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l. lOS AUTORES Y LA DRAMATURGIA ACTUAL 




iESCRIBIR TEATRO HOY? 

Paco Bezerra 

Me llamo hancisco Jesús Becerra Rodríguez, aunque las cosas que escri~ 
!Jo las firmo como Paco Bezerra '~porque Francisco Jesús Becerra Rodríguez 
l11e f)areda muy largo y decidí ponerme Paco Bezerra-. 

No suelo pensar demasiado en qué significa lo que hago, pero si tuviera 

'1ue definir lo que escribo y hablar de mi proceso de escritura, diría que es
cribo sobre aquello que me da miedo y que ignoro, sobre todo lo que dudo, 
y, también, sobre lo que me da vergüenza expresar. Creo que la idea de "voy 
.\ escribir sobre esto de lo que no sé si seré capaz" es la mejor decisión de 
lodas las '1ue puedo tomar antes de enfrentarme a la escritura de un texto 
dramático. 'Iengo la impresión de que las mejores obras se escriben solas y 
de que el dramaturgo tan sólo ha de ser sincero consigo mismo y tomar las 

mejores y más acertadas decisiones. La c"lidad de una pieza dramática, bajo 
mi punto de vista, no reside tanto en la brillantez de su desarrollo, comO en 
la valentía y originalidad de su propuesta. Un" obra de teatro no debería 
'.er buena por lo que se dice en ella, sino por lo que éSla esconde; y escribir 

debería ser siempre lo más parecido a desenterrar un muerto, sacarlo de su 
lumba y mirarle a la cara. Me gusta pensar que míentras escribo me estoy 
Jugando 1" vida. Lo demás es oficio. Y puede aprenderse. U riesgo, eso es 

que ha de asumir cada uno, y que corre por cuenta propia. 
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¡Qué significa escribir teiltro hoy en día? ¡Y estar comprometido soei"l
mente? Si el arte ha de provocar, ¡qué entonces, lo más provOCildor: 
disparar contrd los demíís o contra uno mismo? 

Me pregunto a diario miles de cuestiones de las que nunca obtengo res
puesta, Por <--so, pienso, me dedíco a esto. E.xtrañamente, no tener una idea 

sobre las cosas que escribo, me centra, me tranquiliza l )'1 sobre todo, 
me proporciona seguridad. Entre otras cosas, porque no quisiera escribir ~ 
una obra de teatro para deíender una Caus" o dar rni opinión sobre esto o 
aquello, Es cierto que existen profesiones en las que, dicen, hay que estar 
convencido de lo que uno hace, o, al m('nos, aparentilrlo, y en donde dudar 
no se contempla como una virtud, Por el contrario, si te dedicas a la drama

tur¡¡ia, creo que lo mejor que te puede pasar es no saber qué opinión tienes 
al respecto del terna sobre el que estás escribiendo, Pensilr una cosa, y, al 
día sigu¡entf~, otra distinta, o, directamente, la contraria: confusión, males1ar 
y conflicto interjor. 

Un drarmturgo que tiene idea, propias, que toma partido, que está a 

favor o en contra de algo, que no duda, me recuerda más a un político que 
a un dramaturgo, que, baío mi punto de vista, antes de lanzar respuestas, 
debiera formular buenas preguntas y reservarse ,u opinión, ya que un texto 
dramático no debería concebirse desde el posicionamiento, y menos para 
convencer a nadie de una opinión propi¡l. 

Para mí, el mayor compromiso social, y la más importante función del 
teatro en este siglo XXI, no es otro que el de hacer dudar al respetable de 

aquello que cree que piensa sobre determinados asuntos, multiplicar el sen
tido de un mismo objeto, y dar muestra a través del contlicto dramático de 

lo complejo de la realidad, A partir de ahí, que cada uno saque sus propias 
conclusione... 

Yo no soy político¡ ni ma.es1ro, y si escribo te<Jtro es, básicamente, por 
aprender, no para enseñar. 

DRAMATURGIAS ACTUALES: FORMAS DE AGRIETAR 

EL REALISMO CONVENCIONAL 


Gracia i.Morales 

Muchos autores coinciden en afirmarlo: el escritor no es la persona más 
,,,Iccuada para analizar sus propios textos; es su obra la que muestra lo que 
',,, quiere expresar, no los testimonios o los artículos donde el creador íusti!i
(,1, analiza o propone respuestas sobre su quehacer literario, 

[stoy de acuerdo con esta afirmación; y, sin embargo, corno investiga

dora y como lectora, rne gusta asomarme también a esas pa I{lbras del autor, 
donde se comunica con el receptor de otro modo! más conceptual¡ más 

aunque a. veces en esos textos encuentre menos rique%d o menos 
'omplejidad que en los de creación, 

Con esta doble y contradictoria certeza -la de las limitaciones del autor 

I"Ha explicilr su propia voz, pero también la del posible interés de esos falli
dos intentos-- es con la que me dispongo ahora a reflexionar sobre algunas 
t aracteríst1cas de mi dramaturgia, que me parece ver también presentes en 
(JI'ros autores actuales, 

La profesora-investigadora-teórica que hay en mí, se interroga a veces: 
¡existe alguna seña de identidad que se mantenga en mis textos teatrales? 
Fs una pregunta a postcriori; quiero decir, nunca me cuestiono esto cuando 
voy él empezar a escribir un texto. h una interrogante que me surge cuando 
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la pieza est,! acabada y soy capaz de empezar a mirarla con una cierta dis
tancia. ¡En qué se parece NN 12 a Como si fuera esta noche? ¡Y a Un lugar 
estratégico? Y sir efectivamente, se parecen en algo, ¿por qué esa similitud? 

Y entonces redescubro un rasgo que se da con cierta frecuencia en 105 

textos que he escrito hasta ahora, la tendencia a crear un espacio de ficción 
donde la experiencia de lo que podríamos llamar "realidad" se conjuga con 
elementos "mágicos"l lifantásticosf/, "simbólicosl/, 

Me interesa mucho la definición de lo teatral que, en su libro leoda del 
teatro. Bases para el análisis de la obra dramática (publicado en la editorial 
fundamentos en 2006), nos propone Santiago Trancón, afirmando que se 
trata de una ilrealidad lleUdaN o un;) {fficción reaJ!'. 

[n ese lugar intermedio -donde todo lo que el dramaturgo pueda imagi
llar ha de hacerse, finalmente, tridimensional, concreto, corpóreo- se puede 
representar, como en ningún otro ámbito artístico¡ "realidades" alternativas! 
diferentes a la establecida desde una visión meramente empírica. I.as dicoto
mías vida! muerte l vigilia I ~ueño, pasado / presente, pueden ser sometidas 
a un constante proceso de erosión y diálogo; igualmente, resulta factible 
resquebrajar la noción de identidad o la visión del tiempo como una línea 
continua e irreversible hacia delante. Se consigue, entonces, poner en 
de juicio, desde la dramaturgia, todos los sistemas convencionales de defini
ción de lo real, posibilitando nuevas formas de "realidad" en la escena. 

Como he comentado, reconozco esta tendencia a cuestionar los límites 
impuestos por un pensamiento "racional" desde mi primera obra: Reflejos, 
escrita en 1997. A pesar de tratarse de un texto primerizo y lleno de defectos, 
me sigo reconociendo en el elemento "neofantástico" (como lo denominaría 
Jaime Alazraki) que le sirve de ele, presentar la vivencia independiente de 
los reflejos en el otro lado del espejo, ver cómo interaccionan con los seres, 
supuestamente "reales" y "libres", del lado de acá y cómo, finalmente, los 

manipulan. 

Fs fácil reconocer en este argumento la influencia de Borges. Tarnb',én 
siento en mí, como lectora, la inclinación hacia Cortázar, Rulfo¡ Bioy Casa
res, o hacia autores más actuales corno Cristina Peri Rossi, Roberto Bolaño o 
Rodrigo Iresán, por citar algunos. Hispanoamericanos, sí, no en vano llevo 
más de diez años trabajando y dando clases sor"e la literatura hispánica del 

,11<, I.ldo del océano. Y allá, en toda 1 atinoamérica, hay una natural, iasci
¡¡,,,,Ip y vertiginosa facilidad para quebrar el corsé del pensamiento occiden
I.d, t'otre otras cosas porque esta cosmovisión, impuesta sobre sus culturas, 
Ho ¡'11(3ja, en muchos aspectos, ni con su entorno cotidiano y ni con sus 

111 flpi.1S creencias. 

Volviendo a mis textos, en Como si fuera esta noche o en Un lugar estra
o es, sobre todo. el juego con el tiempo y el espacio lo que desvincula la 

,,1 "" del realismo estricto; en Un horizonte amarillo en los ojos o en Quince 
1,,'H,ños, desatacaría la creación de un espacio simbólico, potencialmente 

aunque inexistente en la actualidad; en A paso lenla es el empuje y la 
1 ",<,encía de los recuerdos lo que nos lleva hacla un ámbito de irrealidad; en 
NN /2 se mezcla el cientificismo del personaje de la Forense con lo "mági
~ í)" del persoIlaje de NN, que¡ llevando muerta veintrtanfos años, presencia 
II' I',lrticipa en) el proceso de investigación de sus propios restos. 

No obstante, todos estos elementos están integrados con n,lIuralidad y sin 
li';llras dentro de un marco cotidiano y sé que al espectador no le provocan 
11" choque brusco; solamente, quizá, les produce una cierta inquietud o 
"\¡rañamiento, que son asimilados conforme la obra seva desarrollando y el 
I ",hlico acepta las premisas del juego que propongo. 

Creo que lo "fantástico" es aceptado sin esfuerzo ni reticencias por dos 
1,~/oneSI fundamentalmente. Por una parte¡ porque estos componentes hmá_ 

están ahí. hechos cuerpo sobre la escena, hechos "realidad", y esto 
t nnvierte, casi instanláneamente, lo imposible en verosímil. Perol además, 
1", importante señalar también cómo esos elementos no realistas ya han sido, 
lfobablemente¡ soñados o pensados alguna ve/.: por el receptor; es decir, 

! 'xj,ten en una imaginario colectivo y son, por tanto, un terreno reconoc1
111,· 

1.0 que me lleva a replantearme cuáles son, finalmente, los límites de 
''''estra percepción de lo real y a concluir que, al menos en mi caso, la 
"'.'¡idad de la imaginación es igual de poderosa y efectiva (o más) que la 
,,·.llidad llamada "empírica". Los relatos ficticios que he leído o escuchado, 
1", sueños, los territorios y las posibilidades que me sugiere la fantasía, son 
""a parte fundamental de mi visión del mundo, desde la que surge mi obra 
IJ(eraria. 
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y no sólo la mía. Encuentro planteamientos similares en los textos de 

otros/as autores/as actuales. Citando sólo a dramdturgos/as españoles, se me 

vienen tlhora a la memoria piezas tan interesantes como Pere Lachaise de 
Itziar Pascual, Los niños perdidos de laila Ripoll o Cartas de amor a Stalin 
de Mayorga; en ellas están presentes. de un modo u otro, algunos de los 
mecanismos de irrupción de lo ¡¡mágico" o lo ¡¡onírico/! que ne comentado 

más arriba. 

[ncuentro en el teatro español actual otras formas de superación o de 

realismo convencional. Por eíemplo, el uso consciente de 

lo que Sanchis Sinisterra ha refiriéndose d la obra de Lluisa 
'{una poética de la sustracción", Y también me parece necesario citar 
dos interesantes conceptos en los que el propio Sanchis está centrando su 

lahor teórica y creativa en los últimos años: la poética de lo translúcido y la 
poética de la fragmentación, 

En todas estas tendencias citadas descubro una misma voluntad de cues

tionar la noción tradicional de fábula dramática: al dejar huecos, al 

más que presentar, al dibujar discontinuidades y rupturas en su desarrollo, 

se está mostrando ante el espectador un nuevo concepto de la trama. Si 

estábamos dcostumbrados a que una historia ficticia tendiera a clarificar la 

rcalidad, a disponerla "lógicamente", a mostrarla completa y con sentido, 
en este tipo de dramaturgias de la sustracciún, de lo translúcido o de la frag

mentación, por el contrario, la realidad dramática (y por tanto la realidad 

escénica, como alter ego de la realidad social) que se le ofrece al espectador 

está dispersa, difusa, desordenada, incompleta", Pero, ¡no es así, finalmen
te, nuestra percepción del mundo cotidiano? ¡No es con esta sensación de 

transitoriedad y de falta de transp3rencia, no es con esta ausencia de res

puestas, no es con esta angustia del enigma que son los otros y que somos 

nosotros mismos, con lo que tenemos que aprender a vivtr? ¿No es, pues, 
más "realista" esta forma de teatralidad que la que pretende mostrarnos una 

cosmovisiún perfecta y acabada? 

Finalmente, vislumbro una relación profunda entre todos estos modos 
hrevemente comentados de superar el realismo convencional: el uso de lo 

lo omitido o enigmático, la tendencia a lo fragmentario, la interac

ción de lo real y lo fantástico", De hecho, muchos autores actuales tratamos 

~ 


di' pOller en juego, en un mismo texto, estJS distintas estrategias. Me parece 
'1"", <1" a Iglll1 modo, en esta búsqueda de nuevas formas a muchos nos 
tlllJ"d", una constante sospecha sobre la solidez y la fiabilidad de lo que
¡",,,,,,, aprendido a llamar "lo real", 

I SI" sospecha, que sostiene buena parte de la filosofía y las formas artís
tlr ,", del siglo XX, llegó al teatro de vanguardia de una forma muy violenta 
\' ,<\Ii('ma. En las últimas décadas, en e3mbio, intuyo que en la dramaturgia 

o"~, lid ido asentando la visión de una realidad que podríamos llamar "poro

<",", "inestable", una realidad alternativa donde, sin romper del todo con la 
,'dipihilid"d de [a fábula, manteniendo una apariencia de verosimilitud y 

le abrimos huecos y grietas al armazÓn de lo tradicionalmente 

("racional"), por donde se cuela lo fantástico, lo misterioso, lo enig
lo transl(¡cido o el vértigo del vacío, 
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INQUIETUDES DRAMATÚRGICAS 


Gu.illermo H eras 

1111" preocupación me asalta en los últimos tiempos. Qui7<Ís debido a 

'p"'pertenezco a los obsoletos personajes de la Galaxia Gutemberg soy un 
¡ ollvtdso lector de libros. y/ claro, como creo que (os textos 1eatrales, sean 

",,1 ,·slilo que sean, pertenecen al territorio de la Literatura Dramáttca, adc

111,1 .... de: a la lectura de otros género", me entrego con ilusión a releer clásicos 
11 .! ¡k~scubr1r nuevas dramaturgias a través de las fa~cinantes páginas de un 
111 ~I tj. S¡ él esto unimos que suelo estar anualmente en varios Premios de l ite
¡,¡I'",l Dramática del árnbito Iberoamericano, se podría concluir que al cabo 

"" 1111 año he leído un número importante de textos teatrales publicados o 
I!Ii 'clilos. Quizás algún analista me aconsejaría que luv¡era cuidado con esla 
1"'" lica porque es cierto que todo exceso puede conducir a situaciones de 
t H",);O ... sobre todo para las meninges. 

y vuelvo a la preocupación. Desde hace años he comprobado cómo 
1,1 1rleratura Dramática ha vuelto a experimentar un crecimiento inusitado. 

1..1 vez, después de aquellos años del último tercio del siglo veinte en que 
',1' decretó prácticampnte la muerte del !faulor teatral", los últimos anos nos 

demostrado que "los rnuertos que vos matasteis gozan de buena sa
¡I/d". Cierlo que algunos hablon de la desaparición del "autor de gabinete" 

\ '1"r: ahora todo se debe escribir sobre el propio escenario. Las teorías de 
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la postdramaticidad son muy interesantes, pero como todo lo que tiene que 

ver con el ARTE al final son los resultados práctJcos los que lograrán que esa 

pieza interese o no a los espectadores, y las estrategias para conseguirlo son 
infinitas. O como decía el viejo Mao: "Gato negro o galO blanco no importa, 
lo que importa es que cace ratones". Y a mí me pasa eso con la escritura 

dramática o escénica, no me importa la estrategia de su creación, sino si ese 

proyecto me emocional me aburrc, me ¡frita Q ... me deja indiferente, 

y esta indiferencia es la que más me preocupa. Cada vez más, cuando 

leo Un texto escénico o teatral mp pregunto: ¡Para qué lo ha escrito esta 

persona? ¡A quién va dirigido? ¡Cuáles son los mecanismos del deseo o la 

necesidad que le ha llevado a pasar una parte de su vida escribiendo un 
texto absolutamente inane? ¡No sería mejor que canalizara su inauietud en 

la novela, el ensayo o la poesía? 

Definitivamente, escribir teatro en el siglo XXI es muy difícil. Quizás 
porque es un arte ancestral, tal ve7 porque luego necesita una transposición 
matt0ri;¡! que no sucede con una novela o un poema, salvo que precisamen
te luego se haga de ellos una dramaturgia o una película. Escribir teatro 

es adentrarse en una aventura creativa en la que hay muchos frentes 

que atacar. La estructura dramática, la fluidez en los diálogos, las composi

ciones didascálicas, los temas a tratar, la poética del texto, la calidad de su 

escritura, la elaboración de metáforas que eviten lo cursi y lo patético pero 
que logren dar en la diana de la emoción ... cada uno de estos apartados es 

ya un continente, unidos es un mundo. y en este mundo hay que transitado 

de maneras muy diversas: uniendo caos y r¡lCionalidad, política y poética, 
claridad y oscuridad, sentido y locura, ruptura y unión o verdad y mentira, 

ficción y realidad. Tantas claves que el miedo ante el pap!"1 en blanco debe

ría ser mayor que ante airas géneros en que la técnic,l es más importante_ 

y es aquí, justamente, donde veo que hay un excesivo número de personas 
que se acercan a la escritura teatral que creen que basta la técnica para dar 

a luz una obra interesante. Puede que en otros tiempos de la Historia, cuan

do los académicos dictaban I(')'es de lo que era lícito o ilicito, bueno o 

malo, trascendente o superficial, hubiera la ilusión del canon, pero ahora 
!"n pleno siglo XXI se me antoja que esa ilusión es una pura falacia. Ya el 

siglo XX se erigió en un auténtico renovador, cuando no absolutamente 

trasgresor, de esos e,inones academicistas. No sólo por las conquistas de 

.. 

1,," v,mguardias históricas, sino también por los mlíltiples aulores que a lo 

1 de todo el siglo dieron continuas vueltas de tuerca a la concepción 

Ii,,.litional de la dramaturgia. Trama, conflicto y personaje siguen por 'u

I,",'sl" exisliendo en las dramaturgias contemporáneas, pero expresadas de 
IIII,!' formas a las de los autores de otros tiempos. No es mejor, ni peor, es 

, 111 'stHín de progreso y, por supuesto de la contaminación (positiva) que 

1,1 I",IITO ha tenido con otros artes y lenguajes. Por eso siempre será mejor 

tlllf.1f hacia el futuro como un espacio de búsqueda y nuevas sensadones 
qw· "florar nostálgicamenle los tiempos en que bastaba con conslruir de 
""" !llanera predeterminada. Lógicamente, por encima de todo está la libel
1,,,1 y la forma en que cada qUién encare una escritura dramática, no estoy 

,1.1II1"ando dogmas, estoy reflexionando sobre íormas de placer y si en ese 
HlÍlorio puedo disfrutar mucho con la lectura o la puesta en escena de un 

, I.,·.i('o, fechado en un tiempo determinado, cuando leo a los contempo

,,,111'05 me gusta que se expresen con los lenguajes de hoyo, incluso de 

111,,".ma, no con los de la convención más apolillada_ Esa sensación de leer 

!¡·\!llS que son meros instrumentos narrativos de situaciones convenciona
11"" diálogos previsibles, estmct"'as obsoletas y personajes increíbles (por 
IlId\ realistas que pretendan ser), es lo que me produce un hastío personal, 

1" IlIal no quiere decir que NIEGUE esas escrituras como PROBABLES y 

'1"", sin duda, gusten más a una mayoría que sigue viendo en el teatro una 
I PH'lllonia de repetición tradicionaL 

I vldentemente también se podrá alegar que existe un teatro comercial, 

1 "y" público, espera y desea ver y oír casi siempre 1.0 MISMO. Sin embilrgo 
!nI' p,uece que esa vieja catalogación entre vicjo y nuevo, comercial y alter

debería ser superada por otros criterios m,ls acordes con la evolución 
dI' 1111PStra sociedad. 

I () que creo que no deberra perderse de vista son cuestiones que me pa
11'. l'll esenciales para entender el teatro como una prádica artística, política 

\ '.Il(ial. No, no se trata de volver a las obsoletas etiquetas de otros tiempos, 

1"'"1 sí me parece que más allá de un teatro directamente comercial, cuyo 
.1 '¡divo es muy claro y específico, cuando hablamos de un Teatro de Arte 

d,·I,,'riamos reflexionar con otros tipos de herramientas y perspectivas. Y en 

''',1" I,·,rritario es donde no dejo de leer textos o asistir a espectáculos donde 

; ('xisten ni 105 mínimos de elaboración i1rlística desde, por ejemplo, pre" 
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guntas tan básicas como: por qué, para qué y para quién, El debate no e, 
entre tradición y postmodernidad, o entre construcción y reconstrucción, 
sino entre materiales inanes o propuestas con interés, 

Porque otra cosa absolutamente preocupante es cómo se está perdiendo 
el oficio, y por tanto, el concepto de PROCESO en una gran cantidad de 
proyectos que inundan los Premios de Literatura Dramática o las programa
ciones de muchos esp¡:lCio<.;. escénicos sin fa mínima elaboración creativa y 
productiva del conocí miento interno de una profesión extremadamente dura 
y difícil, aunque para algunos segmentos de la sociedad siga siendo con
siderada como un puro elemento ornamental y no como forma de cultura 
esencial para la construcción de una memoria colectiva, 

Hoy parece que cualquiera puede subirse a un escenario a actuar, cual
quiera puede hau:~r una puesta en escena, una escenografía o una coreogra

y, por tanto cualquiN" puede larmme a ,!Scribi!" un texto dramático sin 
tener la menor idea y conocimiento de la complejidad de la escritura escé
nica, E insisto, esto lo mismo está pasando entre los replican!es de Echegaray 
o en el otro extremo los de Rimini Protokoll. Es decir desde el melodrama 
burgués decimonónico a la por.;tdrarnaticidad más rabiosa. 

A veces siento añoranza de cómo se desarrollaba el Arte en tiempos del 
renacimiento. Basta leer los tratados de Leonardo para darse cuenta de lo 
importante que era el oficio, el trabajo intenso del día a dí", el contacto con 
la materia, la ide" de maestría, el placer del proceso", parece que todo esto 
se esté perdiendo, o al menos ,uplantando por la rapidez, la impostura y la 
banalidad, Si alguien piensa que para contraponer esas debilidades propon
go volver a viejas estructuras dramáticas cargadas de pedantería, retórica y 
previsibilidad, está totalmente equivocado, 

Lo que propongo es libertad para escribir de lo que se quiera y como se 
quiera, ínvestígando en nuevas líneas dramatúrgicas () experimentando en 
posibles formas de un realismo dLiual, revisar los conceptos de Nteatro polí
tico" y plantear comedias divertidas sin chiste..., añejos, volver a construir es~ 
trucluras y cuidar la lileratura que acompañe a diálogos () didascalias, inten

tar no confundir popular con populismo, ni comercial con chabacano. Huir 
de patrones y fórmulas preconcebidas para buscar alternativas relacionadas 
con el AR'I r y la CULTURA actual. Dejarse contaminar por otros lenguajes 

n 

1""" Ill,mtencr el orgullo de ser DRAMATURCO. No tener complejos frente 
d 111', ,Hl<iiovisualesf pero aprender de sus formas de comunicación. Del.4arro
IL~I plOcesos de búsqueda e investigación sin pedanterías! ni prepotencias. 

Pl,llllt'.\r nuevas formas de producción que den a la luz proyecto'! textuales 
,dI! h'lU'f que competir con los cauces convencionales. 

1vidt:ntemente siempre habrá que asumir que una cosa es teorizar y otra 
10!',1,\! convertir los fantasmas ficcionales en material~s escénicos con el SU~ 
111 jI'!)I(' interés, pero me preocupa la idea, a Vff:es 1an extendida, de que un 

li"!' I Ic~atrar se puede sostener simplemente por cuestiones técnicas o, direc
1,1I11"Jllt'>'l de oficio. Una dramaturgia de consumo inmediato, por supuesto 
!11i1' ,<,í

1 
oira, con vocación de incidir en la merTlOria presente y futura, me 

;¡'IIIII que ne<.::esita otros mimbres. 

No e~ cuestión de soberbia¡ es una simple opción de compromiso con el 
,,,,,dio. Y como toda opción personal, algo absolutamente libre, 

1 )('sde esa libertad que parece ser que todos los autores perseguimos y 
d,,,,, ""nos. es donde coloco mi pequeña reivindicación de dramaturgias que 
Ilil' Irdsmitan más sensaciones que las de simplemente plasmar un mayor o 
IHI'l1t}!" dominio de la técnica, unas tramas mil veces transitadas y unos dís
, '" ',1l5 sometidos a la banalidad, Pasión, 'iesgo y búsqueda, tres palabras de 
1,1" que quizás podamos hablar en otra ocasión. 
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TEATRO E INMIGRACiÓN. DEL "BUEN SALVAJE" 

AL OTRO rour COURr 


Paola Ambrosi 

II fmómeno social de la emigración desde los países pobres hacia el 
11"",,10 occidental se refleja en la escritura dramática española de los últimos 
\ "1"[1' "Fíos de manera relevante, Del !Cma se ha ocupado El Público, en el 
,'lInl,i[o del "Fórum 2004: Diálogo Intercultural en el Escenario Mediterrá
"",,", .'n 2005 Las puertas del drama en un número dedicado a "Inmigración 
\ 11'.11"" yen 2008 las jornadas: Teatro y diálogo entre culturas (Murcia), que 
, ""',Iiluyen, creo yo, unas de las pocas referencias bibliográficas específicas 
'111111 (' {'Ilema; José Monleón, Ricardo Senabre y Domingo Miras, enl're otros, 
"111,,, ,1Il el problema de manera amplia y profunda' , 

Mi objetivo ha sido el de recuperar un corpus, entre el pMrimonio disper
'.11 d1' lí~x1(JS escritos sobre el tema¡ que fuera representdtivo de las (¡]timas 

I 1 ¡ MOrll~~ón, "El «Otro)) en el teatro", Primer Jcto, mím. 305, pp. 76~83. La~ puertas del 
,'1')111<1, Invierno 200S, Número 21: 0, Miras, "Migraciones histórlcas", pp. 4-8; R. Senahrp¡ 
111'\ilio y la aventura teatra¡", pp. 9~12; Caries Batlle, "Drama contempo y choque de cul, 

lil~.h (o la rlramaturgla del mesti:¿aje)", en Jornadas: Tedtm y dWogo entre cultur<15, Murci.l, 
\vl!nl.lrnento de Murcia, 2008/ pp. 11.'16). Anteriormerlte se habían publicado unos 

,11 '1 h, ,¡dos éll teatro en Irene André5-SUJreZ, Marco Kunz y Inés d'Ors; La inmigradón en 
1111'1,¡/;¡fJ española contemporánea; Madrid, Verbum, 2002, Está a punto de salir, den1ru del 
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décadas de producción tealral, y que podría ser mucho más amplio y con 
ejemplos diferentes'. En su conjunto, da una visión profunda y matizada 
del problema, con todas sus implicaciones. Y no sorprende que la mayoría 
de las obms sean de autores conocidos de mucha experiencia teatral y per
tenecientes a varias generaciones; el dato era previsible, considerando la 
importancia de los flujos migratorios en este período. Lo que me interesaba 

era la consistencia del tema (quién y CÓmo lo había tratado), sus 
constantes y variaciones. Concretamente, en estas pocas líneas voy a dar po
(OS ejemplos de metaforización del lenguaje dramático: figuras semánticas 
o imágenes simbólicas en las que se fija y se desarrolla la realidad que se 
quiere dramatizar; se utilizarán sólo ¡¡Igunos de 105 textos que constituyen 
el corpus seleccionado, para resaltar rasgos de un recorrido posible, dentro 
del tema de la confrontación con el otro, en términos de la distancia que 
percibimos entre nosotros y la otredad, desde el "Buen Salvaíe" al otro tout 
courl"- Se han tomado en cuenta las obras de: 

- Ignacio del Moral, Soledad y ensueño de Rohinson CflIsoe (199'1). 

La mirada del hombre oscuro (1993), ed. SGN. Boniíace y el rey de 
Ruanda (Rey negro) (1997), eel. Muestra de TE C, núm. 6. 

- Jerónimo [ópez Mozo, Ahlán (1997) A[C!. Madrid 

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

- Ernesto Caballero, 7ierra por medio (2002), Caos editorial. 

- Fermín Cabal, Maldita cocina (i?), Biblioteca Leonesa de Escritores, 

2007. 

proyeclo de investigación de la UniversidJd Carlos 111 de Madrid, el volumen monográfico 
a cilrgo de 1"10nSRrrat Iglesias SJn!os (Ed.), Imágenes del otro, Identidad e inmigración en id 
literfJ(u{<J y ei ÚflA¡ Madrid, Biblioteca Nueva, 2m fl 

2. 	Dejo el ámbilo lingüístico catalJn \con la excepción de Belbel), que por su 
un pstudio dparte; autores y títulos de obras sobre el tema que nos ocupa t'n 
Batlle, cir. De las obra~ que aqui' se han tomado en consideración se cita con núm, de 
entre paréntesis en el texto, según las ediciones que ~ dan a continuación, 

3. 	Aprovecho una sugerencia de Alberto de! Río, que en un curso magistral 2009-2010 de la 
Universidad de Vernn;; que cornpartimos: ",EI Otro)) en la escrítUl'a poética y dramática 
española de los últirnos 30 aI10$", construyó un recorrido en la poesía conternporánea desde 
el mito del HBuen Salvaje" a 1i1 ¡'Suprema Otredad", pasando por las posibles formas dA ver 
el Otro: el desdoblamiento, el espejo, la nostalgia del "otro" (que fuimos). 

l.' 

Astillero, Into/emncia (20m), ed. El Astillero, núm. U. 

S"rgi Belbel, Forasteros (2006), ~d. 

(;lIillermo Heras, El último tango en Madrid inédito. El abismo y 
Yedra (2003), en Intolerancia, ed. Astil!cro, núm. 13. 

IlIdn Mayorga, Alejandro y Ana (2003), ed? El Animalario, on line. Pa-
1.lbras de perro (2004), ed. El Astillero, núm. 12. Anima/es /locturnos 

ed. Ñaque. 

I'"co Bezerra, Ventaquemada (2006), digital. Dentro de la tierra 
(:i008), ud. CDT. 

y I'"ra confirmar la permanencia del tema en el teatro vivo, unos mon
Idl'''' de la Muestra de Alicante: en 2006 Fuera, fora, dehors ~J(,;JI"" de 
l'l'd,,, Alvarez Osmio, Isabel Medina, lean-Luc Palies, Rachid Mountasar; y 

"" .'009: Los mares habitados, de Irma Correa, Corlos Alonso Callero, Anto, 
\110 1.1bares y Orlando Alonso. Y Alguien silbó IY despertó a un centenar de 
/"I/.lItlS dormidos), de Antonio De Paco. 

¡ 011 La mirada del hombre oscuro', que se estrenó en la Sala Olimpia en 
1'1'1,1, Ignacio del Moral abre paso a esos textos que nacen del fenómeno 

/1.. l., inmigración, que llega a ser un aspecto determinante para la sociedad 
I''''''pea precisamente desde ílnales de los HO, cuando efectivamente se es
, ¡ dll' la pieza. El autor se acerca al tema con el interés del cronista y una 
"d",,1;1 desencantada e irónica hacia la sociedad que le rodea y al mismo 

con la humanidad y ternura que transmite a sus personajes a través 
,¡" '." escritura poética. En esta obra hay una visión declaradamente ingenua, 
i II t',( .lda por el mismo autor según declara en una entrevistal und visión casi 

en la construcción del personaje; se juega irúnicamente sobre la 
¡IIvl',,,,ín ele estereotipos: los negros buenos, 105 occidentales malos, Una 
L""ili<1, corno cualquier otra, en un día de fiesta se entretiene recogiendo 
¡ P!\I has. De pronto Se encuentra en una duna con un hombre que ha sido 
.,," -¡,,,Jo a la playa por las olas, y el cadáver de su cornpaf,ero, ahogado. La 
/1",,1, que es la primera en verlos, cree que el náufrago hi'l matado al otro. 

I L Marco Kunz, "El drama de 1.:1 inmigración: La mirada del hombre oscuro y Alhán dt'! 
( ,!'fl)nimo López Mozoil, en Irene AnorfÍs-Suárez La inmigraCÍón el fa literatur."l ... / cit.,"'y 

pp, FI5-256, 
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el afdcano, de hecho tiene la pureza, la ingenuidad y genero

sidad del "Buen Salvaje", que la Madre interpreta simplemente como las 

torpelas de un verdadero salvaje: "Porque estas personas negras son muy 
incultas" {p. 20), Y hablando de la bujía del coche que se había perdido; "1 e 

puede haber gustado. A lo mejor se cree que es un fetiche miígico de esos. 

Como esas gentes son tan prehistóricas ... " Ip. 121. Tan primitivo lo considera 

que sigue diciendo que huele mal y terne que se pUL'<la comer a la niña. El 

Padre llega incluso a explicitar el término por el miedo y la distancia que 

advierte en relación a Ombasi: "¡Que no te acerques! V{¡monos de aquí. Este 

tipo es un salvaje" y más adelante; "Y más vale que le vuelvas a la Selvil, que 

aquí pegas menos que un pulpo en un garaje ... " (pp, 45 Y 481. 

Al rechazo del hombre primitivo por parle de los llamados civilizados, 

corresponde también una valoración de otras características que pertenecen 

al arquetipo del "Buen Salvaje", como su aspecto instintivo y erótico, que 

llama la atención tanto en La mirada, donde la mujer sueña con Ombasi que 

va a forzarla, como en Alh;ín, de López Mozo, donde el joven Larbi atlae a 

luana la Loca: 

JUANA LA LOCA.-· Ahlán, morenito. (ti loven esboza una sonrisa des

conllada). Acércate. Juana la loca no muerde. lo suyo es joder. ¡Tú me 

entiendes? ¡No! A ti hay que hablarte por señas, (Y la puta se alza la ialda 

hasta la cintura mostrando a LARBI su sexo), ¡No dices nada? 

lARBI.- Yo no tengo dinero para las 


JUANA 1 A lOCA.- (Entre risas). Estás chillado, rey moro. 


LARBL- i¡Oís que me llama rey?! (p. 


El personaje de luana recuerda a la Vieja Cañizares cervantina, que en

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

el aspecto erótico del joven personaje de color: 

l ... ] Pero el de ser bruja es vicio dificilísimo de abandonar. Ése y 

el de dormir con chavalitos como tú. ¡Te han dicho que eres un hombre 

muy guapo? 

(Berganza sufre el impacto de la palabra "hombre"). 

CIPI()N.-- ¡"Hombre" ha dicho? Muy corta está de vista. 


VI~JA.- A mí no me importa que seas morenito. 


Síguele la corriente, Berganza. Hasta ver en qué para la cosa. 

VII./A.- Cuanto más tostado, más sabroso. 

(1 d Vieja .se afana cOn el cuerpo de Herganza), 

1',u',1 destacar más la distancia entre estos personajes "exóticos", de piel 

lI'd 1Ir.l Ylos locales, se subraya con ironía, en La mirada, la supuesta rnoder
111.1,111 de la familia, cuyos componentes se indican con nombres genéricos, 

.,1 ,".Iilo expresionista: El Padre, La Madre, la Niría, El Niño. Sólo de manera 

, .1,... ,\1 a lo largo de la pieza el lector-espectador puede percatarse de los 

11' Huhres propios de la madre Dory y de sus hijos, Ivan y Jessy, nombres que 

,1" 1"" sí declaran la evidente contradicción y falta de coherencia con el tipo 
l.un¡lia tradicionalista¡ cerrada y llena de perjuicios que se nos materia

11:" "11 la obra. 

l" hecho la estructura de la pieza revela su mncepci6n metafórica y 
I ,,,..rica. Las trece escenas que la componen llevan cada una Un título que 

1,.1, ,. rderencia únicamente al espacio, que nos lleva directamente de la rea

11'1." I de "la playa" (la playa conocida, real, cercana, con las dunas, donde 
1.. ·. l,lInillas van a pasar el día de fiesta) a "Una playa, orillas del milf de la 

1\.1,1.1", pasando a través de los sueños de la mujer y del protagonista Om

que ocupan la escena central de la pieza'. Como evidencia el cambio 

,'ffículo determinado al indeterminado -la playa, una playa-- el autor nos 
1r"·,I,,,la a un mundo fantástico en el que el Cadáver del africano habla con 

Pi ,,,,,igo transmitiéndole su percepción de la falta de acogida, de intoleran

( 101 que nuestra sociedad le va a reservar y anunciándole su muerte con la 
1'11'1/,' de un oráculo y la ritualidad de un sacerdote; 

"1(' ilhogarás en la miseria y en las enfermedades, en el pis y en el 

"1 () he visto. Me lo han contado. Dormirás bajo tierra sin estar muerto, 

"hendo a orines y todos pasarán equivocando tu mirada. Algunos se rei

de ti, otros te despreciarán, otros te humillarán, otros te pegarán, otros 

1" tendrán miedo y los que se creen mejores te tendrán lástima. Lo he 
visto. Me lo han contado (p, 41). 

¡ /11 lema interesdnte y recurrente en este corpus es el de 105 sueños¡ terna que merece un 
,",Lidio flparte, 

28 19 



He aquí "la mirada del otro" que pasa desapercibida o mal entendida 
y la fuerza dramática de la imagen de la muerte por ahogo como metá
10m de la vida cotidiana moderna, que amplifica el desarrollo del tema, 
Ilevándolo;¡ un ámbito universal. El ahogo no es sólo el de Ombilsi, sino 
c'l de la señora frustrada, del marido, de toda la familia y sociedad de 
acogida; el mar se hace charco en la ciudad que machaca, que anula la 
comunicación entre los sen:~ humanos: !ten el mar --en un charco-I en la 

ciudad gris donde te ahogaste" (p. 61). Lo mismo pasa con el tema de la 
violencia, de la frustración, que pertenecen tanto a la familia occidental 
como a la africana (la frustración de la mujer, del padre, de Ombasi; la 
violencia del padre contra su mujer, del hermano del muerto frente a la 
hermana de Ombasi). Así que cad" elemento se pone en tela de juicio 
y se generali/a y se relativiza: nlos moros tuvieron la culpa. Allí lo per
dimos todo" (p. 40), es decir que los occidentales son iguales de malos 
que los moros. 

La misma afición a la ritualidad del geslo la encontramos en los tex
tos breves de Intolerancia, como en Dentro de la tierra, de Be/erra, o en 
Alhán; todos ellos expresan la necesidad por parte de los protagonistas 
de mantener contacto con la propia cultura, con gestos apaciguadores in
cluso hacia los compañeros muertos que no han podido recibir la 
despedida. [arbi, un marroquí que sobrevive como clandestino aceptando 
pequeños trabajos ilegales que le dan miedo y le frustran, amortaia a un 
conejo muerto en una; cruel matanza como lo haría con la persona a la que 

más quiere: "Los conejos y los moros somos iguales", dice; luego prepara 
el animal para el enf,erro y, corno no encuentra ninguna tela, se despoja 
de la camisa, envuelve el cadáver en ella y deposita el bulto en el fondo 
del hoyo que ha cavado. 

LARBI.- (Mientras lo cubre con la tierra). Esto es lo que hacen con los di
funtos el alfaquí ciego de mi pueblo y el enterrador. También rezan, pero 
yo no sé y no creo que a tr te importe. (Permanece un buen rato acudj·· 

liado ¡unto al improvisado enterramiento). Si corro tu misma suerte, 
alguien ponga también tierra sobre mi cuerpo (p. '10). 

No me resisto a traer a colación un texto que abrió perspectivas y maree. 
en la escrituras de muchos de los autores que aquí se nombran. Fue 

f 

, l ,,,,I'.Ile de negros y perros, de B. M. Koltés", que se estrenó en la s,lIa Olim
I"'jo la dirección de Naharm en 1990, en la traducción de Sergi Belbel. 

¡\III()ury, un africano que pretende la restitución del cuerpo del amigo 
!!!ljI'l ti) Yde!->aparecido en unas obras pt'.iblicas francesas7, da una motivación 

,1,·, incontestable y profunda para su pcticíón: 

'" ",venl, les petites gens, veulent une petite chose, trés simple; mais celte 
I...Iile chose, ils la veulent; rien ne les detournera de leur idée; et ils se 
11'ldí(~I1t tuer pour elle; et rnÉffie quand on les ilurar1 tués¡ meme mnrt,>, lis 

l., voudraient encore (p. 31 j. 

I '.Ií' mismo apego a las cosas pequeñas, la afp.nción a pormenores apa
"'III""I<'nte insignificantes y la dignid"d de la persona dominan en la act',tud 
d,' "H" has de los protagonistas de las obras de muchos de estos autores. Es 
,·1 , ."." de Soledad y ensueño de Rohinsofl Crusoe (199'1). de Ignacio 
I\II!I ,ti, ,lIento a las mfnimas circunstancias que tíenen imDortancia en sitUil"" 
¡ h ~III 'o:., l,~xtremas. 

Combate se subrayan elementos aparentemente insignificantes, que 
Ildqnit'ren relieve en la vida real de los ínmigrante~ y, como figura semán· 
111,j l'll forma de sinécdoque! añaden sentido al discurso poético, corno los 

"tn París no saben de 7ilpatos. Los ""patos son lo más importante". 
In Á ¡¡r"da los dos amigos, ya muertos, debaten sobre la importancia de los 
"dl'.II"'. Igual sucede en muchas de las obras citadas, la lista sería larga. 

( >Iro elemento qne destaca en Combale es la atención a la lengua. De 
1111,1 nl,mera quizás utópiCd se afirma que lino hi:ly que tener miedo de las len

11""" ,·xtranjeras. Cada uno habl,1[á la suya. pero todos nos sintonizaremos 
,." l., misma". Quiero recordar a ese propósito el relieve que da a la lengua 
·H.t,,, lona de sus personajes David Planel1, en Bazar, con el expediente de 
1",1 ! ¡hir algunos parlamentos en lengua original y la traducción entre 
h"', v.llorando el gusto del sonido y de la fuerzo emocional y cultural que 

'< ¡ ;1 lli'rn;mJ Marie Kohés, Combats de negre et de Chien, I ,es Editions de minuit, París, 1986, 

·1'" i!,1S en el texto son de esta edición. 
,11 'j' ',ubrayar <ldemás que [rne5to Caballero en Tíerra por medio (2002), retoma C!:>te mismo 

1"111,1 1 valiente, del accidente b.boral, en este casO ti cobertura del crimen de Un trabajadol 
1iI.H!oquf ilegal, E;'n un ambiente de trarn¡l) ;nmoblliarias y de corrupción, 
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una conlleva, un valor adjunto incluso para la representación, que 
FUf!ra¡ dehar" ~JWI", acoge ya desde el mismo título"

y siempre en Combate se subraya además la importancia del olor, por
que "cuando se conoce el olor, se conoce a una persona". Claro que el olor 

espanta, f)orque activa el instinto, uno de los componentes humanos del 
que el hombre occidental trata de distanciarse, de eliminar. Y de hecho en 
muchas de las obras consideradas se acusan a los inmigrantes de oler mal, 
sobre todo a los negros. Por otra parte el olor es un elemento fundamental 
en este teatro, porque la ligazón con propias raíces pasa por los 

la lierra misma, de la comida, de la fruta, y se conserva instintivamente a 
través del olfato. ti sinpapeles marroquí protagonista de Safor' pasea entre' 
los n¡¡ranjos, porque su perfume le recuerda el de su tierra. Como sus amigos 
ar>rende que "esta tierra es la misma tierra y que las olas suenan igual por la 
noche, y que las naranjas son las mismas naranjas [ ... l Pero no es mi tierra. 

lo puedo sentir. No es mía. ¡ No es de nadie. ¡ Estoy en casa" 
y de esa manera aprende que tudocio y Paco son iguales que él. 

El vertedero, por ejemplo, es un lugar que entretiene a Paco, en Safor, 
que se encuentra a sus anchas en medio de la basura, entre la suciedad más 
que en la limpie¿a; el vertedero es la fuente de sus descubrimientos y pe
queñas riquezas (las cosas pequeñas de Koltés): un libro viejo, por ejemplo, 
"manchado de barro y con la milad de las páginas" (p. 47), descubrimiento 
que le permite leer a sus amigos Las babuchas de la mala suerte, un cuento 
que le recuerda a su infancia con el padre: "los cuentos nos hacen volar. A 
mí me llevan a mi pueblo, con mis hermanos" (p. 4tl). 

El vertedero es un lugar cuya valencia simbólica estriba en la etimología 
de la palabra: verter es acción que indica mecer, derramar, mezclar e inclu
so traducir, o sea pasar de un código a otro el contenido semántico de una 
comunicación, de forma metonímica. Eso es lo que hacen de alguna manera 
todos los personajes inmigrantes, vertiendo su cultura dentro otra. mez
clando gustos, costumbres y humanidad. 

1}, Sobre el aSf-lecl0 lingüístico véase de Inés, d'Ors, "Léxico de la ,en Irene Andrés
SUdfP7 ... , La irmúgración en IR lileratura "'! cit., pp. 21-108. 

9, Monólogo escrito por GuillerrJ10 Heras, José Ramón Fefflández, Luis Migue! González Cruz 
y JUCln Mayorg'J, ¡ncluido en Into"-"'1Y1ncia. 

11¡\lm de servicio es en cambio, el lugar de encuentro Fudocio, un 

"1 lI,¡lOfi'flO al que Haman Moctezuma¡ y del protagonista, el l/perro sarra
"'1,,,"; potencialmente un lugar de alienación, para Augé sin identidad, un 

"ti 1111:"'''' de hecho un lugar de encuentro, donde todo el mundo está en la 
'"111111 il'>rJ de "caminante", en este sentido un lugar de libertad, donde los no 

1"ldtl·III,·, pueden confundirse mejor con los demás y sufrir menos las des-

111"·lid."les y la soledad, donde se oyen las voces de en leras familias. Paco 

lli" ·.''''''pre a la estación de Munchen, en otra experiencia de migrante. "En 
"'.1." iones nadie es extranjero, porque son tierra de nadie" (p. 

I proceso de metaforizacíón, como se puede ver¡ alcanza también a 
1", IlIn./res, empezando por la otra orilla. La otra orilla deseada, idealizada 

1"" 1 l!llbasi y su amigo, es la misma soñada por Rayul, otro ahogado, en PI 
,,1'1',1"" Y yedra, de Heras, pero es la de muchísimos de los personajes que 
¡JlII OjjlrdmOS en estas 

I<;\YUL: Tú rne dijiste que me llevarías a 1" otra orilla. Eslo es el mar, el 

"lIi51110 oscuro [ ... J Yo quería ver la otra orilla. Llegar a París y ver la lIega

d.1 "'" Tour. Quería ser ciclisla. [ ... 1 Déjame ser ciclista. 


IIIIIÑO: Entonces salta y llega hasta la orilla. 


I(AYUL: No sé nadar. 


I 1I II.ÑO: le has equivocado de deporte (p. 32). 


I.IIlrcha, en Alhán, llega a justificar a otro contrabandista de jóvenes vi-

Mimun Unacer, porque "de su mano es posible llegar a la orilla rica. 

l"rI., ",i vida la he soñado. Paso IDs horas mirando más "lIá de esa cinta de 

1""1.1. Ya soy vieja para pasar sobre ella, pero a los míos les digo que lo ha
1\,111, que venzan al mar y al miedo", 

, I"ica es en cambio la visión de la otra orilla por parte del Comisario 
'I)('() en su diálogo con el Diputado español, siempre en Alhán: 

{ r )MISARIO.- (Contempla la orilla opue8la). ¡No le parece que aquella 
1,,111,) tiene el aspecto de una herida abierta e infectada? 

I 111'UTADO.- Perdón ... ¡Decía? 

1 ()MISARIO.- i\ ustedes, los españoles, les ha tocado ser guardianes 

puerta trasera de Europa. Pongan barreras que eviten el paso de la mi
·.l'Iia que vomita el sur y recibirán nuestro aplauso (p. 5). 
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jI! \'11 ,".111" prilH(:ro:-. ejernp!os resalta una figura de inmigrante que ex

IJ,III" y .1"'"'''1''''' 1" novedad del acontecimiento y se exhibe una sociedad 
1",1 ,1',oIIIWlIli' lHulliétnica¡ donde sin embargo el extranjero se reconoce fá
, HIlIt'II'" 1'''' su pobreza, el color de la piel, el idioma u otros rasgos bien 
"10111,111"" Y con la sensación por parte de los nativos de poder tomar medi
d,,,; 1'",.,1 rldenderse (reacción irracional. pero instintiva y de alguna manera 
¡us,ilk"da), en los casos que vamos a mencionar la figura del extraño resulta 
,,,I¡limen!e integrada, ya que los flujos migralorios en los diez all0S que han 
Ir<l,,:urrido han llegado ¡¡ ser una realidad cotidiana y han cambiado de rum

en muchos casos el inmigrante pasa desapercibido, Es la ley de extranje
ría del 2004 la que obliga a marcar diferencias, a crear situaciones ilegales 
que hasta entonces pertenecían a la vida cotidiana, Aunque la rápida acción 
de 1:1 último tango en Madrid, texto breve de Guillermo Heras, se coloca en 
el día de la muerte de Evita Perón, en una sala de baile madrileña, sus pro
tagonistas, con documentación falsa por distintas razon"" bien podrían ser 
unos sinpapeles actuales con problema de identidad "nacional"; esta es la 
sensación que dan y la distancia temporal facílitl una reflexión: 

ROSA: ¡Eres argentino de verdad? 

aMAR: En la medida en que se puede ser argentino, Nací allá, Mi madre 
era tana y mi padre de Segovia, 

ROSA: El cabrón que me ha dejado decía que era de alli, pero me parece 
que todo era una trola. 

Rosa quiere ganar un concurso de tango para tener el dinero necesario 
para un pasaporte falso, En el momento en que piensa haber encontrado su 
pareja ideal y está por fin olvidando sus penas empezando a bailar, el cama
rero: un policía de la secreta¡ como Ornar se temía, "con tono sinic!'.Itro" (e 
pide la documentación, 

De hecho el lector o el potencial espectador se dan cuenta del paso del 
tiempo con respecto al tema de la inmigración en Animales nocturnos, La 
anulación de estereotipos hace evidente el cambio social. Desde la figura 
del "Iluen Salvaje" pasamos al exlremo opuesto en la representación del 
otro-inmigrante invisible e ir"ospechado, en el que es más fácil -y a la vez 
inquietante- mirarse al espe'jo, 

Se trati-l de dos parejas, El .lIto y La alta, El bajo y La baji-l; esta última, que 

1,1' tl'vela éticamente como (a más baja por su comportamiento, pertenece ¡) 
l., , "llura de acogida, FI bajo se acerca al "buen vecino" (título original de 
1" jlrimera versión de la obra) buscando a un amigo, buscando compañía y 
1lIllIplicid'HJ. Instaura en cambio una relación enfermiza de amo-esclavo 
"11' <,1 propósito de chantajedr al Alto, un sinpapeles, un clandestino en el 
ir" ,,,,Pnlo en que se publica en [spaña la Ley de eXlranjería, 

11 la escen:> 4 se concentra el nivel máximo de metaforización del dis
, '" ',,, dramático, El Alto y el Bajo, frente al público, observan no se sabe muy 
hll'lI qué. En realidad, bien avanzado el diálogo, el público se da cuenta de 
'1"" <'sl;in observando animales nocturnos en su hábitat natural reproducido 
dtlllit iJlmente en un 700, como si se tratara de una enorme pecera, Y que 
'''' ,><,I,í hablando de ellos, pero el primer impacto es la identificación del 

con estos animales, 
Parecen innfpndvno;; ¡verdad? Pero en la oscuridad pueden ser 

IIllly peligrosos. 
(,¡Iencio), 

Me pregunto cómo nos ven a nosotros, Imagínate que la 
1I"I1le se senlase a observar lo que haces, le sentirí"s? Eh, ¡cómo te 
""I1lirí"s? Te estoy preguntando (p, 14), 

11" hecho, el autor, además de provocar al público, de manera parecida 
,< l., d,' Carda Lorca en su Comedia sin t(lulo, es!"" describiendo la situación 
d" 1", sinpapeles, verdaderos animales nocturnos, rechazados, alejados de 
1" Vid" cotidiana del nativo, que no los aguanta, como si fueran personajes 
!,iI111 '<.,Iros. /lA la gente no les gusta esta oscuridad", l/la gente entra y sale en
''''I:'''<I.l, como si hubiesen visto al mismísimo diablo.iOíste lo que le dUo el 
\ ~;'I" ,11 crío? l/Es siniestro"¡ ¿Te parece siniestro?" (p. 14). 

\ ,,¡ autor está jugando aquí doblemente, porque en la obra son "anima
',,"'dUroo," tanto el Alto como la Baja, El proceso de animalización, ex-

1"''''''I1le tan propio y logrado de la escritura de Mayorga, contamina a todos 
\ "11 lodos los niveles; el Bajo encuentril un paralcio a todos sus conocidos: 

HAlO: La jineta ¡No te recuerda a los mellizos del tercero? Se creen más 
nadie y sólo son apariencia, 

I! 
.\1 10: ¡Qué te parece aquel, sobre la roca, el del pelo rojo? 
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BAlO: ) e gusta ser el centro de atención. Tengo Un compañero así. (Al 

i!nimaJ):Ya verás, ya. I.a gente que habla mucho de sí misma, ésos acaban 

perdiendo. 


ALTO: ¡Y aquel otro, qué te parece? 


BAJO: Ése me recuerda." 


ALTO: ¡Sí? 


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

ls COrnO mí mujer Ip. 1 


ta confrontación con el otror animales ¡ncluídos, nos enseña tanto su 

riqueu como [a dificultad de aceptar todas sus consecuencias. Las 
a [as que aludimos dramatizan [a falta de comunicación, [a manipulación 
del otro y también [as complejas dinámicas de relación que, al poner en 

y situaciones cristalizadas a menudo desconstruyer 
la visión que lenernos nosotros mismos. E:rnerge en esta drdmalurgia la 

dificultad de "c'conocer y aceptar al olro porque nos obliga a cuestionar
nos sobre nuestra vida, porque para conocer al desconocido, al extranjero, 
la mayoría de veces huésped inesperado e indeseado, es indispensable 
que antes nOS conozcamos a nosotros mismos, al otro que nOs h¿¡bita ID. Lo 
explica en términos daros un breve diálogo de La mkada, texto con el que 
empezábamos: 

OMBASI: "". ¡Por qué me flegó? 

CADÁVER: "Parodio". 


OMBASI: "No sé por qué tenía que odiarme". 


CADÁVER: "Se odiaba a sí mismd'. 


OMBAS): "lra un estúpido" (p. (2). 


Tampoco es fkil para el extranjero llegar a conocerse a sí mismo, por
que/ a veces, como dice David Planeli, l/en su afán de integrarse en una 
sociedad que le recibe entre la suspicacia. el paternalismo y la compasión 
mal entendida, el inmigrante corre el peligro de perder su identidad. Y este 
pe[rgro es¡ ~i cabe, mayor que el rechazo de los otros, de unO mismo hada 

10. 	Estoy jugando con und po:,ible traducción de L'dhm dw e in noi, título de un conocido 
ensayo sobre el terna. o. Frdm:.esco OdandQ. L'altro che e in noi. Arte e naziónafitJ, TOTino, 
Bollati Borin¡;;:hicri, 1996. 

',(1 propia condición"")1 como le pasa a Hassan f en 13;1/ar, personaje "que se 
11., olvidado de su cultura", según le reprocha su hijo. 

I:s decir que mirarse en el otro pone de manifiesto la dificultad de cada 
'"'0 de nosotros de ser uno mismo, de poner en juego la 
Ildlt En el encuentro o desencuentro con el otro la m;:;vnrÍ;::t 

inseguridad, cobardía () cálculo no conseguimos ser personas! cosa 
q¡!i' el teatro podría contribuir a enseñarnos, como sugiere Unamuno en el 

_ señor mío lleva un hombre, acaso más de 
111'0, dentro de sí, y el problema está en que usted lo encuentre. [ ... 1 Lléve[o 
1I',!í'd a teatro" para que pu<:.-'{j(l encontrar !leste hombre, o esos hombres que 

dentro"" para hacerlos personas; condición indispensable para llegar a 
1 llllocerse y conocer a los demás. 

i !lo de la presentación def montaje de B,uar, Programa de la Muestra de Teatro, 1997. 
VéJse también "Mesa de autores" en L.as pucrta5 del drama, cit. 

l' j"(, Miguel de Unamuno, Acción y pasión dram¡Í{icas, Nuevo Mundo, 15. 1,). '1922, en 
(Jl!ras COmplelJs¡ I-IX, Madrid, Escelicer, 1968, vol. V, p. 1169. 
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EL LUGAR DE LA MUJER EN EL TEATRO POLfTlCO 

DE JUAN MAYORGA 


Eduardo Pirez-Rasif(a 
Universidad Carlos m 

I',,,to de la hipótesis que considera la obra dramática de Mayorga como 
lit! "I"rcieío de teatro político. Una primera mirada muestra la presencia de 
,1',lmIOS o de temas a Jos que inequívocamente podríumos calificar como 
1'"lilicos: los campos de concentración concebidos y realizados por el terror 
,1.11 i (Himmelwpg), la feroz censura y la reducción al silencio de cualquier 
111'"',' de disidencia ejercidas por el estalinismo o la compleja relación entre 
1",. 1l,Ielectuales y el poder (Cartas de amor a Slalin), la represión criminal 

ida por la dictadura franquista (El jardín quemado), las dificultades del 
11,,¡';,'rno de la República española en el exilio (Siete hombres buenm), las 
"\"'IIIU318S alianzas entre la intelectualidad y el totalitarismo (El traductor de 
¡'¡"'"I'mbergl, el siniestro recurso a lo, golpes de fuerza cuando los repre
""I!.,"!e5 democráticos no actúan con probidad (Más ccníza), la legitimidad 
,j,·1 "ll1pleo de la tortura o la justificación de la violencia del estado frente al 
I,,''¡''ndido peligro deLterrorisrno (La paz perpetua), la injusticia de las leyes 
'1"" ',,' erigen contra la inmigración (Animalps nocturnos), el problema de la 
I u'll; 'l,l~t¡a y su tratamiento en los medios de comunicaci{m (I-Jamelín), etc. A 
¡,'Jo', títulos podrían añadirse otros qLH..'t cuntienen transparentes alusiones a 

1""" ''':ljes políticos notorios (El SUPIIO de Gin¡,bra, Últimas palabras de Co
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de nieve, o La boda de Alejandro yAna, escrita esta última en colabora
ción con Juan Cavestany), y también muchas de las piezas breves incluidas 
en 7eatro para minutos o algunas de las versiones preparadas por Mayorga 
paro el CON, singularmente, Un enemigo del pueblo, [{ rey Learo La visita 
de la vieja dama, en las que la dimensión política que contpnían los textos 
originales se ve potenciada en la lectura que propone Mayorga. 

