
tidn imediata, no producir interrupciones en la fluidez de la recepcidn.
[o]

La baja audibilidad de un texto oral se vincula muchas veces a su origen de escritura
caligrafica o tipografica, lteraria, ex visn, Muchos textos literarios no han side escritos para
ser dichos en voz alta sino que requienen del soporte visual.

35, Dubatd, op, ¢it, p. 72, Las cursivas son del auton
36, dhid, p. 75, Las cursivas son del autor,
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La funcidn dramética de un texto se localiza, por un lado, en el procesa
analégico-dialéclico de la escritura grdfica y, por otro, en la potencialidad
de escrilura oral que posea. Casi cualquier texto puede ser susceptible de
Hevarse a escena, por lo que casi todos fos textos Henen algo de la funcién
dramdtica. Pero un texto con poca funcién dramdtica va a necesitar que sta
£516 suplida por fa dramaturgia del actor y del director, mientras gue un texto
con mucha funcidn dramdtica podria propiciar la falta de proposicidn crea-
tiva en las dramaturpias de actores y directores.

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

LA DRAMATURGIA DE LA DRAMATURGIA

La dramaturgia como ser en si mismia, 0 coma un “ser de espirity” en
palabras de Mogin, también es poradora de otras ideas, de idealogias y sa-
beres, asf como de verdad en dos sentidos. Contiene su propio sistema por
el cual se puede erigir como un ser ¥ivo. Ya vimos que puede respander al
principio hologramiético. En la dramaturgia del actor podemas ver acciones
dramdticas en triadas, como las marca Eugenio Barba, que corresponden a
una tesis, una antitesis y una sintesis. A su vez estas acciones pusden compo-
ner una ascena de fa misma forma, donde |a escena tiene un planteamiento,
un desarroflo y un desenlace, v que estas escenas canstituyen un todo que
es la obra. Vemos que el todo no es la suma de las partes y éstas no pueden
ser extrafdas del todo. Si una escena se extrae de 1z obra y se representa por
separado o se une a escenas de otras obras, yva no es la obra primigenia, sino
que es algo mids, un nuevo ser,

La dramaturgia se auto-eco-organiza. Por un lado se organiza a si misma
en presencia de otras dramaturgias, es decir, la dramaturgia del actor se auto-
organiza en funcidn de las dramaturgias del director v del autor, las acciones
dramiticas del actor devienen de las acciones dramdticas propuestas por el
autor e interpretadas por el director. De la misma forma la dramaturgia del
director estd molivada por fa del autor y que responde a las posibilidades ¥
retroalimentacitn de la dramaturgia del actor. La del autor-escritor podria pa-
recer la mds auténoma, y quiza lo sea en su estado in vitro, Pero al ser drama-
turgia i vivo se auto-arganizard en funcidn de las otras dos dramaturgias.
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Ademis, la dramaturgia tiene esta relacion simhidtica y casi parasitaria
con los artistas. Los artistas crean esta dramaturgia, pero no la crean de la
nada, la crean a partir de la idea que prevalece de dramaturgia y ésta cabra
vida propia. La idea de dramaturgia ba vivido mds que cualquiera de fos
dramaturgas. Se podria decir que ha evolucionado casi con un proceso de
seleccion natuml, adaptindose a nuevos medios. Ahf se puede ver desde lo
“eco” de la auto-organizacién de la dramaturgia.

No sGlo es un bucle recursivo el que existe entre las dramaturgias de autor,
actor y director, sino entre fa dramaturgia y la teatralidad. La dramaturgia es
dramaturgia en cuanto su relacion con la teatralidad, es decir, con el convivio
y la poiesis; pero también [a teatralidad tiene que operar mediante o proceso
dramatdrgico para que pueda darse {a pojesis teatral. La dramaturgia produce
las acciones de los cuerpos poidticos pero a la vez estd deferminada por efios.
For otro lado, fa dramaturgia es producida por fos artistas, pero la dramaturgia
tarnbién tos produce a ellos, La idea de dramaturgia es necesaria para gue los
artistas sepan que estdn ejecutando o creando dentro de un arte escénica.

La dramaturgia es portadora de ideas. En su simbiosis con of artista, tam-
bién estd a simbiasis con el publico-lector. Fsta relacién puede ser mds
evidente con la dramaturgia del autor, pero no es privativa de éste, Aunqgue
Dubatti habla mds de las puestas en escena, se puede ver que pueden ser
aplicadas tanto a la dramaturgia de director como de autor. Sefiala cuatra
madalidades fundamentales (que pueden suirir hibridacién, claro estd} en [a
formacién de subjetividad de una puesta en escena;

1. Ehteatro del conformismo. En éste se “recrea o inscribe |a subjetividad
macropolitica ‘a escala’ micropildtica”, se ratifica el status guo.

2. Fl teatro compensatorio. “Se trata de una subjetividad diversa de la
MACHe, pero a su vez complementaria, no confrontativa, que se ofrece
como ‘oasis’ momentidnen de autopreservacion, evasion y distraccion,
refajacidn y catarsis”,

3. Elteatro confrontativo. Es el que “desafia radicalmente la macropoli-
tica descle un lugar de oposicién, resistencia y transformacién, y que
preves de una morada, §...] otra manera de vivir y pensar, articufada

oMo contraprxder, que no aspira a convertirse en una macropolitica
alternativa”,
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4. Flfteatro befigerante. Mantiene una actitud beligerante contra la ma-
cropolitica y “aspira a convertirse a su vez en macropolfica alternati-
va, subjetividad de choque con fuerte articulacidn ideolégica, vision
binaria y parametracidn de valores y modelos, que lucha por la toma
de poder”?,

Vemos cierta gradacidn conforme a su relacion con el status quo, esta-
bilshment o paradigma dominante. En las dramaturgias donde hay fabula,
es decir, anecddticas y ficcionales, es facil damos cuenta que ademds con-
tienen mitas. No es privativo de este tipo de dramaturgias, puede darse en
otras; s6lo sefialamos que son mas obvias.

También en las dramaturgias de actores se pueden propagar ideas. Vamos
a mencionar un ¢aso de la cinematografia para que pueda ser accesibles a
todos v resulte mids sencilla la ejemnplificacion. Tomemos el personaje de
Robert De MNirm en Taxi driver. La famosa escena donde ensava frente al
espejo sacando la pistola con el didlogo “are you tafkin’ to me?” ha sido
reproducida en diversas ocasiones, como homenaje o parodia. Y no sdlo en
otras pelfeulas o programas de televisidn, sino que también en [a vida cotl-
diana la accion dramdtica de la dramaturgia de De Niro ha pasado a ser no
s6lo referente imtertextual, sino que se ha adoptado como propio por parte
del discurso fisico-verbal de algunas personas sin ninguna ficcionalidad de
por medio,

Como vemos, la dramaturgia, sea fa que sea, aporta CONGCIMIERLDS por
sus namraleza simbdlica y ademds es ransmisora de otras ideas, ideologia e
incluso de mitos. Ademds, como ya dijimos siguiendo a Heidegger, es por-
tadora de verdad, en el sentido de desocuftamiento. Y esta aletheia puede
tener mas presencia en el “teatro confrontative” que sefiala Dubatti al opo-
nerse al status guo. £n otro sentido, en el de coherencia, aporta una verdad
interna. La dramaturgia es el medio por el cual se articula el sisterna de |a
polesis teatral, por {o tanto es «f elemento que da cohesion y coherencia.

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

37. Ihid., pp. 163164, Las cursivas y comilias son del autor.

122

ios clementos que deberfan constituir una critica desde la dramaturgia de la
dramaturgia, s podamos dar un eshoro de por donde habria que empezar a
construir y con qué elementos fundamentales contamos.

Si nos hemos estado ateniendo a la deiinicion simbdlica del arte, la cri-
tica deber3 ir centrada en la evalyacidn (no en un sentido cuantitativo, sino
cualitativo) esté enfocada a la creatividad. La definicion simbdlica dice que
el arte se diferencia de otros simbolismos por esta refacitn no obvia entre ¢
simbolo y el objeto; asi que en esto radica la creatividad. jExiste una forma
para medir [a creatividad? Diffcilmente, aungue podrian establecerse ciertos
pardmetros para evaluarla de forma cualitativa,

Douglas Hofstadter, ¢f mds reconotide de ios filésofos de la informdtica,
se propuso analizar ol problema de la creatividad en su Bbro Fluid concepts
and creative analogies. La finalidad se encuentra relacionada con la inteli-
gencia artificial, la creacidn de softwares que puedan imitar el pensamiento
creativo humano. Gianni Puglisi? hace una resena critica de su obra, con la
cual podemos desmenuzar algunos puntos que encontramos dtiles. La defi-
niciép de Hofstadter contiene cinco requisitos, aungue en realidad ef prime.
ro es el principal v los otros cuatro son derivados o dependientes de éste:

1. Para que un acto sea Creativo, es necesario que provenga de decisio-
nes propias y autdnomas™. Entonces, “el acto creativo conlleva fa po-
sibilidad de, en presencia de un repertorio presxistente, por ejemplo
de cuatro posiciones posibles, se ‘decida’ optar por una quinta que no
estaba en ef presente del repertorio”™,

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

38. Puglisi, Gianmi. "Un nuevo interlocutor en Jas relaciones enire filosofia y poesia: ba astétien
computacional de Hofstadker” an Filosofia v poesta: dos aproximaciones 1 fa verdad, Glanni
Vattirmo (comp ) Barcelona: Sodisy, 1999,

3 Nosutros tendremos como relativamente autdnomas estas decisiones, ya que sabemos que
nadie toma decisiones 100% awtdnomas. Tadas estin determinadas, aungue sea en mini-
mamente, por nuestras idenlogias e ideas preconcebidas, Se puede vier esta refativa artono-
A ComG un “pensamiento desviente”,

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



contenga en s un criterio vélido para juzgar la oportunidad de cada
una de eflas”,

3. Las decisiones “deben ser flexibles, o sea no vinculadas con lo pre-
existente y, sin embargo, coherentes con €, puesto que de otro modo
resultarfan accidentales”®.

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

5. Que e} sisterna sea abierto. “Este debe ser capaz de proceder a través
de una interseccion de estimulos internos del procese mismo o bien
externgs a 87,

Fsta serie de requisitos para el programa computacional es transferible
al sistena simbdlico para su evaluacién. Asi el simbolo deviene creativo si
~a es creativo en la medida en que~ [a decision relativamente autdénoma se
desvincula de las elecciones preexistentes pero no de una forma puramente
actidental, sino “roncientes” y coherentes con las otras elecciones. Y a la
vez, tienen que constituir un sistema abierto, susceptible de ser rechazado,
rejorado o aceptado (una forma no automatica), capaz de acceder a esti-
mulos que provengan del interior del sistema o exterior a él. For ejemplo,
una dramaturgia de director que haga una interpretacién no obvia del texio
escrito, pero que a su vez sea incompatible con las otras interpretaciones
fque contravenga el sentido original del texio}, cumplird con el primer requi-
sito, pero fallard en los siguientes dos. O si los cumple, pero la dramaturgia
del director no permite libertad creativa de las dramaturgias de los actores
ni retroalimentacidn de otros estimulos externos, no cumplicd con Jos dos
dltimos, O si esa dramaturgia del director es tan cerrada que, si se le quie-
re hacer una maodificacidn para mejorarla estropee la puesta entera, pues
tampoco. Lo mismo puede decirse de la dramaturgia del actor y en cierto
sentido de la del autor,

41. fhid., p. 68.
42, thid.
4%, Fhick,
44, thid., p. 69.

En ¢l caso de dramaturgia del autor y sobre todo del autor-escritor, su
proceso creativo también puede estar vinculado, igual que el del director,
a las modalidades de subjetividad que propone Dubatti, a saber: teatro
del confarmismo, compensatoria, confrontative v beligerante. En el caso
del teatro confrontativo se pedrian dar los cinco requisitos, ya que, al
confrantarse con el sfatus quo o el paradigme hegemdnico, se demuestra
cierta autonomia en las decisiones, que ademds no fueron accidentaies
y son coherentes (aunque la coherencia sea en oposicion a las otras op-
ciones), Ademds, al no pretender convertirse en yna macropolitica alter-
nativa, conforma un sistema abierto, susceptible de ser interpelado por
estimulos exteriores y también susceptible de ser modificado, aceptado o
rechazado.

