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HORIZONTES DE LIBERTAD

Radl! Dans
(readduccidn def gallego lrene Alvarez/Radl Dans)

Fr cierta ocasidn fe of decir a un estudicso y critico teatral gue el deber
del autor era escribir aquello que querta escribir, sin reparar en ofras consi-
deraciones.

Habldbarmos de Teatro, por supuesto.

Uno de los presentes, director de escena por mds sefias, hizo hincapié
en la dificultad de representar textos desmesurados, en cuanto a exigencias
escenogrificas y de reparto —ingredientes que un servidor acostumbra in-
cluir en ef capfttilo de otras consideraciones—, y alguien —puede que yo mis-
ro— apostilié no sin clerto sarcasmo que, desde la perspectiva de fa escri-
wra dramatica, estrenar —dejemes a un lado lo de fas representaciones, s6-
fo estrenar—, aun tratindose del consabido mondGloge para actor con cala-
vera y cenital, es una rareza.

A pesar de que suene a verdad de Perogrullo, la declaracion escribo lo
que guiero escribir con 1a que también yo me he manifestado en mas de
una ocasién en publico y en privado, nos remite a ese supuesto (timo re-
ducto de la libertad que es fa LITERATURA. No obstanite, hablar de Litera-
tura hoy es hablar de mercado, el cual viene a ser algo asi como una pras-
nera reserva para fas diferentes tribus de escritores.

Fn tierras de reserva acampan ensayistas y narradores, e incluso algan
poeta. El exiguo papel que desempefia ef género dramatico en el esperpen-
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to det mercade ha llevado al autor teatral mds alld de sus fronteras, ante fa
indiferente mirada de sus hermanos. A su ver, las iribus de la fardndula se
resisten a compartii su territorio con un hatsjo de seudeoliteratos desharra-
pades, Apenas reparan en nuestro trabajo v cuando lo hacen actéan movi-
dos, la mayor parte de las veces, por ocultas e inconfesables razones, simi-
lares a las fue propician la edicidn de nuestros textos.

Asi pues, &} autor teatral goza de un gran margen de libertad creativa. §i
fo desea, puede escribir sGlo aquello que quiere escribir. Sus obras, buenas
o malas, tienen mis probabilidades de amontonarse en un rincon de la tien-
da, biajo una piel de bafalo, gue de llegar a los escenarios 0 ser objeto de
lectura. Su situacion es, a priori, doblemente privilegiada. Aunque viva en
territorio sabvaje, rodeado de peligros, puede vanagloriarse de ser un hom-
bre fibre.

Sin embargo, tan pronts como monta en su caballo, el Salvaje Hombre
Libre descubre la naturaleza de su propia condicidn y baja las orejas.

La escritura ¢s una travesfa que estriba en la nocion de bisqueda. En el
principio fue la luz. Bl timbre del teléfono en la madrupada, una pérdida, el
recuerdo de un amigo... El estimulo provoca un sentimiento © emocion fun-
dacional que, en el retoreido alambigue del pensamiento, debe destilar en
una expresidn subordinada a la idea de necesidad, en cuanto a la forma y
al deseo de comunicacién. Al abandonar ef poblado, hay alga que poseo
y aigo que debo encontrar, Tengo el entimiento, la emocidn fundacional, y
parto en busca de la palaba. Escribir es, en definitiva, una suerte de inda-
gacion.

Ei valle contimia en calma cuando Hege al pie de las montadas, Apunta
el dia. Sigo una ruta de magnifica dureza. Veredas pedregosos, escarpes, el
paso del desfiladero... Después la lfanura, El arroyo en el que esperaba sa-
ciar i sed estd seco. Cabalgo sin rumbe. ;Admito Ja derrota ¥ vuelvo so-
bre mis pasos? Demasiado tarde: me he extraviado, Esta es la mala naolicia,
la buena &s que no esloy solo. Tres jinetes cabalgan hacia mi: Ciudadano
Yo, Texto Dramatico y Arte Teatral. Amigos. Desean sumarse a la expedi-
cién. Les advierto de las peligros que nos aguardan, pero ellos insisten, Ten-
deé que asumir nuevas responsabilidades, Me siento confuse, Hace un ca-
lor asfixiante v ¢l desierto se extiende en todas las direcciones.

Ciudadano Yo es un hombre de (fgidos principios éticos. St contradigo
su esencia, se rebelard. Con todo, su discurso ideoligico puede resultar no-
civo y hacer peligrar el éxito de fa mision, «El es {a tesis; 14, la antitesiss,

Cran Espiritu ha hablado. Ciudadano Yo tiene mujer & hijos y quiere regre-
sar junto a ellos sano y salvo. Me destumbra su valor, Sin embargo, para €l
esta aventura no es un fin, sino quizd simplemente un modo de sacar ade-
lante a sus familia y, por consecuencia, una faceta mds de una existencia lle-
na de obligaciones. Ha de tener en cuenta su idiosincrasia y sus costum-
bres, estudier cada una de sus propuestas antes de tomar cualquier deci-
sién. Se trata de un hombre generoso, pero Himitado. Bs preciso vigilar sus
excesos. De pronto, tomo conciencia de que €1y yo somos uno. Pero £ fue
antes que yo. Yo, autor, 5oy la mdscara, ¢l personaje, Ciudadano Yo es el actor.

Fi caballo de Texio Bramdtico suelta un relincho y piafa vigorosamente.

Texto Dramdtico s el motivo por & cual e encuentro en medio del de-
sieric, bajo un sol de justicia. Pero fui yo quien lo citd, quien fos ha convir
cado a todos. Me ciega el brillo de un objeto que Texto Dramitico tene en
sus manos, Los rostros palidos fo Haman reloj v sitve para medir el tiernpo.
En las entrafias del reloj se esconde un siantimero de resortes y diminutas
ruedas dentadas. Cada componente cumple un papel especifico en su fun-
cionarriento. Si las piezas no son de calidad, si no se ajustan con esmero,
el dispositive se resentird. Quizd no llegue a dispararse. La tarea del refoje-
1o no s¢ limita a poner en marcha el mecanismo: dene la obligacion de ha-
cer que funcione en el tiempao.

En Texio Diramdtico rigen leves semejantes a las del reloj, pero su caba-
lio es de casta indomable. <€l es el caminos. El Gran Espiritu habld de nue-
vo. Texta Dramatico se muestra inrjuieto en su montwra. Desea ponerse en
caming cuario antes, Nuestra aventura en comidn discurrird a la sombra de
un reloj de gran precisién. En realidad, su rostro, toda su fisonomia estd
marcada por los surcos del iempo. Al llegar a nuestro destino, no obstante,
nos separarernos, A &1 fe quedard todavia un largo viaje, durante el que ha-
fard de afrontar nuevos peligros. Para que se complete su ciclo vital, tendrd
que dar cuenta en solitario del resultado de esta aventura. Texto Dramatico
es procedimierto v finalidad, limite e infinito,

Por Gitimo reparo en Arte Teatral, quien, segiin su costumbre, se mantie-
ne alejada del grupo. Es ura dama de ademdn arrogante y porte solemne,
pere viste con austeridad y no lleva gquipaje. Su persona emana un pro-
fundo respeto. Oigo los tarmbores. E brujo relata historias fegendarias al ca-
for del fuego, veo danzas rituales v partidas de caza. Siento fa presencia del
Cran Espiritu. A pesar de tratarse de una mujer de avanzada edad, su rostro
apenas mudé a lo largo de los siglos. Tal vez se sienta fuera de lugarn en un



tiermpa y Un espacio ajenocs. Pero ha escuchado mi Hlamada, estd aqui, dis-
puesta a afrontar los riesgos de un nueva viaje. Quizd por eso ha acudido
a la cita, para recordarme que uno de los ohjetivos de la bdsqueda es ha-
ltar su tlempo y sU espacio.

£l cabalio de Arte Teatral bufa ruidosamente, presa del cansancio, pero
ella permanece firme en su silla, Arte Teatral no se conientard con seguir la
senda, no callard ante las cautas sugerencias de Texto Draradtico y los par-
cos razonamientos de Ciudadano Yo, Arte Teawral ha de galopar hasta re-
ventar su montura, querrd llevarme lejos, donde yo no suefio llegar, mis alla
de sus propios Hmites. Tengo una visidn, Del cuerpo de Arte Teatral surgen
mittiples cabezas y cada una de ellas se expresa en una lengua diferente.
Cierro 10s ojos, horrorizado, mas cuando 1os abro de nuevn, el monstruo se
ha desvanecido.

Encuentro malices insospechados en mi concepcidn de hibertad. La fie
gura refrescante v seductora que cref ver en el horizonte no era mis gue un
espejismo. £l sol alcanza su cénit. Muera de sed. Decido aceptar fa can-
timplora que me ofrece Ciudadano Yo y bebo, complacido. Sin embargo, el
trago deja un regusto amargo en mi paladar. No soy tan libre como imagj-
naba ni tan salvaje.

Exito y fracaso, desarraigo, nostalgia del porvenir v desasosiego ante ¢f
pasado, No hay nada nuevo en lo que pasec al partir. Creo, quizds inge-
nuamente, que lo que me emociona, aquello gue aviva mis sentidos y pro-
voca en i |2 agitacion propia del amante en presencia del ser amado, ha
de conmover sin duda a otres. Nada nuevo, nada diferente, excepto vo
misme en este instante concreto, testigo accidental de un espectdculo eff-
mero: el presente. Lo nuevo brota en el transcurso del viaje —eleccidn de
personajes, localizacion de espacios. creacion de atmdsferas, disposicidn
estruciural de los acontecimientos...-, en el trabajoso recorrido que me He-
vard de lo subjetivo a lo ohjetivo, un camino que finaliza af hacerse el os-
curo final. Y para entences cada situacion, cada réplica hablard con el
aliento de aquella emocion fundacional,

La fnnovacian, 5i es que se le puede atribuir algin hallazgo a mi obra,
es producto de la progresién, en lo que respecta tanto a las exigencias de la
historia come al escritor que soy en proceso de aprendizaje de su arfe. No
es, desde luega, algo premeditado, sino simplermente un modo de sentirse
vive. Se manifiesta como necesidad de expresion v proviene, en definitiva,
de mi evolucion como ser humano, de forma que cada escrito es una hue-
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Ha en el camina gue discurre a través del conjunto de mi obra vy mi exis-
lengia,

Arte Teatral, Texto Dramitico v Ciudadano Yo cabalgan siempre conmi-
pea B Gran Espiritu es mi gufa. En ningda momento olvido mi objetivo, que
o es ofro gue contar historiag, ni la materia con la que trabajo, el ser hu-
mana. Yo, fo confiesa, si gue reparo en esas otras consideraciones que el
pscritor deberfa sortear para escribir lo gque guiers escribir y no otra cosa,
y con las que mi subconsciente se ha permitido acotar el enunciado princi-
pal v, en consecuencia, la libertad del autor, mi propia liertad, parafso de
wlopias ¥ vanidades. Durante el viaje, en las interminables noches de in-
wornnio junto al fuege, pienso en escendgrafos e intérpretes, en el hipotét-
o destinatario de mis desvelos, en ese precario escenario de una aldea re-
mota y, por supuesto, en el momento de regresar al hogas, con los mios.

Mi escritura se desenvuelve en ¢l agreste territorio de 1a realidad, al pa-
sa de los tres jinetes amigos gue rme acompaian. No lo considero un gjer-
cicio de servidumbre, sino de compromiso.



BREVE REFLEXION SOBRE MI TEATRO CON
ALGUNA TARDIA E INUTIL ELUCUBRACION

Jeronimo Lopez Mozo

Llamé a las puertas del teatro en mal momento. Fue en [a década de los
csenta, cuando adn no habia cumplido veinte afios. Mis primeras lecturas
me llevaron a la escritura y las primeras representaciones escénicas a las
yue asisti, hicieron que mi vocacién se decantara par el teatro. Me parecid
entonces, y no he mudado de opinidn, que era el vehiculo mas adecuado
para expresarme. A ello me puse. Como nieto de un sefior que trabajé pa-
ra la Institucién Libre de Ensefianza e hijo de un funcienario de Telégrafos
fjue, por haberse mantenido fiel al Gobierno de la Rep(blica, fue depurado
y sancionado al acabar la Guerra Civil, fui, desde mi nacimiento, nific de
izquierdas. Pero, en principio, lo que yo gqueria decir desde los escenarios,
lenfa poco gue ver con la politica. Buena prueba de ello es que en mis pri-
meras obras abordé cuestiones religiosas —£f deicida— o que tenfan que ver
con la incomunicacion y la soledad del hombre —Los novios o la teoria de
los ndmeros combinatorios y Moncho y Mimi-. Ese hubiera sido posible-
mente mi camino si algunos absurdos vetos impuestos a otras obras, que,
siendo criticas con algunos aspectos de la sociedad de entonces, estaban le-
jos de pretender subvertir el orden institucional, no me hubieran abierto los
0jos sobre la realidad del pais en gue vivia. En efecto, los vencedores no se
habian limitado a castigar a los vencidos, sino que implantaron en Espafa
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una dictadura agobiante en la que todos fos que no comulgaban con ella se
convirtieron en sus victimas. Asumi de buen grado que debia comprome-
terme en fa jucha contra el franquismo y, no siendo capaz de hacerlo des-
de la clandestinidad de los partidos politicos, pensé que el teatro no era ma-
la plataforma. Hice o gue pude en la lucha contra [a dictadura vy en defen-
sa de los valores democriticos y pagué, en aguellos momentas, un precio
por ello, modesto si se compara con el satisfecho por otras que plantearon
la batalla desde territorios mads comprometidos.

Jamis sospeché que mi aportacidn a la causa democrdtica me convirtie-
ra en una especie de guerrillero del teatro incapaz de sobrevivir tras 1a cail-
da de la dictadura. Sin embargo, en los primeros afos de la transicion, un
influyente eritico adjudics a los autores de mi generacidn la condicidn de
excombatientes en busca de recompensa, de arcaicos, de miembros de una
especie condenada, come los dinosaurios, a extinguirse por falta de adap-
tacidn. No fue el dnico. jTendrian razén? ;Serfa cierto que todo el teatro
que habiamos escrito giraba en torna a Franco y su dictadura? En mi caso,
desde luego que no. Para convencerme de ello, mds de una vez he repasa-
do mi produccion de entances: unas veinte piezas, entre largas v cortas. En
unas circo pueden encontrarse referencias mas o menos veladas a la cues-
tioin franquista. En otras, los temas abordados aluden a cuestiones comunes
al mundo occidental, por {o que, sin ser ajenas ¢ ella, trascendian i realt-
dad espatiola. Tal eran los casos de Crap, fdbrica de municiones, sobre el
fomento de conflictos bélicos entre paises del tercer mundo para favorecer
fa venta de armas, o de Maladero solemne, un alegato contra a pena de
muerte, vigete, no solo en Espafia, sino en numerosos estados demaocrdticos
octidentales,

Lo cierto es que, con razdn o sin ella, los autores de mi generacidn que-
damos marcados v nuestro futuro coma dramaturgos seriamante condicio-
nado. Sobre nosotros cayd una fosa que, en los cast veinticinco anos trans-
curridos, no hemos sido capaces de levantar. Aungue $8 que es demasiado
tarde, me pregunto st no fue un error fuchar para deshacer la imagen que,
de nosotros, trazaron nuestros detractores. Voy mids lejos. ;Qué hubiera sy-
cedido si, a {a vista del pancrama, el que syscribe, a fa sazon de treinta v
tres afios de edad, hubiera dado por perdidas todas las obras creadas a lo
larzo de una década de vida Jiteraria, prendido fuepo a esa especie de plie-
go de cargos que era su curriculum v, en fin, escrito casi todo o que a par-
Ur de entonces le dictd su imaginacian, pero ocultando si nombre bajo un
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wnddnime? Es posible que, presentado como un autor novel, hijo lepitinn
e Ja muy alabada transicién polilica y sin antecedentes cunacidos, el ca-
mivo recorrido hubiera side otro. No diré que sembrado de rosas, porque
a1 teatro le estan vedados esos lujos. Pero, desde luego, con muchas menas
wspinas. Me hubiera librade, por ejemplo, de que en la sesion dedicaﬁd_a a
i teatro dentro de un ciclo erganizado en 1980 por el Centro Dramatico
Macional, se recordara insistentemente mi condicidn de autor mazldio o de
testigo de una etapa negra de nuestra historia,

De haber dado tal paso, la primera obra salida de mi pluma tras la re-
hautizacion teatral hubiera side Comedia de la ofls romana en que cuece
wi arle fa Lozana, versién bastante libre de la obra de Francisco Deiicad(f
que hice por encargo de César Oliva. He de confesar que nadie se ocupd
thel adaptador, ni de su pasado, con |3 excepcion de Ralael Aib(im, gue pu-
-0 &l grito en el cielo porque, teniéndose por una de fas mas sefialadas vic-
limas del régimen franquista, en su opinida, lo justo hubiera sido represen-
tor su Lozana, que, ademds, tenfa of mérito de ser anterior a la mia. De las
obras siguientes, es seguro que, en funcidn de i ya imposible nueva estra-
legia, jamds hubiera escrito Compostela, un despiadada retrato de la transi-
¢idn, aungue no es obra gue me haya causado trastornus, pues permanece
inedita ~a pesar de que pasé por la imprenta v allf se quedo a :aii:ii de en-
cuaderaria— v sin representar —por prudente y sabia decision de César Oh-
va, que fue su primer lecior—. Tampoco hubiera visto la luz Como reses,
pues la escribi en colaboracién con Luis Matilla y hubiera sido necesario
camuflar tambidn su identidad.

De las restantes piezas, casi todas podrfan ir firmadas con mi nuevo
nombre sin que nadie sospechase que el verdadero autor pertenecfg aaque-
lla generacién marcada. Alguna duda albergo en relacion a Bagaje, pues,
aunque no e autobiografica, contiene datos que pueden dglatarme. Pero
ainguna respecto al conjunto de obras fuera de formato que integran Tiem-
pos muertos, a mi personal visién del mito de Don Juan o a la fecreacion
que hice de la vida de fa Malinche en Yo, maldila india... Mucho menos,
cuando se trata de producciones mds recientes, como Flofdes o Ahldn.

Si dde los comentarios vertidos sobre el tealro que he escrito en los ulti-
mos lustros se elimina ef lastre de las referencias a mi pasado teatral, lo que
queda es mas que suficiente para despertar alguna curiostdad entrehlos pra-
gramadores y empresarios. De D4 se ha dicho que es obra f'ii'ﬁ".r‘,arl&l‘&j am-
bicioss, en la gue muestro una maestria poco coman en la utilizacion de



fas mds modernas cnicas eatrales, Se ha destacado, ademis, e sugestivo
amblente que logro con la fusidn de elementos simbdlicos, fantssticos y
musicales, En Yo, maldita india..., Hlama la atencidn su estructura abierta, ef
juego de espacios y de tiempos v su alejamiento de las arquitecténicas ac-
titudes de las narrativas aristotélicas usadas por &l teatro tradicional y por
clertas corrientes realistas. En Eloides se han encontrado ecos cldsicos y
contempordneos y a su protagonista se Ja ha emparentado con personajes
como Woyzeck, Max Estrella, Edmon y Roberie Zucco. No en vano, hay
quien la ha calificado de tragedia con resonancias koltesianas. Parecidas re-
ferencias se han encontrado en Ahfdn.

Sin embargo, jcudntos, a la vista de estos juicios, han dejado a un lado
tos viejos prejuicios y se han interesado por leer las piezas? Sospecho fue
pocos, muy pocos. Algunos menos, desde luego, de los que lo hubieran he-
cho si me hubiera presentado como un autor nuevo. Es posible que mi suer-
te como dramaturgo hubiera sido otra, Pero también o es que los remordi-
mientos de conciencia por haber escondide mi pasado no me hubieran de-
jado en paz. Asi, pues, me alegro de seguir poniendo al pie de mis escritos
mi nombre vy apellidos,

{Qué toca hacer a estas alturas con ef teatro de uno? Del de antaio, ¢
que tantos quebraderos de cabeza me ha causade, s8lo cabe dejarto donde
estd, sin borrar, ni manipular nada, ni siquiera de o que permanece inédi-
t0, aguardando a que alguien se decida a pasear su mirada critica por aquel
periode, separe el teatrs artisticamente ambicioso y de calidad del de cor-
te panfletario y ponga, en fin, los puntos sobre las fes. Mientras lega ese
momento, vo defenderé, en los #érminos empleados mds arriba, mi contri-
bucidn al teatro durante el franquismo. Lo he hecho en otras ocasiones. La
mas reciente en 1997, durante unas jornadas en que, bajo #f ritulo de AMe-
moria democrética, un amplio colectivo de escritores v artistas reclamiba-
mos que se revisara la labor desarroliada por quienes nus pusimos al servi-
¢io de la democracia en plena dictadura,

£e mi obra mas reciente, lamento que no llegue a los escenarios o e
fo haga con hartas dificultades. Sin excluir otras razones, que fas hay, no es
la menor mi pertenencia a las generaciones quemadas del teatro espafiol.
Mas ahf quedan los textos, casi todos premiades y publicados, y los juicios
de quienes, habiéndolos leido, Jos colocan a la altura de los escritos por
otros aplaudidos autores libres de pecado. Aunque me sobran motivos para
tirar la toalla -no serfa el primero-, no tengo fa menor intencién de hacer-
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i, Mi vocacion es el teatro v no veo que decaiga con el paso de los afios,
ni con los contratiempos,

Mi obra futura no rompera, en lo esencial, con la pasada; no en fos con-
lenidos, ni en las formas. Aquellos ban sido diversos, pero, por o general,
<0 han referido a cuestiones que tuvieran gue ver con las que preocupan a
la sociedad que me rodea. Sien Floides presenté la figura de un marginado
wocial que llega a tener miedo a fa calle v, en Ahldn, a uno de tantos emi-
rantes africanos arrgjados por la miseria a nuestras costas, en la que aho-
ra he concluido me asomo a la realidad de una Europa muy distinta 2 la que
sofidbamos cuando era una meta inalcanzable para nosotros.

En cuanto a las formas, siempre he crefdo que cada obra necesita el re-
ciptente adecuado. No hay uno vélido para todas. De ahf que nunca haya
perseguide [a hisqueda de un estilo determinado. Pero si hay algunas cang-
antes en mi teatro; el valor del texto; el reconocimiento, sin que exista cone
tradiccion en ello, de la importancia de los demds signos escénicos; v ia asi-
milacion de las propuestas de las vanguardias ¢ de las comrientes innovado-
ras. Mi curjosidad por el teatro que hacen mis colegas es grande. Y entre
ollos incluyo a los mds jovenes, a los que quizds no me leen, Quiern saber
uimo afroptan el reto de los nuevos lenguajes, cdmo asumen su relacicn
von 1a sociedad, qué temas les preocupan, por qué algunos levantan miros
a sy alrededor y sélo hablan de lo que les afecta personalmente, qué acfi-
tud adoptan ante ¢ fenémeno de fa globalizacidn cultural...

No creo que estas Jineas deban ir mas alld. Se me pedia una reflexion
personal sobre lo que el teatre es para mi y vo me he ido, casi sin darme
cuenta, por Jos cerros de Ubeda. Regreso de ellos con algin folic de mids.
Espero que gquepan en estos Cuadernas, slempre, claro estd, que no seaen
perjuicio del espacic reservado al resto de colaboradores. No me tomaré
como practica de censor algin discreto tijeretazo destinado a dar al articu-
lo la medida justa.
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TALLER DE DRAMATURGIA (en primer érnting) Carles Iem]a
{Fotografia de Tomds Soldrzano)

PRESENTACION PREMIO CARLOS ARNICHES (de izguierda a derecha),
Pedror Romero, Alejandro Jornet y Guillermo Heras {Fotografia de Tomds Solérzano)

ESCRIBIR TEATRO AL BORDE
DE LOS PUNTOS SUSPENSIVOS

Xavier Puchades

«Se fa mutazione & vera, jo che sono nella notte, aspetto i giorne; € que-
i che sono nel giorne aspettanc fa noftes. LA cita es de Glornade Bruno, la
descontextualizacion es mia, En estas palabras podria comprimirse lo que
he ido entendiendo por teatro desde que lo coneci. Como fugar de paso
vonstante de cuerpos y palabras donde lo que menos importa s llegar a un
posible destino, Interesa mds disfrutar del trayecto. «Mientras cspero a que
llegue el dia olro espera la caida de la noche. En alglin memento nos cru-
saremos, sin duda, y el encuentre de nuestras esperas evidenciard que las
cosas cambian a puestro alrededor, que todo se mueve sin que nosotros, la
mayor parte de nuestro tiempo, nos demos (o queramos darnos) cuentas.
(Tradlaccion un poco libre ~como pueden ver— de la citada cita). Lo impor-
lante &5 que ese cruce entre dos seres en sentidos apuesios sabe a teatro.
Despuds, aunque sea por unos Minutos, unos segundos, no seremos fos
mistmos, y el mundo habrd cambiado un poco. Salpicados por el otro se-
puUiremos nuestros respectivos caminos, Hasta fa préxima, nos hundiremos
de nuevo en nuestras noches o nos cegaremos con la luz de nuestros dias.

En ef teatro se da un instinio elemental: el corazén del hombre vive, mds
o menos conscientements, fa nostalgia de fa metamorfosis, Lo decia Mac
Reinhardt. Algo que viene desde atrds y que empuja, jExiste indavia ese ins-
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tinto elemental? Me temo que no, Hoy parece impostble ese equilibrio, se
suele privileglar uno u otro: la Nostalgia o la Metamorfosis, No me pregun-
tert desde donde v por qué pero sucede. [s mis fdcil cruzarse con indivi-
duos que arrastran su nostalgia para exhibirla en todo momento: «Esto es 1o
que fui. Mirenme ahorg, todo ha cambiade, pero intento seguir siendo el
mismic. O bien, individuos mutantes que gritan: «Fijense bien en mi aho-
ra, dentro de poco seré novedosamente irreconocibles, Y estos mismos in-
dividuos hacen teatro. Lo producen siempre igual: unos con merosidad te-
tiosa, viros con aceleracidn enfermiza. Y nosotros lo consumimos irreme.
diablemente con efios. Hay tan poco entre 1o que elegir... Programacion
para esta temporada: 13 caspa de siempre que produce tos e incomaodidad
en los asientos © la fibra de vidrio prematuramente casposa. No hay mds,

Empece a tomarme un poce mds en serio esto de escribir teatro cuando
en el pre-estreno de Umbral, de Paco Zarzose, el dueho de un matadero,
enarmorade perdidamente de una de sus empleadas, se le declaraba (sin es-
tar ella presente) haciéndole escuchar a gritos el palpito apasionado de su
corazén: mezcla de grufiidos de cerdos a punto de ser sacrificados y her-
mosa melodia aperistica. Ese perder el latir del mio entonces, por unos ins-
tantes, me conmovid tanto que me incité a buscar respuestas a esa mo-
menténea detencién de todo mi organismos. Fue asi como empecé a bus-
carlas para encontrar (56lo} més preguntas, cuando algiin personaje se po-
nia a nacer entre palabras y mds palabras. Desde entonces, los coloco jus-
1 ahi, al menos lo intento, a punto de ser sacrificados, tratando de recupe-
rar, obstinados, |a poesfa tla mdsica) que les proporcione un poco més de
vida. Mezcia de seres viclentos v cursis para algunos. Personajes justo «en
el momento antes de ser abatidos», como es0s animales (carne de cacerias)
qus asombraban a Francis Bacon. Me gusta pensar que estos personajes son
retratos {reteatros) de fos retratos v autorretratos de este pintor, pero puestos
frente 2 frente. Que sus mdsculos faciales v sus discursos se tensen o sufi-
ciente para hacernos sospechar que estin a punto de estallar, Esas peleas de
perros clandestinas son una metdfora perfecta de gran parte de las relacio-
e st;puestamenre dialécticas que se producen en nuestro munde. Sin poe-
sfa, claro,

Los pocos personajes de los que dispongo ~me cuentan- no acosturm-
bran a ir al teatro. Hace poco fueron a ver La cita de Liuisa Cunillé v vinie-
ron descompuestos, temblando de emocién, «lodavia queda un teatro que
corre tray esa postalgia de la metamorfosis perdidas, me dijeron excitados.
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Y es que ellos quieren cambiar, animalitos... No los distingo. No hay dis-
tinciones entre ellos, el espectador de teatro, v fas personas, Coma tampo-
v fo hay entre sus espacios ficticios, el lugar en el que sucede el hecho tea-
nal y las calles,

Mo soy mury aristotélico, creo, pero tengo cierta obsesicn por una pecu-
Jiar unidad de tiempo y espacio. Mi deseo es condensar las palabras en lu-
sares abiertos v en un solo dia. Quiero gue estns personajes sientan el pa-
-1 de la maitana a la noche, que gocen del lemto paso del tiempo que es
smpujado por sus propias palabras. Posiblemente fas dltimas. Por eso ha-
blan tanto, lo suficiente para delatar v delatarse, para delatarnos. Que ago-
fon su persona en cada intervencion, que se desnuden un poco mis entre
spiracién y respiracidn. Que su discurse aparentemente sélido se haga
aiticos con cada golpe de silencio, de puntos v de comas. Son como esas
prersonas normales que llaman escondidas por 1a madrugada a la radio pa-
1L confesar sus mezquinas y sinceras opiniones sobre las mds variadas pa-
~iones e infinitos temores que aturden al ser humano. Crueles y tiernas vo-
¢ 05 asustadas que me han dejado fantas veces helado, Por eso intento ha-
blar de mi vecino. Ese ohio que puede ser siempre sospechoso de algo, y es-
iy vale para todos los personajes, en un intento de disolucién del protago-
nismo. Todo en un continuo vaivén: ahora soy un rato el detective, ahora g,
y yo tu saspecha, amigo. jAmigo?

Saco pues a estos individuos radiofdnices (de clase media-baja-alta-me-
tia) a algdn lugar abierto donde la naturaleza nos recuerde que todavia
xiste lo suficiente como para darles un poco de su aire. Sus palabras no
+ hecan contra las paredes de habitaciones cerradas, como ha sucedido tan-
ko tiempo en ese teatro precocinado para un pablico de visdn y corbata,
Prefiero pensar que fas palabras pueden llegar 2 empapar el aire que des-
puds respiraremos, Cuando he metido a mis pocos persunajes en lugares ce-
wados, de repente, se quejan y se ponen a hablar de viajes a lugares Icja-
nos, de pasear urgentemente por las calles, de ir al mar a darse un buen ba-
no. No puede impedir pensar que en las salas donde hoy se va a ver o que
ta Cultura denomina «Teatro» ocurra algo parecido, y que la gente tenga
unas ganas tremendas de salir de alli Jo més pronto posible para no volver,
posiblemente, jamas,

A estos personajes les gusta el riesgo. Quieren ser tos 3ltimos aventure-
s de una sociedad sin aventuras. Sus aventuras son peguefias pero a fuer-
ra de estirarlas se hacen mas peligrosas y anriesgadas. ;Son por eso un tea-
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tra de riesgot ;Qué es un teatro de riesgo? ;Un teafro de palabra a lo Paso-
lini? ;Un teatro como Gitime reducto para ia inteligencia, como decia hace |
poco Sanchis Sinisterra? Un teatro ast, y piiblice, {o pidieron Jordi Mesalles
y Jean Ollé hace unos afios y nadie les hizo demastado casn: «Reclamemas
un teatro artesano de bajos costes: un teatro del gesto v del espacio, de la |
palabra v el tiempo». Es decir, un teatro anti-faradnicas-nostalgias y anti-es- |
pectaculares-metamorfosis. No sé. Algo es seguro, conozco gente que nun-

ca habia ide al teatro ~y menos lo babia leido- que cuando les he dejado

algdn texto {o o han visto) de Zarzoso, de Conillé, de Mayorga, de Pallin o |
de Rodrigo Garcia me han pedido mids, .. ;Qué ocurre con tado ese espec- |

tador potencial desperdiciado? Un espectador joven, normalmente univer-

sitario, entre 20 y 30 afios. Lo conozeo perfectamente. E dnico riesgo real- |
menle preocupante es que olviden que una vez les gustd ef teatro. Estos es-
pectadores se frusiran, se les da a probar un dia nostalgias de matamorfosis §

y despuds se les atibomra con Teatro Nostdlgico y Teatro de las Metamarfo-
sis. Socledad de los extremos, reflejo del teatro,

3Qué es eso de escribir al borde los puntos suspensivest Tal y como és-
tdn las cosas teatrales es 16gico que los personajes de Arturo Sdnchez Ve- |
fasco y los mios sean producto de unos «autores y puntor (asf denomina- |
dos por alguien que ha lefdo nuestros escudlidos y académicos curriculum),
A ver si ahora que hay tanios autores nos vamos a quedar solos. ;No habrén
faltado siempre otras cosas? Por otro lado, jgué mds podemos ser que au-
wres y punto? ;Por qué tendriames que ser algo mids? JACAs0 ser up aulor
directoractorproductor de los propios fexios no tambalea csa labor de
equipo que enriquece y define al teatro! Si al menos fuera una eleccién y |
no una necesidad para poder montaros... Respecto al tema del «autor de
teatro» ~ya que estamos- sigo pensando gue el texto de Enzo Cormann <E
atalGd estd vackor (en Diktaty es decisivamente actual y licide. No engana |
a nadie. Tal y como esta el patio -repito- prefiere pensar que también soy |
«un inventor de protesis de realidad para uso personals. De hecho creo gue

tienen hasta efectos terapéuticos, vaya usted a saber... Y mientras tenga es-

peranza no seré un autor y punto, sino uno de puntos suspensivas, Hasta
que me reshale por alguno de estos puntos {como esos puenies improvisa-
dos en los rios), o se me acaben {pues todo se acabaj, continuaré deambu- |

tando por ellos como un nostélgice de metamorfosis mds...

