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SARA MOLINA
Jaén (1958)

Auntora y directora de escena. Dirvectora de la Cia. Q Tealvo de
Granada. Participante en la primera y segundn Muestra de Autores
Contempordaneos de Alicante. Ha participado en dislintas
producciones de autoria propia con las Cias. Instante de Granada,
Tamasca de Canartas y CAT de Sevilla.

ANTONIO FERNANDEZ LERA
Madrid (1952)

Dramaturgo, traductor y periodista. Sus textos han sido puestos en
escena por las Cias de teatro Espacio Cero, Cambaleo Teatro, la
Tartana Teatro y Cia. de Esteve Graset. Participd en la fundacion del
Teatro Pradillo de Madrid. Ha sido redactor de la revista “EI Priblico™
y editor de la revista "Fases”. En la actualidad trabaja en el Centro
de Documentacidn Teatral del Mirmisterio de Cultura de Madrid,
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Los Cuadernos de Estudios Teatrales del Aula de
Teatro de la Universidad de Malaga.

En este nuevo curse académico 1995-1996, hemos reiniciado una actividad cullural de tanto interés como son los  Ciclos de
conferencias sobre Teatro Contemporineo que, en los altimos aflos, vienen organizdndose en la Universidad de Mdlaga. En
esta edicidn, como en la del pasado afio, colabora en su desarrollo la Escuela Superior de Arte Dramidtico de Mdlaga, y el marco

en el que tenen lugar las diversas conferencias -la Sala Rossini de nuestro Teatro Cervantes- viene a aitadir olra importante
entidad colaboradora a eslas actividades.

Precisamente, el préximo 13 de diciembre 1995, dentro del marco del «IV Ciclo sobre Teatro Contempordneos , tendrd lugar
la segunda de las conferencias de este curso. La desarrollard, con el lema « Aspectos universales y culturales en el arte del
actor», ¢l Dr. Jean Marie PRADIER , profesor de la Universidad de Paris-8, Direclor del Departamento de Tealro de dicha
institucion y miembro permanente de la Escuela internacional de Antropologfa Teatral, desde su fundacién por Engenio Barba.
Al interés de la conferencia del Dr. PRADIER, ha parecido oportuna ocasion afladirle la presentacion, en el mismo acto, del
miimero siete de los Cuadernos de Estudios Teatrales de ln Universidad de Milaga, cuyos textos son el resultado de las
conferencias impartidas por especialistas de renombre en los ciclos que han precedido al que ahora se desarrolla, y que se organizan
desde el Semrinario de Estudios Teatrales del Aula de Teatro.

La edicidn de este nuevo niimero de los Cuademos de Estudios Teatrales ¢s resullade de una apuesta comiin de nuesira
Uiniversidad, de la Escuela Superior de Arte Dramdtico de Milaga y del Aula de Teatro de la Universidad de Canlabria a travds
de su Vicerreclorado de Extensidn Universitaria y de su Consejo Social. Contiene los textos de las interesantes inltervenciones que,
en el pasado curso 1994-1995, desarrollaron Sara Molina { Teatro contemporineo, El compromiso con una ética y una
estética) y Antonio Ferndndez Lera ( Teatros del siglo XX: Otras tradiciones. Otras realidades ), con motivo de su
participacion en el « I Ciclo de conferencins sobre Teatro Contempordneo » que, en estrecha colaboracidn con la Escuela
Superior de Arte Dramdtico de Milaga, organizamos en nuestra Aula de Teatro,

Son todas éstas, acciones culturales gue, junto a un buen niimero de talleves (Entre los que, el Taller de Teatro Base desarrolla
ten amplio niimero de programaciones y actuaciones, o el de iniciaciacidn al tealro en lengua inglesa que se desarrolla en nuestra
Facultad de Filosofia y Letras) y ofros cursos y seminarios diversos, indican el empefto decidido de la Universidad de Mdlaga por
acrecentar la prdctica de las actividades teatrales, fomentando la actualizacidn, el perfeccionamiento y la investigacion entre los
grupos interesados, asi como la programacidn y el desarrollode lineas de innovacidn yexperimentacidn escénicas mediante elapoyo
a los talleres y a la organizacion de cursos de temdtica sobre ln actualidad teatral y la problemdtica del teatro contemporineo.
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En esa tarea lan ilusionanle para quienes estamos convencidos de la importancia que el Tealro debe seguir leniendo en la sociedad
contempordnen, estd emperiada la Uiniversidad de Midlaga; por eso hoy sigue promocionando estos  Ciclos de conferencias sobre
Teatro Contempordneo y publicando estos Cuadernos de Estudios Teatrales .

FPedro Rodriguez Oliva
Director General de Culturg de Ta Universidad de M.f_il'ngn



La palabra en la escena reclama la reflexidn de la pdgina, de la palabra meditada y plasmada en letra impresa.
Para la vida universitaria una publicacién como Cuadernos de Estudios Teatrales es un estimulo y una buena
ocasitn para hacer un ejercicio de memoria. Una de las cosas que se piden a los actores es precisamente la
memoria, en nuestro caso memoria para recordar algo de lo que el saber occidental debe al teatro.

Hay cosas que olvidamos ficilmente. Por ¢jemplo olvidamos hoy, en la lucha por la dignidad humana, que lo que

entendemos por persona surgit en Roma del lenguaje escénico, de la médscara que caracterizaba y amplificaba la

voz, para que suene, per somare. Olvidamos también que el primer saber modemo sobre el cuerpo y la primera
ciencia médica tuvo lugar en aquellas aulas recien salidas del mundo medieval que se llamaban teatros anatémi-

cos, en los que el cuerpo se hacia especticulo y se abria al asombro de un pdblico fascinado de doctores.

Olvidamos que la ciencia experimental de los laboratorios es toda una mise en scéne de la naturaleza, que se abrid

camino en el Renacimiento polemizando con los idola theatral, viejos prejuicios y figuraciones engafiosas. Olvida-
mos, en el ambito de lo sagrado, que la liturgia es también escenificacién del misterio, para que la divinidad surga

al menos como dews ex maching, nos acompane y nos salve. Y en el mundo de los recursos juridicos y de los
procesos olvidamos que un juicio es también un reparto teatral de papeles en el foro, con sus togas y su dramaturgia

tantas veces trigica.