En cambio, e teatro beligerante puede cumplir con los primeros requi-
sitos, pera no con los Gliimos dos, pues en sy afdn de convertirse en esa
macropoiftica alternativa, se convierte en un sistema cerrado, #n Un sisle-
ma hinario, que sdlo puede ser aceplado o rechazado, pero no modificado
porque entonces deja de ser. Ef teatro del conformisme y el compensatorio,
dificiifnente podrian cumplir con el primer requisito, pues las decisiones
creativas que toten estarén en concordancia con el estabifshment y/o s6lo
podrian hacer elecciones dentro de las preexistentes, es decir, dentro de la
obwiedad. En cierta medida esto también puede darse dentro de la drama-
turgia del actor.

A MANERA DE CONCLUSIONES

Ya en el punto anterior hicimos un breve repaso v sefialamos las ideas
principales con respecto a [a dramaturgia que hemos organizado en el pre-
sente escrito, Es por eso que estas conclusiones no contienen un resumen,
Mds que hacer este repaso, seria necesario destacar fque hemos intentado dar
una respuesta sobre el ser de la dramaturgia. Es claro que no es una respues-
ta definitiva, pues {a dramaturgia seguird mutando y habrd que ir adecuando
la visidn segln los paradigmas histdricos. Pero por otro lado, tampoco cree-
mos que esto constituya una respuesta total para este tiempo, sino habrd que
verla mds bien como un punte de pattida para ef debate y la construccion de
una visién mds completa y compleja.

Es comin que en fos encuentros, muestras y otros foros de debate se
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concluyan las ponencias con *habria que desarrollar una teoria sobre” o
“habria que dar una nueva definicidn de”. Lo mismo sucede en las publi-
caciones donde ef dossier versa sobre algan fema escabroso y de debate.
Pareciera que estamos ternerosos de dar respuestas. Creemos, no obstante,
que tenemos que avepluramos a dar respuestas. Como decia Octavio Pax:
“Las preguntas siguen ahi, aunque las respuestas hayan faltado”. Quizd es
mucho atrevimiento querer dar una respuesta, pero parece mds necesario en
este momento tratar de cordestar a las preguntas fundamentales que formular
THevas preguntas.
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V. MUESTRA-MARATON DE MONOLOGOS




CINCO VELAS PARA UN ANIVERSARIO

Juan Luis Mira

“Que por maye, era por mayo...” asf arranca el célebre romance vy, fie-
les a 8l y a “Ia calor que empieza” tuve lugar en Clan Cabaret la décima
convocatoria del Concurso de Mondlogos 50L& ANTE EL PELIGRO, co-
organizado por fa misma sala alicantina y la Universidad de Alicante, con la
colaboracién de fa Muestra de Teatro Espafiol de Autores Contemporaneos.
Como ya es habitual, el piblico alicantino abarroté la sala durante las cua-
tro sesiones que durd el festival decana de [os mondlogos en nuestro pais.
Y como es habitual, el pablico votd a su mondlogo favorito, que en esta
ocasidin fue el del argelino-espafiol Amin Hamada y sus “Tribus Gushi” y
que a la postre también acapard el premio del jurado. Junto a é] pasaron ala
final ocho mondlogos, entre ellos el texio que recibié el galarddn a fa mejor
dramaturgia, "Yo tengo la solucidn al cine espanol”, del ilicitano Santiage
Carcia Tirado.

Como estd siendo habitual en las ditimas ediciones, tante autores come
intérpretes procedian de distintas ciudades de Espafia, aunque predomi-
naban los de la provincia alicantina, Este afio contamos también con el
humor internacional, que nos vino desde Sudamérica e Italia. Y, como
empieza a ser una constante, la temdtica y el perfil dramatirgico de los
mondlogos seguia siendo tan variado como inclasificable. Eso si, el humor
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estuve presente en cada uno de ellos y el sexo, que también acomparia a
los cubatas, parecia querer tener siempre su minuto de gloria, aunque la
estructura televisiva de la Paramount Comedy cedid en muchas ocasiones
a textos creativos que apostaban por una estructura mds abierta y teatral,
lo que es de agradecer.

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

Y que cumpia muchos maaaaas,

YO SE COMO SALVAR AL CINE ESPANOL

Suntiagy Garcia Tirada

Ya, ya.., yo s& que me van a decir que soy una presuntiiosa, pere es ver-
dad. Fijense que vo trabajé en Un perre andaluz. ¥ no, desde luego yo no era
el perro, que después de todo ni era andaluz, ni de Pekin. Era un chucho y
ya esid, porque entonces ya el cine espafiol era hiperrealista, y el chucho lo
cogieron en Chambet!, a tiro de piedra de la Residencia de Estudiantes. Ah,
tampoco fui fa del ojo de gelating, que mira que pudiendo haber sacado el
0jo de un huracdn, gue es mas.., mids... melifluc. Pero no, ustedes me ven
aguf ahora, como st hubiera salido de Comporacién Dermoestética, pero vo
les aseguro que estuve allf.,. de clagueta.

Si: vo fui una claqueta, lo confiesn, dntes de ser una mujer decente. Las
reencarnaciones son asi: ti sales de lo que te toca, a ver qué se creen us-
tedes. Una no elige su karma a su antojo, no, td apechugas con lo gue te
toca... ¥ a mi me tocd clagueta. Pero yo nunca quise gue me {famaran asi.
Yo queria ser “la clac”, coma en Hollywood. Bueno, en Madrid farmbién se
decia “la clac”, pero si venias de Ciudad Real te miraban de reojo v decfan
en el casting: “oye, que pase ofra clac”, y claro siempre habia algdn gracioso
que decla, “ésta no, que es claqueta, porque viene con fa flambrera en ¢
autobas”.

Yo no me tomaba esas cosas muy a pecho, porque yo era de Ciudad Real,
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pero ya apuntaba maneras, Me estrené con esa gente del Perro andaluz, pero
dijeron que les habfa gustado tanto que no me lo pensé dos veces, y orucé el
charco, Nadando, eh... que entonces eran tiempos de estrecheces, y la gente
no era tan... tan... melifiua como ahora. Ah, qué tiempos. Hollywood acabé
rendido & mis pies; Cecil B. de Mille, David Griffith... Todos se enamoraban
de mi en cuanto me tenfan en las manos: me decian “nena, & tignes made-
1a”, o “oh, my Ceod, menos mal que el viento no te Hevd”, que es un piropo
de los americancs del Sur, muy tipice, como todos sabrén.

Pero yo tuve mucha morrifia, aungue no era gallega. La Fama me Hamd
para que presentara los 6scars, y yo sin embargo me atrevi a poner reparos;
le dije que el rimmel se me corrfa con facitidad. Ella insistio diciendo que
daba igual, que siendo negra, bastaba con que no ensefiase los dientes. En-
tonces me busqué una coartada. Le juré que me perseguia el Ku-Kiax-Klan,
precisamente porgue era negra, y la Fama ya no insistié mds. Me dijo que
me entendia, que su abuela tenfa una fabrica de turedn en Xixona, y gue ella
alglin dia tendria que volver, pero [a fama tenia eso... que cuestz, y hay que
sudar, Pues e50, le contesté: “oye, que nadie es perfecto”. ¥ la muy meliflua,
va y m# cuelga. Desde entonces no supe natda mds de ells, excepto que
empezs a escribir guiones,

Yo queria estar aqui, y voivi. Eso si, la segunda vez volé en seco, en pri-
mera, primera de la época, porque yo era clac para ir bien por Iz vida, con
los dientes bien en alto. Y claro, volvi. Pero enseguida vi lo que era esto. Me
contrataron para una fiesta en un pueblo en honor de Mr. Marshall, y yo,
gue conocfa a 1a gente del Medio Oeste pensé enseguida: “éstos no saben
con quién estdn tratando. La van a pifiar con ese pasodoble chuchurrido”.
Desde entonces a los americanos no les gusta el cine espafiol, y mira que alll
el negocio de las palomitas nos hubiera venide de cine, que hasta cotiza en
Wall Street. Pero no, e cine espafiol no tenia atin esa mentalidad iconaclas-
ta, de San Ddlar v los Bros., la Warner Bros., los Marx Bros., aqui sélo salfan
adelante jos jesuitas Bros., pero no hacian cine.

Intenté ensefiaries a los de aqui los muchos conocimientos que yo tenfa
del arte del cinematégrafo, el plano americano, ¢l cine negro americane,
el musical americang, el indio americang, en fin... toda mi experiencia de
alli, pero ya entonces dijo uno que “nadie es claqueta en su tierra”, y cudmta
razdn tenfa.

Me metierors a trabajar con otras claquetas, viejas y sucias, que no eran
ni de Cludad Real, eran Made in Pakistdn, o Made in Tananarive. Salfamos a
palo Hmpio en las peliculas, y ahi perdl wes dientes, dos muelas, v una ins-
cripcidn muy buena que decfa: “Hasta un nifio de cinco afies entenderfa que
te quiero: que venga un nifio de cinca afios”, Fdo. Groucho. Luggo las otras
claquetas me haclan astillas para calentarse por 1a noche, y una mds lista se
guardaba alguras partes para venderme de estraperlo, v luegs me convertian
en mondadientes de bares baratos. Declan gue eso era hiperrealismo, pero
miren ustedes, a mi no me hacia gracia ese cine. Creo que vendieron los
derechos en Sri Lanka y en Camer(in, porque allf vendian el cine por kilos
pasa echarlo en las bodas, como si fueran serpentinas.

De aquellas pelis sall por piernas, y sin cobrar, pero contenta oye, por-
que cstaba en mi tiema, v porque siempre por entonces se decia aquello
de “cuando Franco se muera va a ser la leche”, Buano, me Costo esperar,
pero yo soy mujer hecha a la paciencia, una mujer meliflua que dicen, y yo
con mi optimismo me decfa: “aguanta mujer, antes de que te reencames en
peineta de la duquesa de Alba, esto es mucho mejor”. Y asl llegué al puesto
de clac en "Sor Citroen”. Luego trabajé en “Vente a Alemania, Pepe”, v en
“Ténbola”, con el Flequi y Marisol. Y 1o pasé bien, ¢laro. Era un cine que
tenfa su gracia. Pero yo queria algo més, algo més... melifluo, algo como
Billy Wilder pero aqui, con Sarita Montiel en el piso de arriba, o con Ferndn
Gamez vestido de mujer junto a Paco Rabal, en una playa de Gerona, v al
fondo Dali en un yate con forma de huevo (Dali: nada deja una huella como
el primer amor, ah...}. Pero en conclusidn, aqui la gente no queria ideas de
clacs ni de clics ni de clocs. \

Luego pasé porel cine de destape, pera pasé frio v agarré la gripe espa-
fiola, 1a gripe A, [a B, 1a €, v el resto del abecedario. Esas peliculas eran ash;
guidn no tenfan, pera al director le gustaban las alemanas vy las suecas que
venian a rodar, y hacia 45 tomas de un primer plano de la chica en picardias.
Como ademds se radaban en invierno, en Mijas, para que pareciese verano,
pues asl acabamos todas. Y yo no fui la peor, porque yva he diche que yo
tenfa madera de cineasta; aun asf lo pagué en salud.

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



sernana. Eso era mejor que fo que tenfa un apuntador de teatro, dénde va a
parar. Fue cyando Hegaron las claquetas elecrrénicas. Unos adefesios, con
sus ndmeros luminosos, sus pilas, unas maleducadas. Y ademads eran Made
in China, con lo cual la comunicaciGn entre veteranas y nuevas era imposi-
ble. Fjense como decian “toma uno”: shin huan chu shie, Desde entonces el
cine espaiol no ha sido una cosa seria, como a mi me hubiera gustado.