EJ
%]

NOCIONES BASICAS DE TEATRO PARA
TRANSFUGAS CINEFILOS, INTERNAUTAS Y OTRAS
ESPECIES EN PELIGRO DE EXPANSION

Arturo Sdncher Velasco

i, bueno, lo sé. Yo lo he intentado, de verdad. He heche lo imposible y
necesario, he leido todo Shakespeare, tode Lope, tode Arniches, lodo Esca-
lante, me he empollado Jos dltimos veinte ndmeros de Primer Acto, he con-
subtado el Larousse ilustrade, no me he perdido ni un minuto de Lo fuyo s
puro teatro, pero nada. Me veo incapaz de hablar de teatro.

De mado que, partiendo de las mistas fagunas tedricas que he encontra-
do yo, y levirdo por un espivitu filantrdpico y cancerigeno, me he propuesto
sacar a la luz el breve tratado andnimo que me sirvid a mi de Gnica guia en
tan oscurg caming, para que a su vez pueda servir de prélogo a las britlantes
peneraciones que se acercan por detrds sin ningdn apoyo ni asidero. No, no
we trala de ensedar toda fa teorfa teatral en un par de pliegues, basta con es-
tablecer cuatre o cinco lugares comunes qgue, bien estudiados, sirvan para
mantener una conversacion intefigente, al menos en apariencia. Para ello e
autor recomienda mantener la compostura, seriedad o, sobre toda, decir las
cosas como si realmente fueran de verdad. Esa es la base de las declaracio-
nes inteligentes, De hecho se establecen ciertos paralelismos con otros len-
suajes igual de complejos, cuyos maestros deserrollan todo su discurso sobre
dus o tres argumentos, no mds. Hablamos, por ejemplo, del fatbol.
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' Traslac[on f A la pregunta de «;qué lectura hace del partide?», un ge-
nial futbolista siempre responders algo como... «el fltbol es asis. El dra-
maturgo, por su parte, puede recurrir a eso de «es [a magia del teatros.

Traslacién 2: Quién no se ha metido en una conversacign sobre |a crisis
de juego de la seleccién nacional y na ha pronunciado palabras de otros
como «la seleccidn estd muerta, no levanta cabeza, hay que decapitar al se-
leccionador, mas goles menos ferraris...», para qué extendernos. El teatro
mucho mas limitado, se conforma con una sola expresion: «el teatro esta%
muertos. Dicho asi, como una aseveracisn, porque puede pasar que a al-
guien se le ocurra caer en la pedantera de la cita y decir algo como «ten-
B0 un amigo que dice que el teatro estd muertos. Error, Cuando alguien ha-
bla de teatro y recurre a la experiencia de los demds, es que el muerto es

él, Cttjn lo bien que hubiese quedado decir simplemente rel teatro estd
muertos...

Tralacién 3: ;Menotti o Bilardo? Es la pregunta. Todo aficionado llega a
un punto donde tiene que plantearse este dilema, Si, en el teatro tenemos
e! Ser 6 no ser famoso del chico este, Hamilet. Pero ni punto de compara-
cion con el Menotti o Bilardo, sistema o fantasfa. En teatro, por el contrario
podemos contrarrestrar este déficit con algo casi tran problemitico y san:
grante: jaristotélico o antiaristotélico? Yo, por ejemplo, después de una pro-
funda crisis casi teolégica, llegué a la conclusién de que no, muy aristoté-
lico no era. No por nada, manias. Pero, ;que ser? Porqgue otro problema es
que tenemos muy claro quién fue Aristételes Pero no a quién podemos po-
ner contra €l. Esta decisién corresponde més al implicade, por ejemplo, se

puede ser brechtiano, becketiano, koltesiano... Usted decide. Lo que mejor
le suene. J

Tras!acién 4. La argumentacién, la lgica aplastante del futholista cuan-
df) analiza el partido. Ya hemos hablade de «el fitbol es asiy, pero cémo ol-
vidamos de «el drbitro se ha cargado el partidos, la neutra J«no pasa nada
hay que seguir trabajando», Ia realista «el que margue primero tiene muj
chas posibilidades de ganar el partido, o la dramitica «hemos tenido mu
rqala suerte, si la pelota hubiese entrado, habriamos ganados. Todas sor",:
d|gr1as de un Séfocles, claro ests. Ni que decir tiene que las mismas decla-
raciones, con ligeras variantes, son perfectamente vilidas para comentar
una obra de teatro a la salida de la funcién. Podemos hacerlo al modo de
G. Marx diciendo aquello «la obra fue un éxito, el pdblico un fracasos.
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Traslacidén 5 y lltima, porque no es objetivo el nuestro dar cuenta de to-
tlos los debates que sacuden el teatro actual: Influencias. Tema base para
desarrollar una sorprendente intervencién en medio de una anedina con-
versacion que verse sobre el nuevo teatro espafiol. Es el nuestro un teatro
de pataddn y hacia arriba coma el inglés? No. ;Es un teatro de fuerza como
ol aleméan? Por supuesto que no. ;Gustamos del catenaccio italiano? Cada
vez menos, desde luego, pero no nos libramos de su influencia. ;O por el
contraric abusamos de un teatro estético como el francés? 3Brillante, como
ol argentino?

A (Analitico): «Después de una profunda revision de las teorias marxis-
las aplicadas a la critica teatral se ve c6mo la dramaturgia actual sufre los
vlectos de una infancia pegada al televisor. Pa qué negarlo. Eso se ve, el hu-
mor, caracteristica comdn, producto de un tipo de humor desarrollado a
partir de toda clase de comedias de situacién. Qué decir. ;C6mo tomarnos
nada en serio después de una educacion como ésta? ;Come tratar seria-
mente por ejemplo un tema como el de la familia después de tener un pa-
dre como Bill Cosby? Nombre clave, pilar base, sin lugar a dudas, de la dra-
maturgia contemporanea. ;Podemos imaginarnos versién mas descarnada
del Rey Lear que Ef show de Bill Cosby? Terrible evidencia, desde luego.

B (Combativo): «El teatro espafiol es en la mayorfa de las ocasiones un
acto de secuestro. Pagas y encima no puedes moverte, no puedes fumar, no
puedes hablar por teléfono v, lo que es peor, tienes que ver la obra.»

C: Podemos optar, no obstante, por un discurso menos controvertido y
abogar por un teatro de sintesis en vias de una madurez propia. Esta posi-
bilidad, sin embarge, tiende a pasar desapercibida.

Sea la opcidn que sea, estamos seguros de que le ayudard a sorprender
a propios y extraftos con una conversacion brillante y espontdnea. Cuide,
en tode caso, de no mezclar sus conocimientos teatrales con declaraciones
futbolisticas, porque podria crear una excesiva confusion hablar por ejem-
plo del uso de [as bandas de los actores. El deporte rey ha servido Unica-
mente de instrumento para llegar a nuestro proposito. Aunque después de
este profundo estudio, nos resultaria extranc que a nadie se le ocurriese es-
tablecer un sistema de quinielas y apuestas sobre la cartelera teatral de ca-
da ciudad. Esto, sin duda, al menos aumentaria la asistencia de piblico, en-
tre luddpatas y residentes britanicos.

Le deseamos una fulgurante entrada en el mundo de [a critica teatral,

FIN DE TRATADO.
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AP]}OXIMACION A LOS NUEVOS CAMINOS
ESCENICOS EN LA ESPANA DE LOS OCHENTA

Guitlermn Heras

Es evidente que cualguier reflexidn teatral que quiera realizarse deberia
ir upida al andlisis de by realidad socio-cultural del pais en el que se en-
marcan y desarrotlan las miltiples estrategias de produccion que hov con-
Heva el hecho escénico. Logicamente ese modelo productive alentard a su
vez una multiplicidad de estéticas por lo que no es ficil situar en el papel
[0 que una vez ocurrid sobre [0s escenarios vives,

La Espafia de fos 80 estd marcada por un suceso histdrico que sin duda
va a influir y, posteriormente, condicionar muchas de las cuestiones que
hoy estan en candelero: el triunfo por arrolladora mayorfa absoluta en las
clecciones generales de 1982 del Partido Socialista Obrero Espasiol.

Lo que en su momenta fue uha eclosidn de esperanza en el deseo de po-
der cambiar por fin ciertos males endémicos de nuestra escena nacional,
sobre todo en fos niveles arganizativo, productive y promocional, se fug
convirliendo con el iempo en un nuevo desengaio —o desencanto como se
decia durante la transicion—, lo cual produjo una etapa de trece afios de po-
der en el que [as luces y las sombras de aciertos y dislates se intercalaron
de una manera profunda a modo de un film expresionista.

Cierto gue £n una primera etapa, precisamente la gue llega hasta finales
de los afos ochenta, se acometen los mds importantes proyectos de reno-
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vacion a través de la creacidn de un organismo sutdnomo Hamado INAEM
tnstituto Nacional de Artes Escénicas v de fa Mdsica), impuisado por José
Manuel Garrido. A través de este organismo se consolidan las Unidades de
Produccidn del Ministerie de Cultura con estatutos de autonomia artfstica v
de gestién, coherentizando la oferta a través de unidades ya creadas en
tiempos de UCD tales como ef Centro Dramdtico Nacional, el Ballet Na-
cional de £spafta, ef Certro de Documentacion Teatral v e Teatro Lirico La
Zarzuela o creando otras de nuevo cufio como el Centro Nacional de Nue-
vas Tendencias Escénicas, la Compafifa Nacional de Teatro Cldsico, el Ba-
flet Lirico Nacional ~luego Compafia Nacional de Danza-, of Centro para
la Ditusién de la Misica Contempordnes o la Joven Orquesta Nacional, con
lo que la oferta publica cultural empieza a tener una fuerza paralela a fa al-
canzada en otros palses europeos... aunque esto en la préctica no fuera asf
ya que en la realidad de los presupusstas econdmicos del Estado para la
cultura, Espafa nunca ha alcanzado ni de lejos la homologacidn con Ale-
mania, Francia, los pafses ndrdicos o cualquier otra sociedad a la que nues-
tros politicos se refieren continuamente como paraisos del bienestar y la ci-
vilizacidn, olvidando que 1a inversién cultural es uno de los factores esern-
ciales de esas naciones.

Para situar adecuadamente en nuestro pals el teatro de nuevas tenden-
cias, blsqueda, investigacion o en otra etiqueta aproximada, es necesaria
hacer algunias reflexiones que nos remitan al pasado, para de ese modo,
quigés comprender mejor lo sucedido en los Gltimos afios y alguna vesz,
trastormar el presente v, sabre todo, ¢l oscurs futuro.

La trayectoria de las Artes Escénicas en fa Espafia Contempordnea se ha
vista condicionada por un contexto social y cultural de las sucesivas etapas
histdricas, asi como por fas insuficiencias infraestructurates que than detes-
minando 1z evolucion de la sociedad en 1a relacion de los productos escé-
nicos con las formas estéticas que se empleaban. Asf, ef teatro, la misica y
la danza acusaron la debilided de la revolucion fiberal v fa cultura de ia
Hustracion durante los siglos XVIH y XIX, Ff escaso desarrolly def laicismo y
las libertades, el atraso cultural de sectores sociales mayoritarios excluidos
de sistemas de educacion basicos, fa debilidad de los procesos de partici-
pacion social cortades secularmente por culturas y pricticas autoritarias v
fa ausentia de un compromiso politico de los gobiernos conservadorss can
&l fomento de fa cultura v el arte, no ofrecieron un marco favarable para un
desarrollo coherente hasta etapas muy recientes.
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Nuestro discurso estético v productivo quedd también bastante parali-
sada durante Jos afios veinte y treinta, afios de gran efervescencia en revo-
luciones artisticas v, por consiguiente, de afternativas vanguardistas, Pero
por desgracia estas Ol contaminan a nuestra literatura dramdtica y no a
suestra practica escénica. Baste pensar oémao a las magnificas aportaciones
textuales de fos Lorgs, Valle-Incldn, Gémez de la Serna, Bergamin, Una-
muna, Grau, Alberti... no les correspoande un movimiento paralelo de re-
navadores escénicos que posibilite el estrenc de las obras de vanguardia
von las adecuadas condiciones productivas y de proceso decodificador de
s fenguaje especifico. La profesidn de los afios anteriores a nuesira guerra
civil, como ocurrid posteriormente, apuesta por una escena conservadora
como corresponde al gusto del piblico dominante madrilefio.

La Repiblica fue un suefo corto al que sélo se e permitieron buenas in-
tenciones. Ni siquiera hubo tiempo para pongr en marcha el Teatro Nacio-
nal que sofiaba Max Aub, v las experienciss de La Barraca v Las Misiones
Pedagogicas, Margarita Xirgd, Cipriane Rivas Cheriff o El Caracol aun sien-
do experiencias ejemplares navegando a contracorriente de la misma so-
ciedad teatsal, tampoco pudieron cuajar debida al posterior triunfo de la de-
recha fascista. Sin embargo, reflexionemos sobre e remendo desencanto
que se Hleva Piscator cuando visita Barcelona en pleno proceso revolucio-
hario ¥ acude a ver las obras que le muestran tos dirigentes obreros. Como
muy amargamente sefala luege, en nada diferian sus propuestas escénicas
¢ los mds rancios productos de nuestra tradicién castiza, de un naturalis-
e rampldn v vociferante, v por tantc capaz de aunar en su gusto a bur-
gueses y abreros. Logicamenie esta percepcidn hay que situarla en un mo-
mento en que se fucha en dos frentes antagdnicos, pero de Jo que no hay
duda es de que en Espafia s6lo en raros perfodos del siglo XX hemos con-
lade con una escena de actitud claramente progresista. La Dictadura fran-
quista aumemd el aislamiento v el triunfo de unos escenarios dominados
por discursos cavernicolas en sus obras literarias ¥ en sus resoluciones es-
pectaculares.

Sin embargo, £5 en esle perfodo de extensa duracién en el tempo don-
de, a partir de finales de los anos sesenta, van a surgir una serie de creada-
1es que se van a enfrentar al sistema tanto en lo politico como en lo estéti-
o, Si bien ya habfan existido autores teatrales que relvindicaron ofra forma
e hacer teatro —o mids bien de escribir teatro- tales como Buero Vallejo, Al-
fonso Sastre o Fernando Arrabal, es con el «teatro independientes donde
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aparecen lodo fipu de profesionales (actores, directores, autores, escend-
grafos. ..} que empiezan a plantear un teatro no sdio enfrentado a la censu-
ra desde el texto escrito, sine desde la pura representacion teatral. Surge
pues con fuerza ko gue ya estaba pasando en otros paises de Europa y Amé-
fica, aungue para nosotros todo tenga un primer planoe mucho mds reivin-
dicativo desde et espacio politico y social.

Es ef momenlo de las creaciones colectivas donde se trabaja en equipo,
donde 1a Hinerancia es una bandera contra e! centralismo madrilefio, don-
de las esiructuras economicas se articulan en forno a las cooperativas ¥ don-
de ias formas teatrales van a tener un gran sentido para diferenciarse del fea-
tro dominante. S bien es cierto que hubo un teatro claramente épico y muy
directamente politico, ambién se abrié el caming al teatro stanisfavskiano
¥ cOmMo 1o, a un teatro que luego tendria que ver mucha con lo que se la-
mé en los 80 «teatro de la imagens. joglars, Comediants, La Cuadra, Diti-
rambo v muchos otros empiezan a mostrar U arte escénico no basado en
la palabra del texto tradicional, sino en una propuesta en la que lo visual v
lo especificamente escénico tene tanto valor y sentido como la propia tex-
tualidad.

Sin embiargo, todas estas experiencias siguen teniendo para la clase do-
minante un sentido de marginalidad, de rebeiién juvenil que debe ser arro-
jada a los Hamades circuitos populares v que rara vez podia ser content-
plado en un edificio teatral al uso. De cualquier mado, no debemos olvidar
que muchos de los profesionates que se formaron en el «teatro indepen-
dientes fueron después los que construyeron nuestro teatro mds valioso
ocupandn cargos pUblicos o afirmando su independencia a través de sus
propias compafiias, De cualguier modo, no he gueride dejar de mencionar
las extremas dificullades que los territorios de experimentacion e investiga-
cion teatral han tenido siempre en nuestro pafs, de ahf que si bien en los
afios 80 bay un despertar de la «nuevas tendenciass eso se sigue produ-
ciendo bajo las eternas sospechas de marginalidad y alternatividad, por tan-
to con pacas posibilidades de pasar a formar parte de la «Historia oficials,
si bien es ciertt también que gracias a la persistencia de un nécleo de crea-
dores y a la phstinada 1abor de yna minorfa de criticos y estudiosos de es-
fas formas escénicas no basadas exclusivamente en el texto, se ha produci-
do una cierta normalizacion, sobre todo en los afios 90 v a partir de friun-
fos tan sonados (Premio Macional incluido) de La Fura dels Baus y UR, sin
cividar los aportes de |a generacidn de [a danza contemporanea espafiola,
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Asf pues, volvamos al terma principal; las travesias escér}icas del teawro
de bilsqueda en los afios ochenta. Para ello prapongo un guion gue nos per-
mita adentramos en ciertas terminolagias, corrientes o actitudes que tuvie-
ron lugar en estos afios y, que sin duda han dejado su huella en la escena
del final dei milenio. Evidentemente estos puntos habria que desarroliarlos
de una manera profunda, lo que sin duda darfa origen a un trabajo de gran
extension fuera del alcance de este artfculo.

Sin ningdn tipo de orden jerdrquico estas son algunas de las fineas do-
minantes:

1. GRAN INFLUENCIA DE LAS TEORIAS FILOSOFICAS SOBRE
LA POSTMODERNIDAD

Muchos fueron fos debates que en torno a la postmodernidad se cele-
braron sin que adn hoy se hayan cerrado. Sin duda, los escritos de Haber-
mas, Baudrillard, Foster, Lyotard, Frishy o entre los teatrGlogos ciertos acer-
carmientos de Pavis influyeron en una generacién de jévenes creadores eu-
ropeos dispuestos a dinamitar el asentamiento det discurso mocjerno de los
grandes directores de escena salidos de la ditima posguerra. AGn con totdo
en Espafia se confundié muchas veces postmodernidad con amuovida ma-
drilefias, de ahi gue un articulo de David Roberts, publicado en Alianza
Editorial, podria dejar perplejos a mds de un delfin del acuario aimodpvan
riano. Fl texto se Hama «Marat/Sade, © el nacimviento de la postmodernidad
a partir del espiritu de la vanguardias, en ¢l que citando a Blrger plantea
cosas tan Hicidas como esta: «F| significado de la ruptura de la historia ‘dei
arte que provocaron los movirnientos hisidricos de vanguardia no consiste
on la destruccitin del arte como una institucién, sino en 1a destruccion de
la posibilidad de proponer normas estéticas como validasy, La extensa re-
flexion de Roberts sobre un fexto tan paradigmitico sin duda nos ayuda a
salir de 1a ortodoxia con que ciertos andlisis de la «izquierda artopédicar
de los sesenta nas hacian pensar en fa dicotomia fondo y farma, y nos ayu-
da a resituar a ciertos autores canonizados unilateraimente, cuando en rea-
lidad su propuesta era una carga de profundidad al mismo sistema que pa-
recia representar. £n ese sentido, al igual que Roberts pienso gque Weiss tie-
ne mucho de postmoderno, v siguiendo la ITnea creo que Marsillach, no s6-
lo porque montd Marat-Sade sino por sus multiples puestas en escena de 1_05
clissicos en C.N.T.C. también tiene mucho de postmaderno. De cualquier
farma este es aiin un debate inagutable que no necesita muchos y muy di-
versos andlisis para situar en toda su complejidad lo que supuso la influen-
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b redainioniede v odas o dreas de s creacion artistica del dltimo cuar-

f aker uigely

20 1A MIRAEIA HACIA LAS VANGUARDIAS HISTORICAS
DI COMIENZOS DE S$IGLO

Anig uha escena acartonada y prisionera de fos peores resortes del tea-
iro i;grgues y decimondnico, era 1égico que los artistas escénicos volvieran
su mirada hacia fas grandes aventuras creativas de 1os afios veinte, o gran
parte mucho mds osadas y ransgresoras que algunos «experimer;;:gs» pos-
teriores,

Dadafsmo, expresionismo, surrealismo, constructivismo, futurismo
B.ffugxaaxs, cubismo, Meyerhold, Tzara, Breton, Buituel, Marinett, Ni}'inskf,
Barlin, Gropius, Schlemmer, Artaud, Tatlin, Stepanova, Leger, Picabia...
ejercen una fascinacion profunda sobre Jos creadores de los ochenta un tan.
to hastiados de las grandes puestas en escena y el excesivo racionalismo
que domind gran parte de los discursos estéticos de los sesenta y setenta.

3. REPLANTEAMIENTO DE LA ESCRITURA DRAMATICA

Si bien ya en {os cincuenta y sesenta habfan aparecido grandes autores
fque cuestionaron de rafz la consistencia absoluta del codigo aristotélico pa-
ra la construccidn de obsras draméticas, pensemos en Samuel Beckett io-
nesco, Adamav, Genet, Fasalin, Fassbinder, Pinter... es en los ochenta c:.:ar:-
do los grupos del nuevo teatro van a Jlevar a limites insospechados la utili-
zacidn del texto dramdtico, y por tanto la palabra, dentro del marco general
de un especticuio. Algunos territorios por los gue incursionaron fueron;

@) Hipertextualidad.- Paradigmético en este sentido serfa el gran maes-
tro de estos ahos, Heiner Miiller. Su texto es una provocacian, un pretexto
para que cada director o cada grupo haga su reinterpretacion, pero tede a
partir de un texto denso, rico, que actda como catapulta para una dialécti-
ca en la bisqueda de imdgenes,

b} Minimaklismo. Al igual que en las artes pldsticas o en la musica, en
el texia se crearon una serie de piezas donde lo importante era la serie re-
petitiva para de ese modo lograr un efecto analégico en |a percepcion del
espectador,

¢} Realtsmo sucio.- Término que si bien se utilizg para configurar un
grupe de novelistas norteamericanos e ingleses, pienso puede tener una f4-
cil frasiacion al terreno de varios dramaturgos de [0s ochenta. Un gjiemplo:
Steven Berkoff, e
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d} Recuperacion del pdlpito clasico.- Autores que a partir de la reflexidn
sobre la gran tradicion de los clasicos griegos, pasando por Shakespeare y
liegando hasta Marivaux o Goethe, supieron imponer su proplio estilo de ple-
na vigencia contemporanea, Sin duda el paradigma, Bernard-Marie Koltés,

e} La palabra como imaginario abstracto.- Experiencias emparentadas
von la pura abstraccién, con el experimento en la sonoridad de la verbali-
sacion. Una artista sin fronteras: Meredith Monk, cantante, bailarina, auto-
ra y cineasta.

4. TEATRO DE LA IMAGEN

Esta terminologia se puse muy de moda sobre todo a partie de determi-
nades espectdculos que viajaron con gran éxito por los festivales mds caris-
midticos de estos afios {Polverigi, Santarcangelo, Granada, Bruselas, Amster-
dam, Londres...} y espacios teatrales tan significativos corno fueron el Mic-
kery de Amsterdam, el Kaiteathre de Bruselas, Bobigny de Paris, e 1CA de
Londres e incluso el Mercat de les Flors en Barcelona. §i bien no considero
este termino como muy afortunade ya que por muy convencional que sea
una propuesta teatral siempre tended Una imagen, aceptemos que sirvid pa-
ra diferenciar los proyectos escénicos que basaban su discurso en claves di-
ferentes ai de la palabra teatral al uso.

5. FSICIDAL O FISICALIDAD

Emanando del teatro de la imagen se necesitd desarrollar un actor que
cada vez bailara mids y un bailarin que actuara mejor. En sumag, volver la mi-
rada a las teorfas de la biomecinica de Meyerhold mezcladas con las ten-
dencias y aportaciones de los grandes coredgrafos de la danza moderna. E
desarrolio de la fisicidad de un ejecutante (términe que wtilizan algunos
grupos para desplazar el de actor o bailarin) se lograrfa cuando exista uns
absoluta organicidad entre el movimientn que emite el cuerpo v 1a oralidad
que produce fa voz en su ensidn, £n suma, ia basqueda de g autenticidad
corporal y vocal lejos de la simulacion del teatro decimondnico.

6. EMPLEO DE NUEVAS TECNOLOGIAS

Toda una legion de creadores se lanzaron a utitizar las miltiples posibi-
lidades que 1a tecnologia ha pueste al alcance de nuestras manos, Sofisti-
cados aparatos de Juz, la informadtica, la robdtica, el video, la realidad vir-
twal... se han empleado en el mundo del especticulo anto para desarroliar
codigos estéticos coma para fomentar nuevas formas de promacién y cap-
tacion de espectadores.
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7. RESCATE ETNICO Y ANTROPOLOGICO

Una corriente con amplitud de seguidores ha tenido en la investigacion ;

de ?as ra;’c’ef; de las ceremonias de pueblos lejanos para Occidente Uapsn,
Indua: America Latina...} una de las mds firmes plataformas de! teatro en es-
103 afios. Su maximo exponente, Fugenio Barba al frente del Odin Theatre,

instigador del llamado «tercer teatro» togrd una amplia penefracion de sus
eorias y su practica en todo ef mundo, Otres creadores tales como Peter §

Brook o Arianne Mnouskine también indagaron en esta Ifnea y plantearon
algunos de los montajes mds apasionantes de la década.

8. DIVERSIDAD Y MESTIZAE

Muy‘unido al punto anterior la idea de mestizaje tanto de culturas coma |
de esteticas ha sido una de las claves de la escena contemporinea, donde |
adquiere su maxima expresion en las compaitias de danza 2l no necesitar |

necesarfamente 1a palabra como basaments de su ane,
9. CORRIENTES DE COMPROMISO POLITICO

Al contrario de los que piensan que esia es una fpoca de purc formalis-
mo, existen un gran nucler de creadores de todas las especialidades escé.
RICAS Gue mantuvieron un discurso muy comprometido con tematicas socio
politicas. Lo importante seria situar ese discurso alejado de los clichés an-
teriores & hechos tan significativos como fa caida del muro de Berlin o la
desmembracion de la Unidn Soviética. Fl artista en esta época se halla pre-
acupado por el racisma, ef SINDA, el hambre en ef mundo, fa discriminarion
sexista, la marginalidad o [a soledad trhana, temas tan comprometidos co-
ma pudo ser fa lucha de clases en otro momento histdrico,

16. COLECTIVISMO VERSUS INDIVIDUALISMO

Ambas tendencias luchan y se desarrollan en una curiosa lucha pOF OCU-
par su propio espacio. Ef creador escénico reivindica su individualismo pe-
ro a la vez debe aceptar la realidad de una prictica escénica que debe ha-
cerse en colectivo, o al menos, en equipo.

1. CONTAMINACION DE LENGUAJES E INTERDISCIPLINARIEDAD

Etapa de profundas busquedas de territorios artfsticos comunes. Msi-
cos, artistas pldsticos, video-creadares, cineastas, novelistas, arquitectos ¢
incluso fildsofos han colaborade normalmente en aventuras escénicas tal y
como sucedié también con las vanguardias de comienzos de siglo. Nom-
bres carisméticos come los de David Mamet o Peter Greenway, junto con el
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tlel mas influyente y conocido todo terrens de los escenarios, Robert Wil-
son, serfan fieles exponentes de esta fascinante contaminacion de lenguajes
artisticos,

12, INFLUENCIA PROFUNDA DE LOS EENGUAJES AUDIQVISUALES.
DEL CINE AL VIBEOCLIP

Desde la aparicién del cine, y mds alld de {a absurda creencia de que
iste iba a acabar con el teatro, o gue se ha producido es una fuerte in-
Nuencia del mado de narrar v de las posibilidades de concentrar ideas a
partir de la imagen esencial lejos de los moides retéricos de la herencia tea-
iral del siglo XIX. A partir de que los espectadores se acostumbran a deco-
dificar las pelfculas —con su lenguaje especifico— no podia mantenerse fa
(radicional manera de construir textos dramdticos.

Con la evolucién de los soportes audiovisuales hemos Hegado a ia ac-
twal proliferacion de videoclips musicales, donde en menos de tres minutos
podemos asistiv 2 la narracidn de una historia por medio del aseteamiento
compulsivo de imdgenes. Los jdvenes telespectadores ya no pueden enten-
der el =atro como nuestros antepasados e inclusa como nuestra genera-
cidn. La fragmentacion narrativa es uno de [os simbolos dominartes en los
ochenta y, lejos de perder su poder de atraccidn, se acrecienta a lo largo de
los noventa.

3. DANZA CONTEMPORANEA

Obviamente una de las experiencias artisticas mas apasionantes del si-
alo, con predecesores ilustres gue renuevan todo el cddigo del ballet para
adentrarse en una liberacidn del movimiento aunque siempre bajo ¢f signo
del rigor, fa preparacion exhaustiva y 1a necesidad expresar un sentido per-
sonal de fa existencia. Los ochenta recogen fa fabulosa herencia de Cra-
ham, Cunnighem o Wigran y crean una mitologia de coredgrafos impres-
cindibles para entender la evolucidn no solo de la danza, sino de todas las
Artes Escénicas. Asi durante estos aftos asistimos a fas fascinantes propues-
1as coreograficas de Pina Bausch, William Forshyte, Anne Therese de Kees-
maeker, fan Fabre, Gallotta, Magiiy Marin, R. Hoffmann, Bill T. Jones, Lioyd
Newton, Carolyn Carlson v tantos otros creadores de todo el mundo que
con sus visitas esporddicas a Espafia, pero tamnbién gracias a la contempla-
cién de sus videos o las salidas de nuestros profesionales, influyeron nota-
blemente a la hora de configurar un sinfin de posibilidades a la prictica es-
cénica del pasado reciente y del futwro inmediato.
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14. INSTALACIONES, PERFOMANCES Y HAPPENINGS

En orden inversa al establecido en el enunciado se estabilece Ia evoiu-
cion que va desde los ahos sesenta, con 1a aparicion de un gran ndmero de
artistas plasticos que, sobre todo en Estados Unidos y ciertas partes de Fu-
FOpa, proponen un arte visual integrado en una accién teatral. Det happe-
fing como practica ligada a la improvisacién, pasamos a la perfomance en
!a( que ya existe Una mayor elaboracién dramatirgica v de ahi a 1a instala-
cidn donde la dialéctica espacio/escenificacidn es mucho mds complefa, de
tal modo que en muchos casos es dificil sefialar las fronteras de una reg)ré—
sentacion teatral. Justamente un teatro sin fronteras es otra de las caracte-
risticas mas importantes de la renovacion escénica de los ochenta,

5. LA OPERA COMO EXPRESION ARTISTICA TOTALIZADORA

¥a estaba este concepto en los suefios de Wagner, pero nunca se habifa
ltegado tan lejos como en estos afos en fa evolucion alabal de {a dpera. Ef
a{cance de las nuevas tecnologfas para e uso de maguinaria y luminotec-
mia, asi como las posibilidades que han generado las nuevas mdsicas han
flevado consigo un resurgir del género mas alld de! boato de Jos grandes
edificios operisticos tradicionales. Desde musicos interesados en abtir hori.
zones tales como Adams, Berio, Nyman, Glass. .. hasta fos directores de es-
cena interesados en dar nuevas lecturas con el apoyo de cantantes que han
entendido el alcance de abrir perspectivas a un BENErO Que para muchos es-
taba a(’:e:bad{) Yy que, sin embargo, hoy emerge con inusitada fuerza. Pepse-
MOs coma en auestro pafs La Fura dels Baus ha entrado de lleno en el de-
sarrolle de proyectos operfsticos en los que hacia ya mucho tiempo estaba
mErse uno de nuestros mas grandes creadores, Carles Santos.

Desde este conglomerado de experiencias y transitos por las diferentes
!ir?eas de wabajo gue generd 1a escena mundial en los ochenta podemos
afirmar que fos grupos y creadores espafioles se afanaron en emular a sus
contempordnens, loprando en algunos casos ser pioneros y luego tener una
gran influencia en el teatro de estos afos, aunque fa verdad es que otro gran
ndmero de inguietos renavadores no pasaron de la propucsia efimera y)de-
saparecieron al poco de comenzar su trabalo sin mas estela fue algdn es-
pecticuio de moda. Esto, tan atacado por los criticos aferrados a una sola
conce;pcién del hecho teatral cuyo basamenio es Ja literatura dramatica, no
es mas que el exponente de ¢émo en teatro hay que hablar de procesos y
de discursos proyectados a lo targo de toda una vida de dedicacidn a este
arte, ya que 1o demds -el éxito effmero- suele estar promovido por ef con-
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«umo desmedido de los productos puestos de moda, no tanto por los pro-
[Hos creadores como por los «mass-medias en su deseo de converlir cual-
Juicr proyecto cultural en una mera mercancia de consume.