Este rápido espigueo probaría suficientemente la condición política del 
teatro de Mayorga. Sin embargo, cabría buscar sentidos más profundos y 
m<Ís precisos a esa dimensión política de su teatro. Mayorga ha insistido en 
que su teatro es un teatro de ideas, pero no un teatro de tesis. Podernos cons
tatar t'sa advertencia en la cnndicíón abierto de muchas de sus píczas¡ en la 
renuncia a una conclusión o a un final que explique de manera inequívoca 
la trama o que resuelva inapelablemente los conflictos planteados. La po
rosidad de los desenl"ces, la ambigüedad en las configuraciones de ciertos 
personajes o la prudencia en el juicio de delicados casos morales, son ex
presiones palp¡¡bles de la condición democrática de su teatro, convertido en 
ámbito en el que se dirimen los problemas públicos desde la aceptación de 
unos criterios éticos, pero también desde la convicción de que nadie tiene 
la razón absoluta, de manera que todos deben confrontar sus argumentos y 
aceptar que no siempre es posible una solución redonda, plena, inequívoca. 
Hamelin y Cartas de amor a Stafín aportan quizás los ejemplos más signifi
cativos de esta rnanera de ver, pero cuestiones semejantes se dilucidan en la 
paz perpetua o La tortuga de Darwin, entre otros títulos, y, si nos asomamos 
al territorio fronterizo entre lo público y lo privado, podemos advertirlo tam
bién en Animales nocturnos [J El chico de la última fila, por ejemplo. 

En la entrevi,t¡¡ que concedía a Candynce Lconard, el dramaturgo ha
da algunas consideraciones sobre su obra dramática en el contexto político 
contemporáneo, de l¡¡s que extraigo las tres que me parecen más relevantes y 
que afectaban a la reivindicación de la conciencia individual corno territorio 

a la reflexión sobre la pervivencia del penSiUlliento reaccionario y 
la perentoriedad de unas identidades múltiple y cOl11plejamente 
das. El escritor entiende la política como algo íntimamente ligodo a la vida 
cotidiana de los ciudadanos, a quienes no considera susceptibles de ser ex
cluidos de la vida pública ni de las decisiones que [a configuran, como ex-

más tarde en alguna declaración precisa con motivo de algún aeon
lo', ,miento que reclamaba justamente la intervención de la ciudadanía. En 
,IO"IO,lla entrevista lo planteaba en términos más generales, 

La polítlca en dlgún sentido (;$ Id expresión más intensa dA la vida en cuanlo que una 

IiH\~tabjlidad política es gener;'Hh por una crisis de las conciencias y al mismo tiempo ese 

h un feedback que incide en nosotros. La inest-1:bilidad política hace más visible la inesta

hifiu"d de lZls vidas y convierte en inestable lo que par'ecld estable y sólo era precario. Por 

"ípmplo, en el momento en que hay una ine5fabil¡ddd políticd en un lugar S(~ muestra la 

vndad de mucha gCflle, y al contrario cuando L'l vida de muchm f!S inestahle y frágil hay 

1111 corr"lativo polltico. 

~tJ dramaturgia dará respuesta ti estas consideraciones mediante una re~ 
más implícita que explícita, sobre la relación entre lo público y lo 

I'"V,,<10 que mantienen sus personajes, por un lado, y, por otro, mediante 
"" decidido empeño que estos personajes ponen en descubrir lo que pf'r
,",""'C8 oculto y que, sin embargo, es imprescindible para que se desarro
11,· 1,1 convivencia en el ámbito de lo público. Así, la reivindicación de la 
'lIl'llloria y el descubrimiento de la verdad escondida por la acción de la 
1o,,,I>,,,ie se convierten no sólo en objetivos de los que se sigue una satis
l." , i(m individual y moral, sino tombién en algo imprescindible, desde una 
I 10 '''I'ectiva política, para la convivencia colectiva. No es posible la annonía 
1'111'1 espacio público sin la restitución de la memoria que arrasó la brutali
01".1 en nombre de pretendidos ideales superiores. Es perceptible en 1,1 obra 
d""",\lic3 de Mayorga la influencia del pensamiento de Walter Benjamín y 
'.1, 'Illpugnación de las tesis -de origen hegeliano- que conciben el avance 
d,' L, Historia como inevitable y aceptan sin escrúpulos que en esa marcha 
J¡.I, i.) el progreso la Historia arrumbe o oplaste personas y colectividades 

"ombre del bien superior constituido por un futuro más perfecto del que 
"" disfrutarán los sacrificados en aras del progreso. El personaje del coman
01.,,,1,, en Himmelwcg es un elocuente portavoz de aquellas ideas, y hábil Y 
I fI '1 Vi 'rso tergiversador del lenguaje en el que las expresa: 

Son 105 dolores del parto, Un nuevo mundo está siendo alumbrado. Que nadie intente 

,1hurrarnos ni una pÍ7ca de dolor. Es mejor sufrir mil años que regres;;Ir un instante al muo

viejo, Pas<lr de un mundo a otro d(~ lodos. un enorme coraje. Coraje P<HJ hacer 

1" necesario. Necesariamente muchos hombre~ caerán en el camino, dio') 5011 parte de! 

',ll11ino, mas !:>on el camino, 

1 " necesidad de recuperar esa memoria de vencidos y de los exclui
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dlH, i dI' 111'\,,11 di ,dIo Illla rpp.lración de la ínjusticia ~lJfrida se erige no 

I IIIHU 111'11'11'111 Id ¡"Iit'd, sino también como imprescindible vía de cono
I fllllpllll J. 1,1 ( i Illli,tllr,wiün de lo plJblico requiere esa revisión y subsanación 
rI,·II"'·"'oI". 1"'10' 1,1I"l>i6" la crítica del discurso dominante en el presente. 

1I !''' '1 ,i" M. 'yorga escribí.., en un trabajo titulado "Cultura global barba

1"" VilO 1J, 1" reflexión siguiente 
í olllúnrnente, esta 50ciroad que Sf' autocaracteriza como culta, dedica a!gunos re~ 

; \Il;'O~ a revisar las p1i5ZaS cultur<.lles de 5U pasado para construir un relato que presente su 
;lc1ualidad corno culminación de un proceso creciente. Ello exige un enorme esfuerzo de 

(k~smemor¡a, pues han de ser E'xduidas todas aqueH,:¡s pie7ds inasim¡lab¡e~ por un relato 

cuyo principio constructivo es la idea de progreso. Cada pieza que no enCHentra sitio den~ 

lro de ese rel¿¡to evulucionlstJ, desparece del museo del fin de la historia, F.n e!'l~ museo las 

víctimas del progreso s610 son mostradas en J« vitrina de los sacrificios necesarios. 

Algunos de sus primeros títulos: Siete hombres buenos, El jardín quema
do, El traductor de Blumemberg y, en cierto modo, Más ceniza, se adentran 

de forma exprícití en esta cuestión -a la que el escritor no renuncíará en sus 
obras posleriores, aunque preferirá un lenguaje más alusivo~ desde la recu

rrencía de imágenes que sugieren destrucción y muelte y en las que resuenan 
ecos líterarios¡ teatrales, cinematográficos, etc El plano simbólico adquiere 
una evidencia poderosa en estos primeros trabajos, desde el lóbrego espacio 
en que se reúnen los componentes del estrafalario gobierno de la República 

en el exilio mexicano hasta el tren fantasmagórico en el que viajan Calderón y 
Blumemberg, pasando por el inequívoco jardín quemado de la obra homóni
ma o por la ceniza que figura en el título de la obra que obtuvo el accésit en el 

Bradomín. La acumulación de elementos, en las acotaciones, en la acción de 
las obras y en la palabra misma, sugiere no sólo el resultado de la violencia, 

sino también la sensación de que 105 personajes han sido arrancados de la 

historia. Nos encontramos anle un pasado-presente invadido por la muerte y 
por la destrucción, la ruina de una civilización y una cultura de la que, incom

prensiblemente, los personajes parecen no haber tomado conciencia. Fuego, 
cenizas, lluvias torrenciales, sótano inhóspito, isla, tren, viaje interminable, 
personas que sufren alguna amputación o algún tipo de desarreglo mental, 

referencias a la muerte o a la violencia física y verbal, cristales rotos, rejas, 
ladridos de perro, oscuridad, sangre, armas. etc., componen el paisaje físico, 
simbólico y moral de estos primeros textos. 
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No obstante fa contundencia inequívoc.a de los signos utilízados, estos 
1""I)I'r!)s textos no son fáciles, ni muchos menos cómodos. No buscan el 

) () el contento de algunos, síno que se vuelven espinosos, desaso
""1:,11'1<'5. El gobierno en el exilio de Siete hombres buenos adquiere por 
"" ,")1'11105 perfiles esperpénticos y la acción de la obra deja paso a la duda 
111111Ij' 1.15 conductas morales de sus componentes, que no son ajenas al;] 

al crimen, a la frivolidild o al deshonor, en suma, La presentación 
d"I,,'xlo consistía en la advertencia siguiente: Lo., personajes y hechos que 
I ",,·.¡j{¡¡yen esta obra no son hijos de la Historia, sino de /a imaginación del 
""¡,,, n autor sabe que ni /05 hombres ni las cosas fueron así, Sabe miÍs: 
1/'''' IItI pudieron ser así. No se trataba de Ilna diatriba conlra el gobierno 
<1" 1.. República en el exilio, ni de un aiuste de cuentas contra quienes ex
Pt'lIl1lt'l1taron en carne propia la derrota y el desarmigo consecuente¡ sino 

1111,1 ",flexión ética y política, mediante un ejercicio de dislocación y hasta 
,1,· ,'sl'.lñamiento, destinada a poner de manifiesto cómo los ideales apa
"'III"I<I(·nte nobles pueden servir de excusa para la abyección cuando no se 
1""", .'11 Cllenta el valor de cada uno de los seres que componen el 
111111<,1110, Ninguna vida puede qlledar al margen de la colectividad política, 
111111'.111< objetivo político justifica el sacrificiu de un ser humano. Es preciso 
o"~, "1 ot'r<" su memoria, es exigible una satisfacción moral a las víclimas para 
"""'''l~lIir la legitimidad y la viabilidad misma de la convivencia. D<.'Sde la 
"1,,, ",'ncia simbólica que caracteriza a este texto primerizo, hay que adver1ir 
lill1!t'~('ncia muda del negro, el misterioso personaje que st' asomJ a las re
1,1'" ,,1 111 ro en una situación de otredad, indicio de existencias ignoradas sin 

'1"" no es posible la construcción del entramado social. 

t lo pensamiento no muy distinto atraviesa El jardín quemado, título que 
1'1"11 !,udiera plantear un dWlogo con Para quemar la memoria, el texto de 
1"·,,, ",Imón Fcrnández que había obtenido el premio Calderón de la Barca 
q~ Il)lJ L La generación joven que se incorpora a la escritura teatral en Es
1'"'''' .1 finales de la década de los ochenta se encuentra ante una singulal 
1""'>IH'rliva histórica. El derrumbamiento de estructuras políticas r}fetendi
,1."""111" sólidas, la crisis de ideas y de valores que parecían arraigados y 
"" 1" "Iundo desengallo que dejaba paso al desconcierlo caracterizaban a 

años en los que, por otra parte, la distancia temporal permitía ajus
l." , 1IO'11Ias con un pasado que seguía pesando demasiado sobre el presente 
'1',,1101 Una historia marcada por la exclusión y la represión violen la, por 
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1" en lo vida social española, requería 

1I11¡f1l11ii1id(1 di> l'tI!.1 11111'\1,1 };l'fH'I.\l'iútl, exigía la recuperación de la memoria 
\ 1,1 Ill\!\,II.it ¡l., 1111,1 lll}!,l Y !('jlH.~rosa transición a la democracia en la que 
1>1111,11, ¡ 1I'"I~! IId"ltlll ~ IlH'd,Hlo pendientes de esclarecer. 

11",,..1, ,'IIII"''''','ie que llega al sanatorio en el que transcurre la acción en 
t 1¡.IIt1w (IUl'W.ldo, exige saber, inquiere para conocer la verdad l se muestra 
,,!'í~\II'() tlt' ~U5 principios éticos¡ es tenaz y no retrocede ante nada. Su ac1ítud 
,,' 'r,i f"Tuente en otros personajes de las obras posteriores de Mayorga, pero 
recuerda también a la mallera de enfrenlarse a la vida que tenían algunos 
héroes en el teatro de Buero Vallejo, Sin embargo, Benet, como le sucedía a 
Julijn en Siete hombres buenos, encuentra una verdad ambigua, incómoda, 
porque la mirada sobre el mundo que proyectan estos jóvenes dramaturgos 
no da como resultado una imagen nítida, inconfundible, sino una realidad 
mucho más compleja, Hay una memoria oculta tras la memoria, Siempre 
hay alguien que sufrió la violencia o la marginación, siempre al[luien fue 
pospuesto o arrumbado en virtud de una causa a la que se concedía una su
perioridad moral o política, y, desde esta consideración, puede reexaminars<; 
la conducta de Hend, el joven médico que, en los años de la transición, 
llega a un mítico sanatorio para enfermos mentales, con el propósito de for
marse, pero también de investigar el funcionamiento de aquella institución. 
La pureza moral del héroe, su integridad -que se confunde peligrosamente 
con el integrismo-, la claridad de sus objetivos y criterios lo enfrentan con 
Garay, el director de la institución, tan admirado hasta entonces por llene!. 
Pero ese conflicto, personal y generacional, en vez de encaminarse hacia 
la evidencia de que el joven recién llegado encarna la verdad y la razón, 
frente a un corrupto hombre maduro, que representa el poder establecido, 

corno previsiblemente hubiera sucedido si la historia la hubiera contado 
un dramaturgo en las década centrales del siglo XX, sigue una senda más in
quietante en la que las seguridades de unos y otros van quebdndose. No hay 
una sola interpretación de los hechos, no es tan fácil como parecía estable· 
eer de forma clara las líneas de conducta. Algo semelante sucedía en Siete 
hombres buenos. Pero la posición del dramaturgo eSlá lejo$ del relativismo 
moral. Cada vida humana es importante, nadie puede ser sacrificado a una 
causa, Benet y Caray lienen ocasión de aprender que el otro es necesario, 
que no hay posibilidad de levantar la convivencia sobre criterios de exclu
sión ni sobre una única manera de pensar la realidad. Acaso la imagen más 
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I'",j",,,,.,, del fI ¡ardrn quemado sea la que ofrece Benet cuando se queda 
111111 ¡ !'fl!n~ los internos. Ha exigido a Caray entrevistarse con estos y el doctor 
d,'1 ,,,,,,,'10"0 parece desvanecerse, La seguridad de Benet se desploma. Ya 
lIH \'tIIVi'f,\ 3 recuperarla. 

11 "'gundo aspecto político a que se refería Mayorga en la entrevista 
i!!1'11i iOIl,lda no era menos incómodo. Constituía el reverso de la idea ex

,ll1teriormente, Si su teatro se propone la reflexión sobre la memoria, 
1" 11'. "I)(,,"ción de las vidas sacrificadas o despreciadas, necesariamé'nte 
.1"1,,, ""frentarse con el proceso intelectual, político y moral que h,lce de 
tlf,,, d¡'\.,precio no sólo unz¡ norma, sino una pretendida virtud, En la raíz de 
1",11' ,l\'ll~arniento se encuentra la idea de perfección como argo acabado, ex
1111'01\10 {' ¡nacce~ible" la razón, a la que 58 confiaba la misión de mejorar la 
! IHlviVí'ncia entre los hombré~, termina por convertir en un iníierno la vidd 
.1" 	 '" 1'",lIos a los que se excluya del gran proyecto, aquello que quede fuera 

1"" límites establecidos por esa razón, Habl;¡ba así el dramaturgo de la 
!llI¡,jlgt'llCia y er alraclivo que pudiera tener el pensamiento reaccionarro: 

I n¡ivndo el pensclmiento reaccionario corno dqucl que piensa que la Revolución íran

',"d fIJ(' un error, por decirlo de und forma muy simple, Creo que los f<lsd~mos sólo ~on 

1111,\ f¡ lfma uc eso. En lolo drios 30 eso codguló pn qué medida el fascismo cambia de lengua 

\ 1 ",I,i en cualquier lugar; lo que a mí me pn,.{)cupa más es en flué medida pi fascismo es 

H\ll·lif~('nt(>; en qué medida el pensamiento reaccionario puedp tener razón es algo que me 

l,j,'q~'upa mucho; en qué medida es !njusta esa oemonizad6n de! pensamiento reacdonJ~ 

111> dI' los fasd:,tas intentando siempre decir; son irracionales! son imbéciles, están en un 

¡'II! 11. l,:¡ gran pregunta es por qué gente muy inlel¡gente puede ser fa"cisia o ha~ta nazi, y 

!'\ gran medida por lo que escribí El traductor de Bf¡¡memheru. Su lema en r<wlidild es 
1,1 dJ'illocrélc!d. Un terna universal. 

1I personaje de Blumembé'rg, cuya figura recuerda a algunos filósofos 
11111' ',impatizaron con el D¿lzismo, se muestra proteico, orgunoso de su viejo 
Hnllolme y tullido¡ intnJnsigente y seductor, violento y lúcido, exclus¡vo y 
jln!¡¡ '<ll'ico, y resulta un rersonaje teatralmente fascinanle, tal como advertía 
,·1 ¡¡lopio Mayorga en la misma entrevista. Blumemberg se siente fuerte; vcn~ 

,di H¡ porque sustenta su poder intelectual en el uso de las armas: 

luimos los últimos caballeros. Aquella sí efd una vida sana, cuanto~ libros he leído 
¡¡,Id.! vJk~n en comparélci6n con mi uniforme. No podrás traducirme sin vjvir una guerra, 

1111 j¡,lflquete. Volví con una cruz de hierro y vt~inte cicatrices. Era tclfl hermosa Alemania, 
h(,llo Sedfn ... 

.... 
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'''11''1'1''11',1,,",1'' IIl1iv,,,,,,lid.,,] (rengo todo el ruido de Europa en la cabe
_~," I¡PlI!¡'!¡1 1.11,1 ,¡I!¡V() BIIIIll('mberg} se contrapone, qUi7ás paradójícamente, d 

1¡11 dl'I"'lldl'l\t ¡.1: dl'!1u II'Clductor, de su invisible editor, de la no menos invl
'.11,1" l'It",!,",!.1 ,i"g.l que viaja en el tren, La herencia de Blumemberg como 
jlf'!',IIH.Jjl' drdllltínco alcanza a otras figuras del teatro de Mayorga. Quizás la 
III,I~ ~ígnificalivd.r aunque no la única, sea la del comandante de Himmelweg, 
otro brillante seductor. hombre de armas y de letras, exquisito en sus maneras, 
"uflque se muestre también intolerante e inaccesible cuando lo juzgue conve
niente, Cosmopolita y culto, considera que Europa es su biblioteca, represen
tada en el campo de exterminio que regenta por cien libros, simbólicamente 
105 ciell grandes libros del pellsamiento y de la creación emanados del espíritu 
europeo, Si Blumemberg er;¡ su propia biblioteca o se constituía él mismo en 
la biblioteca por antonomasia, el comandante ofída corno una suerte de bi
bliotecario único, como depositario de la cultura europea. 

Este comandante dice lamentar una guerra que considera un espantoso 
malentendrdo entre hermanos, pero, a pL"Sar de sus citas de Spinola, de sus 
libros y de su condición viajera y políglota, entiende, como Blumemberg, 
que el alemán es la única lengua, No hay más que una manera de enten
der el mundo y a ella deben supeditarse todos si quieren ser acogidos en 
ese paraíso selectivo, La cultura entendida como instrumento de exclusión, 
exhibida y manejada como herramienta para la construcción de una reali
dad necesariamente falseada, que exige tributos de destrucción y muerte, 
demandados desde un impecable lenguaje que inevitablemente atrae y des
lumbra, los personajes del traductor Calderón y del Delegado de Cruz Roja 
no pueden evadirse de la fascinación que en torno a ellos crean fllumem
berg y el comandante. Están dominados por ellos, no son capaces de perci
bir lo que hay detrás de lo que muestran, tos dos, Calderón y el Delegado, 
son extranjeros! pero tienen conocimientos solventes de Id lengua alemana 
yeso les permite el acceso a la pretendida utopía, Sin embargo, el idioma 
que los acerca es también la fronter" que los separa, Calderón traduce del 
alemán, pero no habla el idioma, sino con dificultad y torpeza, lo que lo 
convierte en dependiente de la autoridad de Blumemberg, El comandante 
de Himmelweg percibe inmediatamente que el Delegado es extranjero y 
descubre tras el imperfecto acento, su país de procedencia y adivina también 
sus carencias culturales. Por eso exhibe su cultura con orgullo y como ek~ 
mento identitario que lo distingue del otro, Cuando presume de ir al teatro 
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thll,! ¡Ij".,( dfisar de las pesadas tareas adminrsfratívas a que se ve sometido no 

""1,, ,".1,; reivindicando su condición de hombre culto y acaso de persona 
t"II'" i"nte a una familia acomodada, lo que le ha permitido recibir una 

I'IhH ,11 ¡¡'¡Ji esmerada que no tienen los otros, sino que también y de nuevo 

",,,,,",,, que es la lengua alemana la única lengua de cultura, la lengua con 
1" 'I''''';¡ tiene un sólido vínculo, una singular comunicación a la que otros 
"" I ,",'d,'o acceder, FI punto de vist" utilizado aquí por el dramaturgo produ
~ 1', ''¡ 110 extrañamientol sí extrañeza y, en consecuencia, resulta efieaL para 

illll',II,1I de una manera insólita la profundidad y sutileza de los mecanismos 
d., ¡'Id lilsiÓn. 

Ilt"I'tw aspecto relacionado con la dimensión política del teatro de Ma, 
""1:" lime que ver con la construcción de la identidad individual y colee
It\" II dramaturgo sitúa el punto de inflexión en la célebre caída del muro 

lI¡,dill. Aunque la situación no sed exclusiva del tiempo en que vivimos¡ 

,t ! .. "\ según Mayorga, la lOma de conciencia de esta pérdirh de brújula, 
\ l' I! 

Ni ',iquiera IX)dem05 decir -como pélrecc que se decía en los 60.....· que hay unos ~ct(¡r('s 
1", ,¡!I/,Ibles que n05 manejan, Eso era otro reduccionisT1io: la (IAI la publicidad¡ nos manc

i-II ',111 j'umo títeres. Resulta que si algo hemos descubierto en esos úitimos años es que todo 

1",1' ,"i m-uchú más complejo y que nosotros somos títeres, pero también m;:tncjamos cad,] 
1111' I \ le nosotros. 1.3 influencia de los medios es tremenda, indivíriuos que creen que e~tJn 

j'l!Il,lIIdn una postura muy singular y muy persunal muchas w~ce5 están siendo un mero 

lI'II"jo de Jc.:titudcs que en los medios se presentan. Hay una individuaci()n c.:redente, una 

¡'W'<,L\ del yo sübrp la mesa y al mismo tiempo un yn en peligro y muy resquebrajado, 

I,¡ Il'spuesta a esta sustitución tenaz y perversa de la identidad 1" buscafií 
1" dl.lmdturgo en un teatro que trate de desenmascarar esos procedimientos 

LJI"",lilnrcs, esa dormición de la memoria y la responsabilidad personal. Su 
Hlt!,j It've[a un extraordinario esfuerzo p(}r rnostrar I~I construcción constante 

d,' "1 ",riencias que se confunden con las realidades o que las diluyen en una 
"",."" dI' representación teatral que ciega o al menos desvía la mirada que 
d"I", !"zgar moralmente. Si el pensamiento barroco consideraba la realidad 
I IInlP ,ligo tan incierto como (o más incierto que) la efímera representación 

d teatro de Mayorga trata de discernir los mecanismos por los que 
1, Jo'"lidad es pertinazmente transformada en sucedáneo, No es casual que 
HP.! d(, ~us versíones más relevantes haya. sido la de Un enemigo del pueblo, 
,l., 1I",l'n, en la que acentiJa precisamente esa capacidad de 105 medios de 
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I HIIIIIIIII.lI 11111 ¡ ollV('rlidos aquí en una cadena de televisión- para crear 

1111,1"'.111<1,1<11'.11,11"1,,, 

I Ill.l ,h· ',11<; ohras mlÍs logradas y con mayor proyección, Himme/weg, 
I oH'.!',!!' pn'ci~,lm('nte en un intencionado ejercicio político de metateatro. 
I I , 11<11"'11 I,lf)te, a quien fascina el teatro, oficia de escenificador de la im
po.. lur<l, pero, para que el propósito se lleve a término, es necesaria la co
I.I¡'or~ción de los otros, de Gershom, quien ha de aceptar la sustitución de 
'u nombre por el de Goufried, y de los suyos, sobre los que ejerce alguna 
autoridad moral. Gottfried se muestra reticente, pero accede y participa 
el siniestro engaño, posiblemente porque espera obtener alguna ventaja o 

aplazamiento, 1:1 comandante le reprochará su condición de mal actor 
(a él ya algunos de los suyos), circunstancia que hace más deleznable --tam
bién más comprensible para el espect¡¡dor- su participación en la trágica 
mojiganga, por decirlo con palabras de Valle, Y es necesaria la cooperación 
del Delegado de la enJ7 Roja, alguien que ha conseguido llegar hasta el 
campol con esfuerzo o con ingenio. con industria, dirían los clásicos, 
que se detiene ante la puerta misma de la abyección; sin atreverse a 
entregado a la representación corno un especlildor modélico que observa la 
preceptiva suspensión de la incredulidad_ la falacia se ha impuesto a la rea
lidad, pero todos -casi todos, como más tarde tendremos ocasión de acla- , 
rar- han contribuido a que la mentira haya sustituido il la dolorosa evidencia 
del horno crematorio, La penosa justificación pronunciada años después por 
el Delegado, con la que comienza la abril, tiene como función dramática el 
cfcci0 de percepción exlrañada de cuanto los espectadores veremos a con- .. 
tinuación; lo que permite advertir los significativos desajustes 
y la representación, Yo sólo me acuerdo de lo bueno, dirá el Delegado al 
comandante; confesión en la que este advierte sagazmente la debilidad de 
su interlocutor, su falta de espíritu crítico, en suma, que lo convertirá en un 
ser fácilmente manipulable, 

Uno de los primeros títulos de Mayorga, Más ceniza, mostraba ya, por 
encima de la anécdotl del golpe militar, de poderosa resonancia histórica 
desde luego, un proceso de construcción y anulación de identidades. Tres 
parejas están presentes sobre escenario ultimando los preparativos para un 
acto político que tendrá significados muy diferentes para cada uno de ellos, 
las parejas entrelazan sus diálogos y monólogos, sin que interfieran directa-. 
mente en 105 parlamentos de los otros, pero SU'i respectivas intervenciones se 
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1111111~¡('menlanf de manera qUf: adquieren para el espectador un sentido en 
1,11 ¡ (lIljtlnto que no tendrían si pudiéramos escuchar sólo a una de las par

11'1", lo.., personajes se af¡¡l1an en hablar, reiterada y compulsiv(lrnente, o en 
y lo hacen siempre como forma de enmascaramiento o de resistencia¡ 

, 111110 forma de engaño o de justífícación de eSe engaño. Son seres hechos 
¡10! ¡ Mos y destruidos por otros¡ víctimas y verdugos J un tiempo, La vio, 
h'IH 1,1, latente síempre, aSoma explíc11a en algunos momentos de la trama 

\ "11'1'''1'.1 diálogos y monólogos, Todo se desarrolla como un conjunto de 
pwpdr.llivos, como un ensayo de una función con pretensiones de solemne 
",.,j"I."I, pero que todos saben falsa, Los pelsonajes manejan y son maneja
d..". 1',lt,m de actuar y de refugiarse, Sin embargo, no todo queda a la vista 

d,·1 ''''I'ectador, En las primeras obras de Mayorga abundan los personajes la
1,,,",-, (presentes-allsentes, según les gusta decir a algunos teóricos), muchos 
,'', 1,,, ,uales pesan decisivamente sobre la acción, condicionan las vidas de 
lo" p('I~()najes! pero se m<:l.nttenen inacceslbles para estos mismos personajes 

" IlIv"ibles para el espectador, Max, en Más ceniza; Espinotza en El traduc
/11' ,le ¡¡/umembcrg; el general Zambrano o incluso Zacarías Valle en Siete 
JI1 11t1Jm'5 buenos; el presidente y, en delto modal el Hombre en El sueño 

,/", """bra, el botones en El gordo y el flaco; etc. En alguna obra posterior 
1IIII"dl,i Mayorga un procedimiento complementario: un personaje ausente 
.". h,lI.i presente en la escena, El caso más significativo es Cartas de amor a 

"11 la que el dictador irrumpe en la casa del obsesionado Bulgakov, 
) I.lI'npoco en esta obra falta un personaje latente: 7amiatin. 

, "" un lenguaje teatralmente más depurado, y también más complejo 
I'I! ',11 aparente sencHlez¡ que el empleildo en Más cenízc1, y también con 

lllid III"Yor dosis de humor-no exento de amargura-, Mayorga abordó en 
{'I¡,/lI,'\ palabra, de CopilO de nieve otra reflexión sobre esa identidad ma
1I11"d"<I,, y herida- que caracleriza a su vísión teatral del mundo, El per

.""''1'' de Copito de nieve se convertía en figura polisémica; que disparaba 
,1<'5 asociaciones, desde el famoso gorila del zoológico barcelonés a 

1.1 1I1I.lgen de un Papa moribundo, En cualquier caso, un ser impúdicamente 
11111>,II.1do por otro SI exhibido como símbolo de unas creencias y unos presu

lillI",lo,-; morales, cuestionados precisamente por esa conversión del hombre 
• 	11 IIII"gen pública; la que otros desean ver o la que algunos se afanan en 
""',I""r, El contraste se establece entre un díscurso de naturale/a filosófica 
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y humanista y la destrucción del concepto de hombre, reducido ;¡ un recla
mo publicitario, un objeto de diseño que necesita la proyección de la mul. 
titud en forma de expectativa o de deseo. El personaje oscila entre el deseo 
de libertad, conseguida mediante la lectura y la reflexión, y la condición de 
eterno cautivo, entre las meditaciones sobre el sentido de la vida y la muerte 
y la inevitable representación de un papel previamente asignado, que in· 
cluye la interpretación de la propia muerte, minuciosamente preparada por 
otros, sin dar ocasión a que el protagonista pueda concluir la exposición de 
su testamento y deje sin respuesta precisamente la cuestión principal sobre 
la que versaba su discurso. Copito de nieve puede enorgullecerse de su hi, 
poeresía, de su capacidad de engañar habiendo dado lo que se le pedía, de 
su condición de actOl~ en definitiva. 

Animales nocturnos ofrece una sensación de caleidoscopio. Los cuatro 
personajes viven vidas falseadas por sí mismos y por los otros, por los perso
najes presentes y por otros a los que no vemos, desde el doctor que lleva un 
programa de televisión hasta el hombre del sombrero que conoce la Mujer 
alta, pasando por los ancianos enfermos que se iJtormentan y atormentan 
con sus llamadas al Hombre alto que trabaja comO cuidador nocturno en 
aquella institución. El punto de partida se encuentra en una situación que, 
en su momento, se presentó corno pieza breve e independiente, FI buen ve
cino, y que después se convirtió en la escena que ahre Animales nocturnos. 
El obietivo político era inmediato: denunciar la ley de extranjería promulga
da en España, bajo cuya aplicación alguien, como el Hombre bajo, podía 
disponer a Sil antojo del Hombre alto. la conversión de la obra breve en 
Animale, nocturnos permitió introducir otras situaciones habituales en el 
teatro de Mayorga, relacionadas con la complejidad de la vida de pareja, en 
la que, con frecuencia, transcurren paralelas las líneas de lo individual y de 
lo común mientras se vive la ilusión de la convergencia de esas líneas. 

los perfiles identitarios aparecen diluidos en el teatro de Mayorga, aun
que, corno advertía el dramaturgo, sus personajes estén obsesionados por el 
yo. Pero ese contraste entre su pretensión de afirmar el yo y la disolución 
su identidad los convierte en un" elocuente im"gen ese enorme esfuerzo 
de desmemoria, de esa ausencia en el museo del fin de la historia, segtln las 
palabras del dramaturgo que se citaban en líneas anteriores. Muchos perso, 
najes se revelan como construcciones de otros ~presentes o ausentes- o se 
muestran corno seres fantasmagóricos, frágiles, ambiguos o menesterosos. 

:)0 

~1",,"1,1I1 los personajes mutilados (de maner.l real o iíngida) o afectados 
/,1 iI .llguna tara física o disfunción mental! por algún exceso, por él Iguoa 
"II¡"IIIIN]ad o carencia psicológica o afectiva. Son frecuentes los signos de 
d"'"I!I,ligo: personajes huérfanos, personajes sin hijos, personajes qUE' habi
1,11' ,'1\ lugares inhóspitos, lugares de paso o espacios alejados de cualquier 
jl-lfl'li'liCi<l personal y vital. Algunos no tienen nombre propio; en otros¡ este 
1I11lllhrc es cambiante a lo largo de la acción, o resulta dudoso o equívoco. 
11" 1",,1 algunos de los personajes más poderosos, bien como personajes dra· 
IIh!W'OS propi;Jmente dichos o como referentes históricos o públicos se ven 
.,11" t.ldos en el teatro de Mayorga por la incertidumbre o la inconsistencia. 

1" habitual que los personajes emprendan caminos que los condtJcen a 
l., 'I"iebra o a la desfiguración de la identidad y a la pérdida de la memoria. 
I •.t"proceso se debe a la circunstanda de que sean otros -visibles o no los 
'1",. ,h'lerminan esa quiebra, esa desfiguración o esa pérdtda, comO sucede 

11111'1 Y prllmaríarnente- en Animales nocturnos o en Más cenÍzal 0, más 
1... I""lmente. en Oltimas palabras de Copita de nieve e incluso en El sueño 
df' f ifnebra/ pero se debe también a otros fiJctores cuya responsabíHdad sí 
1111".1,. imputarse a los personajes. Con frecuencia estos se obstinan en una 
." , ")11 equivocada o permiten que su actividad profesional -que los dignifi
¡ ,1, 1.1 () los ac:ercaríiJ a una plenitud personal- se convierta en una actividad 
"I,..•.\lva que arrumba otras facetas de su propia vida o que aplasta a otros, a 
'PUI'IIt'S terminan por no ver. Advertímos cómo los personajes son incapaces 
,1" ."",·nir los elementos configuradores de su identidad, histórica y concre
Id. In que tiene comO manifestaciones principales la evasión a los territorios 
.1,.1" público, con el consiguiente descuido del ámbito de lo privado, 0, algo 
'""Y semejante, la confusión de la rcalidad con la construcción idealizada 
,J,. 1.1 ,calidad, que se utiliLa como sucedáneo de esta. Elegí esta profesión 
1".,,,.llIdo que vivída en contacto con los grande., libros. Sólo estoy en con
Id' 'o con el horror, dice Germán, el profesor de literatura de El chico de la 
11111111" fila. [f sustantivo elegido para referirse al ejercicio real y concreto de 
,11 profesión es horror¡ que contrapone a su contacto con los grandes/ibros. 
r.'''' "sta relación de términOS es innecesariamente excluyente y resulta fal· 
',.1 1., su resistencia a enfrentarse a la realídad 10 que conduce il Germán¡ 
! ¡¡nlo les ocurrirá a otros personajes de Mayorga¡ a una huida que; en esta 
fh tl',¡{m, tendrá como cómplice a Claudio, el alumno que se desenvuelve 

.,,,Itura y hasta con brillantez en sus ejercicios de redacción, pero que 
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la literatura como instrumento para intervenir en las vidas de quienes 
tiene a su lado, sin atender a criterio ético alguno, 

Con palabras menos incisivas, y más ingenuas, el gordo de El gordo yel 
flaco proclnrna: Todo volverá a ser como antes, Dar,] comienzo una 
de vacas gordas, Un ciclo de crecimiento, cuando es evidente para todos 
menos para él la decadencia del famoso dúo cómico, recluido en una habi. 
tación de hotel, a la espera de llamadas que no llegan y cerrado a 
otra posibilidad que no sea la obstinada repetición de lo que ya hicieron en 
el pasado, Desde esta obstinación ha convertido la relación con el flaco en 
una cadena -En el gordo yel fiaca lo tinieo imp()rtante es la y griega-, en 
una forma de suplantación de la vida del otro. No es preciso insistir en que 
Mayorga utiliza aquí, de nuevo, un procedimiento de extrañeza, mediante 
el que remite a relaciones y situaciones mucho menos inocentes que las que 
sugiere la célebre pareja cinen1dtográfica. 

Montero, el juez de Hamelín, uno de los personajes más reveladores 
que podemos encontrar en el teatro de Mayorga, enuncia con lucidez la 
existencia de una ciudad oficial, brillante, que encubre otra ciudad, menos 
fascinante, pero mucho más intensa y más real. Montero ha convocado a 
periodistas a una extraña reunión confidencial en su despacho a altas horas 
de la noche. Y les muestra la ciudad a través del amplio ventanal: 

Dc!>de !,I;' ve toda ¡a ciudad, A lravés de e!o;ota ventana he sido testigo de !os progre- ., 
505 que hemos hecho en Jos últimos tiempos. El museo de arte moderno, el nuevo estadio, 

el auditorio", Joyas deslumbrantes. Joyas que nos deslumbran, que nos ciegan. Que nos 
ver otra ciudad. Porque hay otra dudad, 

Cada noc.:hí~, antes de salir del despacho, upoyo mi tf(~T1te sobre esta ventana, cndendo 
un dgarrillo,., Sí, enciendo un cigarrillo, no me pidan que finja a estas horas, esto no ~ 
una rueda de prensJ. Enciendo un cigarrillo y pienso en la gente de estJ ciudad. Pienso en 
los nif¡os. 

Esa otra ciudad es aquí un ámbito dominado por la oscuridad y la men
tira, Es un territorio que conoce bien el juez por su dedicación profesional. 
Va a avanzar a los periodistas algunas informaciones sobre un caso de pede
rastia en el que están implicadas algunas personas notables de la ciudad. La 
imagen brillante de la ciudad, la que' se muestra d sí misma y muestra a sus. 
visitantes, contrasta con una realidad vergonzosa y difícil de asumir. Montero 

ser justo, acertar en su actuación, pedir a los periodistas que preparen 
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"1,, , ,,,,bd para la noticia, evitar ,,1 linchamiento moral de los sosfJ<?chosos. 
Il,lt' jW'L tenaz y prono, sin embargo, incurre en la misma imposlura que 
• ¡P' \ ombalir. Obsesionado con su tarea, se convierte en cómplice invoiun
td"<> dI' la creación de una realidad paralela por parte de los medios de eo
I!lltllie ,¡d6n, Su deseo de preservar la privacldad conduce a la consf'cuencia 
III""''¡ ,1<,1 escándalo público que termina por absorberlo, Obstinado por 
"",,",,1,1( y resolver el enojoso problemd, olvida sus obligaciones como Pddre 
\ 1"" problemas que en su propia casa afectan a su hijo y, por extensión, a 
""'""1,'(.0, dicho en otras palabras, estima que la importancia del caso que 
'"1" ",11g;1 es moralmente superior a sus responsabilidades familiares, hasta tal 
1'11111" 'fue esta superioridad justifica, de hecho, el atropello de los derechos 
,¡., q"ienes tiene a su alrededor y a su cargo, La paradoja respecto a la ética 
,1,,1 t""Z que Brecht planteaba en casos extremos de injusticia se presenta 
.1' 1"1 ",'sde una nueva perspectiva. 

I ',1" modelo de personaje, enfrascado en los retos que le plantea una 
'11l11"( iún excepcional -positiva o negativa- relacionJda con su trabdjo, es 
11'1 IOI'('nte en el teatro de Mayorga y, con algunas Vdrrantes, podemos rec:o
lII" "rlo también en el profesor de La tortuga de Dalwín, en el Bulgakov de 
I ,111.'5 de amor a Stalin, en el gordo, de El gordo y el flaco o en Germán, el 
1'" ,I"sor de El chico de la última fila, 0, con alguna peculiaridad, también los 
11, ""hre alto y Hombre bajo de Animilles nocturnos. 0, en cierto sentido, en 
1"" I"'ITOS de 1.<1 jJilL perpetua, Todos ellos son seres ensimismados y ajenos, 
11" "I'"ces de afrontar una parte de la realidad, justamente aquella que les es 
Illtl', n~rcana, o inclu~o de advertir lo que realmente estaba sucediendo en 
',,, "lIlmno, personal o colectivo, aunque no pueda negárseles un decidido 
"1111"'1\0 por lograr sus objetivos, un" voluntad de conseguir algo que en
111'IIIIt'n relacionado con su propia realización y también con una necesrdad 
,,",,',Iiva, Sin embargo, esa negación de la realidad los aboca al fracaso, a 
1111 I""rundo desgarro interior del que deberán extraer alguna lección. 

lodo lo cual nos lleva de nuevo a la consideración del dolor y de la 
",dl.ll'ión del vencido y del marginado no sólo como territorio ético, sino 
l.ulll,¡(:n como ámbito de conocimiento. No es posible un mundo sin el otro. 
\. ,hde esta consideración, no puede pasar inadver1 ida la exclusión de la 
"",¡,'r. Ciertamente, el teatro de Mayorga, como el de tantos otros dramatur
)',"'" lIS un tealro en el que predominan los personajes masculinos l a veces de 
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m,merd abrumadora. Rt~cuérdese que en obrtls como Siete hombres bueno.5! 
LI ¡ardín quemado, EI/!aductor de B{umemberg El gordo y el flaco, Últimas 
pala/Jras de Copito de nieve o La paz perpetua sólo figuran en el dramatís 
personae personajes masculinos. Podría añadirse a la lista Palabra de perro. 
y en otras, como Cartas de amOr a Stalin, I-limmelweg, El chico de la últi
ma tila o Ilamelin, el peso de la obra descansa, al menos aparentemente, 
sobre los personajes masculinos. superiores en número y en tiempo de in
tervención en escena sobre los (emeninos. Sólo encontrarnos un equilibrio 
-entiéndase, siempre desde una perspectiva que atiende al número de perso
najes ya sus intervenciones, no necesariamente a la interpretación profunda 
de la obra- en Más ceniza, Animales nocturnos o La tortuga de Darwin, a los 
que habría que añadir la versión libre de Fedra. Y constituye una excepción 
El suefio de Ginebra, monólogo de un personaje femenino, contrapunteado 
por las apariciones mudas del Hombre, 

Sin embargo, los personajes femeninos son relevantes en el relato que 
propone Mayorga. como es relevante también su ausencia. FI escritor ha 
hablado en alguna ocasión de su intento de que no hubiera en su obra perso
najes secundarios (donde hay que leer perscmajes meramente funcionales) y 
parece evidente que cuando convoca a un personaje femenino en su obra es 
porque pretende confiarle una parte insustituible del sentido del drama. Una 
aproximación a sus perfiles puede ayudarnos a comprender su significado 
dramático. la mayoría dc las mujeres que aparecen en el teatro de Mayorga 
son las respectivas parejas de los personajes masculinos de las piez"s corres
pondientes, Así ocurre con las tres mujeres de M,1s ceniza: Regine (Hombre). 
Mujer (Miguel) y María (José); con Bulgakova, esposa de Bulgakov en (arIas 
de amor a 5/Blín; con Betti, mujer del Profesor en La tortuga de Darw;n; 
con Juana (Germán) y Ester (Rafa padre) en El chico de la última fila; con 
Julia (Montero) y con Feli (Paco) en Hamelin; con la Mujer alto y la Mujer 
bajo (parejas, respectivamente de Hombre alto y Hombre bajo) en Animales 
nocturnos; Ella (É/) en Himmclweg, aunque se trate de una representación 
dentro de la representación, e incluso con la Mujer de El sueño de Ginebra 

presidente, personaje latente). Y, por supuesto, con Fcdra n"seo) en la 
obra homónima. Por lo demás, en estos casos las mujeres aparecen deíinidas 
fundamentalmente por su condición de mujeres de aquellos hombres, 
zás con la excepciün muy relativa de alguna de las parejas de Más ceniza. 

'11 110 ('ncontramos personajes femeninos no unidos a un hombre en La tor
de Darwin (la tortuga), en Hamelin (la psicóloga Raquel y el personaje, 

,lO 1"1 ,í, episódico de la chica delgada del ponal), en fedra (la nodriza) y en 
11""",clweg (la Niña), 

1" mayor diversidad de situaciones en la relación hombre-mujer se ofre
; f', .lparentemente, en Más ceniza. Sin embargo, y paradójicamente, los seis 
1'1'1 ',onojc5 no son sino sombras, creaciones o modificaciones de otros: MZlX, 
,'Ip.lllre de María, los hombres del panido de Miguel, las encuestas, ete. La 
11'[," iún entre Hombre y Regine, que nu habla a lo largo de la acdón y se 
, ,,"vierte en receptora del monúlogo de Hombre, es un juego de suplan
1,,, "ún mutua, de confusión entre ellos provocada por otros, pero también 
1'''' ('llos mismos, en la imagen más poderosa de disolución de la identidad 
'111(' presenta el drama. María es, también en la superficie, el personaje de 
"'.1' poderosa personalidad de todo el elenco, que recuerda por momentos 
" l., 1 ady Macbeth shakesperiana. Fila es quien convierte a José en héroe, 

lo envÍ¿¡ a cumplir una mlsiónr pero en realidad María, y por ex1en

'."'" losé, es el brazo ejecutor de su padre, un militar que "scogi" a 
1Iltlltl su cont.inuador, María es, por tanto¡ una construcción de otros, un ser 
11,.1' despojado de identidild propia. La Mujer es la esposa del presidente, 
~\iI;lId. quien se encuentra en el momento m<Ís delicado y decadente de 
é,,, vida política. I iasta el momento de la acción, la Mujer ha sido anulada, 
"., I"ida en un hospital psiquiátrico, pero ahora se requiere su presencia en 

,¡.. cisivo mitin que da"í su marido. Aunque responde al modelo de prete
lit li 'il! Y arrumbamiento de la mujer, que aparecerá tambíén en otras obras 
<ld,lramaturgo, advertimos en ella tentativas de rebeldía contra la identidad 
111 '1 j(1f'sta a su marido y a ella misma, contra esa realidad falseada en la que 
,lhOI d tiene que representar un papel y se niega a hacerlo. 

/.," personajes femeninos de Ilulgakova (Carlas de amor a Stalin), BeUi 
1" lortuga de Darwin), Juana (El chico de la última fila), Ester (El chico 

,1" 1" 'Jltima fila), Julia (Hamelin), Feli (I-iamelin) y Mujer baja (Animales 
/lndurnos) tienen en común afguna dependencia respecto a sus marídos (o 

''''', ",¡rejas) o una situación de inferioridad profesional o social respecto a 
,·11,,\ que suele resolverse en un cierto grado de sumisión, implícita o ex
1,111 ,I"mente aceptada. Sin embargo, algunas de estas mujeres no carecen 
,1" I'"rsonalidad, de condiciones intelectuales o de lucidez o energía. Si el 
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lado débil de estas muieres las situaría, en la economía de los personajes 
de Mayorga, del lado de las víctimas, de los seres ;mumbados o aplastados 
para que otros consigan el triunfo, algunas de ellas poseen también un lado 
fuerte que las lleva a tornar iniciativas relevantes en la acción dramática 
y estas iniciativas lienen que ver con los aspectos éticos de los problema;, 
con la reivindicación de la realidad frcnle a la evasión o la suplantación 
y con la memoria, en el más pleno y profundo sentido del término, Son 
precisamente algunas de estas mujeres, Bulgakova O Juana, por ejemplo, 
las que proporcionan los momentos de mayor verdad en las acciones de 
las obras respectivas, 

Ilulgakova se convierte en el soporte moral de su marido, en quien lo 
anima a seguir escribiendo ~"escrihjr constituirf<1 una forma de memoria-, 
pero también en su único contacto con la realidad, hasta que el ensimisma
miento enloquecido de Bulgakov la excluye definitivamente de su vida, Es 
ella quien conse'va la capacidad de ver y de entender cuando Bulgakov se 
obceca: 

Bulgakova: H.lbldS dp él corno si íuera el buen zar de !os cuentos. 

Bulgakov: QUf'ría ~'onOCcr mis opiniones i.obre el curso que está tomando la Revolu~ 
ción, Quería ofr'mo hablar. 

Bulgakova: ¿Quería oírte hablar? Prohíbe la representación de tus obras; no te deja 
publicar una linea. ¿Y dires que qucria oírte hablar? Quería tu silencio, No te llamó pMa 
que hab!a~es, sino par,.¡ cerrarte la boca. 

En cierto modo, Bulgakov la sustituye por Stalin, quien sentencia la situa
ción con un comentario displicente, pero significativo: A menudo me pre
gunto si esa mujer te conviene, La representación se sobrepone a la realidad, 
la construcción de una quimera en el ámbito de lo público expulsa de su 

vida cualquier atisbo de intimidad, Allí Ilulgakova ya no tiene cabida, 
¿Por qué siempre has de menóor1dr a esa mujer? ¿De verdad crees que te 
ayudará tenerla a tu lado? No parece el tipo de mujer que ayuda a vivir a un 

le preguntará Stalin irritado cuando Sulgakov le habla de su viaje al 
extranjero en compai1ía de su esposa, 

Selti, en La tortuga de Darwin, ha sido arrumbada por su petulante e 
insensible marido, pese que ella es también una reputada investigadora, una 
persona brillante a la que, sin embargo, no se le otorga un lugar en el ámbito 
de lo público, la tortuga Harrie! en eSla obra es la personificación misma de 
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1.1 IIH'!II(H"la, esa memoria desestabilizador'a, que el pretencioso profesor no 

''', , "1'''' de comprender. !:I relato establecido y aceptado de la Historia es 
'1lllhontado con esta memoria inopinada y viva, y el relato ondal no resiste 

l." ,,"frontación, Simbólicamente y en una suerte de irónica justicia poética, 
10 lll,bculino sucumbe anle lo femenino. 

I""na, la pareja de Germán, el profesor de literatura, aporta un nuevo 
de mujer implícitamente negada o anulada por su marido, Juana 

1,,,,,,'1" en una galería de arte contemporáneo, es decir, realiza su labor pro
11",1011<11 en un ámbito relacionado con la creación cultural e intelectual, 
It'!fltorio que, en su acepción más amplia, comparte con su marido. Sin 
"11''','';\0, este no ahorra los comentarios despectivos y reductores -fruto de 
l., 1" 'reza, la insuficiencia intelectual o la ignorancia respecto al tipo de a'te 
qlli' ~(~ exhibe en la galería en la que trabaja su mujer, mientras, obcecado 
1'11 I'....i' succdánc"O de escritura a dos manos con su alumno Claudio, no tiene 

111'11'1)1' para lo que afecta a la vida y a los problemas de Juana. Así, el mismo 
i ~¡'llll,ln se conv¡crt~ en un personaje irreal, aUSf'nte, volátil, que lrasrorrna 

1" I,I,'r,1wra en un mero formalismo carente de responsabilidades, y son esas 

""'1" ,"sabilidades éticas las que invoca su parcja, aunque Germán las recha
11' 1'011 desdén. la consecuencia de su actitud conduce a la destruccíón (o, 
,,1 '"P1l0S a la amenaza de destrucción) de los ámbitos privados de relación 

I"',sonal, incluida su propia vida familiar. 

Acaso el personaje femenino que más in1!"nsamente evoque la realidad y 
Jd IIH'rnoriJ frente a la repres~ntación y la imposLura sea un personaje 

11," 1" Y pretendida mente débil. Se trata de la niña de Himme/we¡¡: ¿Por qué 
1111 IIi"a?, pregunta el Comandante, Yo había pensado en un niño, A lo que 
, ""h'st3 el siempre enigmático Gottfried: Por su voz, Le va a gustar su voz. 
1,1 niña será el único efemel110 discordante en [d represenlación, fa única 
,,'1 discrepante en la impostura (Escapa, Rebeca, que viene el alemán), No 
,ill,' la frase ensayada, sino que advertirá con valenlía del engaño, aunque 
,,1 , ""dido Delegado de la CrUE Roja no ,ca cap" de entender el mensaje, 
'1"" "í capta el Comandante: Ha estado a punto de echarlo todo a perder, le 

',¡¡minará (3 C;ottfried tras la representación. 

I In personaje femenino diferente de los anteriores es Raquel. Raquel figura 
,'11 ,,1 elenco de Hamelin, ejerct" corno psicóloga y na se hace referencia a su 

57 



pareja ni a ninguna otra persona con la que mantenga alguna relación 
aunque ella en alguna ocasión se refiere genéricamente a su familia. Sus servi
cios profesionales alcanzan al colegio en el que estudia Jaime, el hijo de Mon
tero y Julia, con quienes traba conocimiento tras los problemas de convivencia 
planteados por el niño. A partir de un determinado momento, sin embargo, 
Raquel se relacionará con Montero y no por causa de Jaime, sino de Josemari, 
la presunta víctima de los abusos sexuales investigados por el juez. El juez y 
la psicóloga inician una amlstad en la que lo profesional arrastra a lo personal 
yen la Raquel exhibe más capacidad de represenl,lción que de verdad, como 
subraya el Acotador, quien, como sucede en otros momentos de la obra, aban
dona el tono neutro y funcional para tomar partido en el relato: 

"Proyecto" Est<Í hablando de un niño de diez años. "Proyécto", La pali'lbra debr.rí¿¡ 

retumbar en el teatro. Palabras: "ücucJa Hogar'~, "Oirección Genercll de Protección de la 
Infancia", "Derechos Humanos"', Esta es una obrd sobre el lenguaje. Sobre cómo se forma' 

y córno enferma el lenguaje. Al otro lado de la mesa, Raquel sigue hablando, No dice "fa
milia", dice "unidad familiar" No dice "j05ernari", dice "paciente". 

Raquel utiliza un lenguaje público, profesional, aparentemente asépti
co, limpio de elementos personales, pero exento también de percepciones 
propias, sujeto a los modelos impuestos, a 105 discursos dominantes, con
taminado y poco libre en definiliva. Pero esta propensión a un lenguaje 
neutro, insincero y prestado se acentúa desde que empieza a trabajar con 
Montero, aunque no puede imputarse exclusivamente al juez la respon
sabilidad sobre el lenguaje de Raquel. tn la primera entrevista de Raquel 
con el juez, la psicóloga entrevera su jerga profesional (Los profe,ionales 
llamamos a eso "evaluacíón de la credibílidad del relato'), con la expre
sión de sus sentimientos o de sus percepciones de las circunstancias (No 
se castigue. Seguro que hace lo que tiene que hacer; hablar a un hijo es 
lo más difíCil del mundo; Se me hiela la sangre pensando en esos niños). 
y concluye con una confidencia: [n mi familia quieren que cambie de 
trabajo. Dicen que me implico demasiado. Me descompongo con cosas 
así. Pero desde entonces la actitud de Raquel se parece demasiado a la de 
tantos pe"onajes masculinos del teatm de Mayorga en lo que a la obse
sión por un reto profesional inesperarlo o extraordinario se refiere y en la 
renuncia al ámbito de lo privado para dedicar todo su tiempo y su energía 
al territorio de lo público. No es extraño entonces que Julia desaparezca 

.l., l., .lCción de la obra. Raquel ocupa ventajosamente su puesto Junto a 
~ ''''''('1'0, precisamente porque lo personal y lo afectivo han desaparecido 
dI' 1.1 vida de estos dos personajes. 

"\llllque vinculada al Hombre a110, la Mujer alta de Animales nocturnos 
1''''''('1113 algunas variantes respecto al paradigma de las mujeres que en el 
11'.'1/0 de Mayorga aparecen unidas a un hombre del que, en alguna medida, 
,lo ·!,l'Ilden. A diferencia de la Mujer baja, anulada por el Hombre bajo y tam
I,,<'n por ella mismd, llena de miedos por la representación que de su marido 
\ ,1,,1 mundo se hace, la Mujer alta cuenta con un bagaje personal poderoso 
'1'''' .llianza su identidad. Si la Mujer baja padece de insomnio -que cabe 
JI'!'! corno una forma de desmernoria- y se deja abducir por la televisión¡ 
I Ol\v(~rtida ella misma f'n un fantasma cuya conciencia se diluye, la Mujer 
,¡JLll'jerce como traductora de libros de calidades literarias casi siemfxe du
,lo ""lS, lo que no enturbia su conciencia ni le hace perder de vista 5us objeti
\ 1)', (le inserción (; de arraigo, no sólo en un lugar diferente de aquel del que 

1'" H "de, sino, sobre todo, en un ámbito en el que pueda sentirse en armonía 
IIl1sigo misma y con [os otros. Traducir significaría aquí establecer puenles, 

.'''I<""J"r el lenguaje propio y el lenguaje de los otros, servir de memoria. Y 
,",1.1 memoria de su vida íntima, la suya y la de su pareja, la que mantiene en 
I.l Mlljer alta una profunda conciencia de la dignidad. Cuando esta dignidad 
'.• ' v,' atropellada, es ella quien toma la iniciativa de abandonarlo todo, de 
,,¡'g¡lir fíeles a sí mismos, de no dejarse arrancar aquello que los configura 

•"'"0 seres humanos libres. Es ella quien invita a su marido (a su pareja) a 

dhdlldonar esa exislencJa que se está convírtíendo de nuevo en lnauténtlca, 
"l( d('smemoriada, en humillante, y, ante la negaliva del Hombre alto, será 
.,II., quien se marche, mientras su pareja parece haberse rendido a una iden
(l<l.ld impuesta o sobrevenida. 