5i me hubieran hecho caso, yo habria salvade al cine espaiiol. Pero llegd
mi hora, v la claqué un dfa que no me tapé bien en un viaje por &f Bierzo, Y
algunos dirdn: “Pues oye, no te quejes, que de claqueta te has reencarnado
en funcionaria”. Y ahf les doy la razén, ¢omo no. Pero miren, yo conoxl de
joven a un porrdn de vino de Alcorcon que todo el dia estaba colocado, un
intittl, v ahora me lo he vuelto a encontrar en esta vida. Se ha reencarnado
en ministra de Cultura, y dice que va a arreglar el cine espaiiol. Pues eso: que
ya saben o que les espera, '

Hala, me voy a la sesién golfa, a ver 1a ditima de jackie Chan. Con mi
novio, que es un clac digital precioso. Y es de Ciudad Real, como tiene que
ser. -

136

EL MONOLOGO DEL PERDEDOR

Muario Herndndez

Me llamo Mario Dez y soy un perdedor. Por eso soy monologuista, Y es
que, si os habéis fijado, casi todos los monologuistas somos unos perdedo-
res. Salvo los famosos, claro. Buenafuente, Govyo Jiménez, ﬂmge! Martin. ..
También hay otros que son rmuy malos monologuistas, pero ahi estan, en
primera linea, como el Camps, no Forrest Gamps, no, gque ese era genial y se
hacia el tonto, me refiero al otro, gue va de listo aunque es tonto de verdad,
es50 qgue va “de-sastre en desastre.. ", claro que a €l le hacen los mondlogos
a la medida... y gratis...

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

Yo soy monaloguista de vacacidn, porque soy un perdedor de nacimien-
t0. Nada mis nacer, por perder, por perder algo... perdf el olfatg. No es que
no huela, a ver, que la sobarda nos canta a todos, sino que no puedo oler.
Aungue esto os pueda parecer a simple vista una putada, la verdad es que
tiens un monidn de ventajas. Por ejemplo, puedo respirar tranquilamente en
Murcia durante hora y media sin morir de intoxicacion. Me atrevo a deciros
que es tan nulo mi sentido del olfato, que me meterfa debajo del sobaqguillo
de Camacho.
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Eso s, no s que sea una desgracia pero si da pie a situaciones, .. digamos,
curiosas. Por ejemplo, a mi me gdan mucheo miede los ascensores. Porque a

veces puedes controlarte los pedos, pero ofras, qué queréis que o5 diga, se

escapan sin que te des cuenta. Ya sabéis, fos pedos samurdis, silenciosos v
letales. Si estds con un colega no pasa nd.

~ *Tio, jte has tirao un pedo?”,

- *3Te 1o has tiraglo 127,

— "No, yo no”.

- *3Pues entonces para qué preguntasi”.

Pert; claro, si vas con algdn desconocido la cosa es un poco més violen-
ta.

- “Cliga, joven, jse ha tirado un pedo?”.

= “Por favor, sefiora, justed qué se cree, que yo huelo asl todos los
diasl”,

Recuerdo uno de los momentos mds violentos de mi vida, Un dia, estdba-
mos de fiesta con mis colegas en Alicante, y vo tenia que irme pa mi pugblo,
y me metieron en el bus, Qué pasote, ahf tado borracho y colocao. Y bueno,
como habia haChES_, en ung de estos.., pfffttffffﬂtttﬁtﬁtmttttmilHt[[[{{tttﬁ{mﬁl.l
LACERELLAR1 111 1000 HLCUREEELUAEETEEEERR ({LER LR LU RAEE A AS UL LV REHANLAATERE RN AN E RO R T eo R b1
go, eh, épico, de los que marcan época, que me tuve que carrer al asiento
de al fado porque ya no cabiamos los dos. Y el conductor:

~ “INifio, que te voy a tener que cobrar otro billete!”,

Claro, yo estaba avergonzado. Seguro gque lo han oido, seguro que lo
han ofdo. Pero como soy actor, me puse a disimudar, Pfit, Pftt. Y un sefor me
dice:

- “Défale, que como el primero ninguno”.

Y yo ahi mirando a todas partes, por si habia alguien gue no lo habia
oido. Y uno que estaba sentado atrds del todo:

- "iNo lo busques, que lo tengo aquit”,

En fin, Podria haber hecho un mondlogo superreflexive sobre mi incapa-
Cidad para oler, y el hecho de que jamds en mi vida podré disfrutar ¢l aroma
te una majer, de un café recién hecho por las mafianag, ni sabré a qué huele
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et culito de un bebé, que todos dicen que a nenuco pero yo lo mire y estoy
convencido de que esn s6lo puede oler a mierda, Tampuoco sabré nupct a
qué huele la vida, el amor... Perc os he hecho un mondlago sohre podos,
Fa. ;Veis como soy un perdedor? Pero eso si, aunque ne pueda oier,“tengﬁ &l
olfate superdesarroliade para algunas cosas, Por ejemplo, no hace falta que
huela a Zaplana, lo veo y apesta. También he desarroiiade un gran olfato
para el amor. ¥ €s que es algo muy importante, Lo sé desde que perdi la
virginidad, la dnica cosa que me he alegrado de perder. Lo recuerdo como
51 fuera ayer. Bueno, ayer no, es verdad, gue fue el jueves.

~“20 con 5, 25, mis 5, 30, con 10, 4¢, mds 9, 49... 1,2,3... 90 cénti-
mos.,. Ala, 50, yfollamos ya?”.

Y effa:

~ “Folfag no. Vamos a haseg el amog”.

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

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

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

-~ “:Lo sterno, lo sientol”.

— "Que no pasa nada, mujer, no te preocupes. Que es malo aimacenar-
los. Ademds, qué cofio, si no lo vay a oler.

« "fiji, fue un pede vaginal, perddname”.

- “Siempre he dicho gue un pedo vaginal es la manifestacion de una
vagina bien alimentd”.

- “Te quiero, carifio, pftigtit”,

— *lader, si que me quieres, si, pedazo de guara, pero guidreme un POCO
mis fejos, anda”.

Mi olfato también se ha desarrollado mogolién para los mondiogos. Me
Ios conozco todos. Fstén los mondlogos sobre téenicas infalibles para ligar:

~ *Yo me apoyo en a barra del bar, que parece que estuviera alil cuando
montaron el sitio, y pongo cara de fiu enfermo. Y no falla. Se me acercan
todas:
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- {ye, to, jestds bien?

~ Naaaaaa,

- AJuieres gue te invite a un cubata?
- Naaaaaa.

----- sCuteres bailar?

~ Maaaaaaa,

~ {Quieres que te la chupe un rato?

- Masaaasazaazaaaaaaaazaaaaaaaa’”.
O el tipico mondlogo sobre el alcohol

A ver, yo no es que sea alcohdlico, no es que tenga un problema con ¢
aleohol. De hecho, el alcohoi tiene un problema conmigo. Cuando Hege a
tos bares, [os saludo a todos: (Eh, Johnny, Jameson, 1B, Absolut, cdmo os va,
tios! No, en serio, lo que pasa es que nael con ka mano deformada, en algo
fue se conoce como el sindrome Playmobsil, Ertonces yo | tenis que sacar
alguna cosa buena a esto... Demasiado pequefia pa coger una teta,.. muy
abierta pa tan poca polila... jOtia, esto si que encajal”.

También tengo muy buen olfalo para los plagics. ¥ es que los monolo-
guistas siempre estamos bajo 1a lupa, siempre cae sobre nosotros la sospecha
del plagio. Que si éste copia éste, que s5i1al copia a cual... Pero bueno, qué
voy a decir yo, gue he sacao o de los pedos vaginales de Youtube.

Mi olfato también ha ido comprobando cémo cambia la vida de un mo-

nologuista cuando empieza a hacerse famoso. A mi me paraban por el Barrio
y todo. '

—*i0tia, te pareces a Miguel Angel Mufivz!”,

~“3A quidni”,

— “Lin paso adelante”,

~ “Ya estd. jA quiént”.

¥ durante un tiempo, sélo porque eres monologuista, te hinchas a foliar.
Bua, yo... vo porgue na quierg, que si no... dsta, dsta, ésta, v fste. ..

Pero a grandes rasgos, 1a vida del monologuista es muy dura, Puede
que os ridis, puede que no, puede que pasado mahana alguno de vosotros

TG

se acuerde de alguno de nosotros. Entonces, os preguntaréis, spor gué
hacer mondlogos? ;Por qué pasar tanios nervios, tanta angustia, sufrir ese
regomello en &l estémage que escapa en forma de timidos pedetes que
menos mal que no huelo porque si no estaria muerto? Pues, la verdad, es
que simplemente por e} placer de veros sonrefr, escuchar vuestras risas,
Y. aungue no tenga olfato, cler este buen rollo, y retirarnos con un gran. ..
aplauso.
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QUIERO SER...

Foma Castro Lugue

Me gusta ser mujer. ;1;Quién cofo inventaria esta frase tan tontall) si, sf,
ya sé es de un anuncio de compresas, pues con mds razon...a quién le gusta
ser mujer? Y encima tener la reglall

Yo en mi otra vida, plenso pedirle a dids, ser otra cosa, me gustaria ser un
arbol, un koala, un caballito de mar o no jmejor aGh!ll §;;un HOMBRE!!
51 @50, quiero ser un HOMBRYE,

Los hombres son seres envidiables para mf, ¥ eso gue no pienso caer en
los topicazos de que si no tienen que parir, que si no tienen la regla. Ec,,
efc., PG, no, €50 son tonterias. Lo que realmente envidio de los Hos, es que
son seres que pueden mear pliblicamente sin perder su identidad, me expli-
co, un hombre MEA en la caile y sigue pareciendo eso, {jjun hombrell! una
mujer, MEA en la calle y parece una rana.

Seguramenie puedes pensar, como va a mear una mujer en la calle??, va
se sabe que fas que pasamas los TREINTA Y TANTOS no vamos marcando
territorio por las esquinas, la edad de orinar delrds de un coche, ya hace
mucho tiempo que se nos pasd, perc quien ne ha salido de una discoteca
a las tantas de la maRana, y por no soportar (a cola de medio kildmetro de
larga que es justamente o que hacia el aseo de sefioras, sales pensando que
aguantards, y quince minutos mas tarde, llegando a la parada del taxi te das
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cyenta de que no puedes mds, entonces te fas la manta a la cabeza y miras
a los lados para comprobar que no pasa nadie, y buscas, un vehicuio, apto
para la ocasion, preferiblemente monovolumen o furgdn, v recuerdas o que
en tu mas tierna infancia hacfas con tanta naturalidad.., j;;MFAR DETRAS
DE UN COCHE!!

Hioder que estamnpall La falda para arriba, las medias para bajo, jolin
esto parece una cancidn de melodl (como los gorilas uh, uh, uh} rodilias
medio juntas, para formar esa pose imposible, Nena, si estds soltera y en ese
momento aparece & hombre de e vida, creeme.,, seguirds soltera, si por
el contrario es tu marido el desgraciado que tiene que contermplarte en se-
mejante guisa, porque evidentemente alguien tiene que vigilar que no haya
moros en la costa, creeme, si en ese momento, o al dia siguiente no te pide
el divorcio, tu matrimonio es una roca que no reampe nadie,

Yo cada dia lo tengo més claro... quiero ser hombre. Los hombres son
personitas entrafiablemente simples, en comparacion con la rebuscada men-
te de la mujer,., es como si comparas una calculadora cientifica, esas que
tienen tantos botones, con sus logaritmos, con sus exponentes, y con toda
(a parafernalia, que muy pocos saben para qué sirve, con una calculadora
solar, de éstas, que como mucho, te hace la conversion de euros a pesetas, v
punto, €stas son practicas, sencillas, y con los botones justos y necesarios, v
por su pueste huyen de toda ostentacion.

i115er mujer es estresantel!]