Todos, actores en la vida de algin papel, personajes de alguna obra espectadores de tantas otras, tenemos que
reconocer que los hombres de teatro son sabios, portadores de saberes viejos y radicales, de saberes peligrosos
que nos desconciertan y también nos iluminan con una luz extrafia y deslumbrante. Por eso la Universidad de
Cantabria quiere tener un Aula de Teatro y un ciclo de teatro contempordneo, y se incorpora con ilusién a estas
péginas en las que la escena se esfuerza por hacerse pensamiento.

Jesiis Ignacio Martinez
Vicerreclor de Extensidn Universilaria
Universidad de Cantabria






Introduccion

Encuentros en la tercera escena

Primera escena

Es un hecho incontestable que, por regla general, du-
rante muchos afos la Universidad espaiola ha vivi-
do de espaldas al teatro. Salvo excepeiones, la activi-
dad escénica de la Universidad no ha ido mucho més
alld de los viejos planteamientos del “teatro universi-
tario” de hace un par de décadas que, casi exclusiva-
mente por inercia, han conducido a una situacidn ano-
dina, anclada en la realidad de los setenta, que poco
tiene que ver con las necesidades del presente,

Por otra parte, una respuesta que proceda solo del
dmbito académico y que se sustente dnicamente en
una labor tedrica en torno a la literatura dramadtica,
desligada de la prictica escénica, estd mas proxima al
curriculum que al hecho vivo del teatro.

Es por ello que se imponen unos criterios encamina-
dos a considerar el arte escénico como algo mds que
objeto de tesis o que una actividad extra-escolar en |a
estructura universitaria. Es decir, debe tenderse a que
el teatro adquiera la relevancia merecida, adquirien-
do la institucién universitaria un compromiso que,
entre otras cosas, responda a una demanda real de la
sociedad.

La redefinicidn de tareas de un Aula de Teatro en la
Universidad espanola de fin de siglo pasa por asumir
el singular protagonismo que le corresponde para que
aquella recupere su papel de agente cultural. En este
sentido, ha de replantearse conceptos v actitudes con
el objetivo de encontrar su lugar en la sociedad, com-

plementando la accidn de otras instituciones, ocupan-
do un espacio cultural propio y especifico, de tal modo
que lleve adelante un proyecto conducente a
dinamizar la prictica escénica desde la Universidad,
buscando, a la vez, una clara incidencia en el cuerpo
social.

En definitiva, se trata de que la Universidad —tam-
bién en lo concerniente al hecho teatral- asuma una
posicion de vanguardia v compromiso, mediante la
divulgacién de las experiencias escénicas mas
innovadoras para, de esta manera, ejercer dos funcio-
nes obligadamente universitarias: la dinamizacion so-
cial y la extensidn cultural.

Segunda escena

Pocas han sido las Universidades espafiolas que han
asumido el compromiso de dignificar su relacién con
la actividad teatral. Sin ser las tinicas, ni las primeras,
ni posiblemente las que mejor optimizan sus recur-
sos, lo cierto es que las Universidades de Malaga y
Cantabria, a través de sus Aulas de Teatro, pertene-
Cen a esa escasa ndmina de instituciones, no salo uni-
versitarias, que han decidido apostar por un arte
escénico de nuestro tiempo.

Lri los dos casos hemos pensado siempre que uno de
los deberes principales de la Universidad es el fo-
mento de la investigacidn, la promocion de todo aque-
llo que productiva y positivamente, implique un ries-
£0 v una busqueda rupturista. Por eso, asumiendo
como propia esta filosofia, los directores de las Aulas



de Teatro de las Universidades de Milaga y Cantabria
hemos optado en nuestros programas por lo que, con-
vencionalmente, se denomina teatro contemporineo.
Es decir, la escritura y préctica teatral que hacen refe-
rencia a los procesos investigadores donde, con rigor
experimental, se apuesta por una renovacion del len-
guaje escénico.

Siguiendo una linea de actuacion comun, la actividad
teatral de las dos Universidades descansa en unos
principios dirigidos a la planificacidn de un proyecto
coherente y distinto, alejado de criterios comerciales
y convencionales y que se rebela contra la vision
paternalista ¥ conservadora de otros programas y
frente a los planes basados en el populismo v los
grandes fastos.

Bajo estos presupuestos ¥ con el criterio de la selec-
cidn cualitativa y la diferencia, como baluartes éticos
y estéticos, se llevan a cabo una programacion esta-
ble —en Malaga— y una Muestra de Teatro Contempo-
rineo —en Santander- que acogen las principales com-
pafiias y los mds significativos especticulos encua-
drados dentro del teatro contempordneo. De esta ma-
nera se pretende, ademds, contribuir a la formacién
de espectadores conscientes y responsables, que con-
formen un nuevo piblico con una sensibilidad dis-
tinta, generando asi, una practica de consumo cultu-
ral dotada de espiritu critico.

Desde el dmbito de la formacidn, ambas entidades
han puesto en marcha cursos y talleres de iniciacion,
dinamizacién y perfeccionamiento dramdtico, hasta
concluir, en el caso de la Universidad de Malaga, en
el Laboratorio de Teatro Contempuordneo, como espa-
clo de investigacidn y especializacidn para profesio-

g nales y estudiantes de Arte Dramiitico.

Tercera escena

La similitud del discurso y el paralelismo de los pro-
cesos de trabajo de las dos Aulas de Teatro, a pesar
de la singularidad de cada una, tenian, inevitable-
mente, que conducir a una coincidencia de accidn,
Por una parte, la particularidad de la Universidad de
Cantabria queda plasmada en la acogida, mediante
concertacion, de una compania profesional -La
Machina Teatro-, erigiéndose como pionera en el cam-
po de la produccién y abriendo una via de colabora-
cidn inédita con sus colegas malaguenos,

For otro lado, la Universidad de Malaga muestra su
cardcter especifico en el Seminario de Estudios Tea-
trales, consolidado como un espacio de debate tedri-
co del que surgen distintas e interesantes iniciativas.
Una de ellas, estos Cradernos que constituyen, practi-
camente, la unica coleccién documental de nuestro
pais dedicada, de manera continuada, al teatro con-
temporaneo,

Con la perspectiva de encontrar muchos otros puntos
de contacto, que van desde la coordinacién de pro-
gramaciones hasta el intercambio de profesionales, la
primera colaboracion, en el drea teatral, entre las Uni-
versidades de Malaga y Cantabria se traduce en la
imcorporacion de ésta a los Cradernos de Estudios Ten-
trades.