Sefialaré a continuacion algunas de las aventuras escénicas espafolas
s interesantes de csos afos, si bien queda pendiente un analisis profun-
o del calado que tuvieron esas propuestas en relacion al slempre teatro do-
minaste va no s6lo de la wadicional escena madrilefia, sing también de la
emergente «pueva comercialidad» catalana, donde fue evidente ¢l recicla-
i que con productos de gran acabado y calidad dieron las ermpresas cata-
lnnas para competir fuertemente en un teatro de dmbito nacional,

Sin duda el grupo mds importante y representativo de las nuevas ten-
dencias escénicas espafiolas ha sido La Fura dels Baus. Sus componentes
ariginales provenian del teatro de calle, las artes pldsticas o la misica, de
ahi que sus experiencias no fuvieran nunca una raiz teatral convencional,
Desde sus primeras apariciones en el Festival de Sitges al triunfo en ef afio
1484 de Accions, surcaron caminos més cercanos 2 la perfomance yanqui
o bos sesenta. Pero a partir de Accions, la elaboracién de sus propuestas es
e una complejidad v un rigor que para si guisieran muchos dramatiurgos
sde gabinete, Su posterior evolucion ha ido unida a la utilizacidn de alta tec-
uologia, v &l bien en un principio no utifizaban texto en sus especticulos si
I han hecho en sus (ltirmas propuestas, Su investigacion espacial ha inci-
dido en la relacion directa ciecutante/espectador, desarrollando siempre sus
espectdculos en espacios no convencionales, Su repertorio es sin duda una
¢e fas opciones mids coherentes como respuesta al teatro del fin de siglo
dentro de una linea de investigacian en muy diferentes apartados en inclu-
wo materiales escénicos. Sur A/ Suz, Noun, Maoes, son algunos de sus
montajes gue Glitmamente alternan con sus proyecios operisticos, sobre to-
to después del gran éxito casechade en e Festival De Mdsica de Granada
von La Atfdntida de Falla. De hecho va tienen proyectos para Perelada y pa-
ta &l farmoso Festival de Salszburgo, dirigido por uno de Jos gestores-fetiche
dde fos ditimos afios, Gerard Mortier. También experimentan con las posibi-
lidades que han abierto fas autopistas de la informacion, plameando diver-
sas allernativas junlo a un proyecto de larga duracion (24 horas) para desa-
rrollarse e dia final del sigo XX v su entrada en ef XXL.

En los ochenta fueron los creadores del dmbito cataldn y valenciano los
rjue impulsaron las propuestas escénicas mas renovadoras e interesantes de
nuestra escena. Asi podriamos seflalar a lago Pericot que desde su perspec-
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tiva de escendgrafo, plastico y director de escena cred unos sugerentes es- 4
pectacudos basados en el movimierto, el color, 1a mdsica o la utilizacion de

espacios inséiftos como acurnd con una abandonada estacidn de metro de §
Barcelona. La beffa y la bestia v Mozartnu son algunos de sus montajes de |

esta época.

Catles Santos, procedente de la mdsica, incursiona cada vez mds como

director en unos espectdculos multimedia absolutamente brillantes y corro- |
sivos. Desde pequerias propuestas como Arganchulla, Arganchufla... hasta
sus grandes Operas actuales, pasando por proyectos intermedios como Tra- |

muntana Tremens. Tampoco hay gue olvidar que en su faceta como com-
posiior hizo la partitura de Belmonie de Cese Gelabert o sus obras han sido
coreografiadas por varios coredgrafos espanioies.

Una experiencia curiosa fue fa que realizé ef grupo Curial con un es-

pecticuio Hamado Blanc que se realizaba sobre una gran superficie de es-
puma.

Dentro de una linea del teatro de imdgenes muy apegado a una sensibi-
lidad poética estaria ef caso de Zotal, que precisamente se dieron a cono-
cer con el montaje del misma nombre, aungue en ese momento la compa-
fila se Hamaba Vitore & Gina. Posteriormente siguieron investigando en una
Hnea de trabajo enmarcada en la busqueda de imdgenes cercanas a lo in-
sétito, Entre sus otras producciones Zy Zombpi,

Albert Vidal, inclasificable, imaginativo, frasgresor, ha investigado las re-
faciones del actor casi mistico con los espacios insélitos: el zoo, una gale-
ria de arte, una iglesia, edificios en ruinas, Un virtuoso de la téenica del per-
fomance.

La Claca y Joan Baixas triunfaron con up espectdculo sobre el mundo
pictdrico de Joan Mird, desarrotiando fuego un gran rabajo de experimen-
tacidn en ef mundo de fa marioneta moderna, alejada de cuaiquier cliché
irfantl,

Marceli Antinez y Los Rinos, una escisidn de La Fura dels Baus que pro-
puso espectacutos muy enmarcados en los multimedia, Posteriormente An-
tanez ha gestado unas propuestas en solitario de gran interés iconico, in-
vestigando con maquinas muy Duchamps aplicadas a su propio cuerpo.

Entre fag ditimas incorporaciones cabe resepar la de $émola, teavo de
imdgenes de clara referencia circense.

En toda Espafia se produjo un teatro no condicionado por la verbaliza-
cidn tradicional, y por tanto sin renunciar a fa palabra, situando esla en un
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contexto mucho mds abierfo y equilibrado con la experimeéntacion en el
mavimiento o en ia sintesis de imagenes,

En el Pafs Vasco y Navarra habria que recordas el riguroso trabajo ZQ‘?!;"
zado por José Lainez y el TEN. con Abismo, esget‘ct;‘icule ganador en ei Fes-
tival de Sitges de 1984, Legaledn de in que inicia su anfiadura en eljios
afios, Intervalo Teatro Estudio con su P77, aipunas experiencias de K:arra a3y
sobre todo la aventura de Bekereke, uno de los grupos ds imporantes de
esta fpoca, sobre todo hasta su escision, st bien sus ct?mponenzes, hdn S8~
ouida desarrollando sus propuestas por toda Espaiia, € incluso America La-
fina como es el caso de Elena Armengod. Entre sus rabajos cabe destacar
Ecoy Sentidg Gnico. ‘ ‘ |

En Asturias hay que reconocer el trabajo continuo de Elelvino Vazquez
al frente del Teatro del Notte, en Galicia Arteflo y los textos del polifaceti-
co Anton Reixa, en Andalucia destacan los trabajos de Atalaya de.Sewiia,
Teatro para un Instante de la interesante autora y direjctor? Sar:a :MgianeE_ y en
lerez, La Zaranda, que Ton su mestizaje entre Eas_rasc&fs folc!orncas ‘mas‘ ge-
nuinas andaluzas v Kantor han creado un lenguaje propio de gran impacto
en toda Latinoameénca. |

£n Valencia, donde fa danza contempordnea ha tenido una gran arraigo,
hay que sefialar € continuado esfuerzo de.Esteve y Ponce pa.ra! lograr es-
pecticulos de gran sentido del humor, o clertas PrOPUESHLS d}e a pr{r;gra
etapa de Moma, hoy una de las companias mas imporiantes del pais, s pien
abriendo su repertorio a todo tipo de texio,

£n Murcia, y gracias al gran talento del por (?esgracia rfec:sentemente ;’a—;
lecido Esteve Grasset se produce uno de los fendmenos mas m_xpc‘)rtgn'te &
nuevo teatro espafol de estos afios, el grupo Arenz. Con la dl$€ipii¥?? y €&l
rigor impuestos por el pensamiento escénico de (_.raﬁ?et iogran recopilar un
buen nimero de montajes, alguno de los cuales obtiene bastante éxito en
jos circuitos mundiafes del «teatro de la imagens. Entre sus trabajos Calle-
jero, Extrarradios y Fendmenos atmosféricos. Sin duda hay que seﬁeiiardia;
pérdida de Esteve como una de fas mids importantes@paralia (Evo!uc:qn 3
teatro de los ochenta hacia nueves horizontes que él ya intufa trabajando
con baitarines y con el dramaturgo Artonio Ferndndez Lera,

Por fin Hlegamos a Macdrid que si bien fue una ciudad mitificada por el
fenémens de «la movidas, ésta desarrollé mds sus propuestas pov el mun-
do de 1a misica, el cine, las artes plasticas o el disefio, pero no 1antc pot cj.i
teatre. Cuando lo intentd sus productos fueron Unos hibridos que no consi-
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guleron calar en el gusto de fa gente que consumia dvidamente otros pro- |

ductos de ta época.

Entre los grupos cabria destacar algunas perfomances bien elaboradas |

del grupo Depdsito Dental, los intentas inferdisciplinares de la Fundacién
_Gmmbm:m’efic?h las insdlitas propuestas de Azufre y Cristo, los irahag‘of; ob-
jetuales de fmag-T, el teavo de calle de Morboria ¥ fa continuada }ab(.x de
Cambaleo gue es de los pocos que ha togrado una notable estabilidad aho-
ra al I{rente de una sala en Aranjuez. De este Gltimo grupo resultd de gran
teres su Proyecto Van Gogh también colaborando con Fernander Lera.

‘im embargo, dos son las compafias que se van a destacar en Ja reno-
vacion de la escena madrilefa de estos aftos: La Tartana y La Carnicetfa,

' Taﬂanfa cumple ef perfil de grupo de transicion entre & histdrico «ieatro
m(‘ie{fs?n{}neme» ¥ los nuevos grupos, Dirigida la compartia durante su etapa
mds térdl por Carios Marquerie y Juan Mufoz, estos indagaron en [ineas es-
Eetxc?s muy diversas pero siempre dando una impronta muy personal a es
pectaculos que a veces beblan en las fuentes de Eugenio Barba v otras en
e} Bread and Puppett. Por allo investigan en teatro de calle y en las ‘m-.;-l-
rionetas, para luego incursionar en el especifico teatro de imagen para pos-
teriormente incorporar cada vez mds el texio. Dinamizadores de la vida te-
atral madrilefia, primero dirigieron un interesante festival hasta legar a dis-
poner de un espacio propio, una de las mas imporiantes salas alternativas
madrilefias, fa Pradillo, espacio fundamental para entender [a escena de re-
novacién de los dltimos afios ochenta y, sobre todo, los noventa. Entre las
zr?r(?cmj qLI:;a llevaron a cabo en los afos que comentamos destacan Ciu-
ad frieat, Litima lorma, Kibera despo;. ol ¢ isaj
gonautas de Heiner Mijjlier y Otoﬁ?fojadaf eden Materil Pisaj con Ar

La Carniceria es una experiencia escénica intimamente ligada a un gran
clreaciar escénico, Rodrigo Garcfa, autor, actoy, director de escena, video ar-
tista, disefiador... ademds de amante del boxeo, cietto cine de éuito y las
artes pldsticas mis radicales. Dado a conocer a partir de los Premios Mar-
qués de Bradomin v sus estrenos en Cahuefes, PO 2 POCO va pmfundi~
zando su influencia en la escena madrilefia fasta convertise en la actuali-
dad en uno de los autores mids valorados tanto dentro como fuera de nues-
Ero_{:)aas, ya que algura de sus obras han sido representadas por ofras com-
pafiias y directores. Rodrigo Garcfa configura una de las personalidades
mmas interesantes de las surgidas en los ochenta, pero cuya evolucién no ce-
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sa en los noventa convirtiendose en punto referencial del teatro mds intere-
sante que en este momento se hace en nuestro pals.

No e gustaria terminar este articulo sin hacer mencion al movimiento
de ta danza contemporinea espanola. Recientemente he publicado en la
Revista ADE, ndmero 50, un estudio sobre este importante segmento artfs-
lico para comprender la nueva escena espafiola del dllimo cuarte de siglo,
por fo que me remito al mismo para el andlisis de las claves esencialss,

Sin embargo, sf me gustaria dejar constancia de alguno de los nombres
gue, sobre todo, en torno a Catalufia, Madrid y Valencia propiciaron unos
vspecticulos llenos de gran fuerza poética y metafdrica. Entre estos Cesc
Gelabert, Heura, Mudances, Ananda Dansa, Vianants, La Nénima imperial,
Danat Dansa, Bocanada, 10 y 10, Antonia Andreu, Transit, La Dux, Vicerts
Saez, Yauzkari, Nat Nuts, Metros, Malpelo... llevaron sus especticulos a
unos niveles de calidad que hasta ahora ro han sido corespondidos por las
pobres inversiones economicas que |os poderes pablicos y privados, con su
incomprensién hacia este fendmeno artistico, han invertido en relacién a
otros paises de nuestro entorno cultural.

5i algin dia se produjera esta valoracion de nuestra danza moderna es
muy posible que la sermilla dejada por estos creadores germinara con gran
fuerza en una nueva renovacion de nuestra escena, siempre tentada a caer
en displicencia y en fos caminos trillados.

En el otro lado cabria sefalar también la efervescencia que en los no-
venta estd volviendo a tener nuestra dramaturgia, gracias a un ndcleo de au-
tores que en todo el pals estdn Hevando a cabo propuestas textuales de
grandisimo interés que muchas veces no han conseguidn tener en su trasta-
cidn escénica la fuerza que propone el propio texto, precisaments por la
falta de investigacion en las posibilidades icénicas de esos textos. Creo que
estos awtores formados en fos aftos ochenta a través de talleres (y agui con-
venwdria recordar el encomiable trabajo de José Sanchis Sinisterra y el Teatro
Fronmterizo, €] Instituto de 1a Juventud, Fermin Cahal, el CNNTLE o Marco An-
tonio de ia Parra), [a contemplacion de espectaculos o la contaminacion
con otros lenguajes suponen una espléndida esperanza para transitar ce un
siplo a olro con garantias de mantener viva la memoria del teatro. Enlre esos
nomibres que eran casi adolescentes en el comienzo de los ochenta vy ade-
mads de los resefiados Rodrigo Carcia o Antonio Fernandez Lera sefialemos
a Sergi Belbel, José Ramdn Ferndndez, Yolanda Pallir, Antonio Alamo, Llui-
sa Cunillé, Francisco Zarzoso, Rafael Gonzilez, Juan Mayorza, Josep Pere
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Peyrd, Luis Miguel Gonzdlez, Raul Herndndez, Pablo Ley, Xavier Albertf,
Hziar Pascual, Mercé Sarrias, Carles Alberala, Beth Escudé: Bor;’a. Qr’tiz)dé
{Zondﬂra, Jordi Galeerdn y tantos otros que junto a los histdricos de otras e;
neraciones configuran un panorama Apasionante. Ldgicamente si sus tex%(:s
son estrenados con normalidad y en condiciones productivas dignas, v no
COMma tantas veces ocurre, en una precariedad espeluznante. .

_ A mado de reflexion final. El teatro de los ochenta no basado en la tra-
d:c:on} verbal se enconird atrapade por demasiadas opiniones de aguetios
que _san valoran en fa prictica teatral Ja autorfa entendida desde ef i.;nto
de vfnst‘:i del escritor del texto dramético. Muchas opciones basz;das ;enpotms
territorios escénicos se vieron relegadas a un segundo plano. En aigunos ca-
505 5€ rataren de un modo paternalista y en otros, directamente con des-
precio. Le ese modo la reflexién especifica sobre una escerna no basada en
la verbalidad o en las convenciones del teatro tradicional fue en muchos ca-
sos ocultada o estigmatizada. Desde luego que muchos de los provectoes
emprendidos resultaron fallidos, pero igual que tantos otros ba‘zadis en
obras de escritura tradicional. Nuevamente deberiamos hacer una lfamada
para huir de los criterios fundamentalistas o excesivamente ortodoxos Car-
da leatro necesita igual cantidad de rigor, compromiso y talento, y »;,s evi-
cffante que sclo aquellos que desde cualquier alierpativa han ma;}tenido Su
d':scurso con honestidad v trabajo continua, han logrado sobrevivir al diff.
;I ohjetivo de trascender en el tiempo mds alld de experiencga 0 el éxito
fimere. \
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LOS AUTORES Y LA MEMORIA

fuan A. Rios Carratali

La reciente edicion de las memorias de Adolfo Marsillach {Tan fejos, tan
cerca, Barcelona, Tusquets, 1998) y la reedicion ampliada de las de Fer-
nando Ferndn-Gémez (Ef tiermpo amaritic, Madrid, Debate, 1998) han con-
tribuido a poner de relieve la necesidad de un género cuya suerte empieza
a cambiar en Espafia. Las memorias o Jas autobiografias estdn proliferando
gracias a una buena respuesta de los lectores, cuyas demandas incluso han
propiciado segundas partes (Miguel Gila) o ampliaciones un tanto opartu-
nistas al calor del éxito de ventas obtenido con {as obras originales. £l and-
lisis de este fendémenc editorial no es materia propia de Cuadernos de dra-
maturgia contermpordnea, pero sf cabe plantear una reflexién sobre la opor-
tunidad de unas memorias que han permitido a dos destacados dramatur-
gos ofrecer & los lectores un impartante camuio de noticias, anécdotas, da-
tos y reflexiones acerca de nuestra reciente historia leatral,

El éxito obtenido por los dos citados titulos se debe a diversos factores
entre los cuales los relacionables con el teatro tal vez ocupen un lugar mo-
desto. El cardcter polifacélico y fa popularidad de Fernando Ferndn-Gémez
y Adolfo Marsilach propician ef interés de un amplio espectro de fectores.
Son personajes pblicos, respetados por su trayectoria profesional pero no
carentes de fas necesarias dosis de polémica, A estas circunstancias se de-
be aRadir el prestigio intelectual que se fes reconace y la ya demostrada ca-
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pacidad para enfrentarse coma autores ante una obra de ficcién, pues -no ]

!g Jolvidemos— para el lector las memorias acaban siendo un genero de fice
Cion can un persenaje central cuyo nombre coincide con el del autor. Tales
premisas justifican el interés editorial por propiciar la aparicién de unas
o‘b’ras que, no obstante, incluso han sorprendido por sus ventas Y repercy-
5108 Critica.

gHgbn’a sucedido la mismo si ambos autores séio hubieran sido drama-
turgos? Es obvio que no. Aparte de que esta faceta apenas cuenta para al-
canzar la popularidad que acerca a tantas lectores-compradores a fas Hbre-
rias, uno de los atractivos basicos de las obras citadas es lo polifacético d;e
las trayectorias de sus protagonistas, aunque ellos se consideren bdsica-
mente actores. ¥ la vida de un cémico suele ser, por mdlliples razones, pro-
picia para un refato més o menos novelado. Cualquier generalizacion é} ide-
.aiizamc’m es absurda, pero las caracterfsticas propias de una profesién tan
inestable, imprevisible y piblica como fa del comico fa convievien en un
material potencialmenie adecuado para un Fatamiento narrativa, La vit;ia de
uit dramaturgo no es necesarfamente estable y aburrida, como ya se encar-
garan de demostrar en sus &pocas Lope de Vega y josé Zonilla —sienap;e dis-
puestos a dar cuenta de sus biograffas-. Pero por regla general no tiene esos
rasgos de espactacufaridad v seduccién que caracierizan a pmye{:(,:ic’n::
puiblica de [os actores. No importa. Para otro tipo de lector mds minoriario
hay otros elementas de interés.

Una de las refativas sorpresas que ha deparado fa citada obra de Adolfo
Marsiliach es que dedicando amplios capitudos a temas como ef C.DN, fa
CNTC o el LNAEM. =siglas que asustarfan 2 cualquier editor- haya ’iw
teresa'niia a tantos fectores, No debemos ser ingenuas al respecto. B autor
tarebién aborda ofros muchos temas capaces de propiciar la atencién de un
lector mas comin y, por supuesto, siempre debemos tener en cuenta Ja bri-
H?mez de que hace gala un mermarialista que probablemente haya sentado
catedra en un género tan polémico. Combinar lo personal con lo pdblica
la gnecdota con la reflexidn, fa crénica cultural con el refato de viajes eg
testimonio con a critica... son algunos de fos desaffos de los gue sale iem-
pre atroso Adoffo Marsillach. Tambiién sucedié en sir momento con Fernan-
do Ferndn-Gdrmez. Pero la mayor osadia, entendida en el mejor sentido de
fa palabra, de que hace gala el conscientemente «pOIémico e interesantes
Marsillach te permite alcanzar registros reflexivos y emotivos que a;:}énas 56
dan en as a veces frias pdginas de £/ tiernpo amariflo.
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Se puede hacer un andlisis de las obras de estos y otros actores que re-
vientemente han publicado sus memorias. Los punios comunes son nume-
iosos y el conjunto es un magnifico material de primera mano para conet-
cer diversos campos de fa cultura espafiola de estas Gltimas décadas. Ese es
ri objetivo del ensave que estoy escribiendo a partir de las memorias de los
ya citados y fas de Paco Rabal, Miguel Gila, Maria Asquerino, José Isbert y
algunos otros. Pero en esta revista dedicada a los autores [o que convendria
s Hamar la atencion acerca de la necesidad de seguir el camino iniciado
nor Adolfo Marsillach y Fernando Fernan-Gdmez,

La justificacién de unas memorias puede ser una vanidad mal disimula-
da. Pero tambidn puede ser un servicio a la comunidad, siempre necesita-
da de elernentos que le permitan mantener la memoria histérica y conocer
los entresijos de una época cercana en el tiempo, pero arrumbada por uma
cultura donde el més rabioso presente lo es todo. Y no creo que haga falta
explicar las consecuencias de esta circunstancia gue tanto nos condiciona.

En el campo especifico del teatro esa necesidad es igualmente manifies-
ta. Par desidia y otras razones igualmente inconfesables, ya hemos perdido
definitivamente una parte significativa de nuestra historia teatral. Convieng
cambiar de actitud y eso implica una amplia v heterogénea serie de medi-
das e iniciativas. Entre las mismas cabe una disposicidn favorable de los au-
tores a hacer pablicas sus memorias ~que admiten miltiples variantes a ve-
ces muy alejadas de lo hecho en los titulos citados— y una mayor acogida
por parte de instituciones plblicas o editoriales encargadas de difundirlas.

La acurnulacidn de memorias puede ser inconveniente, Cuando leemos
las de autores gque se han movido en unos parecidos ambientes profesiona-
les y son de la misma época, es inevitable {a repeticidn de casi todo Jo fun-
damental, Pero el [imite lo debe poner el sentido autocritico de los propios
autores, que deben ser conscientes de hasta qué punto el conocimiento de
su trayectoria v e testimonia que aportan son realmente significativos para
quienes nos interesamos por nuestra historia teatral o, en un sentido mds
ampilic, cultural. Estoy seguro de que entre los que ahora Henen una edad
similar a la de Adolfo Marsillach y Fernando Ferndn Gdmez hay autores ca-
paces de desvelarnos algunas claves de lo hecho, 0 1o no hecho, en los es-
cenarigs espanoles, de permitirnos comprender el verdadero significado de
unos datos que a menudo nos han Hegado sin ese wasfondo humana casi
siempre fan decisivo o de rectificar algunas ideas comunes que se han trans-
mitido sin la necesaria comprobacién. Por otea parte, y aungue las memo-
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rias no deban convertirse en anecdotarios, no cabe duds de que muchas si-
tuactones mds o menos anecddticas son indicativas de fendmenos de ma-
yor calado. Reciememente Fernando Ferndn Goémez ha publicado un desa-
forturado libro sobre 1as anéedotas en ef mundo teatral (Aqgud sale hasta el
apuntador], Barcelona, Planets, 1997). El error, en mi opinidn, es |a base de
la que parle: stros libros o enciclopedias donde ya se habian recopilado las
mismas. Frente a esta manida y no siempre oportuna intormacion, cabe el
testimonio de primera mano, el rescate de esos pequelios sucesos que for-
miaron parte de la cotidianidad de los profesionales del teatro, de esas anéc-
dotas gue en ocasiones acabaron siendo decisivas en un mundo tan azaro-
so como e teatral, Los autores pueden contribuir a que todo ese material se
conserve y pase a englobar la tan raguitica memoria histérica de nuestro te-
atro, siempre a caballo entre el desintetés de los propios protagonistas v el
olvido de casi todos los demds.

Lanzo, por bo tanto, esta propuesta que puede propiciar milltiples v he-
ierogéneas respuestas. La Muestra tiene una tarea centrada en potenciar
nuestro presente teatral y buscar cauces para su future, pero también es
consciente de que la misma implica gue algunos autores no terminen en el
olvido, que el testimonio de su casi siempre dificil relacién con los escena-
rios quede fijado v que, en definitiva, ese pasado reciente de nuestro tealro
sea un molivo constarte de reflexion para los autores contempordnecs, el
resto de los profesionales del teatro v los historiadores que desde ol dmbito
académico se ocupan del tema. No se trata de hacer un museo de la me-
mortfa, con lo eguivocadamente peyorativo de la definicion, sino de esti-
mutar a quienes tienen la obligacidn de transmitirmos sus testimonios. Si ese
estimulo fructifica, estoy seguro de que la Muestra estard dispuesta a pro-
porcionarie los adecuados cauces.
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AUTOR, DIRECTOR E INDIVIDUO:
EL FERNAN-GOMEZ MAS DESCONOCIDO

Cristina Ros Berenguer

St en algo estamos de acuerdo al hablar de Fernando Ferndn-Gdmez es
en reconocer la importancia de su contribucion a la cultura espaiola con-
temporidnea. De hecho, no hay muchos intelectuales que puedan presurnir
de una obra como la suva. Actor que supera el centenar de peliculas; di-
rector teatral; realizador, adaptador y creador de guiones de cine, de series
de televisidn y folletines para la radic; ensayista; arliculista; novelista; autor
teatral & incluso poeta, Fernando Ferndn-Gdmez ha dedicado més de cin-
cuenta afos a una incesante actividad en diversas facetas de la culiira es-
pahola,

Pero la critica también es undnime en reconocer que la vasta obwa de
Fernardo Ferndn-Gémez sorprende por ser especialmente irregular, hetero-
génea y dispersa, calificativos que aplica a cualquiera de sus incursiones en
el mundo de la direccidn, la creacidn e incluso la interpretacidn.

De hecho, si hacemos recuento de su amplia produccidn es evidente
que coexisten todo tipoe de propuestas. Entre ellas podemos apreciar sin di-
ficultad sus mejores trabajos y tambidn reducir a cenizas algunas de sus pe-
liculas y de sus textos literarios. Rechazar es tarea facil. Pero también sabe-
mos gue el interés de una obra po radica sélo en el reconocimiento de su
calidad artistica, sino —sobre toda en el caso de nusstro actor-aulor-en co-
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nocer las circunstancias que acompaitaron sy gestacion, en oir comentar at
propto Ferndn-Gomez qué factores personales, econdmicos, polfticos o so-
ciales influyerorn en el éxito 0 fracaso de ia misma; en conocer, en fin, cual
era su ditimo propisito. Desde esta nueva perspectiva, ia obra adqguiere una
dimensidn diferente, un nuevo significado mas acorde con fa vida y, por lo
fanto, ms proxXimo # NOSCHrs. Mismos,

Mi interds radica, pues, en acceder un poco més al individuo Fernando
Fernan-Gémez. Aunque sea someramente, en conocerle a €l v a sus cir-
cunstancias en cada uno de fos campos artisticos mencionados: 1a interpre-
tacion, 1a direccion v la creacidn literaria,

Comencemos con su fabor interpretativa. Respecto a ésta no cabe duda
de que o puesto en cuestién no ha sido en ningdn momento su brilfante
carrera como actor, ef intérprete que dignifica cualquier proyecta por ram-
pldn que sea, sino esa «ambiguars actitud gue le ha permitido wrabajar en
productos de toda indole. Me refiero tanto a esas peliculas infumables, que
contrastan con films imprescindibles en la historia del cine espafiol, cormo
a su intervencidn en peliculas que parecian defender posiciones ideologi-
cas contradiciorias, especialmente en un periodo 1an significativo de la re-
ciente historia espaficla come la posguerra, Estoy pensando, por gjemplo,
en su participacidn en el cine refigioso de os afos cuarenta y, por contras-
te, en su vinculacidn a muchos de los intentos que en esos momentos se
oponer a los modelos oficiales (recordemaos los proyectos de Edgar Nevi-
lje, Enrique Herreros, Serrano de Qsma o |obet Gracia) y a todos [os films
gue por entonces mantienen clerta actitud de ruptura con el cine del fran-
GUismo,

Acerca de esta paraddjica situacion no es necesario que hagamos de-
masiados comentarios, baste mencionar las conocidas declaraciones en las
que Ferndn-Gomez alega su sentido de la profesionalidad como guia de su
trabajo, v, en consecuencia, como la aclitud personal gue le ha permitido

trabajar en algunas de las mejores peliculas de nuestro cine v wmbién en

otros de os mis mediocres encargos. Una actitud persanal que diferencia
al profesional del individuo, que se verd reflejada en su evolucidn como
creador y que, en cualquier caso, evita las rotundas apologias polfticas y las
urgencias y necesidades con que parecian debatirse los nuevos tiempos, Por
otra parte, a esta postura se sustrae, logicamente, ef cardcter propia de su
trabiajo, esto es, los habituales altibajos de la carrera del actor, y donde las
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circunstancias politicas y econdmicas del cine y el teatro del momento re-
suttan fundamentales,

S hablamos ahora de su trabajo como director, tanto cinematografico
come teatral, ef planteamiento no es diferente, puests que sé observa ast-
rismo una discontinuidad que de nueve hace dificil compaginar produc-
105 de demostrada calidad con ofros de tan escasa ambicion artistica.

La diferencia radica en ka manera en la que Fernan-Gdmez aborda esta
actividad que considera «complementatiar a su trabajo como actor, puesto
que dice entregarse a efla por necesidad y no por vocacién, cu’ando S1 Ca-
rrera de actor se halla practicamente estancada y decide abrir un nuevo
camino que le permita seguir trabajande en el oficio a partir de sus propios
proyectos. Lina apreciacién que parece especialments interesante i pensa-
mas que ha podido condicionar la forma de enfrentarse a su tarea de di-
rector-realizador, como es el hecho de gue su trabajo en este Campo se haf
ya realizado més en la sombra, aculto por su labor interpretativa, y que él
intente siempre mantener una absoluta discreciGn respecio al mismo. Esta
actitud, como es logico, ha perjudicado en algunos casas la difusian de de-
terminadias obras, sobre fodo las teatrales,

En este sentido es curioso que tuando Fernando Ferndn-Gamez comen-
ta st labor de direccién, ya sea de cine o de teago, quite jrporancta a su
propla responsabilidad v reivindique el trabajo en equipo como el ‘iogro
fundamental del espectdculo o fa peliculs en cuestidn. Con ello mamﬁe.sta
una modestia ¢ inseguridad a las que sumamos las paradjicas declaracio-
nes sobre la insatisfaccion general de su trabajo en el campo de la direc-
cion, al que se dedica, repite constantemente, por una necesidad faboral.

Detengiamonos primero en su fabor como director df? teatro y vearnos
que una revision general de su trabajo desvela que esa actitud de querer pa-
sar inadvertido, de no hacer ostentacién de su fabor, se ve corroborada por
las adversas o extrafias circunstancias que acompafian algunos de los estre-
nos teatrates de sus propias obras, por el desapego o la falta de vision con
que parece que el autor, director y productor ha decidido Hevar sus dramas
a escena.

£l ejemplo més claro e quizd el estreno de su pieza tefstraf Lo§ t{()ﬂ?;ﬁ---
gos, bacanal, que tuvo lugar en 1980 en un teatro de barrio madrilefio, en
pieno verano ¥ sin atngln tipo de promocion; esto es, con la absoluta des-
peoteccion de su autor. Otro ejemplo lo constituyen fos textos estrenadas no
sdlo en pésimas condicionss sino muchos afos despues de haher sido es-
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Critos, caso de La coartada, una obra Gue se representa en 1985, doce afios
después de haber recibido ef accésit del prestigioso Premio Teatral Lope de
Vega. Los hay, asimismo, que tras los afios han perdido el interés y ef pro-
pésito para ol que fueron creados y resultan absolutamente desfasados, En
este caso podemos mencionar de nuevo Los domingos, bacanal, un texto
que su autor inscribe en el denominado «teatr como juegos, el cual resyl-
ta tan efimero como la moda que representé a finales de los afios setenta y
principios de los ochenta, y que en este caso fracasé tanto en sy estreno de
}_98{) como en ef de 1991, Habia sido, ademds, una obra escrita con ante-
rlpridad a Lag bicicletas son para el verano {1982), Y, &R Consgeuencia, era
ajena por completo a la posibilidad de un gran éxita comercial como o se-
ria el que acompaiié al flamante Premio Teatral Lope de Vega, No olvide-
maos tampoco tos otros montajes teatrales que, al igual que el citado, se es-
trenan tms el éxita rotundo de Las bicicietas... v que, al ser algo totalmenie
diferente a lo que se esperaba del autor Fernando Ferndn-Goémez, provocan
desconcierto en v piblico v fa critica, rompiendo las expectativas; se rata
de Del Rey Ordis y su infarnia (1983) y Ofos de bosque (1586), dos piezas
teatrales influidas por ef Romancero y las teyendas populares, estrenadas en
Madrid bajo su direccidn, En concreto, en la primera de ellas Fernin-Ci6-
mez combina la prosa v el verse en un viejo romance judeo-espafiol, plan-
‘Ii‘féijd()l@ a mado de fuego escénico con el que incitaba 2 fa participacion
Hidica; y la segunda, Ojos de bosque, estrenada tambidn en verano en la
madrilefa Plaza de la Almudena, es un romance medieval en ol que tam-
poco faltan fas situaciones comicas y tiene como tnico fin e diverimento
de Jos especiadores. Temas y propssitos alejados, como vemos, de esa co-
media de costumbres ambientada en una época tan insdlita como la de la
Guerra Civil espafinla.

Y, por {ltimo, si alguien piensa que el enoime éxito y la gran populari-
dad alcanzados por el esireno de su abra teatral Las bicicletas son para el
verana debe todo su triunfo al autor, no debe olvidar gue incluso en este ca-
50 se fratd de un éxito scondicionados, en el que influyé decisivamente |a
funcidn teatral dirigida por José Carlos Plaza y la pelicula estrenada tan s6-
lo un afo después, en 1 983, por laime Chavarri.