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

Por dios mujer de poca fé en que va a pensar un hombre?? En 2 calen-
tariento global?? Noooo, con los afios descubres que pueden ser en dos
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£0sas, Y es que seguramente serd en sexo o en futbol,con la exepcitn de a
quien fe guste fa {1, entonces es cuando st no te estan visualizando semi en
pelotas, estén pensando en Vicente del Bosque o Fernand Alonso,

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

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

{f3e espaidas al piblico ).

sPuedo girarme ya? Venga Carlos, jmira que eres tardénl... [No, esperal
iNo, no, not :

{De cara al publico con fos ajos tapados). )

Es que estoy pensando que no lo quiero ver. Porgue si impresiona tanto
como dices luego no podré mirarte a la cara, jentiendes? 81, ya sé que te he
dicho yo que me lo ensefiaras, pero me lo he pensado mejor... vale, vale,
tampoco te pangas asi.

(La chica se destapa Jos ojos y el

Hay ciertas cosas que mejor no te diré a la cara, por mantener nuestra
amistad y esas cosas. jCudles? jPues no te lo puedo decirl ;No te estoy
diciendo que no puedo hacerlo a la cara? jAl {Que no era nadal Ademss
gue... me da vergiienza. ;Cémo que por qué? ;A lo mejor porque me esté
mirando? Mira Carlos, que no hace falta gque me demuestres nada, te creo.
Que si, de verdad que e creo. jPero por qué te empefias 1 ahora tanto?

Venga va, ya estd bien, tipate hombre, tipate. Te agradezco mucho que
quieras demostrarme que sabes bailar con la polla, de verdad, seguro que es
un especticulo inédito, pero yo no lo quiero ver. Una polla bailaring, jpues
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e wovedaed! jSabies las veces que me han dicho eso v luego... nada? Pero

s 4o enlades Carlos, Haremos una cosa: jt0 sabes que si tu piensas algo, y
vse pensamiento sale en forma de onda desde tu cabeza hasta mi cabeza,
esas andas con contenidn pensante enlrarén en mi cerebro, v si su energia

igual a (hw} coincide con algin intervalo energético entre las bandas elec- 3

triinicas de los orbitales moleculares de mi cerebro, tu pensamiento pasard
a ser mi pensamiento, entiendes? (Carlos! ;Te lo tenga que explicar todos? A

ver, que es 1an ficil como gue 1 pienses que me estds bailando con tu polla

y los dos lo habremas vivido. No te sirve, jno? ;De verdad puedes hacerlo?

{Cantando y asombréndose al ver como ef pene de Carlos baila mientras
efla fe canta}.

s Som, som, som els cavallers, lers, Hers, i el que diga que no, no i dret
a Parmaduea 1 el gue diga gue si no € dret a "armasd, atencid cavallers, {a
pilila en plena accia!! )

CGuauuuy, spodrias hacer eso dentro de mi? jPor faver, por favor, por favor!
Carlos, sno lo entiendes? Eso serfa la prueba de fuego. Nos eonocemos desde
hacer tiempo, nos confiamos secretos, yo te guiero y ti me quieres... jConol
Te estoy hablande de pegar un polbvo, asi rdpido. Yo canto vy th... bailas.

3No quieres? Oye que st na te apetece hoy no pasa nada. Y entonces qué
es? $No te gusto? (Ah! (Pero eso no me fo habfas contado! ;Y hace mucho
que os conocéis? Carlos, me alegro por ti, gue ya hora de que te echaras
novia... ;Y habéis quedado hoy? ;iNo? Pues por faver.,. Por favor, por faver,
por favort Follame.

{Cantindole al pene),

_J Quiero montarme en tu velero, ponerte ya e sambrero y hacernos eso,
ai, ai, ai, al.

Vale, ya veo cuanto me quieres. De puta madre, de puta madre. As e3
que eso de que podia contar contigo siempre que quisiera era mentira.,,
ioder, para un favor que te pido, Carlos, jno lo entiendes? Necesito saberlo,
necesito saber si puedo ser vaginal adermds de clitoriana. Ya sabes que nin-
gun miembro viril ha conseguide nunca que Hegue a mi climax orgdsmico
sin estimulacién adicional, es decir, soy oficiaimente clitoriana, Y ahora td
que podrfas hacer maravillas en mi... tinel, no quieres.
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$9i¢ (1S 1Oe, o, 08, 0e, oe, orl Mira, ya se esta animando.
(Cantando con gemidos hasta Hlegar al orgasma),

Ji Foltow the lider, lider, follow the lider, jsigueme! Follow the lider, lider,
follow the lider, jsigueme! Yo quiero bailar, foda [a noche, baila, baila, bai-
fando va, baila, baila, bailando, jubi b

{Oesmayo. La chica se incorpora poce a poco exhausta).
{Simudando una voz en off).

ta Petite Mort: algupas mujeres al llegar al orgasmao pierden la concien-
cia durante unos segundos, sufren una peguefa muerte,

Pues no era para tanto, ;nod

{Dirigiendose al piblico).

A partir de ahi Carlos y yo,..

{Cantando),

JTG y yo a la fiesta, tu y yo, toda la noche. b

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

{Cantando),

DT lo que quiere’ & que te coma el tigre, que te coma ef tigre. )

Y después de ese magnifico polve, Carlos me pedia un descanso, pero es
tjue seficres, jel tiempo es oro! Y...

(Cantandi}.

S Cue el riimo no pare, ho pare y no, que &l ritmo no pare, >

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

{Cantando).

JAy qué pena me da que se ma muerte el canario. )
Y ahora...

{Cantanda).
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2 Juego con mi melocotonero, Jt

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

{Cantando). .

J Ando buscando una pilila que me haga vibrar, un miembro de esos que
sepa algo mis que farday, y que tenga- ganas de llevarme a bailar.
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CUIDADO CON LOS MANDRILES

Manuei Gorris Relert

Hola amigos, soy Manu Gérriz y os vay a dar un consejo de amigo, tenéis
fue tener mucho cuidado con los mandriles. ;Por quéd os preguntaréis ..,

Yo os hablo desde la experiencia, mi amigo Toni Wwvo un mandril en su
infancia, fue un empefio de su padre, que tras perder el curro sapesd montar
una clinica de cirugia estéiica para poner tetas a 20 eurvs, pero por fin se
decidid por entrenar a un mandril para Que hiciera malabares, y ast a familia
iha a salir de la miseria. .. nada mds lejos de la realidad,

£Y sabéis cudl fue el problema? No haberse informado antes de adquirir
al animal... siempre hay que informarse antes de adquirir un nuevo animal
doméstico, porque una cosa es comprarse una tortuga sin informacién y
después descubrir que siempre huele come cuando te tiras un pedo en fa
ducha, y otra es comprar un mandril... pero el padre de mi amigo Toni no
se infarmé y asf fe fue... Yo por ejemplo para informarme sierpre uso Ja
wikipedia, ] era unos de esos fantasmikos que dicen que en ia wikipedia no
hay que mirar nada porgue hay muchas mentinas, son los mismos que dicen
que ellos sdlo van al cine a ver las peliculas de efectos especiales y que en
fas cenas entre amigos cuentan siempre fa anécdota de que si hubiera un
halocausto nuclear jas Gnicas que sobrevivirian son las cucarachas, .. Es un
pertil de listo tonto bien formado, son tios que van de listos por [a vida pero
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s0n mas tontos que mis pelotas, gue Hevan 26 afios juntas y todavia no se
hablan, Ef el dnico mone que habfa visto en su vida era €i de su hermano
Juandu que era yongui.

Bien, si el padre de mi amigo Toni hubiera buscado en la wikipedia habrfa
sabido que un mandril es un primate catarring de la familia de los mones del
viejo mundo, en latin es la familia de los Cercopithecidae, por que &l hasta Ja
fecha de comprarlo sélo sabia que los mandriles son estos monos que tienen
la cara de colores como una folcldrica y el culo como cualguiera de noso-
tros un domingo por la mafana con resaca de garrafn, rojo y para fuera, de
ir al bafio a soltar lastre. 5i el padre de mi amige Teni hubiera buscado en a
wikipedia habria sabido que en el cortejo, ¢l mandril macho espera siempre
a que la hembra orignte su trasero hacia é] en sefial de sumisién y antes de la
cépula empieza a gritar y a ensefiar {os dientes mientras se golpea el pecho,
y asi habria entendido porque aguel dia después de comer, cuando la abuela
se agachd a recoger un hueso de oliva el mandril se puso como se pusa, v
no habrfa pensade gue o que oourfa era que al mono e gustaba “Sabery
Ganar”, “mira al mandril como e gusta el Jordi” dijo, pero cuando se aba-
lanzo sobre la abuela y la encalomd alli en la cocina delante de los nifios
entendis fo que estaba pasando. .. Aquelio cred un shock en Toni, porque ver
como a tu abuela la bombea un mandril en la cocing mientras tw ain te estds
acabando el cocido es muy duro... aguelia imagen era mds impaciante que
una cena de empresa de cuarto milenio... Tuvieron que llevar a fa abucla al
ambulatorio por si se quedaba prefiada del macaco, pero en el ambulatorio
les dijeron que las probabilidades de que aguella mujer se quedara embara-
zada a su edad eran las mismas que de Belén Esteban resolviera un sudoku,
asi que se quedaron mas ranquilns.

Si el padre de Toni se hubiera informado habria sahido porque el cura de
su colegio cuando los pillaba de pequeiios en los bafios les gritaba, fuera de
ahi que parecéis mandriles, pero & se miraba la cara la en el espejo y no en-
tendia la comparacion, y es porque esos monos le dan mucha importancia a
{a masturbacién, siempre estaba ahi zurciéndose 1a banana en el sofd... ese
mono corffa que se las pelaba y viceversa, Asl que un domingo, después de
ver tres pelis de después de comer en Antersa 3, que tode el mundo entra en
una desidia colectiva el mono se puso violento, y esos animales tienen mas
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mala hostia que Chuck Norris con resaca de peché con naranja o que Pepe
en un campo de fitbol, se abalanzd sobre el pobre Toni y de un zarpazo le
quito las cejas... se quedd como Juanito el golosing, Ya era un hombre poco
integro psicolégicamente desde lo de su abuela y dejé también de serlo fi-
sicamente. A partir de akf la nifiez de Toni se convirtid en un puto inflerno,
¢l no sdlo tenia los problemas de nifiez que hemos tenide lodos, como que
tu madre te peine en ¢l ascensor antes de bajar & la calle, v te peine todo
para atrds con el pelo seco, que si hubieras tenido barba incipiente y un pen-
diente con una cruz parecias George Matkel, como que tu madre t© Javara
el pelo con vinagre y después olieras a escarola v que tuvieras que levar ¢
chdndal morado y verde de Tactel con las ' Hayber de suela reforzada, o que
te obligaran a comerte 10 negro del plitano diciéndote que es lo que més
bueno estd, que eso no se lo comia i ef mandril... él, ademds de todo eso
en el colegio era e nifio sin cejas...

Su vida de adulto por effo se convirtié en un carrusel psicodélico de
experiencias aterradoras, iha por casa vestido de princesa con un vestido
morado de estos de catdlogo de carnaval, tenfa la casa llena de animales
disecados, se bebia un zumo de multifrutas en un cuenco especial que lenfa,
wdos los jueves de funa Hera a las doce en punto de la noche (decia que
asi {as vitaminas hacian mds efecto), dormia con un gusiluz y para rematar
después se hizo guionista de los Serrano... a é fue al que se le ocurrid o de
que todo habia sido un suefie... Dramdtico. Cuando acab6 de guionista de
los Serrano trabajo en varios curros, limplaba corridas con una bayeta en un
peep-show, luego se comprometid mucho en labores solidarias, trabajé en
la edicidn en braille de una revista porno para ciegos, pero veian que tenian
las manos ocupadas y la revista no valia para nada.