'úlo dos mujeres son protagonistas en el teatro de Mayorga: la Mujer, 
"O' ¡ I sue¡lO de Ginebra y fedra, de la tragedia homónima. Se trata de dos 
. ,1 ""p; mlly diferentes, pero entre las que es posible establecer alguna rara si
""Iillld, las dos se inspiran en referentes mítico-literarios de larga tradición, 
I"'lO, (iertamente, de naturaleza muy distinta. la leyenda del rey Arturo en 
~'I primer caso, entreverada aquí con fa hisloria del presidente Kt:'nnedy, su 

Jacqueline y el armador griego Onassis, y el mito de Fedra e Hipólíto 
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desarrollado por la tragedia, desde [ur(pides y Sófocles hasta Racine, Una
muno o Espríu, en el segundo, Sin embargo, los dos personajes femeninos 
de Mayorga sugieren una semejanza más profunda: su re/ación con [a sexua~ ¡: 

lidad vista como un territorio oscuro, que ejerce sobre ellas una irf1?sistible 
atracción y que -¡inevitablemente!- provoca la muerte, l.a pasión y el sexo 
suelen estar ausentes en lilS obras de Mayorga o aparecen tan sólo en un 
discreto segundo plano, En estas dos piezas, por el contrario, esa pasión 
estalla con sus secuelas de traición, sangre y muerte, Pero ha de advertirse 
una tercera semejanza, que precisa el sentido de la conducta observada por 
estas dos mujeres, Las historias a que dan título han sido contadas siempre 
desde la perspectiva masculina, Han sido los hombres quienes han emitido 
el juicio moral sobre estas mujeres y también quienes han configurado su 
condición de traidoras o de provocadoras de la desgracia, Han sido las hom
bres los qUf; las han arrumbado a la soledad, Fedra y la Mujer son mostradas 
como dos mujeres solas, El presidente no aparecerá en El sueño de Ginebra, 
El Hombre no hablará, Teseo, en Fedra, ha emprendido un viaje hasta el 
infierno, del que no regresará hasta que Fedra haya encontrado su propio 
infierno, no muy diferente de aquel al que se arroja la Mujer, 

Aristófanes consideró la conduct.1 de Fedra propia de una ramera, La 
Mujer de El sueño de Ginebra está obsesionada con las ratas y 1,,5 prostitutas 
que pasean por el centro de la ciudad, hasta aue esa obsesión estalla en una 
lúbrica y furiosa danza final: 

Quiero que bailernos delante de ellos, 

(Sin soltar el fusil, baila (on ci Homure ante IJ ventana, Sus movimientos son un.) cianea 
salvaje dc ·'Camelon. 

Quiero que nos ve¡m yendo de ja mano hasta el puerto por lo avenida. Quiero que lo 
vean acariciar mi pelo, quiero que me griten PUk"L Debe de haber un millón de ratas ahí 
fuera, pero nunca rT1"is voy a tener miedo. 

No muy diferente es el desenlace que Mayorga imagina para Fedro, que 
recuerda, lejanamente, al final de la SfJloméde Wilde () a La cabeza del Bau
tista, de Valle, Fedra ama y da (y se da) mu"rte, como la Mujer de E/sueño 
de Ginebra lleva la huella de la muerte en la sangre que empapa su pelo y su 
vestido. Cada una a su manera se ¡nmola a sí misma, en un gesto que ~upone 
una réplica comprometida y brutal a la construcción de su identidad y de su 
moral llevada a cabo por el hombre, 

TEATRO DE MUJERES: 

UNA DRAMATURGIA DE LA DESORIENTACiÓN 


Rmmanuelle Garnier 
Roswita I IJ..A~Cré'dtis ~ Uoinrsidad de Toulouse 

" partimos de la base de que deconstruidos los grandes elementos fundado
"", ,11 ,1 racionalismo dramático -principio de la mímesis, organización de la fie' 
I Ji 111 Ysituaclones de enunciación " es decir, si d!1mU5 por muerlo o desapared
,1, ",1 Ilusionismo teatral, seria lógico observar que la dramaturgia contemporá
III'.j ::.úlo puede estar oscilando a priori a fa b{lsqueda de nuevos equilibrios. 

III'S elementos dramatúrgicos parecen más particularmente expuestos a 
1" "pción de la desorientación en el teatro de las mujeres: el sujeto hablante, 
1,," i'"utas espacio,temporales desde las que ,e expresa éste, y los géneros 

¡Ir .111l.íticos. 

,', I RAGMENTACIÓN DEL YO 
1, conocida _y lean [)uvignaud lo especiíicaba en 'u época ('1965) " la 

1I"",.'r3 con la que la evolución del teatro en el último tercio del siglo XX 
,I''''I'I"ZÓ el conflicto tradicion,11 entre "el dinamismo creador del hombre y 
"!ll!Jstáculo de las coacciones/! hada ¡¡una representación Individualizada 
,1.,1 hombre"', Situado ahora dentro del individuo mismo, el conflicto tien-

I )! ¡VIGNAU[), lean, ja'/ologie du théJtre, París, PreSos,es Un¡versi!a¡r(~s de Ft',lnce, 1999, p. 581. 
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r d" '1 11,111111,11 ."th' ¡¡jHllHI, ,j Vi\('('~, IMt>L.l atomizarle. Nos situamos aquí en

l' p! Il'llHn! 111 dí·1 IJI'j ¡,~ ~1I.IJí" llll,1 pnlidad dramática construida a raíz de una 
,111'llldl I Inl! dl~l lj1 'll'.ld,L [ 11 1'1 corpus de las obras femeninas, la identidad del 
I'I'I\;PII,II" nl',lí.\ y sot'l.d) es ohjeto de un juego con visiones diferentes por 
I¡,q Ii' 11" 1.1" (1l'dl11diurgas, que a veces entregan, a veces sustraen, al le(tor
1"'111'11.1(101' jo:. elementos necesarios para su construcción imaginaria -una 
I tllhlruu íón necesaria para su posible identif¡cadón-. 

Si la individuación de los personajes era lo propio del teatro mimético, 
dotándole a cada uno de un conjunto de cualidades tangibles que dan cuer
po a una existencia concreta, sabemos -gracias a Robert Abirached, en par
ticular, y su Crisis del personaje en el teatro moderno publicado en 1978'
que desde hace casi un siglo, los dramaturgos procuran romper, por todos 
los medios, la ilusión del individuo. "Dividido, desintegrado, esparcido en 
varios intérpretes, puesto en duda en su discurso, redoblado, dispersado, 
no hay malos tratos que la escritura teatral o la puesta en escena no le haga 
padecer", apuntaba, ya en 1977, Anne Ubersfeld3 De hecho, los personajes 
de las dramaturgias contemporáneas femeninas son poco individuados, si
guiendo en esto una corriente ahora bien andada en el panorama teatral. 

La ausencia de patronímicos, y hasta de nombres, a veces incluso de 
didascalias de personaje, orienta este teatro hacia la ausencia de identidades 
ficticias detectables. Tal ausencia abre el camino a este "ser tejido única
mente con palabras" que apuntaba Julie Sermon". Está claro que, en tales 
condiciones, "la integridad ficticia de los enunciarlores'" está puesta en tela 
de juicio, y que, por consiguiente, cada uno de ellos puede imaginarse como 
siendo una parte de una entidad colectiva o, por el contrario, como una 
nube de puntos a los que nada une. Del mismo modo que se observa una 
vacuidad central en la construcción dramática de las obras contemporáneas, 
la entidad personaje ya no se construye alrededor de un eie identitario cen

sino de manera tangencial, y hasta centrífuga. 

2. ABIRACHEO, Robert, La cr;se du personnage dans le théátre modpmc" París, Gras:-,pt" 1978. 

3. Anne Ubersfeld, 1 eer el teatro, París, Messidor ! F,ditions Sociales/ 1982, p, 109. 

4. SERMON/ Julif!, 	"le dialog\.lE' aux pnondatcurs incertains", en RYNGAER1, Jean-Pierre (dir.), 
Nouveaux tertitoires du dialogue, Aries, Actes Sud, 2ú05, p. 34. 

5. íd(~m. 
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i\llllndan bs ejemplos,}' me contentaré con r:i1ar aquí los casos de mise 
l'/! .111)'11/(', que dejan ver claramente un efecto de hojaldrado del personaje 
11'11 1,1 dmrnaturgia de Yolanda Pallín, por ejemplo en DNlo en Memoria), así 
,,,',," los textos que integran el objeto espejo en su dramaturgia o constru
\ 1'11 '.11 dramaturgia con un efecto espejo, como para mejor significar las grie
Id'. '1",. recorren el individuo social contemporáneo: por ejemplo en África 
,II! 11r'llft' de Mercé Sarrias! con el juego de los crichés polaroid recíprocos, o 
, I . "tÍver,,,rio, de Llu'isa Cunillé, en que los desconchones del espejo reflejan 
1',1'" 1" joven la imagen de su inaguantable identidad agrietada". 

1;,· forma general, frente a la fragmentación del personaje se impone la 
'" "'1:"11 del dolor de un yo machacado, que sufre por no poder const,,,ir una 
IUlJI 1,11 L Tal es el G1SO, a priori, en numerosas Ubr¡IS basadas en la viorencia 

di' )',I'l1l'rO -·Macho¡ de Marta Galán; Pared, de ltz¡Jf Pascual; Aurora De 
,¡pl!.Ií!'¡, de Belh Escudé; Como 5; fllera esta noche, de Gracia Morales--, o 

1'" "" sufrimiento patológico: Selección natural, de Pilar Campos Gallego; [/ 
,11'" d,· I,/carda, de Angélica Liddell; ele. 

No obstante, la fragmentación también podría considerarse comO la rei
'1IlIlil,lción de una pluralidad que fundaría la identidad misma. Lo cual es 
\ ,.11110 para las obras ",la mayoría de las veces relacionadas con una forma 
d1' ¡{('(('ficción sartriana~ que! <11 parecer, reposícionan el conceptD mis
0111 d{\ identidad, sigUiendo una línp3 que evidencian los sociólogos de la 
I'm lrllodernidad, y entre ellos Michel Maffesoli: 

término mdividuo, dije, ya no me parece estar de actl1alidad. Por lo menos en su 
'.1'1111(10 estricto, Q;J¡Z<lS tendríamos que hablar, para la postmodernidarJ, de una persona 
d~~;¡'mpefiando papeles variJ.do<; dentm de las tribus a las que se adhiere, la identidfld se 
Ild!',ili7;:L Al contrario de las identificiJciones, que se 

',t· observará aquí la notable inversión: ya no es el personaje de teatro 
¡tI!' es a imagen de la persona humana -como requiere la tradición mi-

j ¡ iNII,L( !.IUIsil, Ff aniver5ario, en Primer actú, 284 (2000!, p. 60: 
\r.. H( ;A.- He hecho una cosa tmrible psta noche ... l... ] He roto el cristal del 1¡lVabo del bac 

I .... í, .lOtes de salir.,. Claro que el pobre ya estilba Indo agrietado.. CilS¡ no lo he locado. 
¡He verdad lo has roto? 

\r.. \lí J\, .. A ver si as! ponen uno nuevo. ,". 

.\I·\í 1I SOU, Michel, "Quien esl-il de lA postmodernité?", URL: libertaireJreeJr/ Ma· 
11 ...",Wr.LhtmL p.), consultado el 05.092010. 
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sino que es el humano mismo el que Jleva máscaras sucesivas¡ 

semejanza de los personajes dramáticos, confirmando así la vuelta del 

teatro el mundo que funda, en su esencia y sus manifestaciones, la concep

ción neobarroca de la sociedad postmoderna contemporánea. En tal visión, 

la ficción "se corresponde con cierta experiencia de la realidad social" y 

real pasa a ser "creación del espíritu" (desvío aquí el propósito de Georges 

ZaragozaB

). Por consiguiente, la máscara (persona, papeL .. ) que toma 

la.da el individuo ~oclal "es una forma vacía, un personaje hueco¡ una h 

esperrtndo a que la aniden, Id animen"'. Y es al anidar distinta, 

como se construye una identidad. la pluralidad se vuelve así una 

concepción de la persistenci" del yo. 


y el teatro pasa a ser, él también, el lugar de mostración de esta 
lidad identitaria. FI ejemplo de Las voces de Penélope, de Itziar f'as(IJal, 
paradigmático de la opción de la dramaturga al repartir una palabra 
entre varios enunciadores -como lo anuncia claramente el título mismo 
la oora-. Penélnpe ya no es un lipersonaje-criaruralr¡ sino más bien una lifj .. 
gura!!, en el sentido que le confiere él esta palabra Jcan-P¡erre Sarrazac¡ es" 
decir, un Irpersonaje por construir" 10, en I¿l perspectiva de la recepción, El 
personaje referencial (mitológico) es desmantelado en beneficio de lo que 
investigador nombra una entidad tlzurcída" o lirapsodiadal': 

el nuevo personaje ." que abdic6 de su anligua unidad orgánica, 
psicológiGl, etc, qw: es un pE'r~nJjc cosido, un pesonaje "rapsodlado" 

sitúa forra de Jlcallce del naturalismo y desanima luda identifit-dción y todo "rcwnod

miento" por parte del especkldor". 


Al yuxtaponer varias voces contempladas como los fragmentos de una 
palabra única, Itziar Pascual invita a considerar los enunciodos como for
mando parte de una amplia entidad simbólica que el receptor 
dor", según Tadeusz Kowzan en su descripción del receptor descodifir,rlAr 

8. ZARACOZl\ Geúrgc~, en 50UILLER, Did¡cr, ¡:IX, Florenc€r HUMBERT-MOUGfN, Sylvie

ZARAGOZA, Geor¡;;es, Éwdes th6átrdlcs, París, Press<c~ Unlversitaires de franc€'. 2005, p. 

448. 

9, IdAtn, p. 4;)2. 

10 	SARRA1AC, Jean·Píerre, L'¿v(>¡~¡r du driune. Écr/tures drama tiques cOfl[emporaines, Lausan
ne, l'Aire. 1981, p. 84. 

1T. Sarral:ilC, op. cit., p. 87. 

se " 

, 

.11' 

111"" 

1'1'11.1110 y en 

.!llj·t!1,ltívaJl

"'" 

~" 

l' 

11 

¡ I 

1', 

.11, 'dl:nos"') debe interpretar, Desde entonces, la pluralidad enunciativa pue·
¡ ílll"iderarse como la suma de las distintas orientaciones de un l/actuar 

1I¡lj·h'1 lu¿\lizado'll-l que( una vez descompuesto el mito de Nla mujer que 
1"'11/'1,1" (nombre elocuente precisamente dado a una de [as voces en-uncia

d" la obra), sille il la búsqueda de una nueva identidad femenina, m,Ís 
111 IH'" 1ll<.)S auténtica, Una deconstrucción similar de los personajes míticos se 
¡',.II" I'n Cabaret diabólico, de Beth Escudé, en Polifonía de Viana de Paco 

Iras las tocas de las Marías Guerreras, una obra en la que se 
Ildl", ,]nles que n"da, de proponer "una neohistoriografía mítica o mitografía 

'4, 

os dispositivos dramatúrgicos polifónicos son numerosos en 105 textos 
1I1!1!t'mporineos, inscribiéndoles en una verdadera poética de la 
,r,,, 1", eficazmente estudiada, entre otros, por Jean-Pierre Sarrazac. Por el 
!,ltllllom€' que imponen¡ andan la materia dramática en el presente y hacen 

•".tria la intervención de un tercero que orqueste el conjunto -el escritor
propuesto por Sarrazac-, "que junta lo que desgarró previamente 

\ 1'1l,,'guida despedaza lo que acaba de Ha!"". Este rapsoda interviene, por 
"1"1111'10, para hacer dialogar varios monólogos simultáneos en Como si 
1,1 ,'si,' /loche, de Gracia Morales, donde una madre y su hija comparten el 
!HhlllO escenario mientras que tienen la m[sma edad. 

observa también, en los textos españoles contemporáneos, una pro
a hacer intervenir este dramaturgo-rapsoda en un prólogo, en el que 

,",IlIllC una palabra propia, la que incumbía al coro en el teatro barroco (pen
',,1111'>5 en particular en Romeo y Julieta de Shakespearel. Unas obras como 
II,:,,{ negre, de L1u';sa Cunillé; jaula de Itziar f>dscual; Víctor Bevcht (blanco, 
"11101'<'0, varón, católíco y heterosexual), de laila Ripoll, etc, introducen a 

hJ l\\lZAN, TJdeu~7., Sémiofogie du thf!Sfre, Paris, (aUn, 200?, p. 51. 


I (;CER, Carole, "Vuix de wmmes il Iravers le t€'mps", en PASCUAL, Ilziar, Las voces de 

!h1~j()pe! Les voix de Punélupeet MORALrS Cirada" Como _'ú fuera es/a noche! Oésame 
IlJHc!Jo, Toulous€', Pre5~('S Univcrsitaires dLl Mirail, 2004, p. 22. 
¡ ,ARN!ER¡ Emmanuc¡k~, "TentJtiva de homicidio hacia el per&Oflaje de la rnujc~ mitka en 
ÍI;¡., lits' tocas de las Marí,N Gu€'rrerJ.s~, en Wilfried FLOECK, Hnrbert FRITZ, Ana GARCíA 
Mi\RríNEZ (ed,), Dram;¡turgias femeninas ('JI d teatro español cOfltempor;;neo: ('n/re pasa~ 
tll} y presente, Ciesscn¡ Hildeshe¡m, Olrns, 2008, pp. 103-120. 
',;\RRA7-A(, op, cil., p. 27, 
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un personaje intermedio entre los espectadores y el espectf1CU!O/ a semeja 

za del Autor y de su intervención inaugural en La zapatera prodigiosa, 
Carda Larca. Tal práctica rompe de inmediato "la ilusión cómica" revelando 
Id m.lquínaria dramáticil, es decir, proporcíonando pistas interpretativas 
van desde una reflexión acerca del universo ficticio hasta otra que se 
en el teatro como lugar de convergencia de elementos estéticos y políticos. 
"Así se exhibe el juego teatral, como suele ser el caso en el teatro isabelino 
y el del Siglo de Oro español" ". 

rragmentación, dramaturgo-rapsoda y coralidad son, pues, las herramien
tas de las que se vale el teatro contemporáneo de mujeres para proponer una 
manifestación estética de la percepción postmoderna de un individuo dis
persado, plural. O por lo menos de un individuo tal como hasta entonces se 
había considerado: una entidad monolítica; centrada, y que desarrolla una 
energía centrípeta. También es una técnica utilizada con el fin de imponer 
una fuerte interrogaci6n acerca de la naturaleza de las relaciones que man

tiene la creación dramática con la realidad socio-psicológica en la que ésta 
se desarrolla. 

b. HIC ET NUNC: PRESENTEisMO E INMANENCIA 

Al no ser ya la unidad el único modelo admitido en los textos de los que 
hablamos, éstos tienden hacia una multiplicidad de formas. Así es cómo al 
"hojaldre del yrl! hace eco (en una relación de analogía significante) una 

desagregación del tiempo y del espacio dramáticos. En tanto que ejes or
denadores de la dramaturgia; relacionadas con la csenci" misma del espec
táculo (que es lugar y duración)/ ambas djmens¡one~, en las dramaturgias 
femeninas actuales. son objeto de distorsiones múltiples respecto del teatro 
mimético, y partícipan, ellas también, en la construcción de lo que se podría 
nombrar una dramaturgia de la desorientación. 

El gusto por lo múltiple a nivel de la situación e'pacial recuerd" que; como 
en el período barroco; en el teatro contemporáneo; "el mundo del que se trata 
es ancho, abierto, diversificado, sorprendente, y por supuesto¡ 'raroltlt7 

. En 

16. ZARAGOZA, op. cit' i p, 94, 


17" RYNGA[R r, Jean-Pierrc¡ lntmductwn.ii !'ana!yse du théatre, Armand Colín, 2000, p. 

68. 
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1",1.\ dramaturgia neobarrocd" "todo opone unas formas abiertas, abundantes, 
complejas, en las que la parte se prefiere al todo, y unas formas ce

concentradas, unitarias! que tienden hacia la armoníd del conjunto/lli!, 

('uando el lugar no está fragmentado -Un aire ausente, de Mereé Sarrias. 
"I',lIcCO como un paradigma de la fragmcntación-, puede estar relegado 
1111"" del escenario (en 105 a puerta cerr"da de LluYsa Cunillé: Rodeo, El gal 
1/1 ',J!fl', Barcelona, mapa d'ombres, Passatge Glllenberg, Apres-mo( le dé

,,), pero también puede desaparecer lisa y llanamente. Los casoS de 
'11" lugar" son, de hecho, muy abundantes en el teatro femenino actual. 
1"" l1umerosos monólogos de It¿iar Pascual lo ilustran sobradamente -5an 

Madonna, Voz de un barco abandonado, por ejemplo-, así como 
textos dialogados en los que el espacio sólo se construye gracias al 


I'!I'( lo de palabra, una palabra parsimoniosa, poco figurativa en su relación 

,d ¡,ontexto de enunciación, como en Varadas, de la misma dramaturga¡ o 

"" Ilumerosas obras de Angélica Liddell, como El mono que aprieta los tes

lit ulos de Pasolinit H}'sterica passio; Mi reladón con la com;da/ por no citar 

H1,1'> que alguna!>. 
I lel mismo modo que en el teatro barroco, la experimentación de com

!!!!101Ciones entre el tiempo escénico y el tiempo dramático, que burlan las 
\'11'1'" convenciones y exploran la plasticidad del tiempo están muy presen
l.", \'[) ellcatro español contemporáneo de autoría femenina. tsto aparece a 

IJ,lllir del momento en que se observa la construcción dramática de las obras 

l)tlj> nos ocupan. Pcns,amos en ciertas obras 'Ipor estadones
il 

de L1túsa Cu
"di,:, que obligan a un importante trabajo de imaginación y de producción 
IlI'\ :,entido para crear un vínculo entre cada una de las etapas: L.1 venda, 
1" II "¡emplo. o Ootze treballs. Tal característica acerca la estética actual del 
Ii.U10CO, como lo muestran Christian Biet y ChristopheTriau: 

Los misterios medievales, el teatro isabelino, el tiC'Mm español y frano5s ¡Je principios 

dI'! "igl0 XVII, el teatro rornánt:m y el teatro contemporáneo muchas veces jugarán, por lo 
tinto, con ios efectos de rupturil, de simultaneidad,. de conden:¡ación o de dilatación del 
Ih'I1IPO de ficción paE! confrorttarlol: con 105 momento!:. de adecuación entre el tiempo real 

IIt-l espectador y el tiempo virtual del personaje y de ¡a irlüigd. El espectador! sensible a la 
pltesta en marcha de ipdicios discursivos y e~(:én¡co<; convenciona¡es, e$tá en condiciones 

In I"cm, f). 71. 
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de descooilk;:¡f los pasos y las rupturas temporales, y por consiguiente es capaz de construir: 

una relación continua entre (:,) tiempo escénico y el tiempo dramático, para procuraf 

blecer finalmente una temporal a partir de la manifestación en episodios 

estaciones, es decir, a partir de 1,,1 discontinuidad del eSjX;c!.kulo' 


Algunas obras se rad,callzan a veces hasta romper 

nológica a nivel de la ficción, por ejemplo Memoria de 
forma general toda la dramaturgia de esta autora, que inventa unas disposi

ciones tempor;des muy enredadas que ya no permiten nínguna prnyecóón 
del tiempo del espectador en el tiempo de los personajes, En la dramaturgia 
de Llu'isa Cunillé, también ocurre que la linealidad temporal de la ficción' 

queda tol;¡lmenle machacada, De tal forma que, si el tiempo del espectáculo] 
sigue siendo una sucesión irreversible de fenómenos, el de la ficción 
desaparecer en beneficio de una palabra fuer;¡ del tiempo, anclada en 

oresente atemporal. Itziar Pascual, por su parte, dramatiza este {jiuera 
Ií/ando, por eiemplo, la metáford de la enfermedad de Alzhei 

en su 

Se observará, ,in embargo, que tales distorsiones del tiempo ya no son 
51 Innovaciones dramatúrgícas en nuestro principio de siglo XXI, 
fueron exploradas desde hace décadas en los teatros occidentales (el teatro 

del absurdo, al negar la inlriga y la coherenci" lógica había "nunciado el 
de la lógica cronológica), y espafiol en particular, con la generación llamada 
"de 105 años 80", Los trabajos de Wilfried Floeck, entre otros, mue,tran hasta 
qué punto esta generación experimentó la estética de la ruptura, en relación 

con lo que el investigador llama una "socialización cultural" del teatro con
temporáneo: 

La cxperjencíil CUItUfd¡ cümun de los autore~ nornbJadus está rn.m:ada pUf b pérdida 
de confianza en las políllcdS, las so!udones totillitarias de los problemas sociales 
[... j. Se cafa,teriza además por una percepción que se inspira en onJ ~~stru(:tura elíptica y 
fr.agmcntdri,l, así como en la sucesión acelerada de 
sión, d videoclip y el c6m¡c fsta socialización cultural tiene consecuencias en la or¡enta~ 
dúo t.emática, así como en IJ configuración tormal de la moducd6n artiS!!cit'if. 

19. Bln, Christian etTRIAU¡ ( hr¡stoph~':-, Qu'est-cE' qUf! le théátre?, París, Gallin'lard¡ 2006, pp. 
427-42 U, 

20, H OECK., WilfriecL "El teatro actual en España y Portu~dl en el contexto de la post modernidad", 
IberrurmYicana¡ rv, 14 (20041, p. 4Q. 
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y sonidos del cine, la televi. 

\" 

I 

y 

,1" 

,1" 

ral 

II1IHlcrno), De hecho, 

'1 

/dem, pp, 906-9U7. 

I )e tal forma que, rápidamente, se implantó en el espectador una nlJe

1I,'xibi lidad y actitudes de recepción, que condlJjeron a los dramaturgos 

IH 1',I{'riores (especialmente la ügener~~ciófl de Bradümín") no sólo a tomar en 
w'llla estas nuevas pautas dramatúrgicas sino también a experimentdr un 

jj"l.lIníento delliempo aún más radical, (Como se Silbe, "la lucha contra les 

)livenciones y la creación de nuevas convenciones, he aouítoda la díalér:

n, ,1 del arte que se niega a petrificarse" 

una de eslas últimas innovaciones se ímpuso hace poco de manera 

"'''y fuerte, partícularmente en la escritura de las mujeres, Sobre las ruinas 

una cronología desmembrada, se despliega ahora sin complejo un 
',"~lit"~ liberado, en cierto modo, de las barreras apremiantes de las demás 
, "t"gorías temporales que son el pasado y el fuluro, imponiendo así en el cs
, "U,lriO lo que la socio-filosofía llama un "presentcismo" (Lyotard; Maffesoli; 

1'I'"vetsky",), En muchas obras, el presente dramático ya no es el empalme 
,1,,1 pasado y del porvenir, que forman un tiempo continuo en el que se 

sino que representa, al contrarío, -como lo define Michel Vinaver 

,'¡lIOpOSItO de lo que denomina las obras-paisajes-, "la única realidad [que] 

"I,mliene una débil relación, aventurada, desunida, con los elementos del 
l',h'¡,]O y del porvenir", de modo que "la acdón de conjunto es una sucesión 

instantes discontinuos, que se ensamblan de manera intrascend 

presenleismo es la resultante de dos actiludes complementa 

,q IIllltadas por la sociología como centrales en el sislema de los valores 
"",demos: la ignorancia de las raíces históricas (la fe en la tradición carac

t,'1 i¡ando anles que nada el pensamiento pre-morJernol y la pérdida de con
"""/e> en el porvenir (siendo la fe en el porvE'nir lo propio del pensamiento 

numerosas obras dramatizan un tiempo inmóv"rl, ex
poniendo uno o varios iJinstantes eternos", en los que el pensamiento ya no 

, 11fC'scnta corno una extensión l sino más bien como una profundidad. Ya 

11!1I' todo, en este teatro, rer,¡¡de: pues, en una palabra dramática acluando 

I\OWZAN" op. cit., p, 45. 

VINAVH~, Michei (dir.}¡ faltares drJmat}quf?s, r5sai d'and/yse de textes dc théátre, Aries! 


r\cJe5 SLid, 1993, p. 906. 
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"palabra-acción" de Michel Vinavcr), éste manifiesta una postura antes que 
nada inmanentista, 

El rechazo de la Historia -considerada COmo un dogmatismo- se COrres
ponde muchas veces con la opción de una postura fuertemente subjetiva: 
"todas las COsas haciendo caduco cualquier dogmatismo, y favoreciendo 
una sensibilidad teórica que prefiere la humildad de las COsas a la pretensión 
de los r:onceptos!124, En los textos escritos por las dramaturgas, la herencia 
de la memoria es un tema recurrente; un tema que pretende! según parece, 
mostrar hasta qué punto la historiografía oficial sigue siendo un lugar de la 
dominación masculina sobre la mujer, encontrándose ésta privada de Slj his
toria propia. Interrogando las relaciones entre historia y memoria, la filósofa 
Fran~oise Collin reconoce que, si es importante "reinscribir las mujeres en la 
historia, mostrar cómo y a qué título fueron las coadrices de esta historia", 
no obstante, tal visión podría dejar entender "que sólo es en la medida en 
que reorientan la historia dominante que las muieres merecen entrar en la 
memoria colectivall 

, Ahori1 bien, no hay "hasta hoy en el femenismo casi " 
ningún lugar para un pensamiento de lo imltíl, del envejecimiento o de la 
muerte, para un pensamiento del dolor, de la desdicha, de 'las cosas que no 
dependen de nosotros', corno si sólo fuera digno pensarse el campo de lo 
controlable"". 

Pero si el feminismo de la mitad de los años 90 -fecha en la que escribe 
fram;oise Collin- tenía que consentir un lugar para la "concepción de lo 
in(¡til", el leatro, por Sll parte, al conceder un espacio importante a la poéti

ca postmoderna de la intrascendencia, había acogido ya ampliamente este 
pensamiento "de las cosas que no dependen de nosotros", especialmente 
prop()niendo una estética que rechaza radicalmente las viejas pautas tempo
rales y, entre ellas, la Historia. 

Paralelamente al apartamiento sistemiÍtíco de la Historia en los textos de 
fuerte tenor presenteist3, algunas obras exponen situaciones dramáticas en 

24, MAFrESOU, Michel, NOie,~ Sur Id p05lmodemité. U: fieu filit !len, París, Édit¡ons du Fé1in I 
Institut du Monde Arabe¡ 7003, p. 19, 

25. COI UN, Frant;-oise, NHlstolre et Olémoire OU Id marque el la trace", en Recherches temi. 
nistes (vol, 6), 1 (1993), pp. 1324, Art{culo también el lff\ea, URL: httr://ww,<,v.erud¡t.olr! 
revuelrf/1993/v6/nV 057722ar, con<;.ultado el 13.05.2008, pp. 15 Y 19, 

'Iue se manifiesta un;] diíicultad, e incluso una incapacidad para pro
yl't !,Irse. la dramaturgia de Llu'lsa Cunillé se caracteriza ampliamente por 
l",1i' liestancamiento de las representaclones del porvcnir'tJh¡ participando 
,1'>1', como e::. el caso para muchas otra~ dramaturgas, en lila agonía de las 
\'I',iones triunfalistas del porvenir" apuntada por Gille, Lipovetsky"'. 

l. Una temática trágica 

Lo el conjunto de las ()bras contemporáneas vinculadas con el presen
I,'¡""o, el presente perrnanentp -en tanto que negación de la triada tempo
",¡ pasado-presente-porvenir que disp()ne tradicionalmente los fenómenos
1'''''' a ser el lugar de una pasión; una pasión contemplada en su doble acep
\ i\ >11 de aíectividad exaltada, pero también de sufrimiento. EI1 este sentid(), 
\" I('sis hedonista de la postmodernidad de Michel Marfesoli, extraída del 
lui!o dionisfaco -partirularmcnte teorizado por Nietzsche en El nacimiento 
,1" 1" tragedia-, prolongada p()r la de hipermodernidad de Gilles Lipovetsky 
" ,I/,}eterizada por "UI1 desencantamiento de la postmodernidad misma"") 
,J,1/1 unas claves de interpretación particularmente pertinentes para el análi
',!" del teatro femenin() de hoy. Exaltación debida a la libertad, por una parte; 
dolO!' de la desorienladón r por olra parte: dos direcciones simultáneas que 

de forma innegable una concepción trágica de la existencia. Esta 
"1',1rece esencialmente en un conjunto de temas trágicos muy presentes en 
111" I(~xtos que nos ocupan: lemas poiíllcos¡ como la violencia conyugal, 
!><.i1ilgos sociales del Ifberalismo económico, los odios históricos; temas exis

como la muerte, la soledad o la incomunicabilidad. 

[n la producción dram,ítica del teatro escrito por mujeres, dos orientacio
11<" parecen abrirse camino en cuanto a la interpretación desde el punto de 
vi,I" del sentid(). La primera contempla el enfrentamiento al destino corno 
'''¡'llI1capacidad para romper el pataleo temporal del presente eterno, corn() 
,,1 (r,}caso del poder humano en engendrar, en crear alg() nuevo. I'n este 
,,"lIlido, lo trágico se acercaría al que explota el teatro del absurdo; sería 
,1, <lor050, ya que percibido como un fracaso radical de la humanidad en 

IPOVETSKY. GiBcs, 1es temps hypermodemes, París} Gr3SS€t, /004, p. 94, 
p.82, 

p.91, 

TI 
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inscribirse en un devenir; desembocaría en la imposibilidad de un" trascen
dencia, y por In tanto en Un derelicción total. La revocación de la ilusión, 
la supremacía del vacío, la condena al inmovilismo y a la impotencia, etc. 
son las propuestas hechas al publico, el cual podrá orientar el sentido de las 
obras hacia el lado del íracaso, de la impotencia y de la resignación. 

La segunda interpretación, basada en los mismos dato> sacados de los' 
mismos textos. concebiría lo trágico presente en este tealro también como un' 
enfrentamiento al destino, pero bajo la nueva forma -por lo menos en Occi
dente- de lo que Míehel Maiíesoli denomina una "in·tensión". es decir, una 
tensión orientada hacia sí mismo, "algo que es del dominio de la lentitud, de 
la meditación, casi de la suspensión del movimiento" (Maffesoli, acerca de 
la filosofía zen"). En este sentido, el presente eterno de estas dramaturgias 
sería la condición de una vuelta hacia sí mismo, de un descubrimiento de 
sí mismo mediante la exploración, la bajada a lo m,ís profundo de sus pro
pios infiernos, única posibilidad de acceder al conocimiento, considerado 
como una condición previa p,lIa una posible "exlensión". Lo trágico de la 
inmanencia funciona aquí como el desvelamienlo de una verdad ocultada 
¡reprimida?, ¿denegada', ¡desviada?-, que sería provechoso exhumar del 

inconsciente para adquirir un mejor conocimiento de la realidad natural, 
una mejor visión de la verdad. 

Es fundamental observar que, de manera general, estas dos visiones co. 
existen a nivel textual. Las drarnaturgas parecen optar por proponer una lec. 
tura dual, sin interceder nunca para zanjar a favor de la desesperanza n de 
la exploración de la verdad. El conjunto de los signos dram,íticos se pone 
así a la disposición de los lectores ..espectadores, a los que incumbe la cons
trucción del senlido, frente a un abanico de los posibles. Anti-demiurgas, las 
dramaturgas se iluslran aquí no a través de un proyecto ideológico, sino '1 

través de una posición que consiste más bien en proponer la modalidad de la 
sugestión múltiple que no la de la tesis. De tal manera que, en este caso, la 
desorientación ya no Se sitúa dentro de la dramaturgia, sino a nivel de la re
cepción. El Nteatro de la pasión" de Angélica Liddell. en el que los persona
jes padecen una crucifixión múltiple (desmembramiento, desmultiplicación. 

29, MAFFESO! 1, MicheJ, L'mstant titt>rncl, Le reWur du tragjqu(\ dans fes 5ociétc>s poslmoderncs, 
París., la tab!e ronde, 200,)/ p. 22. 

1111 \ orporeldad, enunciado pulverizado, exploración de las mazmorras de 
l., ,,,iseria humana ... ) se presta particularment~" esta doble lectura posible. 
\ ,·1 I('ctor -y más aún el espeetador- írente a este tipo de Nobras abiertas" 
'.I' VI' literalmente precipitado en la responsabilidad de la que se descarta el 
.tnlor. 

i.1I trasferencia de responsabilidad por parte de las dramaturgas se expre
' • .! I¡t¡jo varias formas en las obras. Uberadón, exaltación y sufrimiento se cn
, '"'l1lran, por ejemplo, reunidos en la opción de dramatizar el 
d,' l." barreras entre la esfera privada y la pública, entre pudor y exhibición. 
1 " [·¡('Cto, en el teatro como en la vida: 

1,1 p,lrle de sombra, !d crueldad, !os {~XCQSOS. afectivos yd no \le encuentr,m acantonddos ni 

t,ml(!gidos pur la solidez del muro ne la vioa privarla, SinO que se teatrali7.<ln.. colocados en 
¡.! d])otc común", El apasionamiento sU'icítado por esta puesta en comlÍn de 105 afectm, la 
I!b~cf'nidad que implica, son instructivos. Recuerdan, sencillamenle, que el "plural" en la 
iHJfll~lna natUlaleZd es una reJlid()d empírica de ¡mHguJ mernoria JD , 

1 n Pared, Itziar Pascual estetiza este revoltijo de ropa sucia -en su sentido 
1<11·,,,1- al invitar un decorado citacional en el que aparece proyectada la 
t<llllgrafía de la carna deshecha de Tracey cmin (My bed), una cama sinlO
IlIollica de una translción (transgresiva aquí) entre un mundo cerrado pero 

"'1"ilibrarlo y un rnundo abierto pero en desequilibrio elernamente inesta
('n el que el ser humano (y de forma nueva, las muieres) debe enfrentarse 

I u¡¡..¡lante y etern.arnente a su condrclún trúgica. 

A pesar de que lean·Pierre Ryngaert menciona que Nla escrilura teatral 
,,,,,temporánea manifiesta una desconfianza para con todo objeto didác-

Il, para con toda intención declarada de actuar sobre el espectador", en 
Ludo que dramaturgia de la desorientación, sí que la escritura actúa sobre 
[·1 privándole de toda posibilidad de identiíicarse o de producir un sentido 
,l."" Y único. Puesto que una lectura "horizonlal" -la de la fábula- le es 
""ahas veces imposible, el lector-espectador está obligado a emprender una 
1~'1 jura Ifvertical"¡ que le hace estar fJatento a este presente de la representa
11( '111 que es [a realidad artística"]1, 

111 MAFHSOLl, Miche!, Notes sur la postmodemité.,., op. cit, p. '115. 

11. ! iBf.RSH:lD. Anne, Un: le fhéfUre IJ,. f,'éco!e du specfateur, P.uí\ Selin, 1996, p. 267, 
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Para favorecer tar rectura vcrticaL los textos dramáticos invitan muchas 
veces a un jllego meta-teatral o mela-artístico. Los eng<lstes citacionales de 
It"iar Pascual en Pared (foto, música, pintura ... ) o los, estructurales, de Yo
landa Pallín en Memoria (teatro, vídeo) son algunos de los ejemplos evi
dentes del propósito de llevar al lector-espectador a que emprenda una re
flexión acerca de la íunción del arte -y particularmente del teatro- en la 
Iriple orientación filosófica, estética y social. De tal forma que el teatro no 
se plantea como objetivo directo transformar la sociedad, sino que delega, 
por decirlo así, esta función al espectador, en lanto que "co-productor del 
espectáculo"". A él le incumbe, pues, la responsabilidad de dar una res
puesta al dilema lrágico que recorre¡ en ...u gran mayoría, los textos drdmáti
cos femeninos contemporáneos: ¡nihilismo desesperado o condición de un 
reencantamiento del mundo? 

32, ¡(fen¡, p, 254. 

"lA ÚlTIMA CENA" DE IGNACIO AMESTOY 

Magda RIlggeri Marchétti 

Todos conocemos la muhifacética personalidad de Ignacio Arnestoy que 
b,I dejado una importante huella en todos los ámbitos en que ha trabaj,,,io. 
1 on su dirección la Resad ha cambiado de rumbo, con una inyección de 
Inodcrnidad y dinamismo de las que ya había dado muestra en sus clases en 
1.. misma instituci6n. También se ha notado su paso por el '¡catro Español, 
d,·1 que ha sido director adjunlo, por el Centro Cultur,ll de la Villa de Madrid, 
donde fue director, y por el Círculo de Bellas Artes en el que hoy todavía 
i'", secretario general. Fs asimismo bien conocido c(>mo periodista de HEI 
Mundo", con artículos sobre la vida cultural madrileña, y sin duda, como 
y" observó JavierVillán, el periodismo diario y la creación teatral se retroa
!inwntan porque es en la e:,uitura dramática donde alcanza las más altas 
~ umbres. Dos veces Premio Lope de Vega y Premio Nacional de Literatura 
}r,lmátic¿¡¡ ha tocado diferentes temas candentes¡ pero sin duda su con'j

1.1I,te es la indagación sobre la soci~dad vasca, como ya hemos señalado 
, ""ndo nos ocuparnos de la mujer en su teatro. Sin duda su gran interés por 
,.,,, mundu viene de su propia condición de originorio d~ aquel país y, por lo 
I.mlo, de profundo conocedor de su identidad y sus problemas. 

rst;í claro que le preocupa de manera especial la llaga del terrorismo, 
¡,¡<.;treable en la descripción de las tipologías fcmeninas destructoras vascas 
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(Cderra, Txakurra, Elisa, cte.), personaje, telúricos que, en una vuelta a sus 
raíces arcaicas, terminan aniquilándolo todo, como las bacantes de ~urípi
des. Pero en esta última obra, Una tragedia contemporánea, como reza el 
subtítulo, el tema del terrorismo es todavía más descubierto y, aunque nunca 
se haga mención a ErA, está dara la militancia de Xabier en esa organiza
Ción y la visión demócrata y liberal de su padre íñigo. Estamos totalmente 
de acuerdo con el prólogo de Ricardo Domenech, en que de esta form,¡ "la 
tensión dialéctica nos incita a un planteamiento más amplio, más universal, 
sobre lo que ha sido el debate de la izquierda r... ] frente a opciones como 
la lucha armada o la socialdemocrada". Pero el autor no se limita al pen
samiento político y amplía su discurso reflexionando sobre la soledad, la 
vejez, la inmortalidad, la dependencia, el mal y la muerte. 

La última cena se estructura en tres partes identificadas con un título. 
La primera (La puerta abierta), de ritmo veloz, sirve para informar sobre los 
antecedentes y las distintas posturas vitales y políticas, la segunda (La con
dena), también veloz, descubre el traumático diagnóstico del cáncer del hijo 
y la tercera (El sacrificio), la más larga, contiene cuatro importantes monólo
gos, do; a cargo del hijo y dos del padre. Nos parece interes,mte señalar que 
son paralelos: los del hijo tratan de traición, los del padre son reveladores de 
una personalidad entrañable, rebosante de amOr. Se trata de confesiones, el 
reconocimiento de sus vidas a modo de purificación, porque hay un acerca
miento por parte de los dos que no se conocen y buscan una nueva utopía: 
el amor. Se insertan en el debate los recuerdos de la infancia, el viejo Ford, 
los perros del caserío, la bicicleta y sobre todo el Txakolí hecho en casa, que 
el mismo Xabier considera "su magdalena" de proustiana memoria. Nume
r05ísimos son los cultismof:., las citas, las comparaciones con situaciones 
sicas desde la Biblia, los griegos y los latinos hasta nuestros días. Fnriquecen 
un lenguaje culto, propio de intelectuales, cuales son los protagonistas. 

Ya el elenco de personajes nos revela la situación familiar y su a<:.iividad: 
un padre de 65 años "escritor" y un hijo de 35 "activista". rñigo se 
a sí mismo "un anacrónico intelectual [ ...] un intelectual fracasado por no 
saber conectar con el ciudadano de su tiempo. Un mal intelectual" a quien 
no le queda más que "la tranquilidad de la muerte". Su hijo, implicado en 
la lucha armada, vuelve a la casa paterna tras una ausencia de doce años. 
El encuentro generará un duro enfrentamiento dialéctico entre dos visiones 

YG 

"I",,'stas del problema del terrorismo vasco y subrayará el choque entre dos 
J:i'IH'raciones. Per() de este conflicto surgirá una comprensión mutua que 

111""'" había sido posible antes. rñigo odia "la puta política" que le ha hecho 
1"'lder a sus dos hijos: primero Pedro que pensaba que "la poesía de la 010

d"mirlad era la política" y arrastró con él también al hermano menor. 

Xabier ya no es el joven radical de cuando entró en la organización pero 
considerando a 511 hermano un desertor porque se hundió en la droga. 

I h' lodas formas, aun sin abandonar sus posluras, se notan en él algunas 

dud.1S ya desde las primeras intervenciones: liTa1vez, el equivocado era yo", 
AIi"que sigue justificando la violencia, se ha insinuado en él un sentimiento 
d,' culpa por haber causado la muerte "de un gran amigo", al descubrir que 
J'I.1 un informador de la policía. Además el diagnóstico de un cáncer con 
·,,,10 dos meses de esperanza de vida le ha empujado a regresar a la casa del 
I'.1< In: porque ha comprendido la importancia de los afectos familiares: "Mi 
1'.I<lre es mi patria". Él mismo reconoce haber dejado el hogar "demasiado 
Iuolllo" y ve también la posibilidad de que la tragedia "puede estar en que 
110<., de,mus cuenta de que nuestra vida ha sido equivoc:ada", Ppro cree to
""ví,) haber luchado contra quien destruye "el espíritu, el conocimiento, el 
,111(\ ... ", una destrucción qUé reconoce también el padre, pero que condena 
(." cambio tajantemente la lucha armad:! porque UNo se lucha contra el cri
IIIt'Il con el crirnpn", sino Ilcon la raz6n!!¡ como Séneca que {fal horror de la 

'.. lllgre, opuso la clemencia de la plcdadf!. 

Al padre le repugna que el hijo tenga armas de "mafioso" que no tienen 
11,1(1.1 que ver con sus escopetas, porque para él "cazar es cazar. Asesinar es 
,I',í'sinarlf , El uno cree en la revolución canlo únIca sorucíón, el otro piensa 
4111(' ha pasado siempre por ¡'la tiranía y la sangreN y ese lino es el camino". 
',¡rd el joven se tra1a de una l/guerra", para el mayor de una 'flocura", ífligo 

\ X,lbier coinciden en pensar que el mundo es "un gran mercado" pero las 
lII.llleras de combatir son totalmente distintas. Una de las desilusiones del 
11 ,11 'Icctual es darse cuenta de la inutilidad de su labor; porque su fracaso 

N
! (1llsiste concretamente en constatar que ¡tel arte ha muerta , que la suya ha 
,,,dn "una vida inútil". 

FI autor ahonda en el estudio del alma de los protagonistas y nos ofrece 
'1\ retrato humano de ambos, como hemos visto al analizar el veloz diálogo. 
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éstá claro que hay una cierta concomitancia entre íñígo y el autor, ambos 
son periodistas y escritores a disgusto en un mundo dominado por el merca
do y piensan que la democracia es el mejor de los sistemas, Amestoy, corno 
ya había señalado en Ederra ("No nos han dejado ser felices"), piensa que 
el estímulo del vivir e's la búsqueda de la felicidad, pero que la condición 
necesaria para conseguirla es la libertad y ahora lo resume diciendo que l/El 

aguijón del vivir e~ la libertad". Corno siempre en su teatro f lienen gran im
portancia también los personajes ausentes que nos presentan un retrato de la 
familia vasca, donde la etxeko-andretiene un papel determinante en el man
tenimiento de la entidad familiar. En esta obra el recuerdo de la madre es 
constante. Se subraya que era una mujer muy intclig¡:::nte, "'una triunfadora ... 
una generosa luchadord en su trabajo de laboralista", (higo mantiene la casa 
exactamente como estaba, No ha tocado tampoco su dormitorio porque es 
"lo que hubiera hecho ¡la] madre". Cuida de la huerta también por ella y 
percibe siempre su presencia ("Está aquí.. :'), cerca de él, aunque han pasa
do treinta años desde su muerte. Su falta provocó el hundimiento de Pedro, 
el hijo mayor, otro personaje ausente de gran peso. íñigo está convencido de 
que itun día, él se convirtió en [elJ padre!1 de Xabier y sentía "una mezcla de 
satisfacción y de envidia .. ," porque se daba cuenta de que "el que hablara 
Pedro" con su hermano llera corno sí [le) hablase" él. "Por tsul influencian 

Xabier dejó los estudios de Filología para pasarse "a Políticas" y luego a la 
militancia: IIPedro cayó en la trampa, .. )' tú cOn él". 

Será Xabier quien subrayará la diferencia de visión entre los protagonis
tas: "Tú has sido un defensor a ultranza de la democracia liberal y yo no [., ,j 
Tú has creído en la palabra 1 .. ,) y yo no, Tú no has creído en la violencia... 
yo sí.. , Tú has tenido tu utopía, yo la mía", l.os dos querían una sociedad 
perfecta, Frente a tanta desilusión, a tan tremendo fracaso, parece que para 
los dos no quede más alterna1iva que la muerte, pero fila muerte senequista fl 

, 

que, como sostiene el filósofo en Consolatio ad Marciam, es "la resolución 
de todo dolor y el final más allá del cual no sobreviven nuestros male, por
que nos devuelve a aquel estado de tranquilidad en que yacíamos antes de 
nacer/l. En efecto: ambos invocan ¡ila tranquilldad de la muerte", la misma 
Ilde la qUE' nacemos"! una consideración metafísica según la cual venimos 
de una nada, o de un todo; vivimos y volvemos a la nada, o a un todo, fñigo 
está convencido de que "ser es la inmurtalidad" y que "la inmortalidad es 

<'1'/". N()~ parece claro que la obra está abierta a una trascendencla. fn nues
11.' opinión, también el propio final queda abierto, Sufraga nuestra hipótesis 
,.1 ,ontraste entre las afirmaciones de los protagonistas: para el hijo es la 
"llllim(l cena'! y para el padre la "primera", aunque la intervención de íñigo 
IHli'dc ~obrentender el comenzar a andar un nuevo peregrinaje, tal vez en la 
!lItH'rtel pero en la luz del amanecer. 

1" última cena se ha montado en La Cuindalera, una sala que dirige Juan 
I!,¡"Ior, muy conocida por los amantes del buen teatro tanto clásico como 
I ¡ ¡¡¡temporáneo/ que disfrutan de la cercanía del escenario¡ situado a medio 
lI,dro del espectador que casi llega a sentir la respiración de los actores, 
¡ {lIlsiguiendo una gran intimidad. Esta vez nos encontramos en un comedor 

""11' dio donde hay una vieja mesa de madera con libros y un cuenco lleno 
01" manzanas; a su alrededor tres sillas y un sillón, Una alfombra la separa de 
1HU mesita con vino y dos vasos. rfl el fondo unas cortinas lIuminadas que 
IHlilrían asomarse a una ventana o a un balcón. El montaje ha sido revisado 
1'''' ,,¡ autor y está dirigido por el propio juan Pastor, que pertenece a la mis
111,\ escuela de teatro y reali;:a una puesta en escena que mantiene la tensión 
\' ,,1 ritmo del diálogo, subrayando la dialéctica crispada, losé Maya en el 
I"'pe! del padre alcanza momentos magníficos resaltando la profundidad de 
',U" intervenciones, pero sí-empre de forma contenida sin sobreactuaciones. 
Ilmno Lastra empieza con i1cUtudes altaneras que ceden el paso a una sen 
."¡{ Ión de vacío y desolación a. medida que se acerca a la muerte, los dos 
h.wpr! gala de gran fuerza física y psíquica, sosteniendo unos enfrentamien
1, ¡S directos que funcionan estupendamente, Verdaderamente la noche del 
l",ln:no hemos vivido una experiencia teatral inolvidable y asistido a un gran 
I~ ¡gro de los ilctores, del director y natura Imente del autor, 

78 
79 



J 


)~ EL TEATRO CONTEMPORÁNEO ESPAÑOL EN FRANCIA::, 
;f DIFUSiÓN EDITORIAL Y ESCÉNICA (1989-2009) 

i 
::: 

Allrélie Deny 
~ lLCEA, Unj",crsité de Grt'noblef/
f 
I'{ 

En un artículo !lu(:;' escribí hace do> años íen Los Cuaderno;; de Oramatur
Contempordnea nI;¡ ·1,1), proponía rá¡,ida.mente los primeros resul1a.do$ de 

mis investigaciones doctoralf:s a propósito de la traducci(Sn y de la f:díción 
de Jo,; textos rlrdrnátims espdñoles en Francia desde 1989. Delem""a mi 
tesis l , me parece impor!ante complelar hoy eS(lS priml~ras observaciones y 

una síntesís del estudio que realicé sobre la difusión (editori{ll y 
escénica) del teatro español el1 Francia entre 1989 y 2009. 

Mi tesis de doctorado se centra en lOrno al texto de teatro, corno soporte 
escrito y oral. como objeto de creación y de difusión. QUiero hablar de 
lextos escritos para el teatro, idealmente por los autores poetas de nuestro 
dempo, que escriben para hoy y para mañana. Digo ¡¡idcalmentcfl porque no 
se realiza en este trabaio un examen de los rnisnl0S textos( sino de su difu-

UfNY, Aurélie, Le thé5tr/? en hDnCf:' el en [;,[JagIlP; 1~"'f}lrd.',' Croi.)0S sur vingl dns de di{{w,lon 

éd¡¡orídlc et sccmque 1f9892(09), (G02 p<igfndsl,. Tesis de doctorJdo de EstudiOS hi:,p,ini
(OS (' hbpanoJmericl!los, dirigida por el Pr Ct'ütges T)iras y defendida en IJ UnlverSld,Ki 
S!cndha!~Crenobl(' Jz el el de diciembre de 2009. 
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vía el pope!, vía el escenario. Se tratará pues aquí de los textos firmados 
por dutores dramá1icos españoles I!contemporáneos/, /ivivos"; Uactuales", en 
un sentido más "temporal" que "cualitalivo" (dentro de ciertos límites que 
mencionaré más adelante): o sea los autores que escriben o escribieron para 
el leatro entre 1989 y 2009. 

Por "difusión éditorial", convíene entender "edición li¡ ¡¡publicación'! de 
textos, y no difusión de los textos editados: es decír que eSle estudio no 

trata de la problemática de la distribución de las obras, ni de su recepción. 
De la misma manera, estudiaré la Ifdffusión escénica"¡ de los textos, o sea su 

circulación via sus puestas en escena \' en lectura: tampoco hablaré pues de 
Su recepción, de la frecuentación pública de las. crcadones escénicas. 

Además, y es fundamental, este estudio sintético, tiene una dimensión 
"cruzada" ya que será cuestión de intercambios y de pasajes: pasaje de un 
país a otro, de una cultura a otra, de un universo tealral a otro. de una lengua 
a otra, lo que impllca una puesta en traducción, una nueva puesta en pola-

una nueva puesta en boca y en cuerpo.. , Preciso que no desarrollaré 
el tema.largamente evocado en mi tesis de la traducción pues ya fue el 
objeto de varios artículos publicados en Los Cuadernos. 

En cuanto al período cronológico elegido (191\9-2009), perrnite delimitar 
las investigaciones a veinte años srgnificativos, período lleno de evolucio
nes en los campos económicos, sociales, políticos, culturales y teatrales. En 
1989, no había muchos intercambios teatrales entre rrdlleia y Espana, por 

de curiosidad redproca quizás, pero también por ialta de estructuras y 
de medios económicos. A esta misma íecha, Rodrigo Garda, por ejemplo, 
fundaba en España su compañíar NLa Carnicería Teatroll

, con la cual iba a 

uno o dos espectáculos al año, proponer obras muy radicales sin 
suscitar el interés ni de los críticos, ni de los teóricos teatrales (para quienes 
"no valía nada" ese trabajo)', Hoy, Rodrigo Garda es unu de los autores
directores de escena más conocidos en Europa, uno de Jos m(Ís presentes en 
Fr;mcia, desde un punto de vista tanto editorial como escénico. ¡Significa 
ef caso Nrodrígogarciano 'l que los textos dramáticos y sus autores circulen 

2, TACK[LS, Bruno, Rodrigo Careta, (crivalns de pfJteau 1\1, Besam;on: Les Solilaíres lntempes-
tif:;, 2007, pp. 'j J~14, 

fácilmente entre España y Francia? o ¡sólo es una verdadera excepción? 
'.11' tipo de tema de reflexión es lo que nos va a interesar a lo largo de esas 

jl,lginas. 

Antes de entrar miÍs a fondo en el tema, hace bita notar que para llevar 
d , dho mis investfgac:lones y elaboriJr unos largos catdlogos edítorial y escé

!Ji, 'O hisp~HlofrancesesJ, me basé en estudios teóricos pero sobre todo en do, 
1 umentos estadísticos, en artículos de prensa, en documentos díversos como 
1,,, (¡¡tálogos de las editoriales, los programas de los lug¡tres de difusión escé
lIir d, etc. Un seguimiento preciso y regular de la actualidad teatral y editorial 
!:'" posihle gracias a numerosas fuentes disponibles en la red Internet. Por su
I11 11 'sto me puse en contacto también con autores, traductores que aceptaron 
II"ponder a unos cuestionarios fastidiosos, lo que me permitió recoger dalos 
litícilmente accesibles. Por lo demás, a fin de const,tuir los repertorios, fue 

IH'cesario delimitar una especie de "corpus" de eSludio, aunque con límites 
,ligo imprecisos. Respecto al campo de la edición, podernos distinguir tres 
1:l'ncros de publicaciones: "la edición de libros sobre el t"atro y los artes aso
, ,,,dos; la de las revistas teatrales; la publicación de obras contemporáneas, 
, I,¡,ieas o para la juventud"'. Este trabajo de censo concierne la publicación 

v 1" realización escénica de obras teatrales contemporáneas, ° sea de textos 
ti, dona les dramáticos, excluyendo el teatro infantil, el teatro de marionetas, 
!,¡ teatro "performanclall o visual (que no utiliza un soporte escrito preciso), 

y ,,1 tealro de puro divertimiento (comedias musicales, teatro de búlevar, one 
IIII,n!women shows) con objetivo principalmente comercial. 