La cuestitn sobre todo este climulo de singulares e incomprensibies cir-
cunstancias es si la mencionada actitud de modestia, inseguridad e incluso
insatisfaccidn explican, de algdin modo, la aparerte incoherencia con que
se desarrolfa su carrera de autor-director teatral.
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Para abtener una respuesta debemnos agroximamos un poco més a la
persona, al autor, a su modoe de entender el arte v, por o tanto, a su propia
cancepcion poética. Veremos entances como su sisterna de trabaio ha con-
dicionado la coherencia o regularidad de sy corpus, Hegando a adquirir tan-
ta importancia en este sentido como 1a influencia ejercida por los propios
criterios de productividad del teatro espafiol, que han impedido a su mado
nue o mejor de su teatro haya pervivido vy que su obra en general haya te-
nido la continuidad requerida.

Pero antes de adentrarnos en este toma, continuemoes con una breve re-
ferencia a su labor como director cinematogréfico, aunque en este casc €]
hecho de que pasaran prdcticamente inadvertidas peliculas emblemidticas
como Ef mundp sigue (1963) o £ extrado viaje (1964) se debid mas a cues-
tiones coyunturales y politicas, en las cuales la censura jugd un papel de-
terminante. Recordemos que ambos films, tras muchos problemas, se estre-
naron ¢on refraso, gn pésimas condiciones y sin publicidad. Circunstancias
gue influirian, como es natural, en 1a obra posterior del cineasts v que le
harfan replantearse su trabajo: dudar tapto de los errores como de los acier-
tos v, ante todo, desconfiar de las minimas posibilidades de éxito de sus pro-
yectos mds personales, Estas dos peliculas son, de hecho, tan séle dos ejem-
plos entre muchos, porque fambién en € mundo del cine Fermnidn-Gémez
pagaria las consecuencias de haber vivido primero una época tan dificil co-
o {2 posguerra espafiola y después todo un arduo perfodo de transicion en
el que guedaron olvidados muchos de sus esfuerzos. Asi, es evidente que
asimismo dejarfa huella en sy actividad y en su actitud personal el hecho
de que quedara clvidada su participacién en casi todos los prayectos arries-
gadas del cine espatiol, en esos estimulantes productos sextraoficialess que
retaban con valentia y astucia la calidad vy los sistemas de produccién vi-
gentes en la época. Tampoco es indiferente el que nadie reivindicara su tra-
hajo come director v actor en fos montajes teatrales del Instituto taliano de
Cultura, donde llegd a organizar las primeras proyecciones neorrealistas en
nuestro pais; o el gue se no se volviers a hablar de to arriesgado de firmar
en 1962 la famosa carta colectiva a Manue! Fraga sobre las toruras en As-
turias y por ka cual su nombre fue vetado durante afios en la radio v la te-
levision pablicas, con el perjuicio profesional vy personal que effo le oca-
siond, Es interesante comprobar, por o tanto, que no se respetara su obra
no solo por parte de {a cultura oficial del franquismo, sinc por los que an-
tas o despuds se declararon abiertos opositores al régimen,
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Lo que ocurre es que e no respetar su obra supuse asimismo no respe-
tar al imtelectual y a la independencia de su pensamiento, olvidar la profe-
sionalidad, la entrega maxima con fa que Ferndn-Gomez se ha dedicado a
su trabajo, mucho mis diffcil de mantener cuando, a falta de convicciones
eternas, hay que aprender a Juchar contra el escepticismo,

Es muy posible, ademds, que ia sinceridad del autor sobre e tema haya
sido uno de fos factores que mas han entarpecido fa proyeccion de Fernan-
do Fernan-Ciémez como figura pitblica. Asumir y wivir [as propias contra-
diceiones no es tarea facil, y cuando alguien lo consigue suele toparse con
fa hipocresia de los demis. Esa sinceridad, en ocasiones mal comprendida
y peor aceptada, es, sin embargo, uno de los mayores atractivos de su per-
sonatidad v de su trabajo.

Lo Gnico indiscutible es gue con sus fiascos y sus aciertos Ferndn-Go-
mez ha sido considerado en cierta manera la historia del cine espafiol, sien-
do come es protagonista de una obra tan heterogénea v de tar diverse sig-
no, pero en euasiones fan brilante y simpre, eso si, culturalmente rica.

Veamos, por Gitimo, cémo esta polémica en torno a su labor de director
y su filmografia poco & poco se ha hecho extensible a su rabajo de escri-
tor, si cabe, mis escurridizo y contradictorio. Analicemos, pues, al autor,

Fernandn Ferndn-Gornez dice entragarse  la literatura por aficidn y con-
fiesa asimisme gue con 2l paso de los ados esa aficidon se ha ido conmvir-
tiendn cada vez mds en una necesidad, en un desep irreprirmible por escri-
bir gue sélo es comparable a ta necesidad de recordar 1a propia vida.

Presentindose como eterne aficionado a la literatura, también en este
murnido ha querido pasar inadvertido y excusarse asi ante cualquier viso de
profestonalidad de la escritura. Ademds, al igual que mostraba insatisfac-
cidn por su rabajo como direciorrealizador en este caso no duda tampo-
co en definirse a si mismo como un escritor aficionado.

Una actitud que de nuevo resuita sorprendente porque ¢l empezd a es-
cribir muy joven, v desde entonces hasta ahora ha lograde una obra respe-
table, Ahora bien, va anuncidbamaos al principio que, como an el resto de
su produccién, también su obea literaria se caracteriza por a variedad, por
una gran diversidad de generos v por una irregular calidad.

Sin detenernos en sus ensavos © sus articulos periog{sticos, sin mencio-
nar sus imprescindibles memorias o su magnifica y polémica labor como
adaptador teatral {ahi estdn £/ Lazariflo y El Tartufo), estamaos de acuerdo en
que Las bicicletas son para el verano constituye su mayor logro en el géne-

o dramitico, y que en [a narrativa £/ vigje a ninguna parte (1985) y El mar
v ef tiempo {1888) continlan siendo sus textos mds logrados. De hecho, en
elfos encontramos la mejor representacion del personaje mids emblemdtico
de la literatura y e cine de Ferndn-Gamez: el antihéroe. Ambas novelas son
magnificos refratos de ficidos perdedores que se afanan sin tregua en el ar-
duo rabaso del sobrevivir. Historias desarrolladas y vividas entre la decre-
pitud v el ilusionismo, en las que los protagonistas comparten con su astor
buena parte de sus vivencias v su filosoffa, la manera de organizar su vida,
ese «escepticismo vitals en el que fa aparente desidia encierra ef mds pro-
{undo respeta por la vida. Por ofra parte, no olvidenos que e ambos Casos
fa estructura fragmentaria v [a riqueza de situaciones visualizables las defi-
nen como navelas cinematograficas, v que por ello han conocido adapta-
cinnes al cine pricticamente idénticas al texto novelado.

Desde entonces hasta ahora, Fernan-Cdmez ha escrito pdginas valiosas,
pero piense que en ninguna de ellas ha logrado construir una historia tan
redonda ¥ unos persanajes tan inolvidabiles como los que aparecen entre fas
lineas sencillas y realistas de estas dos novelas,

Lo que nos interesa plantear ahora es cédmo conjugar en su literatura pro-
pésitos v resultados lan diferentes.

$i analizamos su actitud vy sus declaraciones al respecto, observaremuos
cudl es la relacidn peculiar que Feman-Gamez mantiene con la Titeratura y
gue consiste, &n general, en mostrar hacia efla tal deferencia, tal respeto,
que es como si su shumilder aportacion a las letras estuviera destinada a
diluirse en el «fondo literario comddne. ¥ no tanto por una cuestion vinoy-
lada a la més 0 menos reconocida calidad literaria de la obra en cuestion,
sino por su reiterado deseo de intrascendencia.

Por otro lado, también debemos fener en cuenta fa pluralidad de géne-
ros a los que se ha dedicado, pues este afén por la diversidad v ef cambio
en general se ha convertide en muchos casos en ubo de los estimulos cre-
alivos fundamentales para su autor. A oste respecto, vamos a mencionar sus
propias palabras, cuando en una ocasion cormmentaba a Juan Tébar que si al-
gan dia le sonriera fa fortuna v, con ella, 1a riqueza mds absoluta, «procu-
raria lo gue stempre me ha gustado a mi aplicar en la vida, v s que, den-
tro de una zona muy limitada, llegar a una gran variedad: o sea, si he es-
crito Las biciclietas,.. y eso es 1o que se flama un éxito, ahora, en vez de es-
cribir otra obra, escribiria un libro de poemas, o cuentos, o una novela de
cuatrocientas paginas. O sea, lo invertiria en variar. En defender sobre todo
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mi libertad.» En estas frases Ferndr-Gamez nos desvela con claridad su po-
sicidn, reafirmando que la fidelidad a sf mismo estd por encima de cual-
quier condicionamiento estético y gue el impulse o la apetencia det mo-
mento es lo que domina la creacion. 5i esto es asi, parece lagico, pues, que
prescinda de la formula que pueda reportarle en un future olro éxito con-
sabido, v que ni siquiera se plantee que saltar de Las bicicletas... a 1a paro-
dis en Def Rey Ordds y su intamia pueda desconcertar y defraudar al pa-
blice.

Mantener {a libertad es para Fernande Ferndn-Gamez romper toda posi-
hle expectativa y desconfiar del éxito. El no reconocerse a si mismo como
autor supone, por un fado, el no adguirir ningdn tipe de responsabilidad en
este sentido y, por otro, casi como una consecuencia, el hecho de que se
permita la libertad de escribir lo que le apetezea, huyendo si es posible de
todo condicionamients culiural o estético,

Con esta postura, quiera o no quiera, se aleja de la preocupacion por la
mayor o menor viabilidad comercial de sus obras, y también se distancia de
la acomodacidn de ésta a los pustos del momento, es decir, de su «perti-
nencias, omando este thrmino en cualguiera de sus acepciones, ya sean
personales, soclales, politicas o econdmicas.

Acerca de su carrera cinematogréfica sabemos, en este sentide, que bue-
na parte de su obra ha surgido en momentos no demasiade iddnzos, y se
ha mostrado ante un pablico que, en su mayoria, preferfa otro tipo de pro-
ductos. £n cuanto a su literatura, ésta se ha mantenido generaimente aleja-
da de cualquier tipo de modismo, ajena a su propia dpoca e incluso desta-
vorecida por su propio autor. Este, por su parte, nunca ha mostrado otra pre-
tension gue la de satisfacer el deseo de escribin, mameniéndose no siempre
fiel al género que le es propio y que, en general, definirfamos como ef rea-
lismo costumbirista, de especial vertiente tragicédmica v que recoge quiza lo
mis personal de nuestra tradicion humoristica.

Considerande entonces que ese impulso momentdneo y la diversidad se
erigen en estfmulos creativos de gran importancia, ello explicaria no sdfo la
multiple dedicacion de Fernando Fernan-Gémer en los caminos del arte, si-
no también justificaria, en parte, la heterogeneidad de su obra: los cambios
dle registro o de medios expresivos, la diversidad en los temas, en los plan-
teamientos g, incluso, los propasitos tan diferentes con que ¢l autor ha tra-
bajado en unos u otros proyectas, desde 1a intrascendencia mds absoluta, la
trivialidad hiriente, el escepticismo o §a fronfa genial, Una actitud que ca-

racteriza y define el conjunto de su obra, de su literatura, de sus proyectos
como director-realizador-guionista y también, aunque no def mismo modo,
de sus trabajos interpretativos.

Pensamas, incluso, que ef hecho de que Ferndn-Gémez no se conside-
re a si mismo como autor teatral ha podido influir a la hora de estrenar mon-
tajes teatrales sobre sus propios textos, evitando ese riesgo potencial que si-
pone todo autor para quienes componen [a actividad teatral, impidiendo
correr riesgos a los demds o, en Gltimo extrerrio, hacigndose cargo ¢ mis-
mo de la produccian de sus especticulos.

£s evidente gue la libertad creativa debe tante al sutor como al indivi-
duo. El precio que uno ha de pagar por mantenerse fiel a si mismo y a su
propia conwradiccion, por no enirar en los esquemas tipificados de anterna-
no, vscila constantemente entre la critica feroz, el reconocimiento unanime
o ¢l olvido més absoluto, A cambio, el autor, libre de toda obligacion, se
permite el [ujo de seguir siendo un aficionads; el dnico modo de disfrutar
reaimente de cualquier actividad en la que no se busque més alld de la pro-

pia satisfaccitn, ya sea la direccién de peliculas o ef recrearse en of placer
de la escritura,
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EL PODER DE LA LITERATURA EN «EL LECTOR
POR HORAS» DE JOSE SANCHIS SINISTERRA

Magda Ruggeri Marchetli

£s muy raro ver en los escenarios una obra que trate de literatura y en
particular de la {uerza que puede tener un texto poético o narrativo a través
de la lectura. Nos ofrece esta oportunidad jusé Sanchis Sinisterra, autor de
gran prestigio, que ademds de dramaturgo es ensayista, admirador de Bec-
kett', investigador v pedagogo?, estudioso del arte performativo, siempre in-
teresado por la estélica de la recepcidn y por {a relacion entre emisor y re-
ceptor ?, Creador del Tealro Fronterizo, redactd su Manifiesto en ol gque pro-
pugna «una cultura centrifuga, aspirante a la marginalidad [...1 y a la ex-
ploracién de los |fmites, de fos fecundos confiness *.

Es tipica en su produccidn la intertextualidad cor otras obras, oportuna-
mente manipuladas y engarzadas, como Hamlet o La Celesting. Prepara
dramaturgias sobre escrituras de Brecht, Kafka, Sdbato, Melville, Calderdn,
eic.”, En efecto concordamos plenamente con Virtudes Serrano cuando afir-
ma: «La intertextualidad, pues, como frontera literaria v teatral, es uno de
los pilares de la dramaturgia de José Sanchis quien, en ocasiones, transcri-
be literalmente palabras de otro tiempo, de otros hombres v de otros perso-
najes, produciendo asi en e receptor esa intranquilizadora sensacidn de
cercania y alejamiento, de propio v ajeno, gue lo hard mantenerse despier-
fo, para la recepcion del mensajer ",
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£t fector por horas, estrenado en of Teatro Marfa Guerrero el 9 de abril
de 1999, bajo la direccién de josé Luis Garcla Sénchez, hakla de un padre,
Celsa, que ha contratado a un lector por horas, lsmael, para que lea obras
literarias a Ja hija, clega por un misterioso accidente, con la premisa de ser
un instrumerito absolutamente aséptico que no se interponga nunca entre el
texto y el receptor. Il lector tendrd que ser «un drgano, una mdquina... o
una simple herramienta que [coniverte] las letras en sonidos, [...] un 6rga-
no puramente fisiolégico, sin mds pensamiento gue el necesario para con-
vertir la cadena de signos gréficos en... [...] unidades melddicas v ritmicas
de significacion.» 7. La lectura debe ser «transparente [,..] sin figura inter-
puestar (p. 37). La frecuente repeticion de la palabra «drganos subraya que
el padre no ha querido contratar a un hombre sino una micquina. En efec-
to, habia examinado a otros candidatos pura ese trabajo, »gente muy com-
peterte, muy valiosa... pero [...| demasiade personals {p, 38}, Asi que €l
lector no poded ni escoger [os textos ni tener preferentias, porgue de esta
ranera @f padre preservard a la hija de influencias extranias y seguird do-
mindndola.

Enfa escena 1 sélo estdn presentes los dos hombres, pero ¢conocemos el
cardcier de fa bifa a vavés de la descripcidn del padre (xLorena es muy sen-
sible, Nunca tuva un cardcter facil, es verdad. Intransigente .. .]. Pero des-
puds del accidente se volvid voluble, caprichosa, despdticas (p. 35-36), que
manifiesta su egoismo al considerar que el accidente de Ja hija le «ha de-
vuelto a la vida» porque ahora éi se siente sotra vez imprescindibles (p, 37).
Por fa conversacién comprendemos que es un hombre acostumbrado a
mandar y a considerar a los demds como cosas a su disposicidn, Su perso-
nalidad emerge también en los didlogos, donde no deja espacio a la con-
testacion, en un crescendo que culmina en la escena 14 donde é mismo
contesta a las pregunias que la hija hace al lector. Pero a través de las lec-
turas, def tona de voz de Ismael y de la diferente acogida por los demds per-
sonajes, conocemos el mundo interior de los protagonistas v se revela su
historia ¥ su personalidad.

Los textos servirdn tanto para aportar cierto dmbito de libertad a 1a hija,
que vive en un ambiente represivo, como para reflexionar sobre los senti-
mientos humanos: la culpa, la sumision, la crueldad, la frustracién espiri-
tual y sexyal, erc. De esta lectura surgen varias posibilidades para el perso-
naje destinatario y para el mismo espectador que se identifica con e re-
ceptor y se encuentra en medio de los conflictos participando en sus sufri-
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mientos. La construccién paratdctica tipica de toda la obra, llena de puntos
suspensivos, da espacio a cualquier interpretacion porque no decide nada,
no juzga, sélo apunta los problemas que puedan surgir,

Ya Manuel Aznar Soler habia sefalado «la necesidad de una implicacion
activa del espectadors ® en la dramaturgia de Sanchis Sinisterra afirmanda
que een sus textos ...} busca su participacién a través del imaginario e in-
tenta modificar los codigos de percepcion y de recepcitn del espectador”,
En efecto, para el Dramaturgo el buen lector de teatro, y adn mas el espec-
tador, «nc ve solamente ef genic de un autor o la complejidad de unes se-
res que parecen humanos. Percibe ademds otras voces: voces del autor en
los personajes, voces de otros autores en el autor . y también su propio
tiermpo blografico: jirones de fa infancia, descos y temores presentes... L]
También hay algo suyo en los personajes 1...] pert son como fragmentos de
s ser diseminados, distorsionados, contrapuestos inclusos ™. £n esta obra
Sanchis eleva la participacion del pablico a un nivel miximo, pudiendo
considerdrsele come co-autor.

Lorena parece haber renunciado a la vida y estar en sintonia con su pa-
dre viviendo encerrada con la Unica compafifa de la lectura y de su mundo
de ficcion, ajena a todo lo que ocurre fuera de €}, Pero del exterior Ilega Is-
mae) para leerle los textos y Lorena los interpreta encontrando en ellos sus
angustias v sus miedos y, del modo con que le parece que son leftos, de-
duce dobles intenciones, deseos ocultos, mensajes subterrdnens. Asi la lec-
tura se convierte en una farma de comunicacion donde fos signos se entre-
mezclan y se distorstonan. Ella se hace repetir algunos pdrrafos, subrayén-
dolos de esta manera, En las primeras escenas las palabras de Ja chica son
muy escasas: «;Qué ha dicho?s, «Lo Gltimo... jpuede repetirlols, y muy a
menudo terminan con «Bicn, Basta por hoy. Mafiana a fa misma hora»,

Las lecturas empiezan con justine de Lawrence Durrell para pasar a £f
Gatopardo de Giuseppe Tommasi di Lampedusa en fragmentos donde ya se
subraya la fuerza de la sensualidad: «Tancredi no se daba cuenta -G acaso
se la daba muy bien- que arrastraba a la muchacha hacia el centro escon-
dido del cicldn sensual, y Angélica, en aguel iempo, queria lo que Tancre-
di decidias (p. 45). Pero lo que mds parece commover a Lorena son las re-
flexiones sobre el aspecto del caddver, tanto que fas hace releer: «Por qué
queria Dios que nadie se muriese con su propia cara? Porque a todos les pa-
sa asl: se muere con una mascara en el rostro...» {p. 44).
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La primera vez que tiene lugar una breve conversacion entre los dos es
en la escena 6 v como siempre serd angustiosa, entrecortada, anto que 56-
lo apunta fos problemas. Cuando el Tector acaba de terminar £f corazén de
fas tinieblas de Joseph Comrad, lectura que ha ocupado tres escenas, Lore-
na empieza a hacer algln comentario, & hacer preguntas hasta que pide re-
pefir el pdrrafo final que le parece «absurdo» porque segdn elfa «...no es un
final» la frase conclusiva «“parecia conducir hasta el corazén de una in-
mensa oscuridad” s {p. 64}, Es aqui donde Clara Sanchis, que hasta este mo-
mento ha imprimido al personaje una actitud distante, se vuelve apasiona-
da y angustiada. Un ¢ierto desasosiego que ya produce ia lectura de Con-
rad {inspiradora de fa pelicula Apocalypse Now, excursidn a las rafces y ori-
genes del horeor) en su viaje aguas arriba de aguel rio tropical de osCurES
humedades, de terror v angustia inconcretos, se ve reforzado por la ssce-
nografia en la que nos detendremos al final. Una extrana relacion de Lorg-
na con los Hiquidos o sustanctas fluidas se revelard en la escena 10.

Ef mismo tipo de didlogo se desarrolla entre el padre e fsmael, que co-
menta {a lectura de Conrad que ha emocionado a Lorera en {a escena 7 (pa-
ralela a fa 1 porque 1as dos son de informacidn v en ambas estan el padre
y &l lector), v ef primero cuenta que su mujer los ha abandonado. B, que
habia exigido una relacidn aséptica, es ef primero que rompe el pacto v ha-
bla de su vida, pero de una manera siempre imprecisa: «Cuando su madre
nos deja... jTiene algo que hacer? [...] No pensaba hablarle de mi esposa.
Y la mayoria no se arrepiente, se 1o aseguro. En cambio, va ve: la madre de
Lorena...» (pp. 72-73} Una vez mds no termina la frase y deja al especta-
dor en la incertidumbre, pero la locucion adversativa ven cambios nos ha-
ce suponer que su mujer volvid, pero podifa también sélo haberse arre-
pentido. Camo siempre el pdblica tiene que escoger fa solucidn.

S6lo en fa escena 8 entre Lorena y el lector hay un cologuio muy entre-
cortado, lleno de interrogantes:

lsmae No, nada... Simplemente, que hablamos de...

Lorena: ;Cudndo?

faaarl: ;Qué?

Lorenia: :Cudndo hablaron?

.4

svak: No, me refiero ...
Loreria: ;No hablaron de mi?
Ismare: S, claro, también... Pero vo me..,

Logena: De mi..,

lsmarl: El me dijo... (pp. 78-7%

Tenemas que llegar a |a escena 10 para encontrar a los tres personajes
en el escenario que disertan sobre literatura, y el padre sigue haciendo re-
ferencia a su mujer gue, por sus palabras, parece haber muerto. Ernpleamos
el verho sparecer porque no se habla de muerte explicitamente’ «Cerso En
toda su vida... A qué edad nos dejd tu madre? [} Lorena A los cincuen-
ta v tres (Pausay sNos dejaf {p. 931, Hemios destacado en cursiva la frase in-
terrogativa gue consiente varias interpretaciones. sMuri6 la madre de muer-
e natural o a causa de las palizas que le daba el marido ebrio? Pero el pa-
dre no parece verse afectado por este interroganie y sigue su conversacion
diciondo gue sy mujer «en cincuenia y fres afos de vida» habia lefdo «s6-
lo nueve libross . Pero este encuentro estd sin duda influenciado por las lec-
furas de las escenas anteriores: Matfame Bovary de Flaubert, que probla-
blemente el padre ha escogitdo para mostrar la desgracia de una mujer addl-
tera. Lo que es cierto es que Lorena identifica a Emma Bovary con su ma-
dre cuando afirma: «Yo no creo que Madame Bovary fuera una mala ma-
dre... ...} Simplemente no fue madre [...]. S puede tener una hifa, v no
ser madre. Y a la inversa: ser miadre sin haber tenido ninguna hija {p. Qi
Pero cuando el padre se adormece vencido por los varios vasos de alcohol
que ha tomado, la chica demuestra que se ha servido de la lectura para in-
vestigar sobre la personalidad de ismael:

Lokena: Lo sé todo de usted. Cada sesidn de fectura es una confesion, en ca-
da pigina me descubre un pliegue de su alma, un miedn, wn rencor, of mazo de

e recuerdn o de un desen, §...1 Los adjetivos, sobre fodo, le traicionan. Y lame

bién algunos verhos... Con los norbres, on cardio, se deflende mejor. Sfempre

que no se refieran al cuerpo humarno... ol 2 liguideos o sustenicias fluidas..., pp.

G9- 1,

£lla flega a decirle que de la lectura ha descubieno que Israel fue pro-
fesor y que le expulsaron. E no contesta, sélo afirma: aNecesito este traba-
jor (p. 102).

En fa segunda parte el espectador imagina que la relacion entre los per-
sonajes se ha estrechado porque se futean. Ts en esfa escena 11 donde el
lectors, magistralmente interprefado por Juan Diego en toda su humildad e
incertidumbre, empieza a actuar con mas fuerza'. Mas adelante descubri-
remos que esta vez es él quien ha escogido el texto. Se ha dado cuenta de
que la lectura ha ido produciendo una especie de movimienta interior en {a
chica y sospecha que sus problemas tienen que ver con la muerte de su ma-
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e Han et oy, onn e gscena anterior te habfa contado que su madre le ha-
B 1odiado fo infancia «de un manotazo» cuande una noche la habia des-
purtado: «Sangraba por la nariz, el labio partide, un ojo tumefacto.., Llora-
ba v sonrefa... “Mira, Lorena, mir esto, tu padre...%s (p. 107).

Por esto [smael escoge Refato sofado de Arthur Schiitzler y el especta-
dor oye sobre todo |a parte que se refierg a la descripcidn de la difunta que
Lorena hace repetir, en particular la descripcion del rostro muerto (p. 109}
Peru en esta lucha sorda entre los dos, aungue Lorena humitle ™ a Ismael
fhegando a ordenarle leer «a cuatro palass {p. 112), termina Horando. Se ha
producido en ella una especie de catarsis v se ha dado cuenta que nio le sir-
ve e nade ser fa dueha. Pero estos encuentros diarios, donde a veces Lo-
rena repite frase por frase lo que lee ismael V', tienen la fuerza de cambiar a
fa chica que empieza a sentirse cansada del encierro v revela al padre que
ha salido con una amiga. Su frustracion se hace cada vez mas fuerte, tanto
gue imagina gque por un teléfone que parece no tener linea alguien la aco-
58 COn sugerencias obscenas, v esta frustracion la descarga sobre ¢f lector,
maltraténdolo, haciéndole preguntas y cortando su contestacion, humilldn-
dolo.

El padre, cuando se da cuenta de que |a hija guiere la libertad v de que
va no esta dispuesta a permanecer sumisa («Yo no quitro envejecer Como...
como una planta de invernadero [..] Estoy cansada de este encierros, pp.
125-126} intenta aplastar al lector, responsable de esta evolucian, revelan-
do que sabe que es un escritor fracasado cuyas novelas «se las ofrecian por
kilos» (p. 135}, un escritor gue ba plagiado a otros autores, en particular o
Faulkner. Sin duda esta conversacién sirve al Autor para hablar de ios pro-
blemas del escritor, de la posibilidad de «penetraciones involumtarias in-
conscientes» (p. 134) de otros textos porgue toda obra deja un poso, y 50-
bre todo del «miedo a la pdgina en blancos {p. 135). Lorena entonces de-
sea que smael e lea sus novelas v 12 escena 15 estd dedicada por entero a
la lectura. S¢ trata de un texto muy fuerte, £ protagonista estd a punta de
morir asesinado por un nifio de [a calle, misera mano de obra pagada por
organizaciones criminales, Ningln comentario por parte de Lorena, sélo un
imperiaso <Sigue leyendon, «Necesitas este trabajo, jverdad? (Pausa) En-
tonces contindas (p. 1445,

En la escena siguiente (16} Lorena aparece muy perviosa, casi histérica.
Le ha asustado e tipo de literatura que |smael escribe y su visian de fos mar-
ginados. A través de su |ibro ha visto en €! a un enemigo de clase, alguien
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que por medio de sus textos estd luchado contra elia. La domina entonces
un miedo gue se convierte en parancia, Cualquier hecho normal le paregs
peligroso porque va se ha desencadenado en ella un mecanismo de terror:
sLoreNA: Desde la puerta hasta aqui no hay »i quince... ni diez metros, no
s, Pero & tardda una eternidad, Anda despacio, sigiloso, husmeando todo,
calculando lo gue vale cada mueble, cada cuadro. .. ...} ;A ti no te da mie-
dots= {(pp. 149-150). Por esto, sin ninguna razdn aparente, padre e hija des-
piden al lector siempre con &l mismo desprecio con gue 1o han tratado, no
dando espacio nunca a gue contestase a lag pregurtas que elos mismaos e
hacian: «...Hoy o va a haber lectura. Ni mafiana, ni nunca. Nadie hablé
de un empleq vitalicia [...]. Todo Hega a su fin» {p. 150k

sVerdaderamente Ismae! evaluaba los bienes de la casa? Considerando
fa rareza de esta familia, pensariamos que se trata de una imaginacion. 5in
duda tarmbién este es uno de [os interrogantes que deja sin resclver fa obra
entre otros muchos. ;E| teléfono del saldn funcionaba? Segln Lorena a tra-
vés de é! [a asedian con frases obscenas, pero el padre asegura gque no tie-
ne linca desde al menos un affo y para intrigarnos mds al final, durante una
escena miuda suena el teléfono. Otro interrogante nos lo propone el espejo,
Como objeto en si tiene un importante valor simbdlico, emblematizador de
alguna de las refaciones que atraviesan al pequefio grupo humano: «isMaeL:
Un espefo... trashicido.s, «Ishagt: L.} uno tiene que verse ...al ver al otro
f...]». ;5e trata de un elemento externo a los personajes, como |4 esceno-
prafia, dirigido esencialmente al espectador? Quizd era de Lorens, pero,
sjué hace una ciega con un espejof jPodria haberlo traido lsmael para
comprobar si realmente no vefa? Pero jes realmente clega Lorena o se trata
de una ceguera psicoldgica? No olvidemos que afirma: «Mi madre me de-
cia: “Cuando tengas miedo, cierra los ojos. Quédate un rato asi, con los
ojos cerrados. Y luego, al abrirlos, ef miedo se habrd ido” [L..] Una vez tar-
dé mucho. Demasiado. Me daba miedo verla alli, tan quieta, tan palidas,
«pélida» como la muerta de Relato sofado que tanto fa habia conmovido.

Durante foda el espectdculo hemos asistido a una lucha por el poder™y
hemos sufrido con el pobre lector, pero al final ese macanisme de sumisidn
ha terminado porque Jsmael ya puede prescindir de este trabajo que proba-
blemerte le servia para atender a Ia madre enferma. De esta forma el Auter
ha creado un crescendo sin que haya tenido lugar una catdstrofe, Sanchis
Sinisterra se despide del espectadar con un cuadro que tiene un valor ico-
nografico y poético, y nos deja una vez mds en la incertidumbre. No sabe-
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HRI QU VA sy e Lo e prde sélo ofmos ef raide del mal, pero
o olvidansos B ultin inlewvenidn de la obra: sismaee Yo sélo soy {a ba-
by, osed bt vas, e nensaje que del emisor va af receplor, un mensaje que
It lenida boduesza dle canibiar una situacién,

P mtestra opinion ef Jector es el personaje gjemplar de fa obra en que
st estonde tn mayor rredida el autor. Sufraga nuestra hipitesis no sélo el
e se e de un escritor que personifica fas fatigas y tensiones de la crea-
a6 liferaria, sino gue comparte con él &f interés por ciertos temas, Tam-
bicn Sanchis, coma lsmael, se preccupa por el drama de los nifos de Ia ca-
He'y estd preparando un especticule sobre & ',

£l montaje de josé Luts Garcia Sanchez es de gran calidad y éptimo el
reparto. La magnifica intempretacion de juan Diego nos hace compartir sus
indecisiones, sus miedos, sus humillaciones, para hacernos asistir con sen-
cillez y casi de puntiltas a la Hegada de su mamento. La actuacion de jordi
Dauder en ¢ papel del padre refuerza la autoridad que quiere cjercer sobre
el lector, siempre recordando que & es ¢f patron. Clara Sanchis transmite
perfectamente las angustias, frustraciones v nerviosisme de la chica, pasan-
do de actitudes autoritarias y desagradables a otras apasionadas y doloridas.

La escenograffa de Joaquin Rey es muy particular y sugerente. B esce-
hario representa un salan-biblioteca, no diseRada exclusivamente para con-
tener ordenadamente libros con fa misma asepsia funcional que pretendian
del lector, sino que es algo dotado de vitalidad propia, algo que habla y
transmite mensajes de manera auténoma. Recrea un ambiente Biomardico
que puede ser metdfora de a relacién fisioldgica insoslayable autortexto-
lector v lector oyente, extensible incluso a los componentes mas sutiles de
una mas profunda diseccién relacional: metatexta, fntertexto, interpenetra-

cién, plagio. Junto con fa comunicacion acOstica entre los personijes, es es-
te codigo icdnico ef que domina Ta escena.

El escenario s un espacio toroidal, una coclea con vanos y nervaduras
que evocan anitios traqueales, ef inferior de una cavidad tordcida, con cos- .
tlfas-columnas que recuerdan el atrio de la iglesia de la colonia Glell. Son
cademas Gseas cublertas e intercaladas por blandos tejidoy donde habita
una vitalidad latente. Hacia el centro fas columnas ascienden asimetricas y
evolutivas en plena estifo Caudi, Refuerza esta sensacion inspirativa ef rew
cubrimiento de azulejeria cromdtica en el enlace con ia boveda, el revesti-
miento cerimico rojo junto al hogar a espaldas del saloncito de €, asf co-
m0 las cornisas ondudantes recirerdan fa casa Mild y Batllg, La ventana oval
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;Er::s! gwnus que un crizde . menos que mi doncella [..] no eres nadie aqul, nadie.»
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5e trata ahore de Pedro Péramo de Juan Rubio,
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mirio entre amboss CarLOS BaTies | Jon(s, Prifogo, cit., p. 174,

- L Rossss ToRess, Sanchis Sinisterra impuisa un provects eseénice sobre los nifies de Ja

calle, en «El Paiss, Madrid, 12-1-99,

Recordarmos que Sanchis Sinjsterra pone como epigrafe de sy obra (ademds de vaos ver
808 dle Paul Valéry) precisamente un fragmento del Libvo de fonds,
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SE BUSCA TEATRO CONTEMPORANEQ
PARA MONTAR

IMPRESCINIIBLE EXPERIENCIA

Pablp Calvo

Sin ninguna duda es mucho mas importante ver caminar a tu hija que
poner de pie una obra de teatro.