Unos afios mis tarde decidid que se las pintaria con un rotring de punta
gorda. Asi consiguié encontrar una novig y se casé. .. El dia de su boda nos
reimos un huevo, porque se puso jodidamente borracho, se lavd la cara en
el bafio para refrescarse y se borrd las cejas, con la consecuencia de que se
las tuvo que volver a repintar borracho... se dejé una para arriba y la otra
para abajo, y tuvo toda la puta noche cara de incertidumbre, daba igual que
bailaras con €l “hay que ser torern” que le hablaras de su novia, su novia,
con la que se casé, era horrible, a él en la adolescencia lo Hamdbamios e Van



Helsing, porgue séio iba con brujas, Iobas y vampiresas... Aque! matrimonio
fracas$, no hacia falta ser un profeta para darse cuenta de que aguelio se
iria a la mierda, teniendo en cuenta que un profeta es un tio que adivina el
futuro y no un o que estd a favor del queso griego. Fso es todo. jIMUCHAS
GRACIASH
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Vi. BALANCE DE MUESTRAS ANTERIORES



AUTORES HOMENAJEADQOS

ANTONIO BUERO VALLEIO
FRANCISCO NIEVA

ALFONSO SASTRE

ANTONIO GALA

JOSE MARTIM RECUERDA
FERNANDC FERNAN GOMEZ

o JOSE SANCHIS SINISTERRA

o JOSEP MARIA BENET 1 JORNET

o JOSE MARIA RODRIGUEZ MENDLZ
FERNANDO ARRABAL

RODOLF SIRERA

JOSE LUIS ALONSC DE SANTOS
PALOMA PEDRERG

« JERONIMO 1.OPEZ MOZO

» JORDI GALCERAN

» JESUIS CAMPOS

*

E

»

*
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TALLERES DE DRAMATURGIA

P MUESTRA
Impartido por SERG( BELBEL

N MUESTRA
Impartida por JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS

I MUESTRA .
impartido por JOSE SANCHIS SINISTERRA

IV MUESTRA
Impartido por RODOLF SIRERA

¥ MUESTRA
impartido por FERMIN CABAL

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

VIt MUESTRA
Impartido por IGNACIO DEL MORAL

X MUESTRA
lmpartido por PALOMA PEDRERO

X MUESTRA
mapartido por JUAN MAYORGA

X1 MUESTRA
impartido por ITZIAR PASCUAL

X1t MUESTRA
Impartido por JOSE RAMON FERNANDEZ

XHi MUESTRA
Impartido-por CHEMA CARDENA

X1V MUESTRA
impartido por ALFONSO ZURRO

XV MUESTRA
Impartido por ANTONIQ OMETTH

XVI MUESTRA
tmpartido por ALFONSO PLOU

ENCUENTROS Y SEMINARIOS

I MUESTRA
“En torna al autor”.
*El autor y la diddctica de la escritura”,
“El autor y el proceso creativo”,
“El autor y los medios de comunicacion®,

"Modelos de Gestin para la difusién de la Dramaturgia Contemporinea:
fa Convencidn Teatral Europea”.

I MUESTRA
“El teatroy de Francisco Nieva”.
“Teatro infamil”,
“En memoria de Lauro Olmg”.
“Cine y Teatro™.
“La traduccidn de textos teatrales”.
“Edicidn y distribucion de texios teatrales”.

M MUESTRA
"Encuentro con Alonso Sastre®,
“Escribir teatro en [a Comunidad Valenciana®,
“Critica teatral y dramaturgia contemporanea®.
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IV MUESTRA
“Recientes incorporaciones a la escritura escénica femenina en Espa-
fia”.
“Eb autor/director de escena”™.

vV MUESTRA
“Ei teatro en T.V.E. / El caso de Estudio 17,
Lo jGvenes autores y el Premio Margués de Bradomin”.
“Las directoras de escena ante el texto espafiol contempordned”.

Vi MUESTRA
Lectura dramatizada “Las bicicletas son para ef verano”®.
“l.as lecturas dramatizadas; ;Un nuevo género escénico?”,
“Perspectivas de la escritura escénica en el cambio de siglo”.
“Los Premios de Literatura Dramdtica: un debate de future”,
“La Traduccidn de la Dramaturgia conternporinea.
Su circulacion en Europa y los derechos de autor”.

Vil MUESTRA
sExiste una dramaturgia de teatro de calle?,
Encuentra de jdvenes autores.
La autorfa teatral en el futuro: gpor qué? jpara qué? spara quidnl.

VIl MUESTRA

“§1 autor, el productor y el exhibidor en el featro espaiol contempori-
neo”,

Ediciones digitales de textos teatrates,
Encuentros “Margués de Bradomin®,
El autor en sus traduccionss.

IX MUESTRA
“Teatro y racismo”. Proyeccidn y debate de “BWA NA.
“Encuentro con el autor Domingo Miras”™.
Maesa redonda con jévenes autores de Andalucia.
Encuentra “Marqués de Bradomin: del texto a la representacion”.
“|a autorfa en el café-teatrofteatro-cabaret”.
sg1 fornento de Ja traduccién: Encuentro Francia-Espafia”.

X MUESTRA
Recuerdo a Adolio Marsillach. Proyeccitn y debate de “YO MEBAJO EN
LA PROXIMA, ;Y USTED?".
“Encuentro con el autor Jesis Campos”.
Fncuentro Margués de Bradomin: “Las estrategias narrativas en el texto
teatral”.
Encuentro de traductores eUropeos,

X1 MUESTRA
Proyeccion de “CARICIAS” de Sergi Belbel.
“Encuentro con el autor ignacio Amestoy”.
“La gestion del gran derecho segiin la LPLE".
#{ as relaciones entre el texto dramdtico y representacion escénica”,
“Encuentro internacional de traductores”.

XH MUESTRA |
Proyeccion de “LAS BICICLETAS SON PARA £iL VERANO” de fernando
Fernan-C.omez.

"Encuentro con el autor ferdnimo Lopez Mozo”,
#La red espahola de teatros ante la dramaturgia contempordnea”,
“Encuentro internacional de traductores”.
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XI MUESTRA

Proyeccion de “jAY, CARMELA!" de José Sanchis Sinisterra.
“Encuentro con el autor Jerdhimo Lopez Mozo”,
“Encueniro con &l autor Juan Mayorga”,

“Encuentrs internacional de traductores”.

“La dramaturgia espafiola contemporinea y su relacitn con fas Escuelas §

Superiores de Arte Dramatico”.

XV MUESTRA

Xy

Proyeccidn de “ACTRICES” de Josep M. Benet i jornet.
Presentacidn del “Laboratorio de la Escritura Teatral”.
Presentacion del “Fora Teatral 1bérico™.

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

traduccion.

MUESTRA

Proyeccion de “4% PLANTA” de Antonio Mercero.
Escribir teairo en Alicante Editar teatro en Espafa.
Encuentro con el autor Santiago Martin Bermddez.

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

X¥V1 MUESTRA
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Proveccion de “KRAMPACK”.
Palabra de Aulor.

Palabra de Traducter,

Lectura dramatizada, “IACUZZI",

RELACION DE ESPECTACULOS PROGRAMADOS EN LA, I, 111,
IV, V, VI VI, VIII, IX, X, X1, XH, XIH , XIV, XV y XVl MUESTRA

| MUESTRA DETEATRG £SPANGE DE AUTORES CONTEMPORANECS

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

L.k ALONSO DE SANTOS
“Digaselo con valium®
por Pentacion 5.A.

A, BUENOY AL IGLESIAS
“En la ciudad sohada”
por Teatro Guirigal

ANTONEO BUERD VALLE]O

*El suefio de fa razén”

por Centre Dramdtic de fa Generalitat
Valenclana

FERMIN CABAL
“Travesia”
ey Producciones Cafenda

ERNESTO CABALLERC
NAumN
por Tealro Rosaura

LORACIOY Y. MURILD
“Lina Cuestitn de azar”
por of Centre Andaluz de Teatro (CAT)

EDUARDO GALAN
“Andnima sentencia”
por Deglobe 5.1,

SARA MOLINA
“Cada noche”
por Teatro para un Instante

DANIEL MUGICA
“1 a habitacién escondida™
por BAM.S. Producciones 5.A.

JOSE SANCHIS SINISTERRA
“Misero prospero”
por £ Teatra Fromberizo

JAVIER TOMEC

“El cazador de leones”
por Tres en Rava Espectacles
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[t MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

J.L. ALONSO DE SANTOS
“Hora de visita”
por Pentacidn 5.4

LUIS ARALSO
“Vanzeri”
por CCOK.

BERNARDO ATXAGA

“E caso del equilibrista que no podia
dormir”

por Maskarada

ANTONIO BUERD VALLEJO
“Las trampas del azar”
por Enrique Cornefo

ERNESTO CABALLERO
“La gltima escena”
por E.C. Producciones

MAITE CARRANZA
“Cachetes”
pod ks Aqufinos

ANGEL CERDANYA
“8i woy asi”
por #f Sueco

LLUISA CUNILLE
“Libracion®
por Cae fa Sombra

A LIMA
“Las siamesas del puerte”
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XiMO LLORENS

*Poqueln-Poguelen”

por Teatres de fa Generalitat Valenciana
{TGV)

VICENT MARTI XAR

“Veles i vents”

por Xarxa featre

JAVIER MAGQLUA
“Fapel de Hja”
por Margen

S5ARA MOLINA
“Tres disparos, dos leones”
por Teatro para un Instable

MIGUEL MURILLO
“LUn hecho aislado”
por Ardn Dramalics

FRANCISCO NIEVA

*Manuscrito encontrado en
Zaragoza"”

por Fin de Siglo/ Teairo del Laberinto

MIQUEL OBIOLS
“Datrebil”
por Archiperre

CANDIDO PAZG
“Reinas de pledra”
par Oftommoitranvia

ALFONSO PLOL
“Carmen Lanuit”

JOAN RAGA
“La farmilia Vamp”
por Visitants

.M. REIG Y )L MIRA
“Caso de bola”
por Jdcara-ef Blav

MAX] RODRIGUEZ
“The currant 3"
por Toalstta Toatro

PACO SANGUINO Y RAFAEL
GONZALEZ

HMP-!!U"

por Moma Teatre

ALFONSO SASTRE

“;D6nde estds, Ulalume, déndes
estds”

por Folo Teatro

P. TABASCCOY B, SANTIACO
“Variaciones o también Merlin sufric
de amores”

por Mufercitas

RAULTORRENT ¥ FERRAN RANE
“Dicho sea de vaso”

EGUZKI TUBIA
“Yesora min”
por Dar Dar

ALFGMEO ZURRO

*Retablo de comedianies”
por la jdcara
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IEF MUUESTRA E3E TEATRO ESPANGL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

C.ALBEROLA Y P ALAPONT
“Curricalumy™
por Albena

B. ATXAGA, §. BELBEL, E.

CABALLERO, P ORTEGA Y A, ZURRO

“Por mis muerlos”
por Teatro Ceroa y Teatro de la Jicara

ERNESTO CABALEERO
“E} Ingensible”
por Jantri Topera

EUSEBIO CALONGE
#Ohra Pdstuma®
por la Zaranda

P. CASANGVAS, P ROMAGOSA Y
T.ALBA

*Rusc, el maleficio del brujo”

por fa Pera Himonera

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

PATI BOMENECH
“Michin y las nubes”
por La Machina

JR. FERNANDEZ, A. SCLO,

F IASSALETAY P CALVO
“Sangre iluminada de amarilla”
{Tras Macbeth}

por Yacer Tealio
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RODRIGO GARCIA
“MNotas de cocina”
por La Carniceria Tealro

EMILIC GOYANES
“La burs”
por favi e Bel

LUIS LAZARO
“Soy de Espafin”
puy Cufebron Portdti

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

CRISTINA MACIA
“Revolucion en Galeras”
por La Cardtula

JORGE MARQUEZ

“La tuerta suerte de Perico
Cialdpago”

por Uroe Teatro

ADOLF MARSILLACH
“Yo me bajo en la prdxima,
gy usted?”