Mo es casualidad que nuestro encuentro se realice en
torno a las personalidades de Sara Molina y Antonio
Ferndndez Lera, puesto que ambos forman parte de
ese catdlogo de nombres que batallan por la cons-
truccion de un arte escénico intimamente ligado a la
contemporaneidad. Y no forma parte del azar el he-
cho de haber estado presentes en alguna actividad de
las dos Aulas de Teatro. 5i en Madlaga han participa-



do en el ciclo de conferencias del Laboratorio de Tea-
tro Contempordneo, en Cantabria pudieron contem-
plarse sus obras en la Muestra de Teatro y escucharse
sus palabras en los Cursos de Verano en Laredo,

Desde la creacion, la escritura, la informacion o la
reflexion analitica, Sara y Antonio disponen de una
dilatada trayectoria caracterizada por una inso-
bornable actitud moral y un rigor profesional, unido
al riesgo que supone la exploracion de territorios no

manidos. Resulta, por tanto, alentador que Malaga v
Cantabria, a través de las Aulas de Teatro de sus
Universidades, inicien un proyecto conjunto median-
te la publicacion de los trabajos * Teatros del sigle XX:
Otras tradiciones, ofras realidades”, de Antonio Fer-
nindez Lera y “Teatro contempordneo. EI compromiso
cont 1 ética y una estéticn”, de Sara Molina,

Francisco Valearce
Drirector del Aula de Teatro
de la Universidad de Cantabria






Teatro Contemporaneo.
El compromiso con una ética y una estética

Sara Molina
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Teatro Contemporaneo.

El Compromiso con una ética y una estética

1. Un continum estético del mundo interior
del mundo exterior del mundo interior...

Josep Beuys aprendid de su maestro el escultor
expresionista Wilhelm Lehmbruck una lecaon definiti-
va: profege la Hama,

porgie st g se protege
la Harw, antes de que
se dé nuno cuenta el
wiendo apagard fa Tz,

El trece de marzo de
1994 podiamos leer
esto ¥ mucho mis
en la prensa diaria
y quedar por tanto
definitivamente
comprometidos, en
la medida de guien
alcance a compren-
der, con el singular
mensaje que estos
hombres legan a sus
descendienies artishi-
cos i @ loda la socie-
dad como sefialaba

en su articulo Horacio Ferndndez.

Frente a los continuos simulacros de pensamiento
moderno (Emrich), este nada esobtérico aviso nos si-
tua dentro de un universo en el cual el teatro como

Fota 1

arte, aungue para nosotros en el sentido de Craig solo sea

un trabajo, ene que ensayar continuamente la posibilidad

de existir como una de las situaciones privilegiadas, en el

espacio ¥ el tiempo, donde la pasion de una sociedad por
enmascararse ¥ a la vez su deseo contrario de revelar la

verdad, desafre su contradiccion restableciendo una magia

que nos devuelva los mitos y una filosofia del teatro que
nos ayude a proteger
esa [lama y con ella el
futuro del teatro.

Pero ain nuestro
trabajo puede que
no sea mds que in-
tentar fomentar una
sensibilidad tal que
favorezca esta tarea.

Si el cine le arrebatd
hace ya mucho al
teatro la hocidn de
los hechos, puede
que sea también
cierto que favorecio
mas que nunca la
posibilidad para la
escena, no ya de la
ficcidn de los senti-
mientos, sino de la continua celebracion de la verdad y
esto entre otras razones por la caracteristica que consti-
tuye la esencia de lo teatral, esto es, su simultaneidad
com el iempo real de la existencia en el momento en
que se da la extravagante situacidn de lo representa do.
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El compromiso es extremo en la practica diaria de nues-
tro “oficio”. No se trata pues, silo de formacion, de fuerza
de expresion, de estructuras de forma y efecto, etc. etc.
Se trata de ser o no ser, de vivir o tan solo durar.

Frente a la creacion de signos escénicos que disimu-
lan que tras de ellos no hay nada, nada que separe lo
verdadero de lo falso, lo real y lo artificial, pues todo
ha wuerto i ha resucitado de antemano (Baudrillard), se
impone la creacion de signos que disimulan algo que
tiene que ver con la verdad y el secrelo, finalmente con la
ideologia.

Puede que estemos definitivamente cansados, que en-
contremos imitil este esfuerzo, ridicula su ingenua
pretension, pero, como decia Tonesco respecto de la
necesidad de ponerse condecoraciones ante el ataque
de un repentino catarro: este es nnma precancicn imitil
pero absolutmmmente necesaria .

En su condicidn de intruso que viene a mirar, que
quiere ver sin ser visto, pero tenido siempre en cuen-
ta, el espectador agazapado en las sombras, al que
con mayor o menor disimulo la escena convida a su
festin permanente, tiene que sentir de nuevo I auto-
ridad del leatro (Federico Garcia Lorca ) frente a la au-
toridad de su gusto y su opinidn, de su incontrola-
ble poder consumista. Es Lorca el que con lucidez,
nada metafdrica en esta ocasion, plantea a penas co-
menzado el primer acto de la pieza inconclusa, Co-
media sin Titulo en las palabras del personaje autor
algo respecto de este asunto de manera explicita: Awu-
tor... a usted le qusta o no le gusta aplanede o rechazo perp

HUREA jlzgn.

A lo que el espectador responde que: Ia rinica ley del
teatro es el juicio del especlador . Saciado como estd por
la logica de su tiempo.