• DIFUSiÓN EDITORIAL 

Aunque incompleta, esta primera aproximación a la difusión del teatro 

('inco años de investigaciones doctorclles me r){~rrnitierof1 en efecto el,ümrar vano!' reperto· 
dO<. "cruLaJos'¡ editoriaÍes y esc(~nico'i: un catálogo editorial hi!;panoi'rancés (e:;¡ decir 
menciona !as obras españolas ediladas en Francia entre 1989 y 2(09) Y un caiálogo 
IIJI rrancoespañol {las obrd5 francesas publicadcls en España), un repertorio escénko his
panofrancés (las obras españolas puestJs en escena o en lectur;:¡ en Franciil) ji un repertorio 
lrancoespañol (las obras frllnCeSJS pup!>tas en escpnrl. o en lectura en Fspañ<l). 

I"NGfLHACH, Jean~Pierre y BANOS, Pierre, "Édll¡on théátn11e", In Mlche! CORVIN, Dk~ 
¡ionnal((! encyelopédiquC' du théátrp di trdvers le monde, París: Bordas, 200H, p. 479. (La 
I¡aducción es mi;;L 
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(OlllprnpOldlH'O f"11'.HI~ ,J 1'/1 J I.JI\{ <'IIlr!' 19t19 Y2009, vía la edición 
lIlir.. Oj)',('IV,!r t ¡PIl.I', l(>fUII'IH ¡,IS 

I n,.. flllI ff/.<;!, i' dllluH'S 

i'ri¡lI¡ 'ro, ~{' n HH.thi/Jzilron 145 textos dramát1cos de unos 50 autores 5

d" ('xlm'silí" castellana, catalana o gallega, Más precisamente, estos 
1,1', 1('xl,,, (orresponden con 148 traducciones y con exactamente 149 títulos 
('tlil,,<los IUI1<1 mIsma traducción fue editada por dos editoriales distintas: Goya 

d" "mlrigo Garda l!'aducido por Christilia Vasserot, publiC<ldo en 2004 en la 
levisl,l Ubu/Scclles d'Europe y, en 2006, por Les So/itaíres Intempestifs). y se 

notar que los 145 textos catalogados corresponden en realidad con 112 
volúmenes diferentes (107 libros y 5 revistas), Si seguimos COn unas cifras, ob
servaremos que de los 145 títulos, 98 están escritos al principio en castellano, 
,16 en catalán o en valenciano -lo que representa cilsi una tercera parte del 
total de los titulos (el 31,7%)- Y uno sólo en gallego (Ladraremos I Crier aux 

aboís de Gustavo Pernas Cara, traducido del gallego por 1'01 I'ernández en 
colaboración con Oiga Nogueira y publicado por l'Amandier en 7.007j, 

Por otra parte, el número medio de textos traducidos y publicados por 
autor es más importante entre los autores de expresión catalana que entre los 

5. Fn el catálogo editorial hispJnofrJncés ¡propuesto en anexo), aparecen todos los texlol;, dra~ 
máticos escritos por autows españoles vivos (o fallecidos desde hace menos de v¡,)inte ,lf'ios), 
y pubric.:¡dos por edltori<:des francesas entre 1989 y 2009 incluidos. Un texto escrito antes 
de '1989 por un dramaturgo que sigue escrihiendo a partir de 1989 sólo forma parte de este 
repertorio si fue editado entre 1989 }' 2009 (así por Hjemplo¡ no aparece aqur el texto La 
fI;)f.i de Josep .Maria f!cnet j jomel, eSCrito en 1 ':168-1969, traducido al francés por Jean-Pierrc 
Moumon y publicado en J983 en la revistA Amares, volumen 9, La Vu)ette). Desde un punto 
de ",1st;): más "cualilativo''', respeto pi proyecto el corpus anunciados en la introducción: por 
consigujent(~ se ven excluida.'> de! cemo fas de teatro infantil, y tamblt:>n las Cldaptd(.io
nC$ te;;tralcs de novelas o cuento;;., como ia adaptación de Monslrc aimé (Amado monstruo) 
de Javier Torneo, reali¿ao<l por Jo¿;lIe Gras, Jacques Nichet, Jedn~Jacques Préau y publicada 
en 1989 en l:Avant-5cene Th6átre (n° 842, 15 de enero de 1989), después de su creación 
escénica en el Théátre des lreize Vents por Jaeques Nichet en 198H. No [¡guran tampoco los 
numerosos textos dramáticos de Fernando Arraha! {p¿¡cido en 1931 y quP vive en rrancia 
desde 1955), cuya mdyor parte fue esoita en francés. A pe"ar del rigor de lJS investigaciones, 
es posible que haya errores o imprecisiones y les pido que me disculpen. 

6. 	En este trabajo, "lítulo" ~ignifica cada texto dramático o cadJ traducción y no el título del 
volumen o del Hbro que rc(íne por eJemp!o varios texto~, 
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d,' ('xpresión castellana, En eíecto, de los 50 autores contabilizados, 14 es
; lihen en catalán (o sea una media de casi 3,3 textos dram,itkos por 
v 1'; escriben en castellJno (o sea una media de ilproximadamente 2,8 textos 
; II drntíticos por autor), 

Al examinar el perfil de los autores de este catálogo hispanofrancés, 
',(\ imponen unas observaciones¡ además de su característicil de expresión 
lillgüística. Su media de edad general -de cincuenta y cinco anos y me
dio- puede dejar pensar que se trata principalmente de autores que ya 
podemos decir as0 "han dado sus pruebas" en su país de origen. Podemos 
,,"poner que la mayoría de ellos ya han escrito y publicado cierto número 
01" títulos en España antes de "atravesar" editorialmente la frontera de los 
I'iríneos. Entre los dramaturgos reperloriildos, notaremos la casi ausencia de 

generación muy joven (una sola aulora nació efectivamente en los años 

',('Ienta! Gracia J\1orales)f y la tímida presencia de las generaciones más an

I ¡guas Ct autor nació en los años treinta, M¡guel Romero Estcof 3 nacieron 

<'" los años veinte, Jordi Pere Cerda, Francisco Nieva y Jaime Salom, 1 en 
los años diez, Antonio Buero Vallejo que murió en 2000). En cambio, está 
",,;s representada la generación de Bradomín (con 17 autores nacidos en los 
"fíos sesenta), seguida de cerca por las generaciones anteriores (14 autores 
""eidos en los años cincuenta y 12 autores nacidos en los años cuarenta), 

La gran mayoría de las obras (118 de los 145, o sea el 31,3%) llevan la 
"rma de hombres (los cuales son %G). Pero las mujeres representan más de 
'111 cuarto de los autores censados. Ahora bien, después de consultar los ca-
1,¡Iogos de múltiples editoriales españolas, parecería que, proporcionalmen
le, la escritura femenina no estuviera mucho más presente en España ... Así 
<'11 Francia, forman parte de ese panorama editorial teatral las "dramaturgos 
(,ltalanas de los años '1990"', Beth Escudé, lIu'isa Cunillé y Angels Aymar, 

Señ.llem05 que dos textos de Uu'1sa Cunilié, que formJ parte de esos '14 autores, 
en francia: uno escrito JI principio en castellJno (Rodeo), y e¡ otro en catalán (Acddent), 

1\. ')6 Dutores hombres firmaron 111:) títulos editados, o sea una media de casI 3,3 títulos cada 
unol miell:ras que las. mujeres e~cr¡b¡eron 27 de los textos publicados, o S(:d una media de 
menos de 2 títu¡os Lada una. 

'J, Titulo del volumen qUE' reúne Accidentde Llu'isa Cuníllé, La camionnettede Angels Aymar, y 
Entre chien et loup de Beth Escudé (publicado por L'Amandier 0211 ):002), 
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pero también Cristina Álvarez, Antonia Bueno, P,lar Campos Gallego, Lour
des Ortiz, Yolanda Pallío, ItLiar !'ascual, Paloma Pedrero o Angélica Liddell, 
Mercé Sarrias y la joven Gracia Morales (o las cuales se puede añadir la Cía 
T de Teatre que consta de cinco actrices, autor colectivo de la obra titulada 
jHomfJres!), 

Fsas consideraciones generales ponen de manifiesto una media de unos 
3 textos publicados entre 1989 y 2009 por autor, pero hace (alta matizar tal 
resultado porque, en realidad, la mayor parte de los dramaturgos repertoria
dos publicaron, durante este mismo periodo, menos de 2 títulos de media 
cada uno. Eso se debe al hecho de que una minoría de 9 autores escribió 
75 de los 145 textos dramáticos eontabili7ados (o sea el 51,7% del total de 
los títulos), lo que cmresponde con 6] de los 112 volúmenes publicados (es 
decir el 56,2% del total de los volúmenes). 

18 títulos llevan en efecto la (irma de Rodrigo Carcía, 12 de josep Maria 
Henet i Jomet, 8 de José Sanchis Sinisterra, 7 de 5ergi Belbel, 7 de Juan l0a· 
varga, 5 de Rodolf Sircra (7 si añadimos los 2 textos escritos con ¡;¡u hermano 

Josep Lluís), 6 de f'dloma Pedrero, 5 de Caries Satlle y 5 de José Ramón Fer
nández (entre los cuales, Palabras acerca de /,1 guerra! Paro/es de gucrre, que 
se compone en real idad de 3 textos breves). 

Numerosos parámetros pueden explicar esas cifras, pero está claro que 
esta pequeña decena de autores dramáticos forman parte de los que tienen 
la mejor difusión editorial y/o escénica en España (por supuesto todo es rela
tivo dada la situación difícil de la edición teatral y de la escena espanola... ). 
Paloma Pedrero es probablemente la mujer dramaturga viva más editada en 
bpaña (y la única que figura en el catálogo de Cátedra). Senet i Jornet, San
chis Sinisterra y Sirera escriben para el teatro desde hace más de treinta años 
y representan, de cierta manera, los l/valores seguros ti españoles¡ conocidos 
y reconocidos tanto en España como en el extranjero. Fn cuanto a los autores 
de la generación Bradomín, ocupan, desde los años noventa, un sitio privi
legiado en el panorama editorial y escénico español. Rodrigo García, por el 
ritmo de publicación de 5US textos en Francia, constituye un caso aparte: 20 
traducciones (que corresponden con 1B títulos y con 18 volúmenes) editadas 
entre 1998 y 2009, o sea una media de 1,8 texto traducido al año. Por lo 
demás hay que saber que Garda no representa una excepción sólo con res

8;, 

a los demás autores españoles, sino también con respecto al conjunto 
d,' los dramaturgos contemporáneos (ranceses y extranjeros publicados en 
I ¡,¡ncia. Pierre Hanos, que contabili7ó10

, de manera exhaustiv<1, todos los 

Illlrlos de teatro editados en Francia, en 2002, 2003 Y2004 (incluyendo en 
',ll ,"ventario las publicaciones del editor belga Lansman y considerando, en 
'", ,lOO lisis, a todos los autores con una actividad literaria y dramatúrgica des

de 1950 como "contemporáneos"), subraya que durante estos mismos 
¡I<'S años, Rodrigo Garda es el autor más publicado, después de los clásicos 
,hakespeare, Moliere, Corneille, Hugo y \Mlde. 

Si no es muy sorprendente enconlrar a los 9 autores susodichos al prin 
, ipío de esa clasificación editorial hispanofrancesa, parece más curiosa la 
,I<'bll presencia de ciertos otros dramaturgos. Así, sólo dos textos de José 
luis Alonso de Santos o de Fermín Cabal se han publicado en Francia desde 
h.lce veinte años. jerónimo López Mozo tampoco está muy presente en el 
!"murama editorial teatral francés (con sólo 3 textos traducidos y editados 
IIlientras que unos 50 de sus 70 textos se han publicado en España). Además, 
llolemos la ausencia, en este catálogo hispanofrancés, de Alfonso Vallejo, o, 
('ntre los dramaturgos de edad más avan7ada, de luis Matilia, Alfonso Sastre, 
111¡~ RiaZél... M,ls curioso aún es qUJz<Ís el lugar acordado a Antonio Buero 

V,lllejo en Id edición francesa de esos líltimos veinte años. Sólo una de sus 
piezas -La tlmdación (1974) traducida por Franee Chabod (La fondation!-- se 
publicó en 2005, en la editorial l'Amandier. Podríamos pensar a priori que 
l., débil representación editorial del famoso dramaturgo se debe a los límites 
( ronológicos elegidos (1989-2009): ya que Buero escribió una gran palte de 
c;lIS obras en los afio::, ciflcuentd r sesenta y setenta, algunas de ellas se pudie
Ion traducir y publicar en Francia hace más de veinte af,os. Sin embargo, tras 
Illuchtls investigaciones, hay que rendirse ante la evidencia: aparentemente 

'.IJlO un texto dramático de Antonio Buero Vallejo fue objeto de una publi
, .reión antes de 1989: Las palabras en la arena (Éeril S(Ir le sable) obra breve 
('ll un acto traducida por Jean Camp y publicada en L'Avant-Seéne Théátre, 

,,' 183, en octubre de 1958. 

¡L 	BANOS, Pierre, L'édition lhéafrafe iJujourd'hUf - Lnjcux Jrtistiques, économiqut:s et poli. 
fiques _ l'e:xcmple des éditions Théátra/~s, Tcs¡s de doctorado, "Art du spectacle-Théatre<'l, 
París XI h,ljO la dirección de Christian Biet, 2008. 
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En lo que concierne a los autores más jóvenes, podernos asombrarnos 
de que ninguna pieza de autores como Luis Miguel González Cruz, Xavier 
Puchades, Paco Zar70so, lordi Galcerán ... todavía no se haya publicado". 

los tftulos~ los autores y los traductores 

Según los datos recogido;, 62 traductores firmaron las 148 traducciones 
contabilizadas. A veces dos traductores -incluso tres- trabajan en colabo. 
ración sobre un mismo texto (21 títulos se tradujeron en colaboración, o 
sea un poco más del 14%, del total de las traducciones). Se dedIcaron a los 
títulos de expresión catalana 23 traductores de los cuales 5 (Rosine Gars¡ 
Ángeles Muñoz, Christilla VasseroL Andr" Delmas y David Ferré) también 
tradujeron textos de lengua castellana presentes en ese catálogo. 

De manera general, la traducción parece aquí una rtctividad más bien 
femenina. [n efecto, un poco más de la mitad de los traductores (33) son en 
realidad traductoras} las cuales realizaron (solas ü en colaboraclón) cerca del 
60% de las traducciones. 

Por otra parte, si más de la mitad de los textos de ese catálogo hispa
nofrancés fueron escritos por una minoría de autores, tJmbién más de la 
mitad fueron traducidos por un puñado de traductores: sólo 8 firmaron 
vidualmente o en colaboración) 82 de las 148 traducciones (o sea el 55,4% 
del total de las traducciones). Así, Christilla Vasserot, principal traductora de 
Rodrigo Gareía, se encuentra lógicamente al principio de la clasificación 
con 21 títulos traducidos entre 1989 y 2009 (16 textos de Garda, 3 de Bel
bel, 1 de 1 iddell y 1 de Marqueríe). Vienen luego André Delmas (con 14 
traducciones de las cuales una en colaboración COn Ángeles Muñoz), Rosine 
Gars (con 1 J traducciones de las cuales una en colaboración con lordi Dau
der), Ángeles Muñoz (con 11 traducciones de las cuales una en colabora. 
ción con André Delmas), Isabelle Bres (con 8 tradUCCiones), Agnes Surbezy 
(con 7 traducciones de las euole, 3 en colabomciónj, Chr;stine Gagnieux 
(con S traducciones de las cuales una en colaboraCión) e Yves Lebeau (con 4 

1! 	 [n mi te~is, también propongo un reperturjo de las traducciones no publicadas {un total de 
120 textos qlJe corresponden con unos 58 autores, de 105 cuales 30 no publicaron ninguna 
obra en Francia entre J989 Y 2009), Entonces algunos d", c~os dramaturgos duSPnte!' de! 
censo editorial están presentes en este último repertorio. 

1¡,H!ucciones)12, Notemos que e5tos 8 (raductores representan, de cierta ma

114'1,1, tres figuras i1traductorlalesf/ teatrales diferentes: el traductor-lIprátlco ff 

'"'., "l1ico (Ángeles Muñoz, Isabelle Bres. Chrístino Gagníeux eYves Lebeau), 
,'III,l(luctor-hispanistrt (Christill" Vasserot, Rosine Gars, Agnes Surbezy) y el 
I¡ ,I! It Ictor-espectador (André Delmas). 

Iiguras "tradudorialesft 

Aunque algunos también traducen Otl'05 géneros -como Denise laroutist 

}~I,Hl traduciora liliterariali 
( que se conoce sobre todo por sus traducciones de 

""vdas de lengua españolan-, la mayoría de los 62 traductores repertoria· 
¡fus traducen principalmente para ellcatro, sea de modo ocasional o regular. 
1" general están especializados en la traducción de textos dramáticos con
t('mporáneos (españoles y a veCes hispanoamericanos), pero varios de ellos 
1'.' han hecho unas incursiones en el mundo del teatro clásico. 

La traducción necesita un fino conocimiento de la lengua fuente¡ una 
Ill.lCstría perfecta de la lengua blanco, y también una "inteligencia 'l física, 
""I\síble del escenario. Las colaboraciones les permiten a los traductores tra

en complementariedad y colmar sus eventuales lagunas respectivas. En 
('se catálogo editorial, nos damos cuenta de que yanas parejas de traducto
It'~, reunidos con motivo de una traducción/ se componen de un hispanista y 
<1" un especialista del escenario: uno lleva más particularmente su saber lin
;liístico y cultural, su conodmiento profundo de los mecanbmos textuales, 

,,1 otro lleva más plecisamente su experiencia corporal y vocal de la escritura 
dramática. Es el caso por ejemplo de Rosine Ga" y lordí Dauder, Deníse La· 
r' Jutis )' Marcial Di Fonzo Bo, Agncs Surbezy y Marcelo lobera. No obstante, 
"stu tipo de parejas no corresponde a la tendencia general de ese repertorio, 
pues de las 21 traducciones escritas en colaboración, unas 15 fueron reali

1). l¡J mayoría de esos tranlldorcs realizó también la traducción de títulos espafioles que no se 
publicaron o todavía no se han pub¡¡~¿¡do. Notemo~ que en 2010 '\e ha publlcado [a pai,,, 
pcrpétuelle, de Mayorga trdduu:lón de Yves Lcbeau (1 es So!itaircs Intempe~tlfs); Be/grade 
de Angélica liddc!l, traducci<5.n de ChristiHa Vasserot, td¡t¡on~ 1hé-atraics< 

L Oenisc Laroutis tamhién tradujo varias oords de CaldC>rón de la Barca editadas por 1 es 
Solítaires Inlempeslif:. (La víe es! un réve¡ en 2004, en la colección ¡; Traduct¡ons du XXI" 
siedc") y por las tditions Théatralcs (Le Pejr¡ue de son déshonnellr, en 2Q04; le Schísme 
rl'Aogleterre, en 2009, en la tolecdón "Des classiques") 
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zadas por traductores, por cierto complementarios, pero que proceden del 
mismo "medro'l 

, es decir prJncipalmente escénico o universitario. 

El traductor-"práctko" escénico 

Alrededor de unos)O traductores contabilizados son, ante todo, hombres 
o mujeres de teatro lactores, directores de escena, dramaturgos ... ). La mayor 
parte de ellos es francófona, conocen muy bien (induso perfectamente) la 

castellana y/o catalana por sus orígenes, su historia privada, su C.lrre- .' 
ra proíesional, escolar, social, universitaria ... Algunos son hispanohablantes 
y/o catalanohablantes, otros totalmente bilingües o trilingües, 

Ángeles Muñoz, por ejemplo, que nació en M,ldrid en 1948 y que vive 
en Bélgica desde sus veinte años! es actriz y directora de escena. Miembro 
del comité hispánico de la Maison Antoine Vitez, ejerce la actividad de tra
ductora teatral de modo regular (del castellano al francés, pero también del 
francés al castellano) y se dedica, desde hace muchos años, a la difusión 
cruzada de los autores hispanohablantes y francófonos. Diplomada en arte 
dramático en Barcelona, Isabelle Bres, actriz y ayudante de dirección de 
escena, tradujo del catalán al francés una obra de Josep Pere Peyró yel con
junto de los textos de Caries 8atlle y de 8eth Escudé publicados en Francia. 
Christine Gagnieux, profesora en el conservatorio de París XIii' y actriz, es 
conocida por sus diversos papeles bajo la dirección de famosos directo 
como Antoine VitOl, Daniel Mesguich, Patriee Chéreau, Alain Fran~on, 
ge Lavelli, Jaeques Lassalle, lean-Louis Martinelli, Bernard SobeL Paralela
mente al escenario, tradujo varios textos dramáticos españoles. En cuanto a 
la actriz Carole Franck, firmó una sol<l traducción de ese repertorio hispa
nofrancés: Le sang de Sergi Belbel (publicada en las Éditions Théatrales en 

Ahora bien, hace falta subrayar que est<l traducción se destinaba al 
principio a la creación escénica, en 2001-2002, en la cual actuaba la propia 
traductora del texto. Después de una carrera de dramaturgia y de dirección 
de esCena en la RES!\D, David Ferré trabajó, entre 1998 y 2000, corno ayu

de dirección en el Centro Dramático Nacional de Madrid, Al regresar 
a Francia, desarrolló su trabajo de director de escen¡¡ en la Compañía Sans 
Voíes/ mientras se interesaba de muy cerca por las escrituras contemporá
neas españolas o hispanoamericanas y por su traducción, Josep Maria Vi
dal i Turon es director de escena, guionista y realizador de programas de 

¡,'¡"vi,ión en Barcelona, profesor de metodología de la lengua francesa en 
1" 1 «Dla d'Fstiu de Rosa Sensa!. Traductor bilingüe francés-catalán, tr,ldujo 
,11 1I,IIlCés, para l'Amandier, L'habitaeió del nen (/ a chambre de I'enfant) 
,¡" j¡hep Maria Benet i Jomet y Silenci de negra (Noir si/enee) de Rodolf y 
1, p" '1' lluís Sirera, pero también, en catalán, obras de autores como Cornei
11", Moliere, Racine, Anouilh, Beckett, Koltb." Gérard Richet, que, como 
<111' "tor de escena, trabajó con, entre otros, el Théatre de l'Odéon-Théatre de 

"rope (de '1990 a 1995) y con la Comédie de Béthune (de 1995 a 2(04), 
los textos de varios autores esp<lñoles e hispanoamericanos, 

, '" y contemporáneos, entre los cuales: Lope de Vega, Valle-Inclán, García 
1, '" ,\, hancisco Nieva, Juan Rulfo, Mario Benedetti, Alonso Alegría,,, Jean
1," ques Préau, profesor, y luego actor en el Théiitre de l'Aquarium, trabajó, 
" partir de 191)6. junto a lacques Nichet, como dramaturgo (en el sentido 
,j" Dramatwgl. traductor (del castellano y del catalán al francés) y 
,j" dirección de escena en Théátre des Treize Vents-CDN del Languedoc
!'''''5sillon, Entonces participó en la fundación de la Maison Antoine Vitez, 
"fl '" marco de la cual realizó varias traducciones (Le bel IJabit du défunt 

1.,5 galas del difunto- de Va lIelnclán, Caresses y Apres la pluie de 
¡lIlleball del cubano loel Cano). Conocido y reconocido como hombre de 
t".ltro y gran traductor, jean-lacques Préau falleció en 1'1'17, dejando un 
v"do a su alrededor". 

Entre los traductores vinculados constante y directamente al escenario 
a la escritura dramática, también podríamos citar a jorge Lavelli y Domi

lIique Poulange, ambos directores de escena, que tradujeron juntos el texto 
1I chico de la última fila (Le gar~on du demíer rang) de Juan Mayorga (pu
blicado por Les Solitaires Intempestifs en 2009); Marcial Di Fonzo Bo, actor 

director de escena, que participó en la segunda tr<lducción de Prame/ca 
de Rodrigo García en colaboración con Denise I ¡¡routis; Neus Vila, actriz y 
directora de escena, que firmó la traducción de Salamandra de Benet i 
,'11 colaboración con Hervé Petit (también actor y director de escena), y la 
traducción de L'últim día de la crcaóó de loan Casas en colaboración con 
dos otros "prácticos" del escenario, Aurélie Rolln y Cédrie Chayrouse; el 
.lctor espa¡)ol Jordi Dauder, que tradujo con Denise Larouti, El gas del ¡inenl 
(Le chien du lieulenant), O también Mila Casals, Marcclo Lobera, Pascale 
ICllIgam, Isabelle Garma-Berman, Didier Rui?, Christian Camerlynek ... que 

.. 
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traduj('nm, solo-:; o acompañados, uno ü dos títulos de ese catálogo
editonal. 

Otros traductores especialistas del escenario 'on también autores dra
máticos, Es el caso de Miehel Alama, Yves Lebea/}, !-fugo Paviot, Claude 
Demarigny.. , 

Aunque sólo una de sus traducciones se editó (Fugaces de 8enet I Jornet, 
en las Éditions Théátrales, en 1994), Michcl ALama tradujo varios textos de 
lengua castellana y catal,ma (Flsa. Schneider de Sergi Belbel, Naufrages de 

Alvdr NWjez de Sanchis Sinisterra .. ,), Yves Lebeau, quien se define como un 
traductor "ocasional" tradujo la mayoría de las obras de Juan Mayorga publi
cadas en Francia, Hugo P'aviot escribió para el teatro una decena de pieLas 
y realizó, paralelamente, la traducción de textos novelescos y dramáticos 
espafioles, Claude Demarigny, que tien" más de ochenta años, catedrático 
de español, es a la vez autor, traductor ydiredor de escena", 

El traductor-hispanista 

Observamos en ese repertorio editorial hispanofrancés otros 30 traduc
tores que constituyen una segunda categoría "traductorial" importante. Se 
caracterizan todos por su perfil de hispanistas, universitarios o profesores en 
el secundario, Especialistas de la cultura española (y a veces hispanoame
ricana), más particularmente de la literatura y del teatro de expresión cas
tellana y/o catalana, {'Sos traductores mantienen un vínculo menos directD 
con el escenario que los traductores evocados anteriormente, Sin embargo, 
podemos pensar que la mayor parte de ellos, por sus investigaciones univer
sitarias y su interés por la literatura dramMica, frecuentan askfuamente las 
salas de teatro, consultan a los especialistas del escenario, intercambian con 
los dramaturgos .. , Algunos de esos traductores filólogos practican además 
una actividad de actores y/o de directores de escena en el medio amateur 
(esencialmente en el marco de tropas universitarias15), La mayoría de los 
traductores hispanistas a quienes consulté a lo largo de mis investigaciones, 

14. Véase la bJbliograífa completa de OernarJgny en su página web: http://claudedernarigny. 
free.frl 

15, Pensamos particularmente en la compai'iía les Anachronrques que depende del departa
mento de españot de la Universidad fou!ousc--Le Mirai!. 

11I',i,len en el hecho de que la traducción teatral se inscribe en total comple
1lll'lllarledad con sus actividades científicas y pedagógicas, 

I.ntre los traductol'es universitarios repertoriados, se encuentran por ejem~ 
1,ln Rosine Cars, Agnes Surbezy, Emmanuelle Gamier, Monique Martinez 
1lllIl1Ias, sin olvidar a Christilla Vasserot, las cuales forman parte del grupo 
d.< investigación sobre er teatro español e hispanoamericano contemporá
1"'" que se llama "Roswita" y que depende del laboratorio LLA ("Lettres, 
1 ,,,,gages et Arts") de la Universidad Toulouse Le Mirai!'&. 

Rosine Cars, fallecida en 2007, maltre de confércnces en la Universidad 
d,' Lille 111, dedic6 sus investigaciones científicas al teatro español desde la 
I""guerra hasta nuestros días, En 1970, Cl'e6 un grupo de teatro estudiantil 
,Id cual se ocupó durante varios años, Por lo demás, miembro del comité 
,"pañol de la Maison Antoine Vitez, siempre se interesó por la traducción 
1; ',llral y tradujo numerosas obras de autores españoles contemporáneos, 
R,'alizó también la traducción espanola de unos cuantos texlos dramáticos 
d,' lengua francesa, En cuanto a las actividades universitarias de Christilla 
V.lSserot -mait,,' de conférences en la Universidad París III-Sorbona Nueva 
V miembro del CRICCAl (Centre de Recherches Inter~universitaire sur les 
('hamps Culturels en Amérique latine) de esa misma universidad-, tratan 
principalmente del teatro y de la literatura de América Latina, ehristilla Vas
""ot, "asidua espectadora de teatro"", que puhlicó Una media de 2,6 tra
ducciones al año entre 200"1 y 2009, dice que se hizo traductora un poco 
"por casualidad"'·, después de colaborar con la Maison Antoine Vilez, en 
,,1 marco de su tesis de doctorado, Caroline lepage, rnaítre de conférem:es 
{'f1 la Universidad de Burdeos III-Míchel de Montaigne, que tradujo en co
laboración con fran<;ois !3onfi!s un título de ese catalogo editorial (Hajarse 
,,1 moro I Ue.cente au Maroe de José Luis Alonso de Santos, publicado en 
las Presses Universílaires de la Sorbonne Nouvelle en 1997), explica que 

16. véase la hisloria del grupo RQswita en su páp,inet web: http:/íw3.e,>pana31.univ t!se2.fr/web/ 
frarneset-hlm. 

17. 	Extra<!o de una de ¡(\~ respuestas de Christilla Vasserol al cuestionario que les dirigí J los 
traductores. 

11:1. 	 Entmvista CQn Christi1!a Vassefot transcrit,l en !a p<-igioa web: http;/imasterprotrad,frceJr/ 
Sitc¡Le~Uuteu rs.htm. 
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('tllfH'/() l;lInb¡{~1l .l Irdducir tex{os ¡{por casuandad"11. Pero contrariamente a, 

1" ll]"yoría d(' los Ir.lduClorcs repertoriados, traduce poco para el teatro sino 
qUt~ priv¡¡egrd m.ls bien los géneros narrativos. 

Si las I<oswitas Chrbtilla Vasserot, Rosine Gars y Agnes Surbczy, SOn las 
universítarías que publicaron el número más importante de traducciones 
dramáticas entre 1989 y 2009, numerosos Son los hispanistas que firmaron 
sólo uno o dos titulos de ese catálogo editorial. Observarnos que, a menudo, 
el campo científico de estos últimos abarca otras temáticas que el teatro con, 
temporáneo españolo, por lo menos, más amplias (literatura general, litera, 
turd comparada, teatro hispanoamericano".J. Pensamos en (laude Murcia 
(de la Universidad París VII, especialista de cine y de literatura, moderna y 
contemporánea francesa, española y latinoamericana), Antoine Rodríguez 
(de la Universidad de Lille 111 y especialista de teatro mejicano!, Raúl David 
Martínez (que dedica sus investigaciones a la filología y a la literatura cata, 
lana), o también, Poi rernández y Oiga Nogueira (especialistas de la lengua 
y cultura gallega), que tradujeron juntos el único título dramático gallego 
publicado hasta entonces en Francia, 

Esos traductores no son sino ejemplos elegidos entre el gran número de 
enseñantes y/o investigadores de ese repertorio. Podríamos mencionar a 
Cristina Vinuesa (de la Universidad Complutense de Madrid), Denise Bo, 
yer (Profesora en la Universidad de París III,Sorbona que dirigió el Centro 
de Estudios catalanes de esta misma univerSidad), Fabricc Corrons, Maryli, 
ne Lacouture, Marine Lopara, Bruno Péran, Franee Chabod, C;cnevieve la
chéry'Théron, Dorothée Suárez (que siguió Una formación de hispanista y 

secretaria general de la Maison Anloine Vi tez durante varios añDs)", En 
CUanto a P.:ltrice Pavis, Profesor en la Universidad París VIII y, a veces autor 
dramático, no es hispanista sino gran especialista de teatro, famoso por sus 
diversos escritos sobre las escrituras dramálicas contemporáneas. 

El traductor,espectador 

Una tercera íigura "trilductorial ll parece tímidamente representada en ese 
inventario editorial. Se trata de los traductores que no son especialistas del 

19. EntreVista con Caroline Lepage tfJnscrlta ell la página web: hU:p;!!rni'lsterprotrad.free.frISitc! 
e~~tuteurs.hlrn. 
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1",1 "lhlríO, ni hispanistas¡ sino que son simplemente asiduos espcctadorcs
11'1 '''".'S de teatro, Entonces, hace falta entender aquí por "traductor,especta, 
¡Ij rI" pi que, aunque no corresponde a las otras dos categorías, traduce regu
Lll11li'l'lle textos dramáticos gracias a su conocimiento de la lengua ruente y 
n¡,Il'i,lS a su mirada crítica exterior, 

/lndré Delmas2G por ejemplo ejerce una "actividad que no tiene nada que 
\1'/ con la traducción", ní con el mundo escénico. Dice que se hí70 traduc
In! 1(;Jtral ¡¡por Interés" y porque deseaba hi1cer descubrír en FranCia a un 
"",m espanol a quien conocía", Su aprendizaje de la lraducción teatral ,," 
hit' haciendo progresivamente¡ l/sobre la m¿trcha", según su expresión, y gra 
r LIS d la "frecuentación regular de los teatros en calidad de espectador que 

"mpaña a una persona que forma parte del mundo leotral"". Miembro 
dI' 1" Malso" Antoine Vitez y de la SACO, es también hoy en día el segundo 
I,,,ductor de teatro espanol si consideramos el número de títulos publicados, 
1" que se puede explicar probablemente por su relación fiel con la editorial 
l' /llTIandier, 

Por fin, André Camp, que murió en 2004 a los ochenta y cuatro años, 
u'presenta, de cierta manera, el traductor-l/espectador profesional'!, ei tra
dll.:tm-crítico de teatro, enamorado de la escena y de la lengua española. 
111 efecto, famoso sobre todo por sus actividades de periodista y de crítico 
dr,unático, tradujo, a lo largo de su vida, un gran número de obras (teatrales 
" no) de autores españoles e hispanoamericanos". 

l." relación autor-traductor: ejemplos de diferentes relaciones 
de "fidelidad" 

Hemos vislo que una minoría de traductores tradujo más de la mitad de 
los textos dramáticos editados en Francia entre 1989 )' 2009, Aunque sean 
numerosos los factores: esas cirras se pueden explicar en particular por las 

,lO. André Delm.):; (s0udónimo de Fran~o¡s Guillan) es médico de! Trabajo. 

Exlractos de umlS de la~ respuesti'ls de André De!rnils al cuestronario que les dirigí a 105 
traductores" (La traducción C~ mía) . 

.12, Federico Garda Lorcd, Ri'lfaeJ A1berti, Max Aub, Jorge (JuHlén, A!ejandro Casona, José Ber 
gi'lmín, Pedro Sal¡na~, Jaime Sa!orn, Paloma Pedrero, M¡guel Ángel Asturias, P.1blo Neruda, 
lorge LUIS: 13orgcs, Octavio !'aL, Mario Vargas llosa, Alln'!do Górncl More!, Grisc!da Gamba· 
ro, Maruxa VilaltJ, Juan Miguel de Mor,), [miliú Ca¡'b.dlido, Luis Rafael Sánchez." 

95 



f(,l,wiolH's d(' 'ffjdplid,lflil insl.lurad,IS en1re el aulor y el traductor y, a veces/ 

Pllln' ('Ilf.lduclot", ('1 .Illlor 'l d pditorf corno lo veremos m"ls adelante, 

Por Sl'I''''',lo, d ejemplo de fidelidad m,ís relevante, por el número de 
If,,,lucci,"w, rmlizaebs, es el de Chrislílla Vasserot y de Rodrigo Garda, Éste 

, de cierta. manera¡ a su traductora, después de varias experiencias 
que no le parecieron muy concluyentes, 

Tardamos un par de años en dar '..:on el traductor que nos gusfaba, Aj inicio, tuve cuatro 
o cinco traducto/"(:'5. F¡nalmente, Cnristilla Vasserot es mi traducrnra, Yu no hablo francés. 
Pero ella me consulta muchas cosas cuando traduce, A veces e!->cnbo pasajes en argOt, f:O 

de La calle y ¡) veces escribo de manera algo oscura, Por BO tenprnos que hablar 
mucho con mi traductoraJ). 

Una relación de confianza se estableció finalmente entre ellos y es difícil 
imaginar hoy otro tradudor que Christilla Vasserot, tanto más cuanto que esa 
relación de fidelidad también concierne al editor que publica los textos de 
Rodrigo Ga rcía, 

Se podría igualmente considerar a Christilla Vasserot corno una traductora 
fiel de Sergi Belbel ya que realizó la traducción de 3 de los 7 textos del drama
turgo catalán editados en Francia, Pero cuando evocamos su relación con sus 

traductores, Belbd se refiere, con homenaje, altradudor que se mostró "infiel" 
al morir demasiado temprano .. ,lean-Jaeques Préau .. ," Pues el vínculo que une 
al dramaturgo y su traductor puede ser intenso y fuerte, tanto humana como 
lingüística y teatralmente, ¡mí, allá del número de traducciones publicadas, 

El rneu traolJctor (rdnces era Jean-jacqL1cs Préau, que va ser jus!ilment qui em va intro-
duir., Fr;m<;a, .1.mb !.i traducció de Cdrídf's i Despr{>$ de la piuja ((~xcel.lcnts trd.duccions). 

Pero va morir, malaurauamenL Des de lIavors, alterno diversos Iraductor5, encara que Chris
tilla Vasserot ha. traduitel::. mf>-IjS ·,:;!tim!> I,extos. 

Pel que fa a altres lIengües, en dlemany ¡ dane, tinc un sol tradudor (Klau5 t aabs I 

Slmon Boberg respectivamcnt), ambdós molt tklels, grans coneh:edor~ de! meu teatre, ¡ qua 

traduei;.;.en le<"> meves obres, dirt;ctament de la Hengua catalana. Són, Justarnent amb el del>

23 	 Respuf.~sta de Rodrigo Garcí(l a una de ¡as preguntas df;! CL1c~t¡onario que les dirigí d. los 
dramaturgos de lenr,ua cJ~lel1ana. 

24. A este propósito, me acuerdo de las palabr.:ts muy conmovedoras de Sergi [)elbei {duran~ 
te un encuentro sobre la traducción organizada por la XIV Muestra de Teatro Español d(l 
Autore.~ Contemporáneos el 1 g de nOViembre de 200fl) que le había rendido húrl'lenaje a 
Jean·Jacques PréJu evocando la complicidad ¡¡ngüísLica y teatral que existía entn~ ellos, la 
confianza humand y artística que los unía. 

% 

,Ipdregut Préau, ¡ la meva traductora grega, eh traductor'! 3mb qui m'enlenr; millor. 
d'ells fins i tOI vénen a Barcelona a !mdujr els meu:;¡. textos ¡ així poden fer-mr con~ultes ¡ 
!reball;.¡r coLr.e a colze amb mi. Són el" traductors qun m'agrJdpn, i coneixen molt h~ la 
m('va obrd ¡ també 1.'1 catalana1'. 

Si miramos simplemente el mímero de traducciones realizadas de un au

hJl por un mismo traductor, olras relaciones fieles parecen rc"Saltar de ese ca

loIlogo editoríal hispanofrancés. Pensamos p(lrticularmente en Caries 8atlle e 

¡",lhctle Bft ..~261 pero se podría también citar a esta misma traductora y Beth 

I ,<:udé, () Rosin~ Gars e Ignacio del Moral! Borja Orliz de Gondra, André 
I ,,'Imas y Manuel Molins !Ignacio Garda May, Claude Murcia y Antonio 
I ¡'rnández Lera... No obstanle, estas últimas ¡¡parejasN no son muy significa· 

!¡VdS pues, por una parte, conciernen en cada caso pocos títulos y, por otra 

1'.Ine, no pude recoger el testimonio respectivo de los protagonistas, 

En cambio, varios elementos hacen que podamos considerar que Yves 

IdJeau es un traductor fiel a Juan Mayorga, En efpeto el autor francés 
"t <1,' los 5 tílulos publicados del autor español en 2009, 

La mayoría de mis textos han sido traducidos porYves 1ebeau. Creo que es un map,ní· 
neo traductor: no sólo es un bllPn escritor (·m su propia lengua, sino tJrnhien un hombre de 
teatro; conoce muy bien mi trabajo y se zambulle profundamente en cada obrv. Cuando 
llene dudas sobre cómo traducir un,) expresión, me lo plantea abiertamente y convctsamos 

sobre el!o tanto como es n(~cesario. 

De formd semejante dialogué con Lavel1¡ y Poulangc en tomo a la traducción de fi 
chico de Ji! tÍltima fild, 

Aunque conOLCO un poco Id lengua Iraflcpsa, no me considero capilL de hacer un 
juicio sobr·e ¡a traducción de una pieza mía .11 francés. rn lo que se n·fiere a Lehpau y n 

LavcHi-Poubnge, mi confianza es completa, y mucha gente me ha hahlado de la caridad 
de sus traducdom~sn. 

Observamos cierta fidelidad entre traductor y dramaturgo, pero también no
t.Jremos una relildón de fuerte colaboracíón entre traductor y!o autor y editor, 

[xtrac!o de una de las re.~puestas. de Sergí Be1bc! (I¡ cuestionario que k<¡ dirigí a 10<; drama· 
lurgos de lengua catalana. 

'(j. Sin embargo Caries l3atlle me jnformó {en una de sus respuestas al cuestionario qL1(; le cnvíéJ 
que Isabel le Sres ya no iba d t.raducir sus textos (sin explicarme por qufi) y que {('nía que 
buscar a olro traductor. 

) > Fxtraclo de una de l<ls respuestas de Juan Mayorga a! cuesfionario que les <l los dra
maturgos de lengua castellana, 

97 

http:traduei;.;.en


Lo;.; título.,>', ith dufore:::.,-, los traductores y lo!> editores 

Pierre llanos que e,tudió en detalles los catálogos de las editoriales iran
cesas de los años 2002, 20m y 2004, subraya que, durante este período, 
se les otorga un sitio editorial cada vez más importante a los dramaturgos 
extranjeros (no francófonos), clásicos o contemporáneos, cuyos tí1ulos re~ 
presentan alrededor del 25% del total de las publicaciones (lo que corres
ponde con un aumento de tres puntos entre 2002 y 20(4). Explica que las 
dramaturgias más representadas proceden mayoritariamente de naciones¡ 
principalmente europeas, con fuerte tradición teatral: por ejemplo, el teatro 
inglés es el más presente con el 27% de los títulos publicados. 

la vitalidad escénica actual de países como España o Alemania corresponde a pu~ 
blicadones bastante importantes f.• .) con rcspooívamcnte el 12% ;.' el 10'% de los títulos 

publicados, Esta tendf'nda también corresponde a tradiciones ya andadas en ciertas ('d¡to~ 
riales especia¡¡zadas en torno a dertJ5 dramaturgias como es el caso de L'Arche en el cam

po alemán, les Solitaires Inrempe5tífs con ('1 muy prolífico Rodrigo Garefa o l'Amandier, 

muy centrada en la dramaturgia nmtemporanea catalana. Excepto una presenda rnedia 

de los <'IutOres rusos r americanos )~ en una menor medida, de 105 italianos, bs demás 
drilrna!Urg¡;¡~ quedan bastilnte marginadas2B , 

Notaremos que, en eíecto, L'Amandier y Les Solitaires Intempestifs par
ticipen en el aumento de la edición de las dramaturgias extranjeras gracias 
a sus publicaciones de títulos dramáticos españoles. El censo de textos dra
máticos traducidos del castellano y del catalán, editados entre '1989 y 2009, 
permite poner de realce el papel importante desempeñado por varios edito
res en la difusión editorial del teatro contemporáneo español, así como otras 
tendendas generales que vamos ahora a subrayar y comentar. 

Consideraciones generales 

Hemos dicho que se contabilizaron 145 textos dramáticos contemporá
neos (de unos 50 dramaturgos español",,), que corresponden con 145 tra
ducciones (firmadas por unos 62 traductores) y con 149 títulos publicados 
(siempre en su integridad y no bajo la forma de extractos). Estos 149 títulos 
fueron publicados en 1'12 volúmenes (107 libros y 5 revistas) por 15 editores 
diferentes. 

lB. BANOS, Pierr€', L'éditíO{l théJtralc aui(){1rd~fwi Enjeux artistiqu(!;), économiqucs et pollti
qu<>s - L'exempfe des éditions ¡héJIra/es,. op. cit, pp. 1i 6-1 17 da traducción es míJ). 

Ahora bien, según el ",,¡udio de Pierre l3an05, ciertas editoriales publican 
Ill,ís que otras textos dramáticos extranjeros. Es e( caso de L'Arche, con el 
/lt,% de los autores publicados (el 76% de los títulos), Actes Sud, Les Solitai
I<'S y lhéátrales que publican entre el 40 y el 52% de autores extranjeros)'. 
"1" primera editorial es sobre todo fiel hacia unos traductores, la segunda 

el conjunlo de los textos del prolífico Rodrigo García y lhéatrales 
se beneficia de la colaboración regular con la Maison Antaine Vitez, cen
Iro intemational de la traducción teatral, gr,)n proveedora de traducciones 
( ontemporáneas!l30. 

Podemos preguntarnos pues, sí esas tendendas observadas se verífl
,«n en cuanto a la edición de textos dramátlCos españoles entre 1989 y 
,~009. 

Entre 2002 y 2004, L' Arche es la editorial que publica más a dramaturgos 
110 francófonos, pero no publica a autores españoles (si consideramos el 
período 1989-2009). Fn cambio, Les Solitaires Intempestifs están muy pre
sentes en ese catálogo hispanofrancés¡ así como¡ en una menor medida¡ 
Ihéatrales y L'Avant-scefle théátre. [n cuanto a ACles Sud (via su colección 
Actes Sud-Paplers), está poco representada con respecto a su importancia 
,'11 el mundo editorial teatral (con sólo 4 títulos españoles contemporáneos 
publicados en 2 volúmenes distintos). Notamos al contrario la presencia alir
maria de L'Amandier, las Presses Universitaires du Mirail [PUM) y las Éditions 
du Laque!. 

Mientras que un poco más de la mitad de los títulos repertoriados fueron 
escritos por 9 autores y traducidos por una minoría de "traductores, subra
yemos que casi las tres cuartas partes de los 149 títulos publicados lo fueron 
por sólo 3 editoriales. Y de modo más amplio, podemos decir que 5 c>ditores 
io sea una tercera parte de los editores censados) publicaron el Bll% de 
los textos dramáticos españoles contemporáneos entre 1989 y 2009. Dicha 
proporción es casí la misma si consideramos los volúmenes publicados y no 
los textos. 

29. Esas cifras SE' n>f¡eren <11 período 2002,2004. 
10. 	RANOS, Pierrf', L'édilion thé;llra/e auiu¡¡rd'hui - fnjeux arfÍM¡qUf'~, éco(1omiques el pn!iti~ 

ques L'exemp{e des éditinns Théálrales, op. cit, pp. 185-186 (la traducción es mía). 
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Cuadro: Número de textos dramáticos españoles contemporáneos y de 
volúmenes publicados por los editores franceses entre 1989 y 2009 

Perfiles editoriales 

Si observamos el perfil de las 15 entidades editoriales contabilizadas, 
constatamos primero la ausencia (poco sorprendente) de las grandes edi
toriales de literatura general. F.n efecto, la mayoría de las estructuras re
pertoriadas son especializadas en la edición teatral (L'Amandier, Les 50
litaires Intempestifs, Théátrales, L'Avant-scene théfitrc, Actes Sud-Papiers 
-colección teatral de Actes 5ud-·, Art et Comédie, La Fernme Pres;ée <,di
tions, UBU-Scfm€S dTurope!European Stages, Les Anachroniques), Tam
bién forman parte de ese catálogo dos pequeñas editoriales generalistas 

31, Art el Comédíe y La F-emme Pres$éc publicaron el mísmo texto ¡odian $ummerde R. Sífcra 
(en una traducción diferente o idéntrca: Art et Comédle no da la informJción y no conseguí 
encontrarla l. 

¡I,', Édilions du Laquet -desaparecidas en 2004- y Círcé), dos editores 
""iversitarios (PUM Y Presses Sorbonne Nouvelle), así como dos micro
"tliloriales que podremos calificar de "hispanistas" (Antoine Soriano Édi

1<'111 e Hispanogalia), 
1.05 pequeños editores, especializados o no, (como La Femme pressée 

'1"" sólo cuenta 8 títulos en su catálogo en 2009); la revista bilingüe -fran
,,·'singlés- Ubu-Scene., d'furope!European Stagcs12

); Les Anachroniques
31 

; 

An¡oine Soriano Éditeur" e Hispanogalia3S
, poco conocidas por el mundo 

¡""Iral y aún menos por el público en general; Art et comédie; Orcé) así 
•OIno las Presses Sorbonne Nouvelle" (edilorial universitaria), publicaron el 
1,1% de los 112 volúmenes de teatro contemporáneo español contabiliza
dos. La mayor parte de esas entidades editoriales son bastante recientes y/o 
m"destas económicamente; a menudo no publicaron más que un pequeño 
",,,nero de títulos, entre los cuales figura, de modo aislado, una obra de t<,.a
¡ro traducida del castellano o del catalán, Con respecto a Art et Comédie, ya 
que la publicación de textos extranjeros no forma parte de su línea editorial, 
no es sorprendente haber encontrado sólo un título español en su catálogo, 

En cambio, se destaca de ese estudio que algunas editoriales, como 
l' Amandier, Les Solitaires Internpestifs y las PUM, actúan verdaderamente 
,1 favor de la difusión de los textos dramáticos españoles, aunque no tengan 

"iempre [os mismos objetivmP. 

\2, Véase el sitio web de la revista; ht1p:j!www.ubu~ap¡te.nrgl. 

'. \. Véa:.c el sitio web de les Anachroniques: htlp:lfwww.anachroniquel>.fr/public.Jtions ..ana

chrntes.html. 
14. Véase el sitio de Antoine Soriano td¡teur: http://www.editions··soriano.com/dse_.homelnc. 

}S. 	Hlspanogalia, qu~ depende de la Consejería dC' l::úucadón de la Embajada de España en 
francia, publica una revIsta anual -desde 2004-1005- (Hispanogafia Revista hisp,,¡nofrcw
cesa dA Pensamiento, Uteratum yArte), y dos colecciones de libros: "Documenta" dedicada 
it problemáticas. pedagógitas y "La Voz de aliado", coleccJón literaria compuesta, en 2009, 
de lK'S volúmenes bilingües (la obra de J. Ca raza y dos recopUadoncs de poesía). 

36" Véase el SItio web de las Presses Sorbonnc Nouvelle: http://psn.univ~par¡s3.fr. 
.r? 	 No puedo aquí, por falta de tLempo, desarrollar las líneas editorialel> de cada uno de esos 

tres editores, pero s~ encuntrarán informaciones suplementarias en sus i>itios web respec
tivos: http://www.editionsarnandier.frlf/index.php• hUp:JMWW.so!ita¡rei>.ntf:mpestif5.comlfr/ 

index.html y http://w3.pum,u niv-tlse2.frJ. 
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L'Amandier dispone, en 2009, de un cátalogo de unos 250 volúmenes 
entre los cuales 12 6 SOn de teatro. De estos 126 volúm"nes dramáticos, 1a 
son traducciones de autores extranjeros. Ahora bien, de esos 48 
34 son obras de teatro contemporáneo español, a los cuales hay que añadir 
2 vohímenes de Calderón de la Barca, 1 del catalán Salvador Espriu y 1 del 
chileno Ramón Grilfero: los textos dramáticos de lengua española, catala. 
na y gallegrt representan pues cerca del 80% de las publicaciones teatrales 
extranjeras de esta pequeña editorial, idenlificada hoy en el mundo edito. 
rial teatral como el editor de teatro espafiol por excelencia. Sus elecciones 
son variadas, desde Benet i Jomet, Sanchis Sinisteml, Sirera hasta el gallego 
Gustavo PernilS Cora, pasando por Ángels Aymar, Beth F.scudé, José Ramón 
Fernández, Ignacio García May ... 

De los 220 volúmenes de teatro contemporáneo publicados por Les Soli. 
taires Intempestifs en 2009, alrededor de la mitad son traducciones de textos 
extranjeros entre los cuales 32 son obras de autores españoles (así como 
unos 15 textos firmados por dramaturgos hispanoamericanos), I a mayoría de 
los títulos rcpertoriados se publicaron en la colección "Blcue" (que se como 
pone en 2009 de 172 volúmenes de textos dramáticos contemporáneos), 9 
volúmenes en la "Mousson d'été" (que consta de un total de 4,11[tulos) y 2 

(Borges y Goya de Rodrigo Carcía) en la colección "Fiction". 

En cuanto ;¡ las PUM, también dedican una parte de su actividad al tea. 
tro contemporáneo de expresión española. Esta editorial científica tiene en 
2009 un catálogo de más de 300 títulos. En 1998, se crea una colección 
teatral bilinglie, "Hespérides", llamada a partir de 2003 "Nouvelles Scimes 

En linos diez años, esta coleCción/ dirigida primero por Mo
nique Martinez Thomas y luego por Agnes Surbezy, publicó 18 volúmenes, 
entre los cuales 16 son de teatro español. Estas publicaciones se benefician 

apoyo del Instituto Cervantes de Tolosa, de la participación activa de los 
Anachroniques, y de la colaboración con el Thé;¡tre dp la DigueJ9 que inter
viene en calidad de coeditor. 

38 Las PUM publicaD otrd~ matro coJocdones dedk:J.das al teatro contempor,~neo: "Nouverlcs 
S¡;:enc:.-Al!ernand"¡ "Nouvel)e5 Scenes·Anglais", "Nouvelles Scenes- /tdJien" y "Nouvelles 
Scencs-PoJonJis". 

39. Véase elsilio web &~l teatro: hap://wvvw,IHdigue.orgllndcx.php. 

Años de edición 

Para comn1pf esas diversas observaciones editoriares, se imponen LJnO~ 
( 'omentarios las lechas de edición. 

Cuadro: 
Nómero de volúmenes publicados al año, entre 1'189 y 2009 

Constatamos que entre '1989 y 1999, se publicaron sólo 21 volúmenes 
de teatro contemporáneo españoles, o sea el1 8,75%, del total contabilizado, 
Pero resulta que a principios de los años noventa, las principales ediloriales 
especializadas de ese catálogo son aún muy jóvenes, incluso inexistentes, 
r:Amandier nace en '1988 pero no empieza a publicar textos dramáticos 
antes de 1996; la editorial Les Solitaires Inlempestils, creada en 't 992, tiene 
unos inicios difíciles y sólo pone en marcha su actividad editorial en 1997, 
con la publicación de los textos de Jean-Luc Lagaree; la editorial Théatrales, 
fundada en 1988, tarda un poco en publicar a autores extranjeros, por falta 
de medios económicos". Además, la colección "Hespérides" de las PUM 
sólo aparece en 1991l, 

También es menester tener en cuenta el contexto económico, social y 
cultural español de la época, Si, a principios de los años noventa, los drama

españoles encuentran dificultades importantes para difundir, editorial 
o escénicamente, sus textos en su propio país, podernos suponer que es afín 
ITI;" difícil para ellos hacer que su trabajo sea reconocido en el extranjero, 
Por otra parte, los autores que nacieron en lus años sesenta (quienes SOIl los 
más numerosos en ese catálogo) escriben desde poco y tcnd";,, que esp!"rar 
algún tiempo, antes de que se hable de ellos fuera de España, 
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Panx:crí.\ pues, al ()h~ervar los años de edición de todos esos títulos, que 
las editoríal", francesas empezaron a interesar>e de cerca por el teatro con
tempor,lneo español a finales del siglo XX que se intensificó tal interés a 
principios del XXI. Más del 81 % de los textos españoles se publicaron efec
tivamente entre el 2000 y 2009. 2002, 2003, 2006 Y 2007 representan años 
"fastos" para la dramaturgia española, con la publicación, respectivamente, 
de 13, 11, 18 Y 11 volúmenes (o sea casi el 48% del número total de publi
caciones). 

Por lo demás, si compararnos las fechas de edición de los textos en Fs
paña" y en Francia, nos darnos cuenta de que hay, de media, un desfase de 
cinco años y medio entre la primera publ icación del texto en España y su 
publicación en Fr¡mcía. El desfase más importante es de 31 años y concierne 
al texto del único autor nacido en la primera década del siglo XX: La Fun

dación de Antonio Buero Vallejo publicado en España en 1974, traducido 
por France Chabod (La Fondalion) y publicado en Francia por t:Amandier 
en 2007. 30 años separan también la publicación española (en 1975) y la 
publicación francesa (en 2005) de El rayo colgado I La foudre suspendue de 
Francisco Nieva, 

Notaremos que algunos textos se publican primero en Francia y m¡j, tar
de en España, es el caso de a textos, de los cuales 6 son de Rodrigo García, 
que declara a este propósito: "Mis obras se publican primero en l'rancia y 
luego en España"41. Sin embargo, de ,usl8 títulos publicados en Francia, 10 
lo fueron primero en España (con un desfase medio de menos de dos años y 
medio entre las fechas de publicaci6n españolas y francesas), y 2 se publica
ron el mismo afio en ambos países. Estos datos muestran la fuerte reactividad 
que tien" la editorial Les Solitaireslntempestifs frente a la obra de Garda. Si 
el mismo autor cree que sus textos se publican primero en Francia, es quizás 
porque, en realidad, muchos de ellos son poco asequibles en España (se pu
blicaron de modo disperso, en revistas, en libros desde hace mucho 1iempo 

40. [s p051b!e que haya errores o omisiones en lo que concierne a 1;,15 fechas de primera publi
(ación de los textos en Esparía. En efecto, fuc a veces difícil encontrar huellas de su primera 
edición (textos agotados, olvidados, ¡naS€quibles ... J. 

41. Extracto de una de las respuestas de Rodrigo Catda al cuest¡OndriO que les diricí a los dra
maturgos de lengua castellana. 

1 ()4 

,Igutados.. ,). Habrá sido necesario esperar el trabajo editorial de Fernándcz 
I era (que cre6 la editorial Aflera en 2001) para encontrar en España una 
vt'rdadera huella de los c'Scritos de Rodrigo Garda, sin olvidar el volumen 
publicado por La Uña Rola en 2009, que reúne 22 textos suyos. 