por Pentacion 5.4,

VICENT MARTI XAR
“f senyor Tornavis™
par Volantins

ANTONIOQ ONETTE
“Salvia”
par Cuarta Pared

JOSEP PERE PEYRO

“Quan els paisaiges de Cartier-

Bresson”

par More! Teatre

JORDI PESSARRODONA
“Parasitumi®

por Cog y Magog

ANTON REIXA
“£ silencio de las xigelas”
por legaledn

MAXI RODRIGUEZ
“De, o, gel™
por Toaletta Teatro

JOREM SANCHEZ
“Krampack”
por Eldiota

JOSE SANCHIS SINISTERRA
“Marsal, Marsal”
per H Teatro Fronterizo

ALFONSO SASTRE
“Los dioses y los cuernos”
por Preducciones “N”
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ANTONIO ALAMO
“1 os borrackos®
paor Centra Andalur de Teatro

CARLES ALBEROLA
“Estimada Anuchka”
jor Albena Produccions

J.L  ALONSO DE SANTOS
“Yonquis y Yanquis®
por Pertacion 5.4

{OSEP MARIA BENET | JORNET
“Testamento™
por Chidcena

ERNESTO CABALLERC
“Destino desierto”
por Teatro del Eco / Harbotegi

NEREA CALONGE | IDOIA BILBAD
“Piscuceles”
por Puppenherts Studio’s

CHEMA CARDENA
“1a estancia®
paor Arden Producciones

P. CASANOVAS, P, ROMAGOSA YT, AlBA
“Quo no vadisi”
por La Pera Limonera

DOLORES COLL
“Medusa”
por Artistrds / Camaledn

LLUISA CUNILLEY FZARZOS0O
“Intemperie™
por (. Hongaresa de Teatre

ANTONIC: GALA

“Nostalgia del parafso”
por Centro Dramdtice Nacional
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RAFAEL GONZALEZ
“El cudo de 14 luna”
por kolo £ UPY

SARA MOLINA
“Entre nosotros”
por Teatro Tarmaska

PEPE MURGA
“Vaya show"
por Pepe & Mahia

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

JOSEP PERE PEYRG
“Deserts”
por L2

CARLES PONS
“Sébete al carto”
por leatee de {'Home Dibuixat

KGNACE RODA
“{arumic”
por Tdbata

ANGEL RUIZY MARIAND MARIN
*Canciones amimadas”
por Producciones Cachivaches

FRANCISCO SANGUINO
“Ef urinario”
por Moma Teatre

PEPE SEDON ¥ FRAN PEREZ
“Anntss horribilis”
por Chivere

RODRIGO GARCIA
“Acera derecha”
por Cuarta Pared

V MUESTRA DE TEATRO ESFANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

CARLES ALBEROLA
“3For gué mueren los padres?”
por Albenas Producciones

ALFONSO ARMADA
“£l alma de los objetes”
por KoyaanisqQatsi

CARLES BENLLIURE
“La Hury*
por featro de la Reststencia

T. BERRAONDO, . GILY M. PUYQ
“Medea Mix”
fror Metadones

IGNACIO DEL MORAL
“Rey Negra®
por Centro Dramgdlico Nacional

PAT! DOMENECH
“Paiito fen”
por La Machina

GUSTAVO FUNES
“El fadrdn de suefios™
por Histrion Teatro

EMILIO HERNANDEZ
“lncorrectas”
por Frod. Teatrales Conterapordneas

ALFIANDRO JORNET
“Retrato de un espacio en sombras”
por Malpaso

XAVIER LAMA
O peregring errante que canseu 4 demo”
por Centro Dramdtico Galego

JOSE MARTIN RECUERDA
“Las arrecogias del Beaterio de
Santa Marfa Egipciaca”

por Teatres de fa Generalitat
Valenciana

LLAS MATILLA
“la risa de la luna”
par Teatro Guitigay

P. MIRALLES, E. ESPINOS Y C. SOLER
“Per dones™
por Essa Mintscula Cia 7,

VICENTE MOLINA FOIX
“Seis armas corfas”
por Adrign Daumas

JAVIER MONZD
“Bar Baridad”
por Yorick Cia YAC

ANTONIO MUNOZ DE MESA
“Torrijas de cerdo”
por Teatro Maria La Negra

FRANCISCO NIEVA
“Lobas y zorras”
puy Ceograifas Teatro

YOLANDA PALLIN
“Lista negra”
por Cafenda

ITZIAR PASCUA],
“Haolliday aut.-Postal de mar”
por Dante

DAVID PLANELL
“Bazar”
por Pentacion §.4.

ANGEL RUIZ Y MARIAND MARIN
“101 aftos de cine”
por Producciones Cachivache

ROBERTO VIDAL BOLANO
*Angelifos”

por Teatro Do Aquf
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M.A. MONDRON Y |. BESCADOR
“Lumas”
por K de Calfe

M.A. MONDRON
“Hazte Azteca”
por K de Calfe

CHEMA CARDENA
“La puta enamorada”
por Arden Producciones

FERNANDIO FERNAN GOMEZ
“Lazaritlo de Tormes”
por Producclones Fi Brujo

INAQUI EGUILUZ
“La yuelta al munde en 80 cajas”
por Markelifie

ROBERTO GARCIA
“Oxido”
por Malpaso

PALOMA PEDRERC
“Una estrella”
por Teatro Del Alma

LUCEA SANCHET
“Lugar Coman”
por Zurda Teatro

EDUARDO ZAMANILLG
“Robotro gué fal”
por BTV

ERMESTO CABALLERQD
“Maria Sarmiento”
por Teatro £ Cruce

SARRIY, REIG Y GARCIA
“Urn Solo”
por Combinats

TONI ALBA
“si Odisea”
por Teatro Paraiso
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YOLANDA PALLIN
“|.08 motivos de Anselmo Fuentes”
por Noviembre Cia. de Teatro

PACO ZARZOSD
“Limbral”
pot Moma Teatre

XAVIER CASTHILO
“jordiet Contrataca”
por Pot de Plom

CARLOS MARGQUERIE
“E} rey de los animales o5 wdiota”
por Cia. Lycas Crarach

JORD GALCERAN
“Irakota”
por Tanttaka Teavoa

VIGIL, BATANERO Y SANCHEZ
“Lo [:eor de Académica Palanca®
por Vértigo Producciones

MUNOZ, COUCEIRO, DACOSTA Y
CUNA

J(Tics”

por Sarabela Teatro

JESUS CAMPOS
“Triple salte mortal con pirueta”
por featra 2 Teatro

BORJA ORYIZ DE GONDRA
“Dedos”
por Nowiernbre Cia. de Teatro

CADAVAL, CALYO Y MOSQUEIRA
“Para ser exactos”
por Mol e Bela

GERARDO MALLA
“€] Derribo”
por Pentavion 5.1,

VIE MUESTRA, DE TEATRO ESPARIOL DE AUTORES CONTEMPGRANEDS

ANTONIO ALAMO
“Ataques de Santidad”
por Teatro det Azar

CARLES ALBEROLAY ROBERTG
GARCIA

*“Besos”

por Alhena Teatro

FGNACIO AMESTOY
“Vigletas para un borbdn®
por Teatrs del Laberinto

ELISEBIO CALONGE
“Cuando I vida etomna se acabe”
por la Zaranda

JESUS CAMPOS
*Naufragar en intemet®
por Teatro A Teatro

XAVI CASTILLO ¥ PANXI VIV
“Defecte 2000”
por Pot de Flom

EULOGIO DASPENAS
“Las Cochinillas prodigiosas”
por Migquina Mecinica

FERNANDEZ, PALLIN, YAGUE
“Lag manos”
por Cuarta Pared

TIAN GOMBAU Y PANXI VIVO
“La vuelta of mundo en 80 miscaras”
por Teatre de FHome Dibuixat

CARLOS GONGORA
“Babilonia 1 y I1”
o Axiorna Teatra

EMILIO GOYANES
“Marco Polo”
por Lavi e Bel

GRAPPA Y TONI ALBA
“Muac”
por Grappa Teatre

JUAN LUIS MIRA
“Malsuefin”
por Jicara Teatro

ANTONIO MORCILLD
“Los carniceros”
por Dedalus Teatro

MIGUEL MOREY
“Desea de ser piel roja”
por Plan de Fugas

ADOLFO PASTOR Y SANTIAGO
NOGUES

“Gilipollas sin fronteras”

por Gitipollas sin fromieras

PALOMA PEDRERC()
“Cachorros de negro mirar®
por Teatro def Alma

JOAN RAGA
“Festa Animal”
por Esctra Splats

LAILA RIPOLL
“La ciudad sitiada”
por Micomicin

ARTURO SANCHEZ VELASCO
“martes 380 . mads al sur de
caralina del sur”

por Teatro def Astiflero



JOSE SANCHIS SINISTERRA
“Rague o de piojos y actores”
por Teatrs de fa Huella

JAVIER TOMEG
“Los misterios de ka dpera”
por Geagralias Teatro

ROBERTO VIDAL BOLANO

“Rasirog”
por Teatro Do Aguf
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EDUARDO ZAMANILLO
“Adultos (titule provisional)

par PV

ALFONSGO ZURRO
“Tres farsas mavavillosas”
por Quiquifimgn

VI MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

SANTI UGALDE
“Paguetite”
por Trapu Zaharra

ALFONSC PFLOU
“Buiiuel, Lorca ¥ Dali”
por Teatra det Temple

JAVIER ESTERAN
“Barraco-Roll”
por Azar Teatro

YOLANDA PALLIN
“La mirada”
por Teatro de la Ribera

JOSEPF MAREA BENET 1 BORNET
“1Ay, varay”
por Safvador Colfado

P CASANOVAS, P. ROMAGOSA, T. ALBA
“toreny de I'dvia i Is catifa voladora”
por La fera limonera

FRANCISCO ZARZIOSO
“Mirador®
por Companyia Houngaresa de Teatre

TONI MIS0
“Fueta de juego”
por Dramaturgia 2000

MARTA TORRES
“El sable y la paloma”
pior Teatro de Mafta

JOSE SAMCHIS SINISIERRA
“Ay, Carmela®
por Maracaibo Teatro

JULE DISLA
“Al anochecer”
por Dramaturgia 2000

ERNESTO CABALLERO
“Liny bisster al cuerpo”
por Teatro of Cruce

EDUARDO ZAMANELO
#{ & vamita de hierbabuena™
por Feloncillo

ARRABAL, DIOSDADO, PEDRERC,
RODRIGUEZ MENDEZ, SASTRE

“*Arorias e Kalidoskope”

por Robert Muro producciones

INIGO RAMIREZ DE HARO

Hoy no pueda ir 2 trabajar porque

estoy enemorado”
por DI Company & Duskon

JUAN MAYORGA
“El gordo y el flaco”
nor B Vodend]

T. MARTINEZ Y 5, CORTES
“Buenhumorados”
por Lokags falta

BORJA ORTIZ BE GONDRA
#Exitiadas™
por Atafaya

MANUEL VEAGA
“Recren”
por Proyecto Madrid £scena

ANGEL ESTELLES
“Amalgama”
por Angel Fstelis

MIGUEL MUNOZ
“Espere su turao”
por Zanguango Teatio
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FULGENCIO M. LAX
“Paso a Nivel”
por Alquibla Teatro

SARA MOLINA
“Made in China”
por Q Teatro y Unidad Mdvil

DAVID DESOLA
“Baldosas”
por Artibus

JAIME OCANA

“La fragidez como la manifestacién
explosiva de la ninfomania”

por Belfadona Teatro
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FRANCISCO SANGUINO
“El cumpleafios de Marta”
por El club de la serpiente