Pero aun mas: Anlor (Vielento) Aguf no estamos en el
featro,.,

Parece necesario que nos preguntemos, no tan per-
plejos como el personaje del espectador: ;Dénde es-
tamos? O tal vez mejor adn: ;Donde queremos es-
tar? No sin antes, por supuesto, haber indagado con
entusiasma, con un indiscutible delirie y wna inguebran-
table voluntad de future (Laffranque) donde han esta-
do o desearon estar esos hombres y mujeres del tea-
tro, de la historia del teatro, que nos importan; para
establecer no sin desconfianza pero, con esperanza,
nuestras coordenadas, instaladas en la adecuacidn
de unos modelos tradicionales al nuevo desorden
de nuestra imaginacién, al orden pavoroso de la geo-
metria de nuestros instintos.

Aurkor: No estamos e ef beafrp.

Después v a partir de esta afirmacion hecha en 1936
por Federico Garcia Lorea, el teatro en Andalucia ten-
dria que marchar de nuevo hacia la aventura de
redefinir, reescribir y dotar de nuevas significaciones
su rutinaria prdctica, con escenas que remitan a la
verdad en 1995.

Eleonora Duse afirmaba que: paro salvar al featro, se
necestta destruir al teatro, los actores y las actrices Hewen
que morir todos de peste... Ellos hacen ol arle imposible |

Garcia Lorca lo sabe: ... Aqui no estamos en ¢l teatro.
Porque vendrdn a echar las puertas abajo. Y nos salvare-
migs todos. Y es por eso y como hombre excepeional
que es, que inicia la renovacion del teatro a partir
de la renovacion de su propio teatro, la inica mane-



ra en la que algo se puede hacer. Intentando no con-
fundir el duende con el demonio teoldgico de la duda, a la
busqueda de ese lugar donde la geomelrin lirmta con ¢l
BIFETIO.

Las mds fructiferas tentativas del siglo XX han otor-
gado a la escena esa epidemia de la que habla la
Duse v esa muerte. Craig, Artaud, Kantor son ejem-
plos lo suficientemente estimulantes para cualquie-
ra de nosotros. Pero, hacemos
exhibicidn de una asepsia y
una amnesia significativas, por-
que ain a pesar de nuestro
incuestionable interés por la
muerte, tan sélo nos emplea-
mos en un ejercicio de simula-
cidn de la vida; en la continua
adulacion del que mira, ani-
mando sin pudor su torpe ejer-
cicio de opinion basado, a me-
nudo, en su necesidad de que
elaboremos sin cesar signos
que le remitan a la complacen-
cia y laxitud intelectual, al uni-
verso cerrado de su personali-
dad y buen gusto, asi como a
su gimndstico ejercicio del
buen uso de la critica; signos
que le permitan seguir acomo-
dado en la mediocridad inte-
lectual a la que le condenan las
leyes de la mercaderia y el ne-
EOCio. Folo 2

Lorca dice que la musa estd enferma de limites y Beuys
que es necesario revilalizar fodo lo que tiene que ver
con ¢l intelecto humano. A parte de estar entreteni-
dos intentando sobrevivir jen que mds nos esta-
mos empleando?.

Hay gente que no va jamds al teatro. Nos pregunta-
mos porgué las salas a menudo estdn vacias. Parece
ser que el espectador espera mucho del teatro, o es-
pera todo. Asiste a ese encuentro lleno de licitas ex-
pectativas y haciendo ejercicio de esa autoridad que
no le corresponde y que ha perdido el teatro, se que-
ja. Se queja por todo y de todo:
si la pieza es "cldsica™ esperaba
esa tarde algo mas "moderno”,
si hay mucho texto echard de
menos la forma y si el texto es
descaradamente innovador se
preguntard melancdlico, a la sa-
lida, porqué ya no se ven en
los escenarios aquellas extraor-
dinarias piezas "cldsicas" —no
nos abandona el término, cons-
truido ya como un indeleble
juego de mufiecas rusas, don-
de una definicién contiene a
otra, en un eterno discurso cul-
tural de andar por casa- ;Por
qué no se representan aquellas
grandes obras de teatro? que
nunca ha visto, por las que no
pagaria un duro, porque entre
otras cosas el teatro siempre pa-
rece caro, a las que dudosamen-
te estard interesado en ir, aque-
llas piezas que estaban llenas
de sentido literario, de conflic-
to, que réalmente alentaban o mejor desalentaban de-
finitivamente a su alma de la tentativa de ser: que le
permiten mientras que dura la representacidn pensar
en otra cosa 0 mejor ain, no pensar en nada. Porgie
aquf fas gentes que van al teatro no quieren que se les hago
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pensar, van como a disguste y Hegan larde... (F, Garcia
Lorca). Los mas pivenes, no necesariamente por su
edad sino por la virulencia de su composicion infor-
mativa, exigirdan una adecuacién mds estricta de la
técnica a sus costumbres diarias o ese rasgo primiti-
vo, salvaje, que les haga sentir que asisten a un ritual
cultural genuino... j;Cué podemos hacer?!

¢Nadie va a tener en cuenta aspectos de contexto, la
historia que se ha escrito del teatro, las vanguardias
del siglo veinte, nuestras limitaciones, nuestras in-
fluencias o relaciones?... Podriamos seguir citando al
azar ¥ siempre se trataria de pedir demasiado de
quien simplemente lo espera todo del teatro: fascina-
citn, entretenimiento, realidad. Entrar en contacto con
la esencia misma de la vida etc, etc. Y es curioso
porque sabemos que todo eso es posible y que a me-
nudo trabajamos por conseguirlo.

Podran decir en dltima instancia, los mds humildes
culturalmente hablando, 1 os mds honestos en térmi-
nos generales, que no saben, que no entienden nada
de teatro. Pues claro que también se trata de eso.
Desde luego que si. Sefiores espectadores: no saben
nada de teatro. Basta por tanto ya de hacer exhibi-
cion de su torpeza, una torpeza que no estin dis-
puestos a consentirse en ningun otro dambito de la
cultura a la page que de inmediato intentaria, cada
cual en la medida de sus posibilidades y de su inte-
I'es, seamos siempre justos, evitar, a nada que el asun-
to les sea tan apreciado como en general dice serles
el arte escénico. No les vamos a consentir, por su-
puesto, que nos hagan igual reproche a los trabaja-
dores y trabajadoras de este arte, ese si nos lo per-
miten es un asunto de cardcter interno, porque tn
especltdculo no es un progucto acabado es wn campo en el
cual la creacidn continua su batalla (T. Kantor), Por
tanto, tal vez se trate ahora de olvidarnos de ti, es-
pectador y de alzar nuestro vuelo facia el origen def

aire, para intentar seducir a quien verdaderamente
nos interesa: la libertad.