Según las informaciones recogidas, muy pocos de los textos españo
publicados en Francia se quedan inéditos en bpaña. Se trataría princi

palmente de textos breves como AI1f1lversalrc en "{oscane de Scrgi Belbel 
(publicado por Théátrales en 25 petite, picees d',¡uteurs, en 2007"), Srot y 
1a Rumba, La Rumba, La Rumba, Ba de Manuel Molins. La pieza de Mer
et' Sarrias, Un aire ,wsente (o en catalán Un aire abscnt), publicada por 
1,\5 PUM en 2004, también parece inédita en fspaña. Tampoco encontré 
huellas del texto tilulado Sin ti de Cristina Álvarez (Sans toi, publicado por 

l'Amandier en 2000). 
Resalta entonces de este análisis que, de manera general, las obras de 

teatro contemporáneo español publicadas en Francia lo fueron primero en 
España. Podemos suponer pues que los traductores y/o editores franceses se 
I'nteran raramente de los textos que van a traducir y publicar vía manuscri
los. Sin embargo, para completar el estudio, haría falta analizar precisamen
le el "procedimiento" utilizado por las editoriales francesas para elegir los 
textos extranjeros a publicar. los editores pueden recibir traducciones que 
les envían directamente los traductores; si sus medios económicos lo per
miten, las editoriales pueden encargar traduccione.s de textos descubiertos 
por ejemplo en comité de lectura, enviados por el autor o por un interme
diario; algunos editores S0 interesan por un texto gracias a lecturas públicas, 
representaciones escénicas, en los festivales, en los salones del libro. etc. 
Además una editorial que ya ha publicado los textos de algún dramalurgo, 
seguirá quizás más de cerca sus futuros escritos Onduso se interesar;' por sus 
.1I1tiguas producciones todavía inéditas) y estarán dispuestos a publicarlos 
más fácilmente ... Todo eso depende también de la relación establecida entre 
la editorial y el autor, sin olvidar al traductor que puede influenciar, por sus 
elecciones, al editor para quien trabaja regularmente. 

42, Véase Ji:! presentación dd libro en el ~¡t¡() de Théátrales: http://wv.,tw,editionsthcatra!cs.fr! 

cata!ogue.php?numo=4HS). 
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la relación editor/autor/traductor 

Existe cierta "fidelidad" entre autor y traductor pero podemos también, 
en algunos casos, hablar de este tipo de relación entre editores y autores, 
entre editores y traductores. 

Por supuesto, pensamos aquí de inmediato en el "dúo" "Solitaires-Gar
da", o más bien en el "trío" "Solitaires-Garda-Vassernt". Entre 2002 y 2009, 
esta editorial publicó asíl6 volúmenes de Rodrigo Garda, de los cuales 13 
eran traducidos por Christilla VasserOI que también trabaja, por ejemplo, con 
TIléátrales. A la pregunta "qué tipo de relaciones mantiene usted con las edi
toriales con las cuales trabaja?", responde Christilla Vasserot: "Trabajo con 
pocos editores y la traducción no es mi actividad principal, no dependo de 
ella económicamente. Tengo pues la suerte de sólo trabajar con las edito
riales con las cuales mantengo buenas relaciones. El vínculo necesario: la 
confianza'!';]. Fn cuanto a Rodrigo García, también interrogado sobre las rela
dones que manfiene con sus edítores¡ contesta, no sin humor, lo siguiente: 

No tE'ogo contacto sexual con nadie. Nos (~scrib¡mos m:,¡¡[s de vez (~n cuando. No 

presión para publicar, ni censura de l1ingutlJ dilS€: cvando tengo un nuevo texto, lo envío, 
ChristHla lo tro.duce y les So¡¡t;;ires.,. lo publica. fstá muy bien as!. A fin de afio reubo unJ 
traflsJerenci,;¡ bancada de muy poco dinero. Es normal: nadie lee teatro44. 

Se ha establecido con les Solitaires Intempestifs y Rodrigo García una 
relación de confianza, una especie de acuerdo tácito que hace que des
de 1998 (después de la publicación de Notes de cuisine por las PUM), 
ninguna otra editorial ha r)ublicado un texto suyo. l a revista UBU-Sd,
nes d'Europe/European Stagcs (que publicó, en su número 32, de julio de 

Prefiero que me quite el sueijo Goya a que lo haga cualquier 
de put.,) constituye une excepción que le autoriza precisamente su mismo 
estatuto de revista, Rodrigo Garda incluso afirma, a propósito de lran~ois 
Berreur, su editor: "Mi editor desea publicar todo lo que escribo. Cada ve" 
que tengo un texto nuevo, mi editor francés lo publica"", ¡No hay aquí 
ciert.l "bulimia editorial rodrigogarciana"? Es en este caso absoluta, dega 

43 FntrcvIsta de Chriqilla Vcl5serot, hltr:J¡masterprotrad,fr('e.fr6iteILc~Uuteurs.htmL 

44. Respuesta de Rodrigo Carda a una de las pregunta~ del cuestionario que les dirigí a los 
dramaturgos. de lengua c<lstellana. 

45. ¡bid. 

106 

1,1 confi,mza del editor hacia su autor? Existe, detrás de esa voluntad edi
torial, una motivación económica, estratégica? Está claro que el número 
importante de publicaciones -siempre (o casi) vinculadas a la actualidad 
('scénica francesa de Rodrígo García-- nos cuestiona, aunque no podernos 

poner en tela de jUicio las motivaciones artísticas de Bcrreur. La edición 
de teatro contemporáneo está lejos de ser rentable y son los editores es
pecializados unos verdaderos "militantes" (segelO la expresión de Michel 
Vinaver) de la causa teatral. El objetivo no es pues hacer comercio con 
Garda, sino lal vez, simplemente, aprovechar un poco el éxito europeo 
que tiene actualmente .. , Sólo se trata de interrogarnos sobre las razones de 
1.11 fenómeno editorial, tan raro en ese sector. 

Si lean-luc lagaree es el autor emblemático de los Solitaires Intempestiís, 
podernos decir que a lo largo de los años, Rodrigo Carda se hizo, de cierta 
manera, el emblema internacional de la editorial. 

También parecen les Solitaires mantener una relación privilegiada (más 
reciente) con otro autor español, luan Mayorga, del cual publicaron, en
tre 2006 y 2009, 6 títulos, reunidos en 5 volúmenes, y se puede hablar en 
este caso de otro "trío" editor-autor-traductor "Solitlires-Mayorga-lebeau". 
A propósito de su vínculo con su editor francés, evoca una vez más Mayorga 
cierta confianza: "Con les Solitaires existe un afecto explícito y un pacto 
implícito: si ellos siguen confiando en mi trabajo, nunca entregaré un texto 
mío a otra editorial francesa sin ofrecérselo antes a ellos!f4&, 

Por lo demás, la observación, en ese catálogo hispanofrancés, del núme
ro de títulos de un mismo autor, publicados por una misma editorial, permite 
hacer resaltar otras colaboraciones estrechas entre editor y dramaturgo. Así, 
todos los textos de Sergi Belbel publicados en Francia lo fueron por Thé5tra

y lcan-Pierre Engelbach suele citar a Belbel como uno de sus principales 
descubrimientos de editor: cuando aparecen, en 1992, Cares.ses y Talem, 
Belbel todavía es totalmente desconocido en Francia y sus textos completa
mente inéditos (en las librería, corno en los escenarios). Existe entre Engel 
bach y Belbel una verdadera relación de amistad corno lo recuerda el mismo 

46, Rpspuesta de Juan Mayorga ;;¡ una dI? ¡as pt'cguntas del cuestionario que les dirigí a los dra~ 
maturgns de lengua cJsteIL:ma. 
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autor: "Unes reladon, excel.lents. Manlinc fins i 101 una relació d'amistat de 
fa anys amb el meu editor Jean-Pierre Engelbaeh"47. 

Aunque la editorial Théalrales fue una de las primeras (o casi ... después 
de la revista Antares. en 1983) en publicar 105 textos de Josep Maria Benet i 
jame! (Désiry Fugaces reunidos en un mismo volumen publicado en 1994), 
no prosiguió después con esla colaboración. l'Amandier se hizo entonces 
el fiel editor del dramaturgo catalán y publicó, entre 1998 y 2009,9 títulos 
suyos (reunidos en 7 volúmenes). 

Des de fa un" qllants any'>, el meu editor a fran\a és sempre Éditions de l'Amandier. 
No tine 5uridents paraules per proclamar la meVA gratitud. Henri Citrinol, el director de 
¡'editorial, na estat, m'a.t:revrrla il dir, excessivament gent'!rbs arnb mi. No sé si es publicaran 

molles a¡tres obres meves en franees pero menlr€ ¡'Arnandier vulgui publicar-me, no vü!rlré 
que ho fael cap <litre 6dltoridl francesa, per podero.<¡a que sigui4fi , 

Por otra parte, se pueden poner de manifiesto algunas colaboraciones 
regulares entre traductores y editores, sea cual sea el autor traducido. Por 
ejemplo, André Camp publicó la mayoría de sus traducciones (realizadas 
solo () en colaboración con Claude Demarigny) en la revista L'Avant-5Ct\ne 
thé,1tre, para la cual trabajó mucho tiempo en calidad de crítico dramátíco. 
los traductores hispanistas de Tolosa (como Agnes Surbezy y tmmanuelle 
Garnier) se muestran fieles a la editorial de su universidad, las PUM. En 
cuanto a Ángeles Muñoz y André Delmas, sOn los principales traductores de 
l'Amandi.,r. Podemos suponer que esta fidelidad entre Delmás y l'Arnandier 
es también una fidelidad humana, fuertemente vinculada, a la relación es
trecha que existe entre la asociación Hispanité Explorations, dirigida por 
Irene Sadowska-Guillon, y la pequeña editorial. En efecto esta asociación 
trabaja a menudo en colaboración con l'Amandier, participando a veces en 
el proceso editorial, acompañando las publicaciones con la organización de 
lecturas; encuentros ... 49 

47, ~.,tracto de una de ¡as respuestas de Rodrigo CardA al cuestionario que les dirigí a!05 ura
maturgos de lengua catalana. 

48. Respucstd de losep Mar¡a Rene! ¡Jornct a una de las preguntas del cuestionario que les dirigr 
a los dramaturgos de lengua cat<llanJ, 

49. 	No puedo desarrollar aquí la problemática de fa~ colaboraciones entre las cd¡torlalcs y 
las organi7dciones cultural~ o los poderes p¡íblicm, pero es una cupstión importante que 
dcsarrollr:: en m¡ tesis de doctorado (analicé las coediciones, e! papel económico --más o 

• DIFUSIÓN ESCÉNICA 

Cinco años de investigaciones me permitieron tamhién reconstituir, más 
() menos, la programación teatral francesa de los textos dramáticos españoles 
entre 1989 y 2009. Es probablemente mucho más fácil seguir la huella de 
los textos escritos, traducidos y eventualmente publicados, que buscar 105 

rastros escénicos de éstos. Ninguna memoria completa de las programacio
nes teatrales existe hoy en Francia y hacer un inventario de todos Ins textos 
dramáticos contemporáneos españoles representados en los escenarios fran
ceses durante veinte años resulta en realidad imposible. Por eso el repertorio 
que propongo en mi tesis50 nO es sino una "tentativa"¡ un inventario cam
hiante, que se puede completar y corregir de día en día ... El propósito aquí 
consiste pues en subrayar unas características generales, en proponer pistas 
de reílexión, de lectura respecto a la difusión escénica de la dramaturgia 
('Spañola en Francia, entre 1989 y 2009. 

TítlIlos y autores 

Están presentes en ese repertorio escénico 1 ~6 títulos, de unos 55 auto
res, que hicieron el objeto de 286 puestas en escena o puestas en lectura (o 
sea una media de un poco menos de 2 puestas en escena/leclura por cada 
texto dramático, y de más de 2,6 textos y 5,2 puestas en escena/lectura por 
autor). 

De esas 286 l/realizaciones escénicasfl51, 174 corresponden con puestas 

menos importante o casi inexistente según los casOS- de kl:> poderes ptÍblic::os ta(¡lo espa
ñoles como franceses ... ), 

'lo. Este repertorio (elaborado con 105 mismo.." límites crono16gicos y con !a misma metodología 
evocad.. anteriormente respecto al catálogo editon,:¡l):.e presenta, en mi tesi5>¡ bajü!a íOITJm 
de un cuadro de casi sesenta página:., Han: falta precisar que contabilicé nonn<llmcnw 
s610 las prodUCciones "profesionales" y no torné en cuenta !os espl!ctácu!os re<lli/ados por 
compañías de tpatro amateur o universitario .. El teatro amateur imp!1cd otros mc;on¡smos y 
otras condiciones de rl¡fllsjón que no estudié en mi trahajo de doctorado. Sin embdrgo, es a 
veces difícil, con los datos re<.:ogidos, definir 5i se trata o no de compilñías profesionales. 

'll. 	Empleo aquí!a pxprcsión t/ rea lizaci6n escénica" en un sentido muy amplio de nuevas 
puestas en escena o en lectura/espacio. Una reallzdción csn~nic¡) pu~!dc ser objeto de va
rias "representaciones" (en el .'>cntido de presentaciones anle e! público). Con respecto ~\ 
bs "puestds en cscen(~", también se podrá emplear, en un sentido amplio, !a expresión 
"creaciones escénicas", 
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en escena y 112 con puestas en lectura". I lace falta poner de realce esta 
proporción importante de lecturas públicas (el 39% del total de las realiza
ciones). En efecto, podemos observar que una puesta en lectura no implica 
la misma difusión que una puesta en escena (no implica el mismo número 
de representaciones, la misma duración de explotación/ los mismos gastos, 
etc.). 

En lo que concierne más particularmente a los aulores de ese censo escé
nico, notamos que 35 escriben sus textos en castellano, 19 en catalán y 1 en 
gallego. los dramaturgos de lengua castellana firmaron 99 de los 146 obras 
puestas en escena o en lectura mientras que los de autores de expresión ca· 
talana firmaron 46 textos (o sea un poco menos de un tercio del lotal de los 
títulos) que fueron objeto de 105 realizaciones escénicas (el 36,7% del nú
mero total de realizaciones). eso significa que se obtiene una media de 2,3 
puestas en escena/lectura por texto catalán y un poco más de 1,8 puestas en 
escena/lectura por texto ele lengua castellana. Si comparamos con las (iíras 
obtenidas para la edición, vemos pues que los autores de lengua catalana 
conocen proporcionalmente una mejor difusión 'lue los autores de lengua 
castellana, tanto escénica como editorialmente. 

hguran en ese repertorio 14 mujeres dramaturgasS ¡ (o sea el 25,4% del 
mímero total de autores). Firmaron el 205% de los textos (o sea 30 títulos) 
difundidos escénícamente, contra el 19% de las obras publicadas. Sin em
bargo esos 3D títulos sólo fueron objeto de 45 rcalízacíones escénicas, o sea 
un poco menos del 16% del total de las realizacionL'S, lo que representa 1,5 
puesta en escena/lectura por texto. 

la presencia reciente en la programación tcatral hispanofraneesa de au
tores como Marta Galán, Victoria SLpunberg, Helena Tornero, o también de 
Pilu Miró y Esteve Soler, explica que la edad media (menos de 54 años) de 

1J2, 	Las "puestas en espado", las lecturas "drama.tizadas"', las lectur,.¡:, "públicas" ~on tantas ex
prcs¡onc~ crnplecldas en los programas, en 105 curricuJum vitae, etc) para designar lcctu(,,1l: 
presentadas al públiCO, Pero elltmitc entre puesta en I~lura y puesta en escena es, a veces, 
mo}' confuso. 

53. Cristina Alvare;:, Ángels Aymar, Uu'isa Cunilié" Reth Fscudé, Angélica Uddell, GrJciJ Mo· 
rales, Yolctnda Pallín, Itziar Pascual, Pa!oma Pedrcl'O, pero también Inmaculada Alvf~arf Laifa 
RipoiL las jóvene<¡ M:lrta Galán, Victoria SzpunbcJ'g y Helenü Tornero --cuyos textos no Sf' 

han nuh¡¡cado pDf el momento en F!ancia~·. 

1", dramaturgos de esc repertorio escénico sea relativamente más baja que 
l., edad media (55 años y medio) de los autores editados. Resalta de este es
ludio escénico que. una ve¿ más, los autores más representados pertenecen 
.1 la generación de Bradomín, seguidos de cerca por los que nacieron en los 
.líl0S cincuenta y cuarenta. 

De manera general, se destacan pues de los dos repertorios reabados 
VMIOS puntos comunes entre la difusión escénica y la edici6n. Observamos 
que entre 1989 y 2009, cerca dd 65% de las puestas en escena o en lectura 
('onciernen a una minoría de 7 autores. Es1e puñado de dramaturgos firma
ron 66 textos de esa programación teatral híspanofrancesa (o sea el 45¡lo¡b 

número total de los títulos), los cuales íueron objeto de 185 realizaciones 
,'scénicas (o sea más de 2,8 puestas en escena/lectura por texto), Esas cifras 
,ignifican que los 48 otros autores escribieron los 80 otros títulos de ese 
inventario (o sea casi 1,7 título por autor) que corresponden con 101 realiza· 
( iones escénicas (o sea menos de 1,3 puestas en escena/lectura por texto). 

El cuadro presentado más abajo permite visualizar de manera rnás clara 
,Ilgunas características de difusión relativds a esos 7 autores. 

Cuadro: Los autores españoles más difundidos escénicamente 
entre 1989 y 2009 

Autores de expresiÓn castellana _-, Autores de expresión catalana 

~ANCHIS SIN1STERRA J05<' 
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Fn este cuadro recapilulativo, se puede ver, de manera sintética y, por 
cierto, esquemática¡ que esos 7 autores no tienen todos exactamente el 
mismo perfil, Sergi Belbel parece ser un autor "exitoso", con una media de 
5,3 realizaciones escénicas iJor texto! las cuales son, en su gran mayoría 
puestas en escena y no puestas en lectura. 3 títulos en particular intere. 
san fuertemente a los directores de escena: Apres la pluie -que obtuvo, 
bajo la dirección de Marion Berry, el Moliere de la mejor obra cómica en 
1<¡9(J-- (con 14 puestas en escena di,lintas y '1 puesta en lectura), lit nuptial 

y Cares.«"s (con 5 puestas en escena y 2 puestas en lectura). Josep Maria 
Benet i Jornet firmó 6 textos de ese repertorio escénico que corresponden 
con 22 realizaciones escénicas (o sea una media de 3,7 realizaciones por 
texlo). Sin embargo, nos darnos cuenta de que la mayor parte de esas reali. 
zaciones escénicas son ¡cduras, a menudo organizadas de modo ocasional 
(con motivo de un evento particular o antes de una puesta en escena). Por 
ejemplo, Yves I'ignot dirigió vdrias veces la lectura de Actrices-E.R. antes 
de poner en escena la obra. En cuanto a los textos de Rodrigo García, sólo 
corresponden a una media de 2,3 realizaciones escénicas c"da uno, lo que 
puede sorprender. Pero, dado el número mismo de lítulos difundidos (19), 
es comprensible tal media_ Este escritor "de plateau" (según la expresión de 
Bruno Tackelsl, en c"lidad de autor, director de esCena y escenógrafo, crea 
sus propios textos en el escenario, con un ritmo de creación bastdnte ¡nten~ 
sivo. Algunos textos sedujeron más que otros a directores íraoceses: Prome
teo, Vous étes /DUS des fiI., de pute, Fallait res/er chez vous tetes de nceud, o 
también Agamemnoll (,1 mon retour du supermarché lai ffanqué une raclée 
" mon fils). Además, podernos suponer que Rodrigo García, quien deíien. 
de proyectos artísticos completos, concede 105 derechos de representación 
menos f,ícilmentc que 1m autor que no pone en escena sus propias obras. 
Juan Mayorga, con una medla de 2,7 reaH7aciones escénicas por texto, es, 
actualmente, uno de los autores españoles contemporáneos más presentes 
en 105 escenarios franceses. Fn apenas siete años (2002-2009), sus piezas 
fueron objeto de 15 puestas en escena y 9 puestas en lectura distintas (su
brayemos además que antes de 2004, sólo hubo.:l realizaciones escénicas). 
Paloma redrero, en cambio, forma parte del panorama teatral francés desde 
hace casi veinte años, gracias al montaje, en particular, dé' L'appel de Lau
ren en 1990. Su obra Couleur d'aoOt fue puesta en escena por 6 directores 

diíerentes, y se representó en varios teatros privados parisinos, lo que no es 

i¡¡'cuente en ese repertorio escénico_ Con respecto a la difusión francesa de 
losé Sanchis Sinisterra, es muy probable que 'e hayan escapado del inven
¡drio unos datos, sobre todo en lo que concierne a los años n()venla. Uno 
d<' los título., más conocidos en Francia y más presentes en los escenarios 
Ir.¡nceses es el famoso Ay! Carmel", puesto en escena por, al mellOS, 10 
"irectores diferentes (como Isabelle Tanguy de la compañí" La Carriole, o 
I'i<,rre Chabert cuya gira con esta obra duró unos diez años). Por fin, Ro
dolf Sirora, figura también entre los autores españoles más difundidos en 
I r,lncia_ Pero, excepto Le vcnin du théátre que fue dirigido por 5 directores 
distintos y que fue representado mudlas veces entre '1991 y 2008, sus textos 
, ()/locen una difusión menos importante que los de Bclbel, Bene! i Jornel, 
(;,ucía, Mayorga, Pedrero o Sanchis Sinisterra. 

El cuadro indica que más del 80% de los textos de esos 7 autores fuemn 
1.1mbién publicados por una editorial francesa. Entonces nos podernos pre
guntar si la publicación de un texto influye en su realización escénica, D, 

IIlversamente, si la vida escénica de una obra facilita su edición. Al observar 
los datos recogidos, ¿se puede decir que existen correlaciones entre difusión 
('dítorial y difusión escénica? 

I dicíón y difusión escénica 

Ese repertorio escénico cuenta 146 títulos, de los cuales 101 fueron pu
blicados por editoriales francesas, antes o después de su realización escé
Itica (o sea el 69,2%í. Y podernos añadir que 40 de los 55 autores (o sea el 
7),7%) de ese inventario ya publicaron un texto \.luyo en Francia, entre 19ü9 

y 2009. Los 7 dramaturgos que se encuentra" al pri"cipio de la clasificación 
se sitúan por encima de esas media" ya que, acabarnos de verlo, el 1Il()% 
de ellos y más del BIl°¡\' de sus textos puestos en escena/lectura ya fueron 
¡'ditados por editoriales francesas. 

Según la.., inforrnacíones recogidas, 10 autores cuyos textos fueron pu
blicados, todavía no han itsubido al escenario ll en 2009. Recordemos que 

estamos hablando de las realizaciones profeSionales, Algunos textos {en 
los que puhlicaro" las PUMí no forman parte de ese repertorio 

escénico1 pero sabemos por ejemplo que fueron puestas en e~Cena por la 

fOmpañía u"iversitaria Les Anachroniques (La tmmpeta de cristal veteado / 
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La trornpc[[("' de cristal veinóe de Francisco Portes, iHombres!,I Ces hommes! 
rle la Cía T rle Teatre, ¿al)fa, la favorita de AI-andalus I Zahra, favorÍ/e de AI
andalu5, de Antonia Bueno, El local de Bemadeta A ILa Ma/son de Bemade
fa A de Lourdes Ortiz), Notaremos que no se ha encontrado ninguna huella 
escénica francesa de Antonio Huero Vallejo ni de Jesús Cmazo en el período 
1989-2009, ~m?ce que por el momento, tampoco se han hecho montajes de 
105 textos publicados de Carlos Marquerie, Alejandro Jornet, Pilar Campos 
Gallego y Me/d, Sarrias, 

Inversamente, todavía no 5e han publicado los textos de 15 autores pre
sentes en esa programación teatral cruzada. Se trata a veces de dramaturgos 
españoles jóvenes o recién descubiertos en 105 escenarios franceses: pensa
mos en Esteve Soler, Pau Miró, Victoria Slpunberg, Helena Tornero, Inmacu
lada Alvear, Luis Miguel Gonlález Cn!L, Laila Ripoll ... Se conoce a Marta 
Ga!;í" sobre todo en los circuitos festivaleros de creación contemporánea, 
pero todavía no han publicado sus textos los editores franceses. En cuanto a 
la obra de lordi Galceran titulada El melade Gronholm, difundida escénica 
y editorialmente en numerosos países, no seduce tanto al mundo editorial 
teatral francés. Además se pudiera haber pensado que esta obra siguiera una 
trayectoria escénica semejante a la de Sergi [lelbel Apr('s la pluie, pero no 
parecf' ser el caso por el lTlompnto, ya que sólo se encontró una creación¡ 
en 2008, en el 'Ieatro Le Petit Montparnasse (teatro privado parisino), Otros 
autores, un poco más viejos, como Manuel Manfnez Mediero, Francisco 
Benite?, Rafael Gordon o Jesús Ferrer054, lñigo Ramire/: de Haro, luis Araújo 
tienen una difusión bastante restringida en Francia: sus textos -en su maymia 
sólo puestos en lectura-, no forman parte de 105 catálogos editoriales fran
ceses, Esos 15 autores son, a pesar de todo, minoritarios frente a los otros 40 
dramaturgos difundidos escénica y editorialmente. tntonces, ¿qué relación 
existe entre la edici6n de los I 01 textos que escribieron ellos y su(s) puesta(s) 
en escena o en lectura? 

54. Notamos que 1<1 obra de 11':alro de )85ÚS Ferrúro, LaH siete cjudadt's de (Jbola ¡Les 
tlu Cího(;¡ traducid .. por la dramalurga MicheJe Sigal y leída en !a Co¡¡¡ne o en 
en 1992, presente pues en ese repertorio escémco, es en red[idfld el único texto dranlático 
del autor (o JI menos el único publicado en España}, a quien se conoce sobre todo como 
novelista y pocta. 

Antes de considerar cualquier reladón de causa a efecto entre la difus6n 
,'scénica y la difusión editorial, hagamos algunas observaciones sobre la 
Ifaducdón. 

Primero, la mayoría de los títulos de lengua castellana, catalana o ga
I!ega, se ponen en escena/lectura en la lengua de traducción, es decir en 
versión francesa, Pero unos cuantos textos están creados en ver5ión orí

y presentados con subtítulos: suele ser el caso de las producciones 
('xtranjeras invitadas en los teatros o, más a menudo, en los festivales. y no 
"e puede evocar, por supuesto, el subtitulado sin hablar de los espectácu
los escritos y pue~tos en escena por Rodrigo Carda. Se representaron en 
",pañol, con subtítulos franceses, todos los textos que creó y/o presentó 
en franda, excepto dos titulos: Roí Lear, interpretado por actores france
,es con motivo del reestreno del espectáculo en la Comédie de Valence 
('1) 200.~ y Coya, cuya versión francesa creó Carda con el famoso Nico
1,15 Bouchaud. F irmd los subtítulos de las creaciones tirodrigogarcianaso 
(:hristilla Vasserot, acostumbrada ahora a ese ejercicio particular, diferente 
de la traducción destinada a la "puesta en boca y en cuerpo". las obras 
presentadas al público en versión castellana o catalana sin subtitulado son 
muy poe"s en ese repertorio que hace el censo de los autores de los cuales 
,,1 menos un texto suyo fue traducido (eventualmente editado) y difundido 
('n francés. Por esol sólo figuran en ese inventario alguno", títulos, pro
gramados particularmente por el festival Don Quijote, organizado, desde 

992, en el Café de la Danse en París. La mayor parte de los espectáculos 
invitados por el grupo Zorongo (fundador y organizador del evento) son 
producciones españolas e hispanoamericanas y se dirigen a tJn público 
generalmente hispanohablante. 

Si observamos de más cerca ese centenar de títulos editados y difundidos 
{\scénicamentc, constatamos que se suelen poner en escena o en espacio, en 

la traducción de la edIción, yeso, aun si la realización escénJr:a tiene 
"e tes de la publicación. Por una parte, podemos supoller que los tradueto
les hacen circular sus traducciones, o tiene relaciones estrechas con ciertos 
"quipos artísticos, ciertas entidades que organizan, en particular, lecturas, .. 
I'O!' otra pdrte, constituyen los traductores repertoriados varias veces en el 
,atálogo editorial /lila especie de "red" de traductores, conocidos por las 
unídades de creación que, en caso de necesidad, les encargarán qU¡7ás, más 
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fácilmente una traducción. Esta eventual traducción realizada por encargo 
puede luego llegar a una publicación. 

Por lo demás, los 45 textos puestos en "scena/lectura pero loddvía iné
ditos en 2009, fueron generalmente traducidos por los mismos traductores, 
acostumbrados al mundo editorial y fieles a ciertos autores: Rosine Gars, 
Ángeles Muñoz, Agnes Surbezy, Denise Laroutis, Claude Demarigny, Andrá 

David ~erré, Gérard Richet, Mila Casals, Christilla Vassero!... Los 
pocos traductores que no están en el catálogo editorial y que firmaron 
nas traducciones de esas 45 obras inéditas, ti menudo mantenían relrlc]ones 
particulares con el proyecto artístico (formaban parte por ejemplo del equipo 
artístico en calidad de directores de escena, actores ... ). Así Christian Deudon 
tradujo y puso en escena la obra Vanzetti de Luis Araújo; Thierry 1aval, tra
ductor de La méthode Gronhofm de Galeerán, dirigió también la puesta eI1 

escena de la obra ... 

a proporción importonte de títulos ya publicados en ese inventario Cs
cénico deja pensar en una probable correlación entre publicación y puesta 
en escena/lectura. El examen de las fecnas de edición y de la primera 
zación escénica de cada uno de los textos dará quiz,ís una idea más precisa 
del vínculo existente entre edición y difusión. Por cierto, este análisis no es 
suficiente y no permite más que proponer unas primeras pistas de reflexión, 

Cuadro sintético: Edición y diiusión escénica (1989-2009) 

15 

¡Qué papel desempeña el editor en la difusión escénica de los textos dra
máticos contemporáneos españoles? Es difícil dar una respuesta clara a eSI,l 
pregunta delicada pues esas cifras no hablan por sí mismas. Sin embargo, 
los resultados ponen de manifiesto cierta tendencia que concierne un poro 

menos de 1<1 mitad de 105 textos observados aquí. En efecto, el 46,5 % de 105 

101 títulos se publicaron y se presentaron a los espectadores el mismo año. 
Además nos damos cuenta de que casi las dos terceras partes de 105 textos 
"elitados el mismo año que su primera presentación escénica pública fueron 
<entonces objeto de una puesta en lectura y no de una puesta en escena. En 
,,,te (.ISO, la lectura pública del texto suele tener corno función acompañar 
la publicación. 1.0 recíproco en cambio no se verifico: la publicación de un 
texto dr"rn6tico en general no itcompaña su puesta en lectur". Lo que ocurre 
" menudo es que la edición "enmarca" la puesta en escen" de un texto (es el 
caso de la mayoría de los 17 títulos contabilizados en la columna central de 
ese cuadro sintético. Parece pues que, entre 1 'lB9 Y 2009, la salida editorial 
de Unas 30 obras fue apoyada por la organczación dc eventos escénicos y 
puntuales, tales como las lecturos públicas. 

Si consultamos los dos repertorios hispanofranceses (editorial y escénico), 
vemos que L'Amandier pdr1icípil regularmente en la organización de lecturas 
de textos que publica, con vistas" acompañar 'u ,aliua editorial. Las edi
toriales Les Solitaires Intempestifs, 111éatrales ... utilizan t",mbién tal modo 
de promoción con motivo de la publicación de volúmenes o de "Coflrets" 
dedicados por ejemplo al teatro contemporáneo español... Las puestas en es
pacio O las lecturas dramatizadas "versión pupitre" suelen organizarse en co
laboración con varias entidades asociativas, teatrales, institucionales (como 
Hispanité Fxplorations, el Théátre du Rond-Point, el Théatre de l'Atalante, el 
Théátre 13, el Centre de Estudio, Catalanes de la Sorbnna, la Maison de la 
Catalogne -Casa de Cataluña- en ['-arís, el Instituto Cervantes ... ) y ser apo
yadas por los poderes públicos (los Ministerios de Cultura español y francés, 
la Emb.ljada de España en Fmneia, la Región lle-de-hanee... ). Además las 
lecturas son casi siempre precedidas o seguidas por una presentación de 
las obras, de un encuentro con los autores, de una sesión de dedicatorias ... 
El editor desempeña entonces un papel de "descubridor" y de "pasador de 
lextos". Las puestas en espacio permiten, de cierto modo, promover la salida 
"ditorial de la obra, de darla a conocer a la profesión teatral y al público (a 
menudo compuesto de hispanistas o de enamorados del teatro 

En el caso de las 17 puestas en e,cenit realizadas el mismo año que la 
edición de la pieza, es probablemente diferente el papel del editor. Se pue
de suponer que éste a veces aprovecha el evento escénico para publicar el 
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texto, con (·1 fin no sólo de l/enmarcar!! la creación escénica sino también de 
darle un eco mayor a la publicación", Por ejemplo, la pieza de Joan Casos, 
I,e dernier jour de la creation, cuya traducción se beneíició de la ayuda ¡¡ In 
creación de obras dramáticas de la DMDrS, fue publicada por I'Amandíer, 
en 2006, con motivo de su puesta en e'cena dirigida por Aurélie Rolio e 
interpretada por Neus Vila y Cédric Chayrouse (los tres, traductores de la 
obra), les Solitaires editaron Le ga[(;oo dll dernier rang de Juan Mayorga en 
marzo dc 200'), en el momento de su puesta en escena por Jorge lavelli en 
el Théátre de la Tempéte (Cartoucherie de VineennesL Pero en realidad, unn 
gran parte de esos 17 títulos se corresponden con obras de Rodrigo Garda, 
En efecto Les Solitaires publicaron por ejemplo Alter sun d finales de febrero 
de 2002 unos días antes de su programación en la primera edición del festi
val iMira! Se publicó Borges en noviembre de 2002, unas semanas antes de 
su creación por el famoso director de escena Matthias I anghofL las obras 
[(oi Lea" L'histoire de Ronald, le clown de Me Donald's, lardinage humai" o 
Versus.. , fueron también editadas por les Solit"ires un poco antes o después 
de su programación en grandes teatros o festivales franceses, 

Además no olvidemos los títulos publicados en L'Avant-sc€me théátrc. 
Esta revista, que se define como "huella escrita del teatro vivo", suele publi
car en sus números las nuevas obras que hacen la actualidad escénica 
momento. Así el número de marzo de 1989 proponía Putain de ta mere, 
texto de José Luis Alegre puesto <'n escena entonces en Pdrís por Ángel Gil 
Orrios, El texto de Fermín Cabo!, N"it d'insomnie (vade retro) se publicó 
en el número de noviembre de 1990, con motivo de su creación escénica 
por lean-Mari e Broucaret del Théatre des ehimeres%. En mayo de 1994, la 
publicación de la obra Ay Carll1ela! de José Sanchis Sioisterra acompañó su 
puesta en escena dirigida por Pierre Ch.bert Por fin, en el número de abril 
de 2000, se podía leer L'dutre Wi/Jiall1 de Jaime Salo01, puesto entonces en 
e<cena por Pierre Rlchy en el Théatre Ménilmontant en París, 

55. Evidentemente 	esO no es una regla genera! absoluta. Por supuesto, el editor puede pu
blicar Un texto independientemente de la escénica (como Jo reivindica la editorial 
rh(~atr;:¡¡e$). 

56. 	El epectácu!o" creado en Sarlat, fue representado primero en el festival Les Trans!atine:, en 
oClubrc, y programado luego, en noviembre y diciembre, en el Théátre de Nes/e en París. 

Según los datos recogidos, si 47 de cada 101 títulos se publicaron el 
mismo año que su primera realización escénica! 26 se puhlicaron antes y 28 
después de SlI prim~ra puesta en escena o en lectura. 

Fntre los 26 lextos editados antes de su primera reali7ación escénica, 
16 fueron puestos en escena y 10 en lectura, Algunas de esas 10 puestas 
en espacio se organizaron con la colaboración de Hlspanité Explorations, 
Por ejemplo, La furgoneta Un Transit L Drall1aturges c;¡talanes des années 
/990j, Trois hornme.s attendent [in leune dramaturgíe espaBnoleJ de Angel, 
Aymar, resp<,ctivamente editados en '1999 y 2002 por ¡'Amandier, se leyeron 
pn público unos años después (en 2001 yen 2005), y cada lectura fue se
guida por una presentación de los volúmenes, Temps réel de Albert Mestres 
y Oier aux abois de Gustavo Pernas Cora, publicad!1S pur I'Arnandier en 
2007 fueron puestas en espacio en el marco de "tire en fete" (programa "l.a 
,d,ne espagnole aujourd'hui") de 2008; Jcan-Lu! Palies dirigió, en 2004 en 
el Théátre du Rond-Point, la lectura "versión pupitre" de Malaise, texto de 
I\odolf SiI'era editado en 2002. Algunas lecturas constituyen unos aconteci
mientos artísticos algo más destacables, como la puesta en espacio por Aga
lhe Alexis de Testamen/de Benet i Jomet (publicado en 1998), con motivo de 
la inauguración de la temporada cspañula de la Comédie de Béthune-CDN 
en marzo de 2004, Durante la operación "Ca,.te blanche ala Maison Antaine 
Vitez", organi7ada en 2003, en colaboración con la MAV y el Conservato· 
rio Nacional Superior de Arte Dramático, Georges Lavaudant dirigió, en el 
Thé,tre Ouvert, la lectura de Mane, Thecel, Phares (publ'!cado en 2002) de 

Bmja Ortiz de Gondra, 

A veces una primera lectura permite "probar/l, <lcnsayar/I el texto frente af 
público y representa el inicio de una aventura escénica mucho más larga, .. 
Así, Les figurant' de Sancnis Sinisterra (publicado en 1999) fue, primero, 
objeto de una serie de lec:luras públicas dirigidas por Isabelle Tanguy 
abril de 2000 en el CON de Montlu~on), antes de desembocar, en 200'1, 
en la creación escénica de la obra, y luego en una gira nacional que duró 

vario5 años. 

Esas 26 primeras realizaciones escénicas posteriores a la publicación 
muestran que, también en este caso, el editor tiene romo función hacer dcs~ 
cubrir nuevas obras a los lectores y espectadores, suscitar quizás deseos de 
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('t"('.1CiO/H'S psn'nil"dS. Pnd('lHOS Sllponc::r que una gran parte de las 16 puestas 

(,n ("«"'" IOnld!"li""I", n,\Ció de las lenuras de los textos publicados, <1 

t'~l<i vinclI!'HI,!¡ e/(, ,t!gun,¡ oira manera, con su publicación. 

1)(' los 2B 1('xI05 restantes, '! 5 fueron publicados después de una puesla 
en leclura y 1J después de una puesta en escena. Es el caso de algunos 
textos de Rodrigo Garda, publicados por Les Solitaires Intempestifs varios 
meses -incluso uno o dos años- después de la actualidad escénica del au. 
tor". Las condiciones de publicación a veces son un poco más complejas 
y necesitan más tiempo. Así, en julio de 2009, se publicó Rlcuc. Saignante, 
Á poin/. Carboniséc bajo la forma de un libro DVD, dos años después de la 
programación del espcctáculo en ellestival In de AviMn. Notamos que los 
traductores de las realizaciones escénicas suelen ser los mismos que los que 
firman las traducciones publicadas. Podemos pensar que las traducciones 
logradas, que dan sus pruebas en el escenario, seducen entonces a los edi. 
tores. Sin embargo, las elecciones de las editoriales dependen de mútiples 
factores difíciles de definir con sólo esos datos cilrados. Y OCurre que las 
traducciones esperan, por razones a menudo económicas! varios años en 

cajones de los editores antes de poder "salir de la sombra" ... 

Esle análisis sinlétim de los años de publicación y de realización escéni. 
ca subraya, a pesar de todo, la importancia que tiene en Francia, la edición 
en la difusión escénica de los textos contemporáneos españoles. En efecto, 
el editor desempena a menudo un papel de "descubridor" de los textos, 
pero también de cercano acompañante de las creaciones. Las compañías, 
los directores de escena se enteran de los nuevOs textos en gran parte gracias 
a las publicaciones, a las lecturas organizadas para las salidas editoriales, 
etc. Fn Alemania por ejemplo, la edición tiene mucho menos peso en la di. 
fusión escénica de las escrituras dramáticas actuales. Los autores, extranjeros

°alemanes, envían directamente sus textos a los teatros (los cuales todavía 
funcionan con artistas permanentes) que deciden ° no de su creación. Así 

57. Ejemplos 	de obras publicadas después de ,>u puesta en lectura: 1es ma!adcf>' de Antonio 
Álamo, Suite y Ten/alían de Caries 8JtHe, Actrice f. R, de Benct ¡ lameL ; después de S\j 

puesta en escena: i,'ífe jaune y r'i(rcffa de R1loma PetJrero, Le lecteur agaÉW'i, Pf'l"verNmen
tq Conspiration verrncilfe de S¡;¡ochls Sini.;¡.terra, Le venin du théatrn, indian Summer y L1 
premihe de la dds5cde Rodolf Sirera" 

Sergi Belbel subraya que, a pesar de un número menos importante de publi
,·adanes, se ponen en escena sus textos mucho más a menudo en A!emania 
que en Francia, 

En t17atr0, la qüestió de les edicions ps, en realír.at, sfK:undaria. És molt mÁs lmportant la 
trJducdó en el!¡l nlnte]xa i, sobretot, b posada en escena de les obrAS, Sense c;¡p mAna de 
dubte, Alemvnya és eí p<lís d'Europa 00 s'hao vist més e!s rneuS textos (aproxlmadament, 

unes 100 fJosades en escena de les rneves. obres), tot j que s'han 17d¡tat 6. Edito 3mb una 

cer'ta reg1JlarH;¡t a rr<lw;a (7 edicions en total, pero 9 obres trnduYde~J, pero, a canv¡, no m'hi 
estrellen lan SOVlf!t corn a Alem<mya"V, 

Otras pisTas de reflexión ... 

No tengo el tiempo aquí de tratar de las compañías, de los directores 
de escena que se interesaron por la dramaturgia española contemporánea 
entre 1989 y 2009, ni de los espacios de difusión (teatros públicos/privados, 
festivales ... ), de la duración de explotación de los espectáculos, pero son 
lilmbién problemáticas fundamentales estudiadas en mi tesis. 

Solo notamos entonces que unos directores de escena parecen mantener 
una relación privilegiada con el Icatro español vivo; Panchika Velez (Cía 
Arguia Théiltre), Agathe Alexis (Comédie de Aéthune y rhéátre de l'Atalante), 
lean-Louis lileopin, Neus Vil", Hervé Petil, lean-Lue Palies (Cía lnfluens
e!?nes), Pierre ChaberL Sin embargo, esos nombres no deben ocultar las 
múltiples otras unidades de creación que pusieron en escena o en lectura, 
entre 19i19 y 2009, al menos un texto dramático espano!. Aunque se destaca, 
de vez en cuando, el nombre de una "personalidad" del mundo escénico 
(Matt"ia, Langhoff, Jorge Lavellí, Julie Brochen ... ), hace falta poner de realce 
la presencia de numerosas pequeñas compañías que, a menudo, sufren im
portantes dificultades económicas para llevar a cabo un proyecto artístico. 

En cuanto a los espacios de difusión, podemos decir que il primera vista, 
esa larga programación escénica hispanofrancesa ofrece un amplio abanico 
de espacios de difusión: desde las pequeñas salas municipilles hasta el Tea
Iro Nacional de la Colline, pasando por los teatros privildos parisinos y los 
espacios festivaleros .. , 

S8. 	Extracto de una de las respuestas de Sergi Belbel JI cuestionario que les a los drJma
turgo5 de jpnguJ catalana. 
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Si ~odrigo Carda y algunos o1ros tienen acceso a las grimdes estrucluraS 
dé' difusión, las obras de la mayoría de los dramalurgos repertoriados suelen 
ser progmmadas, de forma a menudo ocasional y durante poco tiempo, en 
salas más modestas financiadas generalmente por las colectividades territo. 
riales, De la misma manera, los grandes festiva les de envergadura internacio. 
nal invitan a muy pocos autores contemporáneos españoles, excepto, otra 
vez, Rodrigo García que tiene, desde hace varios años, un renombre euro~ 
peo y mundial. En cambio, es menester subrayar el papel que desempeñan 
algunas eslructuras teatrales (corno l.'Atalanle, el ThéStre de l'Opprimé... ) y 
algunos festivales dedicados a la creación contemporánea hispánica e hispa. 
noamericana (tales como Les Translatines y ¡Mira!) o a las nuevas escritura:; 
dramáticas (como el festivall.a Mousson d'étéJ que ofrecen regularmente un 
espacio de difusión a las dramaturgias de expresión castellana y catalana. 

l.os textos dramáticos de ese reperlorio escénico hispanofmncés se difun. 
den mayoritariamente en salas p(íblicas, pero unas cuanta, obras"9 acceden 
a los teatros privados parisinos. Mientras que las duraciones de explotación 
son bastante cortas en las salas financiadas por los poderes públicos 
cuales privilegian una programación diversiíicada o organizan evento, puno 
tuales por falta de medios económicos), son generalmente mucho más largas 
en los lugares privados que tienen que rentabilizar su programación. Exis
ten muchas disparidadE's entre los distintos teatros privados parisinos -algu. 
nos son mils modestos económicamenle y de tamaño mucho más reducido 
que Olros- y los pocos teatros privados que acogieron, entre 1989 y 2009, 
las puestas en escena de textos dramátiCOS contemporáneos espaiíoles. son 
principalmente estructuras medias o pequeñas. 

En conclusión•.. 

La mayoría de los dramaturgos y traductores a quienes consulté durante 
esos cinco años de investigacíones, considera que los aUlores dramáticos 
contemporáneos extranjeros tienen una mejor difusión en Francia que en Es
paña. El censo edilorial yel inventario escénico hispanofranceses muestran 

59. fntrf,;' '1989 y 20091 los pocos autores que hicieron incu~¡ones en Jos teatros privados parisi
nos son por eiemplo Helbe!, Sanchis Sinisterra, Pedrero, Sirerc, Salom¡ Galcerán 

que en efecto, ocupan los dramaturgos españoles un sitio no despreciable 
<'1' el panorama teatral del Hexágono yeso, principalmente desde los princi
pios del siglo XXL En los años noventa, la presencia dramatÍJrgica española 
('S, en cambio. muy limitada, tanlo en los catálogos de las editoriales como 
(~n los escenarios franceses. Lil ¡¡agregación" del sector editorial leatral, las 
decciones de a!gunos editores como L' Amandier¡ las ayudas de unos cuan
tos organismos culturales e instituciones han favorecido la edídón de los 
lextos de unos cincuenta autores españoles. Ya que, desde hace más o menos 
seis años, se ha acelerado ra publicación de nuevos títulos españoles, po
dernos pensar que los profesionales de la escena y los lectore<,-espec"tadores 
tienen acceso a las dramaturgias hispánicas contemporáneas mucho más 
f;:ícilmente hoy que hace unos quince años. Sin embargo, esas consideracio
nes necesitarían ser completadas por un estudio detallado de la recepción 
del conjunto de esos textos traducidos cuy" lectu," todavía se dirige a un 
público mlnorítario. 

Por otra parte, miÍs de la mitad de los títulos editados corresponden en 
realidad a un número reducido de autores, enlre los cuales figuran Sanchis 
Sinisterra, !lenet i lomel, Rodolf Sirera, Sergi Beloel, Paloma Pedrero, 
Mayorga y, sohre todo, Rodrigo García, verdadero "fenómeno edilorialtea
Iral". ¡Se debe terner que este puñado de autores oculte a los que sólo han 
publicado uno o dos títulos? 0, al contrario, gracias a su renombre¡ atraerán 
a los leclüres~espectadores hacia otros dri¡maturgos españoles, casí desco
nocidos? 

f. .. j creo que cada vez hay más presencia cuantitativa. Y de esta. pre'iencía cuantitativa, 

es evidente que hay grandes texto!> y grandes autores que van a arrJstrar el conocimiento 

de otros. autores importantes, a lo mejor no lo son tanto internacionalmente pero que en un 

momento dado pueden acompañar, pueden englobar toda una dramaturgia nacionalH 
', 

Además, los datos escénicos recogidos dejan suponer que existe una ver· 
dadera correlación entre la publicación de un texto y su vida en las 
Los editores parecen asumir un papel importante de "descubridores" y de 

60. 	P'dlabras de Fernando Cómez Grand(~, durante el encuentro organizado por la Muestra en 
2007, citadas en DENY¡ i\un5hE\ "La relación autor-traductor", Cuadernos de Dramaturgía 
Contemporánea n1 13, ¡\licanle: XVI Muestra de Teatro E~paño! de Autores. Contemporá
neos, 2008, p. 83. 
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°pasadores de tcxtos ff 
, pero tdmpoco vacilen en I'acompañar" las creaciones Anexo 

de sus autores más fieles. las lecturas dramatizadas -muy numerosas- per
A .. lor Titulo ori¡;,,,al! lru.docid<J Trad"n", Ed,t",¡al ~,::miten promover los textos aún inéditos o acompañar las salidas editoriales 

ÁlAMO Anwnlo ,,<1 rg~~;'~LI~ [:!~'~';~\'C in f'poJ:I",1 1" C()!Yi1'l'l'I)j ¡,', :::001de las obras, pero el número elevado de las puestas en lectura muestra que 
,1'Jh~-\ 

n~, :9~?/Lo,' VI;>.i\¡'SAt",C"" i,.i:'r.'~;;;~l-,~i~~ ?Ohlos directores de escena, en realidad, poco se dirigen hacia las escrituras 
AU,GRljl:lo'at.!h I""nmf¡, t:';;~;;;~ ¡r,)l!l-1A1 "'JI""contemporáneas espafíolas con vistas a una. creación; 0, si lo hacen, se con~ 
,:!951-" J;¡;~'h>d, III.",~" '<,,+mn e'M ;;;,¡-.<; Iyn-g 

centran en los textos de menos del O autores. AlU,,"SO 1)1 rJl.;j~,:;"~1 '(f IUi. 1%;; " ()"'"""",,k,w 1'" "'''w. I_r,~~,;<>" i'R'WC Svbonni' k'!IJ\'"lk 1')'17 
SANTOS Jmi! lui, IP'¿¡r¡lIc' 11 H>A(Y L "1,,,, 

Parece pues que! en Francia; las escríturas dramáticas contemporáneas ¡I'!ü' f 1('d>]) I 'Alhwn.;K P-IV!OT I",~, 1", Fd, (JU 1'''IV! ,,< nwiLre-~" IJOt.h~ h":.<" 

españolas tienen una relativa mejor difusión editorial que escénica. Y pro ~:)~~~l.t CfWlM ,,'" Ii / ~an" MlhW)! ,Átl;¡d'X ! d, ,1 I Arm'1d'eI.'lh~ih': J(J(JO 

porcionalmente, los autores de expresión catalana están más representados 1,l:¡r;~ul'!V'" 'Mt!NDZAnA~i"" hi del'A'Ml"dl~,!lhN(M ¡\IW) 

~ 
AYMAII.\Mgtl, I~_I t ,( 

W!5!!--l I T!OJ~ n Jm.Jr.a DltMAS,/\.,drf f.d, d<fI'Af"",,;iiM"fihat:.., )í)(11


que sus pares de expresión castellana. Se trata aquí de unas observaciones 
más bien ilcuantítativasN de los datos, que no toman en cuenta la (lc;:llidcl(j" -~ . 

DHMAS Ami,,! 1'.d, di! l'Arr",~ci,ul/Ti1<l"U' 2\107
de esa difusión teatral hispanofrancesa. Un estudio "calitativo" de los inter

fj iibdftl'.lcj >, e(t 1999) r (:CmbOl,~ a¡.~ss ¡,-<,Lellc ftl. ,1<. h"ma:w-iimffh6A¡fe 2J)lll 

cambios dramatúrgicos entre Francia y España, será pues necesario e 
flAflU Catleo I;:I~~'1. ' " _ fllifE ¡."h»ll\, Ed, diJ W'I'W'l rol. TI.fii!t,,-, en p\,('111; 

;1i)(/H I O"'" !2r\fll _,>d lGC)~f (J;¡~,_"cará un trabajo mucho más amplio, una reflexión profunda sohre cuestiones 
rl'mplildri (~. 2004\1 T<J.¡¡<;,¡¡ot'> 1l1U~ l.r.bt'¡\e I:~',~~e~~le>, N(K1, MAV, 01. :¡(-;¡""~~ 21)(;0

tanto artísticas, culturales, sociales, COmO políticas y económicas. 
-r~.m.;t. (l-d..20(l7)! Tr,,,,,"'1 IlRfS 1,.h,lle I~\ J. MAV, I.:oi Q;/ipr-""ül(C 200S 
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. . . .. .. -:-=-IY.{:;:~i~.?' frJ Ih~~w.!m;, (;:;;1. R"fi"<1(¡¡'''' ftlI1[O,"p<lI';¡'" stCN 

g~;~;:ZIl""H V",lg(19B9, <Kj, l'¡gj¡¡ Otür[¡Nbllude> 0"'R' ~ $ 'i' 
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6 'l. Jordi Pere Cerda nacido Rn 1920 en SnHlagoU5E', en Hautc-CcrdJp,ne. Aunque ~ de nacio
lJ(l3 

nalidad francesa, figuril excepcionalmente en ese rUdoro porque !d mayorí,1 de sus obras 

(poéticas, nanatlvJs, o dramáticas) e:,uilas en catalán fueron difundidas primero en España 

antes de serlo en FranCIa, ObhJVO la Oeu de S.:mt Jaraj de la Generalítat de Catahmvi'! en 

191:H;, el premio de Literatura de la Generalitat de Cdtdlvnya en 19U9, el premio de 
 lOO:;I

de les Uetrcs Catal¡mes en 1 g96. Y el j)femio Prix Nacional de Uteratura en 1999. 

62, Escribieron este texto en catalán {Ilomes ~) pero ¡os lraductore~ tradujeron la ver~ 
sión castellana del texto. 
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TEATRO PARA NIÑOS/AS Y JÓVENES 

Maria Pilar López [,ópez 

lOS NIÑOS/AS Y JÓVENES, ESPECTADORES DE HOY 

Buenas tardes. 

Siempre es complicado reflejar una rcalidad compleja, amplia y diversa, 
" través de la brevedad de un artículo. Mis palabras no pretenden por tanto 
',('r un análisis exhaustivo del tema, sino un esbozo panorámico sobre el 

II'atro para Niños/as y Jóvenes en España. 

Partiremos en nuestra dvenlma definiendo el teatro para niños/as y jóve
IH'S como aquel que considera al niño y al joven comO espectador de una 
, rcación artíslica realizada por adultos. La visión del montaje es por tanto un 
lin en sí mismo, estimulador del placer que supone participar en un aconte

¡ ¡miento 1eatral. 

Entenderemos por tanto, que los espectáculos para niños/as y jóvenes se 
deben afrontar como una creación completa, con las exigencias de calidad 
v la disponibilidad de recursos económicos y medios humanos que se desti
",In a un espect,kulo para adultos. Se trala, ante toao, de crear un espectá
, "lo teatral independientemente del público al que va dirigido, Lo cual no 
('xíme a arti::.,tas y programadores de un cierto conocimiento y sensibilidad 
01,. las necesidades espedíicas de estos espectadores. 

n1 



No pstamos por tanto ante un subgénero, ni ante un te~üro de segundt1 
categoría, [n todo caso, como en el teatro en general, ha de valorarsll c.HI¡l 
producdón escénica en concreto, observando sus virtudes y carencias, 

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOCIALES SOBRE lOS 

NIÑOS/AS ESPECTADORES 


En nuestro entorno se dice con frecuencia que el teatro para nlños/". 
debe servir para .,duc3r al espectador del mariana, [sta afirmación !lev,) i",
pUcHa desde nuestro plJnto de vista, una consideración del niño restrictiV.I, 
es decir solo como proyecto de adulto. 

Pdrtiendo de esta concepcrón social de niño como ciudadano embrj()1l ti 
de segunda, no es difíd comprendl"r que por un lado exista una escasez, 1,. 
creadores {aulares¡ directores, actores.,.) que gent'ren en continuídad proql~ 
sos comunicativos con los jóvenes espectadores, y que por otro lado eXisltl¡ 

salvo excepcion"s, un manifiesto desinterés y alejamiento de los ge,!on', 
teatrales respecto del teatro dirigido a nirlos/es y jóvenes, Eslos no interes,m 
por cuanto no poseen el poder económico, ni ,ocial, ni laboral, ni de 
n¡ón. Por extensíón los artisfas (autores, actores, directores, etc) que dcddi'll 
orientar sus credciones a este sector del público, se enfrentan con una alISe",. 
cid de reconocimipnfo artístico y..,ociaL 

Existe además una imagen distorsionada de los intereses de los niñosf¡¡s 
y jóvenes, tos adultos, tanto creadores como programadores; mueslran {'I! 

bastantes ocasione, una actitud paternalista que protege a lo, destinatario", 
de determinados temas, lenguajes, etc. se impulsan por el contrario creacio. 
nes Con planteamientos artísticos y formales no conflictivos, cerrados y poco 
estimuladores. 

Un ejemplo de lo expuesto es la abundancia de cuentos e historids 
catalogadas sodalmente como i/infantijcsi' que encontramos en fas pro~ 
duccione~ para niños/as y jóvene,<, en nuestro país, Así como el éxito QW1 

nbtienen entre los programadores y padres, independientemente de su ca. 
lidad artística. 

Lslos cuentos o historias se abordan mayoritariamente como si estuvi('
rao carentes de significado, y fueran tan solo una secuencia más o meno:-, 
colorista y entretenida de acciones. Se olvida así que el teatro es un acto d.. 
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I 11lnunicadón en el que los ninos/as y jóvenes son los destinatarios de un 

11","saje que entendemos ha de ser lo más abierto posible, 

I A CREACiÓN Y PRODUCCIÓN TEATRAL PARA NIÑOS/AS 

Y ¡ÓVENfS fN fSPAÑA 

I rente a esta imagen generalizada, existen desde hace ya algunos años 
I "'rsonas y equipos de trabajo (compa¡,ía, de teatro, autores/as, salas, co
1,'divos de renovdci6n pedagógica, asociaciones de espectadores .. ,) que 

un nuevo enfoque del terna. Para ellos los niños son un verdadero 
y no solo los espectadores del futuro, Consideran al niño o al joven 

'1'1(' va al teatro como un espectador de hoy ya él se dirigen para desarrollar 
',11 sensibilidad y facilitar su formación estética. 