No hay que ocultar que comprobar cdmo sus faceiones van formando
parie de su vida tiene mucho mis valor que adecuar unos personajes en lu-
eha con fos intérpretes que los encarnan,

Tampoco debe olvidarse que pasardn cosas en su Crecimiento gue 1
nunca volverds a poder disfrutar, educar, mientras una escenografia estard
ensambldndose para conseguir que todos los dias la funcién esté bien ubi-
cada, en el mismao sitie.

Seria estipido no reconocer que los aldfonos gue sus cuerditas vocales
comignzan a balbucear no resisten Ia comparacién con gue & tires catorge
horas en un estuddio de grabacién para que catorce whiskys ingeridos por las
catoree gargantas adecuadas hagan sonar la quinta sinfonia de Beethoven a
capeffa. No me robe nadie esa idea.

Es clara {como la luz de un HMI) fa diferencia entre dejarte: arrastrar por
s5us @jos hacia paisajes por descubirir o dejarte los ojos arrastrados por entre
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las zonas de ambientes que fluminar. Hasta que no consigues hacer poesia
con fa fuz, no paras de hacer pruebas y mds pruebas.

Te lo pasarias mucho mejor yendo de comnpras y asimilando que se prue-
ba ropa cada vez més grande que buscando tallas cads vez mds pequetas
por todos los Rastros v con quince euros en el bolsilio porgue {a moda es
la repera. Algunos puede que seamos pelin clasicos.

Ahora, eso si, pero antes, no, eso no, spodria compensar?, la pérdida
irreparable de fas discusiones cosmogénicas de un cerebro todavia no vi-
ciade en lucha con el tuyo, degenerando, en contraposicion al debate so-
bre el fin del milenio enire generaciones que vivieron fa posguerna o vivie-
ron los Beatles o vivieron el Libertad sin irz o vivieron el ye también estoy
colocado o el tejerazo a el péntelo, pénselo o a Leticia Sabater, O 5683, 1N
follon., Aqui, sin querer evitarlo, a las generaciones mds jovenes les pone-
mos desde el principio una sara de zancadillas por detrds, merecedoras <in
hugar a dudas de una suspensién cautelar a perpetuidad. Pero aye, la justi-
cia no es o nuestro.

$Que cofto tendra, entonces, el maldito teatro, que hace gue uno sea ¢a-
paz de decantarse por la segunda opcion, a sabiendas de que le va a tocar
sufrir mas que disfrutart Porque... disfrutar es muy diffcil, sverdad?

Yo no fo sé, pero adn ast, me confieso culpable, y puede que termine la-
mentandolo toda la vida, de meterme en semejante berenjenal.

A veces, |
merece la pena,

por fo menos,

inteniarle,

para i redescubriendo,

conspirando,

maguinando,

Se vuelve ante / contra / sobre 1 toda la verdad de ecte mundo, del
mundo de/el teatra, un mundo cob una guadafia fina y fria que cuando te
pilla te hace polvo, Porque ademis es una guadasia muy bien educada y
que stempre estd en el poder, estén los que estén, aunque sean tan dife-

remeﬁ,mcada URG €on su propio punto de vista sobre cémo ejercer con fa
guadafna,

Ante,
COniva,
schire,

6

4
H
B

tras de 4,
-solo de viotoncello—
Cscuro.

No siempre pasa lo mismo, pero muchas veces, muchos, han coincidi-
do en sefalar hacia el texto con rictus digital acusador, cuando creo firme-
mente que los textos actuales son mucho mds accesibles para el espectador
de hoy que los pseudocldsicos de medio pelo que inundan nuestras carte-
leras hasta con la etigueta de contempordneos, que, ambién, todo hay que
decirlo.

Ademds, en los Gltimos tlempos, con algunas gloriosas excepciones, co-
mo Cartas de amor a Salin, que i ha podidao disfrutar de las mejores con-
diciones posibles, y bien merecido que se o tenfa Juan Mayorga, en la ma-
yoria de las ocasiones, estrenamos a nuestros autores tarde, mal y nunca, A
veces, tachamos fo de nunca, pero sélo lo de nunca, Eso tampoco facilita
fas cosas, sverdad?

Maldito sea el pufal y el malaje que fo inventd, porque sélo sirve para
matar.

Hay que ver ¢émo echamos de menos fa Ofimpia, cuando la Olimpia
era La Olimpia, cuando crefamos en aigo.

Ahora gue cada vez queda menos para gue el tan cacareado defects
2000 empiece a hacer de las suyas, uno se pregunta por qué habremos de
seguir esperanda a que suene el weléfono si existe fa posibilidad de buscar-
se la vida por los propios medios. Es dolorose, quedan caddveres vivos por
el caming, unos se levantan, otros no. Algunos de los que no caen no se
merecen el futuro que les aguarda. :

Aparece la pregunta de por qué un creador joven se plantea montar a to-
da costa algo que sabe que Hene muy pocas pusibilidades de resultar pro-
vechoso a todos los niveles. El nivel de la satisfaccion personal se da por su-
puesto, de manera que no hay que considerarlo un objetivo prioritario. Pug-
de ser porque existe cierto grado de responsabilidad moral que hace que a
pesar de todas |as dificultades v todos los inconvenientes pese mas al final
fa seguridad de que hay un camino por recorrer, v que hay que detenerse
en cada una de las estaciones, aungue [o mas crudo del crudo invierno sea
verdaderamente crudo.

También resulta mucho més atractivo jugdriela con alge que no sabes
cémo puede funcionar que resguardarie en la seguridad de lo que va otras
veces funciong, siendo el riesgo del vostalazo claramente menor en el se-
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gundo caso y muy elevado en e primero, Pero es que nos va la marcha,
sverdad?

Enfrentarse a fa ansiedad es peligrosillo, pero tiene sus ventajas, Vivimos
en una sociedad con un punto de velocidad un tanta desacompasado, S
eres Capaz de manejarte en todas las distancias, cortas o largas, incluso sin
tener teléfona mdvil, como yo, acabas cogiéndole el ranguillo ¥ una vez
que te acostumbras al victimismo, se supera casi todo,

En realidad, no hay nada que pueda vencer a las ganas de manifestare,
de contarte, también de exhibirte, seguramente, Es probable que muchos no
estemos preparados todavia para ver con claridad el lado del negocio en el
que las cuentas cuadran y por eso no atendemos 2 Una premiss que no sed
artistica,

Si miramos de reojo a o ancho de fa larga trayectoria del teatro, cuan-
do ha sucedido algo realmente grande ha sido gracias a que los creadores
se han centrado en contar fa verdadera historia de su sociedad, utilizando
para ¢llo cualguier medio que justificara ese buen fin. Pese a todo, el mun-
do no es precisamente cada vez mds justo, pero, al menos, hemos ido mu-
riendo con los deberes hechos y los gue gjercen fa desinformacion o Ja ma-
nipudacion del poder han visto y escuchado imdgenes v voces crfticas gue
alglin que otro quebradero de cabeza han provecado. Eso ya es un avance,
noi

¥ queda tanto por hacer...

70

("

PUESTA EN ESCENA Y ESCRITURA CONTEMPORANEA
O ;QUE ES LO CONTEMPORANEQ?

Antoniy Lopez-Davila

Me piden que escribia unas lineas sobre la puesta en escena y la escritu-
ra contempordnea, sobre como afrontar el montaje de un texto contempo-
rdnes, pero gué sé yo sobre este terna. Obviamente no me refiero a la di-
reccidn escénica puesto que mi formacion académica y mi dedicacién pro-
fesional a este campo e posibilita a hablar sobre ello, sino de [a escritura
contempordnea, pues, yo al menos, tengo la permanente sensacion de va-
cio cultural, de que me falta tanto por leer, tanto por abarcar. Bien es cler-
to que he dirigido texios de autores contempordneos, patrios v fordneos, y
que he seguido desde muy cerca los procesos de creacidn de especiiculos
y lecturas dramatizadas de estos autores, quizd pueda verter aqui 1as expe-
riencias y las reflexiones que estos trabajos, ¥ mis lecturas, me han produ-
cido. Alli van.

~QJué raro?

—Que?

~Tode esto

Caricias. 5. Belbel.

Inmediatamente me surge una pregunta: jqué diferencia hay entre poner
en escena un texto contempordneo y cualquier oiro? Técnicamente ningu-
na. Las tareas de un director y su egquipo son las mismas. Entonces 3qué sin-
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gulariza a los escritores contemporineos desde el punto de vista escénico?
Desde stempre la escritura escénica ha estado condicionada por &l edificic
teatral y por las condiciones técnicas de cada momento; tambign es cierto
que siempre ha halrido aulores adelantados a su tiempo, y no me refiero s6-
lo a los innovadores temdticos ¢ de planteamientos v de estructuras drama-
ticas, sino a aquelios que desde su escritura obligan a considerar el hecho
escénico desde otro punto de vista y con otras posibifidades estéticas. Un
paradigma es sin duda Valle-Inclédn y un ejemplo notorio el inicio de Ff yer-
mo de fas almas en el que nos propone un traveling cinemarogrdfico si-
guiendo la espalda de la protagonista hasta concluir en el nimero de Ia
puerta 2 la que llama. Escena de diffeil resolucion y a fa que personalmen-
te no he encontrado una solucién que me satisfaga. Hoy en los escenarios
es Mgy corrignte ver el empleo de las nuevas eenologias, los espectdculos
denominados «multimedias, vy es cierto que desde la escritura muchas ve-
ces se potencia, pera también me parece simplificador caracierizar lo con-
tempotdnes en esto pues es igualmente aplicable a textos de otras Spocas,
y en cualquier caso es un recurso escénico mids con el Gue investigar, pero
un despliegue tecnolGgico no implica necesariamente modernidad es tan
s6i0 un envoltorio. En la esencia, en el contenido, es donde hay que buscar
lo contemporaneo.

Y squé es lo contempordneo? o mejor dicho qué entiendo vo por to con-
tempordneo. Independienternente de lo cronolégico, pues desde hay se
puede escribir como en el siglo XVII —temilica, estructura, lenguaje-- pero
sa €50 o podemos considerar contemporaneo? Social, ideoldgica, moral-
mente estamos en una época concreta, ¢ igual que Esquilo narsd, mitoldgi-
camente, en su Orestiada el nacimiento de la dernocracia ateniense, o con-
temporéneo debe construir su propia mitologfa sobre el hombre v sut cons-
titucion poligdrica. Pero me parece también insuficiente apovarse Gnica-
mente en |a temdtica para caracierizar un texto contenpordneo, todos co-
nocemas obras que a pesar de la distancia cronoliégica son capaces de ex-
plicarnos mejor a nosotros mismos gue cualguier texto escrito ayer. Ef men-
saje hay que hacérselo llegar al receptor, en nuestro caso el hipotético es-
pectadar, con un fenguaje entendible y una sintasis gue le sea proxima. Bl
ciudadano de hoy estd bombardeado de mensajes e imagenes: 1elevisidn,
cine, conciertos, video-clips, publicidad... por lo que ¢ ciudadano espec-
tador estd acostumbrado a asimilar una gran cantidad de informacidn en
pequerias piidoras, a la fragmentacién, a la mezcia de géneros y estilos, a
descifrar y manejar iconos. Desde la escritura y desde la puesta en escena
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deberiamos aprovechar estos recursos para que desde, v con, el lenguaje
propio del teatro crear esa mitclogia, esa explicacion de nosotros mismas y
nuestro entarno, para nUestros Contermnporineos,

Jasén, m primere v dltime,
MNodriza, dénde estd mi maridn.
Medeamaterial Heiner Miller

Todos jos direciores tenemos texios que nos han enamorado, esos que
guardamos en un cajbn y algdn dia, cuande seamos mayores, sacaremos y
consumaremos nuestro acto de amor con ellos. ;Qué caracterfsticas fisicas
me atraent Quizd aquellas gue tienen las personas gue consideramos inal-
canzables; en el caso de los textos aguellos que, ademds de fa emdtica que
es la mirada a los pjos, plantean una originalidad escénica de estructura, de
planteamientos dramaticos, de lenguaje verbal o escénico, los que me obli-
gan a investigar sobre distintos recurses escénicos, y no me refierp dnica-
mente a los téenicos -luz, sonido, maguinaria- sino sobre todo a ¢dmo pue-
do contar la historia, qué recursos interpretativos utilizar qué disposicion
espacial plantear, qué cadigo le voy a proponer al espectador.

Un texto como Kvetch de Steven Berkoff en el que [os personajes ver-
balizan sus pensamientos a 1a vez que sus palabras, no son unos simples
apartes con los que los personajes informan a los espectadores sin que for-
man una unidad con el texio, obliga a plantear un cédigo, una convencidn,
para distinguir entre parlamentos y pensamientos sobre todo interpretativa-
mente pero también desde la puesta en escena pues el tiempo de [a repre-
sentacion es superior al tiempa de la accion y debemos plantearnos como
resolver esos tiempos de simultaneidad, de realidad y pensamiento.

Otra obra que me resulta especialmente interesante es La fierra de José
Kamdn Fernandez, José Ramon nos plantea una historia sin tiempo, o me-
jor dicho con superposicion de tlempos, antes v ahora, y en ! que la aco-
tacidn, la didascalia, forma parte de ia narracidn. Desde [ escritura ha ro-
0 con la necesidad de colocar el nombre de quien habla antes de su inter-
vencion y de volcar en los parlamentos toda la informacion necesarfa para
descifrar todos los substratos del texto, El material literario es utilizable, v
en mi opinion debe ser utilizado, en su integridad en el escenario, hay que
convertir en accidn e imagen los sentimiersdos, 1as necesidades, las inguie-
tudes v los dolores de los personajes v que son absolutamente explicitos en
tos fragmentos didascaticos. Todos sabemos la relativa utilizacion que los
direciores hacemos de fas acotaciones pues en muchas ocasiones ian sbio
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informan de fa hipotética puesta en escena que realizarfa of autor y que en-
COMPArMas Con unos ricos componentes didascdlicos, independientemente de
st extension y ahi tenemos las escuetas pero precisas acotacianes de Befbel
en sus textos, supone enriquecer y facilitar en grado sumo nuestro trabajo.

fosé Ramdn Ferndndez me dijo un dia gue él podia escribir asi porque
existia un director como Guillermo Heras que era capaz de verter escéni-
camente o que @ escribla. Quizd esta sea una esencia de la dramaturgia
conternpordnea: ef binomio autor-director. Bl autor capaz de excitar of frra-
ginario del director y ef director capaz de convertir en realidad escénica la
metdfora propuesta por el autor. Un efemplo que conazco bien de este bi-
nomio fo componen Yolanda Pallin y Eduardo Vasco, y uno de sus trabajos
en comin que he padido seguir desde no muy [ejos ha sido Lista negra un
texto, heredero de la escritura milleriana, sobre la violencia xendfoba. Am-
bos dedicaron bastante tiempo a trabajar v desentrafiar [a obra- largas tira-
das de texto sin acotaciones y sin divisidn en personajes, narranda aconte-
cimientos del pasado, a varias voces, desde el presente- v convertirlo en
material ascénico. Vasca realizd la puesta en escena con ¢inco actores pa-
ra encarnar a los miltiples personajes de {os cinco fragmentos ue integran
la obra. Con el espacio escénico rompié el concepto de teatralidad deci-
mondnico al introducir en ¢ al espectader, fusionando el espacio de ia re-
presentacian y el del espectador, y convirtiendo a éste, a su vez, en parte
actuante a su pesar. La accidn se desarrollaba sobre unas plataformas, al
modo de las estaciones de las representaciones medievales, sitoadas en las
cuatro esquinas del espacio mas otra en el centro, lo que obligaba al es-
pectador a seguir al actor en sus desplazamientos y a integrarse en el es-
pecticuto st queria abarcario en su totalidad. La Huminacion, con toques
expresionistas, acerntuaba el dramatismo de las situaciones v los claroscu-
ros de los personajes. Pequehos cambios de vestuario y de luz junto al cam-
biv de registro interpretative marcaban la estilistica de cada una de las his-
torias. Recursos expresivos, sencillos todos ellos, que configuran una pues-
ta en escena gue podriamos Hamar conceptual, como contraposicion a las
pusstas figurativas o ilustrativas en las que la dialéctica entre literatura y es-
cenaria no se produce.

Afortunadamente los nueves autores, fos que salen de las escuelas de ar-
e dramitico o de los multiples talleres de dramaturgla que hoy existen, en-
tienden, conciben ¢ incluso comparten este didlogo entre |a obra escrita y
fa obra escenificada v 12 independencia artistica de las dos creaciones.
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Segundo dia de un gato muerto atropellado. Amanece &n medio
de 1z calle. Por ta tarde, alguien mueve el cuerpo hasta dejarlo
pegado al bordillo de la acera.
Prometen, Rodrige Garefa,
En estos momentos estay sumergido en el proceso de r;re;c:ién demurt €5~
pecticulo basado en textos de nueve autores sobre e exilio espafiol de
193%. Cada autor ha escrito sin mds condicionante que‘el tema al gue s€ te-
nfan que cefiir, por lo tanto se trata de textos c.r;m:remdos independiente-
mente y unidos después mediante una dramaturgia puramente escénica
~ordenarlos, acortarlos, partirlos— para dque este rnatena}E tuviera un desa-
rrollo y una presencia en el escenario coherente.'lnos muktiples es:trfos de}s«
de Ips que estos autores han abordatlo e tema, junto con fnatena[es apa-
centemente no teatrales ~documentos historicos y testimonios de protago-
nistas de log aconfecimientos— componen un friso, un retablo, en el que ca-
da fragmento escénico liene UR sentido propic pero Gue a su vel 50 pie-
zas de un puzzle con una dnica imagen: el exilio. Lo hemos concebido co-
ma un especiculo de la memoria, la memona de ‘Ens exahadps de 1939y
la memoria que de elfe queda en 1999. El escenario se convierte en o y-
gar donde los recuerdos toman cuerpo. Todo recuerdo esta d:§§or5:onado
por ¢l tiempo, todo recuerdo es una imagen subjetiva, casi onirica, de un
acontecimiento, por €s0 se ha huido del realismo para constiug una créry»
ca de o emotivo, de lo sentimental, de 1a huella dejada en los protagonis-
tas, como seres humanos, de esos hechos. Hemos queridg incorporar la
danza o que nos permite crear un universo paralelo, e inlenor, de los per-
sonajes, construir un espacio atemporal en el que se puq fesen superpanes
momentos y realidades, codificndolos con lenguajes escenicos distintos. El
feit motiv de los texios es el viaje, la huida, el desarraigo, y para stgnificar-
lo hemas escogido el ohjeto maleta. Las maletas estardn presentes en el es-
cenario formando una montafia, la frontera, y como elementos escénicos en
sustiticion de los muebles reales.

Serfa vanidoso, y estipido, por mi parte considerar mis t rabajos yéste en
concre como un gjemplo de contemporaneidad -no hay distancia tem-
poral para realizar un andlisis y sacar conclusiones contrastables sobre lo
contempordnes; Jo que si sé es lo que busco, y l’o que Espero, en una fe-
presentacion teatral. Me gusta potenciar fa teatralidad; si es :r‘npos:b[e que
el escenario sea la misma tealidad a la que intenta reproducir por que No
explotar esa convencionalidad para aproximarnos, nafrativamente, ’al't:':sk
pectador. Me gusta incorporar elementos de otras artes ¢ culturas escenicas
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pues cuantas més recursos expresivos tengamos a nuestra disposicién mds
rica serd sin duda nuestra podtica. Me pusta que el actor sea centro, ele-
menity y objelo en una puesta en escena, €l es nuestro mejor recurse y sus
utifizaciones son infinitas. Me gusta las posibilidades expresivas de los es-
pacios no convencionales y 1a poesia que se desprende de las escenograff-
as no Hustrativas, Me gusta... el teatro como forma comunicativa con un sis-
terna de significacidn propio y no como imitacidn de otros especticulos de
masas. Desde mi contemporaneidad lo que deseo, tanto de las puestas en
escena como de los textos y cambidndole e sentido a la carmpana publici-
tarla de un teatro madrilefio anquilosada en lo peor del siglo pasado, s tea-
o teatro.

76

.

i At

sihE Wl W o

ot

A
B
#

COMEDIAS AMARGAS
UNA EXPERIENCIA COMPARTIDA CON CUATRO AUTORES

Antonic Saurz

v... @ auténtice desaflfo surge cuando & objetivo
e @8 el éxito,
sino despertar significados intimos
sin tratar de gustar a oda costa,»
Pater Brook

De todas las puestas en escena que he realizado en la década de los no-
venta, sin duda las de Shakespeare, Brecht y Beckett han supuesto un apos-
te poliddrico a la base teorico-practica de mi formacion como director de
escena (ras ellos siempre Kantor y Brookl Asi, aun aceptando mi formacion
a partir de los mencionados directores-dramaturgos, he podido descubrir {as
verdaderas posibilidades escénicas de una obra, {a experimentacion v la
personalizacién de un estilo de direccion, a través de cuatro dramaturgos
con notables afinidades formales y temdticas en sus textos: Rafael Gonza-
lez y Francisco Sanguino con 013 Varies: Informe Prision (1990) Emesto
Caballero con Aute (1996) v Fulgencio M. Lax con Paso 2 Nivel, con ba-
rrera {1999)

La experiencia con estos cuatro autores, desde Caballero, el més consa-
grado, pasando por mis vecinos alicantinos, hasta M. Lax, el ditimo en
irrumpir en {a escena espaficla, y la admiracidn por la obra de todos ellos,



me ha permitido crear en el seno de la compatiia, no solo un estilo de pues-
ta en escena ¢ incluso de interpretacidn actoral, sina todo un concepto de
produccion técnica y antistica. En Alquibla Teatro hemos denominado a es-
tas obras comedias amargas, fundamentalmente por el sabor agridulee que
provoca €] contraste entre el humor y ternura con el que estan impregnados
sus personajes, y el final trdgico que les depara el destino. Pero ademds de-
finimos una determinada puesta en escena enmarcada en un nuevo rumbo
dentro de 1 trayectoria de la compaiifa (tras las conclusiones obtenidas del
013, pero sobre todo desde 1994): ¢l equilibrio entre el proyecto artistico,
gue no perdiese el compromiso del riesgo en la blsqueda constante de la
esencia dramdtica, desde fa eleccidn del texto hasta su realizacién, y un
nuevo madelo de produccion, que asegurase el futuro profesional de la
compania, permitiendo su consolidacion empresarial, El interés de los mon-
tajes, junto al modelo de mediano formato de estas producciones (reducido
ndrrero de personajes, espacio escénico facilmente adaptable a cualquier
tipo de sala, etc.) ba permitidc ampliar cuantitativa y cualitativamente el
mercado de nuestras producciones, accediendo a un mayor nimero de es-
pectadores,

Por tanto, voy a establecer elementos que caracterizan las puestas en es-
cena de Alquibla, a partir de bases estéticas obtenidas con la obra de estos
autores.

La visién del mundo estd enmarcada en fa preccupacion por el hombre
en la sociedad, mds influenciado por el nihilismo beckettiano, que por una
determinada ideologia politica. Una corrosiva visin de nuestra soctedad v
sus valores fundamentales es plasmada a partir de un Teatro Puro gue nace
de o wragicdmico de la existencia del hombre. Un tealro que trata sobre la
vida, ante la rotunda afirmacion de que el teatro es vida, comprometido con
la realidad a través de la poesia y creador de un espacio poético en donde
situar al hombre en conflicto. Un conllicto del que nosotros mismos sormos
portadores: la representacién del drama del hombre que pasa por su exis-
tencia esperando y no puede escapar a esa espera frarcada por su inevitable
destina. Sentimiento trigico de la existencia del hombre: nacer para morir.

Nada ocurre, ndo se rememora, no hay accidn. Mostramos al hombre,
con sy presencia, sus recuerdos, con su actividad en un espacio, y mientras,
al tiempo wanscuree, La auténtica peripecia es darse cuenta de Io que ha su-
cedido v estd sucediendo, para finalmente descubrie que ya no puede su-
ceder nada. Creamos un todoe organico perceptible sobre el espacio escéni-
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o, &n donde no se precisa la progresidn lineal de la fabula artistotélica. Na-
da empieza y acaba con absoluta claridad.

La accitn arranca y se pluraliza a partir de la frase corta, con una tre-
menda sobriedad en los didlogos, que sin dejar de lado la calidad literaria,
se centra en la accidn de los personajes, £l hombre de final del milenio se
muestra cada vez mds escdptico hacka of lenguaje, entre otros mativos, por
la aceptacion generalizada de la sintaxis elevisiva encabezando el ataque
de log «mass media» v el teatro no debe perder de vista la sociedad a la que
se dirige.

Bl fenguaje con el que comunicamaos los sentimientos o ideas es escéni-
co, configurado visualmente para la conformacion fisica en el actor, en las
acciones v en su realizacion. La escena es el lugar fisico que permite a la
palabra transformarse en accion hablada, en una especial comunidn entre
la palabra v todo lo que subyace en ella, como esencia de la teatralidad.

Se aprecia la enorme relacion de los autores con fa prictica escénica
tarto en labores de direccion, como de nterpretacion, produccidn o ges-
tién. No existe por anto enfrentamienio entre el cddigo literario y el ¢Odi-
go escdnico. Inmersos en la mids interesante dramaturgia contempordnes,
van mds alli del plano lierario, contemplando todo aquello gue no cabe en
el didlogo: el lenguaje visual fel movimiento corporal del actor, sus despla-
zamientos en el espacio, una mirada) e sonoro {su respiracidn, un suspira,
un silenciol o fa misma iluminacidn escénica, ademds de una especial apor-
tacién a la creacion de metaforas escénicas para imaginar paisajes interio-
res a partir de la escritura del subconsciente y del suefio.

Un reducido ndimero de personajes representan un amplio sector de la
saciedad {un todo social que elimina protagonistas} que, partiendo de pre-
supuestos realistas adquieren un valor simbdlico.

Rebosantes de humos, ironfa, sarcasmo, ternura y Henos de conflictos, se
relacionan entre si, pero cada uno de ellos crea un guifio especial con el es-
pectador, estrechando, a espaldas de sus compafieros, ef vinculo persona-
je-piblico mds alla de ia barrera de {a ficcidn. Son expuestos para el andli-
sis {para su psicoandlisis, en la eoris de un teatro clinico a partir de Ja obra
de Caballero). Parecen estar marcados por los actores que los van a inter-
pretar, determinados por su voces, sus nombres v apellidos (al mds puro es-
tito de Shakespeare o Brecht) Peto lejos de encorsetar, este aspecto dimen-
siona a ¢ady uno de ellos,
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Los personajes se encuentran en una situacién fronteriza, inmersos en
una extrafta soledad y angustiosa desesperanza, rozando una especial co-
micidad que nos permite indagar en la complejidad de comportamientos y
reacciones del hombre ante situaciones desbordantes.

Ft espacio escénico estd desnudo de decorados, tiende a la abstraccion
y es utilizado como un elemento mas del lenguaje. Un espacio poético, se-
ductor de la imaginacion del espectador.

Fsa deshudez nos permite centrar la atencidn en la presencia del actor;
su cuerpo es e objeto escénico, tenfendo por si mismo posibilidad estdtica
y comunicativa. £l actor crea el espacio a partir de la interpretacion, des-
plazamientio y gesto, asf como la configuracion det movimiento escénicon
cuerpis moviéndose en un espacio y en un tiempo.

La ilurninacidn escénica, como paite del lenguaje visual, en sus dife-
rentes funciones, ademds de comunicar estados de dnimo, expresar ¢f mo-
menito del dia o de fa noche, la época del afio, el clima, etc., es generado-
ta de espacios, Su funcionalidad estética y comunicativa es incugstionable.

Hemos precisado de un nuevo codigo interpretative para traducir res-
puestas en movimientos, desplazamientos, actitudes, actividades o gestos
relativos al estimulo recibido, puesto que no necesariamente existe relacidn
entre lo que los personajes hacen y dicen, lo que implica una especial fisi-
cidad visual y sonora, aumentada por el condicionante de po salir en nin-
gdn momernito de ascena,

Para alcanzar s irracionalidad que nos impone nuestro racional fin de mi-
lenio, jugamos, A través del fuego buscamos lo pasional y nos desprendemos
de lo racional. Ya no hay armonia entre Jo dionisfaco vy Io apolineo., Buscamos
un cardcter primitivo en las interpretaciones, alejado de lo sesudo.

Ef Teatro es un juego vy nosotros Jo hemos aprendido con la experiencia:
nuesro pequefio Muchacho de Esperande a Godot, la jovencisima actriz
Alba Saura, de cinco aftos de edad, lo experimentd por su propia imposibi-
lidad de razonamiento. Ella juega al teatro, como lo hace con sus muriecos,

con sus Japices de colores, o con sus cuentos. La observamos y jugamos con
ella.

Esta doble perspective actor/personajes que genera el juego escénico es
mids pasional y divertida: el actor juega a interpretar al personaje y el per-
sonaje juega a hacer cosas de forma espontanea: no sabes cudndo te van a
lanzar Ia pelom, por tanto reaccionas por vez primern a cada estimulo que
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recibes. Agl conseguimios la verdad escénica absoluta en un tiempo presen-
te ¥ un espacio concreto.

Elevamos ¢l significante a valor de significado, efceptand:) que el fondo
estético de la obra se pone de manifiesto sin necesidad de enfgtuzqr} la de-
sesperaniza, angustia, desolacion, soledad, amargura, [m:o‘rfwnlca‘c;on, ha-
ciendo que Actor y personaje jueguen para perder fa nocion tragica de su
existencia: nuestro inexorable destino.

Sin duda, uno de los mavores [ogros de estos espef.:t'ér.‘.u!os lo encontra-
mos en ¢l equilibrio conseguido por sus autofes entre un discurso est%ém‘"o,
una relacion artistica basada en Beckett, Pinter, o CalderGn, y unos critenos
de produccién encaminados @ realizar numeroses reprasentaciones, Slf’l
rendirse al aplauso faci que podria situar el trabajo en un plane de gratui-
dad estética, pero sin perder de vista al pdblica, emacionan of alfma a a-
vés del gran discurso teatral de final del mitenio; el hombre es un ser hu-
mano victima de su pasado y que mira con esperanza un fuzun{:u que puc-
de existir o no. Es [a sintesis entre ef humor y 14 poesia. A través de un es-
pecticulo divertido, cargado de humor y ternura, 3 v;x‘;r!amﬁs nuestra visidn
del mundo: lo patético de la risa que provoca la miseria humana.

Si lo esencial en el arte del teatro consiste en una relacién con el plbii-
co que funcione a partir de unos elementos muy concretos, los cuatro au-
tores nos han permitido orear un teatro necesario, capaz de captar & un pu-
blico generalmente alejado de los teatros, més joven, con més'mqwgtudesf
mds culto, que deses una escena MEs cercana a su propia existencia. Es‘@
es la grandeza de un reto; escribir un nuevo tealro para nuevos espectadf)-
res y nyevos espacios, que refleje una preprupacion o necesidad esencial
para e] espectador.

La experiencia no concluyd cbviamente 1ras los ensayos de&cada uno dfz
fos montajes, pues faltaba dar sentido teatral @ imiq este trabajo: ‘maiizar fa
ceremonia de la representacidn en un espacio y un tempo de‘z{en’mnados; en
donde cada actor interpretase su personaje en accion, comumca‘ndose con-
undentemente con el patio de hutacas. Esto es Teairo, un ari{ﬁ vivo que na-
ce en cada representacion, se desarrolla en ella, y muere al finalizar esta.

En este marco nace of GHimo espectdculfo de Alguibla Teatro: Paso a‘r!i-
vel, con batrera, de Fulgencio M. Lax y se abren nyevas vias de creacion
en la compafifa, Un trabajo que comenzo con la creacion del texto por par-
te de su autor, pero dentro ya del seno de [ compaﬁla: Esta‘cn:cu.nstancsd
favorece el proceso, ya que se fundamenta en una relacion dialéctica entre
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el autor y director desde el mismo instante en el que se pone en marcha ef
wabajo, Un texto que se escribe con la certeza de su representacion, y que
me ha permitido configurar su puesta en escena al mismo tiempo que ef au-
tor crea la obra.

~ Mencidn aparte merece la direccidn de Antosete Gilver de Lovenzo Piriz-Carbooell
(1995} idramaturge con & gue me une amistad v la experiencia de otros montajes de texlos
suyos), ptiestz en escena enmarcada en un grupe de mootajes épicos realizados pars 13 com-
pafifa, on fos que se incluyen, entre olros: Waveedk, de Oeorg Biichner {19301, Baad, de Ber-
talt Brecht [1961), y Cuenio de Invierso (1997) de William Shakespeare. Bl montaje de la obra
de Piriz me permitid [a experimentacidn sobre et featro épicn, con extraordinarios resuliados.

- La ftiema experiencia ha sido con, ef ambifn autor murciang, Ginds Bayonas, con el
que he desarrollado una trilogla de comedias musicales para nifios titulades H Fantasma del
Teatra {1994), Planeta Moma (1999 y Game Over (especticulo que se estrenard e] 15 de fe-
brero del afio 2000 en el Tealre Romea de Murcia.)