Apéndice

Se pude ir al cine con la pretensidn del entreteni-
miento o de la evasidn, pero esa posicion frente
al arte de la escena no gana terreno, es siempre
forzada. Una decepcién para un espectador hi-
potético puede suponer su renuncia absoluta a
volver al TEATRC. Una mal a pelicula, por el con-
trario, no consigue hacer desistir del empedio de
ver cine. Esto, por supuesto, no estard permitido
en general al arte de la escena. La cuestidn es
que, tal vez, todo esto podria actuar en nuestro
beneficio, podria sernos de gran ayuda si jamas
lo olvidaramos; sobre todo durante los ensayos,
o en los ataques de la lujuria del awtoreproche, en
las representaciones, cuando no encontramos sen-
tido a. la repeticion -la otra esencia de lo
escénico-. En todos esos momentos en que per-
demos nuestro tiempo. 5i hiciéramos de ella al
igual que el espectador y con plena consciencia
lo que verdaderamente es: una situacién tdnica.
De la cual no lo esperamos todo pero, a la que
somos capaces de entregarnos, Puede entonces
que esa situacion trabaje para nosotros y
significativamente, en el desarrollo de un nuevo
modelo de relacion con el espectador. Autor: Lo
que pasa es que usted Hene miedo... Pero vdyase.

En sut casa fiene fa mentira esperdndolo.
Porque de lo que para algunos se trata es de establecer

medianle el teatro un didlogo, un finlercambio, una rela-
cicin umana anténtica (Laffrangue ),



Otro apéndice

5¢ Io quee quiero hacer lo que no sé es como conseguirlo (F.
Bacon]).

Se trata basicamente, de intentar desarrollar otro mo-
delo de relacion entre el piblico y el espectador, ba-
sandonos en una tradicion teatral que debemos cono-
cer y reconocer, adaptada a nuestras necesidades,
comprometidos con
nuestra época y la
gente que vive a
nuestro lado. Se tra-
ta del desarrollo de
una mirewd senstbili-
dmd, de la expansion
de un proyvecto de
“culbura sensual” y de
fa afirmacidn de nnos
valores femeninos en
fa medida en que eski
ercarmada en las mun-
jeres la proviesa de
paz ae goce, del fin de
o wiolencia® (Mar-
cuse ). Mos equivo-
caremos si tan solo
probamos de acier-
ta. Apoderarse de um bruco es muy sencillo lo dificil es

Foto 3

creario y eso cuando se trate de un truco.

El paisaje del lugar de nuestra bitsqueda...

.. 5e trata entonces, desde hace tiempo, no de origi-
nalidad, ni tan siquiera de la extroversidn de un mun-
do de emociones vividas como tnicas, de la explota-

citn y rentabilizacién de nuestra personalidad, a lo
cual continuamente se nos obliga y no somos tan fuer-
tes ni valerosos como para podernos zafar de eso,
tanto como de preservar la llama en la forma en que
nos corresponda... y ni siguiera sabe qué conocer o decir;
los hechos mismos acechan, anles de In comprensidn, en
uma masa demasiado enorme para un mero bocado; es como
si las silabas fueran demastadas para arficular una palabra
legible. En consecuencia, imaginar la palabra ilegible, In
vasta e mescrutable respuesta a las preguntas... pertene-
ciente a una lengua
desconocida, v es bajo
este apropindo palbe-
Han como él (y ella)
viaja y considera i
contermpla, v, en la
medida de lo posible,
disfruta  (Henry
James). Disfruta de
las formas que la
luz demuestra, de
la sombra de su
apariencia, de la
apariencia de su
existencia de la be-
lleza.

Yo Ieo mucho

Creo que he leido mas sobre teoria teatral que obras
de teatro y que he leido mds sobre pintura y visto
mds cuadros y exposiciones que teatro representado.
Leo mucho sobre "creacidn” también sobre "estética”.
Estética como utopia antropoligica (). Jiménez), en
ese sentido en el cual se busca una experiencia del
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presente como plenitud, se intenta un viage de lo que
somos a lo que podriamos llegar a ser.

Me interesa todo lo que cualquier artista o artesano
me pueda contar respecto de como trabaja. Esto es,
que horas del dia prefiere, que situacion, el lugar, si
puede o no estar acompafado, en que medida inter-
viene o deja que intervenga el azar en el proceso de
trabajo, ddénde busca los materiales, etc. En especial
me interesa lo que cuentan acerca de todo esto los
pintores, acostumbrados a situar el punto de tension
mads en la relacion con la materia que con el destino
de su obra, suelen ser mas hicidos y menos temero-
s0s, por tanto de mds ayuda. También me interesan
los escultores, los musicos y por qué no los matema-
ticos, los gedlogos, los trapecistas... Y claro estd, la
gente de teatro. or supuesto, la gente que se dedica
a trabajar en el teatro. Sobre todo aquellos que mis
que dedicarse a desarrollar habilidodes buscan conti-
nuamente los medios y situaciones que trabajen para
la sensibilizacién de nuestro espiritu... Crear...

--una corriente de pensamiento continuo que nos in-
tegre en un discurso colectivo...  ...en ocasiones mar-
co un texto de lectura comin durante los ensayos
para los actores...

.l pintura me obsesiona... Mi oficio es MIRAR...

.5 trata de encontrar una relacion impecable en el
uso del azar... Luego, también, el asunto del tema:
Encontrar un tema que agite profundamente el espa-
cio vacio directamente desde tu sistema nervioso...

Beuys, Bacon, Rothko son la tirada eje. Leo a menu-
do acerca de ellos: biografias, entrevistas, articulos...
El chaman, el hicido y el mistico. Creo que nadie ha
hecho reflexiones mads certeras que F. Bacon, sobre el
asunto del proceso de creacidn cuando habla de "ac-

cidente”, de la intervencion del azar en el proceso,
del tema y la téenica v lo que él denomina la imagi-
nacién imaginaria. 5e podria pensar que sus reflexio-
nes nada tiene que ver con el mundo del teatro pero,
hoy por hoy, suponen para nosotros un soporte ted-
rico y una guia en la prictica definitivas, a la luz de
ese sentimiento de fusion de las artes que para noso-
tros estd, sin lugar a dudas, involucrado con el dis-
curso mas que tedrico de comunicacion de una expe-
rencia.