En la actualidad. un grupo significativo de compañías persiguen un teatro 
1,,'1'<1 niños/as y jóvenes de calidad, profundizando en la necesidad de que 
,,,las creaciones teatrales se realicen con profesionalid;).d y conocimiento 

.Id público al que se dirige. Sus proyectos artísticos son una apuesta conti
"",' para dignificar y proyectar el teatro para niños/as y jóvenes, 

rn nuestro país 105 espectáculos teatrales para níños/as y jóvenes 50n en 
de pequeño y mediano formato. Esto es así debido a la obligato

>i,-dad de 1" itinerancia, a la,5 dificultades por las que atraviesa el mercado 
y a que en ocasiones .,e programa como complemento de otro es

pectáculo con el que ha de convivir en un mismo escenario. Es necesario 
.in embargo, precisar que algunas producciones se pueden considerar de 
mediano formato en relación al número de intérpretes, no en referencia a los 

medios empicados y al despliegue escénico realizado, 

Nos encontramos en estos momentos ante una dificultad creciente para 
.,hordar espectáculos de gran ¡mmato ya gue la producción escénica desti
Ihlda a niños/as y jóvenes está, a excepción de la Sala Escalante deValenda, 
1'11 manos de compañías privadas. ls cierto que los espec1ó:lculos producido 

[lor dichas compañías son e general subvencionados por una u otro admi

"istración, por lo que también los porcenlajes y canlidades dedicadas a este 
"'ctor son muy pequeños. 

Esta situación contrasta con la realidad de los países de nuestro entorno 
donde existen teatros estables, en todas las grandes ciudades, dedicados la 
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producción y difusión del teatro destinado a los jóvenes espectadores. DI
chos centros cuentan con un imporlante y coniinuildo apoyo de diversH. 
administraciones. 

Corno consecuencia de la labor realizada por las compañías, autores/as 
y los programadores sensibles al tema, se ha producido una especialíLací(1II . 
de las producciones teatrales según los íntereses y necesidades de los dife
rentes grupos de edad. Es decir, hoy se producen espectáculos para cuatro 
franjas de edad. 

Sector 1 - 1 a 3 años. 

Sector 2 - 3 a 6 años. 
Sector .3 - 7 a 11 años. 

Sector 4 - 11 a 16 años. 

Este hecho está permitiendo crear un lenguaje escénico más acorde con 
las necesidades temáticas y afectivas de cada grupo de edad. 

Pero desgraciadamenle! también e~ cierto! que existe mucho intrusismo 
(en el peor sentido de la palabra) en este campo de creación. Así algunos 
profesionales se acercan al teatro para niños/as y jóvenes con fines puramen
te mercantiles, pensando que con un poco de esfuerzo, poca creatividad y 
muy poca inversión pueden 'ubsistir en un momento de dificultad. Además 
algunos creodores que fracasan en el mundo de los adultos o que en un 
momento determinado no disponen de los recursos que consideran han de 
utiliL3f para una creación para adultos, no sienten el menor reparo en crear 
un subproducto teatral, pensando que los niños/as y jóvenes son un público 
disminuido intelectualmente, y que cualquier cosa vale. Sin considerar que 
un espectáculo ha de ser en primer lugar artísticamente digno y en segundo, 
que han de valorarse con honestidad las necesidades del público al que se 
dirige. 

Con el objetivo de dibujar un mejor escenario para la formación de los 
espectadore" impulsando una percepción más significativa del hecho tea
tral, la Asociación Te Veo, que integra a 40 compañías de todo Estado, ha 
impulsado en colaboración del Ministerio de cultura, la Red Nacional de 
Teatro, y Auditorios y la Federación Nacional de Empresas de Pn:xJucción y 
nistribución. un Protocolo sobre las Condiciones de Exhibición en el Teatro 
para Niños/as y Jóvenes. 

13·1 

I'I!OTOCOLO DE LAS CONDICIONES DE EXHIBICiÓN EN 
II TEATRO PARA Nlt\loS/AS y JÓVENES 

A continuación reflejamos una serie de propuestas encaminadas a me

I",;)r las condiciones de exhibición del Teatro para Niños/as y Jóvenes, y 

IJllSibilítar una mejor percepción del hecho teatral. 

l. limitación de los aforos 
Es conveniente limitar los aforos para posibilitar una cercanía yempatía 

'!ln el espectáculo y para asegurar una calidad de percepción para los es

If('ctadores. 
A) 	 En la5 funciones para público familiar 

Se recomienda ocupar sólo el patio de butacas y preferente y nunca 
ocupar los anfiteatros primero y segundo si los hubiera, porque la dis
tanda con el escenario desvirtl¡a la naturaleza de la representación. 

Fn las funóones escolares BI 
." En Educación Infantil (3 a 6 años) no sobrepasar los 200 espec

tadores. 
." en Primaria (6 a "11 años) un aforo óptimo sería de 300 especta

dores, pudiendo llegar a 400, según los espacios. 

." En Secundaria y Bachillerato la limitación debería situarse alre
dedor de 300 espectadores. según 105 espacios. 

Existen espectáculos creados para espacios y "foros diferentes a los lí
mites que ~e señalan y que sería necesario programar en sus condiciones 

específicas. 

2. Difusión de las edades recomendadas 
Informar sobre 1,,, edades para las que se ha creado el espectáculo, per

mite a los adultos (padres o profesores) que tomen la decisión de llevar a los 
niños/as y jóvenes al teatro, al realizar una eleccíón responsable. 

A) 	 Las compañías deberán expresar claramente en su publicidad, las 

edades a las que se dirige su espectáculo. 

S) Los teatros tienen la responsabilidad de difundir a partir de que edad 

se recomienda la asi'itencía a lo~ espectáculos, 
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el 	 En la programación escolar es conveniente respetar el arco de edad 
a las que van dirigidas las funciones teatr"les. 

3. Garantizar las adecuadas condiciones de recepción, acomodación y 

percepción de los espectadores 


Cuando el público está conformado por niños y niñas, se producen una 
serie de necesidades determinadas por las dimensiones del espacio y por la 
esencia del propio público. 

A) 	 Recepción y acomodación 

Es necesario trabajor con el personal de los teatros para desarrollar 
su sensibilidad, con el objeto de prestar un servicio adecuado a las 
necesidades de los pequenos espectadores y de las familias. 

B) 	 Percepción 

Se debe realizar una difusión de las bondades y carencias que cada 
recinto teatral presenta para acoger a los niños/as e impulsar medi
das de mejora. 

Valorar a los niños/as como espcctddores es la primera condición para 
prestar un servicio de calidad. 

4. Fomentar la contratación o colaboración con especialistas que 
impulsen las relaciones teatro-escuela, teatro-familia y promueva la 
formación del espectador 

Es necesario impulsar la integración de personal especidlizado en los 
equipos de los Teatros o en todo caso, la colaboración con equipos o perso
nas externas que actúen como sensores de las necesidades de este tipo de 
público. Estos profesionales deberían diseñar programas de formación del 
espectador, guiar las propuestas de educación de la sensibilidad artística" 
inter-refacionar teatro, escuela y familie:1. 

Es recomendable una colaboración continuada entre los Teatros, Festi
vales y Ferias y las compañías de un ámbito geográfico, con el objeto de 
desarrollar acciones conjuntas. 

5. Aumentar los recursos dirigidos a la exhihición y estahilizar la 
frecuencia de la programación 

La atendón a los pequeños y jóvenes espedadores, es un" acción nece

,__ "ia e imprescindible, ya que estos espectadores forman parte de la eiuda
d,tnfa y corno establece Id con:.-tituci6n¡ deben tener garantizado el acceso 
,1 la culfura. 

las acciones que se desarrollen para cubrir esla exigencia han de ser 
',igníflcdtívas)i de "calídadfl

, por lo tanto se deberían aumentar 105 recursos 

dllualmente disponibles. 

Es necesario realizar una programación estable para poder crear en los 
"iñoslas y jóvenes el hábito corno espc'Ctadores y también para ofrecerles 
posibilidades diversas. 

Esta programación debería ser en dos niveles diferenciados pero comple
mentarios. 

Programación familiar 

Para ofrecer a las familias la opción teatral como una oferta más 
cu Itur,,1 y de ocio. 

B) 	 Programación escolar 

Como garantía democrática de acceso al arte y la cultura. 

6. Ampliación de la oferta tealral a lodas las edades 

Se hace necesario refor7ar la programación dirigida a los adolescentes, 
diseñando paraldamente acciones y programas específicos, que permitan 
la utilización de lo, teatros como espacios propios de Ocio y Cultura, y 
rompan con los prejuicios de institución seria, adulta y aburrida. Se hace 
necesario colaborar con las diferentes organinJCiones juveniles, y Departa". 
menlos de juven1ud de las diversas administracíonf's para emprender aedo,,· 
nes específicas. 

El teatro par¡¡ bebés (de hasta 3 años) apenas cuenta con tradición en 
nuestro país. Es interesante abrir la programación a estos espectadores aco
modando los recursos escénicos a sus necesidades además de impulsar la 
realización de experiencias piloto en colaboración con las Escuelas Infanli
les y las familias. 
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El NUEVO TEATRO DE CALLE 

Manuel V. VllanQva 

UNA MIRADA HISTÓRICA 

La historia del teatro español está replelil de actividad en espacios exte
riores. La introducción de las representaciones en lugares cerrados se debió 
única y exclusivamente a cuestiones económicas y nunca a nece5ídade~ al

tísticas. La gente del teatro supo hacer de la necesidad virtud y se adaptó 
il espados cerrados con escenarios a la iLalranil. Al mismo tiempo <lue las 
compañías empezaban a construir sus propios edificios, a fin de quedarse 
con los beneficios que de otro modo recaían en posaderos y propietarios de 
corrales, los actores y autores afmraban actuar en esos espacios ex1eriores 

por dos motivos prioritarios. Por un lado, por mantener el teatro dentro del 
ámbito festivo y popular del que había surgido. lil tragedia y la comedia se 
enmarcaban en celebraciones, religiosas o no, en las plazas de los pueblos. 
Lope de Rueda alternaba su papel de la "negra culona" con el de primer 
actor de un auto sacramental de un día para otro. Por otra parte, durante el 
Barroco, todos querían incorporar las lJllimas 1ecnologías del momento a 
sus propuestas escénicas. Y las novedades del período eran la pirotecnia, los 
grandes animales salvajes (elefantes, camellos, leones ... ), la nueva maquina
ria teatral y las grandes escenografías. Iodo ello en función de conseguir que 
el espacio t",liral creciera hacia las alturas. Dentro de las catedrales se ubicó 
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la tramoya en la que ángeles, santos y la Virgen ascendían o descendea!, 
del "cielo". En los grandes espados abiertos la pirotecnia ascendía hacía el 
mismo lugar. Los lugares ideales para plasmar esas puestas en eScena emM 
los grandes espacios exteriores que daban cabida a decenas de miles de es· 
pectadores. Las naumaquias en el río Turia y las representaciones de la vida 
de Jesús sobre el lago del Retiro madrileño son un claro ejemplo de grandes 
espectáculos "de calle" durante el Barroco. Pero aunque se desconozCa el 
funcionamiento del teatro de aquella época, los propios textos literarios que 
escribieron los autores considerados los padres de la drdmaturgia espaf\o
la ~Lope de Vega, 'Drso de Moljna.,,~ mencionan continuamente la; fiestas 
populares que se c'Stán celebrando alrededor de la representación. El teatro 
quiere salir a la calle, quiere fundirse con el mundo de la fiesta popular, 
toros incluidos. Los autores y actores del Siglo de Oro español asumen los 
espacios al aire libre como el lugar deseado para hacer teatro. Como ya se 
ha dicho el único motivo par" encerrarse entre las cuatro paredes será d 
económico: el cobro de la enlrada o el mecenazgo de la realeza o la noblez'l 
para su uso exclUSIVO. 

Posteriores teorías teatrales terminará" justificando el hecho de que el 
teatro haya de ser representado en edificios cerrados y en escenarios a la 
italiana. Las tres normas que debía asumir una buena representación teatral 
exigían la unidad temática, temporal y espacial. Y con ello se condenó al arte 
dramático r1 encerrarse entre cuatro p<uedes, aunque una de ellas había de 
ser forzosamente inexistente. rodo aquello que sucediese fuera del edificio 
sería considerado un arte menor, infantil, populachero, de mendicantes. El 
arte sólo podía acaecer en espados cerrados a los que se asistía tras'" paso 
previo por taquilla. El público se seleccionaba por motivos económicos. El 
teatro iba a dejar de ser una fiesta popular. Incluso la interpretación de 
autores clásicos Cambió radicalmenle tras el período romántico. Farsas como 
Romeo y Ju/ieta pasaron a converti"e en tragedias de una ñoñería sin P,lr. 
Se llegó a confundir la representación teatral con el texto literario y durante 
siglos las universidades sólo enseñaron las obras de los autores dramáticos. 
Se equiparó ,,1 teatro con la literatura y se obvió el sincretismo artístico que 
conlleva una puesta en escena. No sería hasta el siglo XX que de nuevO ,,' 
reivindicasen plazas y parques para representar obras teatrales. Su función 
ahora era claramente política. Se trataban tem" conflictivos de la realidad 
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'",cial y se terminaba r"partiendo panfletos y provocando la discusión entre 
Ins asist",ntes y 105 promotores de la obra. rra el "agitprop" que tanto 
I"ron 105 partidos comunistas europeos para difundir su ideario. Una ve? 
{onseguido el poder, los grandes directores teatrales rusos, encabezados por 
Meyerhold y Stalivnasky, dirigían obras para miles de actores rememorando 
I,!~ grandes victorias conseguidas por los bolcheViques en su camino hacia 
{,I poder. Meyerhold, con la protección de Stalivnasky, empezÓ a s"car el 
[,'atro a la calle no sólo para uso político, sino para acercar al público que no 
,>olía asistir a( teatro hacia nuevas estéticas y nuevos lenguajes artísticos. las 
¡,Ilhadas de los teatros donde actuaba se convertían en espacios sobre los 
que representar la obra. "Derribaremos los techos, si no bastara con haber 
demolido los escenarios y las paredes" llegó a afirmar para no dejar dudas 
de sus intenciones. Stalin consideró que esta forma de hacer teatro no era 

para el pueblo llano por lo que mandó asesinarlo sin 

Ilrevio. 
Un camino parecido al de Meyerhold, con un f¡nal similar también, lo 

Siguió Federico García Lorca y su compañía la Barrac,a, quienes abandona
run Madrid y se dedicaron a recorrer los pueblos españoles representando 
sus obras e incluso realizando comentarios al final de las mismas para saber 
lo que le había parecido a aquel pl[bliCO de labradores, amas de casa, obre
ros y terratenientes. Garda Lorca llegó a declarar que realizaba estas giras 
porque él escribía para ese perfil de personas humildes, anaHabetas incluso, 
y no para el seleccionado público inteleclual o pudiente que acudía a las 
,alas de la capital. "Habrá que buscar el espectador en las plazas, en los ca
minos" llegará a escribir en [f público. y Garda Lorca no estaba solo en su 
deseo de sacar las representaciones de los edificios que filtraban económica 
y culturalment0 a los espectadores. La Guerra Civil española primero y la 11 
Guerra Mundial después, aquietarían e incluso suprimirían aquella voluntad 
de llevar un teatro digno a las clases populares. los dictadores europL'OS del 
siglo XX terminarían por eliminar a los grandes defensores de esta forma de 

pensar. 

El FRANQUISMO 
Durante el período franquista la inmensa mayoría de teatros serían de

rruidos, abandonados o se dedicarían a otra actividad. Era otro de los casti
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gO'i qw' ..,p h'", ¡mIHI'i".1 los illk'!ectuales, en su gran mayoría defensores d{! 
la ('()l1s!iluch')lI qll(' Fr,mco había Jboliuo a cañonazo limpio. lo~ actores 
"íl" dbp,,"drían de las salas teatrales de un par de ciudades españolas que 
productores miÍs franquistas que el propio generalísimo se encélrgarían eJe 
controlar. 

En el resto del mundo se salvaguardarían o reconstruirían los edificios 
teatrales, aunque curiosamente se tardarían año:; en volver a reivindicar la 
calle como espacio teatral. Y curiosamente la mayor difusión de la activi
dad callejera se debería a las manifesti1ciones contra la guerra de Vietnam. 
La protesta contra este conflicto se inició tímidamente COn manifestado.. 
nes de algo m,1s de diez mil participantes qU{; eran abucheados e incluso 
agredidos por la derecha más conservadora norteamericana. A fin de poten
ciar el mensaje pacifista de la protesta el titiritero alemán residente en los 
EEUU, Peter Schumann, concibió seis mal1lfestaciones entre 1 %5 Y 1966 
con la utilrLacit)n de muñecos, máscara~, danzas y músicos que ayudaban 
a narrar la crueldad de aquella guerra. Aunque la prensa cubría aquellas 
manifestaciones de una manera muy parca las sorprendentes fotografías d(:~ 
aquellos gigantes, máscaras, aviones de papel o mujeres llorando llegaron 
inmediatamente a la primera págIna de los periódicos. LJ sociedad america~ 
na de repente conoció que había conciudadanos que se oponían a aquella 
carnicería del sudeste asiiÍtico y descubrió que había una compañía teatral 
llamada Bread and Puppet que era capaz de expresar sentimientos y narrar 
historias en la calle mediante rituales, procesiones, manifestaciones, paseos 
o funerales. la influencia del Bread and Puppet se extendería rápidamente 
por todos los continentes. 

Fn Europa se crearían otros dos focos de creación callejera. Por un lado 
el Odio Tealret comenzaría a impartir unos cursos sohre el entrenamiento 
físico de los actores/ la importancia de las improvisaciones para la creación, 
el cuestionamiento del espacio escénico a la italiana y el uso de la antropo
logia teatral. Aquellos cursillos irían aderezados con la proyección de unas 
cuantas experiencias callejeras del grupo danés en Perú, Hrasil e Italia. la 
reacción de aquel público; que nunca había visto teatro, ante los zancu
dos, abanderados, portadores de gigantes y danzas con una fuerte exigencia 
corporal, abriría los ojos a centenares de actores de todo el mundo. Evolu
cionando el concepto de espacio teatral que se cuestionaba continuamente 
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(;rotowsky el Odin Teatret llegó a la calle y en su deseo de conocer las cul
(uras de todo el mundo se sumergió en el mundo de las fiestas populares y 
,1I1cestrales. Los seguidores del Odin featrel conseguirían montar la primera 

de festivales europeos, todos ellos callejeros, que iban a organizarse tras 
1" muerte de Franco, 

Por otro lado, varios grupos de personas que querían ser artistas circenses 
y un grupo de titiriteros empezaron" actuar por lits plazas y calles de Bar
¡<dona, primordtalmente las Ramblas, y consiguieron vivir úe esa actividad 
gracias a las donaciones de los transeúntes. El circo y el Teatro de Calle 
\'Malán surgieron de eSJ actividad mendicante y plJ~íeron las ba~es para el 
"'tallido que provocarían Comediants unos años más tarde. El crítico Xavier 
I "bregas comentó positivamente aquellas actuaciones callejeras e incluso 
t""rizó el teatro popular festivo que se desarrollaba por pueblecitos de Cata
luña en su libro lconologia de !'espectade con lo que d"ba una base teórica 
,11 Teatro de Calle catalán. 

LA TRANSICIÓN 

Muerto el dictador, el franquismo estaba condenado a desapareepr. Euro
p" nu podía permitirse tener un país dictatorial en el sur del continente con 
!ndas las preocupaciones que generaba el este comunista. En pocos años 
'e hizo una transición política de manera pactada, lo que evitó 105 conflic
¡os y derramamipntos de sangre que seguramente se hubieran producido en 
cualquier otro intento de cambio democrático. Lus líderes de los partidos 
demócratas cedieron mucho, sabedores de que la alterniltiva a aquel pacto 
condenaría a los españoles al dolor, la represión y la lucha virulenta. Fue 
en este período preconstitucional cuando la calle se convirtió en el campo 

batalla política. Por un lado con las grandes manifestaciones PO las que 
se pedía la democracia, por el otro la violenta represión policial que quería 
mantener su predominio sobrf' los espacios públicos, "1 a calle es mía"¡ Ji
fia el ministro de Gobernación! tras la muert€' de unos trabajadores vascOS 
que se hallaban cE'lebrando una asamblea dentro de una iglesia de Vitoria. 
la carga policial en el interior del templo se saldó con algaradas callejeras 
durante tres días y la muerte de :; obreros. la calle se convirtió por lo tanto 
el1 un espacio que los ciudadanos deseaban ocupar para su uso propio. El 
Teatro de Calle se encontraría como pez en el agua en ese intento de recu
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peración del espacio público para la fiesta, la cultura y la particip"ción ciu
dadana. En Madrid las compañías participarían en manifestaciones contr" 1,\ 
OTAN Y1" policía detendría a los actores de lejanía durante una actu"ciÓn 
porque uno de sus gigantes tenía un sol pintado de color naranja y 
como cabeza. y los "grises" creían que se estaba realizando una burla a In 
bandera española. 

Con 1" llegada de la democracia en el País Vasco la compañía Cómicol 
de la legua invadirí" las calles con sus intervenciones y representaciones 
teatrales. Si" embargo sería Cataluña donde eclosionaría el teatro calleje
ro de la mano de El. Comediants. En agosto de 1971 la compañía realizó 
una propuesta festiva para los asistentes a la Universitat Catalana d'Estiu 
Prades. Francia. "La gente se volvió loca, aturdida, contenta, dulce. Nos 
aplaudió durante casi lodo el rato, salimos a saludar cuatro o seis veces" 
declararían posteriormente. No obstante, aún tardarían un año, junio del 72, 
en presentar su primer espectáculo teatral: una fiesta callejera dentro de una 
sala de teatro, sin sillas ya que el supuesto patio de butacas era el escenario, 
La obra empezaba con una cJlavera que aparecía p.n silencio para hacer 
eslallar un petardo en medio de la s¡>la, lo que daba inicio a la función. A 
lo largo de la misma se incluían diferentes elementos de la fiesta popular 
catalana: gigantes, cabezudos, caballitos ... El elemento para teatral, como 
posteriormente lo definiría Xavier Fdbregas, era recuperado de llUeVO para la 
escena contemporánea. 

Llegados a este punto quizás valga la pena comprender exactamente 1,\ 
definición "paraleatral" inventada por Fabregas, ya que él lo que estaba de
fendiendo era la teatralidad de esas fiestas populares, que se habían mante
nido vivas a lo I¡lfgo del tiempo y que nos entroncaban con el antiguo teatro 
popular y festivo, Por lo tanto ese término, que lanto daño le ha hecho al Tea
tro de Calle ya que algunos lo utilizan para infravalorar la actividad teatral 
callejera, significaba para Fabregas teatro popular antiquísimo. aprendido 
mayoritariamente de generación en generación de manera oral, y represen
tado por persoms de una localidad que ejercían otros oficios a lo 1¡1fgo del 
año. Los ¡lactantes", como él mismo los definiría, 

La ciudadanía apostaría mayoritariamente por el cambio constitucional 
y la calle sería el lugar de las grandes concentraciones teatrales. La camp"

11,1 p"ra liberar a Els loglars de la cárcel y el juicio sumarísimo con que 
IIlilitares retrógrados querían impedir cualquier crítica al período franquista 
1I10vilizó a todos los teatreros en una campaña en pro de la libertad de ex
p«,sión. Tras cada representación se leían manifiestos y se charlaba sobre la 
,('nsura y la libertad de los creadores. Las calles de todo el estado acogieron 
I'í'presentaciones en las que colaboraban diferentes co!ecUvos teatrales en 
,Idensa de los actores encarcelados y del burdo juicio que se avecinaba. 

lOS ALBORES DEMOCRÁTICOS 

Los inicios de la democracia significaron un estallido de creatividad ca
Ik'jera. El ansia de recuperar el arle tealral no se podía plasmar de inme
d,alo ya que se carecía de los teatros que la dictadura había permitido que 
desapareciesen, La actividad teatral se desarrollabil en patios de escuelas, 
gimnasios, satones parroquiales, saJds multiusos, almacenes¡ y por supues10 
,'n espacios exteriores. Las cOlllpallías teatrales se dOlaron de furgonetas con 
I.IS que empezaron a viajar por lada Europa. Poseer ulla furgoneta denotaba 
,,1 estado de una compañía asentada, con profesionales detrás de ellos. El 
teatro Independiente había demostrado cómo "'perar la carencia de salas 
IC:Jtrales medianle el uso de espacios alternativos y la paciencia de recorrer 
IIluchos kilómetros con aquellas furgonetas para acceder al siguiente bolo. 

El Teatro de Calle era observado de manera benévola ya que se suponía 
que mientras no se habilitasen edificios teatrales las represenlaciones calle
leras iban a generar el ptÍblico que posteriormente llenaría las salas. Aquel 
razonamiento tan infantH nunca se cumpliría, entre otras osas porque era 

ilógico pensar eso. 

Este período de fuerte agitación política aportó el nacimiento de un im
portante grupo de compañías tealrales callejeras en busca de un espacio 
teatral inexislente con anterioridad. Muchas de ellas llevaron el teatro a pue
blos y barrios en los que nunca se había visto teatro. A las compañías ya 
citadas anteríormente cabe añadir La Tartana, Kul<ulbitxo, Axioma, La Fura 
deis Baus, lordi Berlran, el CoUectiu d'animadó de Barcelona. Picatrons. 
Marduix Titelles, Los saltimbanquis del Dr Solé, Karraka, La Pupa, Leo Bassi, 
Can Boter, Tomake Tumaka, Maasin el serpentero, el Maestro Escalillas, el 
Colectivo Margen, el Sctrill, la Deliciosa Royala, Rafa Rasfooting o el Pro· 
fesor Malvarrosa, entre otros muchos. El gran éxito internacional vino de las 
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manos de las fiestils teatrales que Comedian!s realizará por media Europa. 
Eran espectáculos adaptados a cad" uno de los espacios propuestos y que 
divulgaban la temática del festival. Los carnavales de Venecia, por ejemplo, 
los contratarán varios anos seguidos consiguiendo convertirlos en carnaval 
europeo de referenda. 

Este fuerte período de creatividad nunca fue comprendido por los gesto
res de la UCD, partido mayoritario en el parlamento, quienes dudarían en 
promover el teatro, ya que los colectivos teatrales eran mayoritariamente 
de izquierdas y/o nacionalistas. Las dudas del gobierno terminarían drás
ticamente con el intento del golpe de estado de los militares. La sociedad 
espanola consideraría que sólo un gobierno de izquierda moderada podía 
consolidar lo democracia y en las elecciones de 1982 el PSOE se convertiría 
en el parlido mayoritario del nuevo parlamento español. Esta noticia sería 
acogida con algarabía por la emergente profesión tealral ya que unos mese" 
antes de las elecciones, en una reunión que se realizó en un hotel madrileño, 
Alfonso Guerra asumió en su totalidad las reivindicaciones de la profesión y 
prometió cambios radicales en la política institucional en defensa del teatro 
una ve? alcanzasen el poder. Además la política teatral de algunas capitales, 
diputaciones y aulonomías gobernadas por los socialistas había generado 
entusiasmo. En el Madrid de 1 ierno Galván, lejanía y la Tartana organi
zaban "Los encuentros Internacionales de Teatro de Calle" que reunían a 
mochos colectivos europeos y a nuevas propuestas españolas. El disponer dr' 
un proyecto ubicado en la capital del estado permitía que los centralizados 
medios de comunicación se hicieran eco de aquellas actividades callejeras. 
El Teatro de Calle ya no sonaba a periferia, pues en el propio Madrid había 
un gran festival internacional de marcado acento odiniano. 

Sin embargo, sería en Cataluña donde se apostaría por dos propuestas de 
gran recorrido que, sin embargo, obtuvieron resultados diíerentes. [1 nom, 
bramiento de Xavier Fabregas como "Cap de Servei de Cinematografia i Tea
tre. de la Generalitat" iba a potenciar al Circ Cric y crear la "Fira de Teatre 
Trifulgues Xim Xim al Carrer" en T.1rrega. Tortell Poltrona y Caries C¡¡nyellas 
asumen construir una carpa para albergar el Cire Cric ya que se va a crear 
una "Campanya de Cire de ia Generalitat de Catalunya". El riesgo económi, 
co es importante y los artistas involucrados no sabrán afrontar los problem.\s 
económicos que les gen~rará el retraso del dinero institucional y su mal¡¡ 

1"16 

gestión. La honrosa dimisi6n de Xavier Fabregas al frente de los servicios 
de la Generalitat les hará perder a su único aliado él nivel institucional y el 
,irco languidecerá a lo largo de 20 años en fjUf' Tortell Poltrona irá pagando 
las deudas generadas. Lo que habría podido ser la confirmación del primer 
<irco contemporáneo de Europa terminaría en un rosario de problemas y 
lamentaciones. 

a olra íniciativa quP Xavier rabregas pOlendará, conjuntamente con el 
"lcalde de Hiffega, (ugeni Nadal, será la creación de una feria teatral a 
,cmejanza del Festival de Avignon. Este proyecto, tan insensato a priori, se 
confirmaría como una excelente idea y se concretaría en un gran proyerlo 
artíslico que pasaría a llamarse Fira de Teatre al Carrer de Tarrega que ayu 
dará a difundir el teatro español por todo el mundo de manera casi exclusiva 
durante treinta anos. 

El PRIMER PERíODO SOCIALISTA 

La llegada de los socialistas iba a aportar las primeras sumas económicas 
importantes para potenciar el teatro en España y además iban a nombrar a 
lus dirigentes del antiguo Teatro Independiente como nuevos gestores tea
trales institucionales. Esas dos medidas terminarían por extinguir el Tealro 
Independiente. las ayudas económicas de aquellos años recayeron en su 
mayor porte en la recuperación o con~trlJcción de teatros instilucionales. 
U resto fue a parar a las manos de los Centros Dramáticos Nacionales o de 
los festivales de referencia del Ministerio. Los Centros Dramáticos empeza
ron a seleccionar a los mejores componentes de cada grupo para montar 
sus propios espectáculos con lo que consiguieron desmontar las compañías 
exislentes. Los antiguos "independienles" en lugar de seguir su propia evo
lución artística y empresarial se disolvieron en una multitud de proyectos 
institucionales. de caducidad anunciada, 

1os nuevos teatros y festivales institucionales, dirigidos en su mayor par
te por <"x-independientes consideraron que la sociedad española tenía el 
derecho de ver las grandes compañías que la escena europea había creado 
durante los años de oscuridad franquista y se dedicaron a contratar a las 
compañías europeas más significativas. España se convertiría en FI Dora
do de las compañías internacionales con grandes alabanzas de la crítica y 
masiva asistencia. Las compaflÍas españolas, con recursos económicos in
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suficientes y experiencia limitada, nO podían competir con aquella progra
mación y quedaron exentos de la misma. Los autores realistas, prohibidos y 
perseguidos durante el franquismo, verían como nadie producía sus obras ya 
que los escenarios estaban llenos de Brechts, Shakespeares o García Lorcas. 
Los autores fueron 10$ primeros en levantar la voz contra una política institu
cional que los había condenado a la invisibilidad. La crítica se dividió radi
calmente entre de(ensorps de los autores Ct1etáneos españoles, que apostaba 
por la función formativa del espectador y la ilyuda a las producciones autóc
tonas y la crílíca que nO entendía ningún otro razonamiento que la valora
ción subjetiva del propio crítico, basada en una amplia cultura personal. A 
este segundo grupo se le denominaría "crítica del gusto". Entre los primeros 
encontraremos a críticos fundamentales como losé Monleón, Moisés Pérez 
Coterillo, Xavier Fabregas, Maryse Badiou, JosPP Lluís Sirera, Nel Diaga, Pe
dro Barpa o Gonzalo I'érez Olaguer. Entre 105 segundos hemos de destacar 
a Eduardo Ilaro Tecglén o Joan de Sagarra. E.,tas dos líneas diferenciadas de 
crítíea adoptarán en el transcurso de los ochenta dos visiones contradictorias 
ante el Teatro de Calle. Mientras 105 prirneros acogerán a los artistas calleje
ros con normalidad y serán bastiones imprescindibles en defender eSa nueva 
drarnaturgia, los segundos, tras un período de indecisión, los condenarán al 
silencio o a las críticas más inmisericordes. 

A mediados de los ochenta la política institucional consideró indispensa
ble cubrir adecuadamente toda la información teatral que se generaba desde 
el recién creado Centro de Documentación Teatral, para ello crearon la revis
ta El Príblico a cuya dirección asignaron a Moisés Pérez Coterillo. la revista 
Pipinjaina se vio obligada a desaparecer ¡'a que todos sus redactores pasa
ron a la nueva revista institucional. El P,íhlico se editó entre 1983 y 1992. 
las críticas de sus componentes siguieron la lin€O morcada por su anterior 
revista, pero el hecho de ser una revista institucional les obligó d tener 
centrarse cada vez más en las producciones de los Centros Dramáticos. 

1983 fue un año terriblemente fructífero para las compañías callejeras. 
Comediants sería el arti,td invitado del Festival de Aviñón, lo que causa
ría conmoción en nuestro país. De ser poseedores de una cultura teatral 
casposa y anticuada hasta conseguir ser cabeza de cartel del festival más 
prestigioso del continente había pasado menos de un lustro. Y ese lugar de 
prestigio alcanlado en Aviñón fue gradas a los especiáculos callejeros 

", inspiraban en la cultura popular catalana y que triunfaban arrasadora
mente por toda Europa. Además, la oferta callejera iba a verse enriquecida 
!,or el nacimiento de una serie de espectáculos que iban a monopolizar los 
¡¡randes festivales europeos en los próximos años. la Fura deis Baus estrenó 
Acdons en un paso a nivel subterráneo de Sitges. Su crueldad y agresividad 
maravillaron a los pocos espectadores que se h;¡bían acercado a ver aquella 
,'xtravaganci;¡. En ese mismo festival Albert Vidal estren6 Parque antrop"ló
.r:iw, que posteriormente pasaría a denominarse L'home urbá Albert, que era 
descrito erróneamente corno un mimo, estaba perfeccionando su concepto 
de "performance", lo que impactaría de nUevo a crítica y espectadores. Al 
dilo siguiente realiz'Jría su actividad encerrado en una jaula del zoulógico 
de Barcelona, para asombro de los visitantes del ¿oo. Y ya por último la Cu
bana, estrenó, también en el Festival de Sirges, Cubana~s Delikatessen, una 
'die de acciones sorpresivas que distorsionaban el normal transcurrir de la 
vida cotidiana en los espacios públicos. 

Al año siguiente (984), por el contrario, se girarían las tornas de una 
manera radical. El grupo que se situaba en torno al Odin Teatret consideró 
que el teatro festivo que propugnaban Els Comediants no aportaba n;¡da 
Innovador a la escena europea. Eugenio Barba apostaba por utilizar las ba
"" teatrales populares de diversas partes del mundo COmo material con el 
que realizar espectáculos sineréticos. Joan Font, por el contrario, pensaba 
que no había que renunciar a la utilización de la cultura popular propia y a 

exportación por todo el mundo de eSil manera autóctona de concebir la 
líesta. las posturas se radicalizaron y se crearon caminos diferentes por los 
,!ue deambu lar. Los seguidores de Barba terminaron por abandonar la calle 
ya que no querían convertirse en grupos de ¡¡verbena"! como elfos mismos 

"ducían. Carlos Marqueríe, uno de los líderes de La lilrtana, que había sido 
\mo de los promotores del Festival Internacional de Teatro de Calle de Ma
drid. finiquitaría el festival pidiendo edificios teatrales en los que representar 
If'atro. Su frase "Se nos han agotado los zancos" resumiría su abandono de 
Id actividad artística en la 

Aquella escisi6n conceptual iba a herir de muerte la progresión del Nuevo 
Imtro de Calle español. los problernas que posteriormente acosarían al lea
lro de Calle estaban emergiendo. Resumiendo lo visto hasta ahora podemos 
,,,lucir: silencio o varapalos de una parte de la prensa; monopolización de 
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los es(.)sos Cím!ralo<; que los festivales est<'ltales destinaban a la~ compañías 
autócton.1s; inc"pacirlad en atraer a los espcct<1dores hacia las nuevas salas 
que se eSlabon construyendo; crecimiento tremendo de un mercado dentro 
de las fiestas mayores que obligaba a las comparlías a ofrecer productos par" 
ese mercado; banalización de la oferta (como si en las salas no se ofertarán 
también espectáculos mediocres); bajo nivel formativo de los actores ... 

La perspectiva actual nos permite ver cuan injustas eran algunas de esas 
críticas que, sin embargo; se consolidaron entre una parte de la profesión 
llegando a culpar de casi todas las carencias del te"tro de sala a la actividad 
teatral en espacios públicos, La costumbre tradicional de anatemizar a las 
compañías triunfadoras se cebaría con el TC Los alumnos que iban a surgir 
de las escuelas de arte dram¡1tico ya no considerarían la calle como un espa
cio escénico a conquistar, sino como el enemigo básico del teatro de sala. Se 
culpaba al arle en la calle de todos los problemas del teatro. Y ello a pesar de 
que ellNAEM, el organismo creado para potenciar las artes escénicas, nunca 
ha tenido un" política de "poyo para las actividades callejeras, 

De todas maneras, en aquellos primeros años del gobierno socialista las 
cosas no se veían con la claridad que se ven ahora. Hubo un intento por 
parte de la administración de corregir la destrucción de las compañías que 
los Centros Nacionales habían producido al sustraerles a los mejores com
ponentes de (dda un" de ellas para sus centros dramáticos. El Centro Dra
mático Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas que crcó Guillermo Hera, 
iba a apostar inicialmente por potenciar a las mejores compañías ('statales 
que aún se mantenían en actividad y a prodUcir espectáculos alternativos, 
y como alternativo no sólo se hablaba de un lenguaje innovador, sino que 
se aceptaba la búsqueda de nuevos espacios de representación. Entre los 
grupos que apoyó en un principio cabe citar a la producción Suz o 5UO' 

de la Fura deis Baus, concebida para ser representada en grandes espacios 
vacíos o al joven grupo madrileño, Guirigai con su formidable espectáculo 
itinerante Fné.simo viaje al dorado, que se estrenó en una estación de trenes 
madrileña. Era una delicia, y lo continúa siendo hoy en día, leer los objeti
vos que Guillermo Heras se marcó al diseñar ese nuevo centro dramático. 
Sin embargo, de aquellos ambiciosos objetivos se cumplieron muy pocos, 
seguramente por la insuficiente apor1acíón económica con que se dotó eSt' 

proyecto que terminó feneciendo lánguidamente dentro de una sala. 

La variedad de corrientes artísticas que se incluían en el Teatro de Ca
iba creciendo progresival11C'nte, La estética evolucionaría en busca de 

plásticas contemporáneas, se abandonaría mayoritariamente la dramaturgia 
dominante, se rompería el e"'pacio escénico tradicional, se involucraría a los 
espectadores en las obras y la relación actor, espectador y lugar de represen
lddón cambiaría por completo. FI concepto teatro visual pasaría a enrique
cer la vario,]a oferta artística, El Tcatre Curial triunfaría por toda Europa con 
H1anc, un espectáculo irreal sobre una estructura metálica llena de espuma 
por la que se desplazaban los actores, Los efectos lumínicos y pirotécnicos 
convertían la representación en un lugar mágico diferente a cualquier pai
saje reconocible. ~n cierto modo Artristras profundi7aría en ese concepto 
de 1eatro visual con Homoterm, que así mismo funcionaría por los festivales 
internacionales, al igual que Al ¡ondo a la derecha, de la compañía vasca 
Rekereke, aunque en este caso la puesta en escena se basó en el minimalis· 
Ino aCloral, dramatúrgico y musical. En Madrid Luís Matilla y Juan Margallo 
realizarían a lo largo de varios años su teatro de animación y recorrido, que, 
,Iunque nació en el interior de lIna sala, salió a los espacios abierlos en bus
'<1 de mayores posibilidades escénicas, Su FfJría Mágica, título de la primera 
obra, terminaría siendo la marca comercial que definiría aquel teatro en que 
los niños erdn protagonistas. Incluso el teatru clásico utilizaría la Plaza Ma
yor de Madrid para realizar durante el verano sus fiestas teatrales temáticas. 
I.J abismal carencia de espacios teatrales sería cubierta por una brillante y 
<éxitosa dramaturgia de espectáculos ubicados en la calle. 

El abrumador éxito de las compañías callejeras españolas por todos 105 

[{;stiva!es europeos encontraría un aliado en el emergente Teatro de Calle 
francés, El Ministro laeques Lang decidió descentralizar en ver;¡no la política 
cultural francesa ya que Farís se quedaba semivado en los meses estívales. 
Sus ciudadanos se iban a las playas. [so le sirvió para justificar las campa
rlas "Les arts JU soleil" con las que se potenciaba la creación de festivales 
veraniegos al aire libre fuera de los grandes núcleos urbanos. En pocos afios 
'urgirían muchos festivales que iban a programar en espacios exteriores. No 

se programaba teatrol sino también danza, circo O música, Pequeñas 
dudades conseguían montar festivales importanles. Los franceses considera
Ion, con muy buen criterio, que esos espectáculos que se hadan a propósito 
1¡;¡¡i1 ser representados en espacios al aire libre no eran sólo teatrales. Por lo 
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1.11110 ('lllp{'l'aron (1 denominarlos ¡/Artes de calle" (les Arts dí:1ns la rue). En 
')111, Miehel Crespin creó junto a un puñado de compañías el Festival de 

Aurillac que, junto con Chalons dans la Rue, Se convertirían en 105 motores 
del Nuevo Teatro de Calle del país vecino. La pujanza de las artes callejeras 
francesas se debió a la creación de un mercado teatral de espacios abiertos 
promovido por el Ministerio y a la posterior capacidad organizativa de los ar
tistas callejeros. Ese nuevo mercado francés de festivales veraniegos también 
sería de gran utilidad para las compañías españolas, ya que la amplia oferta 
de dramaturgias vanguardistas carecía de un mercado sólido en el Estado 
Español. los programadores de cultura de los pueblos que carecían de tea
tros empezaron por contratarles, pero la rehabilitación de edificios teatrales 
o la construcción de nuevos terminaría por consumir todo el presupuesto en 
Su programación. La única salida masiva que le quedaría al Teatro de Calle 
español serían las fiestas o la emigración hacia los festivales europeos. 

A mediados de los ochenta, elleatro de Calle esparíol arrasaba por toda 
Europa. la segunda rnitad de los ochenta se nutriría de la gran creatividad 
emergida durante el primer lustro de esa década. En este segundo lustro el 
circo tomaría un impulso potente gracias a las aportaciones del Cire Perillós, 
quienes descubrieron que si actuaban sin carpa, uno de los sueños dorados 
de todas las compañías circenses, no sólo se ahorraban el trernendo esfuer
zo de montarla, desrnontarla, cargarla y descargarla, sino que su público se 
multiplicaba por dieL Sus espectáculos tuvieron un aSCenso cualilativo de 
manera continuada hasta conseguir girar regularmente por toda Europa. Por 
su parte el Cire Semola produciría una conmoción artística tremenda tras 
el estreno de su espectáculo In cOllccrt. Una propuesta que, acompaliada 
por una audición de rnllsica clásica, presentaba IOIi números de una manera 
innovadora e imaginativa. la importancia de la propuesta no radicaba sólo 
en los nl1meros artísticos/ sino en su puesta en escena. Y ya por último el pa
yaso Tortell Poltrona volvió a entusiasrnar con su espectáculo ClOl/fli, cuyo 
número final consistía en el suicidio del clown lanzándose desde una torre 
de siete metros para aterrizar sobre un colchón de aire que ~e deshinchaba 
trJ5 el impacto. E::.I circo renunció a !a carpa anhelada sólo unos años antes y 
ganó un público multitudinario. 

En este lustro también se producirían otros espectáculos de éxito. la Cu
bana estrenaría Cubanadas a la carta, que seguiría la técnica empleada en 
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su primer gran éxilO. Se lrataba de una serie de acciones que se iban a re
presentar a lo largo de dos días que el programador escogía de la ofert,) de 
"cciones que la compañía le ofrecía. Algunas de estas acdones entraban en 
1111 mundo en el que algunos ciudadanos podían considerarse provocados o 
la policía consideraba que eran "ctos delictivos. Alguno de sus actores fue 
llevado a la cárcel en alguna ocasión para desesperación de 105 organiza
dores y regocijo de los espectadores. Era teatro de 1" provocación de una 
manera suave y graciosa! pero efectiva. Los actore:rs nunca perdían su papel 
de nuevos ricos hasta que no los sacaban de las dependencias municipales. 
Desgraciadamente esta línea de trabajo ni prosperó, ni tuvo seguidores. Una 
propuesta similar, aunque menos provocativa, fue utilizada por Trapu Zaha
rra con sus Locos perdidos por la calle. 

y mientras tanto llegó la década de los 90 en que España iba a realizar su 
presentación como pdís democrático y moderno ante la 'Sociedad mundial. 
los Juegos Olímpicos de Barcelona 92 y la Exposición Universal de Sevilla 
ib,l11 a cerrar un ciclo en que las arte,s ue calle autóctonas habían llevado la 
nueva cultura teatral española por todo el mundo. España estuba de rnoda 
y los festivales europeos sentían la necesidad de programar al Nuevo Teatro 
de Calle. Esa n<c'Cesidad le abrió las puertas de Europa a Xarxa Teatre que 
rápidamente se convirti6 en una de las compañías usuales en los festivales 
europeos. Xarxa creaba sus espectáculos a partir de las tradiciones populares 
valencianas, lo que incluía un uso importante de la pirotecnia terrestre y re
chazaba el uso de la píroLecflia aérea. La presencia de una variada colección 
de toros1 la recuperación de las antiguas estructuras terrestres de pírotecnia, 
la aparición de santos y demonios, los efectos teatrales con los que enri
'1uccieron el uso de la pirotecnia, la propia dramaturgia, la facilidad con 
que ad<lptab<ln la puesta en escena a cualquier espacio y cómo conseguían 
sortear cualquier tipo de legislación restrictiva los prestigiaron entre los di
reclores de los festivales. En 1990 el FAR de Morlaix les ayudó" producir 
fI (oc del mar espectáculo pirotécnico itinerante que termina con la quema 
de una falla. Si Nit m,lgica los dio a conocer en fu ropa, El (oc del mar los 
confirmó como una de las grandes compaflfas que descubrían una cultura 
que era prácticamente desconocida por los europeos. Además la compañía 
se benefició "lno tener propuestas de los dos grandes eventos del 92. Ni los 
Juegos Olímpicos de Barcelona, ni la Expo de Sevilla contaron con ellos has
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Id (1IIi"", !tor". Y di~" q(j{' ,.,.• "useneia les benefició porque eso les permili6 
1('1](" lihl'(' d WI""O de I<¡'!L para actuar por toda "uropa. 

l." in,llIgurdción y la clausura de los Juegos Olímpicos de Flarcclona fut' 
un,) "puesla ddinitiva pOI las compañías callejeras catalanas. I a responsa
hilidad arlístiea de la inauguración recayó sobre la Fura deis Baus y la d" 
la dausura sobre Els Comediants. Aquellas ceremonias -como se las deno
mina habitualmente- rompieron el monolítico y militarista concepto que se' 
utilizaba para inaugurar o clausurar los grandes evenlos deportivos. Hasta 
ese momento el modelo que regía para los eventos deportivos era la pro
puesta militarisla de las olimpiadas de l3erlín de 1936. La inauguración d(' 
Berlín había marcado lodas las inauguraciones posleriores hasla Barcelona 
cuando los gitanos ocuparon el escenario para cantar sus rumbas, el fuego 
penetró dentro del propio espacio para mostrar al mundo la cultur;¡ popular 
catalana, lo, pilrticipantes bailaban simulilndo mil res por los que navegilban 
seres diferentes, el colorido se adueñaba del estadio, los atletils mezclados 
y bailando mientras Se celebraba la clausura y aquel efecto final mágico en 
que un arquero encendía (supuestamente) la llama olímpica en una torre 
inmensa, truco similar al que habían venido utilizando algunas compañías 
de calle en los últimos años. Sin quitarle ni un ápice de mérito al publicista 
Jluís !lassat, el Nuevo Teatro de Calle catalán iha a marcar definitivamente 
la inauguración de los luegos Olímpicos. 

El éxito de las ceremonias olímpicas proyectaría aún más la figura de 
La rura deis Raus y Els ComediarJts en el mundo, Eso iba a ere,,, un nuevo 
problema: la gran "fluencia de espectadores a las compañías teatrales espa
ñolas. Ya no iban a trahajar para un grupo más o menos amplio de personas, 
sino para decenas de miles de espectadores, Para sonori¡;lf u ofrecer la visi
bilidad correcta a grandes masas, el Teatro de Calle debía dotarse de medios 
técnicos e infraestructuras similares a los grandes conciertos de las estrellas 
musicales de moda. Filo iba a reducir 1" carrlidad de bolos anuales. Un gran 
espectáculo de una compañía requiere muchos días, incluso semanas, 
trabajo, la incidencia y la asistencia masiva de espectadores compensan 
la cantidad de representaciones a realizar. Además 1 a ['ura y Comediants 
encontraron de repente un nuevo mercado inexistente hasta ese momento: 
la puesta en escena de óperas. La capacidad que habían demostrado para 
crear espectáculos muy visuales fue valorada por los gerentes de los grandes 

I"atros de ópera europeos, Esta capacidad creativa ha sido utilizada por los 
propios centros operísticos catalanes, quienes han venido utilizando reite
¡.)damentc su talento. De la calle han llegado a la ópera y han conseguido 
Illantener su prestigio artíslico. 

1 as compañías de sala o de calle de gran formato apenas exbten en t:s
P<Üi3, ya que raramenle consiguen la financiacíón que una obra de estas 

,,,racterísticas reqUiere. Por eso las obras de gran formato que a partir de ese 
¡¡')Omento creará la compañía Xarxa 7eatre serán con aportaciones económí
, as extranjeras, Las inauguraciones de grandes obras públicas, de con memo
r.lCiones históricas o de proyectos urbanísticos de gran formato í.lcilitar"n el 
dinero para crear grandes eventos. Eventos inicialmente propuestos para ser 
representados una sóla vez. No obstante¡ Xarxa utJ I izará esas creaciones para 
proyectos específicos y las reconvertirá en espectáculos en giro. Fn 1994 la 
Scéne National de Calais les propone inaugurar el túnel bajo el canal de la 
Mancha. \leles e vents, como sería denominado el espectáculo, fue posterior· 
mente preparado para salir de gira y se convirtió en el espectáculo de gran 
formato más representado en toda Furopa durante los dieL años siguientes a 
sU estreno. Se tralaba del proceso de construcción de un hipotético navío de 
1.1 antigüedad que terminaba convirtiéndose en un petrolero desvencijado, 
1.1 viaje a lo largo del tiempo conlleva también una evolución en los seres 
humanos que lo realizan. De la pureza, ilusión, nobleza y camaradería con 
que inician su recorrido se pasa alodio, la destrucción, la violencia y la gue
rra, la obra afirma que la muerte del mar comportar;í la muerte de los seres 
humanos. Ese mismo año Sarruga presentó los enormes animales de papel 
,mugado y hierro que los actores lransportaban pedaleando. Natura esl se 
incorporó a la nórnina de productos tealrales exportables. Al año siguiente 
Gog i Magog estrenó Parasitum, un extraño ritual de hombres y bestias que 
.rsí misrno se abrió espacio en las programaciones de los festivales. 

EL PERíODO POPULAR 

El período de mandato socialisla iba a llegar a su fin en 1<)<)6. El Partido 
Popular liderado por José María ALnar ganaría las elecciones. A lo largo 
de los casi 14 años los socialistas habían conseguido dotar de una política 
leatral a un país que había carecido de ella. Sus resultados positivos fueron 
enormes, pero si los compararnos con la política desarrollada por algunos 
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países vecinos aún eran insuficientes. Y a pesar de la gran presencia de las 
compañías de calle en los escenarios internacionales, la ayuda para produc 
obras para ese espacio exterior fue nula. Pese il ello hay que reconocer que 
durante ese período socialista las compañías teatrales se profesionillizaron 
y abandonaron el asociacionismo; se crearon órdenes de ayuda para 105 

profesionales; los actores fueron cotizados a la Seguridad Social; se restau
raron o construyeron una gran cantidad de edificios teatrales; se crearon los 
primeros circuitos teatrales y se silenció la censura, que afín mantenía vesti" 
gios morales y políticos en la época de la UCD. En definitiva, los socialista~ 
habían aceptado que el teatro debía ser un servicio que asumiera la admi
nistración para evitar que fuera un producto que denotase 1" buena situación 
económica de sus consumidores, 

f:I cambio político se veía venir entre la profesión teatral y el desencan
to había cundido entre los colectivos progresist;" durante los últimos años, 
En teatro el desencanto venía producido porque el fluir económico estat,,1 
redundaba mayoritariamente en las instituciones estatales, autonómicas () 

por lo que la iniciativa privada languidecía y se veía incapaz de 
prosperar económicamente. Tan sólo dos o tres empresas habían conseguido 
consolidarse. No obstante, ese desencanto no aminoraba el temor que los 
jóvenes empresarios teatrales tenían a la futura llegada de los conservadore, 
al poder. La historia última de España, tanto del franquismo como de la UCD, 
auguraba la supresión de las partidas de cultura del ministerio. La pregunta 
que todos se formulaban era si la derecha española ya había evolucionado 
hacia una derecha de perfil europeo o seguía anclada en la incultura y la in
comprensión. be lemor, S¡II elTlbargo, desapareció cuando los gestores cul .. 
turales del Partido Popular aumentaron los presupuestos destinados a ayud.lr 
él fas compañías, tanto en sus autonomías, como en el INAEM, La cstroctur;'l 
organizativa que habían creado los socialistas apenas fue modificada, pero 
se corrigió al alza la ayuda a la iniciativa privada. Hasta esa fecha nunca se 
había ayudado tanto a la profesión teatral. No obstante, cada día nos alej;¡. 
bamos más de la política de nuestros vecinos del norte. 

La política que los franceses han desarrollado para promocionar las artes 
de calle de su país les ha permitido situarse en el lugar hegemónico que 
ocupaba el Teatro de Calle español durante los ochenta y noventa. 1'110 se 
debe a la capacidad organizativa de sus colectivos y a la sensibilidad de sus 

gobiernos. En 1997 las compañías y festivales de artes de la calle se unieron 
en "La Fédération", colectivo que aglutinaba a los artistas, las empresas, los 
(estivales y el entorno de las artes de calle. No se trataba ni de un sindicato, 
ni de una asociación patronal. ni de un colectivo de empresas. eran un grupo 
de interlocución con el que el gobierno debería pactar la poi ít ica de las artes 
de calle. [1 número 41 de fiestacultwa (invierno, 2009), revista especializa
da en las artes de calle, publicabd un artículo en el que se aportaban algunos 
de los grandes rasgos de la ayuda institucional a las artes de calle en Fran
cia. Cualquier comparación es odiosa, pero en este caso es imposible. En 
resumen, durante 2009 existían en Francia 36 compañías concertadas con 
SU MinisteriO con una importante ayuda gubernamental. Todas ellas estaban 
concertadas con sus regiones y con las ciudades en que residían. Los 
ceses disponen de 6 centros de creación exclusivos para las artes de calle 
íeNAR). Cada uno de ellos produce y financia varios espectáculos 
tanto de gran formato, como de formato pequeño o mediano. No sólo se 
dispone de instalaciones adaptadas para la creación, sino que se dispone 
también de dinero para producir espectáculos. Además los profesionales del 
teatro tienen acceso a un subsidio de desempleo muy beneficioso. l.as pro
pias ciudades o regiones crean centros de acogida en los que ubicar a los 
creadores. Esos centros son propiedad de la institución. Los gastos de man
tenimiento también corren por cuenta la institución, pero son gestionados 
(lor los propios artistils. Marsella, por ejemplo, ha creado recientemente la 
ciudad de las artes de calle, un complejo de naves urbanas en donde ha 
ubicado a diez colectivos de gran formato. Los autores callejeros mantienen 
una mlación con su sociedad de autores que en España se les niega. Un 
,lUtor callejero forma parte del grupo directivo del colectivo de dramáticos. 
11 resultado de esa política institucional que abarca ciudades, regiones y al 
ministerio les ha permitido asumir un predominio total a nivel mundial en 
1,15 afies escénicas callejeras. Y no es porque sus artistas sean má" creativos 
que los artistas espdñoles, sino porque pueden viVir de su trabaio gracias a 
1,1 ayuda institucional, mientras que los españoles sólo podemos sobrevivir 
'i realizamos muchos bolos cada año. En el Estado Español se valora más la 
"Jntidad de bolos realizados que la importancia e incidencia de los mismos. 
In Francia no se les exige a las compañías concertadas la realización de 
un mínirTIO de representaciones, sino que se valoran otros aspectos de su 
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trayectori,] y creación artística. La diferencia de resultados es enorme. 1 a ce
guera de las autondades españolas por apostar por el Nuevo Teatro Español 
cuando lideraba la escena callejera europea terminará por estudiarse en los 
masters de gestión Lultural como uno de los grandes errores de una político 
teatral. Y ese error se mantiene sin que haya sido subsanado. 

A finales de la década de los noventa empiezan a emerger las ferias tea
trales autonómicas. Algunas comunidades autónomas inclu;.,u organizzm va.. 
das ferias el mismo año: CIrco, Sedal danza! calle, animación ... La abundan.. 
cia de ferias, comparada con la escasez de los festivales, denota la debilidad 
de la profesión y lo fácil que es abusar de la misma. Algunas supuestas ferio s 
no pagan a los artistas sus cachés, aduciendo que van a permitir que otros 
programadores vean sus obras y las programen, por lo que las compañías 
aceptan acudir a cambio de comida, alojamiento y una deficiente ayudet 
técnica o una sensible reducción de sus honorarios. Evidentemente no todn~ 
las ferias pueden ser juzgadas de la misma manera, pero incluso algunos 
miembros de la Coordinadora de Ferias reconocen que existen íestivales ca
muflados tras el formato de las ferias. Entre las ferias que han potencíado cl 
Teatro de Calle tras la pionera Tarrega, cabe citar la Feria Umore Azoka d,' 
I cioa, la Feria de Teatro de Ciudad Rodrigo y la Fira Meditarrania id' Arrds 
Tradicionals) de Mamesa. También hay que mencionar la creación en 2000 
del festival Internacional de Teatro de Calle de Valladolid, los festivales de 
Vila-reaL Medina de Campoo, Aguilar del Campo, Cetafe, A1corcón, Vitori", 
Viladecans, y las fiestas de Zaragola, Bilbao, Castellón, Murcia". 