SEBASTIAN JUNYENT
“Pa siempre”
por Descalzos Producciones

#
.
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EMILIO GOYANES
“Lavidada”
por lavi e Bel

JAUME POLICARPO
“Pasionaria”
por Bambalina Titelles

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

JORDI GALCERAN
“Paraules encadenades”
por Safneters

RAUL HERNANDEZ GARRIDO
“Si un dia me olvidaras”

por Teatro del Astiflero y Centauro
Teatro

JOSE MARIA RODRIGUEZ
MENDEZ

#Iitima batalla en el Pardo”
por Safvador Collado

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

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

LAILA RIPOLL

“Atra bilis (cuando estemos mis
tranquilas)”

por Micomicén

TONI ALBA
“Cinema — Cinema”
por Teatro Parafso

ALBERTO MIRALLES

“Juegos prohibidos”

por ESAD de Murcia y

Aula de Teatro Universidad de Murcia

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

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

ROSA DIAZ Y JULIA RINZ
“Lapatos”
por Lasal Teatro

EUSEBIO CALONGE
“La puerta estrecha”
por Lla Zaranda

GRACIA MORALES
“Quince peldafios”
por Centro Andaluz de Teatro

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

por Solo ante ef peligro

].R. FERNANDEZ/YOLANDA PALLIN /
JAVIER G, YAGUE

“Imagina”

por Cuarta Pared
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FERNANDO ARRARAL
“H triviclo”
por ficara Teatro

LABORDETA / FERNANDEZ
“Miedo ambiente”
por Basur

MIGUEL OLMEDA
Hx . O‘ﬂ
por Pikor Teatro

F ZARZOSO / L1, CUNILLE
vaiaiemﬂ
por Hongaresa de Teatro

QUIM MONTO

“El porgué de las cosas”
pow Tanttaka Teatroa

178

ALEJANDRO JORNET
“Apropuertos”
por Malpaso

TRAVES| / ), SINMIEDO
14 come bollos”
por Bolerfz Fina

ROBERTO VIDAL BOLANO
“Los papalagui”™
por Teatro Do Aqui

JAIME SALOM
“Las sefioritas de Avignon”
por Mapa Producciones

X MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

F. GRANELL, | BENAVENTY F,
BENAVENT

“Ritme i Foc”

por Teatre de FUIf

JOAQUIN HINGJOSA E ISABEL
TARMONA

“[efensa de Dama”

por Teatro de fa Abadia

ANTONIO MUROZ DE MESA
“Objetos perdidos™
por Liroc Teatro

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

FERNANDO ARRABAL

“Carta de amor {Como un suplicio
chino}”

por Centro Dramitico Nacional

JULIA RUIZ
“El gran traje”
por Lasal Teatro

JESUS CAMPOS
“De trinsitos”
por Teatro A Teatro

{. SORS, M. TORRAS Y |. GILABERT
“Comix”
por Clown Teatre

EDUARDO ALONSO
“Alta comedia”
por Tealro Do Noroesfe

E, CABALLERO, . CALVD, J.R. DE LA
MOIRENA, 1. MAYORGA, C. PAZG,
MAXE RODRIGUEZ Y R. SIRERA
“Miedo escénica”

por Yacer Tearo

FMILID GOYANES
“Yai™
por Lavie Bel

A, ROLDAN, E. GALAN Y L. LORENTE
*Memoria y olvido {Argentina 76-
aunca masy” :

por Nemaore Producciones / £
sombrero de Afa Ancha /

FIT theroamericant de (adiz

PASQUAL ALAPONT
“Una teoria sobre gso”
por La Depadent

TOAN €. MARTINEZ
{coord. Creacidn volectiva}
“Tiempo es.com”

por Conir@ast

PILAR CAMPOS CALLEGO
“) a herida en ol costado”
par RESAL

JUAN LUIS MIRA
“A ras del cielo”
por Jdcara Tealra

VALENTI PINGT

“Una clase can 3, Abili”
por Pimpinelies Teatre
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GORKA CERO
“Primus”
por Hortzmuga

RAFAEL PONCE

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

por Esteve y Ponce

ANTONIO FERNANDEZ LERA
“Mitame, abrizame”
por Magrinyana

C. ALBEROLA Y R. GARCIA

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

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

“8 mondlogos 8”

por Solo/a anie el peligro

CHEMA CARDENA
“La reina asesina”
por Arden Producciones

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

Fpgeind Al
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ANDER ELIZONDO
“A cuestas con Murphy”
por Vaivén Producciones

MARCIAL GONGORA
“Génesis”
por NLS.M. Teatro

INAKI EGUILUZ
HDSON
por Markelifie

CARLOS SARRIO
“A quien madruga”
por Cambaleo Teatro”

J. MONTARES Y V, PINOT
“Dusan Gole”
por Pimpinefies Teatre

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

EMILIO GOYANES
“A todo trapo”
por tavi e Bel

J.R. FERNANDEZ, Y. PALLIN Y ).G.
YAGUE

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

EDUARDC ZAMANILLO
“Cambio de plan”
por PTV Clown

RAFAEL MENDIZABAL
“Madre Amantisima”
por La Avispa 5.1

ENRIC NOLLA
“Tratado de blancas”
por 5ala Beckett

ROSA FRA)
“Tres histdries sobre la vida”
por Papalfona Teatre

ISABEL- CLARA SIMO
“Camplices”
por la Dependent

EMILIO DEL VALLE
“Cuando todo termine”
por Armar Teatro

DAVID BARBERO
”EVita"go”
por La Rana verde Producciones

ITZIAR PASCUAL
“Proyecto Pére- Lachaise
por Acciones Imaginarias

JAVIER TOMEO
“La agonia de Proserpina®
por Centro Dramiético de Aragén

EVA GONZALEZ

“Salomeé o ;La candelal”
por Producciones Inconstantes
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FERMIN CABAL
“Tejas Verdes”
por Ardn Dramética”

EUSEBIO CALONGE
“Ni sornbra de lo que fuimos”
por La Zaranda”®

ANTONIO ONETTI
“1a calle del infierno”
por jValiente Planf

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

).M. POYAYOS, E, SANCHEZ, M.
TORRECILLAS

“& montlogos 87

por Sol@ ante ef Feligro
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tEOISA CUNILLE
“Te diré sieropre 1a verdad”
por Homar y Temporada Alta

MANUEL RIVAS
#1.3 mano del emigrante”
por Tanttaka Teatroa

.'
&
%
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JULED SALVATIERRA
“tohn & jitts

(el seiior de los monos}”
por Metamorfosis BT,

PASGQUAL ALAPONT
“Bultaco 747
por Cig. de Teatre Iz Dependent

SERGI GONZALEZ
“Fiihrer”
por Teatro de la Saca

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

“S0l@ ante ol peligro”

por 7 Magnifictis 7

DIEGO LORCAY PAKO MERINO
“Folie A deux- Suefios de psiquisirico”
por Titzing Teatro

RAUL HERNANDEZ GARRIDO
“Gestas de papd Ubi”
por Compadia Ferroviaria

JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS
“Un hombre de suerte”
por Gallardo Producciones

INAQUI EGUILUZ
“Los domingos no hay piratas”
por Markefide 8. Coop.

IERONIMO LOPEZ MOZO
“Eita o va”
por Compafia Mariano de Faco

PEPE DE JIMENEZ

“Cachai?”

por ef Teatro del Buscavidas/ Plan de
Fugas

JOSEP VLA
#Sasif y 1a bruja Jaravuld”
por Fanatik Visuaf PV

JOSE L, PRIETO
“Fobias™
por Lagarta, Lagarta, 5.1,

ALBERT ESPINGSA
“Tu vida en 63 minutos”
por Athena Teatre

JULIA RUIZ
“Aguaire”
por Lasaf Teatro, 8.1

JOAN CASAS
“Cintuentones”
por Fuegos Fatuos Teatro

CHEMA CARDENA
“El ombligo del mundo”
por Arden Producciones

CARLOS MO

“Mal parto me raya

(se atormenta una vecina)”
por Carfos MO

ROBERTO GARCIA
“Maria Fideus”
por 'Horla Teatre
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TOMAS IBANEZ FERNANDEZ
“Yiajeros™
poar Visitants Companyia de Teatre

SERGI BELBEL Y JORDI SANCHEZ
“Soy fea”
por Ff club de lz serpiente

ANGELICA LIDDELL ZOO

“Y los peces salieron a combatir
contra los hombres”

por Alra Bilis Teatro

T. AGLISTI, M. CRESPO ¥ £, PASTOR
“1.0s singermorrings”
por VExcéntric

KEPA IBARRA
“LUrhe"
por Gaitrerdi Teatro

LLUISA CUNILLE
“Husionistas”
por Companyia Hongaresa de Tearre
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JAIME PLEOL
“Continuidad de ios pargues™
por Dramatucgia 2064

MARCEL. L ANTUNEZ
“Transpermia’
por Panspermia

DAMIEL HIGIENICO
“amd quiero ser autista...”
por Danied Higiénico

JUAN MAYORGA
“Animales nociurnos”
por Guindalera Escena Abierta

JAIME SALOM
“Esta noche no hay cine”
por L3V

X1 MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEGS

M. PEIDROY X, LLORENS
“H20"
por Cia. De Teatro La Dependent

JOSE SANCHIS SINJSTERRA
“Flechas del dngel del olvido”
por Sala Beckett

L). JUAN, M, TORRECILLA, T. FERRI,
D.A. GARCIA, R, FERREIRA, R.
PADILEA Y P.ALBO

“7 Monadlogos 7

por 5od@ ante e peligro

INAKI EGUILUZ
“Carbdn Club”
por Markelifie

ENRIC ASSES
“Querer y no poder”
por Cane Mondo

RAFAEL HERNANDEZ
“Sexo atémico”
por Teatro Fisa

FALOMA PEDRERO
“Bego a beso”
por Teatro del Alma

P. CASANQVAS, P ROMAGOSAYT,
ALBA

“Grim Grim”

por fa Pera Limonera

M. BAYONA, A. DE PACO YA,
JORNET

“A lo mejor me o mergzco”
por FSAD de Valencia

XAVIER PUCHADES
“&caros”
por Teatro de fos Manantiales

EDUARDO ZAMANILLO
“Animalico”
por BTV

FUAN DOLORES CABALLERO
“14 helle cuisine”
por Teatro del Velador

ITZIAR PASCUAL
#Pared”

por Exiradivarios Producciones

RAIMUNDO BUEND
“#] tren”
por Tealro Paraiso

5. SANCHEZ, LUIS GL-ARAUS Y L. G.
YAGIE

ucaféﬂ

por Cuarta Pared

MARIANGQ LLORENTE
“Yodas las palabras®
por Froducciones Micomicon

XAVI CASTILEC
“Fl chou”
por Pot de Plom

JUAN MAYORGA
“Uiltimas palabras de copito de nieve”
pot Animalario

ANGELICA LIDELL
“¥ como ne se pidrid... Blancanieves”
por Atra 8Bifis
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CANDIDO PAZO
“Par cierio”
por Céndido Pazd

0. SAINZ, L. CAMARERO E
1. TORRES

“Virtige”

por Fanfarko Teatre

JOAN RAGA
“Trans-Actions”
por Scura-Splats

JESUS CAMPOS
“Entremeses variados”
por Teatro A Teatro

EUSEBIO CALONGE
“Homenaje a los malditos”
por ta Zaranda

ERNESTO CABALLERDY

“Sentido del deber”
por Teatro Ef Cruce
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JAIME OCANA
“Emboscade”
por Belladona Teatro

PACO PASCUAL
“Dresting Marfe”
por La Strada Teatro

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

“yaces contra la barbarie”

por Dante

LUIS DEL VAL

1 o3 caballos cojos no trotan”

por Flcom Producciones y Pentacion
Especticulos

X1V MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

MANLIEL MOLINS
“Els viatgers de Vabsenta”
por Teatre de Ponent

JONAN KATALAND
“Metdfora, e circo olvidado”
por Zero Teatro

ISAAC CUENDE
“La Sucorsat”
per ba Machina Teatro

ROBER¥( MENARGUES, DAVID
“YPELI, OSCAR MORA, ROSANA
FERREIRA, LUIS L. JUAN, ARTURO

COLLADOS Y SERGIO FERNANDEZ,

«7 Mondlogos 7"
por Cian Cabaret y Aula Teatro U.A

FERRAN OROBITG
“La Gran Familia”
por Fadunito

FULIO ESCALADA
#Sais la bomba”
por Samos fa Bomba

CAROS SARRIO
#Al pie de la letra™
por Cambaleo Teatro

FERONIMO LOPEZ MOZO
“Ei Arquitecto y el Relojero”
por Protducciones O Madrid

EMILIG GOYANES
“Petit Cabaret”
por Lavi e Bel

EMILIO DEL VALLE
“Mds perdidos que Carracuca”
por Metamorfosis FT.