En la direccion interesante

“Jamais recl toujours vrai” (Artaud). La representacion
no es mas que una parte del proceso y cada especticu-
lo no serd mas que la parte de un proceso adun mayor
que es la vida, nuestra vida. No hay formulas para
codificar eso. Se vive y punto. Se nos vive.

5i no somos capaces de resistir en esta contradiccion,
entonces se tratard de eso, de que no hemos sido
capaces. De lo contrario el tiempo lo dird por noso-
tros, nada podemos hacer mientras tanto salvo traba-
jar "com emtusiasmo, con un indiscutibde delivio y una in-
quetrantable volunitad de fitburo ™,

Insistimos en que se trata de desarrollar -no estamos
hablando de inventar- nuevos modelos de relacidn
entre el piblico y el espectador. Previo a esto estin,
por supuesto, los modelos de relacion que seamos
capaces de desarrollar en la sala de Snsayo, con ]
equipo con el cual trabajamos, Ese es el lugar de las
nuevas intenciones, elaboradas a la luz de una heren-
cia ideologica, politica y cultural.

La escenificacion podrd ser "otra cosa”, aln a pesar
de estar delimitada por los modelos de produccién



"ya no hay artistas solo genle que produce bajo el modelo
capitalista o el comumista” (Beguys) si en ese lugar de
ensayo se articula dia a dia, el lenguaje de los nuevos
moradores del espacio vacio.

[ntentar algo, aunque sea desde nuestra probada in-
capacidad, para ser algo que no responda al deseo
del AMO.

Se lo que quiero hacer dice pero, no sé como conse-
guirlo... Poner a trabajar los métodos tradicionales pero de
ofro modo. Buscar lo instintive para ser mds inmediato y
sentirme por tanko vivo,

Sara Molina

1995
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Teatros del Siglo XX: otras tradiciones, otras realidades

Antes de comenzar, quiero avisarles que las piginas
con las que les voy a castigar durante un rato son
fragmentarias: voluntariamente y por el propio peso
de la gravedad (del asunto), como quien dice. Pero es
que tal vez en medio del caos
haya hueco para un didlogo pro-
ductivo. Pues al fin y al cabo pu-
diera ser, el caos, el medio mis
natural, el espejo mismo de lo
real, el corazén del universo, te-
rritorio de la razén, de la tole-
rancia, de la creatividad adn po-
sible.

Justificacion de un titulo
anunciado, con provoca-
cion final, porque a veces
uno se harta:

Siempre, desde que dedico una
parte de mi tiempo a actividades
mds 0 menos relacionadas con la
escena, siento una mezcla de ra- g4

bia v perplejidad cuando se da

por sentado que hay capitulos, en la historia de las
artes escénicas de nuestro siglo, cerrados ya para siem-
pre (tonterias como esa de que «las vanguardias han
muertos, como Si no supieran a cudntos gigantes en-
tierran en esa tumba).

El titulo de esta conferencia tiene que ver con esa
perplejidad y con esa rabia: Teatros del siglo XX, Otras
tradiciones, otras realidades. Se podria formular de
muchas otras formas: Otras historias, Otras posibili-
dades. D¢ muchas otras for-
mas. El contenido esencial es
el sigulente: no existe una tra-
dicién (el especticulo, el entre-
tenimiento, el simulacro de la
realidad), sino que hay un am-
plisimo abanico de tradiciones;
y ninguna tradicién profunda
muere asi como asf, sin haber
sembrado semillas, antes de
sumarse a la historia. ¥ las tra-
diciones del arte teatral -del
teatro concebido como una for-
ma de arte y no como un sim-
ple especticulo oportunista-
tiene solidas y profundas rai-
ces; ¥ han dado, y siguen dan-
do, frutos que de otro modo
jamas habrian existido. No
existirfa Kantor sin Dad4, sin
futurismo, sin Bruno Schultz,
sin Witkiewitch. Las ramas
que han crecido después de
Kantor vienen, a su vez, de

muchos drbales,

Nes movemos en terrenos movedizos, en los que a
las posibilidades del pluralismo en la creacidn artisti-
ca se le opone la fuerza -en absoluto desdefable- de
la trivialidad hecha cultura y dogma; la fuerza de la
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psicologia de bajo precio como dogma casi de partido
tinico para el actor; la fuerza del oportunismo aplica-
do a la produccidn teatral; 1a intolerancia y el desinte-
rés hacia las nuevas formas; iempos en los que a un
relativo interés hacia la nueva creacion le ha sustituido
¢l desdén y la ignorancia mas absolutos, sometiendo
el arte teatral a las leyes de un mercado regido con
criterios burocriticos o abiertamente comerciales, por
las leyes del conformismo, de la desidia o simplemen-
te del dinero. La consecuencia es un callejin que nos
lleva siempre a la misma pared y a la misma mueca.

Sutiles ¢ insospechados descendientes de Zhdanov v de
Goebbels han utilizado desde hace afios una linda fra-
secita: «las vanguardias han muertos (v aqui deberia
sonar una cancidn). Les falta sélo declarar arte y artistas
degenerados a todos aquellos que pasan de frasecitas y
que siguen esforzindose por crear un arte propio y algo
mas que un simple producto de consumo también en
los eriales del teatro. Mo tengo el menor afin de provo-
cacidn, pero me pregunto si esas fobias contra la crea-
cidn artistica -tan pulcras y tan bien instaladas en nues-
tro medio teatral- no esconderdn un semioculto instinto
criminal, heredero de las fobias del nazismo y del
estalinismo contra lo que el siniestro Partido Nazi lla-
maba «arte degenerados, contra las vanguardias histé-
ricas, aquel maravilloso pozo de libertad creadora.

En efecto, hay afinidades que ofenden. En eso estamos
de acuerdo. Prometo enmendarme y ser mds positivo.