Toda esta aclividad teatral pasaba desapercibida para los medios de co
municación de ámblto estatal, 1'\1, radios y pl'ensa escrita. Estos medios ha
bían asumido que sólo merecían ser noticia un par de compañías de 
cipios de los ochenta. Y no era por que las otras compañías no les enviasen 
los correspondientes comunicados, sino por una dinámrca inmovilista. los 
periodistas de cobertura estatal no se mueven de Madrid o Barcelona por lo 
que desconocen lo que pasa fuera de esas ciudades. Sin quererlo, la ,wscn
cia de noticias de aquello que pasaba fuera de las dos grandes urbes espa .. 
ñolas se sumÓ al proceso de invisibilidad de las nuevas compañías teatrales. 
Por eso en 1999 nació la revista Fiestacultura -dirigida por Pasqual Mas- c's· 
peciallzada en arte en espacios exteriores y fíest"s tradicionales. La revisl,¡ 
fue promovida y financiada por Xarxa Tealre ya que la asiduidad con la qUl' 
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esta compañía actuaba por lodo el mundo le facilitaba informar sobre tooa 
la actividad anística europea en espacios eXleriores. Doce anos después de 
haber sido creada sigue manteniendo informados a los amantes del teatro de 
lodo aquello que se produce en nuestro continente. 

Fl Siglo XXI se iniciará con una estructura organi7dtíva e infraeslructural 
como hacía años que no se veía. La gran ,antídad de nuevos leatros iba a 
requerir de programadores, tramoyistas, jefes de sala, taquilleras. En mayor o 
menor medida todos los tealros se dotaron de trabajadores fi jos, fu ncíonarios 
mayorítariamente, para desarrollar su actividad en mejores condiciones. FI 
presupuesto de los ayuntamientos para la actividad cultural creció especta
cularmente, pero la mayor parle del dinero destinado iba a redundar en las 
necesidades infraestructurales, técnicas y personales de los edificios. Eso li
mitaría la cantidad económica destinada a programación por lo que la mayor 
parte de programadores considerarían que el dinero que tenían debía dcsti
Darse a la programación de la sala propia. Pocos considemfon mantener una 
actividad en espacios exteriores. Ni siquiera se planteaban que era función 
suya programar fuera de su sala por lo que dejaron de destinar dinero para 
('se menester. Elleatro de Calle se vio aún más reducido al mercado festivo. 
Paradójicamente los gestores de cullura le pagaban la compañía de Tealro de 
Calle a los gestores de las fiestas. Poco a poco muchos gestores teatrales qui
sieron plasmar su personalidad en la programación y llegaron a considerar 
que programar las compañías de éxito que todos programaban no conlleva
ba ningún mérito. Por eHo empezaron a optar por realizar programaciones 
rliíerentes a las que hacían sus vecinos. A pesar de que el público no suele 
Irasladarse de una ciudad a aira los programadores empezaron a buscar la 
originalidad. Por lo que hacía falta una oferta mucho más variada de espec
t,ículos que programar para tener programaciones singulares. La producción 
leatral aumentaría sensiblemente, con la particularidad de que las propias 
compañías asumían los gastus de producción. Se empezó a producir mucho 
y sin dinero para un mercado que si en números globales había aumentado 
('spectacularrnenle había dejado con escasas posibilidades de supervivencia 
,\ muchos espectáculos de calidad. ti motivo de no programarlos podía ser 
1,111 sencillo como el haber actuado a menos de 100 km. de una sede el año 
,lf1terior. De repente se empeLÓ a extender la creencia de que había una cri
sIS de creatividad ya que no había buenos espectáculos, originales y baratos 
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pdl'i1 f{'Hpll.lr Ulld !Hogr.HHd('i(m tan :,ingular. Con las ferras vendría a suced<'f 
lo m l:,!ll(l , Nillgun,l (('ría repel'iría en un mismo año un espectáculo de gnu, 

A lo m,íximo se repite algún espectáculo de mediano () pequmlo 
íorm,lIo. Por lo tanto el mercado de las compañías, de sala o de calle, se vio 
reducido sustancialmente ya antes de la llegada de la crisis. 

A pesar de todos los problemas que se han enumerado hasta ahora, 1,\ 
presencia de las compañías españolas aún había sido muy import"nte du
rante la última déc"da del siglo XX por tod" Furopa. ~I Nuevo Teatro dI! 
Calle español seguía manteniendo una importante presencia internacional. 
Durante el siglo XXI la danza y el Circo asumieron un fuerte protagonismo 
en el featro de Calle. Un grupo de compañías de tipo circense empezaron ,1 

ofrecer espectáculos para un grupo más o menos limitado de espectadores, 
Albadulaje, Los Gingers, Los 2 play, Circ Pank o los históricos La Tal y Es
carlata Circus. La excepción a ese empequeñecimiento la representa Puja, 
que posteriormente se denominará Voalá. Fste colectivo realiza acrobad~l¡¡: 
colgados de una grúa a 25 metros del suelo con coreografías de varios tra¡l('. 
cistas a ritmo de la música interpretada eo directo. [1 mimo clown leandre 
se convirtió en el gran descubrimiento de 1" escena callejera del 2000. Su 
manera de interpretar a un mimo, de gran expreSividad a pesar de intenttlr 
parecer inexpresivo, nos recuerda sobre m"nera " Buster Keaton. Si bien 
muchos de sus números provienen del gran libro de gags downescos, su c.t .. 
pacidad de improvisación es notoria y grandes carcajadas suelen acompañar 
su intuición, 

No obstante, la gran eclosión artística del nuevo siglo la van a aportar 1.15 
compaMas de danza contemporáneas. Sol Picó creará varios espectáculos 
de los que sobresaldrán OVA y Amor Diesel. la Imperdible regresó a la ca· 

Empezaron siendo un grupo callejero, La Pupa, durante los ochenta para 
luego trasladarse a una sala. Su regreso callejero consistió en una trilogía, 
creada en años sucesivos, sobre la ubicación del espectador. Se inició alre~ 
dedor de un quiosco, cual mirones, continuó ubicando al público bajo un 
escenario con suelo transparente y concluyó ubicándoles en una posición 
elevada en torno al escenario con gran profusión de imágenes. Los vascos 
de Gairzerdi realizaron una serie de producciones de enorme calidad y 
gran creatividad que no íueron programadas con la asiduidad que merecían. 
Otras compañías que optaron por la danza en espacios abiertos fueron Alki. 

mia 150, Karlik Danza, ScnzaTempo, Maracaibo, Hojarasca danza, Factoria 
Mascaro o La Furtiva. Así mismo la danza aérea, efectuada sobre las paredes 
d(' los edificios, tuvo v"rios creadores como el grupo 8"612. Los títeres tam
bién se hicieron "ntar y a los históricos títeres callejeros de Axioma se les 
tmió Espejo Negro con un sonado éxito, 1.3 cabra. 

El 2000 se inició con el estreno de Déus o besties de la compañía Xarxa 
t,'alre que en pocos alíos programaron todos los grandes festivales inter
t1,¡cionales. I a compañía Hortzmuga presentará otro especliÍculo de gran 
lormato, Matraka, sobre el bombardL'O de Gernika. Markeliñe demostrará un 
,'xtraordinario dominio de la dramaturgia en su OSo. Azar Teatro ridiculiza
d a los monarcas con su Barroco RolI. El Teatro de l. Saca impaciará en la 
('scena callejera con su FuhrPr sobre la persecución de los judíos y las gue
tras del planeta. Visitants buscará un nuevo lenguaje escénico con su afama
do Viatgers. Nacho Vilar producirá una serie de espectáculos cómicos muy 
divertidos. la Cremallera eocontrar,) un mercado amplísimo en obras de 
I><'queño formato para mercados medievales. Fadunito dará en el clavo con 
t" gran familia. Al Suroeste Teatro conseguirá hacer brillantes espectáculos 
ttlglarescos con injustificable ¡alta de aceptación por parte de los programa
dores. Vagalume producirá espectáculos con una asiduidad sorprendente. 
I've se ahogará en su intento de mostrar públicamente las contradicciones 
de nuestra moralidad y su impactante Lujuria apenas será programada. 

Il SEGUNDO PERío.Do. So.CIALlSTA 

La alternancia política que facilita la democracia pNmitió a los socialis-
1.1S volver al poder tras el tremendo error que significó la declaración de gue
tia a Irak que BlIsh y Blair hideron eo las islas Azores con la pre.sencia del 
presidente Aznar. Las plazas españolas se volvieron a llenar de manifestantes 
'ontr"rios a la intervención militar española y la amplia mayoría de la que 
gozaba el Partido Popular desapareció drásticamente. La gestión de la infor
mación que realizó el gobierno ante el brutal atentado del 11 de marzo en 
Madrid -tres días antes de las elecciones- terminó por decantar la balanza 
hacia los socialistas. Mucha gente que se hubiese abstenido fue a votar con
Ira los conservadores. [1 nuevo gobierno mantuvo las líneas establecidas de 
gestión teatral hasta la llegada de la crisis financiera y el anunciado estallido 

de la burbuja inmobiliaria española. 
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!Jurante este período continuaron surgiendo nuevas propuestas. Kam. 
chatka arrastrará a sus emigrantes cargados de maletas por las calles euro
peas. Cal y canto triunfará con sus enmetas volantes y también nos 
de los emigrantes en txodo5. la IndustrialTeatrera sorprenderá con Verme/ti 
Rojo. Las técnicas se han diversificado. Ahora se cuenta con propuestas m¡í, 
dásicas, juglarescas, o~adas! espectaculares, provocadoras, eslética~f vísua~ 
les, parlicipatívas, estáticas, itinerantes, contemporáneas, narrativas,," Eslll 
siglo ha contado COn una variedad de puestas en escena y dramaturgias tan 
inusuales que es difícil definirla, todas. En definitiva, los artistas utilizan la 
calle como Un espacio al que acoplarse y aprovechar las ventajas que pro
porciona obviando los problemas que le crea a la dramaturgia de sala. El 
resultado han sido espectáculos específicos para la calle que no se 
analizar con el mismo método que se usa para el teatro de interior. La 
requiere dominar los silencios y el dominio de esos silencios en la calle es 
imposible. El público de sala suele ser instruido, perteneciente mayoritaria
mente a la clase media y con unos gustos muy estudiados y conocidos. Por 
el contrario, el público de la calle aglutina a todos los niveles culturales y a 
una amplísima gama de n¡veles económicos. Quiz,'is por eso los estudiosos 
del teatro se han adentrado en menor medida en los lenguajes teatrales ca
llejeros. Algo símil,tr a cómo se enseñaba el teatro en las universidades en la 
década de los sesenta: se analizaba la literatura teatral, el texto, y se ignoraba 
la puesta en escena. Los profesores universitarios tuvieron que empezar a 
analizar la actividad teatral desde el punto de vista de la puesta en escena. 
En estos momenlos son vez m<i~ los ambientes universitarios que se 
adentran en el estudio del NuevoTeatro de Calle, no corno un espectáculo 
de sala, sino como una propuesta que tendente a conseguir los mismos obje
tivos que el teatro de sala, utiliza técnicas, medios y lenguajes muy diferen
tes, que por lo tanto, requieren también an:ílisis diferentes. 

La novedad más importante de esta década será la lucha institucional 
contra la crisis. Sociedad, arte y cultura han de ir de la mano para enfrentarse 
a los problemas económicos. No hay una deficiente creación, eso nunca ha 
existido, sino crisis económica. Los bancos y los promotores urbanísticos 
nos han arruinado a todos. Han vaciado de dinero las arcas institucionales 
y al igual que sucedía en tiempos de Franco los recortes institucionales se 
han dirigido mayoritariamente hacia la cultura, el ocio y el deporte popular. 

La respuesta dada por las autoridades ha sido deslTloralizante. Los grandes 
holdings empresariales incluso han creado una táctica usurera para generar 
beneficios consistentes en hundir el valor de las empresas. Perder para ganar. 
!:I teatro, de sala o de calle, sufre esa situación inestable. Aunque lo peor 
son las defensas de tendencias neoliberales que hablan de ahorrar el dinero 
destinado a programar teatro no pagando caché a los artistas. luego se des

a los trabajadores de los teatros. Más adelante ser:ín los técnicos y ya 
por último se reconvertirán las salas a otros usos comerciales. FI giro político 
en la manera de hablar de la cultura nos puede devolver a la oscuridad del 
período franquista. Yante ese peligro la profesión teatral debe perder el mie
do a reivindicar el teatro como una función social donde haga falta. Sentarse 
viendo la tele finiquitará la sociedad de bienestar y el futuro que eso puede 
aportar es muy tenebroso. El El Teatro Calle se encuentra en la encrucija 
da de volver a tener que pasar la gorra. Y ¡oialá me 

Para saber más: 


Mas, Pasqual. La calle del teatro, Ondarribia, 2006. 


Vilanova, Manuel V. y otros. "La escena calleiera 1960-1984". Fiestacuftura, 

2010. 

Miralles, R y Sirera, J. LI. Xarxa Teatre. 2'; anys sense fronteres. fíestacultura, 
Vila-real, 2008 (Ediciones en inglés, castellano y catalán). 

Fiestacu/tura. Revista especializada en teatro de calle de aparición trimestral 
desde 1999. 
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25 AÑOS MOSTRANDO EL CAMBIO 


Cuarta Pared 

INTRO 

Cumplirnos 25 años. En este ¡iempo hemos crecirlo con el alán constante 
de renovar la escena y queremos seguir haciéndolo, porque no se trata de 
mirar al pasado, sino de darle la bienvenida al futuro. Para celebrarlo hemos 
diseñado una temporada por todo lo alto que aborda tres líneas de progra
mación, ¿Te apuntas al viaje? 

Compañía Cuarta Pared, Abrimos una nueva etapa con nuestro proyecto 
más ambicioso, Primeros dfas del futuro, que engloba una serie de estrenos 
en distinlos formatos teatrales sobre cómo será la vida cotidiana dentro de 
unos años. Además, podrás despedirte de 105 úllimos montajes de la compa
ñía empezando con la reposición de Rebeldfas Posibles. 

Compañeros de Viaje. Se estrenarán los últimos trabajos de algunos de 
los profesionales que nos han acompañado eslos años y que han dejado su 

en la programación, como Alberto Jiménez, José Ramón fernández, 
Alfonso Armada, Laila Ripoli con Micomicón Teatro, o Carmen Werner con 
Provisional Danza. 

Impulso ETC. Abrimos por primera vez al público algunos de los trabajos 
que se han gestado en E~pacio Teatro Conlemporáneo¡ nueslro recién creado 
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área de invcstigaéión. El primero será Más al/" de las palabras, un mOl1I.'I" 
pionero en nuestro país, realizado con profesionales de distintas procpdl'l1
das étnicas y culturales residenles en España. 

CUARTA PAREO 

Única y necesaria 

Cuarta Pared es un proyecto cultural único que aporta su propio crit'Pritl 
a las artes escénicas. Fornentarnol\) un teatro renovador, capa7 de refleji.1r los 
problemas de la sociedad contemporánea y que posibilita el encuentro enlft. 
artistas innovadores y espectadores inquietos. En este marco, apostamos por 

procesos creativos a largo plazo frente a proyectos efímeros de mero inl(' .. 
rés económico. El proyecto es a día de hoy uno de los centro de formaci(¡¡¡, 
investigdción y producción teatral más reconocidos de nuestro país. 

Cuarla Pared celebra en 2010 su veinticinco aniversario. 

SALA 

Espacio para el cambio 

La Sala Cuarta f'dred tiene como objetivo ser un núcleo plural y dinami· 
zador de las artes escénicas con un claro apoyo a las nuevas dramaturgias, y 
busca esa misma diversidad en el espectador. 

El espacio se ha convertido en un punto de referencia para un público 
heterogéneo, nada elitista, que se apasiona por un leatro comprometido. En 
respuesta a las inquíetudes de nuestros espectadores promovemos actjv¡di1~ 
des como encuentros con compañííJs o Jlbergamos festivale~, tanto propios 
como externos, que enriquecen la programación cada temporada. 

Para su actividad, Cuarta Pared cuenta con un espacio muy personal qU(' 
sintoniza por completo con la filosofía de programación. La sala está peno 
sada para que el espectador disfrule del privilegio de la proximidad con el 
escenario, de la ver>atilidad del espacio, y de la experiencia de conocer y 
vivir el teatro de forma diferente a travás de montajes arrresgadm, y poco 
convcnciont:lles. 

Sala Cuarta Pared acoge cada año a más de 35.000 espectadores. 

COMPAÑIA 

Dramaturgias de hoy 
Hay tres claves que definen el trabajo de la companía Cuarta Pared: ries· 

go en la escena, búsqueda constante de nuevos lenguajes y voluntad de par· 
licipar en el debate social. Esto le ha llevado a crear sus propias dramaturgias 
t'n colaboración con escritores cuya curiosidad crealiva no se agota en lo~ 
gros convencionales. 

la compañía constituida por miembros fundadores, actores que finaliza
l 

ron su aprendizaje en la escuela, y actores invitados que aportan otros pun
los de vista, ha generado una manera muy personal y reconocible de hacer 
teatro, que mantiene viva la inquietud de ser portavoz de la sociedad a través 
de un lenguaje propio que aglutina diversos códigos escénicos. 

En las producciones iníantiles la compañía apuesta por la innovación y 
la calidad, con el mismo rigor artístico que en los espectáculos para adultos, 
Las dramaturgias tratan temas cercanos al niño que le ayudan a comprender 
el mundo, sin olvidar los aspectos m,ís lúdicos, imaginativos Y creativos de 

las artes escénic3"i. 
Sólo en los últimos diez años la compañía Cuarta Pared ha realizado más 

de dos mil representaciones. 

ESCUELA 


Trabajo de base 

El concepto del actor creador es la base de la Escuela Cuarla Pared. A lo 

largo de sus 2S años de experiencia, la escuela ha ido creciendo hasta 
canzar un número de 400 alumnos al aiio. Además ha ido modernizándose 
y adaptándose a las necesidades para formar intérpretes capaces de trabajar 

en el contexto del teatro contemporáneo. 
Para quienes desean declicar>e al teatro de manera profesional, la escuela 

ha desarrollado una pedagogía integral renovadora que estimula al alumno 
a asumir desgos y encontrar por sí mismo mecaní~mos para resolver los 
problemas actorales, dándole las herramientas de creación necesarias para 
afrontar diversas metodologías. ti proiesorado potencia los recursos creati
vos del alumno, su autonomía y su compromiso hada el trabajo en grupo. 

l~ 
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En la Escuela Infantil y .Iuvenil el niño o joven adquiere herramientas in. 
dispensables para su desarrollo como ser humano a través del teatro, de una 
forma lúdica e innovadora, que cuenta con el asesoramiento periódico de un 
equipo pedagógico especializado, 

La escuela ofrece además Cursos de Iniciación al 'leatro dirigidos a adul· 
tos aficionados a las artes escénicas que quieran disfrutar del enriquecimien. 
to personal que supone participar en procesos creativos, 

Los profesionales del sector disponen también de distintos cursos para 
ampliar su formación, talleres de dramaturgia enfocados a profundizar en 
la escritura teatral contemporánea ° los Cursos Internacionales de reatro en 
Verano Aforo, monográficos impartidos por prestigiosas personalidades 
mundo del teatro, . 

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

ETC 

Buscador teatral 

Espacio Teatro Contemporáneo es el último eslabón en el desarrollo dI! 

Cuarta Pared, un ámhito de investigación y desarrollo de nuevos lenguajes 
escénicos que facilita a los profesionales de las artes escénicas realizar l'lS 
búsqueda, que no son posibles en las producciones habituales, 

las propuestas escénicas contemporáneas y Jos tex10S innovadores ne(x_~ .. 
sitan nuevas formas de presentarse en el escenario, pero las urgencias y las 
limitaciones que imponen los procesos de producción sólo permiten aplicar 
fórmulas preexistentes que desactivan la potencia y la carga renovadora oc 
las nuevas propuestas, 

ETC ofrece un espacio y un tiempo donde poder trabaj,,, sin la presión 
de los resultados inmediatos y contando con los recursos adecuados para 
dc'Sarrollar los procesos, 

En sólo dos años ETC ha producido diez laboratorios junto a más de 
dento cincuenta profesionales. 

1{¡(3 

CONTRAPORTADA 

Algunos Premios 


Premio Palma de Alicante 2009 por la programación continuada de dra


maturgia española viva, 


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


Teatro 2007, 


Premio Max al MejorTexto Dramático en Castellano 2002. 


Premio Max al Meíor Espectáculo Infantil 2001, 


Premio al Mejor Montaje del Año según los lectores de El País de las 


Tentaciones 2001, 


Premio Max al Mejor productor Privado de Artes Escénicas 2000. 


Premio Oío Crítico de Teatro en 1999. 


Festivales de los que Cuarta Pared es sede 

Festival de Otoño Festival Internacional de Teatro, Música y Danza, 

Escena Contemporánea Festival Alternativo de Artes Escénicas, 

Territorio Danza Fe,tival de Danza organizado por Cuarta Pared, 

Madrid en Danza Festival Internacional de Danza, 

Teatralia Festival tnternacional de las Artes Escénicas para Niños, 

Veranos de la Villa Festival de Verano del Ayuntamiento de Madrid, 

Un Madrid de Cuento Certamen de Cuentacuentos, 
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Memoria fotográfica 

sobre la XVII Muestra de Teatro Español 


de Autores Contemporáneos 
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DOS PUNTITOS 


Cristian Palacios' 

¿Para qué sirve un lenguaje? Esta herramienta esencial al género humano, 
esta tecnología, que en algún momento hizo del hombre un hombre, ¿para 
qué se usa? ¿Cuál es su utilidad? La respuesta parece evidente: para comu
nicarnos. Si entendemos, como el joven Benjamin, que "toda manifestación 
de la vida espiritual humana puede ser concebida como una especie de 
lenguaje" y pensamos que teatro, cine, música, pintura, arquitectura, son, a 
su manera, lenguajes, diremos que comunican. Pues bien, la cosa no es tan 
simple. En primer lugar porque "comunicar" como el verbo indica, como 
parece indicar, es siempre, comunicar algo . Y ese algo ¿de qué está hecho? 
De lenguaje. ¿De qué está hecho el teatro? Y ¿qué es, a fin de cuentas, lo 
teatral? Nadie parece estar dispuesto a responder esa pregunta. En realidad, 
nadie par'ece estar dispuesto a responder una pregunta cuyos términos sean 
"¿Qué es X?". Se corren ri esgos muy grandes. Riesgos que hoy en día muy 
pocos investigadores, críticos o pensadores quieren asumir. Bueno, algunos. 
Otros, los que pretenden entrar en el nobile castello de la fama por la vía 
negativa, y echarse una partidita de cartas con Harold Bloom, lo hacen. Y 
allí los tenemos diciendo "el teatro es esto y esto otro y nada más". Pero 

l. DrJmaturgo, investigJdor del CONICET. 
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claro, aunque cada tanto se les ocul·l·e una genialidad, lo que todas sus ;-¡flt 
maciones categóricas encierran es más que n<lda una férrea y firme volunl.ld 
de provocar. Provocación que como gesto no tiene nada de malo, sal,,!! 
cuando, como suele suceder, no se dicen más que tonterías disfrazadas (\. , 

verdades grandi locuentes. 

Afirma Althusser, en la introducción a "Para leer El Capital", que nuesll'II 
tiempo se expone a ser recordado alguna vez como el tiempo en que la h\1 

manidad ha vuelto a preguntarse por el "sentido" de 105 gestos más simplc", 
de la existencia "¿Qué es leer?" , "¿Qué es ver?", "¿Qué es oír, decir, actuar<i¡ 
o más sencillamente "¿Qué significa pensar?", Habría que preguntarse tanl 
bién por la pregunta, habría que interrogar, algún día, el acto mismo (Ic' 
interrogar. La pregunta siempre abre un espacio vacío porque "lo que no ~(. 
sabe" que es siempre condición ineludible para empezar a saber, no es anit' 
rior a la pregunta, sino que aparece <lllí, horadando la superficie de lo cerr.! 
do, en el momento en que la pregunta se forma, y este espacio, este hue((j 
que la pregunta abl·e, es el sitio donde tiene lugar el pensamiento, donde el 
sentido se echa a rodar. Me gusta siempre decir que el "buen teatro" haci' 
preguntas y el "mal tcatro" las rcsponde. Eso lo dijo, para la literatura, CH.;n 

que Jauss. Creo que Jauss dijo algo así como que toda obra literaria hace un.1 
pregunta y es la tarea del investigador -pero aquí podemos sustituir esa p¡¡ 
labra por pensador- encontrar la pregunta que el texto hace, que nos hac(', 
Volvamos pues a la pregunta, ¿de qué está hecho el teatro? 

¿De qué está hecho el Quijote, por ejemplo? Suele decirse que de pal Jo 
bras. ¿Y Hamlet? De palabras también. Pero una grieta se abre entre Hamlvl 
y el Quijote -esos dos chiflados- en el momento en que el verbo "decir" c.::i 
reempla zado por dos puntitos. Esos dos puntitos -que nadie nunca ha tenicln 
en cuenta- definen el abismo insondable que separa al teatro de la literc1 
tura . Que los separa, pero actuando un poco como esas medallas que St' 

entregaban en la Edad Media 105 amantes, cuando uno de ellos partía haci;l 
un largo viaje. Un viaje que podía durar años, con el riesgo que implicabd 
no reconocerse al regresar. Estas medallas entonces eran a la vez la marCd 
de una cercanía y de una distancia . La medalla indicaba que 105 amantes 
estaban separados pero unidos a la vez para siempre por un hilo comLIIl, A~ r 
más o menos como sucede con el teatro y la literatura a través de esos dos 

misteriosos puntitos. 

Estos puntitos -que representan al teatro mucho más que la máscara, 
I',llía, Melpómene, el telón rojo, Dionisos o la nariz de clown- esos dos pun
Iilos, decía, no han podido ser interrogados hasta fines del siglo XIX, porque 
hasta fines del siglo XIX no existía propiamente teatro . ¿Qué significa esto? 
I'catro ha existido siempre, al parecer, en todas las culturas; pero el teatro tal 
como lo entendemos hoy en día, el teatm que puede rebelarse a ser subor
dinado al texto buscando ser otra cosa que representación, ese teatro no ha 
nacido sino hasta el surgimiento del ofic io de dil·ector. El ritual de una tribu 
de la Polinesia o el canto poi ifónico de unos cuantos griegos embriagados no 
( 'S todavía teatro, pero tampoco lo es el ejercicio de transportar un texto lite
r;Hio a la escena, el ejercicio de leer en voz alta, de una forma y otra, no es 
~cncillamente teatro. El teatro es otra cosa que contiene a todas estas otras. 

Yesos dos puntitos tampoco han podido ser interrogados hasta bien en
11 ;)(10 el siglo XX o -si nadie lo ha hecho antes, y esto lo desconozco- hasta 
('ste preciso instante, hasta pasada la primera década del XXI; porque no es 
hasta ese entonces que se produce en la dramaturgia un fenómeno bastante 
singular: su desaparición. Es decir, no su desaparición total. No es que los 
dramaturgos hayan dejado de escribir poniendo los dos puntitos, pero se 
debe reconocer que es cada vez más habitual, o cada vez menos común, 
ellcontrar dramaturgos que escriban en discurso directo. Lo hacen, en cam
I¡io, adoptando un tipo de escritura "poética", cambiando la tipografía de las 
lelras, pidiendo que 105 lectores nos concentremos en la materialidad de la 
('scr itura, haciendo, como se dice, literatura . 

Y aquí se abre otra pregunta, porque si justamente la más radical revolu
ción del teatro en el siglo XX -aquello que, creo yo, hace que exista propia
Illente el teatro- ha sido su rechazo a ser subordinado al texto -con Artaud, 
pero también con Antoine, cuyo giro ha sido buscar la representación no de 
1.1 palabra escrita sino de aquello que excedía al texto, de la vida que Anto
Ilie creía, estaba en el texto, pero que en realidad estaba por fuera del texto, 
porque era la representación del mundo y no de la palabra que hablaba 50

IHe el mundo- si este movimiento ha sido la columna vertebral sobre la cual 
lodo lo que hoy en día reconocemos como teatro se ha afirmado yapuntala
do; ha de reconocerse que este gesto que repiten tantos dramaturgos hoy en 
día, tiene algo de singular ¿Por qué justo en el momento en que se descubre 
c\ue el texto no es lo que importa, que lo que importa, cuando hablamos de 
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teatro, es otra cosa, por qué en ese momento los dramaturgos comienZdl! ,1 
escribir, precisamente para sel' leídos? Algo que no sucede claramente COII •,1 
guión cinematográfico, que yo sepa, El guión cinematográfico no tiene 1'11 .1 " 

voluntad que la de ser una instancia técnica, Un proyecto de obra, que SI'I,I 

luego un filme, Y nada más, 

Ensayaré una respuesta -sin duda insuficiente- que intentará resolver ~'.Ii' 

enigma que atañe, creo yo, a esos dos dichosos puntitos en lo que repreS( \11 
tan, en lo que tienen de irrepl'esentable, es decir, en lo que une al teatro elljl 
la literatura en esta paradójica relación, Y bien, diré que en el teatro eltex t., 
es accidental mientras que en la obra literaria lo accidental es su lecluld 
La palabra accidental no debe prestarse a confusión, Accidental es aquí 1/ 1" 
absolutamente necesario para que la obra exista", pero no la obra en sí, UII, ¡ 
novela no es la lectura que de esa novela se hace, aunque la novela no S(',I 

nada si nadie la lee. Lo mismo, una obra de teatro no existe sin un t('XIo, 
-aunque ese texto sea virtual- pero ella "es" su realización sobre el escend 
rio, Difícil de digerir porque lo que el teatro "es", no lo es sino un instanl,', 
y luego se desvanece en el aire, Mientras que la obra literaria o la partituld 
o incluso un filme están ahí, los vemos, podemos tocarlos -pero ¿son el Ir" , 
realmente, eso?- como un cuadro o una estatua o un edificio, En cambi(l , 
el teatro no es su texto, claramente no. Es lo que vemos cuando lo vemo¡" 
tan fugaz y volátil. Y aunque repite lo irrepetible, noche tras noche, no e~ !., 

nunca "ahí", 

Las tentaciones de San Antonio de Flaubert, aunque sea una obra escri!., 

como teatro, aunque tenga toda la apariencia de ser teatro, no es una olJ !'" 
teatral. Y por lo mismo, Medeamaterial o Insultos al público no son tan s{,I" 
obras literarias, porque lo que son lo son en tanto están ahí para ser Ilevi1 
das a escena, Lo extraordinario es que, con todo, sigue siendo Fausto -Ulld 
obra escrita para ser leída- el texto en lengua alemana más representadl ), 
Mientras que el Filóctetes de Müller o -para poner un ejemplo latinoameri 
cano- Oc Ye Nechca, de Jaime Chabaud, se disfrutan como literatura, comll 
se siguen leyendo tanto o más que representando a Shakespeare a Larca 1I 

al bueno de Don Ramón del Valle Inclán. Lo cual le quita a la dramaturgi.d 
su especificidad, pero al tiempo que le hace conservar al teatro su lugar ('11 

la literatura, No como si la literatura le prestara un servicio al teatro por UII 

derecho imperialista de hospitalidad, Más bien diríamos que la apuesta qU(' 

Id dramaturgia ha llevado adelante borrando esos dos puntitos miserables 
I'n el mismo momento, creo yo, en que Artaud proclamaba la clausura de la 

Icpresentación- ha sido la de panel' las cosas de igual a igual, dado que si el 
I('<llro puede leerse como litel'atul'a, no faltará para la literatura, para toda la 
Illcratura, la posibilidad de ser leída como teatro, 

Decíamos lectura, pero me gustal'ía emple<1r aquí otra imagen que creo 
que aclarará un poco más lo que quiero decir, la de traducción. Pienso una 
\l('Z más en Walter Benjamin yen su texto La tarea del traductor. No es difícil 
illlilginar el ejercicio del director como una traducción del texto a la escen<1, 
de un sistema de signos a otro, o de un lengu<1je a otro lenguaje, hecho de 
,I',('Stos, acciones, movimientos, palabras. "¿Qué 'dice' una obra litel'aria?" 

pregunta Benjamin- "¿Qué comunica? Muy poco a aquél que la compren
de. Su razón de ser fundamental no es la comunicilción ni la afirmación. 
y sin embargo la traducción que se propusieril desempeñar la función de 
illlermediario sólo podría transmitir una comunicación, es decir, algo que 
1 ,1 rece de importancia" Este fragmento debería ser repetido como un salmo 

11
1)\ algunos directores -y por miles y miles de actores y dramaturgos- hasta 

Ilue su sentido llegué a golpearlos con la fuerza de una revelación. La tarea 
dcl director no consiste en llevar de un lado a otro aquello que el texto co

Illunica, su sentido, su mensaje o como se le quiera llamar porque eso, en 
IlIla obra de teatro, es lo que menos imporla ¿Yen qué consiste entonces? 
1" función del traductor -sigue Benjamin- se diferencia de la del escritor en 

que debe encontrar en la lengu<1 de llegada una actitud que pueda despertar 
('11 dicha lengua un eco del original. Algo así como construir una casa donde 
IIl/eda sentirse a gusto el extranjero, una mOl'ada para la voz del poeta. ¿Qué 
(', 1<1 voz? Algo que debe ser traducido incluso en el interior de la misma 

1"llgua. Y el poema, cualquier poema, es el cuerpo donde se aloja eS<1 voz. 
I " voz de Shakespeare, la voz de Tennyson, de Rimbaud, de Larca, de B<1U
dl'laire, esa voz que sólo una buena traducción nos deja intuir. 

Coincidirán conmigo en que existe un<1 relación más estrecha -en este 
',('ntido- entre el teatro y la poesía, que entre éste y cualquier otra forma lite
Idri<1. De hecho, de una escritura como la de Müller se dice que es poética, 
1,1 poesía tiene su origen en la oralidad a diferencia del cuento o la novela 

hija de tiempos modernos- cuyo receptáculo natul'al es el libro, La poesía 
Il() suele llevar puntitos porque el poem<1 los presupone. Porque se presupo
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ne que eso que es el poema, alguien lo dice en voz alta, Y bi en, a pesJr dI o 

ello, cualquier lecto ,' de Mallarme podrá constatar que hasta el espac io ( ' 11 

blanco que separa uno y otro ve ,'so cumple una función, Porque lo que l., 
poesía dice -aquello que es imposible decir- lo dice agotando al máxilllll 
todos los ,'ecursos y la energía de l lenguaje (sonoros-visuales-espac io/tcIII 
porales), Toelo está en el poema JI serv icio de esa voz, Y bien, si la letra (", 

el cuerpo para la voz del poema, ¿no podría pensarse el tex to dramático, ,d 
revés, como una suerte de voz parJ el cuerpo que es el espectáculo mismo' 
¿Cuá l sería entonces la tarea del director¿? ¿En qué consi stiría su "respelo" 

para con el texto dramático, lo que se dice "su fidelidad"? En hacer lo habldl 
En dejar oír la voz que en ese texto hab ilJ, 

y IJ voz que en ese texto hJbi la, unJ voz que es -a diferencia del pov 

ma- plural; puede crearla el dramaturgo ya sea haciendo dialogar a sus pCI' 
sonajes por medio de dos puntitos - que son la representación gráfica dI' 
esa potencialidad que toda obra encierra- yJ sea utilizJndo todos los otrtl:, 

recursos que IJ escriturJ le brinda: la pág ina en blanco, la tipogl'Jfía, el 1" 

maño de una letrél, pueden, si Jsí lo precisa, hacerla hablar, Y no se neces il.l 
ll ega r hasta Müller, Léanse, por ejemplo, las acotac iones en Ramón del Vall,' 

Inc lán, o el valor de los puntos suspensivos en Chejov, Porque un texto dr" 
mático, es, ante todo, un texto, una ob ra li terar ia, que llegará él transmul." 

en espectáculo por virtud de un director o de un dramaturgo esquizofrénic(), 
devenido director, Cuando sucede al revés, cuando se crea un espectácul(" 

como se dice, "desde el cuerpo", resulta muy difícil pasélrlo luego a un textil, 
resulta muy difícil hacerlo bien, Porque se necesitaría un escritor tan bueno 

que sea capaz de oír la voz, el texto virtual que ya está de todos modos, el! 
el espec táculo, y traerlo al pJpel en un movimiento que sería como una e~ 

pecie de exorc ismo, lo contra rio de una posesión, 

Un lenguaje - vuelve a decir Benjamin- "no es nunca só lo comunicaci ()l1 
de lo comunicab le, sino también símbolo ele lo no-comunicable", La len 

gua no só lo comunica, esa no es, por lo menos, su ocupac ión principal. Y 
así volvemos a la pregunta elel comienzo ¿para qué sirve un lenguaje? Par" 

2 D ie /\u fg.lbrll eles Reg isseurs, eleberíJnlos decir, porque IJ pJIJbra que usa Benjamill , 
Aufgabe, ti elle, además del de "tarea", el senticlo ele "deber", "obligJción", "cometiclo"; 1'('1'11 

Jdemás el ele "renuncia", "remisión", "entrega"" 

Ilensar. La lengua nos deja pensar el mundo que nos rodea o mejor dicho, 

lodo lo que nos rodea, incluso nosotros mismos, se piensa en el interior de 
la lengua , Es tamos inmersos en ella como el agua en el agua, No poclemos 
('scapar. Cualquier acción, cua lquier gesto, será interpretado como pane de 

un sistema, mi ser más íntimo, esto que dice yo, es tá hecho de un lenguaje 

que no me pertenece y sobre el cua l toda il usión de propiedad es vanJ, Pero 
sucede con el lenguaje que él veces se vuelve sobre sí mismo, se espesa, se 
retuerce, y cuestionándose, deja escapar una línea de luz donde ti ene lugar 

lo nuevo, lo LlIlico, lo diferente, Eso es la poesía yeso también es el teatro, 

Creo que el teatro es una fo rma de pensa r el munelo, una forma de dec ir 
,lC luello que ni la ciencia, ni la I'e li gión, ni IJ filosofía alcélnzan para decir, LJ 
Idrea elel dramaturgo consiste en echar m,1I10 a toelo lo que está a su alcance 

piHél encontrar -tras largas noches de insom nio- que un homb,'e ca minando 

por un espacio vacío es un pequeño milagro que nos ayuda a entender, en 
l lll instante y para siempre, quienes y qué cosa es lo que somos bajo el pá
I ido azu I del c ielo, 
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y VAMOS POR LA DOCE... 

Juan Luis Mira 

los días 13, 14 Y 21 de mayo tuvo lugar en Clan Cabaret de Alicante la XI 
edición del maratón de monólogos "Sól@ ante el peligro", que en esta oca
,ión congregó a una veintena de participantes. La Muestra, en-organizada 
por el mismo pub y el T.LJ. de Alicante, enn la colaboración de la MTEAC, 
rue pionera en su día de este tipo de concursos y hoy ya es decana de los 
mismos en toda España. Ya hemos sobrepasado una década y vamos por la 
doce ... Y el trabajo de estos años se reíleja no 5610 en los textos e intérpretes 
que los deíicnden, cada v('z más preparados, sino en un público que aba
rrota la sala durante todas las sesiones. Por algo "Sol@ ante el peligro" se 
ha convertido, además de ser una cita ya tradicional en la cultura nocturna 
cada año, en un vivero de profesionales. El monólogo en la provincia de 
Alicante goza de una buena salud, existe un circuito muy interesante que 
coordina a numerosos locales repartidos por toda la geografía alicantina y 
se está convirtiendo en una sana tradici6n con 1" que acompañar las ho
ras noct,ímbulas para muchos jóvenes y no tan j6venes. Cada jueves por 
la noche, por ejemplo, a partir de septiembre¡ Clan Cabaret mantiene una 
programación, seriamente planificada, que abarrola el pub. Para ello, desde 
hace años, apuesta por ofrecer calidad y diversión. Y lo ha conseguido. 

, En la edición de este año, el Primer Premio fue a parar a las manos de 
'.! 
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Ana Sandoval con su monólogo "la proporción áurea". Fste monólogo, adu
mSs, compartió con "Qué pasaría si", de Pascual Carbonell, el Premio ¡j(J 

dramaturgia. Os ofrecemos a continuación ambos textos galardonados, jun
to a "Tertulianos", de Santiago Garda Iírado y "Es él", de Jesús Mayoral, 
seleccionados para estos cuadernos por su destacado nivel de creatividad y 
originalidad. 

TERTULIANOS EN El MUNDO 

Santiago García Tirado 

(Aparece en el escenario hojeando un periódico). 

Vaya, y vaya ( ... ) es que hay cosas que son imposibles de entender ( ... ) 
huy, huy, estoy sobrecogida, de verdad, porque no sé qué decir (Ice): "Vivi
mos en un mundo inhósfJito". ¿V usterfes, enlienden esto? A ver¡ ¿dónde se 

le pone la hache a inhóspito! 

¿Lo ven? Nos rodean asuntos complicados, temas en los que los seres 
humanos creemos tener siempre una respuesta a mano, como si fuéramos 
una vulgar conferencia episcopal, pero no, no se arreglan las cosas así tan 
alegremente. 

Hay tantos y tantos asuntos cruciales para el ser humano que para traer 
luz a este sindiós apareció hace siglos un grupo de gente dispuesta a todo, 
incluso a dejarse la piel delante de los micrófonos. Como yo. Yo soy tertu
liana. En radio, en televisión, y ahora en los 010g5, que antes eran blogs de 
anillas, o blogs de dos rayas, pero que ahora están en internet, y se llaman 
blogs, a secas. 

Desde luego, si no fuera por nosotros cuánto engaño llenaría el mundo. 
Para eso los tertulianos y las tertulianas estamos bragadas (casi siempre, pero 
no siempre, para qué nos vamos a engañar) en temas de todo tipo. Estamos 

~ 
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obligados a saber de todo, condenados a estar a la última siempre, como 
Punsets de la civilización, pero mejor peinados: sabemos de cocina, de mi'· 
d;cina, de fútbol, de lo que se tercie. Y además sabemos contarlo. Claro 
que como se pueden imaginar es un oficio de alto riesgo, así nos ha ido .1 

lo largo de 1" historia. Fíjense en Sócrates: dice que no sabe nada, y le dan 
cicuta (pero mira que luego han vendido libros sobre el tío, eh, no son listos 
ni nada; lo que se han ahorrado luego en derechos de autor). Que murió, por 
cierto, en la incomprf>nsión: l/Eh, tú, qué discóbolo va a ganar el domingo"¡ 

yo sólo sé que no sé nada"; "Eh, tú, tertulianopoulos (le decían), ¡a qm' 
no sabes por qué a las estatuas de tías buenas siempre les falta un brazo, 
pero no una tela?", IlAh¡ yo sólo sé que no ..,~ nada", y lo mataron. Si es qlJ(\ 

ya entonces fallaba el sentido del humor. 

vino Hipatia, otra tertuliana famosa, y también se la quitaron dI' 
enmedio por hacer experimentos. Pero ¿quién no ha hecho experimentos "l· 
guna vez! ¡O es que hay dlguien aquí que no haya plantado alguna vez <,n 1,1 
vida, su Icntejita en un bote de yogur con su algodón mojado? ¿A ver quién 
no se ha frotado el pelo con un boli para ver si se le pegaban los trocitos 
de papel? ¡Y quién no se ha tirado un pedo (con perdón: es por la ciencia) 

el agua para ver si los gases hacían burbujitas? ¡Eso lo hacemos todos i1 

hurtadillas!, pero claro, Hipat;a lo contaba en público, porque era tertulian<1 
en Alejandría, Ay así no vamos a nínguna parte", le dijeron! l/si la gente em~ 
pieza a experimentar como loca ... esto acabará en contubernio inhóspito" ... 
IPumba , una menos. 

'
luego vinieron tantos otros tertulianos de infausta noticia: Galileo, Cior· 

dano Bruno, Volta;re, Mlchael Moore, Roger Moore, Dem; Maore, y Hom", 
Simpson, y Javi Clemente, aunque podría estar hablando aquí hasta el infini
to de otros muchos tertulianos incomprendidos. 

nosolros nos exponemos a diario, mientras la genle con toda la fe
licidad del mundo se dedica a vivir la vida padre, a la ligera, subidos en un 
andamio, o cargando botellas de butano, o exprimiendo naranjas para don 
Simón/ hala, como unos irreponsables. A no~olrosl en cambio! nos toca estar 
siempre en la vanguardi.l, ahí, al día de la última novedad, enfrentándonos iI 
la incomprensión, al oscurantismo. Que como todos sabrán es una cosa con 
muy pocas luces, pero rnucha mala I"che. Y con poco sentido del humor. 

¡Que de qué temas hablo? Pues de lo que toca: si se lleva el tupé, si los 
bífídus activos, si Simon o Carfunkel, si Angelina Jolie o Carmen de Mairena, 
yo qué sé, lo que salga. les pondré unos ejemplos de rabiosa actualidad: 
últimamente a los intelectuales les da vergüenza decir que practican una 
religión. ¡\ ver: es un complejo corno otro, no crean que sólo los tienen 
Edlpo y los Borbones, los reyes en todo caso. No, también los intelectuales 
tienen complejos. La gente intelectual nos Ilarna a la tertulia de las 11, y nos 
pregunta cómo conseguir que su niña de nueve años haga la comunión sin 
que se enteren sus colegas del partido comunista; nosotros, qu€' también 
entendemos de religión, le aconsejamos lo que más le pegue: pues si puede 
llevar a la niña a clase de vudú que es más rollo-étnico, o de cíenciología 
como Tom Cruise, o a de J(arma. como Carme Chacón. 

Otro tema de moda entre tertulianos es la disyuntiva entre dos nuevos 
estilos de vida que se est{ln imponiendo: lo que podríamos resumir como 
Falete vs. Lady Gaga. Ahí hay tertulianos que pierden la cabe/a por una y por 
otra, que tienen fanes a rabiar y juntas Suman muchos premios. Yo, sin em
bargo me mantengo al margen para observar, y así he llegado a la conclusión 
de que el problema de fondo es otro; lo que está en jm'go es la educación de 
nuestros jóvenes. ¡Ah, la educación española, que está viciada! 

¿Cuándo alguien tomará cartas en este asunto inhóspito y pondrá las pe
ros a cuarto? 

¿Qué es eso de levantar a nuestros chicos a las 7 de la mañana, y man
darlos al tajo hasta las 3 de la tarde? Luego hablan del fracaso, pero if'S que 
'" puede esperar algo bueno de un adolescente recién levantado? ¡Cómo no 
lo ven claro los pedagogos? Ah, pequeños oyentes... porque los pedagogos 
son otros oscurantistas. Yo, cuando se levanta un adolescente de la siesta 
hago como Pulgarcito, salgo de casa por patas para no vérmelas con el ogro. 
¡Ustedes no? Y además del madrugón los mandamos cargando con esas mo
chilas que parece que van al Annapurna todas las mañanas. Alguien debería 
llamarlo por su nombre: "Explotación infantil". 

luego está el asunto de la economía, un asunlo en el que solemos en
lrar los tertulianos. Créanme: no hay más tema de fondo, por mucho que 
les digan que si capitalismo, que si socialismo. No se crean rumores, que 
sólo son para despistar: si nos vamos a jubilar a los 80, si baja el Nasdaq, si 
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Mourinho durará hasta Año Nuevo, Son tácticas de distracción, para que 101 
gente se parta de la riSd cobrando el paro, inconscientemente, mientras ellos 
invierten con mucha seriedad en bonos griegos, lo de la jubilación, por o/m 
parte, yo lo considero un cuento: ¡cómo se va a jubilar nadie a los 80 años, 
al paso que crecen los burgers en las ciudades? 

En fin podríamos seguir hablando de muchos ternas, de infinitos tern~~ 
en los que una tertuliana como yo es un referente en este mundo sin norte, 
pero tengo prisa porque me voy a mi tertulia sobre las variaciones de FerrJn 
Adriá en el bocata de calamares cañís, Pero tengan presente lo que les digo, 
y no olviden vitdminarse y supermincralizarse, porque vivimos en un mundo 
inhóspito, Y si quieren hacer una buena obra por el bien del mundo, estll 
Navidad pongan un tertuliano en su mesa. 

-


¿QUÉ PASARíA SI...? 

Pascual Carbonell 

¡,Qué pasaría si mañana no saliera el so!? 

¿Qué pasaría si cien volcanes, o mil, entraran de golpe en erupción? 

¿Qué pasaría si todas las mujeres del mundo decidieran dejar de depilar
se los sobacos! 

¿Qué pasaría si la fuerza de la gravedad dejara de ejercer la fucrza de la 
gravedad? Eso sería grave. 

Tengo un amigo, es gay, que dice que el hombre que se acuesta con él 
jamás vuelve a tocar a una mujer. 

¿Qué pasaría si todos los hombres de la tierra se lo hicieran con mi ami
go? ¡Sería el fin del mundo? 

lodos los hombres, por de mi amigo, estarían pasando de nosotras, 

¡Qué pasaría si todos los hombres pasaran de nosotras? 

¿Se acabarían esas fiestas de instituto en las que un chico lleno de granos 
te mete la mano por debajo de la falda mientras tú intentas evitar que se te 
derrame el ponche al mismo tipmpo que intentas no engancharte con tu 
aparato de dientes en su piercing de la lengua? 

¡Qué pasaría si todos los chicos llevasen un piercing en la lengua? Todo 
el día, a todas horas habría un tío enseñándote su lengua: 
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"¡Qué passa, te mola mi pierdng?". "Mira tía, me he puessto un pier
cing". Ahh, qué asco. 

¡Qué pasaría si todos los piercings de todas las lenguas de todos los hom
bres se infectasen a la vez? 

labría que amputar, ¡fuera lenguas! Entonces ya no se podría hablar con 
los hombres. 

Bueno, no es que ahora se pueda, pero, de vez en cuando, emiten alguna 
que otra palabra: 

1fT"'.... "'" hambre". "'Quiero sexo", I/Apartal que no veo la tele/'. 

¡¡Qué pasaría si no existiera la televisión!? No el apagón analógico, sino 
un apagón "ilógico", total y definitivo, tos padres tendrían que hablar con 
sus hijos, las parejas tendrían que comunicarse, los libros tpndrían que leers(' 
y las amas de casa se subirían por las paredes. histéricas, sin saber qué es 
de la vida de Belén Esteban, Belén Esteban tendría que sacarse una carrera 
universitaria, o dos, para ganarse la vida, O a lo mejor se mete en polítiCi\, 
¡Qué pasaría si la Esteban fuera presidenta del gobierno? Si se presenta gan~ 
seguro y si gana, a Rajoy le da un ataque, un ataque de nervios o de riS¡¡ [) 
de algo, Belén nombraría de vicepresidente a jorge Javier Vázquez, de mi
nistra de defensa a María Antonia Iglesias y de ministra de asuntos exteriores 
a Karmele Marchante. ¡Qué pasaría si Karmcle Marchante fuera la ministra 
de asuntos exteriores? Representaría a España en Eurovisión, eso seguro, A 
ver quién le dice ahora que es ministra que no puede cantar lo del tsunami. 
¡Qué pasaría si gana el festival de Eurovisión? Karmele grabaría un segundo 
disco, y luego un tercero, y un cuarto y así hasta que se compra una casa 
en Miami al lado de Julio Iglesias, Y justo cuando termina de instalarse en 
su mansión, un tsunami arrasa toda la costa de Miami. ¡Qué pasaría si un 
tsunami arrasa toda la costa de Miami y se traga todas las mansiones de to
dos los famososl Ya no habría famosos y los contertulios no sabrían de qué 

¡Qup pasaría si en los debates no hubiera contertulios? ¡Qué paz! 
Todos call¡¡dos. ¡Qué pasaría si todo el mundo se callase de una vez? Todo 
el mundo en si lencio. Nadie insultando a nadie, hasta los políticos dejarían 
de decir mentiras, bueno no, esos son capaces hasta de mentir callados, 
Y los curas ya no podrían dar ningún sermón. ¿Qué pasaría si los curas no 
pudieran dar sermones? Tendrían todo el tiempo del mundo para sus cosas. 

Sus cosas divinas. Sí, y para ir detrás de los niños. Porque, ¡qué pasaría si 
los curas dejasen de ir detrás de los niños? ¡Qué harían? No tendrían más 
remedio que ir detrás de las viejecitas que siguen esperando sentadas en 
bancos de las iglesias a que un cura les dé un sermón, El cura ahora ya no 
les da un sermón" .. ahora les da otra cosa, ¡Qué pasaría si esas abuelitas 
que están sentadas en los bancos de las iglesias esperando su turno a que un 
cura les haga sentirse otra vez como una mujer, se convierten en unas ninfó
manas del sexo? Los curas, los pobres, poco a poco se irían suicidando ante 
la mirada atónita de las abuelas ninfómanas. ¡Qué pasaría si desapareciesen 
todos los curas de este mundo? Las abuelas ninfómanas tendrían unas nece
sidades sexuales no cubiertas y se cepillarían al primero que pasara por la 
calle, Al repartidor de Mercadona, al del gas, al vendedor de enciclopedias 
hasta que, finalmente, irían a por todos esos niños del parque, tan 
y se lo harían ellos, y con los nietos de sus amigas, íY hasta con sus propios 
nietos! La gente recordaría aquellos tiempos, iqué liempm aquellos! en los 
que los que existían curas, curas que violaban algún que otro niño, pero sólo 
de vez en cuando. 

Lo sé, hago muchas preguntas, ¡Quizá sea por eso que los chicos me 
abandonan, mis amigas ni me llaman y mis padres me repudian? Es pa-

Pero no puedo parar de preguntar, no hasta que no tenga todas las 
respuestas, ¡Qué pasaría si algún día tuviera todas las respuestas! ¿Dejaría 
de preguntar? ¡Qué pasaría si dejara de preguntar? ¡Signi{jcaría que me he 
muerto? Es posible, aunque lo veo difícil, no, lo de morirme no, lo de saber 

las respuestas. No hay Google, ni Punset, ni wikipedia que mnteste a 
tanta preguntita. 

Así que por eso y para terminar, os haré a vosotros, el público, la pregun
ta de las preguntas, la pregunta más dilícil de todas: 

¡Qué pasaría si... esta tuera mi última pregunta? 
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LA PROPORCiÓN ÁUREA 

Ana Sandoval 

Cariño, verás, tengo algo que decirte ... he conocido a 

¿Ves por qué no quería conlártelo? Sabía que ibas a enfadarte, si afín no 
te he explicado nada. ¡Ah! ¡Que no quieres que te explique nada? Pero si ... 
no, no, no te vayas nene, no te vayas ... déjame que te lo explique, por favor. 
Sr te he contado esto es porque he pensado que podríamos empezar una 
vida todos juntos. 

¿loca? ¿Loca yo? Pero, cariño, no ves que si vosotros me queréis él mí y yo 
os quiero a. vosotros, ahí hay un punto de conexión/ una unión inequívoca, 
una relación infalible, irremediablemente abocada al éxito, una conjunción¡ 
brillante, Una ... ¡putada? ¡Qué es una putada? No nene, no tenemos por 
separarnos, sí (l ti te encanta conocer gente nueva, Yacepta rás que esta pro·, 

posición, que valienternente [Jamaré {túnica oportunidad'!, aportaría a nues
tra relación aires nuevos, nuevas experiencias, nuevos retos; cariño, nuevos 

reto.'. ¡Ves cómo sí? Si ya te está cambiando la cara... ¿Cómo? ¡Qué te estás 
l1iareando? TlJmbate, cariño, ahí, levanla [i:lS piernas, así. .. 

pues eso, el caso es que nos cona ... ¿Que quién e~? No lo cono~ 
ces, no en serio que no lo conoces, ya ella ... no, a ella tampoco. No, él no 
tiene novia, es que también la he conocido a ella. Cariño, creo que nO me 
estás entendiendo. Los conocí;1 Jos dos a la veJ:, me monté un lrío, Sí, ernpe

, 
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zamos como un trío y acabamos siendo una pareja de tres. No, no, ¡he dicho 
pareja? No quería decir pareja, mi pareja eres tú, ellos son sólo mi ... amanlo, 
¿no? Lo que viene siendo un amante. Pero ¿qué pasa? ¡Qué pasa? Que a 
esta situación no me gusta, ¡eh? No ... a ver, que yo lo paso muy bien con 10

dos, pero te miento¡ cad, te miento, y él mí menlirte no me gusta ... pues, por 
ejemplo, tú te vas de cena con los amigos, y yo ¡qué hago? Pues aprovecho 
para quedar con ellos, y claro, que no es uno, que son dos, cari, que son dos, 
y agota, que tú sabes que yo soy de las que me esfuerzo, y claro, luego llegas 

que cuando bebes le pones, te pones cachondo perdido. ¡para qué vamos 
a engañarnos? Y ale, que también quiere el nene. Y yo ya no puedo 
este ritmo. No, no, no, ¡dónde vas? No te vayas ... Mira, he hablado con ellos 
y están dispuestos a aceptarte en nuestro triángulo. Que no, que no, a lo 
mejor me he expresado mal, a ver, eslá claro que tú no eres el acoplado, t(1 
no eres el a(~opiado, no, sino que serían ellos los que se acoplarían a nuestra 
pareja. Ya, cariño, ya, por supuesto que yo te quiero a ti como a nadíe, por 
encima de todo. palabrita, y por eso mismo lo tuyo es mío, y lo mío es tuyo, 
He aquí el quid de la cuestión: lo mío ha de ser tuyo. 

iQué manía con llamarme loca! Mira, ¡por qué no los conoces y ya d". 
cides, eh? Sólo tengo que avisarles y les digo que pasen. ¿Qué pasa? Sí, es 
que están aquí fuera, esperando. I.es he dicho que vinieran por si te gustal);1 
la idea, para ganar tiempo, ¡sabes? No, no cariño ... no es una trampa para 
que no puedas irte, ni una medida de presión, es porque he pensado qU(' 
tal veL podríamos tomar un café, para tantear el terreno, o unas cervedtas, 
¡un tequila? 

Se llama María. Lo que más me gusta son sus telas, redondas, tur· 
gentes y siempre en guardia cuando me acerco. Al principio se me hada UI1 

poco raro ... l11e excitaba la novedad, pero me sentía algo impotente porqul' 
no sabía lo que tenía que hacer. Me acuerdo perfectamente de la primera 
vez que me besó, y de cada sensación cuando le comí las telas por prime. 
ra vez, y cuando me abandoné por completo en sus manos, y cuando 11' 

estás empalmando? Genial, ¡lo ves? iSi es que a ti también te 
encanta la idea! 