— Fulgencio M. Lax, ademds de colaborador habitual de Alguible Teatrs, sealizd las dra-
maturglas de Esperando & Godot de Sarnuel Beckert, (19941, v Cuente de lnverne de William
Shakespeare (1997}

- De ta reintens larga de actores, actrices ¥ téonicos que han pasado por la compaiia en
\a dicada de fus aoventa, especialmente tres personas me han acompanado on este recorrido:
la acwriz Isperanza Clares {con [a que comparto comparia, hogar ¢ hijal, 13 aciriz Lola Marti-
nez y el agior Antonio MM,
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ALGUNAS CUESTIONES SOBRE EL TEATRO
Y LA NUEVA DRAMATURGIA

Fduardo Vasco

En nuestro pais, la forma mas segura para un director de llegar al parma-
5o donde habitan los cuatro que suelen trabajar cada década es montar tex-
t0s con un minima de 50 afos de edad. Se escucha con frecuencia que no
podemos contar entre los habitantes de dicha dimensién a ninguno de lo
que se han dedicado a montar mayoritariamente textos contemporanecs.
Los que a esos menesteres se han dedicado se consideran directores de se-
gunda fila, nunca primeros nombres y se acude a ellos dnicamente cuando
los demds han fallado. Esta es, desde luego, una opinion un tanto extrema,
pero s6io hace falta repasar nuestra historia para darse cuenta que enfren-
tarse a textos contempordneocs no es ninguna bicoca para el director de es-
cena,

Esto tiene mucho gque ver con esa maxima acerca de Ja creacidn en la
que queda claro que e director impone o maneja mejor k. nave de la co-
municacion artistica con la libertad total que ofrece un texio afigjo, La pre-
sencia del autor obligard al director 2 adaptar o compartir su posicién pri-
vilegiada como creador del especticulo. Estas y otras sopiapolleces han ci-
mentado la eternamente estdpida discusion al respecto: la fanfarronada de
vel autor muerto es el mejor autors y ef constante loriqueo con el «no me
estrenan...» que han constituide la historia del desencuentro constante en-
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tre los autores y directores jurdsicos de este pals. Por suerte no han faltado
en amhos bandos individuos inteligentes que bien a través de reflexiones
bien a ravés de estrenos han caminado por la estrecha senda de la relacion
autor-director logrando de esta forma que el teatro haya salido ganando,
aunque, repito, dichos individuos no tanto.

Estrenar a un autor comempordnes es lo peor que puedes hacer si de-
seas Cierta proyeccion como director en los medios de comunicacidn: en el
mejor de los casos compartisds noticia con &), pero fas mds de fas veces la
noticia serd que €l estrena, no que 1 le diriges. Esto hace que sea poco ren-
table para [a carrers de un director ambicioso trabajar textos de autor vivo,
de esos que nadie quiere programar fucra de los circuitos que todos sabe-
mos, de esos que el piblico ro reconace de inmediato en una cartelera, de
esos textos gue desde un punto de vista mercantit no son arriesgados, son
suicidas,

Queda claro pues que desde ja mentalidad préctica de un tipo que quie-
ra hacerse una carrera en esto de la direccidn escénica lo que hay que hacer
son muchos textos indiscutibles de forma original, lo que nos permitird ia sa-
tistaccitn que aporta la «creacion plenar a ks vez que nos permite subir un
peldaiio en esta pirdmide corrosiva y engafiosa que es la llamada profesion,

Con frecuencia perdemos de vista gue lo que hacernos es teatr, v (que ca-
dha uno sabrd por qué v para qué lo hace, v sin duda sus motivos se reflefaran
e la eleccion de un fexio, un proyecto de cémo contarlo ¥ una ejecucion
practica. De poco sirve cuslquier otra discusidn mientras esta no SVarce, aurn-
que poco importe eso en los Wrminos del mercado teatral que nos anega.

{defando aparte Ja cuestion de base, es un jardin demasiado extenso [ra~
ra esta pequeda reflexion, mi opinién es que la clave cetd en los lenguajes,
¥ una mayor cohesion de los que realizamos este arte, a veres, colectivo,
Seguramente la renovacion mas profunda que hace falta en este momento
se refiere a la adaptacién de los lenguajes audiovisuales, que dominan
nuestra futura aldea global, af entorno teatral. No me refiero al uso de Ia fec-
nologia en el teatro, hablo de formas narrativas que han modificado fa re-
Cepcion del piblico y la emisién de los autores de literatura dramdtica ¥
que estd wardando mds en el caso de fos directores de escena por una cues-
tidn logica de complejidad practica en el trabajo a realizar. Creo que esa
sensacion de impotencia que algunos directores sienten al enfrentarse con
textos que podrfamos encuadrar femporalmente en estos (Himos diez afios,
procede de que esos textos, al estar escritos por individuos de una genera-
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cion concreta, hablan de una experiencia en el ambito de la recepcidn de
mensajes gue no tiene gque ver nada con dicha experiencia en generaciones
anteriores. Esto es, evidentemente, un lanto general, pero pongamos un
gjemplo mas concreto;

sCOma leemos estos textos? Agui nos vamos a encontrar con un proble-
ma basico de distancias. Cuando uno se enfrenta a un texta con siglos o lus-
tros de edad trata de entenderlo desde varios angulos, v &l primero suele ser
el dmbito sincronico, Tratamos de que el mundo del autor del texto nus sea
lo menos ajeno posible para tratar, ingenuamente, de entender de forma
completamente cbjetiva qué dice el texto, qué formas teatrales predominan
en ese momento, tué lineas de pensamiento, etc. Hacemos un esfuerzo tre-
mendo que cuando hablarmos de autores «cercanoss se olvida rapidamen-
te. De esta forma es muy dificil entender desde el principio estos texios y
resulta mds sencillo hablar de lo criptico y de la complicada interpretacion
de la metdfora, antes de asimilar que uno pertenece, no por una cuestion
de edad sino de formacion, vivencias o menlalidad pura v dura a una ge-
neracién que no tiene nada que ver con la que lee y sobre la que deberia
de realizar una labor de Investigacidn. Se encuentra muy lejos del mundo
reterencial del autor que lee. Repito: no cree que sea cuestion del afo en
que naciste, sino de las imagenes comunes, el contacto temprano con el
murkio audiovisual, los nuevos tamices idenldgicos, al teatro que se ha vig-
10, efc. Lo habitual es que el gran profesional con afios de expertencia va a
leer, como lee un director de escenas, el texto de un individuo que no se
acerca ni de lejos a su mundo. Fs en ese momento cuando el director de es-
cena se olvida de cudl es sy trabajo, se salta lo bidsico y wdo fe resulta, i6-
gicaments, incomprensible. Mo perdamos de vista que hay gente de 25
afos gue escribe o dirige come un sefior de 60 y sehores de 60 gue le ha-
gen a uno tener [a seguridad de que es una cueslién que tiene mucho que
ver con fa calidad neuronal, v nada gue ver con el carbono 14,

Para cerrar ¢l terna de los lenguajes deberfamos referimos a la danza
contemporénes, a la Spera y a clertos creadores especificos del medio tea-
tral, cuyos umiversos deberian haber dejado una huella un poco méds per.
ceptible que 1a que hoy podemos observar,

En los textos de los ¢ue estamos hablando, o en gran parte de ¢llos, hay
sobre el papel una base que nos permite aplicar mas faciimente todo este
tipo de propuestas comunicativas, seguramente mids afines al espectador de
hoy, cuya recepcion de o narrativa es tan distinta. B espectador de hoy no
fee teatro, asf que somos los directores 10s encargados de intentar que di-
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cha comunicacién sea efectiva. Para eso se necesitard tiempo y montajes
que permitan el desarrolla de un tipo de narrativa escénica eficaz median-
te errores y equivocaciones que a la larga nos conduciran a algin acierto.

Un planteamients de puesta en escena no deberia distar mucho va ha-
biemos de texlos dltimos ya nos refiramos a cualquier otra dpoca. Es nues-
lra visin contempordnea del hecho teatral fa que realmente importa, ya
que 3 esta fa que orientard ef espectdculo. ;Cuantos espectactios con tex-
tos de Shakespeare hemos visto més contemporaneos gue muchos con tex-
tos de anteayer? Prima el concepte det hecho teatral que maneje ¢l equipo
que realice ¢l especticulo, estd el autor en dicho equipo o no. Fs esa pen-
te la que hace teatro, y en sus manos queda todo lo relativo al espectéculo.
El texto, sea de quien sea, se adaprara a fo que haga faita hasta conseguir la
forma y el fondo deseados en funcién de lo que se quiere comunicar y el
coma se quiere comunicar. De esta forma Hegaremos a un texto que no de-
berfa distar mucho de lo que Hamamos ahora nueva dramaturgia.

Sigamaos hurgande en algin otro aspecto de Ja cuestitn: resulta emocio-
nante el hervidero de tanto texto fnteresanie v tanto congrese y festival aba-
rrotado de autores, entre ios que cuento a muchos buenos amigos y com-
paneros, gque no paran de explicarse a si mismos arrastrados por una iner-
cia gue tiene el valor indiscutible de suscitar interés v mantener viva la Ha-
ma, pera que lleva al teatro a pocos puertas. L potenciar sélo la literatura
dramdtica o estd potenciando el teatro. Al menos hoy por hoy. $i bien el
autor de texios teatrales gora de unas vias de difusién como los premios, las
publicaciones, etc., el paso al espectdculo sigue lastrado por mdtktiples fac-
lores que 3610 se van a resolver con un mayar confacto entre esos escrito-
res con [os que generan mayoritariamente fos espectdculos: los directo-
res/productores, y los protagonistas absolutos del medio: los actores. Los di-
rectores son los que, salvo exceprionss, eligen e texto v «tiran p’alantes
con el carro. Su trabajo es arduo, porque implica una lucha contra cortien-
te que va mas alld de estar en su casa con ef ordenador o el cuadermo. Des-
gasta y como ya he dicho no resulta rentable. Los actores viven demasiado
ajenos a todo esto, en oo compartimento estanca, Con un potenciai crea-
tivo y energético de tal magnitud que podria por si solo hacer volar toda es-
ta madguinaria sl la engrasdsernos de una vez. ¥ es ese aceite y no otro el
que posibilitarfa la contaminacién enge los distintos ejes del interior de! ar-
matoste que viene a ser nuestro teatro, que o es algo colectiva o corre ef
riesgo de no ser.

af

«[AS LECTURAS DRAMATIZADAS:
;UN NUEVO GENERO ESCENICO?»

MESA REDONDA

fuan A, Rios.- El titulo de la mesa redonda, i v como figura en el pro-
grama, s «las lecturas dramatizadas: ;Lin nuevo género escénicodr. Una
interrogacion final que es difictl de contestar en el marco de una mesa re-
donda como Iz presente. Y, sobre todo, en una époaca teatral como la aclual
en la que los géneros andan tany mezclados €, incluso, disueltos. Han per-
dido buena parte de sus inequivocas sefas de identidad y hasta nos cuesta
mucho hablar de géneros como referentes univocos. En este momento pen-
sar en un nuevo género teatral seria tanto como plantearse una nueva pre-
ceptivia 0, al menos, una minima caracterizacidn que permitiera darle un
sustento tedrica. Creo que planteario asi seria tanto como espantar a los te-
arices del teatro, quienes dudo de que estén ahora mismo por la tarea de
eslablecer nuevos géneros escénicos. La tendencia es la contraria, hacia la
disolucion o mezcla de los géreros; para bien o para mal, porque ése seria
otro tema de debate puesto que no sabemos hasta qué punio estamos ante
una evolucion positiva ¢ hasta qué punto Tmplica una serie de riesgos.

Pero, al margen de estas cuestiones tedricas, nos encontramos ante una
evidencia para cualguiera que conozea nuesira actualidad teatral: cada vez
hay mas lecturas dramatizadas, ya no es un feromeno completamente ais-
lado o esporddico. A lo largo de 1998 vy sdlo en Madrid, tenemos noticias
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de lecturas celebradas en lugares dispares que van desde el Café Manuela |

a la RESAD, pasando por la SGAE, la Casa de América, el Instituto Aleman,
el Circulo de Belias Artes, Ja Cuarta Pared y otros centros, Cuando la reali-
dad nos aporta abundantes datos sobre esas lecturas dramatizadas, debe-
mos plantearnos una serie de preguntas,

Para responder a fas mismas, o para exponer |a experiencia de cada uno
sobre este tema, contamos con varios especialistas. Luis Aradjo, responsa-
ble de las lecturas dramatizadas que s& han venido dando en el madrilefio
Circulo de Bellas Artes. También nos acompana [higo Ramirez de Haro, que
b realizado una tarea similar en fa Casa de América. Robert Muro, pro-
éuct?r ejecutivo que desde fa SGAE ha promovido lecturas dramatizas ¥,
por tltima, Adelardo Menéndez, impulsor de otras lecturas llevadas 2 eabo
en fa Universidad de Mélaga.

Yo voy a dar fa mds absoluta libertad para que cada uno eXpOnga sus
opiniones subre el tema que nos ocupa, pero para orientar ef debate quie-
ro plantear cuatro preguntas;

La primera tal vez sea algo ingenua, pero nos viene inmediatamente a la
cabeza y conviene aclararla para evitar una serie de problemas. jHasta qué
punto la lectura dramatizada tiene entidad por si misma 0 es un sustitutivo,
mas economico y viable, de la representacién?

La segunda es qué elementos bésicos se requieren para una buena lec-
wra dramatizada. ;En qué consiste el trabajo de direccion? ;Cudl es el i
mite entre una fectura y una representacién para un actor? En definitiva, ha-
cer una minima caracterizacion de los elementos que se requieren en cuan-
to al texto, la direccidn, Ia representacidn... de una Jectura dramatizada.,

“ 3Que rasgos de un texto lo convierten en adecuado para una leciura?
Plenso que algunos son adecuados, pero otros son inviables en ese marce,
por lo que convendria una minima caracterizacion de los textos que se
prestan mejor a esta modalidad,

Por dltimo, me planteo si existe un piblico para las lecturas dramatiza-
das, un interés por Hegar a un determinado tipa de espectador con las mis-
mas. Sabemos que, poco o muche, existe un plblico para ¢ teatro, pero
convendria plantearse si estamos haciendo una actividad que parte de una
demanda del publico.

Podria afiadir otra pregunta: jpara qué sirve una lectura dramatizada?, va
planteada por Adolfo Simén en un artfculo publicado en ADE (n® 72.73
1998;. Segln él, «..para descubrir nuevos autores, redescubrir autores olvi:
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dados o ignorados, para gue se encuentren sobre un escenario jévenes vy
vigjas promociones de actores sin la presién del “estreno”, para que direc-
tores de escena ejerciten el proceso previo a la escenificacion de un texto
atendiendo més al detalle que desprende el texto sin tener que pensar in-
mediatamente en cdmo y ddnde situario en el espacio escénico, para que
los productores comprueben que la profesion teatral se renueva y crece
constantemente en 10dos sus segmentos arfsticos y.. definitivamente para
que profesionales y piblico en general disfruten del placer de “escuchar”
gire no de oir Teatros. Respuesta, que considero convicente, pero a la que
tal vez podamos afladir algin matiz para dar cuenta de una pregunta gue
siempre subyace en este tipo de debates.

Por lo tanto, partimos de [a realidad de que, cuando hablamos de lectu-
ras dramatizadas, ©f primer término, la lectura, estd clare, pere el segundo
ya na, porgue dentro de lo dramatizado puede haber un amplio abanico de
opciones: desde los lectores sentados en unas sillas y leyendo, hasta una
dramatizacion que implica movirmiemo en escena, duminacidn y otros ele-
mentos que casi acercan fa lecta 2 una representacion. La consecuencia
es una variedad evidente v polémica que debemaos tener en cuenta a fa ho-
ra de ahaordar la respuestas a las anteriores pregumtas, Pero, en cualquier ca-
s0, vamos a intertar aproximamos a una manifestacién emergente que to-
davi{a no cuenta con un sdlido cuerpo tedrico.

fRigo Ramirez de Haro.- Recuerdo que en 1997, cuando estdbamos rea-
lizando un ciclo de lecturas dramatizadas en la Casa de América, fa viuda
de Lauro Olmo me llamé indignada para prohibir que se incluyera una de
sy marido. Consideraba que las lecturas eran una especie de aborto y ma
recordd que sélo permitirfa una produccién real de las obras del citado au-
tor. Yo siempre habfa pensadn que era un género inocuc y me quedé sar-
prendido por esta reaccidn,

Yo organizo lecturas dramatizadas porque considero que es la dnica y
barata manera de promocionar Ja dramaturgia americana en espaiol. Creo
que tienen como funcidn bdsica la sustitucidn de la produccion por caren-
cia de medios, Pero su sentido no &5 evitar ¢sas producciones, sinc servir
como promocitn de fas obras, £l ideal es que a las lecturas asistiera un pi-
blico de profesionales del teatro capaz de interesarse por unos textos deter-
minados con ef fin de llevarlos a los escenarios. La lectura dramatizada per
S€ e PATECe qUe &5 Un ZEnero que tiene poco Interés.
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Ly esta gama de postbilidades que va desde la mera y sosa lectura has-
Lt {0 que on Argentina se califica como semimoniados, en los que de hecho
hay una produccidn con un presupuesto imtermedio, {as realidades son muy
helerogéneas. $6lo en casos come estos dhtimos cahe hablar de una posible
teoria en tomo a la lectura dramatizada como concepto puramente teatral,

Adelarde Menéndez.- Me alegra to que ha dicho [iiigo Ramirez porque
o comparto en buena medida, pero crco que hay que matizarfo. Mi pers-
pectiva no es la de Madrid, sino la de una provincia con menos posibilida-
des de ver espectaculos featrales v en fa gue la orientacion de un programa
de lecturas dramatizadas debe plantearse de otra mancra.

Yo creo que las lecturas tienen varias funciones. Una seria [a atencién al
texto, difundir lextos que no se conauen, utores que no pusden estrenar o
lo tiener muy dificil. Gra tuncidn es 1a lectura del teawrs coma otro géne-
0 cualquiera, como se lee la poesia, la porrativa... Es decir, incentivar a la
lectura en si misma, no como sustitutivo de 1a representacion. También es,
por altimo, un redio previo a la representacidn.

$ud textos conviene elegir? Yo afadiria olra cuestion: jqué antores hay
que elegir? 51 se organixa un ciclo de lectaras, mi opinidn &5 gue so debe
buscar un equilibrio entre los conocidos y los gque todavia no o son para
atraer ast al piblico.

3Es un puevo génere fa lectura dramatizada? No, porque parte de un tex-
to destinade af eatra. Pero todos Tos textos destinados al teatro no sirven pa-
ra fas lecturas, Para que se dé esta circunstancia deben tenor clertas carac-
terfsticas. Fundamentalmente, una agilidad verbal. ¥ es conveniente, asi-
Mismo, que tengan una represertatividad dentro de la trayectoria teatral del
Auto:.

Los actares mejores en el teatro no siempre lo son en las fecturas dra-
matizadas. Bl actor idGnen s el gue tiene un verbo fluida, modificable, que
pueda hacer tonos séio con la voz; sentado, con la leciura, se puede trans-
mitir a veces [0 mismo gue represerdando,

Yo creo que sobra aparato tedrico sobre las lecturas dramatizadas. La so-
lucidn es mds senclla: Hay que basarse en el sentido comin,

Luis Aratjo.- Tengo una seric de ideas un lanto desordenadas. Voy 3 in-
tentar expresarlas con un minime de coherencia. Yo defiendo que si existe
un gencro teatral gue es la lectura. No os un género literario, puesto gue el
texto dramdfico es el mismo en lectur v en moniaje, pero si gque es un gé-
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nero escénico. No es of mismo planteamiento, trabajo, método de produc-
cian, ni persigue el mismo ubjetivo plastico sobre €l escenario que una re-
presentacion. Es un género escénico perfectamente idemificab}et No debe
systituir a la represcntacicdn, Su objetivo no es montar, sino ransmity un 1ex-
ro verbal, El montaje transmite tambidn lag imdgenes contenidas en el tex-
10, mientras que una lectura fo que pretende es transmitir la literalidad de
ese texto. £n ese soitido, las imagenes estardn representadas en el escena-
ria en la medida que las palabras son el vehiculo de las mismas. St el texio
del autor no contiene esas irmdgenes, sino que se derivan de |a puesta en es-
cena, del trabajo de direccién, no aparecerdn,

sQué texto? £s idoneo para una lectura dramdtica aquel que contiene en
su literalidad todo este clmulo de imagenes, asociaciones, et¢.; de oda lo
gue entendemos por drama y que, a iravés de la palabra, es capaz de trans-
mitirlo. £s muy diferente el planteamiento de una puests de escena de un
especticuio. Este puede partir de palabras suelfas o inconexas. Sin embar-
go, no se puede hacer la lectura dramatizada de fas mismas o, ai menos, su
viabilidad es dudosa,

sExiste yna manera diferente a fa hora de abordar un montaje o una lec-
tura? Yo creo que et osta ditima hay dos aspecios prioritarios y que depen-
den, fundarnentalmente, del actor y de cémo sea dirigido: La capacidad del
actor para crear climax y para croar Fitmos a través exclusivamente de la pa-
labra.

Par otra parte, hemos hablado de los semimontados, tal y como se fos
define en Argentina con un Wrmino que me gusta. Yo siempre e mten:fado
lender hacia ese concepto, a pesar de (ue no es una palabra exacta. Creo
que hay una nexactitud cuando decimos semimontados porque no es un
medio montaje, sino que as un monzaje diferente. Un maontaje cigsde oo
adngule, desde otro punto de vista. Fs una concepcian del montaje que no
coincide con la de la puesta en escena de un especticulo teatral.

Robert Mure.- Ea primer lugar, gracias por haberme invitade  participar
en oste debate que muestra las reflefos y la tension de los organizadores an-
te aquello que se relacione con el teatro de awtor. Tambiée quisiera recordar
o! fallecimiento aver de Ferpando Quihones, mas conocido como narratlor
que como dramaturgo, de quien he producido cste mismo afio un espectd-
culo: Legionaria. Stento de corazdn que no hava podido llegar a veslo.

Come les ha informado juan A, Rios, Hevo varios afios produciendo fos
ciclos de lectusas dramatizadas de la SGAE, pioneros on et recuperacion
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de la lectura teatral pdblica como instrumento de promocién del teatro con-
tempordneo y de presentacién piiblica de las Gltimas obras escritas por
nuestros autores vivos. Ademas, produzco lecturas dramatizadas profesio-
nales orientadas a centros escolares y universitarios. Algunas de ellas se han
presentado en centros culturales populares. Los ciclos de la SGAE me apor-
tan la experiencia de las lecturas confrontadas con un piiblico cercano al
teatro, interesado previamente por él. Las realizadas ante estudiantes o gen-
tes normalmente ajenas al hecho teatral me han aportado otra experiencia
de la que hablaré méas adelante, la de la lectura como formadora de puabli-
co teatral. La respuesta a la sugerente pregunta que da titulo a este debate
no es facil. Ademdas, con todos los respetes, en mi opinién no es trascen-
dental. La denominacidn, la pertenencia a una familia, no informa de los
rasgos intrinsecos, de las caracteristicas, de los fines de lo nominado. No
obstante, en el debate seguro que podremos hincarle el diente al tema. Sin
embargo, algunas de las notas que he preparado abordan otras preguntas
que plantea Juan A, Rios,

sPara qué sirven las lecturas dramatizadas? Desde la SGAE se conciben
y organizan como una muestra de la literatura teatral escrita recientemente
por autores en gjercicio. Se trata con ellas de presentar ante la profesion te-
atral -directores, intérpretes, productores- el eshbozo de una posible puesta
en escena, un primer escarceo entre el autor, el director y los intérpretes que
permite reflexionar sobre el texto y sopesar el posible espectaculo futuro. En
las reuniones previas y en los ensayos estudian movimientos, luces, esce-
nas. En la sala, el dia de [a lectura, valoran fundamentalmente la respuesta
del publico e imaginan, en medio de! silencio ritual, lo que seria su «pues-
ta» de largo. Devienen, de este modo, las lecturas en un instrumento espe-
cificamente teatral en el que se ponen en juego todos los elementos del te-
atro matizados por las condiciones y medios de una lectura.

En el panorama del teatro espaiiol actual, que no presta la atencién de-
bida a la cbra de sus autores vivos y busca los textos entre los fallecidos o
entre |os éxitos internacionales del momento, las lecturas profesionales pi-
blicas de obras de autores vivos juegan otro importante papel; afirmar la
existencia de muchos y buenos autores, de muchos y buenos textos que ha-
blan del aqui y el ahora de nuestra sociedad.

Otro rasgo beneficioso de esta férmula teatral, y no el menor para los
tiempos que corren, es su utilidad para recuperar entre los profesionales un
esplritu que es propio del teatro y que consiste en crear con escasos medios
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técnicos y con grandes dosis de entusiasmo y pasion. La concentracion del
esfuerzo en el tiempo v el espacio favorecen que ambas cosas se den en
mucha mayor medida que en las puestas en escena acabadas, en las que se
prioriza el éxito.

Un dltimo rasgo importante a subrayar en esta introduccion al debate:
Las lecturas publicas mejoran la relacién de los espectadores que acuden a
ellas con la literatura draméatica —también con la lectura teatral en la intimi-
dad—, déndole a ésta una dimension humana y colectiva. Es un aspecto a
atender y desarrallar en el futuro.

Uno de los riesgos, sobre el que conviene llamar la atencidn a la hora
de abordar esta férmula, es su absoluta dependencia actual de las subven-
ciones plblicas y privadas. Aunque hoy dia las lecturas como espectdculo
son dificiimente rentables, no hay que descartar para el porvenir otras posi-
bilidades que dependeran del nivel artistico y del interés social que consi-
gan generar, es decir, de la creacion de su propio pablico. Otro riesgo es
simple y llanamente que el resultado artistico de las lecturas sea insuficien-
te. Pero ese na es especifico,

Y ahora unas brevisimas notas sobre las lecturas para piblico no profe-
sional o no aficionado. La experiencia que hemos ido acumulando desde
nuestra productora permite afirmar que las lecturas dramatizadas orientadas
a un piblico no aficionado, estudiantil o no, generan una magnffica rela-
cién de ese pablico con el teatro. El aroma a espectéculo que desprenden
las lecturas —si estan bien hechas y los textos son adecuadas al piblico- im-
plica al espectador, le hace participe de la fiesta y le ilustra sobre un hecho
habitualmente desconocido por él: hay un teatro que habla de hoy, de lo
que nos preocupa. En estos marcos, la limitacion de medios se ve s‘.uperad’a
por el interés despertado. Y el resultado es la formacian de un incipiente pd-
blico teatral.

Fl éxito de las lecturas, su buena conexién con los estudiantes, las esca-
sas necesidades técnicas que requieren, permiten vislumbrar en este cam-
po una buena posibilidad de vincular establemente en cada centro el tea-
tro, los libros de teatra y la propia experiencia de los estudiantes como pro-
tagonistas en lecturas dramatizadas. Un camino abierto en el que las insti-
tuciones educativas y el profesorado tienen cosas que decir.

Como resumen, 2 mi modo de ver las lecturas dramatizadas deben pro-
seguir su propio crecimiento como férmula e instrumento teatral, al servi-
cio del conocimiento de nuevos textos y de la vinculacién de nuevos pu-
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blicos al teatro. Descubriendo sus propies {imites, afianzando su personaii-
dad, buscando su ptblico. Y para esto habrd de recorrer algunas sendas
nuevas y hacerlo sin temot y sin prejuicios.

[En una intervencion lamentablemente no recogida por problemas téc-
rices, Fernande Gémez Grande puso en duda algunas de las virtudes que
Robert Muro acababa de atribuir a las lecturas dramatizadas v alertsd sobre
tas posibles consecuencias negativas que las mismas podfan tener para ¢
teatro.]

Robert Muro - Yor creo que lo que plantea Fernando Gomez Grande va
mas alld del problema de las lecturas dramatizadas. Yo creo que hay que
huir, aun siendo consciente de que lo que dices tiene una pane razonable
y justa, de aguella frase de cuanto peor, mejor. Me preguntas: qué resuelve
que vaya alguien a ver una lectura maraviiosa, ;Qué no resuelve? Fernan-
do ha dicha: sdifunde? No o sé. Yo digo: jdisuvade? Seguro, que no,

Fernando Gomez Grantde.- Yo admito que todas estas experiencias pue-
den concurrir a que las cosas vayan mejor. Yo creo que todo jo que ayude
a que haya plidico en el teatro es positivo. Eso es evidente, jHay medios
mds apropiados? Ahf entrariamos en una discusion. También admito que las
Jecturas suponen un trabajo creativo que profundiza en determinados as-
pectos teatrales. Pero el problema es otro: la posible duda de que eso se ma-
linterprete por gente que no entienda [o que significa hacer lecturas drama-
izadas. Hay autores que no pueden ver claro eso y piensan que s les ha-
cen una lectura ya no les montan, que les estdn dando un sustitutivo que,
en titima instancia, supone la aceptacidn de gque no puedan montar sus
obras.

Paloma Pedrero.- £s0 &s parte de la parancia de los autores, Cuando vi-
ves en un pafs que te maltrata constantemente puedes pensar que, si te lla-
man para montarte una obra, eso significa también que ya no te velverdn a
montar otra en treinta afos. Las lecturas 1o son un sustitutivo de |a puesta
en €scena, pero lampoco creo que sean sdlo un medio. Yo he visto lecturas
dramatizadas que tenfan un valor por si mismas. Si consideramos que el
teatro también es literatura, es posible coger una obra y leerda bien, puede
ser una experiencia estupenda no s6lo para el autor gue la ove sino tambidn
para el piblico. ¥, a veces, incluso una obra puesta en escena pierde fo que
tenfa en la fectura. La lectura dramatizada subraya una cosa estupenda que
en este momento todos necesitamos: la esenclalidad, Al no haber diners
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para hacer tonterfas, se pone el acento en el actor, en la palabra, en la obra.
Muchas veces puedes vivir una verdadera experiencia de teatro oyando una
fectura dramatizada. ¥ t& hablo como autora.

No todo debe ser una produccion. Lo que necesita e teatro es que la
gente vuelva a engancharse v sienta que lo teatral forma parte de su vida,
como algo muy cercano, En este sentido, las lecturas drarmatizadas pueden
resultar atiles porque pueden ser Hevadas a lugares como los centros de en-
seRanza, a aquelios que forman parte de la cotidianidad de nuestros poten-
ciales espectadores. Puede ser algo bonito, hermoso, lidico y divertido. Al-
go mids que un simple medio para llegar @ tener un productor que te per-
mita montar la obra. $i viene v fe la monda, muy bien. 51 no viene, no pasa
nada,

{digo Ramirez de Haro.- Yo quisiera sefialar que cuando se praduce una
fectura de una obra de autor conocide, coma fue el caso reciente de un tex-
to de José Sanchis Sinisterra, entonces si acude |a profesién. Pero en las
veinte lecturas que he organizade, poca gente de la misma ha acudide.

Yo esloy de acuerdo con Paloma Pedrero, pero considere gue no esta-
mos hablando del mismo tema que ella ha planteado. Desde ¢l punto de
vista de 1a educacidn, y desde otros punios de vista cercanos, tienen mucho
interés las lecturas dramatizadas. Aqui de lo que hernos hablado es de fa re-
lacién de esas lecturas con el sistema de produccion. Yo creo que si hay di-
nero. Hay mucho dinero en fa Administracion, pero ef problema es cambiar
los criterios utilizados a {a hora de darle un destino. Luis Aratjo ha dicho
que las lecturas sirven para tapar un vacio, pero es un vacio contra el que
no se lucha suficientemente por parte de la gente del teatro. A mi me da
miedo que una apalogia de la lectura dramatizada oculte justamente la ne-
cesidad perentotia de reforma que tene el teatro.

Robert Mure.- Yo soy productor y tamnbién soy consciente de esos pro-
biemas que requeririan otros debates. Pero de lo que estamos hablando
aqui es de las lecturas dramatizadas y de su futuro. En mi opinidn, el futu-
1o debe orientarse a gque of teatro recupere espacio, presencia social, a cos-
ta de lo que sea. Debe enconfrarse con su destinatario que es publice,
sea donde sea. En el CDIN o en un centro de ensefianza primaria. No ¢o-
nozco a ningdin autor dispuesto a renunciar & un estrenn por una lectura,
pers tampoco conozeo & muchos autores dispuestos a jugarse una subven-
cidn por adoptar una postura conjunta y reivindicativa, Y hay bastantes au-
fores dignos que saben que, por diversas circunstancias, no van a estrenar
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y para ellos Ia lectura es una inmensa alegria. ;Cudntos buenos montajes de
autores espaficles se pueden hacer al aRo? Y 5i se hacen unos cuantos, qué
pasa con los demds,

Luis Aradjo.- Es falso que no se haya luchado por pante de los autores es-
pafioles. Se cred una Asociacion de Autores de Teatro que ha ido reivindi-
cando yna mayor presencia de nuestros autores, Se nos ha tachado de reac-
cioparios y nacionalistas, por exigir gue se estrenara a los autores espaio-
fes. S no lo hemos conseguido en la medida de lo deseable, no serd por
nuestra inhibicidn, En cualquier caso, no creo que las lecturas dramatiza-
das supongan un obstécule para conseguir este deseable objetivo.