El Teatro no es una novela. Capitulo XIX
para esta noche:

Ossorio oyd la conversacidn de la mujer y el muchacho
filtrarse por la abertura de la puerta, o didloge en que las
frases se repetian refornando empujadas por un malicioso

orden, cayendo como una despaciosa Niwvia de verano enci-
i de sy suenio, y los acompmitaba moviendo los labios
para repelir gue nunca iba a olvidar aquella fncomprensi-
ble comversaciin, la charla v algtin sollozo de las dos perse-
nas en el cuarto vecino, las dos, cinco, diez mil voces guie
se repartian ellos en el transcurso sin fin del tienpo, equi-
tativamente, como s repitieran wna leccidn, como si ensa-
yaran una obra de leatro escrita para miles v mmiles de
personmes, wno para decir cada corta frase, olro para repe-
tirla, otro para repetirla con una casi insensible variante, y
asi sin descanso hasla el final no presentido, una tragedia
en gue cada personafe moria una vez dicha su corta frase,

Qué listima que nuestro teatro no se permita las
libertades teatrales que se permite Juan Carlos Onetti
en su novela de 1942, Para este noche. Qué listima
que nuestro teatro no se permita ser novela o ser
nube, s6lo saloncito con espejito, con sillita, con
sofacito, con personajitos. No se trata de negar los
personajes: esa misma novela de Onetti, que no es
mds que una cita y para nada un modelo, estid po-
blada de personajes. El problema es que los perso-
najes -cuando son necesarios, y no siempre son ne-
cesarios- existen sobre la base de la plena libertad
del creador. Pero ahora estamos obsesionados por
gustar, no por crear. Y asi nos va, El teatro, efectiva-
mente, no es una novela.

Cuando el actor es creador:

Y cuando el actor es creador, no existe razdn para
imponerle la piel de personaje alguno, como si fuese
una lagartija, sino que puede tomar la voz del perso-
naje -como el violinista toma las notas de Bela Bartok,
o de Cristobal Halftter, o de Gyorgy Kurtag- sin re-
nunciar a su voz, a su piel, a su experiencia y a su
presencia. Sin caer en imposturas absurdas.



Geometrias variables:

La practica y la teoria (que no es ni mds ni menos
que pensar sobre lo que se hace) no siempre habitan
en espacios incomunicados. Pero aqui, entre noso-
tros, casi siempre residen justamente ahi, como cas-
tigados, de espaldas a la pared. Ni siquiera pensa-
mos en la red sutil y siniestra de afinidades que se
tejen en torno a nuestros prejui-
cios: tantas formas de racismo,
tantos temores frente a lo que no
conocemos, frente a lo que no es
normal, frente a lo que no es
exactamente como lo habiamos
preconcebido, tantas luchas por
un territorio exclusivo vy
excluyente.

Mero a veces, desde la prictica y
desde la teoria, reunidos en una
misma habitacion, unos y otros
nos paramos a pensar en lo que
se¢ hace -las obras de arte, las
obras escénicas en este caso- y en
los limites (0 no limites}, y en los
horizontes (limitados o no limi-
tados) de nuestra préctica.

¥ en estos momentos es mas |Ggi-
co -y deberia ser mds realista- pen-
sar en los territorios del teatro -
del escenario- como territorios
abiertos. Esa es una realidad de la que existen una
verdadera infinidad de ejemplos en la historia de las
artes escénicas del siglo XX,

Folo 5

Hace poco, después de un hermoso debate [celebra-
do en la Fundacién Felix Meritis de Amsterdam] so-

bre la transversalidad en las artes escénicas actuales
y sobre las nuevas dimensiones del teatro y de la
danza de nuestro tiempo, o dicho con otras palabras,
acerca de los aspectos de la creacidn y de la préctica
escénica en los que se producen posibilidades de cru-
ce y de intercambio, llegué a la siguiente reflexidn
sobre lo transversal, sobre las cajas de mezclas que
podrian ser nuestros escenarios, o sobre la insospe-
chada utilidad de la geometria, como lo prefieran. El
caso es que hay quien habla ya
de un arte transversal, de un
teatro transversal, y me parece
tema lo suficientemente atrac-
tive como para dedicarle algu-
nos parrafos mas.

Tranversalidad, cruce de fron-
teras... Posiblemente el aspec-
to mas novedoso a destacar, en
el enfoque transversal de la
prictica escénica [y precisa-
mente para que la palabra
transversal no se convierta en
un nuevo latiguillo sectario], es
que las cosas comienzan a ca-
sar, a relacionarse y a mezclar-
se, como consecuencia de un
proceso natural y en un senti-
do mas horizontal, ya no en un
sentido jerarquizado. Diferen-
tes personas y formas de arte
y lenguajes procedentes de dis-
tintos terrenos o con distintas
trayectorias, pueden coincidir
en un espacio compartido, en un proceso comparti-
do, para convertirse en algo que adquiere sentido pro-
pio y especifico sobre un escenario, ya no sobre la
base de un enfoque burocritico, absurdamente
jerarquizado.
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Mo existe transversalidad cuando se impone la jerar-
quia o el autoritarismo en cualquiera de sus formas,
cuando algo se impone sobre el resto o se basa en la
negaciin, en el rechazo o en la repulsa del olro. Un
concepto jerdrquico o mecanizado de la
transversalidad seria {y mucho me temo que es) una
transversalidad artificial, una transversalidad que se
vende sélo con fines politicos o comerciales.

Lo transversal puede ser un concepto vilido, como
criterio de actuacidn. Es intercambiable con otros con-
ceptos: la hibridez, el mestizaje, como valores cultu-
rales que hay que defender frente a todo tipo de
totalitarismos. El arte no debe tener fronteras, ni fisi-
cas ni psicolégicas. No debe ser un espacio cerrado.
Y en los espacios del teatro, como arte que no desea
ser un espacio cerrado, la transversalidad es una li-
nea de accidn, interna, algo asi como una columna
vertebral invisible,

La transversalidad es un movimiento en una direc-
cidn transversal: eso es lo que motiva el cruce de
fonteras, pere alencion: a veces Cruzamaos una fronte-
ra y de pronto nos encontramos instalados como ex-
tranjeros en otro territorio, dejando algo, o a alguien,
detrds de nosotros. Esa es una transversalidad trun-
cada. En el territorio transversal no hay extranjeros.