JUILIA RUIZ
“La vieja darmiente”
por tasal Tearo

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

“Construyendo a Verénica”

por Bramant Teatre

DAVID PLANA
“Mala sangre”™
por ba Chicena

JULN DISEA Y ESTEFANTA ROLDAN
“Tris, Tras, Trus”
por Combinats

JAUME POLICARPO), XAVIER
PUCHADES Y PACO ZARZOSO
€l cielo en una estancia”

por Bambaiina

PAKO MERING Y DIFGO HORCA
“Entraitas”
por Fizina Teatre

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

ROBERYC LUMBRERAS

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

DAVIE BARBERD
“Cantata y fuga de Addn y Eva”
por Escena Abferta

ANGEL CALVENTE
“Los perros flauta™
por £l Espejo Negro

ANTONIO ALAMO
“Pasas”
por Sintesis Producciones

PEDRO ALVAREZ-OSSORIO, ISABEL
MEDINA, JEAN-EUC PALLIES Y
RACHID MOUNTASAR

“Fuera, Fora, Dehors...”

por La Furdicidns Escola de Mulheres/
Influenscénes/Cendrey
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MARC ROSICH
“Dhuty free”
por facara Teatrp

FUAN A, GONZALEZ Y JANO DE
MIGLIEL

“Trapos sucios”

por lija

TERENCI MOIX, QUIM MONZO,
RAFAEL MENDIZARBAL, ENRIQUE
GALLEGO, FELIX SABROSO, LUIS
MIGUEL SEGUI Y ANTOMNIA SAN
JUAN

“Las que faktaban”

por Trece Productiones

CARLES ALBEROLA
J.i"i 3}!
pew Albena Teatre

XV MUESTRA DE TEATRO ESPAROL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

AGUSTIN IGLESIAS
“En las Puertas de Europa”
por Teatro Guirigai

PACO ZARZOS50O
“Umbral”
por Compaiia Hongaresa Jde Teatre

JESEIS MOMNTOYA, AMINE HAMADA,
MARINA TORRECILLA, LUIS 1 JUAN,
MARIO HERNANDEZ, MIGUEL
ENTRENA Y DAVID GARCIA COLL
“Sol@ ante el Pebgro”

por ACTUA, ef LU . de fa
Universidad de Alicante y Clan Cabaret

SANTI UGALDE
“Visa Vis”
por Trapo Zaharra

PERU C. SABAN
“Chmeto”
por Picor Teatro

JUAN CARLOS RUBIO

“1as Heridas del Viento”

par Mutis Producciones e Hiispanic
Theatre Cuild

HORDI GALCERAN
ﬂruga”
par Saineters { Yorick Teatro

EDUARDO ZAMANILLO
“Invisible”
por PLV-Clowns

PASQUAL ALAPONT
“L’Infern de Maria”
por ta Dependent

ALFONSO ZURRO
“A Solas con Marilyn”
por Atalaya

FOLANDA LLANSG
“Papivus”
por Xirriguiteula Teatre

ANTONIO ALAMO
“Cantando bajo las Balas”
por K Producciones

PAU MIRO
“tlavia en el Raval”
por Celcit Producciones

PEDRC 1 EGUILUZ, PACO
REVUELTAS ¥ ANA | MARTINEZ
“Cigarra y Hormiga”

por Markelifie

MARTATORRES
“Hazmereir”
puor Teatro de Malta

JUAN COPETE
*Soliloguio de Grillos”
por Trickinium Teairo

XAV CASTILLO
“Canvi Climdtic: Circus”
por Circus, Pont de Plom

LUIS CARCIA-ARAUS Y JAVIER G, YAGDE
“Rebeldias Posibles”
por Cuarta Pared

JOSE RAMON FERNANDEZ
“La Tfierra”
por fiNConstanies Teatro

i



PAKI DIAZ Y RAFAEL CASTILO
“Tengo muche Cuente”
por OFL Teatro

RAUL CANCHO
“Cinsules de fa Calle: Momentsn”
por Hortzmuga Teatroa

ANXELES CUNA
“Margar en ¢ Palacio del Tlempo”
por Sarabeia Teatro

ALFONSO PLOU

“Yo ne soy un Andy Warkol”
por Teatro del Temple y Centro
Dramitico de Aragon
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SERGIO CLARAMUNT Y PUY
SALGADO

*Vida Clownyugal”

por Punto Clown

JGRGE MORENO
“Happy Birihday, Miss Monroe”
por Konjura Teairs

EDUARDO GALAN
“La Mujer gue se parecia a Marilyn
par Secyencia 3 y Teatro Lara

¥
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PASCUAL CARBONELL Y JERONIMO
CORNELLES

“3.24"

por Hramant Teatre/Teatres de fa
Cencralitat Valenciana

MARCOS CASTRO, ANA ORTEGA Y
JUAN)O CUESTA-DUENAS
“Exodos”

por Cal y Canta Teatro

AURELIO BELGADO
“Antigona 18106-77
por Carme Teatre

JESUIS MOINTOVA, MARINA
TORRECILLA, LUIS . JUAN, MARIO)
HERNANDEY, EFFMAN SHAFFER,
ELISABETH SOGORRB, DAVID A,
GARCIA

“Sol@ ante el peligro”

por ACT.LAA. ef T de ia Universidad
e Alicante y Clan Cabaret

PERE MARCO
“Meganimals”
por Maduia Teatre

RAFAEL CAMPOS
?Dias sirs nada”
por Tranvia Teatro

IESUS CAMPOS
"3 Juan@simetrico.es”
por Teatroateatio

EMILIO GOYANES
#Sol y Luna”
porlavi e Bel

EDUARDO GALAN

“Mujeres frente al espeio”

pot Tornaveu/Secuencia 3/
Ayuntamiento de Valencia/Comunidad
de Madrid

EDUARDIO ALONSO
“Extrarradios”
por Teatra do Noroeste

TIAN GOMBAU Y PANCHI VIVO
“Lna Qdissez de butxaca®
por Ef Teatre del I home dibuixat

MARCOS PTT CARBALLIDO Y EZRA
MORENC

“Blazek”

por E rerete de Dorian Gray

PACIC: ZARZOSO

“El mal de Holanda”

por Cia, Hongaresa de Teatre/
Tornaver/Festival Voo

LAHLA RIPOLL
“Arbot de la esperanza”
por Amaya Curfeses/Micomicdn

ROSA DIAZ Y CRISTINA D. SILVEIRA
“Nifia frida”
por Karfic Danza Teatro y Javier ledn

CARMEN RESINO
“Orguesta”
por Producciones (3 Madrid

FERNANDO ARRABAL

“fanda y Lis”

por Varja ProduccionesiTeatro de
Cerca
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pPePiN TRE
“Wiva &l Coyote”

AEFONSO ZURRO
“Las bragas”
por Cain Club Teatro

PACO SANGLINO
#Por culpa de Yoko”
por J4cara Teatro

INEGO DE LA IGLESIAY RUBEN
TORRES

“La ereccion es luya”

por Tenngs & Williams

PAVID BERGA
“Humortal”
por 68 {Encara Farem Salat)

JORDI CASANOVAS
“City/Siemcity”

por Cerminad Producciones /R,
Hyhard/Sala Beckett
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ALFREDO SANZOL
#8, pero no lo soy®
par Centro Dramético Nacional

FORDE CIENFUEGOS
“Evidencias”
por Teatre al Detail

IGNACIO DEL MORAL
“Soledad ¥ ensuedio de Robinson
Crusoe”

por Teatro H Cruce

ADOCGLFO MARSHLLACH
#Lilencio... Vivimos”

por Varela Producciones/Cia, De
Blanca Marsillach

EDICIONES DE LA MUESTRA DE TEATRO ESPANOL

iN° 1.
N® 2.

N°® 3.
N* 4,

N°® B,

N 6.

N7,

DE AUTORES CONTEMPORANEOS

COLECCION: TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEQ

“AUTCG” de Ernesto Caballero

“METRO" de Francisco Sanguino y Rafael Conzélez
“UN HOMBRE, OTRCQ HOMBRE” de Franciscoe Zarzoso
“ANOCHE FUE VALENTINO” dle Chema Carde:}a
(Edicion agotada)

“DESPUES DE LA LLUVIAY de Sergi Belbel

“LOS MALDITOS”

“LAS MADRES DE MAYD VAN DE EXCURSION”

e Ratil Herndndez Garsiddo {Edicién agotada)

“‘COMO LA VIDA MISMA®” de Yolanda Pallin

{Edicion agotada)

“BONIFACEY EL REY DE RUANDA”
“PAGINAS ARRANCADAS DEL DIARIO DE R
de fgnacio def Moraf

“At BORDE DEL AREA” de AA VY,
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No 8‘

N° 8,
N2 10,

N* 11,

N® 12,

N*13.

N° 14,

N* 15,
N? 16,

N® 17,

N® 18,

N> 19,

N" 20,

N* 21,

“LA MIRADA DEL GATO” de Alejandro Jornet
{Coedicion con el Ayto. de Alicante)

“LIN SUENGO ETERNOY de AA VY

“MALDITA INOCENCIA” de Adolfo Vargas
{Coedicion con el Ayto. de Alicante}

“4PLOMO CALIEMTE”
“MONOS LOCOS Y OTRAS CRONICAS”
de Antonio Ferndnder {era

“ELARQUETECTO Y EL RELOJERC”
de Jerénimo Ldpez Mozo
(Coedicidn con ¢l Ayto. de Alicante)

“AQUILES Y PENTESILEA”
“REY LOX” de lourdes Ortiz

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

“PUNTO DE FUHGA” ole Rodoif Sirera

“LA NCCHE DEL OSO” de ignacio del Moral
(Coedicidn con el Ayto. de Alicante)

“TU IMAGEN SOLA” de FPablo Iglesias y Borja Ortiz de Gondra
{Coedicién con el Ayto. de Alicante)

“UINSOMNIOS” de Cavid Mantero

{Coedicidn con el Ayto. de Alicante)

“HAPPY BIRTHDAY, MISS MONROE” de Jorge Moreno
{Coedicidn con el Ayto, de Alicante)

“NO OS QUEDEIS MUDOS” de Roger Justafré
{Coedicion con el Ayto. de Alicardte)

#CUATRO MENOS” de Amado del Pino
{Coedicitn con el Ayto. de Alicante)

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

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

* Precio del ejemplar: 5 euros
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CUADERNOS DE DRAMATURGIA

CUADERNOS DE DRAMATURGIA Ne 1
CUADERNQS DE DRAMATURCGIA N° 2
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 3
CUADERNQOS DE DRAMATURGIA N° 4
CUADERNQOS DE DRAMATURGIA N 5
CUALERNOS DE DRAMATURGIA N 6
CUADERNOS DE DRAMATURGIAN® 7
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 8
CUADERNQOS DE DRAMATURGIAN® 9
CUADERNQOS DE DRAMATURGIA N* 10
CUADERNGOS DE DRAMATURGIA N 11
CUADERNOS LE DRAMATURCHA N 12
CUADRERNOS DE DRAMATURGIAN 13
CUADERNOS DE DRAMATURCGIA N° 14

« Precio del ejemplar: 5 euros
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PEDIDOS
SECRETARIA DE LA MUESTRA DE TEATRO ESPANOL
Df AUTORES CONTEMPORANEOS
£/, Pintor Veldzquez, 18, Entlo. lzq. — 03004 ALICANTE (ESPANA)
Teléfono: 9651236856, Fax: 963980123
e-mail: info@muestrateatro.com
www. rauestrateatro.com
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http:www.muestrateatro.com
mailto:info@muestrateatro.com
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