PR

Queda el debate abierto y, lo mds importants, siguen dindose lecturas
—algunas auspiciadas por la propia Muestra— que suscitan el interés de los
espectadores v, en la medida de sus limitaciones, ayudan a difundir los tex-
tos de los autores espaficles contempordnecs.
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«1LOS PREMIOS DE LITERATURA DRAMATICA:
UN DEBATE DE FUTURO»

ORGANIZADO EN COLABORACION CON LA ASGCIACION
DE DIRECTORES DE ESCENA

MESA REDONDA

Juan Antenio Rios {moderador).- Yo creo que los abjetivos basicos de to-
do premio literario v, por extension, de fos premios teatrales, son el reco-
nocimients, la ayuda v [a promocidn tanto de la obra como de sy aulor, Pa-
ra alcanzarlos, junto con una revitalizacidn siempre necesaria de Ia activi-
dad teatral, conviene aunar criterios v coordinar actividades e iniciativas.
Son bastantes los premios de literalura dramdtica gue existen v el objetive
de esta mesa redonda, donde hay una buena represemtacian de los mismos,
e aunar criterios, intercambiar experiencias y, hasta cierto punto, estable-
cer una coordinacion de las iniciativas que se puedan Hevar a cabo para op-
timizar estos premios.

La Muastra tiene (2 voluntad de ser receptiva hacia los mismaos, hacia las
obras v autores que han sido premiados. La prueba ia tenemos en k. pro-
gramacion de este afio, que incluye siete obras en las que se da esta Cir-
cunstancia,

En cuanto a los objetivos iniciales qus, coma moderador, gretendo para
esta mesa es que cada une de los representantes de los diferentes premios
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EXpOng sus experiencias v sus objetivos particulares. Tambiédn convendtia
que se plantee a la Muestra o que puede hacer para favorecer la labor de
quienes organizan o promueven fos premios. Asimismo, deseamos estable-
cer un primer contacto que permita una relacion estable con el objetivo de
alcanzar una mayor coordinacion.

Con estas tres premisas, y con la més absoluta libertad para ir eXpO-
niendo 1o que se considere oportuno, vamos a iniciar el primer turme de in-
tervenciones dando la palabra a Guillermo Heras.

Guillermo Heras (Director de [a Musstra).- Anies que nada 0s quiero dar
la bienvenida en nombre de la Muestra. Desde la misma, v como coordi-
nador de un equipo que lleva tlempo trabajando en este proyectn, conside-
ro que un festival como el nuestro debe dar cabida a encuentros profesio-
nales como el presente que Tos sirvan para avanzar en temas que fengan
camo efe tematico el autor tealral espafiol. Este afio, en colaboracién con
ofras asotiactones, queremos abordar el tema de los premios porque nos
preocupa. JPor que? Porque tedavia nuestro presupuesto no es el gptimo
para poder dar un salfo como seria la copreduccién de especticulos, algo
necesario para lo que podria ser una especie de rectificacion del mercado
teatral, Todos sabemos que el mismo todavia es reacio hacia ¢f autor espa-
fiol contempordneo. La Muestra, mientras tanto, ha oplado por dos cuestio-
nes muy concretas: A) Gracias al Ayuntarnienio de Alicante se ha reactiva-
do un premio como es el Carlos Arniches, y B) $e ha oplado por una linea
de programaci6n que haga un especial bincapié en las obras que han obte-
nido premios de literatura dramdtica. Es dechr, aquellos montajes existentes
en el mercado que ponfan en escena cbras de autores espafioles contem-
porineos que habfan side premiadas han tenido prioridad a la hora de ser
programados,

Nuestro compromiso quiere mantenerse, pero 1o que pedimos a la me-
sa es fGrmulas para saber céma se puede reactivar lo que serfa Ja produc-
cidn de las obras premiadas. Todos sabemos que el objetivo de los autores
no es el libro, sino el montaje. Desde [a Muestra todavia no podemos pro-
ducir, pero si programar esios especticulos y colaborar directamente con ef
Premio Carlos Amiches.

Juan Antonio Rins.- Vamos a hacer una primera ronda con Ia interven-
cién de todos los representantes de premios, Empezaremos por favier Be-
cerra, representante del Premio Enrique Liovet,
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favier Becerra- En principio, el Premio Enrigue Llovet fue convecado
por primera vez en 1986 por iniciativa del drea de Cultura de la Diputacion
Provincial de Milaga. El propdsito fue el de contribuir a impulsar nuevos
textos dramdticos entre escritores de nacionalidad espafiola. Ef premio en
aquel aflo tuvo una dotacidn econdmica de 500.000 pesetas mas la publi-
cacién de Ja obra ganadora. La convocatoria no fue una consecuencia del
oportunismo, sino producto de una veflexidn seria y rigurosa en la que se
buscaba favorecer a un género tan necesitado. De ahf surgié el compromi-
so de organizar un premic que se ha ido consolidando con el tiempo. Y me-
jorando, puesto que actualmente estamos en los dos millones de pesetas y
se ha creado una coleccidn de textos especifica para el premio.

Ahora blen, la reflexién que hemos hecho a lo large de estos anos es que
tenemos fa laguna de [a puesta en escena de las obras premiadas. Nunca se
habfa recogido explicitamente en las bases, pero implicitamente |2 Diputa-
cidn slempre ha guerido como institucitn organizadora Hevar a log escena-
rios fas ohras premiadas. Lo gue ocurre e que unas veces porque las ofer-
tas que tenfamos no las considerdbamos apropiadas y, en otras ocasiones,
poriue nuestra situacion no nos lo permitia, lo clerto s que no se ha con-
cretado ese apartado.

Actualmente, en ias bases hemos recogido ese objetivo del montaje y es-
tamos Husionados al respecto, También quisiera indicar que a lo largo det
tiempo hemos pretendido mantener una coherencia en tome a los miem-
bros del jurado, Siempre ha estade formado por personas vinculadas al
miundo del featro, Y, por Gltimo, deba recordar que el premio lleva ef nom-
bre de una persona tan entrafiable para todos los aficionados al teatro co-
mo es ef malagueno Enrique Llovet,

Julidn Soriane (representante del Premic Tirso de Molina).~ Quisiera em-
pezar indicande o oportuno de esta iniciativa porque es la primera vez que
se pone en contacto a fodas las entidades organizadoras de premios teatrales,

Lo primero que tendria que decir con respecto al Tirse de Maolina es que,
entre las agui presentes, es el dnico que estd ablerto a los escritores hispa-
noamericanos, Nacié en 1961, aunque no se ha convocado todos los afios.
Sus principales caracteristicas som ef jurado es elegido entre personas de re-
conocido prestigio en el mundo teatral, una al menos procede del medio
hispanoamericano. Teniendo en cuenta la entidad convocante {fa Agencia
Espaiiola de Cooperacion internacional), la dotacion no es muy generosa,
2.500.000. Durante una serie de afos, jJumto al premio, iba aparejada la
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puesta en escena de fa obra. Pero, por una serfe de metivos, la dotacién pa-
ra la puesta en escens desaparecié de las bases. Esto no ha sido motivo di-
suasorio para los autores, ya que ha aumentade el nlimero de textos pre-
sentados, siendo actualmente més numerosos los procedentes de Hispano-

américa. Aunque no aparece en las bases, siempre se publica la obra gana-
dora.

Habria que remontarse a las primeras ediciones de! Premmio para encon-
arse con una situacion idflica, ya que por entunces el jurado selecciona-
ba una serie de obras que se representaban en los teatros Espafiol vy Marfa
Guerrero y, después de |a representacion, se otorgaba el premia teniendo
en cuenta la posibilidad de calibrar los valores draméticos de las obras. Eg-
ta circunstancia se perdid en el tinel del tiempo.

Uno de los propésites que he tenido desde que me hice cargo del Pre-
min es tratar de regularizar las fechas de la convocatoria para gue ningan
autor se despiste, asf como tener algo tan fundamental como un buen di-
rectorio. Siempre tratamos que la convacatoria salga en ef primer trimestre
y €l fallo se produzea en owiio; la mayoria de los premius son otofiales.

Uno de los aspectos capitales de todo premio es la difusién. En nuestro
caso, la tarea s mds ardua porque debemos extenderla hasta Ameérica, Fs.
te objetivo lo conseguimos gracias a las redes d iplomiticas que nos prestan
su colaboracién,

For Gltimeo, me gustarfa decir que la consecucion de estos objetivos s6-
1o es posible desde 1a comunicacion y la cooperacion. En este sentido, no-
Solros mantenemos una estrecha relacidn con fa Mess Iheroamericana de
Teatro y o Festival de Cadiz por ocuparse de 1os mismos campos que no-
SQIFOS.

Manuel Palomar {representanie del Premio Carlos Arniches).- Nuestiro
premio, auspiciado por el Ayuntamiento de Alicante, es viejo v nuevo. Lo
primero porque su trayectoria comenzd en 1956 v se prolongd hasta 1978,
Lo segundo porque ha estado veinte afios sin ser convocado hasta que en
1998, v en el marco de las actividades Hevadas a cabo por la Muesira, ha
sido de nuevo fallado resuitando Alejandro Jornet ef autor ganador. Es un
premio histérico que cuenta a autores tan conocidos y destacados como Al-
fonso Paso v losé Sanchis Sinisterta entre Jos ganadores, En su vuelta, ha te-
nido una buenz acogida puesto que se han presentado 186 originales, dato
que nos perntite ser optimistas de cara 2 posteriores convocatorias,
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Silvie Ptarlowski (representante del Premio Born).- Ef nuestro es un pre-
mio ubicado en Menorca, con to de especifico v peculiar que tene esta lo-
calizacidn en una isla pequefia. Se convoca desde 1970, fecha en la que -
Vi LNOs primeros pasos modestos, pues se presentaron doce originales pa-
ra una dotacion de 5.000 pts. La situacion ha cambiado notablemente, pues
en la convocatoria de 1997 se presentaren 124 texios para uh galarddn do-
tada con 2.000.000 pts. mds la edicion de a obra. Bl Premio Born tiene {a
condicion de bilinglie y es ef fruto de la inickativa de una s::fciedad inde-
pendiente que ha buscado distintos patrocinadores, tanto piblicos co_mo
privados, para poder llevar a cabo esta iniciativa teatral, Fl trabajo realiza-
do a lo kargo de las 23 convocatorias ha sido improbo, sobre ’todo teniendo
en cuenta que la organizacion corresponde a una sociedad mdependieme
ubicada en un pueblo.

Procurammicos gue los miembros del jurade scan heterogénens. Hemos in-
troducido la figura del preseleccionador, aunque su decisién no es definiti-
va, puesto que las obras eliminadas pueden ser rescatadas por el juradeo. Se
celebran varias reuniones previas, 1o que garantiza una discusion amplia
antes del fallo definitivo.

Nuestro objetivo es alcanzar la maxima difusion posible. F})ra conse-
gutrlo distribuimos 2.000 ejemplares de las bases por toda Espifia e Hispa-
noameérica,

El fallo se da a conocer en el marco de una semana cultural que tiene
una destacada importancia en Mahdn,

Jorge Diez (representante del Premio Marqués de Bradom_fn).~ £l AUesira
es un premio que se mueve en ef dmbito de las competencias propias del
institiro de la juventud. Hemos introducido cambios en las distintas convo-
catorias, sobre todo con el objetivo de producir las obras premiadas. Ac-
tualmente, v de acuerdo con las bases, nos hemaos reservado la posibilidad
de preducir @ coproducir, fo cual ya nos ha dado varios frutos que en parte
se han podide ver en la Muestra. Hemos Hegado a un ac.uerd{:: ton Argen-
tarla para estrenar todos |os premios en el marce del festival anual organi-
zado por esta entidad.

Es necesario buscar Birmulas para conseguir esos estrenos. En este sep-
tido yo pediria que las subvenciones dadas por las distint@s acinti;1i§tracig_
nes priaricen fas obras que ya han sido premiadas. También se debiera fa-
cilitar las lecturas dramatizadas de las mismas. Askmismo, es necesario in-
COF[HOFArSe a un ambito eu ropeo para proyectar mejor a nuestros autores jo-
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venes, Hay que aticular mejor las redes Institucionales para potenciar la
proyeccion de las obras premiadas,

Por ditimo, considero conveniente [a organizacion de un festival dedi-
cado exclusivamene al teatro espaiiol escrito por autores jdvenes, sector es-
pecifico en el que nos desenvolvernos dadas fas competencias del organis-
mo que patrocina y organiza el Premio Margués de Bradomin.

Carlos Cuadros (representante del Premio 5.G.A.E.).- Considero oportu-
no este debate. YO represents a un premic joven, cuenta con séko siete con-
vocatorias, que estd dotade con 1.000.000 pts. £ jurado, v en coherencia
con |a entidad convocante, estid exclusivamente compuesto por autores. L.os
textos premiados se editan en la coleccidn teatral de fa S.GAE., aungue
también los hemos editado en revistas coma Primer Acto para agilizar su sa-
fida y darls a conocer con mayor rapidez.

Nesotros consiteramos que el verdadero premio para el autor es la pro-
duccidn de su obra, Para conseguir este objetivo tenemes, de acuerdo con
fas bases, una reserva presupuestaria, pero no deja de ser algo complejo.
Nosotros, al igual gue ef resto de los premins, no somes produciores v, por
lor tanto, nos enemos que sumar con nuestro presupuesto a otros produc-
tores. Lna medida gue en este sentido podria ser canveniente es la intro-
duccidn de un productor entre fos miembros del jurado, tal y como va su-
vede en el gaditano Premio Hogar Sur.

En cuanto a las propuestas, pedimos al Ministerio gue tenga en cuenta
la condicién de obras premiadas a la hora de conceder las ayudas para la
produccitn, aungue sea cumpliendo los requisitos establecidos por el pro-
pio Ministeria.

Otro aspecto conflictivo es el de la presion fiscal. Tengamos en cuenta
que cualguier reserva del derecho de producir fa obra premiada imposibili-
ta la exencidn fiscal.

Juan Antonic Hormigdn (representante del Premio M® Teresa 1edn).-
Nuestro Premio es fruto de 1a cooperacion del Instituto de Ja Mujer con la
A.DLE, en concreto con a Fundacidn Autor. Una cooperacion que se da en
ef marce de un amplio programa sobre Ja participacion de fa mujer en el te-
atro espafiol. Nuestras convocatorias van dirigidas a un sector especifico al
que consideramos necesario potenciar: las autoras, cuya realidad actual ha
experimentads una considerable mejora con respecio a la que tenfan hace
Unos pocos afos.

1403,

Nuestra dmbito es el iberpamericano y fos originales pucden sed pre
sentados en todas las lenguas peninsulares, aunque el castellano ha sidu o
si hegemanico. En los jurados, siempre mixtos para asegurar Una presendia
de mujeres, hay representantes det mundo teatral y otros del académico.

Actualmente nos encontramas todavia en la quinta convocatoria, peroe
consideramos que fa incidencia ha sido positiva. Se estdn presentando en
torno a los 80-100 textos originales, la mitad de ellos aproximadamente
procedentes de Espafia,

la cuantfa del galardén es de 1.250.000 pts. para que, tras la corres-
pondiente exencitn que varfa seglin la autora sea espafiola o extranjers, se
consiga entregar 1.000.000. También se incluye fa edicion, asf como la ce-
sién de derechos por dos afios para fa edicidn y representacion.

En cuanto a esto Gltimo, hemos tenido suerte, puesto que la mayoria de
las abras prermiadas han sido estrenadas en Espaia e Hispanoamérica. s un
balance que nos llena de satisfaccion, aunque serfa conveniente perfllar
mejor algunos aspectos secundatios.

£nv el capitulo de fas propuestas para los premios en general, me gusta-
rfa plantear ol problema, a veces grave, que supone 1a presentacion de un
mismo original a varios certdmenes, incluyendo la posibilidad de que se du-
pliquen los premios. Asimismo, el problema que plantea la insercion de las
bases en una revista como la nuestra, que por su pertodicidad a veces no
puede publicarlas af no llegar con la suficiente antelacion.

jordi Botella {representante del Premi Ciutat d’Alcoil- El puestro es un
premio veterano que ya cuenta con veintisiete ediciones. Surgid por inicia-
liva particular de un industrial alcoyano, lo cual es un caso insdlito de me-
cenazpo en ef mbilo Leatral.

Er la actualidad, la situacién ha cambiado, puesto que ¢s el Ayunta-
miento de Alcoy ia entidad organizadora, aunque como colaboradora ya
habia participado desde la década de los ochenta. En la etapa anterior efa
un premio de cardcter bilingile, pero desde hace diez anos estd destinado
exclusivamente a obras escriias en cataldn.

En esta Gltima etapa los miembros del jurade han dejado de ser aficio-
nados de la propia ciudad y se busca la participacién de profesionales vin-
cutados a la actividad teatral. El fallo y fa concesidn se enmarcan en el fes-
tival de teatro que con caracter anual se celebra en Alcoy durante el mes de
mayo. Esta ciramsiancia permite que se cree un buen ambiente y mejora
notablemente [a prayeccidn pibhica del Premio,
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La media de originales recibidos gira en torne a 1os cincuenta y fa cuan-~
tia del galarddn es de 1.000.000 pts. Hemos conseguido garantizar la edi-
citn del texto mediante un acuerdo con Edicions 62, una destacada orm-
presa editorial en el dmbito catalin,

Nuestra Jaguna es garantizar fa produccion, Esta y otras deficiencias las
esperamos solventar en coordinacion con fos diferentes premios que en gf
dmbito de la lengua catalana tuvieron un contacto similar al presente en Ta-
rrega,

Eduarde Galdn (Subdirector General del INAFM y representante del
Premin Lalderon de la Barca).- Considero que el INAEM debe implicarse en
ostas propuestas. Los premios de literatura dramitica deben buscar la edi-
Cidn y representacién de las obras, por lo que cualouier medida que pueda
facilitar este objetivo serd tenida en cuenta.

El Premio Calderdn de fa Barca ests dedicado a los autores aoveles, con-
ceple que considero equivoco y que nos ha dado algin problema. 1a lista
de los autores premiados cuenta, afortunadamente, con nombres que aho-
ra son imporiantes en ef panorama teatral espadiol, lo cual es indicativo del
sentido que puede tener este tipo de premtios.

En cuanto al jurado, se ha optado por la heterogeneidad incluyendo a
autores, directores, Criticos, actores... Las bases del Premio apenas obliga-
ban a nada en cuanto a la edicion y representacion, por lo que ha sido ne-
cesario llevar 2 cabo una serie de iniciativas. Ahora la revista Primer Acto
publica fas obras ganadoras, se concede a los autores una dotacidn de
1,500,000 pts y hemos incorporade una cliusula gue implica un mayor
compromiso del Ministerio para la subvencidn de cara a la produccién.

Me parece intergsante gue en fas convocatorias de ayudas se ienga en
cuenta la condicidn de obras premiadas, aungue debe estudiarse la farmu-
la concreta para que pueda ser asi,

Es cierto que las obras premiadas deben ser representadas, pero a nadie
se le escapa que ni yo ni nadie debe imponer a las unidades de produccign
¢l momaje de dichas obras.

Por iltimo, debemeos estudiar fSrmulas de colaboracian con las entida-
dgs que organizan o patrocinan premios de litsratura dramigtica, Subven-
cionar estas convoratorias, de acuerdo con unos requisitos previos y bien
estudiados, me parece un objetivo a tener en cuenta.
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Julidn Soriano.- Considers que, a tenor de (o dicho, el problema central
es ta produccion de las obras premiadas. Nosotros bemos optado por po-
tenciarla inchuyéndola en las bases. Otra peticitn es la exencidn fiscal pa-
i3 los premios, aunque soy consciente de los problemas que puede plante-
ar esta cuestidn. Por ltimo, quisiera recordar el problema que supone la
existencia de obras pluripresentadas. ;Qué podemos hacer? Nosotros he-
mos optado por imponer cautelas ery las bases.

Carlos Cuadrados.- Yo comparto esta preotupacion como miembro de
jurados. Debemos recordar que las plicas se abren en pdblico v la citada
circunstancia puede provocar conflictos coma los que ya se han dado en al-
guTE OCasion,

En cuanto a la produccion, considero que 1as entidades corvocantes de-
ben contar con fa produccitn privada. Tal vez la formula sea ofrecerle la po-
sibilidad de montar una obra que cuenta con fa garantia de haber sido se-
leccionada por un jurado cualificade v, claro estd, la subvencidn ministerial
para asurnir desde la administracion pdblica parte del riesgo que siempre
suponen estos montajes. Otra parte, evidentemente, la deben asumir las
propias entidades convocantes,

Itziar Pascual.- Corno representante de la revista Escena qusiera hacoer
constar que deseamos recibir fa informacién acerca de los premios para
darla a conocer, pero no siempre se manda con [a suficiente antelacion, lo
cual dificulta y hasta impaosibilita nuestra labor.

Como autora considero que fa clausuld de exclusividad para evitar la
existencia de obras pluripresentadas es perjudicial, puesto que los premios
coinciden en el tiempo y puede ser mutivo de rechazo por parte del conjunto
de: los autores. También guisiera hacer constar mi preocupacidn por la exce-
siva repeticion de [os nombres de quicnes integran los diferentes jurados.

Augusto Rodriguez {(Librerfa La Avispa).- Yo quisiera recordar w@an solo
que en las librerfas es casi imposible encontrar las ediciones de las obras
premiadas, 1as cuales tienen una pésima o nula difusion,

juan Aatonio Hormigdn.- Soy consciente de la dificultad que supone e
problema, pero creo que en la medida de lo posible se debiera luchar por
maodificar el regimen fiscal de los premios. En cuanto a las obras pluripre-
sentadas, no hay una solucidn ideal, pero serfa un huen criterio que todos
fos pramios v jurades enterdieran que una obra premiada es una obra in-
mediatamente eliminada de las demds convocatarias,
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Otra cuestidn que me planteo es si incluimos fas fecturas dramatizadas
COmo representaciones que suponen que dejen de ser inéditos los extos,

Por otra parte, no compano el optimisma de que las ayudas favorezcan
que fos productares privados estén dispuestos a asumir un minimo de ries-
go. En cualquier case, yo estarfa més dispuesto a favorecer mecanismos de
produccidn para que se representaran las obras premiadas que a un pro-
ductor en concreto.

jorge Dhez - Yo creo que debe evitarse la cldusyla de exclusividad in-
cluida en las bases de algunos premios porque perjudica a los autores.

Eva Hibernia.- Yo lamento fa nula repercusidn que tienen los premios de
literatura dramadtica en fos medios de comunicacion.

Eduardo Galdn.- Si fa tienen, pero slo en la medida en que los medios
suponen que el teatro inferesa a sus fectares o espectadares. En cuanto a fa
cliusula de exclusividad, yo considero méas conveniente que tados fos au-
tores acepten que después de obtener un prenio se deben retirar de todos
tos demas donde hayan presentade el mismo texto.

Otra cuestién que me planteo es [a conveniencia de dar Jos nombres de
tos miembros del jurada anles o después del falle. 51 se hacen pablicos con
amelacion, tengo la experiencia de que se producen Hamadas para presio-
nar. Yo sov partidario de darfos a conocer tras el fallo.

Otrg aspecto seria la convenigncia o no de los seuddnimos, En cualquier
caso habria razones para estar a favor o en contra.

En cuanto a la composicidn de [0s jurados, seria conveniente que todos
incluyeran directores de escena y productares para favorecer los estrenos de
las obras premiadas.

Por dltimo, quisiera anunciar ef propésite del Ministerio para, a través
del Centro de Documentacidn Teatral, publicar a partir de 1999 una guia
anuai de lus premios, asi como un estudio va en fase de claboracion sobre
lz historia de los premios teatrales,
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SEMINARIO, UBU, ESCENAS EUROPEAS,
LA TRADUCCION DE LA DRAMATURGIA
CONTEMPORANEA. SU CIRCULACION EN

EUROPA Y LOS DERECHOS DE AUTOR»

Las actas fueron transcritas v resumidas por Anne Basile y Angel Rn_sera
para su publicacidn en fa revista UBUL y traducidas al caste‘lllarm Do Jarm}e
torenzo para su publicacién en Cuadernos de Dramaturgia Contempora-
nea. , -

Moderado por Fernando Gémez Grande y Chantal Boiron, el debak??s{,
centrd en lome a La traduccion y divulgacion en Luropa de obras teatrales
contemporaneas, ‘

Respondiendo a una iniciativa de la revista UBU y (:%fe Gu:iierr?o Heras,
director de la V! Muestra de Teatro Espafiol de Autores (.ontemporaneais, es-
te Coloquio se celebrd en Alicante el 21 de noviembre dfe 19.3‘2'32 en la Bi-
blioteca del Instituto de Cultura «juan Gil-Alberts de la [)|Eutaz,sr}n Provine
cial, auspiciado por el Programa Cultural Ariare de la Unidn Europea.

LA TRADUCCION DE AUTORES CONTEMPO RANEOQS

André Camp -quicn, junto con André Belamich, es uno de Eqs mas ve-l
teranos traductores fraceses de autores espafioles, y ha Iit'?r‘lld(} fa foriuna fi{,
conocer no salfo a Federico Garcia Lorca, a Rafael Alberti ya Jorge Gu;EE.en,
sino igualmente a Valle Inclan y a Pio Baroja— define asf la tarea del fra-

107



ductor teatral: «Es preciso que sea fambién autor teatral, del mismo modo
gue para traducir poesia hay que ser poeta, Debe conocer a los avtores a
quienes fraduce, v establecer con ellos relaciones personales de colabora-
cidn y amistad, crigiéndose asi en auténtico co-autor de fa pieza traducida,
fo que le convertird en el lnico representante del autor ante los producto-
res v los directores teatralesy.

Desde hace algunos afos, ios traduciores se han unido vy las institucio-
nes y asociaciones europeas han tomado carnas en ¢l asunto. En Francia,
por ejemplo, la Maison Antoine Vitez, gue funciona come centro interna-
cional de traduccion teatral desde hace aproximadamente diez afius, cola-
bora con firmas editoriales como Théatrales en Faris o Langsman en Bruse-
las.

Er 1998, ef Festival de Teatro Franco-ibérico y Latinoamericano de Ba-
yona, gue se ¢elebra cada mes de octubre desde hace diecisiete afios, pa-
trocind un debate acerca del tema Escribis traducis, publicar, crear un es-
pectaculo, el cual tendrd contiryidad en préximas ediciones.

#KQué textos traducir? ;Cudndo? ;Para qué? ;Céme difundir estas fraduc-
ciongs previamente a su puesta en escensa? (Preguntas que Fernando Gomez
Grande pone sobre [a mesa para comenzar el debiate). «Comprendo fa pre-
ocupacion de los traductores:, afirma Fernando Gémez Grande, «pero tam-
bién los autores deben enfrentarse 2 este mismo problema. El director ha
idde cobrantdo una importancia cada vez mayor en ef teatro actuals, Envigue
Herreras, critico teatral, se reflere asimismo a {a pérdida de protagenismo
de los autores: «Antes, en las bibliotecas, Valle Incldn figuraba al lado de
Piv Barofar hoy Ia situacidn es distinta, el autor teatral estd en el fondo de
un cafon, v es tundamental que las gentes de teatro presionen para que re-
conoecan sy merito Iiterarios.

En Londres, hace tiempo gue el Royal Coust Theatre sigue una politica
de autores contempordneos y de difusidn de obras extranjeras, Elyse Dodg-
son recorre ¢l mundo desde hace trece afios para descubriv y dar a conocer
a autores fovenes: «La originalidad def Royat Court reside en que se ha cen-
trade en jos autores, No todos los traductores con quienes trabajamos son
profesionales, sino que cuentan con un sentido especial del teatro v de los
uevos estilus. Asistery a los ensayos siempre que pueden, con lo gue las tra-
ducciones ganan en dinamismons,

La cuestion fundamental continda siendo la difusién de {as obras pere,
segin Arthur Sonnen (Het Theater Festival de Amsterdam), existe un abismo
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entre lenguas dominantes v minoritarias: «57 un autor dramdtice inglés es-
cribe una obra notable, y adn en el supuesto de que tal obra se represente
en una pequena sala especializada, pronto serd objeto de un montaje en un
pran teairo comercial. Se venderdn fos derechos en Europa, la obra se tra-
ducitd, se representard en otros paises y dard fa vuelta al mundo. Pero si ef
autor reside en una pequedia ciudad de un pequedo pals del Este de Euro-
pa, aunque escriba una magnitica obra en una lengua que nadie conoce y
que se representa en un pequeno tealro experimental, aunque 1a critica sea
favorable v el pablico numeroso, a corto plazo no ocurrird nada, y ef autor
continuard siendo un desconocido. §CGmo saber que existe semejante
obra? ;Cudnip tiempo pasard hasta que un traductor se interese pour ellaf La
comunicacion es insuficiente e ineficaz. S lo que queremos es una Luropa
multicultural, es preciso establecer una comunicacion mejor, crear siste-
mas, redes que permitan conocer mejor ef resto e culluras teatraless.

Yolanda Padilla (Agregada cultural de la Embajada de Francia en Lspa-
na} se refiere a su experiencia con [a revista espaficla Escenz, que cuenta
con 3.000 suscriptores y se distribuye en quioscas y Universidades. Un to-
tal de quince personas, entre universitarios y profesionales del eatro espa-
finles, se han comprometido a leer, a lo largo de fres afios, una weintena de
textos franceses, seis de los cuales se publicardn cada afio en la revista, en
castellano v eventualmente en cataldn. De esta forma, los directores v ac-
tores espadioles han tenido acasion de familiarizarse cor los nuevos autares
dramdticos franceses, poco conncidos en Espana.

;Como difundir a los autores gue escriben en lenguas minoritarias? Elyse
Dodgson piensa gue, en efecto, ses muy dificil. Desde hace aproximada-
mente cinco ancs, en ef Royal Court hemos observado la aparicidn de au-
tores jovenes v de nuevos estilos que ratamas de difundir por todo el mun-
do. Trabajamos sobre 18 lenguas diferentes gracias a un sisterna de bolsas
de viaje que nos permite invitar a avtores [Gvenes para que trabajen duran-
te un mes con noesotros, No as mucho tiempo, pere nos permite introducir-
nos en idiomas como el hebreo, ef biilgaro, ef drabe o ef thii...»

Para Jens Hillje, dramaturgo con Thomas Qstermeder on la Baracke de
Berlin, «fo mds importante son los textos y el modo de ponerdos en escena.
La Baracke &s una pequefia sala asociada al Deutsches Theater. Desde gque
empezamos, hace dos aios y medio, hemos moritado plezas de los afios 940,
principalmente de auvtores britdnicos, v hemos organizado numerosas re-
presentaciones en idiomas extranjeros. Hemos traducido y leido una frein-
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tena de ohras, sin olvidar la cultura rusa, que en Berlin sigue siendo una de
fas mas influyentes. Martenemos refaciones de trabajo con ofros paises en
busca de obras de todo ef mundo que tengan una corespondencia con
nuestro propio conlexto. Puesto que en Alemania fa fraduccion se encuen-
tra en manus de editores y agentes, muy alejados del mundo def featro, in-
tentarmos sobre todo que ef traductor trabaje en ef interior del teatro. L2 ge-
neracion de los afios 70/80 habfa organizado una trama de refaciones en-
tre autores, cditores y traductores, Nos foca a nosotros formar nuestra pro-
pia generacion, surgida a partir de dos acontecimientos trascendertales, co-
me son la cafda def muro y la miverte de Henir Miillers.

Nacion plurilinglie, Espafia estd familiarizada con los problemas de la
traduccién, Por razones comerciales, obras escritas en cataldn son editadas
en castellano. Carlos Cuadros (Sociedad General de Autores y Editores,
SGAE} se muestra de acuerdo con cuanto se ha dicho acerca de las cultu-
ras dominantes v las lenguas que las representan, Pero segin &, la domina-
cidn es mas econdmica que cuantitativa. No sabemos nada del teatro en
chino, pese a que mas de mil millones de personas hablan ese idioma.

La eleccidn de los textos plantea un espinose problema, ya que no es
postble raducirlo tado. No necesartamente se raduce & autores tenidos par
fundamentales en determinados paises, ya que no se corresponde con e
contexto ¢ con as tendencias dominantes. A otros se les traduce, pero no
se les lleva a escera. Sobre este particular, Carlos Cuadros seftala que la
SGAE representa, en conjunto, a unos 40.000 autores espaficles que gozan
todos eflos de idénticos derechos, de ahi el problema practicamente inso-
(uble de la seleccién de los textos.

LA DIFUSEON DE LAS OBRAS

La autora Hzdar Pascual precizsa que la nocién de universalidad, apare-
cida muy recientemente, es ante todo un criterio a posterior, de modo gue
el autor no se propone crear algo universal, sino que parte siempre de gi-
waciones muy cancretas. Refiriéndose al caso de Arme, de Yasmina Reza,
gue ha triunfado en Parfs, Londres v Madrid, observa que el éxito de deter-
minadas piezas se debe, méds que a la universalidad de los asunios que tra-
tan, a las afinidades entre las grandes metrépolis.

Autor teatral, Jerénimao Lapez Mozo fraslada 2 debate de la globaliza-
cidn a los festivales internacionales, cuya proliferacion ha supuesto, para to-
dos estos nuevos estilos draméticos, ¢ surgimiento de un auténtico merca-
do. Le parece absurdo gue determinadas obras sean mejor conocidas en el
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extranjero gue en su propio pals, pero fo peor de todo es que en tales pro-
ducciones no se percibe e reflejo de la cultura de origen. Comparte su cri-
terio Enrique Herreras, pero observa que con frecuencia tales autores son fi-
puras consagradas internacionalmente. Cita el caso de Tadeusz Kantor,
quien no hacia exactamente un teatro polaco, sino un teatro Kanior.