Hay un aspecto de la transversalidad que deberia te-
ner un especial significado para paises como el nues-
tro, regidos durante décadas por un régimen que pre-
sumia de vertical. Volviendo a las herencias genéticas
no deseadas, me pregunto si en los territorios del
teatro espanol siguen vigentes los criterios y los genes
del gremialismo vertical, jy a veces en los lugares
mds insospechados!

Transversalidad como libertad de movimiento. Nue-
vas palabras, 0 mas bien, palabras que ya existen y

que hace ya tiempo nos esperan; palabras que pue-
den sernos dtiles para mantener las mentes abiertas,
en lugar de cerradas.

El teatro, como casa metaférica, construida con tiem-
pos y espacios que son privilegios del ser humano,
deberia ser, efectivamente, un lugar abierto. O bien:
debe haber lugar para todo en el teatro, En eso es en
lo que mds se asemeja al mundo exterior, a eso que
Hamamaos realidad,

Propuestas, quizis en el aire, para pasar de
los dichos a los hechos:

Y ya que me encuentro en pleno cruce de fronteras
entre la teoria y la practica, me permito incluir aqui
algunos de los puntos de partida de un proyecto que
tal vez un dia pueda convertirse en realidad. Son quizi
interrogantes que se cruzan en su caminoe con las co-
rrespondientes respuestas.

Me pregunto si no serfa convenienle que nacieran
plataformas de opinién, informacién ¢ intercambio,
en el campo de las artes escénicas contempordneas y
artes ‘proximas’, con los objetivos de: 1) hacer posi-
ble un encuentro estable entre creadores y no creado-
res interesados en las expresiones artisticas de nues-
tro tiempo; 2) contribuir a romper el aislamiento exis-
tente en torno a las expresiones artisticas mids genui-
nas del teatro y la danza en nuestro pais, y ayudar a
superar los obstaculos que dificultan y ahogan, entre
nosotros, el libre desarrollo de las artes escénicas con-
tempordneas; 3) favorecer el fomento del intercambio
y la difusion de informacién, argumentos y experien-
cias; 4) estimular los cruces e intercambios de todo
tipo: de fronteras, de ideas, de experiencias, de pun-
tos de vista; 5) establecer vinculos entre la teorfa y la



practica, en relacién con las artes escénicas contem-
pordneas; 6) favorecer el internacionalismo en rela-
cion con la creacidn artistica.

Es importante, con respecto al dltimo punto, romper
la dimensién puramente local o incluso nacional, y
apoyar la dimensién y la perspectiva internacional
de fas artes como una fuente de enriquecimiento mu-
tuo, de libertad y tolerancia. El localismo estrecho,
cerrado al intercambio con otras experiencias y pers-
pectivas, nos enclaustra en posiciones cada vez mds
provincianas y excluyentes. Creo que debemos insis-
tir en que la expresion libre y creativa del ser huma-
no no conoce fronteras o,
cuando las conoce, las re-
chaza v las cruza libre-
mente y sin prejuicios).

Los Encuentros:

Me voy a permitir, tam-
bién, hablar brevemente
de otro proyecto, que las
circunstancias actuales
han impedido llevar a la
practica en toda su ampli-
tud. Se llamaba -se llama-  Fole 3

‘Los Encuentros’ y es la

propuesta de un contexto para la presentacidn de pro-
yectos... transversales: los de Esteve Graset, Rodrigo
Garcia, Carlos Marquerie, Maria José Ribot...

¢Qué tienen en comun estos especticulos, que sus
creadores ofrecian al piblico de 'Los Encuentros’
COMO una pequena muy intensa muestra de teatro y
danza de nuestro tiempo? Se me ocurre una entre
algunas otras posibles respuestas a esta pregunta: to-
dos ellos son especticulos en los que, desde muy di-

versos puntos de vista, se practica en primer lugar
una forma de hacer teatro o danza (jo ambas cosas a
la vez!), que abre a nuestros ojos la posibilidad de un
arte teatral abierto a todas las artes y a todas las mi-
radas; una oferta y una invitacion, al espectador, para
que practique otra forma de ver, més libre y més
abierta; para que no se deje llevar por la triste fuerza
de la costumbre y de la imposicién,

Mas atin: méds que una posibilidad, aquellos Encuen-
tros planteaban la realidad de un cruce y un mestizaje
entre creadores de distintos oficios o disciplinas, para
crear juntos una obra comiun, sin tener que renunciar
ninguno a su propio len-
guaje, sino mas bien, por
el contrario,
enriqueciéndolo al mez-
clarse con los lenguajes
de otros.

Ver estos especticulos es
también una forma de
anular las definiciones
estrechas en materia ar-
tistica (teatro, danza, li-
teratura, cualquier for-
ma de creacién, en
suma), como especies de
trincheras concebidas
para defenderse, para matar de antemano toda posi-
bilidad de contacto con el otro.

Son muchas las fronteras que se cruzan libremente y
que se anulan en este tipo de iniciativas. No se re-
quiere pasaporte para disfrutar, por ejemplo, a un
mismo tiempo, de los textos y de los movimientos;
de la musica de las palabras y de la musica de los
cuerpos y de los instrumentos; del dramatismo de la
voz y del silencio; para reimos con un chiste, visual o
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textual, y alzar a la vez un grito contra la brutalidad
y el horror de la guerra.

Este es un teatro contra la intolerancia y contra toda
forma de inquisicion cultural, que siempre existen,
COMO amenazas, por vergonzantes o invisibles que
sean sus métodos.

MNos habian dicho, por ejemplo, que el teatro sélo
podia ser texto (un determinado tipo de texto), v que
la danza sélo puede ser danza (también, claro, un
determinado tipo de danza). Algunos escritores esta-

mos en radical desacuerdo con eso, por la sencilla
razon de que no es cierto. Y afortunadamente algu-
nos directores de escena, algunos coredgrafos, algu-
nos intérpretes (bailarines, actores), parecen estar tam-
bién de acuerdo con esa posibilidad de libre
hermanamiento entre las artes, con esa mezcla fructi-
fera, basada en la libertad, que tiene mucho mds que
ver con la compleja y rica realidad del mundo actual.

Antonio Fernandez Lera

1995
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