Para Chantal Boiron resulta evidente que los festivales se multiplican por
tada Europa, pere guienes los dirigen no se ariesgan. Asimisme, es nece-
sario cuestionarse el papel de las instituciones pdblicas en fa difusion de las
obras contemporineas: jcémo las eligen? jcdmo preparan al publico que
ha de presenciarlas? Responde Elyse Dodgson que antes habria que preci-
sar gué es lo que &l pablico quiere ver. « Trabajamos en estrecha coordina-
cioin con ef LIFT {London international Festival of Theatre) que actualmente
recurre a nosoiros cuando se propone Hevar a cabo proyectos refacionados
con las nuevas escriturase. lens Hillje menciona el Berfin Festival, el cual
colabora asimisma con los teatros de fa ciudad. Los proplos teatros invitan
a compafifas afines y preparan a su piblico para tales espectdculos. «Fsio
es posible en Berlin porque todo ef contexto ideolégico se ha ido a pique,
el socialismo y el capitalismo han fracasado, de modo que todo se perso-
naliza, puesto que todu ef mundo desconfia de Jas ideas». «E5 ciertos, e
responde Chantal Boiron, eque en Europa hay un clerto deseo de cambio,
pero ai mismo tiempo, hay mucho miedo. Tanto en la Furopa occidental co-
ma en la oriental, un ndmero cada vez mayor de festivales reflejan fa in-
quietud def piblico, su deseo de algo diferente. Pero todavia de modo in-
suffcientes.

En varios momentos se ha aludido al fendmeno de las modas, con fas
cuales es preciso contar cuando se habla de difusion. «En Forlugals, refie-
re Alexandra Moreira da Silva, «Koftds estd de moda, todo ef mundo habla
de &, todos quieren montar obras suyase. Dicho esto, el principal proble-
ma en Espafia y en general en Europa es el de la promocidn, siquiera des-
de una perspectiva econdmica. £l costo de la publicidad resulta exorbitan-
tes, hasta el punte de que, en ocasiones, supera al de la produccidn, Sin
embargo, [a percepcidn de derechos de autor se incrementa constantemen-
te, Hace siglos que se habla de Ja crisis del weatro, pero no hay tal crisis: hay
auteres v hay obras, basta con darlos a conocer

#ué hay de las «nuevas tecnologiase? Los nuevos sistemnas de subtity-
lado, ifavorecen la difusion y la comprension de las obras? ;Los acepta bien
el piiblico? Hay opiniones para todos los gustos, Para Fernando Gomez-
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e nos dsllanios ante una epapitla asdptica». Margarita Reiz de fa re-
vista ik Acto, cita las reservas de los directores y espectadores a quie-
nes entrevistd con ocasién del festival Madrid Sur. Para Carlos Cuadros no
se trata de popularizarn en el mal sentido de la palsbra, sino de mejorar la
accesibilidad de las obras de cara al gran piblico. El subtitulado no es sino
un elemento mds, el espectador no pierde su libertad de eleccién, ni se ve
condicionado contra su voluniad.

Sohre todo, Arthur Sonnen es tajante: hay que ser creativo. Cuaiquier
medic €5 bueno para hacer comprender el texto, traduccidn simultdnes,
subtitulos, auriculares, proyecciones, publicacién de traducciones viz Inter-
net... Se trata de un mero problema enico que es neceseario resolver,

«Para nosotross, afirma Elyse Dodgson, sserfa muy arriesgado no subli-
tular, puesto que trabajamos con las nuevas escrituras, y el texto adquiere
una enorme importancias, El pdblico que asiste a una representacion en
una lengua extranjera tiene una percepcion distinla, s¢ produce un distan-
ciamients que conduce al desinterés,

Fernando Gomez-Grande insiste en el aspecto de la difusion, y mencio-
na fa experiencia de los programas culturales de la Comisidn Europea orien-
tados a estimular la cooperacidn entre distintos organismos europeos ftres
como minimol, asi como el éxito de determinados provectos bilaterales:
«Algunos ditdn que es preciso incidir en un doble frente, con una estrate-
gia sinérgicar. ¥ en sus conclusiones apeld a los presentes «para que se
mantenga viva esta voluntad que nos anima a intercambios cada vez mds
frecuentess.
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TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEQ
EN ORLEANS

Label Garma

En iz Scene Nationale d'Orléans se habla mucho de fraduccidn y se tra-
duce: talleres de traduccidn teatral, jornadas de reflexidn sobre 1a traduc-
cién, traduccion de obras contempordneas eurppeas, lecturas drarmatiza-
das... etc. Desde 1997, un espacio miltiple y complejo ha sido creado al-
rededor de ese objeto también mdltiple y complejo que es la traduccion,

Jacques Le Ny fue el iniciador del proyecto. B apoyo activo que le brin-
dara Claude Malric, director de La Scéne Nationale d'Oriéans, hizo que
ot Atelier de fa Traductions se desarrollara en ef dmbito de un teatro. Pero
que este trabajo haya podido arraigarse, profundizarse, aclararse progresi-
vamente hasta encontrar su forma propia de libertad y de expresién se de-
be sin duda al teatro mismo, a o gue es, concretamente, «un teatros, Tra-
bajar en un teatro no es indiferente. No se piensan ni se emprenden las co-
sas de la misma manera en un teatro que en una escuela, una universidad...
En un teairo, los objetivos no pueden ser acaddmicos y se corre menos ries-
go de que Jieguen a serlo.

£n Orléans el proyecto no consiste en reflexionar globalmente sobre el
sentido de la traduccién, sino en tratar de entender por diferentes vias lo
que la traduccion teatral tiene de especifico. La diversidad de lay experien-
cias de traduccién es infinita, Antoine Berman, cuya cbra inspirara fuerte-
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mente el proyecia de Orléans, insistia sobre {a importancia de esa multipli-
cidad de expetiencias. Sélo reconociendo esa diversidad y considerando
cada género, cada obra, cada autor, se puede interrogar un texto a fraducir,
Solo entonices se pueden aclarar un poco mas conceptos come los de sora-
lidad», «lengua rmaternas, eniveles de lenguar, ete. La forma oral de un tex-
to (incluso de un texto teatral) no es fa «lengua habladas: la slengua ma-
termas no es la «lengua nacionals.., Un waductor no raduce solamente de
una lengua a otra, traduce un texto Gnico y en &, cada vez, una multiplici-
dad de lenguas,

1997-1998

En el afio 1997 se inicid el proyecto, con fa apertura de un primer taller
de traduccion dedicado al teatro conternpordneo inglés v animado por sa-
belle Framchon. Se traducian obras cortas de Peter Barnes. Los participan-
tes del taller eran estudiantes de bachillerato y universidad, profesores v tra-
ductores. No todos tenfan el mismo nivel de conocimiento del inglés, pero
€50 NG cohstitufa un obstdculo mayor.

T948-1998

En el afic 1998, ademds del wller de raduccidn de inplés, que siguié
existiendo, se abrieron atros dos: de alemdn y de espafiol. El primero ani-
mada por Heinz Schwarzinger, el segundo por mi,

Con Metro, de Rafael Gonzélez y Francisco Sanguine, se inauguré en
Orléans el taller de traduccidn de teatro espafiol. Este taller se enrmarca en
un convenio de asesoramiento, apoyo v colaboracion establecido entre «La
Se.éne Nationale d'Orléanss v [a Muestra de Teatro Bspafial de Autores Cone
tempordneos de Alicante dirigida por Guillermo Heras. B} convenio come
promete a la Muestra a facilitar textos de autores espafioles en un trabajo de
continuidad para constituir un fondo de obras, publicadas o inéditas, v asi
poder configurar un «corpus» del que poder elegir los autores y fas obras
susceptibles de traduccidn al francés. Hacer la primera traduccién de Me-
tro significaba para mi hacer una «traduccidn fiels, o que no tene nada
que ver con lo que los espafioles mismos lfamaban «traduccion servils,

Para a literatura espafiola -y especialmente para su teatro- defender el
proyecto de fidelidad 3! texto original parece hoy tanto mds esencial cuan-
ta que {a tendencia a modificar y adaptar un texto se manifiesta frecuente-
mente, aun en ios Casos en que una obra viaja entre paises de lengua his-
parica. En algdn pais latinoamericane se adaptard un texto teawral oscrito
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por un ator espafiol {y viceversa) «parg que los espectadores entiendans,
e incluso por que un lenguaje «an focals no pasaria o harfa refr. Querer fa-
cilitar de este modo ef acceso del pablico a la obra denota un alto nivel de
intolerancia al lenguaje de la obwa v revela una extrafia manera de habitar
fa Jengua propia. ;La lengua propia es acaso solamente aguel idioma que
une tante conoce? Lo que vive un espectador, jtiene algo que ver, profun-
damente, con el hecho de entender el significado de cada palabra? Al adap-
tar -y al presentar el nueve texio como una traduccidn y po, claramente,
como una adaptacion- se reduce la lengua del texto original a unma forma
normativa, tranguilizadora vy reconocible.

En Orléans Metro fue traducida siguiendo dos modistidades.

En primer tugar hice la traduccién de fa obra de manera autdénoma, lie-
vada por las razones que me habian hecho elegirla v por el proyecto de
«ponerta en escenax. Traducir para poner en escena la obra que se traduce
no tiene el mismo sentide v no produce el mismo texto que cuando se lra-
duce dejando a otros el cuidado de montars, Sin duda es por esta razén
por I que en ¢f teatro, a menudo, se retraducen las obras que se montan,

En segundo lugar, se tradujo la obra en el taller. Allf trabajamos de ma-
nera grupal en diferentes ensayos individuales o colectivos hasta Hegar a es-
bozar una primera version, No se impuso a los traductores ningGn & priori
metodoldgico, a fin de permitirles encontrar, hasta donde fuers posible, su
propia escritura. El texto mismo nos ensefiaba v la fibertad de derivar (in-
cluse hacia una kraduccidn-adaptacidn era total. $i hubiérarnos continua-
do el trabajo en taller, aquella primera versién probablemente no habria
producido otras versiones mds elaboradas, porgue era f resultado de la adi-
cidn de demasiadas propuestas. E texto a ese nivel gra precario, pers habia-
mios hecho sin embarge una verdadera experiencia de braduccion.

En mayo del 99 se celebraron las jornadas del Carrefour del Littératures
Dramatiques Furopdennes en Traduction. £l piblico de Orléans pudo asis-
tir a la sala Antoine Vitez a las lecturas dramatizadas de las tres abras elegi-
das: la obra austriaca Willgenstein, Bernhard und andere, de Gerald Szysz-
kowitz, 1a irlandesa Asylum, Asylun?, de Donal O'Kelly, y Metro, la obra es-
paiola de Sanguino y Gonzdlez, en la que actuaron Martine Vandeville y
Vincent Schmitt, acompanados por el violoncelista Daniel Raclot. Los res-
ponsables de cada tailer fueron también responsables de fa puesta en esce-
na de las lecturas. Rafael Gonzédlez y Francisco Sanguino estuvieron pre-
sentes en Orléans acompafiados por Fernando Gémez Grande, subdirector
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de la Muestra v colaborador habitual del sAtelier de |a Traductions igual-
mente en otros proyectos. Todos eltos asistieron a los ensayos y participaron
en un encuentro con ef pdblico,

19992000

En noviembre de 1999, siempre bajo ta direccion de Jacques Le Ny,
sL'Atelier de la Traductions de Orléans abordaré el tercer ciclo de trabajo,
mds largo, ya que se extenderd hasta abril o mayo del 2001,

Se abried un taller de italiano, animado por Karine Wackers, Se invitars
& otros traductores de teatro para gue presenten en ios talleres su Propic tra-
bajo. Se traducird a varjas lenguas un texto de Novaring, se leerdn v edita-
ran las raducciones. £n el taller de teatro contempordneo espafiol se tradu-
cird v presentard al poblico de Qrléans 1a excesiva, abierta, hermosa obra
de Rodrigo Garcia Rey Lear,
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DRAMATURGIA ESPASIOLA ACTUAL
EN BUENOS AIRES

Del 8 al 10 de Abril de 1999 v en ia ciudad de Buenos Aires se celebrd
la primesa de las actividades de un ciclo fitulado Teatre de Autor: los Con-
temporaneos. El provecto fue coproducido por &l IC1, Centro Cultural de Es-
pafia-AECH el Museo de Arte Moderno y 1a Consuliora ArteS&ActoS con los
auspicios del Ministerio de Culwra de Fspafia, la Fundacidn Autor de la
SGAE, el INJUVE y fa Muestra de Teatro Espafol de Autores Contempord-
neos de Alicarte,

El ciclo fue coordinado por el Director de la Muestra, Guillermio Heras,
con la colaboracion de Gabriela Borgna en Buenos Alres,

Teatro de Autor: los Contempordneos, se propuse como un cruce de mi-
radas entre la escritura escénica de algunos de ios autores espafioles mas
contempordneos y ¢l trabajo de semimontaje, o lecturas dramatizadas, de
directores y actores argentinos,

La seleceion se articuld no sélo en tome a la calidad intrinseca de los
lextos, sino también para expresar las diversidades culturales en el interior
del Estade de las Autonomias ¥y como un juego de tensiones entre las dis-
tintas formas de abordar el arte escénico de fin de siglo,

Estimulante, amargo y necesario, de Ernesto Caballero, Privado de Liui-
sa Cunillé, Dedos de Borja Ortiz de Gondra y Talem de Sergi Belbel fugron
los cuatro textos seleccionados.



Reproducimos a continuacion dos textos del programa de Estirmulante
amaigo y necesario. bl primero corresponde al propio Guillermo Heras co-
mo director y el segundo a Frnesto Caballero, su autor.

ESTIMULANTE, AMARGO Y NECESARIO

Un texto, una actriz

Ernesto Caballero es, en su doble condicién de autor y director, uno de
los valores mds firmes del actual panorama escénico nacional que desde
hace{ vartos afios mantiene una lucha constante para ofrecer desde esa prers-
pectiva, propuestas renovadoras para la mortecina cartelera madrilefia, ne-
cesitada de jévenes creadores que la resitden entre las realidades culturales
impartantes de este pafs complejo al gue seguimos llamando Espafia.

Burame mucho tiempo he querido montar uria obra de Frnesto Caballe-
ro. Posibilidad que se dio gracias a la perseverancia de una aciriz poriefia,
Cuya mirada hacia las dramaturgias espafiolas contempaoréneas es constan-
te. Monica Driotler wabajé conmigo en los primeros talleres gue imparti en
el Teatro San Martin alld por los afios 80, estuvo en la puesta en escona de
Macheth-rndgenes de Rodrigo Garcla recientemente, tuvo ia valentfa de
montar un texto comprometido de otro de nuestros mas recientes valores,
jose Ramdn Ferndndez.

En uno de mis viajes a Argentina, le entregué esta obra de Ernesto Ca-
baliero Hamada Estimulante, amargo y necesario o Solo para Faguita por-
que siempre cref que iba como anilio al dedo para una aciriz de sus carac-
teristicas: una textualidad Hena de ironfa, de sentido del humaor, de desmi-
tificacion de clertos roles contempordneos en la que, como director, sélo
estaré al servicio del montaje, donde lo primordial, seran el texto y la ac-
inz.

Imagine a este montaje despojado, heredero del viejo teatro indepen-
diente, pero con ef rejuvencaimiento de las técnicas del cabaret que per-
miten alcanzar un contacto muy directo con el espectador.

Suefio con un teatro piblico de hoy, que cuntenga ciertas formas del
ayer pero desinhibido y carente de complejo de culpa. Esperc seguir pro-
fundizando en esa idea mestiza de un teatro iberoamericano, sin patrias ni
fronteras, lugar de encuentro e intercambio gue, en ¢l caso de esta produc-
cibn que abre ¢l ciclo «Teatro de Autor: los Contempordneos», se hizo rea-
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fidadd gracias a todos aquellos que nos echaron una manc para sacar ade-
fante esta aventura,

DE NUESTRO TEATRO Y NUESTRA LENGLUA

Hay una vieja broma entre algunas gentes de teatro con las que mds fre-
cuentements frabajo cuando estamos en una fase avanzada de los ensayos
y nos entran las iogicas dudas acerca de ia reaccion del pdblico v la crii-
2, alguien propone Y sl o hacemos en sueco o en georgiano? Seguro que
gusta mucho mass,

En £spafia atn se detectan entre la gente de la fardndula indicios de des-
conflanza hacia las posibilidades del espafiol como lengua viva de inequi-
voca potencialidad teatral. Asi por ejemplo, cuande me ha correspondido
trabajar con jévenes actores a ple de escenario, me he encontrado con que
ia mayoria de elios ha cimentado su formacion en el desamollo de sus ca-
pacidades emocionales y su consiguierte plasmacion gestual, consideran-
do la palabra como un molesto e inevitable escollo, de dudesa relevancia
en ef conjunte del especticulo, cuando no un frasnochade vestigio de un
teatro caduco.

No dejo de preguntarme sobre las razones que nos han conducido a es-
ta andmala situacion, y de [a que aforfunadamente creo atishar algunos es-
peranzadores sintomas de liberacién.

£n primer lugar somas herederos de una critica a la convencion lingiifs-
tica, tniciada hace un siglo aproximadamente, que da lugar a todo el movi-
mients de vanguardia en las artes y en las letras. Fsta eclosion desencade-
na igualmente un desencanto de la capacidad de comunicacidn del fen-
guaje como medio de reflejar [a realidad. Aparece entonces el cuerpo edé-
nico, redimible, inocente, que hay que reivindicar, cuyo lenguaje especifi-
co serfa el primigenio, el comun de la especie, lo universal. La palabra, por
el contrario, serfa un sospechoso instrumento del Poder en su afan unifica-
dor y manipulador. En un primer momento esta sacudida logré liberar a la
gscena de los excesos a que fe habia conducido la hueca retdrica de los
dramas posromédnticos. Sin embargeo, foda esta supuesta emancipacion del
cuerpo ha fraido consigo una peliprosa indefension frente a la cultura de a
saturacidn sersorial de la publicidad (ideoldgica o comercial).

Al teatro en lengua espafiola, que ha padecido el desfase de no haber
agotado este proceso, se le afiade el agravante de que una vanguardia tea-
trab presuntamenie progresista ha identificado, con insdlita ingenuidad, e
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orguito de pertenencia linglfstica con un nacionalismo reaccionario en-
quistado en las glorias del tmperio.

Reencontrade el cuerpo bajo el fango de chachara hueca e insignifican-
te que lo ocultaba, es hora de recuperar 1a necesidad de ese alimento pri-
mordial que nos fertiliza: palabra destilada, mdsica gue se hace acgidn, ma-
teria escénica, al fin, capaz de sondear nuestra dimensidn mas profunda.
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BALANCE DE MUESTRAS ANTERIORES



RELACION DE ESPECTACULOS PROGRAMADOS
EN LA L 1, H1, IV, VY VI MUESTRAS

§ MUESTRA DETEATRO £SPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

FERNANDO ¥ AIVARG AGUADO
= on las tripas vaciass

por Morbaria Teatro

J. L. ALONSG DE SANTOS
«Bigasedo con valiums

por Perfacion

A. BUENG ¥ A. [GEESIAS

<En la chudad sodadas

por Teatro Guirigai

ANTONIO BUERD VAILEO

<El suefio de ka razéne

por el Centre Diramitic de Ta Generalitat
Valenciana

Fermin CaBat

aTravesia»

por Producciones Candela
ErNesT(r CABALLERD

sAutar

por Teatro Rosaura

{. Cracio v Y. Mumiiro
«Lina cuestidn de azar»

par & Centro Andaluz de featro (CAT)
Eprarpo GALAN

«Andnima seniencias

por Deglobe 5.1

SARA MOLINA

«Cada noches

pot Teatra para un Instante
PNl Macica

¢La habitacién escandidas
por EAME, Produceiones S.A.
JasE SANCHIS SINISTERRA
«Misero prisperos

pror Ef Teatro Fronterizo
FAVIER TOMED

=Ef cazador de leoness

por Tres en Raya Fspectacies
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Il MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

). L. Atonso pE Santos
cHora de visitas
por Pentacicn 5.4,

Luts Arauio

«Vanzettis

por C.OCK,

BERNARDO ATXACA

«Bl caso del equilibrista fque a0 podia
darmirs

por Maskarada

ANTONIO BUERD VaLigo
«Las trampas del azar»
por Lorique Cornejo
Ernesto CapatLero
2ta ultima escenax
por £ . Producciones
MAarte CARRANZA
«Cachetesy
por Els Aritinos
ANGEr CERDANYA
<¥0 soy asiv
por Elf Sueco
Liussa Comaele
eLibracitns
por Cae 13 Sombra
A. Lima
+Las siamesas del puerto»
par Teatres de fa Generalitat Valenciana
TGV}
VICENT MARTI Xar
«veles i vents»
por Xarxa featre
Javier MAQUA
sPapel de lijax
Por Margen
5aRA MOLINA
«Tres disparos, dos feoness
por Teatro prara urt Instante
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MiGUEt Murnio

+Un hecho aistados

por Ardn Dramatica

FRANCISCO Migva

«Manuscrito encontrado en Zaragozas
por Fin de Siglo/Teatro del Laberinte
Migus Osros

«Datrebibs

P Achiperro

CANDBIDD PAZG
«Reinas de piedras
por Cifomaltranvia
ALFONSO PLOu
«Carmen Lanuits
JoaN Raca

«La familia Vampsr
por Visitanss

Jo M. REG Y ), 1, Mira
«Casn doe bolax

por fdcara-Del Blay
Max) Roowicusz

«The currant 3»

por Toaletta Teatro

PACO SANGUING ¥ RAFAEL GONZALEZ
sMetros

por Moma Teatre

ALFONSO SAsTRE

«iDonde es, Ulalume, dénde estis?»
por Eolo Teatro

P TARASCO ¥ B. SAnNTiAGO
«Variaciones o fambién Merkin sufrid
de amorosy

por Muferciiass

RA!JI. TORRENT ¥ FERRAN RARE
sDicho sea de vaso»

por Dar Dar

ALronso Zomeo

<Retable de comediantes»

por ta Meara

HI MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

CARLES ALBEROLA ¥ PASCUAL ALAPONT
sCarriculums

pror Albena

BERNARDO ATXAGA, Szl BELSEL,
ErNEstD CABALLERG, PEre ORTEGA ¥
ALFONSO ZURRO

«Por mis muerios»
por Teafro Geroa v Teatre de ba fdcara

ERNESTO CABALLERD

=Ef Insensibles

par Janfri Topera

Eusento CALONGE

«Ohra Pastumas

por La Zaranda

Prre Casanovas, Pere ROMAGOSA Y
Ton Arpé

sRusc, ef maleficio del bruje»

por La Pera Llimoners

Xavi CASTILLO ¥ CESCA SALAZAR
ePanic af centenari y tres eran fress
por Pot de Plom

PATE DOMENFCH

eMichin y las nubess
por ta Machina

jost RAMON FERNANDEZ, ANGEE SOv0,
RAFAEL Lassaterya v PABLO Catvo
«Sangre iluminada de amaritios (Tras
Macbeth}

por Yacer Teatro

Roprico GARCia

«Medas de cocinaz

por La Carniceria Teatro

Emitio Govanss

«La Lunas

por Lavi e Bef

Luis LAzaro

«Soy de Espafias

por Culebrén Portatil

Vicente Leal Garsss

=A la pax de Diogs

por Apiti-Fitina

CRISTINA MACIA

sRevolucion en Galeras»

por fa Cardtula

JORGE MARQUEZ

aia tuerta suerte de Perico Caldpagon
por Uroc Tealro

ADOLFO MARSILLACH

s¥o me bajo en la proxima, 3y usted?s
por Pentacion 5.4.
VICENT Magt Xar

ol senyor Tornaviss
por Volaniing

ANTONIO ONETT

«Salvizn

por Cyarta Pared

Joser PERp PevaO

«Quan els paisatges de Cartier-
Bressont

por Mored Teatre

JORDI PESSARRODIONA
«Parasitum?»

por Gog v Magog

ANTON Rexa

oEl silencio de fas xigulas»
par Legatedn

Aax1 RoDRIGUEZ

e, oe, nels

por Toalettz Teatro

JoRDE SANCHEZ
aKrampack»

por Uldiata

JosE SancHIs SINISTERRA

«Marsa, Marsals

por Ef Teatro Frorterizo

ALFONSO SASTRE
sLos dinses y los cuernoss
por Producciones Nx
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iV MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DFE AUTOQRES CONTEMPORANEOS

ANTONIO ALAMO

alos borrachos»

por ef Cerdro Andaluz de Teatro
CARLES ALBEROLA

uFstienada Amschkas

por Athena Produccions

J. L. AtonNSO DE SANTOS
=Yonquis y Yanquise

por Pentacion, 8.1

Joser MariA BENET | JORNEY
wTestamento»

por Chdcena

ERnesTO CABALLERO
aDestine desier(on

por Teatro del Feo/Barbotegi

Nerea CAaronce £ IDOIA Blegan
ePiscueetes»
por Fuppenherts Studio’s

CHema CARDERA

«la estancias

por Arden Producciones

Perg Casanovas, PERE ROMAGOSA
¥ ToNI ALBA

«Qu no vadis?»

por La Pera Lilmonera

Dowores Coll

sMedusis

por Artistrds £ Camaledn

Lepisa CunetE ¥ FRANGISCO ZARz0S0
aIntempaeries

por C. Hongaresa de Teatre
AnToNio Gata

aMostalgia del paraisor

por of Ceptro Dramdtico Nacianal
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RonriGO GARCiA
«Acera derechar
por Cuarta Fared
Rararn GONZALE?
«F{ culo de ka lunas
par Eolo/UiPy
SARA MOLINA
afEntre nosotross
por Teatro Tamaska

Pept MugcA

aVaya show=

por Pepe & Mahia

hziar PASCUAL, ALEYDA MORALES
¥ MARGARITA BORJA

«Enfre bromas y verass

poe Las Sorambulas

Joser Pere PEYRO ‘
«Deserts»

por LAR

Cartes PONS

aSabete Al carro»

por Teatre de L'Home Dibuixat
lgnact Rooa

s Crumics

por Tdbata

ANGEL RUIZ Y MARIANG MaARiN
sCanciones arimadass

por Producciones Cachivache
FRANCIBCO SANGUIND

«E{ urinarios

por Moma Teaire

PEPE SEDON ¥ FRAN PEREZ

«Annus horribilise
por Chévere

V MUESTRA DE TEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANI O8

LARLES ALBERGLA
<3 Por qué mueren fos padres?s
por Atbena Productiones
ALFONSD ARMADA
«El alma de los ohjetos»
por Kayaanisqatst
LAmES BenLLIURE
eba Hums
por Teatro de la Resistencia
Txiqu1 BrraONDO, GRACHEA CHLY
Macpa Puvo
uMedea Mixa
pot Metadones
FGNACIO DEL MORAL
«Rey Negro»
por ef Centro Dramdtico Nacignal
PATI DOMENECH
aPatito feor
por La Machina
Gustavo FUNES
+f] ladrén de sueilos»
por Histrign Teato
EMILIO HERNAMDEZ
sincorrectass
por Producciones Teatrales
Conternporineds
ALBANDRD JORNEY
«Retraio de un éspacio en sormbirass
por Malpasg
Xavier LAMA
03 peregrino errante Que cansou &
demor
por ef Centro Dramdtice Galego

JosE MARTIN RECUERDA

slas arrecogias del Beapteric de Santa

Mar{a Egipciacas

por Teatres d¢ fa Generalitat Valenciana

{1s MATIIA

ela risa de la funias

por Teatro Guirigay

Pepa MiRAELES, ROSANNA ESPINGS ¥
CrisTinA SOLER

wPer doness
por £ssa Minscula Cia T

Vicente MoLmia Fox
=Seig armas cortas»
por Adrian Daumas

Javisk MOoNZO

«Bar Baridads

pos Yorick Cia D'Act
ANTONIO MURGZ DE MESA
«Torrijas de cerdo»

por Teatro Marfa La Negra

FRARCISCO NIEVA

uLohas y zortase

por Geograffas Teatro
Yoranpa PAaLLIN

cLista negrar

por Calenda

ITzIAR PASCUAL

¢Holliday aut.-Postal del mar»
por Darte

Davio PLANELL

«Bazars
por Pentacidn

ANGEL RUIZ ¥ MARIANO MARIN
« 101 afios de Cines
por Producciones Cachivache

RosERTo YIDAL BOLARO
aAngelitos»
por Teatro Do Agul
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VI MUESTRA DETEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORANEQS

M. AL MONDRON ¥ |, PEsCADOR

«lnass
por K de Calle

M. A, MonpeoN

«Hazte aziecas
por K de Catle

CreEmA CARDERA
sia puta enamoradas
por Arden Producciongs

FerNANDO FERNAN GOMEZ

sLazarilo de Tormes»

por Produceiones Ff Brujo

IRaqui Bz

«la vuelta al mundo en 89 cajasy

por Markelifie

RoserTo GARcia
«Cixidos

POF Malpaso

PaLOMA PEORERO
=Una estreilas

por featro Del Alma
LUCIA SANCHEZ
«Logar Comdrz

por Zurda Teawe
EPUARDD ZAMANILLO
«Robotro gud tals
fror BTV

ErwesTor CABALLERO
«Marfa Sarmiento»
por Teatro E Cruce
Sarmi6, REG ¥ GARCIA

sUno Solos
por Combinats

Tont Asd
«Mi Odisear
por Featro Paraiso
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Yoranpa PatLin
al.os motives de Anselmo Fuentesy
por Niviembre Cla. de Teatro

Paco Zarzoso
«Umbraly
por Moma Tegire

XAVIER CASTHLG
«Jardiet Contraatacax
por Pot de Plom

CARLOS MARQUERIE
«El rey de los animales es idiota»
por Cia. Lucas Cranach

JORDE GALCERAN
«Dakotas
por Tanttaka Teatroa

Vich, BATANERD ¥ SANCHEZ
«Lo peor de Académica Palancas
por Vérigo Producciones

Musioz, Coucemro, DACOSTA ¥ CuRa
«Tics»
por Sarabela Featro

Jesis Campns
«Tripie salto mortal con pirgetas
pow Teatro a Teatro

Borja OrTiz DE GoOMDRA
«Dedoss
por Noviembie Cia de Teatro

Capavat, CAlVO v Mosoueia
=Para ser exactos»
por Mofa e Bela

GERARGO MAllA
<& Derribos
bor Pentacidn, 8.1,

ENCUENTROS Y SEMINARIOS

I MUESTRA

~ «En torno al autors
vl autor v la didédctica de la escriturar
«El awtor v ef proceso creativos
«Efawtor y fos medios de cormunicacion»
- «Modelos de Gestion para la difusion de {a Dramaturgia
Cortempordnea; Ia Corvencion Teatral Europeas

Il MUESTRA
— sEf teatra de Francisco Nievas
— nleatry infantils
-~ +En memoria de Laure Ofmos
« wlline ¥ Teatros
- ¢1a traduccion e texios teatraless
~ sEddicion y distribucion de textos teatrales»

HF MUESTRA
~ eEncuentro con Affonso Sastres
- «Eseribir featro en fa Comunidad Valencianas
- «(ritica teatral y dramaturgia comtempordnear

IV MUESTRA
- wRecientes incorporaciones a fa escritira escénica femenina
en Espafias
~ «Fl autor/director de escenax

Y MUESTRA '
- afl taateo en TVE. / El caso de Estudio T»
~ «Lpg joveries autores y ef Premio Marquds de Bradomins
— «las directoras de escena ante ef texto espafiol contempordneos

VI MUESTRA
- Lectura dramatizada «las bicicletas son para ef veranos
- elas lecturas dramatizadas: ;Un nuevo gdnero escénicod
- ePerspectivas de la escritura escénica en ol cambio de siglo»
- «los Premios de Literaturg Dramdtica; jun debate de futuro?
— «la Fraduccion de fa Dramaturgia contemporinea. Su circulacitn en
Europa y los derechos de autory
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TALLERES DE DRAMATURGIA
} MUESTRA
~ Impartido por SERGI BELBEL

i1 MUESTRA
- mpartido por JOSE LUHS ALONSC) DF SANTOS

11 MUJESTRA
— Impartido por JOSE SANCHIS SINISTERRA

IV MUESTRA
~ Impartido por RODOLF SIRERA

V MUESTRA
— Impartido por FERMIN CABAL

Vi MUESTRA
- Impartido por CARLES ALBEROLA
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EDICIONES DE LA MUESTRA

COLECCION: TEATRO £SPANOL CONTEMPORANED
MN.” 1.~ cAutor de Erneste Caballero
N.¢ 2.~ «Metro» de Francisco Sanguino y Rafael Gonzilez
«Un hombre, otro hombres de Francisco Zarzoso
sAnoche fue Valentines de Chema Cardefia
M2 3. «Después de la Huviar de Sergi Belbel

N7 4.~ «Los Malditoss ~ «Las madres de mayo van de excursiéns de
Radl Hernandez Garrido

N2 5. «DNL» — oComo a vida mismar de Yolanda Pallin
{Edicidn agotada)

N.° 6.- «Boniface y el rey de Ruandar — «Pdginas arrancadas del diario
de P» de ignacio del Moral.

N2 7.~ ¢Al borde del areas AAVV.

N.° B.- «La mirada del gato» de Alejandro joret

N2 9. «Un sueho eternos AAVY

Precio del ejernplar; 1.000 pesetas

CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA N,° 1

CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA N.° 2

CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORANEA N.° 3

CUADERNOS DE PRAMATURGIA CONTEMPORANEA N.° 4
Precio det cjemplar: 800 pesetas

PEDIDQS:

SECRETARIA DF LA MUESTRA DE TEATRO

ESPARNOL DE AUTORES CONTEMPORANEOS

€7 Tucumds, 18 « D3005 ALICANTE (FSFANA}

Telf. y fax: 965 123856

e-mail: muestrateatro@retemalil.es ¢ wavw muestrateatro.com


http:www.muestrateatro.com
mailto:muestrateatro@retemai1.es
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