¡Cómo? No, no... eso no puede ser. No puedes quedarte sólo con no· 
sotras dos. Mira, nosolros desde un principio fuimos tres, no podemos ser 

! 

ahora dos para formar contigo otro tres. es decir, no puedo ir de un tres a otro 
tres, de hecho nunca estuvimos bien siendo tres, sino que te necesitamos a 
ti para ser por fin cuatro, ¡entiendes? El cuarto elemento. Sí, como los cuatro 
elementos fundamentales de la Tierra. Si es cierto que todas las sustancias 
están compuestas por cuatro constituyentes elementales, las relaciones sen
timentales no tendrían por qué ser menos. Y ahora mismo, fíjate tú lo que le 
digo, eslás apunto de comprobarlo, sí, tú eres el elegido. Tú puedes encon
lrar la fracción justa, el porcentaje idóneo de cada uno de nosotros cuatro 
para enconlrar el equilibrio, la proporción áurea. Es por eso que no tiene 
sentido que quieras formar una pareja de tres sólo con nosolras dos. ¡Ya sé 
que no te gustan los hombres! Cariño, ya lo sé. Y no le preocupt'5 por esto, 
porque lo hemos hablado y te daremos tiempo para acomodarte. Sabemos 
que al principio te costará relacionarte con él, pero ya verás Como al fin:li 
le coges cariño, y acabas por pedirle que te deje que te arrodilles ante él y 
que te coja de la cabeza y que te meta la ... vale, vale ... a lo mejor voy de
masiado rápido. 

¿Lntonces sí? Sigues sin entenderme. Bueno., a ver, tú eres de ciencias, 

¡no? Una línea recta, dime, ¡qué es una línea? Una línea puede dibujarse 
uniendo solamente dos puntos, es decir, la pareja. Dos sentidos, sí, pero una 
sola dirección. [Jos ángulos de 180" que se abrazan, sí, hay cariño, pero 
nada más. [nlonces, ¡dónde llegaríamos? Al triángulo: tres ángulos interio· 
res, tres lados, tres vértices. Aquí hay algo más, sí, hay aventura, hay subi· 

hay bajadas, escondites entre sus tres puntos de inflexión. Sin embargo, 
siempre hay alguien a quien le toca eslar arriba, o estar abajo. ¡Injusto. no? 
¡Cómo se decide eso? He aquí, por lo tanto, el primer motivo de discusión. 
Fn cambio, vayamos al cuadrado: cuatro lados iguales, cuatro ángulos rectos 
de 90° idénticos, el peso de cada uno de los puntos justamente ponderado, 
UOJ slmetrfa má~ que simétrica, una aproximación a la perfección, Tú pue
des ser ese cuarto punto. 

¡Sabes lo qué pasa aquí? Que tú no l11e quieres... sí, es eso. Dices que 
estás enamorado. de me pero estás siendo muy egoísta conmigo. Si lo estu
vieras me querrías tal y como soy, y no sólo eso, compartirías mi forma de 
vida, l11is ambiciones, mis ganas de que estemos los cuatro juntos. Pero si 
no eres capaz de hacer ese pequeñito esíuerzo por mí, ¿qué puedo esperar 
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de ti? No me mires así, porque ahora me fijo en tus ojos y sólo veo traición, 
cariño¡ traición y mentiras¡ de todo menoS amor. .. 

(Dirigiéndose al público). 

lo conseguí. Aceptó, lo hizo y no se arrepintió. Pronto aprendió que> 
entre lus cuatro nunca podía faltarle de nada. Por ejemplo, siempre tienes 
con quien salir de fiesta o con quien ir a cenar. Tampoco te falta nadie nunca 
para jugar al parchís ... al completo digo, ¡eh? Con su verde, su rojo, su ama
rillo y su azul. ¡Yen el sexo? Nunca te quedos sin pegar un polvo, no, por
que si a uno na le apetece, sigues síendo un trío, y si falta uno más, sicmpr(,~ 
te quedará la pareja convencional, que bueno, a lalta de pan ... 

LI caso es que no es oro todo lo que reluce y estamos teniendo nuestra 
primera crisis. Sí, porque lo hemos estado hablando y estamos de acuerdo: 
nos falta un quinto elemento. ¡Qué pasa? No me miréis así, que no se trala 
de un inconformismo crónico, ni de un capricho, ni de un "cuánto m&:i 
tengo, más quiero", no "" eso ... es que nos hemos dado cuenta de que to
davía no hemos alcanzado la proporción áurea, ese número de interesante;; 
propiedades, de aroma estético, de carácter místico. Nos falta ese quinto ele
mento que en la tierra Aristóteles llamó éter. Así que sólo tenéis que decidíos 
y les digo que pasen, ¿Qué pasa? Sí, es que están aquí fuera, esperando. 1.<" 
he dicho que vinieran por si os gustaba la idea, para ganar tiempo. Tal vez. 
podríamos tomar un café, unas cervecít", o ¿un tequila? 

20R 
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ES Él 

Andrés Mayoral 

"La sabidurío me persigue. Pero yo voy más rápido que ell". Corro 
más", 

Mi nombre es Andrés Mayoral, independientemente de que lo diga yo o 
deje de decirlo. Podría contar una de esas historias que a mí me ocurren y 
que son ciertamente peculiare~, las cuales suelo vlvír en primera persona. Me 
apresuro a precisar que se trata de primera persona de singular. Porque a mí las 
cosas me suelen pasar en singular. Básicamente porque vivo sólo. y vivo sólo, 
fundamentalmente, para no tener que mandar a nadie a tomar por culo. 

Podría contar, como digo, una de esas historias, pero no lo voy a hacer. 
Lo que haré será hablar un poco de mí y de mi cosmovisión del mundo. 

En efecto, vivo en una casa cuartel yo solo. Allí estoy yo, sin que nadie me 
moleste, sentado en mi sillón, bueno, repanchigado, que e, más mi posición 
favorita, con las piernas sobre la mesita¡ frente a la televisión, viendo mi par
tido de fútbol, acompañado de mi cerveza ... o viendo esa película que tanto 
me gusto, que desde que la vi me la pongo casi todos los días, que es una de 
un "caramal" gigante, ese que se va comiendo a los barcos y a las personas 
que se hacen a la mar. t\ mí es que los "caramales" me encantan. Ya sea en 
película, como en documentales, como en el típico plato de caramales del 
bar. Y si es acompaflado de una ración de concretas mejor que 
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Cuando acaba la película del "caramal" tengo dos opciones. La prinlt'rrt: 
casGlrmela. Sí, ar.;í, como suenJ. No me preguntéis el motivo, no hay un ¡no,. 
tivo específico racional. No sé si seró por el aburrimiento, por la postura d@ 
repanchigado ... a lo mejor es que tu conciencia o lo que sea, tu cerebelo, d~ 
repente se retrotrae a los niveles miÍs profundos del subconsciente dond" Ml 

encuentran los genes más ancestrales del mono sapiens que todos IIc,v"mo_ 
dentro., allí se mezclan con las neuronas dando como resultado que sin t'1I~ 
merlo ni beberlo te encuentras que le estás dando a la manivela. 

La opción segunda es ponerme la misma película otra vez, pero en wr, 
sión original. O sea, en inglés. Yo¡ modestia aparte¡ soy una persona con 
cierto bagaje cultural, con inquietudes, ávido de ampliar mis conocimientos 
y yo me he tirado mis tres o cuatro aiíos estudiando inglés a saco, enclaustr.t. 
do en mi casa cuartel sin salir, pero tres o cuatro años seguidos ... hasta que 
llegué al verbo "to be", que fue llegar ahí y dije: bastante has estudiado. Y., 
te puedes defender. El verbo "lo be" pa su puta madre. 

El inglés es muy importante, tiene vocación universal. Además es muy f¡l· 
eíl. Bueno, fácil escrito. Hablado ya es otro cantar. Es que claro, los ingles,'~ 
no vocalizan. y por eso no se entiende. Yo creo que no se entienden ni entf(' 
ellos. Entonces, claro, es un idioma que no tiene sentido. 

Yo estoy a favor de un idioma universal, pero que sea de vocalizar y qu,' 
además la gente no tenga que estudiar para aprenderlo, osea, que salie", 
"por intuición". Como el portugués. Yo saco las palabras en pOliugués sin 
habedo estudiado, sólo por intuición: l/timón": '¡limao"; ¡¡tostón": l!tostao//; 
"copón": I/copao"; y como f;"iaS muchas. Y en adjetivos más aún: que qu¡('~ 
res describir por ejemplo a un tipo inteligente, listo: I/espabilao"; "avispad'; 
lidespierto"; bueno, I¡despertad!, Que quieres describir a uno con pinta g¡~ 
lipollas: "atontao", l/atolondran"; "'enslmismao"; l/acojonan",,, bueno, estas 
dos últimas, técnicamente no es que sean sinónimos de gilipollas, pero se 
puede decir que ras cara~ coinciden. A mí me dan la foto de un ensimisma o, 
de un acojonao y de un gilipollas y yo no las distingo. Los rasgos faciales 
coinciden esencialmente. 

Otra cosa muy importante, muy universal, se puede decir ya, es Interne!. 
Internet es muy importante. Ahi lo que busques. Cosa de yo que sé, de ani
males, los que quieras: salvajes, domésticos, grandes, pequeños, voladores, 

rastreros, acuáticos ... hasta extintos, como los dinosauros. Cosa de plantas, 
lo mismo. Cosa de herramientas pa'l campo, de una pieza pa'l coche que se 
te ha averiado ... hasta cosas inútiles como la historia. Dc historia, también la 
que quieras yeso que no tiene sentido. Es como el inglés. La historia es Una 
cosa que bien. que está ahi, que ya ha pasado, pero agua pasada no mueve 
molino y que por lo tanto no nos lleva a ninguna parte. Además puedes en· 
contrar muchos inventos: en Internet puedes encontrar inventos por un tubo 
y sus inventores. El otro día encontré al inventor este inglés: Newton, el que 
inventó la gravedad. ¿Ves? Ese sí que es un invento de provecho: las mesas 
en el suelo, los cubitos en los vasos, la gente sentada en las sillas ... vamos 
a Newton le debemos muchísimo. Yo no me quiero imaginar cómo seria la 
vida antes de que este señor inventara la gravedad: las personas volando, 
todas las cosas flotando, los alimentos, el agua ... seria un desastre, todo 
manga por hombro, ni el gobierno de Zapatero, sería un caos para la na
ción ... ese sí que e~ un inven10 de provecho, no inventos absurdos como ¡as 
raíces cuadradas, o las sumas llevando. Las sumas, bien ... ¡pero llevando? 
Vamos no me jodas. Luego hay otros inventores quizá de más renombre, más 
místicos, si quieres como el italiano ese que además de inventar le gustaba 
pmtar y hacer esculturas. Bueno; ése más que nada, a mí no me digáis, era 
un peliculero: ¡vosotros h¡lbéis visto los croquis que dibujaba? ¡De unas alas 
de ¡¡murciégalo" y pajarraco para que se las pusieran las personas y echaran 
a volar? ¡eso lo hace alguien? Nada, ese tío buscaba la fama fácil, estaba 
obsesionao, decía: la fama me tiene que venir por algún sitio; pintando, ha
ciendo esculturas o inventado cosas. aunque sean absurdas. No te digo que 
no tuviera imaginación, pero era más un peliculero que otra cosa. Yo incluso 
al hombre primitivo le veo más mérito, sinceramente. Que inventó el fuego, 
por ejemplo, y te sirve para asar las chuletas. Además, también pintaba en su 
cueva. A lo mejor era más rudo, pero era más realista que pensar en ponerse 
alas de "muciégalo" pa echar a volar. 

En fin, este ha sido mi breve tributo a Una filosofía de vida austera e inte
lectual que espero sirva de algoa las generaciones venideras. 

-

210 211 



JI IU .. !· ..• 




AUTORES HOMENAJEADOS 

• ANTONIO I3UEROVALLEJO 

• FRANCISCO NIEVA 

• ALFONSO SASTRE 

• ANTONIO GALA 

• JOSÉ MARTíN RECUERDA 

• HRNANDO FERNÁN GÓMFZ 

• JOSÉ SANCHís SINISTERRA 

• JOSEP MARíA BENET I JORNH 

• JOSÉ MARrA RODRIGUEZ M~NDEZ 

• FLRNANDO ARRABAL 

• RODOLF SIRERA 

• JOSÉ LUIS ALONSO DE SANTOS 

• PALOMA PFORE:RO 

• JERÓNIMO LÓPEZ MOZO 

• JORDI GALCERÁN 

• JESlIS CAMPOS 

• JUAN MAYORGA 
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TALLERES DE DRAMATURGIA 

I MUESTRA 
Impartido por SERGI BELBEL 

11 MUESTRA 
Impartido por JOSÉ LUIS ALONSO DE SAN ros 

111 MUESTRA 
Impartido por JOSÉ SANCHIS SINISTERRA 

IV MUESTRA 
Impartido por RODOLF SIRERA 

V MUESTRA 
Impartido por FERMíN CABAL 

VI MUESTRA 
Impartido por CARLES AlBEROLA 

VII MUESTRA 
Impartido por YOLANDA PALtfN 

-<f 
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VIII MUESTRA 
Impartido por IGNACIO DEL MORAL 

IX MUESTRA 
Impartido por PALOMA PWRERO 

X MUESTRA 
Impartido por JUAN MAYORGA 

XI MUESTRA 
Impartido por IUIAR PASCUAL 

XII MUESTRA 
Impartido por JOSÉ RAMÓN FERNÁNDEZ 

XIII MUESTRA 
Impartido por CHEMA CARDEÑA 

XIV MUESTRA 
Impartido por ALFONSO ZURRO 

XV MUESTRA 
Impartido por ANTONIO ONETTI 

XVI MUESTRA 
Impartido por ALFONSO PLOU 

XVII MUESTRA 
Impartido por MAXI RODRfGUEZ 

ENCUENTROS Y SEMINARIOS 

I MUESTRA 
l/En torno al autor", 

"El autor y la didáctica de la escritura". 
"El autor y el proceso creativo". 

"El autor y los med'los de cornunicaciónH 
• 

"Modelos de Gestión para la difusión de la Dramaturgia Contemporánea: 
la Convención Teatral Europea/f

, 

11 MUESTRA 
('El teatro de Francisco Nieva". 

"Teatro infantil". 

l/En memoria de Lauro Olmd'" 

fiCrne yTeatro/I 

, 


liLa traducción de textos teatrales!I, 


"Edición y distribución de textos teatrales". 


111 MUESTRA 
¡/Encuentro con Alfonso Sastre!!. 

"Escribir teatro en la ComunidadValendana". 


"Crítica teatral y dramaturgia contemporánea". 
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IV MUESTRA 

¡'Recientes incorporaciones a la escritura escéníc-<l femenina en Españaff 
, 

autor I director de escena", 

V MUESTRA 
"El teatro en T,V,E.I El caso de Estudio 1 ", 


"Los jóvenes autores y el Premio Marqués de Bradomín", 


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


VI MUESTRA 
Lectura dramatizada "Las bicicletas son para el verano", 


"Las lecturas dramatizadas; ¡Un nuevo género escénico?", 


.l/perspectivas de la escritura escénica en el cambio de siglo", 

"Los Premios de literatura Dramática: un debate de futuro", 


"La Traducción de la Dramaturgia contemporánea. Su circulación en Eu

ropa y los derechos de autor". 


VII MUESTRA 
¡Existe una dramaturgia de teatro de calle? 


Encuentro de jóvenes autores. 


la autoría teatral en el futuro: ¡por qué? ¡para qué? ¡para quién? 


VIII MUESTRA 

"El autor, el productor y el exhibidor en el teatro español contemporn. 
neo", 

Ediciones digitales de textos teatrales. 

Encuentros 1I¡\1arqués de Bradomínl!. 

El autor en sus traducciones. 

IX MUESTRA 
IfTeatro y raci:;mo". Proyección y deua1e de "BWANA". 

"Encuentro con el autor Domingo Miras", 

Mesa redonda con jóvenes autores de Andalucía. 


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

l/La autoría en el café-teatrofteatroMcab:uet". 

"El fomento de la traducción: Encuentro Francia-España". 

X MUESTRA 
Recuerdo a Adolfo Marsillach, Proyección y debate de "YO ME BAJO EN 

LA PRÓXIMA, IY USTED?", 


"Encuentro con el autor Jesús Campos". 

Encuentro Marqués de Bradomín; "Las estrategias narrativas en el texto 

teatral", 


Encuentro de traductores europeos. 


Xl MUESTRA 
Proyección de "CARICIAS" de Sergi Belbel. 


"Encuentro con el autor Ignacio Amestoy", 


"la gestión del gran derecho según la LP.J.E!'. 

"Las relaciones entre el texto dramático y representación escénica". 


"Encuentro internacional de traductores". 


XII MUESTRA 
Proyección de "LAS BICICl FTAS SON PARA El VERANO" de Fernando 
Fernán-GÓme7. 


f'Fncuentro con el autor jerónimo lópe7 Mozo". 


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


"I:ncuentro internacional de traductores". 
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XiII MUESTRA 
Proyección de "IAY, CARMELA!" de José Sanchis Sinlsterra. 


IfEncuentro con el aulor Jerónimo López ,~OZOf,', 


"Encuentro con el autor Juan Mayorga". 


/;Encuentro internacional de traductores!!. 


"la dramaturgi¡¡ española contemporánea y su rel¡¡ción con las Fscuel¡¡s 


Superiores de Arte Dramático", 

XIV MUESTRA 
Proypcción de "ACTRICES" de josep M. Ilenet i jome!. 


Presentación del "Laboratorio de la Escritura Teatral". 


Presentación del "Foro Tc¡¡trallbérico" 


Fncuenlro con el autor Sergi Belbel en el marco de pncuenlro; sobre 1.1 


traducción. 


XV MUESTRA 
Proyección de "4' PLANTA" de Antonio Mercero. 


Escribir teatro en Alicante. Edilar teatro en Fspaña. 


Encuentro COn el ¡¡olm Santi¡¡go M¡¡rtín Bermúdez. 


A propósito de "1 a Tierra" con José Ramón Fernández. 


La relación del aulor! traduelor con el autor vivo. 


XVI MUESTRA 

Proyección de "KRAMPACK". 


Palabra de Autor. 


Palabra de Traductor. 


Lectura dramatizada, "JACUZZI". 


XVII MUESTRA 
PROYECTO "CANARIAS ESCRIBE TFATRO". 


INTERCAMBIOS. rncuentro entrp autores, traductores y programadores. 


?.a,t ¡ 

RElACIÓN DE ESPECTÁCULOS PROGRAMADOS EN LA 1, 11, 1/1, 
IV, V, VI, VII, VIII, IX, X, XI, XII, XIII, XIV, Xv, XVI YXVII MUESTRA 

I MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

FERNANDO YÁLVARO AGUADO J. CRACIO y Y. MURILLO 
"Con las tripas vacías" ~'Una Cuestión de azar" 
por Momaria 7catm pur el Centro Andalu? de Teatro 

10m 
J.lo ALONSO DE SANTOS 
#l)ígaselo con valium" EDUARDO GALÁN 
por Pentación S.A HAnónima sentencia" 

por Deglobe 5.l. 
A. BUENO YA. IGLESIAS 

'lEn la ciudad soñada" SARA MOLlNA 

~mr Teatro Gllirí[4¡J¡ JiCada nochel! 


pur 7eatro para 1m Instante 
ANTONIO BUERO VAllEJO 
"El sueño de la razón" DANIEL MÚClCA 
por Centre Dramátic de la Generalit.1f Uta habitación escondida" 
Valenciana por P.M.5. Producciones S.A 

FERMíN CABAL JOSÉ SANCHls SINISTERRA 
uTravesia" .IJ Mísero próspero" 

<,- por Produccl~Jnes Calenda por El Tea/ro Fronterizo 
'(~, 

ERNESTO CABALLERO JAVIERTOMEO 
"Auto" ilEf cazador de leones" 
por Teatro Rosaura por 7res (~n Raya Espectacles 
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11 MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOl DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

).L. ALONSO DE SANTOS 
"Hora de visita" 
por Pentación S, L 

LUIS ARAU,O 
HVanzettji' 
porC.CC.K. 

BERNARDO ATXAGA 
"El caso del equilibrista que no podía 
dormir" 
por Maskarada 

ANTONIO BUERO VALLEJO 
Jllas trampas del aLar" 
por Enríque Cornejo 

ERNESTO CABALLERO 
"la última escena" 
por EC Producciones 

MAITE CARRANZA 
¡¡Cachetes" 
por l:!s AquUinos 

ÁNGEL CERDANYA 
"Si soy así" 
por El Sueco 

LLUI5A CUNILL~ 
IlLibración" 
por cap. la Sombra 

A. LIMA 

"las siamesas del puerto" 


XIMO LLORENS 
"Poquelin-Poquelen" 
por Teatres de la Generalitat Valenciana 
(TGVI 

VICENT MART! XAR 
IIVeles i venís" 
por Xarxa Teatre 

JAVIER MAQUA 
"Papel de lija" 
por Margen 

SARA MOLlNA 
liTres disparos, dos leones" 
por Teatro para. un Instante 

MIGUEL MURILLO 
"'Un hecho aislado" 
por Arán Dramática 

FRANCISCO NIEVA 
"Manuscrito encontrado en 
Zaragoza" 
por f-in de Siglaífeatro del Laberinto 

MIQUEL OBIOLS 
uDafrebil!1 
¡lOr Archipcrm 

CÁNDIDO PAZÓ 
JJRcinas de píedra H 

por Ollornoltranvfa 

ALFONSO PLOU 
""Carmen Lanuit" 

i 

lOAN RAGA 

liLa familia Vamp" 

por Visitanls 

J.M. REIG YI.L. MIRA 
"Caso de bola" 
pur J;íeara-De' Blau 

MAXI RODRíGUEZ 

iJThe curranl 3" 

por Toaletta reatro 

PACO SANGUINO Y RAFAEL 
GONZÁLEZ 
"Metro" 
por Moma Jeatre 

ALFONSO SASTRE 
11 ¿Dónde estás, Ulalume, dónde 
estás" 
pur Eolo leatro

1 
l 

P. TABASCO YB. SANTIAGO 
"'Variaciones o también Merlín sufrió 
de amores'" 
por Mujercitas 

RAlIL TORRENT YFERRÁN RAÑ~ 
"Dicho sea de vaso" 

EGUZKI ZUBIA 
JJTesoro mio" 
por Dar Dar 

ALFONSO ZURRO 
"RetablQ de comediantes" 
pur La Jácara 
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111 MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOl DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

C. ALBEROLA y P. ALAPONT 
ilCurrículum" 
por Albena 

B. ATXAGA, S. BElBEl, E. 
CABALLERO, P. ORTEGA YA. ZURRO 
¡IPor mis muertos" 


por Teatro Gema y Teatro de Ja Jácara 


ERNESTO CABALLERO 
HE) Insensible" 

Topera 

EUSEBIO CALONGE 
¡¡Obra Póstuma" 
por La Zaranda 

P. CASANOVAS, P. ROMAGOSA y 
T. ALBÁ 

"'Ruse, el rnalefído del bruiof' 

por La Pera Uimonera 

XAVI CASTillO Y CESCA SALAZAR 
"Pánic al centenari y tres eran tres" 
por POI de Plan¡ 

PATI DOMENECH 
#Michin y las nubes" 
por La Machina 

j.R. FERNÁNDEZ, A. SOLO, 
F. lASSALETA y P. CALVO 
.IISangre iluminada de amarino" 
(Tras Macbeth) 
por Yacer Teatro 

RODRIGO GARC[A 
OfNotas de cocina" 
por La Carnicerfa Teatro 

EMILIO GOYANES 
ula luna" 
por Lavi e Bel 

LUIS LÁZARO 
~/Soy de España'" 
por Culebrón Portául 

VICENTE LEAL GALBIS 
IJA la paz de Dios'" 
por Apíti-Pittnna 

CRISTI NA MACIÁ 
"Revolución en Galeras" 
par La Carátula 

¡ORGE MÁRQUEZ 
liLa tuerta suerte de Perico 
Galápago" 
por Umc Teatro 

ADOLFO MARSILLACH 
"Vo me bajo en [a próxima, 

I.Y usted?" 
por Pentaóón 5.1. 

VICENT MART[ XAR 
"'El senyor Tornavís" 
por Vo!antins 

., 


,~~, 

'l 
c~ 

J, 

"l~ 

i 
!¡! 

;'~, 

ANTONIO ONETTI 
"Salvia" 
por Cuarta Pared 

jOSEP PERE PEYRÓ 
·Quan el, paisatges de Cartier· 
Bresson" 
por More! Teatrc 

¡ORDI PESSARRODONA 
#Parasitum?" 
por y Magog 

ANTÓN REIXA 

"'El silencio de las "igulas" 

por Legaleón 

MAXI ROf)R[GUEZ 

"Oe, oe, oe!" 
por Toa/ella Teatro 

JORDI SÁNCHEZ 
#krampack" 

por L'ldiota 

JOSÉ SANCHIS SINISTERRA 
11 Marsal, Marsal" 

por El Tcalro Fronterizo 

ALFONSO SASTRE 

"'Los dioses y los cuernos" 


por Producciones "Ñ" 

.-.. 
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V MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOSIV MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

ANTONIO ÁLAMO 
fiLos borrachos" 
pOr Cen/ro Andaluz (le Tea/ro 

CARLES ALBEROLA 
"Estimada Anuchka" 
por Albena ¡>roducdon~ 

¡.lo ALONSO DE SANTOS 
"'Yonquis y Yanquis" 
por Pentación SL 

JOSF.P MARIA BENET I JORNH 
ilTestamento" 
por Chácena 

ERNESTO CABAllERO 
JlDestino desierto'" 
por Teatro del Eco! {jarbotegi 

NEREA CALONGE e IDOIA BILBAO 

"Piscueefcs" 

por Puppenherts 5tudio ls 

CHEMA CARDEÑA 
ilLa estancia" 
por Arden Producciones 

P. CASANOVAS, P. ROMAGOSA yT. ALBÁ 
#Quo no vadis?fF 
por La Pera Uimonera 

DOLORES con 
IIMedusa" 
por Arti:.trás / Camaleón 

llUISA CUNILLÉ y F. ZARZOSO 
./ilntemperie" 
por C. Hongilrcsa de Tcatre 

ANTONIO GALA 
"Nostalgia del paraíso" 
por Centro Df'dmáticu Nacional 

22B 

RAFAEl GONZÁLEZ 
fiEl culo de la luna" 
por fofo I Uf'V 

SARA MOllNA 
"Entre nosotros" 
por Teatro Tdmaska 

PEPE MURGA 
iJVaya show" 
por f'epe & Mahia 

l. PASCUAL, A. MORALES YM. BORJA 
t.óEntre bromas y veras" 
por Las SodmlJula<; 

¡OSEP PERE PEYRÓ 
IiDeserts" 
por lP.P. 

CARLES PONS 
'"Súbete al carro,r 
por Tealre de L'Home Dibuixat 

IGNACI RODA 
;'Grumicl! 
por Tábata 

ÁNGEl RUIZ y MARIANO MARiN 
"Canciones animadas" 
por Producciones Cachivilche 

FRANCISCO SANGUINO 
IIEI urinario" 
por Moma Tcatre 

PEPE SmÓN y FRAN PÉREZ 
uAnnus horríbilis'l 
porChévere 

RODRIGO GARCrA 
"Acera derecha" 
por Cuarta Pared 

CARLES ALBEROlA 

N¿Por qué mueren los padres?" 

por Albena Producciones 

ALFONSO ARMADA 
"El alma de ros objetos" 
por KOj'aanisqatsi 

~0 
<ARLES BENLlIURE 

,0 
"La lIum" 
por Teatro de la Resistencia 

T. BERRAONDO, G. GIL YM. PUYO 
"MedeaMix'" 
por Metadones 

IGNACIO DEl MORAL 
,~ "Rey Negro" 
j', por Centro Dramático Nacional 

PATI OOMENECH 

;'Patito feo" 

por La Machina 

GUSTAVO FUNES 
¡IElladrón de sueños" 
por J-list,ión Teatro 

EMILIO HERNÁNDEZ 
lilncorrectas" 
por Proo, Teatrales Contemporáneas 

AlEIANDRO ¡ORNET 

"Retrato de un espado en sombras" 

por MafpJ;o 

XAVIERLAMA 

1./0 peregrino errante que cansou ó demal! 

por Centro Dram¿Ífjco Galego 

lOSÉ MARTfN RECUERDA 
"Las arrecogías del Beaterio de 
Santa María Egipdaca" 
por Teatres de la GeneraJitat 
Valenciana 

LUIS MATILLA 
ULa risa de la lunan 

por Teatro Guirigay 

P. MIRALLES, R. ESPINÓS y C. SOlER 
UPer dones" 
por Essa Minúscula Cía I 

VICENTE MOllNA FOIX 
uScis armas cortas" 
por Adrián Daumas 

JAVIER MONZÓ 
"Bar Baridad" 
por York"k Cía [YAcí 

ANTONIO MUÑOZ DE MESA 
"Torrijas de cerdo" 
por Teatro Marra La Negra 

FRANCISCO NIEVA 
"Lobas y zorras" 
por Geograffas Teatro 

YOlANDA PALLiN 
"Lista negra" 
por CaJenda 

ITZIAR PASCUAL 

.ilHolliday allt.~Postal de mar" 

por Dante 

DAVID PLAN EU 
"Bazar" 
por F'entacíón S.L 

ÁNGEl RUIZ y MARIANO MARIN 
1'101 años de cine" 
por Producciones Caf.-iúvache 

ROBERTO VIDAL BOlAÑO 
"Angelitos" 
por Teatro Do 
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VI MUESTRA DETEATRO ESPANOl DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

'1'1 

VII MUESTRA DETEATRO ESPANOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

M.A. MONDRÓN y l. PESCADOR 
ioIlunasN 
por K de Calle 

M.A. MONDRÓN 
¡¡Hazte Azteca u 

por K de Cdlle 

CHEMA CARDENA 
lila puta enamorada" 
por Arden Producciones 

FERNANDO FERNÁN GÓMEZ 
"'Lazarino de Tormes" 
por Producciones El 

INAQUI EGUILUZ 

ULa vuelta al mundo en 80 cajas# 

por A1arkeli"e 

ROBERTO GARCíA 
"Óxido" 
por Malpaso 

PALOMA PEDRERO 
HUna estrellaR 
por Teatro Del Alma 

LUcíA SÁNCHEZ 
"lugar Común" 
por 7.urda Teatro 

EDUARDO ZAMANILLO 
uRobotro qué tal" 
por P.e Vé 

ERNESTO CABALLERO 
tIMaría Sarmiento" 
por ¡"airo El Cruce 

SARRIÓ, REIG v GARCIA 
"Uno Solo" , 
por Combinats 

TONIALBÁ 
11 Mi Odisea" 
por Teatro Htrdi~o 

YOlANDA PALLiN 

"Los mofivos de Anselmo Fuentes" 

por Noviembre era, de Teatro 

PACO ZARZOSO 
"Umbral" 
por Moma Teatre 

XAVIER CASTILLO 
"'ordiet Contrataca" 
por POi de Plom 

CARLOS MARQUERIE 

l/El rey de los animales es idiota" 

por Cia. Lucas Cranach 

IORDI GALCERÁN 
#Dakota" 
por Tanttaka rcalma 

VICIL, BATANERO y SÁNCHEZ 
"Lo peor de ACddémica Palanca" 
por Vórtigo Producciones 

MUNOZ, COUCEIRO, DACOSTA y 
CUNA 
fiTies" 
por Sarilbeta Teatro 

JESÚS CAMPOS 
"Triple salto mortal con pirueta" 
por Teatro a Teatro 

BORlA ORTlZ DE GONDRA 
HDedos" 
por Noviembre Cia. de Teatro 

CADAVAl, CALVO YMOSQUEIRA 
"'Para ser exactos" 
por Mofa e Befa 

GERARDO MALLA 
"E~ Derribo" 
por Penlación S.L 

ANTONIO ÁLAMO 
IIAtaques de Santidad" 
por 7eatro del Azar 

CARLES ALBEROLA y ROBERTO 
GARCiA 
1i8esos" 
por AllJena Teatro 

IGNACIO AMESTOY 

'IVioletas para un borbón" 

por Teatro del Laberinto 

EUSEBIO CALONGE 

uCuando la vida eterna se acabe" 

por La .laranda 

JESÚS CAMPOS 

"Naufragar en internet" 

por Teatro A Teatro 

XAVI CASTILLO YPANXI VIVÓ 

IIDefecte 2000" 

por Pot de Plom 

EULOGIO DASPENAS 

Htas Cochinillas prodigiosas" 

por Máquina Mecánica 

FERNÁNDEZ, PAuIN, YAGUE 

lilas manos" 

por Cuarta I11red 

TlAN GOMBÁU y PANXI VIVÓ 
lila vuelta al mundo en 80 máscaras" 
por {catre de trHome Dibuhat 

CARLOS GÓNGORA 

"Babilonia I y U" 

por Axioma Teatro 

EMILIO GOYANES 
JJMarco Polo" 
por Lav! e Bel 

GRAPPA Y TONl AlBÁ 
uMuac" 
por Grappa Teal'" 

JUAN LUIS MIRA 
ItMalsueño" 
por Jácara 7eatro 

ANTONIO MORCILLO 

ülos carniceros" 

por Dedalus Teatro 

MIGUEL MOREY 

"Deseo de ser piel roja" 

por Plan de Fugas 

ADOLFO PASTOR Y SANTIAGO 

NOGUES 

ilGiJipol1as sin fronteras" 

por Gilipollas sin fronteras 

PALOMA PEDRERO 

"Cachorros: de negro mirar" 

por Tedtro del Alma 

lOAN RAGA 

i{Fe~ta Animal" 

por [scura Splat.s 

LAILA RIPOLL 

ULa ciudad sitiada1r 


por Mkomicón 

ARTURO SÁNCHEZVELASCO 

1; Martes 3:00 a.m. más al sur de 

carolina del sur" 

por Teatro del Astillero 
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VIII MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOl DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

Jost SANCHIS SINISTERRA 

#Ñaque o de piojos y actores" 

por Teatro de la NlJella 


JAVIER TOMEO 

"Los misterios de la ópera" 

por Geografías Teatro 

ROBERTO VIDAL BOLAÑO 
#RastrosN 

por Teatro Do Aquí 

EDUARDO ZAMANILLO 
"Adultos (título provisional) 
por PIV 

ALfONSO ZURRO 
tlTres farsas maraviUosas" 
por Quiquilimón 

SANTI UGALDE 
"Paquetito" 
por frapu Zaharra 

ALfONSO PLOU 
"Buñuel, lorca y DaW' 
por Teatro del Temple 

JAVIER ESTEBAN 
u8arroco~RonH 

porAzar Tealro 

YOLANDA PAllÍN 
"La míradart 

por Teatro de la RiberJ 

IOSEP MARíA BENET I BORNET 
H¡Ay, caray;' 
por Salvador Collado 

P. CASANOVAS, P. ROMAGOSA, T. ALBÁ 
#:Uoren~ de I'ávia i la califa voladora" 
por La Pera Uimanera 

fRANClSCO ZARZOSO 
JlMiradorH 

por Companyia 'iongaresa de Tealre 

TONI MISÓ 
"Fuera de juegoff 

por Dramaturgia 2ODO 

MARTA TORRES 
'.lEI sable y la paloma" 
por Teatro de Malta 

lOSÉ SANCHís SINISIERRA 
flAYI Carmela" 
por A1aracaibo Teatro 

IUlI DISLA 
l/Al anochecer/} 
por Dramaturgia 2000 

ERNESTO CABAllERO 
"'Un busto al cuerpo'" 
por Teatro el Cruce 

EDUARDO ZAMANILlO 
"La ramita de hierbabuena" 
por Teloncillo 

ARRABAL, mOSDADO, PEDRERO, 
RODRÍGUEZ MÉNDEZ, SASTRE 
"Aromas de Kafidoskope" 
por Robert Muro producciones 

íÑIGO RAM(REZ DE HARO 
l/Hoy no puedo ir a trabajar porque 
estoy enamorado" 
por DO Company & Duskon 

JUAN MAYORGA 
"El gordo y el flaco" 
por [f Vodevil 

T. MARTíNEZ y S. CORTÉS 
o.'Buenhumorados" 
por Lokaga falta 

BORlA ORTlZ DE GONDRA 
¡¡Exiliarlas" 
por Atalaya 

MANUEl VEIGA 
#Recreo" 
por Proyecto Madrid t:5cend 

ÁNGEL ESTELLÉS 
"Amalgama" 
por Ángel Estellés 

MIGUEL MUÑOZ 
"Espere su furno N 

por Zanguanga Teatro 
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FULGENCJO M. LAX 
"'Paso a Nivel t! 
por Alquíbl.1 Teatro 

SARA MOLJNA 
IIMade in China" 
por Q Teatro y Unidad Móvil 

DAVID DESOLA 
IiBaldosas" 
por Artibu5 

JAIMEOCAÑA 
lila fragidcz como la manifestación 
explosiva de la ninfomanía" 
por 8el!adona Teatro 

FRANCISCO SANGUINO 
"El cumpleaños de Marta'! 
por El club de la .serpiente 

SE/lASTlÁN IVNYfNT 
"Pa ,~jempren 
por Descalzos Producciones 

IX MUESTRA DETEATRO ESPAÑOl DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

EMILIO GOYANES 
filavidada" 
por Lav; e Bel 

JAUME l'OllCARPO 
HPasionaría" 
por Bambalina1ítelles 

CARLES BENLLJURE 

"Diario carretera, noticias orales" 

por Xamp [('dtre 

IORr>I GALCERÁN 
"'Paraules encadenadesN 

por Saineters 

RAlIt HERNÁNOf:Z GARRIDO 
"'Si un día me olvidaras" 
por Teatro del Astillero y Centauro 
Teatro 

JOSÉ MARIA RODRíGUEZ 
MÉNDEZ 
IiÚltíma batalla en el Pardo" 
por Salvador Collado 

CARLOS NUEVO 

.uEI secreto de los hombres libro" 

por Rayuela Producciones Teatrares 

GONZALO SUÁREZ 
IiPalabras en penumbra" 
por Altmna I'roduccions I Espaí ¡\.10MA 

LAILA RIPOll 
"'Atra bifis (cuando estemos más 
tranquilas)" 
por A1icomicón 

TONIALBÁ 
I~Cinema - Cinema" 
por T0atm Para[<;o 

ALBERTO MIRALlES 
"Juegos prohibidos" 
por ESAD de Murcia y 
Aul,a de Teatro Universidad de Murcia 

IGNACIO AMESTOY 
IJ Cierra bien la puertafl 

por 7catro del I.aberinto 

DÁMARIS MATOS 
uCuadernos de bitácora" 
por Centro Andaluz de Teatro 

ROSA DíAZ y JULIA RUIZ 
"Zapatos" 
por Lasa! Teatro 

EUSEBIO CALONGE 
~/La puerta e!t1recha" 
por La Zaranda 

GRACIA MORALES 
fiQuínce peldaños" 
por Centro Andaluz de leatro 

ABElLÁN I CARRALERO I ESTEVE I 
LÓPEZ ALOS I MENARGES I MESTRE 
#8 monólogos 8" 
por Sólo ante el peligro 

J.R. FERNÁNDEZ I YOLANDA PAllIN 
¡ JAVIER G. YAGÜE 
"Imagina" 
por Cuarta P..'1red 
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FERNANDO ARRABAL 
"El triciclo" 
por Jácara Teatro 

LABORDETA ¡ fERNÁNDEZ 
.l/Miedo ambiente" 
por Basur 

MIGUEL OLMEDA 
"K.O." 
por PiKor Teatro 

F. ZARZOSO / LL CUNILL~ 


"Viajeras" 

por Nongaresa de Teatro 


QUIMMONZÓ 

HEI porqué de las cosas" 

por T.anttaka reatma 


ALEJANDRO JORNET 
"Aeropuertos" 
por Malp<1so 

TRAVESI/ J. SINMIEOO 
ilTú come bollos" 
pur Bollería f-ina 

ROBERTOVIDAL BOLAÑO 
uLos papalagui" 
por Teatro 00 Aqul 

jAIMESALOM 
.lilas señoritas de Avignon" 
por Mapa Producciones 

X MUESTRA lJE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

F. GRANEll, J. BENAVENT y F. 

BENAVENT 

"Ritme i Foc" 

por Teatre de I'UfI 

JOAQUíN HINOJOSA e ISABEl 
CARMONA 
"Defensa de Dama" 
por Teatro de la AbacJ[a 

ANTONIO MUÑOZ DE MESA 
"Objetos perdidos" 
por {)roc T~atro 

ALFONSO PLQU 
"Picasso adora la Maar" 
por Teatro del Temple 

FERNANDO ARRABAL 
"Carta de amor (Como un suplido 
chino)" 
por Centro Dramático Nacional 

JULIA RUIZ 
'IEI gran traje" 
por Lasa! Teatro 

JESÚS CAMPOS 
'lOe tránsitos" 
por Teatro ¡\ Teatro 

J. SORS, M. TORRAS YJ. GILABERT 
IiIComix" 
por Clm'lln Teatre 

EDUAR[)O ALONSO 
"Alta cornedíalf 

por Teatro Do Noroeste 

E. CABAllERO, P. CALVO, J. R. DE LA 

MORENA, J. MAYORGA, C. PAZÓ, 

MAXI RODRíGUEZ y R. SIRERA 

#Miedo escénico" 

por Yacer Teatro 

EMILIO GOYANES I 
"Yai" 
por Lavi e Be! 

A. ROl[)ÁN, E. GALÁN YL. LORENTE 
"Memoria y olvido (Argentina 76~ 1I 
nunca más)ff 

por Nemore Producciones / El I 
sombrero de Ala Ancha / 

FIT Iberoamericano de Cádiz 
 1I 

PASQUAL ALAPONT 1 

/.lUna teoría sobre eso" III 
por La Dependent 

II1
JOAN C. MARTíNEZ 
(coord. Creación colectíva) IIIliempo es.comJl 

por Contr@.;dst 

PILAR CAMPOS GALLEGO 

ula herida en el costado" 

],] 

por RESAD 

JUAN LUIS MIRA 

"A ras del cielo" 1, 


LporJácara Teatro 
'11, 

VALENTí PIÑOT II"'Una clase con D. Abili" 
por PimpineJles Jeatre '1 

],
1I 

I 
/37 

I 
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CORKACERO 
"Primus" 
por f-Iortzmuga 

RAfAEL PONCE 
IIlos cabel:a~globo (son felices en su 
parque eólico)'" 
por Esteve y Punce 

ANTONIO FERNÁNDEZ LERA 
IIMátame, abrázame" 
pOI Magrinyana 

C. AlBEROlA Y R. CARCtA 
"'Spot" 
por Albena lcatre 

M. ESTEVE, M. TORRECILLA, ,. 

ABEllÁN, T. SAVALL, 

MA MORA, M.A. CARRASCO, J.R. 

CARRHERO y P.A. SERRANO 

Na monólogos 8" 

por 5010/a ante el peligro 


CHEMA CARDEÑA 
"La reina asesina" 
por Arden Producciones 

PALOMA PEDRERO 
/IN oches de amor cfímerolf 

por Teatro del Alma 

XI MUESTRA DETEATRO ESPAÑOl DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

ANDER HIZONDO 
JIA cuestas con Murphy" 
por V,;1ivén Producciones 

MARCIAL CÓNCORA 
"Génesis/1 
por N.S.M. Tea/ro 

1,\lAKI ECUILUZ 
HDSO I1 

por Markcfiñc 

CARLOS SARRIÓ 
HA quien madruga" 
por Camba feo Teatro ll 

). MONTAÑÉS YV. PIÑOT 
"Dusan Calen 
por Pimpinetles Ti'"!atre 

RODOlF SIRERA 
ilE[ veneno del Teatrolt 

por Trece Producdones1.' 

EMILIO COYANES 
/lA todu trapo" 
por l.avi e Bel 

'.R. FEHNÁNDEZ, Y. PAlllN y'.C. 

YACÜE 

"24/7 (Trilogía de la juventud 111)" 

por Cuarta Pared 


EDUARDO ZAMANII.I.O 
"'Cambio de plan" 
por PTVOown 

RAFAEL MENDlZÁBAl 
¡¡Madre Amanlísima" 
por La Avispa S.L 

ENRIC NOlLA 
liTratado de blancas" 
por Sala Rcckett 

ROSA FRAI 

liTres histories sobre la vida" 

por Papal/ona TeaCre 

ISABEl- CIARA SIMÓ 
"0ímplices" 
por I a fJependt"'nl 

EMII.IO DEL VALLE 
"'Cuando todo termine" 
por Armar Teatro 

DAVID BARBERO 
HEvilango" 
por La Rana verde Producciones 

ITZIAH PASCUAL 
"Proyecto Pére~ Lachaisel! 
por Acciones Imaginarias 

JAVIER TOMEO 
lita agonía de Proserpina" 
por Centro Dramático de Ar.:lgón 

EVA CONZÁlEZ 
IISa lomé o ¡La candela!" 
por Producciones Inconstantes 
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FERMrN CABAL 
#Tejas Verdes" 
por Afán Dramática 

EUSEBIO CALONCE 

IINi sombra de lo que fuimos" 

por La Zaranda 

ANTONIO ONETTI 
JlLa calle del infierno'" 
por ¡Valiente Plan! 

l. ABElLÁN, M. ESTEVE, C. CARCrA, 
V. IVARS, O. MORA, 
I.M. POYATOS, E. SÁNCHEZ, M. 
TORRECillAS 
118 monólogos 8f1 

por Sol@ ante el Pdígro 

llÜISA CUNlllÉ 

liTe diré siempre la verdad" 

por Homar y Temporada Alta 

MANUEl RIVAS 
.. la mano del emigrante" 
por lantti.lka Teatroa 

XII MUESTRA DETEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

JULIO SALVATIERRA 
"lohn & Jitls 
(el señor de los monos)!t 
por Metamorfosis P. I 

PASQUAL ALAPONT 
u Sultaco 74" 
por Cfa. de Teatre La Dependent 

SERGI GONZÁLEZ 
"Führer" 
por Teatro de /a Saca 

M. TORRECILLA, l. POYATOS, O. 
DINAMITA, O. MORA, l. A. JlMtNEZ, 
,. PALACIOS, E. CORREDERA. 
"Sol@ ante el peligro" 
por 7 Magnlfk@.s 7 

DIEGO LORCA y PAKO MERINO 
"'Folie adeux~ Sueños de psiquiátrico" 
por Titzina Teatro 

RAÚL HERNÁNDEZ GARRIDO 
"Gestas de papá Ubú" 
por Compañ/a rerroviariit 

JOSÉ LUIS ALONSO DE SANTOS 
IIUn hombre de suerte" 
por Ga/iardo Producciones 

IÑAQUI EGUILUZ 
itlos domingos no hay piratas" 
por Markeliñe S. ÚJop. 

JERÓNIMO LÓPEZ MOZO 
"Ella se va'! 
por Compatlía Mariano de Paco 

PEPE DE JIMÉNEZ 
"Cachai?" 
por el Tedtro del BU5cavída, / Plan de 
Fugas 

JOSEPVILA 

"Sasif y la bruja Jaravulá" 

por Fanatík Vísual P.M.I. 

JOSÉ L PRIETO 
IfFobias" 
por Lagarta, Lagarta, SL 

ALBERT ESPINOSA 
IITu vida en 6.5 minutos11 

por Albena Tea/re 

JULIA RUIZ 
itAguaire" 
por Lasa! Teatro, S.L 

lOAN CASAS 
"Cincuentonesll 

por ruegos Fatuos Teatro 

CHEMA CARDEÑA 
hiEl ombligo del mundo" 
por Arden Produccíones 

CARLOSMÓ 
11 Mal parto me raya 
(se atormenta una vecina)" 
por Carios Mó 

ROBERTO GARdA 
liMaría Fideus" 
por L'Horta Teatre 
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XIII MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOl DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

TOMÁS IBÁÑEZ FERNÁNDEZ 
iíViajerosf1 

por Visitanfs Companyia de Tealre 

SERGI BELBEl Y IORDI SÁNCHEZ 
uSoy fea" 
por El club de la s('rpicnte 

ANGÉLICA llDIJELL ZOO 
<ly los peces salieron a combatir 
contra los hombres" 
por Alra Bilis Teatro 

T. AGUSTl, M. CRESPO YE. PASTOR 
IILos singermornings" 
por L'Fxdmtric 

KEPA IBARRA 
#Urbc" 
por Gaitu;rdi leatru 

llUISA CUNILLÉ 
"Ilusionistas" 
por Companyia Uongaresd de Teaire 

lAIME PU10l 

,uContinuidad de los parques" 

por Dramaturgia 2000 

MARCEl. Lí ANTÚNEZ 
IITranspermia" 
por Panspermia. 

DANIEL HIGIÉNICO 
HMamá quiero ser autista ... " 
por Daniel Higiénico 

lUAN MAYORGA 
IJAnimales nocturnos" 
por Guindalera Escena Abierta 

lAIMESALOM 
"Esta noche no hay cine" 
por j.S. V. 

I 


M. PEIDRÓ Y X. LLORENS 
JlH20" 
por C("L de Teatro fa Dependenl 

lOSÉ SANCHIS SINISTERRA 
"Flechas del ángel del olvido" 
por Sala Beckelt 

1.1.IUAN, M. TORRECILLA, T. FERRI, 
D.A. GARciA, R. FERREIRA, R. 
PADILLA Y P. ALBO 
#7 Monólogos 7!f 
por Sol@ ante el peligro 

IÑAKI EGUILUZ 
l/Carbón Club" 
por MarkeUñc 

ENRIC ASSES 
#Querer y no poderll 

por C::me Mondo 

RAFAEL HERNÁNDEZ 
«'Sexo atómico" 
por Teatro Elis,a 

PALOMA PEDRERO 
IIBeso a beso" 
por Teatro del Alma 

P. CASANOVAS, P. ROMAGOSA yT. 

ALBÁ 

«'Grim Grim" 

por fa Pera [{¡manera 

M. RAYO NA, A. DE PACO YA. 

IORNET 

iJA lo mejor me lo merezco" 

por ESAD de Va/cllcia 


XAVIER PUCHADES 
IfÁcaros" 
por Teatro de 105 /'vfanantiafes 

EDUARDO ZAMANlllO 

HAnimalico" 

por P. T. V. 


lUAN DOLORES CABALLERO 

"La belle cuisine" 

por Teatro del Veladur 

ITZIAR PASCUAL 
"Pared" 
por EXlradivaríos Producciones 

RAIMUNDO BUENO 
"'El tren# 
por Teatro Paraíso 

S. SÁNCHEZ, LUIS G"-ARAUS y l. G. 

YAGÜE 

"'Café" 

por Cuarta Pared 

MARIANO LLORENTE 
"Todas las palabras,t 
por Producciones Micomicón 

XAVI CASTILLO 
"El chou" 
por Pot de Plom 

lUAN MAYORGA 

¡¡Últimas palabras de copito de nieve'! 

por Animalario 

ANGÉLICA lIDEll 

{'y como nO se pudrió ... Blancanieves" 

por Atra Bilis 
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CÁNDIDO PAZÓ 
"Por cierto" 
por Cándido l'azó 

D. SÁINZ, l. CAMARERO e 
l. TORRES 
.IIVértigo" 
pur Fanfarlo Tcatre 

JOAN RAGA 
hTrans-Acdons" 
por 5cura~Sp!ats 

JESÚS CAMPOS 
HEntremeses variados" 
por Teatro A Teatro 

EUSEBIO CALONGE 
uHomenaje a los malditos" 
por La Zaranda 

ERNESTO CABALLERO 
"Sentido del deber" 
por Teatro El Cruce 

jAIMEOCAÑA 
#Emboscado" 
por Bc/ladona Teatro 

PACO PASCUAL 
¡¡Destino Marte" 
por La Strada Teatro 

l. RIPOLl, Y. PALLIN, Y. DORADO, 
R. HERNÁNDEZ GARRIDO Y JULIO 
SALVATIERRA 
uVoces contra la barbari('" 
por Dante 

LUIS DEL VAL 

"Los caballos cojos no frolan" 

por E/coro Produccionefi y PentaGÍón 

Espectáculos 

XIV MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

MANUel MOllNS 

JJEls viatgers de I'absenta" 

por Tcatre de Ponen( 

jONAN KATALANO 
nMetáfora, el circo olvidado" 
por Zera Teatro 

ISAAC CUENDE 
uLa Sucursal" 
por La Machina Teatro 

ROBERTO MENARGUES, DAVID 
"PElI", OSCAR MORA, ROSANA 
FERREIRA, LUIS j. JUAN, ARTURO 
COLLADOS YSERGIO FERNÁNDEZ. 
1#7 Monólogos 7" 
por Clan Caharet y Ayla Teatro UA 

FERRÁN OROBITG 
liLa Gran Familia" 
por Faduníto 

JULIO ESCALADA 
.uSois la bomba" 
por Somm la Bomba 

CARLOS SARRIÓ 
IIAI pie de la letra" 
por Camba/ro Teatro 

JERÓNIMO LÓPEZ MOZO 
"El Arquitecto y el Relojero" 
por Producciones Off Madrid 

EMILIO GOYANES 
HPetit Cabaret" 
por Lavi e Bel 

EMILIO DEL VAllE 
#Más perdidos que Carracucart 

por Mctamorfüo;js r I 

jUlIA RUIZ 
"la vieia durmiente" 
por L.asal Teatro 

JERÓNIMO CORNElLES, jUlI DlSLA, 
ALEJANDRO jORNET, PATRICIA 
PARDO, JAUME POllCARPO y JAVIER 
RAMOS 
HConstruyendo a Verónica" 
por Bramant Teatre 

DAVID PLANA 
HMala sangre" 
por La Chácena 

jULI DISLA y ESTEFANíA ROLDÁN 
uTris, Tras, Trus" 
por Combinats 

JAUME POllCARPO, XAVIER 
PUCHADES y PACO ZARZOSO 
bEI cielo en una estancia" 
por BambtJlina 

PAKO MERINO Y DIEGO LORCA 
HEntrañas'" 
por Títzina Teatre 

PABLO DEL MUNDILLO 
"De la pérdida del apetito" 
por Pablo del Mundillo 

ROBERTO LUMBRERAS 
"Hasta que la boda nos separe" 
por Teatro La Quimera 
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LAILA RIPOLL 
"los niños perdidos'" 
por Micomicón 

DAVID BARBERO 

"Cantala y fuga de Adán y Eva" 

por Escena Abierta 

ÁNGEL CALVENTE 
"Los perros flautalt 

por El E'pojo Negro 

ANTONIO ÁLAMO 
"Pasos" 
por Sfntcsi<; Producciones 

PEDRO ÁLVAREZ-OSSORIO, ISABEL 
MEDINA, IEAN-LUC PALLlÉS y 
RACHID MOUNTASAR 
II'fuera, Fora, Dehors •••" 
por La Fundición! Escala de Mulheres! 
Influensccnes/C'cndrev 

MARC ROSICH 
#Duty free" 
por Jácara Tea.tro 

lUAN A. GONIÁLEZ y lANO DE 
MIGUEL 
l/Trapos sucios!' 
por 

TERENCI MOIX, QUIM MONIÓ, 
RAFAEl MENDIZÁBAl, ENRIQUE 
GALLEGO, FÉLIX SABROSO, LUIS 
MIGUEl SEGU( y ANTONIA SAN 
lUAN 
Ulas que faltaban" 
por Trece Producciones 

CARLES ALBEROlA 
1113" 


por Albena Tcatre 


XV MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOl DE AUTORES CONTEMPORÁNIOS 

AGUSTíN IGLESIAS 
#Enlas Puertas de Europa" 
por Teatro Guirigai 

PACO ZARZOSO 
uUmbral" 
por Compai'íía Hongarcsa de Teatrt: 

lESÚS MONTOYA, AMINE HAMADA, 
Ml\RINA TORRECILLA, LUIS l. lUAN, 
MARIO HERNÁNDEZ, MIGUEl 
ENTRENA YDAVID GARcíA con 
"Sol@ anle el Peligro" 
porAC_IUA, eIIU. de la 
Universidad de Alicante y Clan Cabaret 

SANTI UGALDE 
"Visa Vis" 
por Trapo Zaharra 

PERÚ C. SABÁN 
"Qtmeto" 
por Picor Teatro 

lUAN CARLOS RUBIO 
"'las Heridas del Viento" 
por Mulís Produccíone5 e Hispanic 
n/eatre Guild 

10RDI GAlCERÁN 
hFuga" 
por Sainefers i Yorick Teatro 

EDUARDO ZAMANILLO 
hlnvisible" 
por PIV.-Clowns 

PASQUAl AlAPONT 
JlL ~Infern de Maria" 
por La lJependent 

ALfONSO ZURRO 
"A Solas con Marilyn# 
por Atalaya 

10lANDA LlANSÓ 
"Papírus" 
por XirriquUcula Teatrc 

ANTONIO ÁLAMO 
t~Cantando bajo las Bafas" 
por K Producciones 

PAU MIRÓ 
"lluvia en el Raval" 
por Celcit Producciones 

PEDRO l. EGUILUZ, PACO 
REVUElTAS YANA 1. MARTíNEZ 
"Cigarra y Hormiga# 
por Markcliñc 

MARTA TORRES 
"Hazmerreír" 
por Teatro ,fe MalU 

JUAN COPETE 
"Soliloquio de Grillos" 
por Tricfinjum Teatro 

XAVI CASTillO 

"Canvi Climátic: Circus" 

por Circus¡ fbnt de Plom 

LUIS GARcíA-ARAUS y lAVIER G. YAGÜE 
"Rebeldías Posibles" 
por Cuarta Pared 

lOSÉ RAMÓN FERNÁNDEZ 
¿¡la Tíerra" 
por [lNIConstantes Teatm 
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PAKI DiAl YRAFAEL CASTILLO 
¡¡Tengo mucho Cuento" 
{Jor OFU Tealro 

RAÚl CANCELO 

iJCónsules de la CaII('~ Momento" 

por Hortzmuga Teatma 

ÁNXElES CUÑA 

"Margar en el Palacio de! Tiempo" 

por Saravela Teatro 

AlfONSO PLOU 
"Yo no soy un Andy Warhol ft 

por Teatro del Temple y Centro 
Dram.itico de Aragón 

SERGIO ClARAMUNT Y PUY 
SALGADO 
"Vida Clownyugal" 
por Punto Clown 

JORGE MORENO 

"Happy Birthday, Miss Monroe" 

por KonjufO Teatro 

EDUARDO GALÁN 
I1la Mujer que se paret:ía a Marilyn fl 

por Secuencia J y Teatro Lara 

XVI MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

PASCUAL CARBONEll y JERÓNIMO 
CORNELlES 
"2.24" 
por Bramant TeatrelTeatres de Id 
Generafitdt Valenciana 

MARCOS CASTRO, ANA ORTEGA Y 
JUANjO CUESTA.DUEÑAS 
i./Éxodos" 
por Cal y Canto Teatro 

AUREUO DELGADO 
tiAntígona 18100~7" 
por Carme 7eatre 

JESÚS MONTOYI\, MARINA 
TORRECILLA, LUIS l. lUAN, MARIO 
HERNÁNDEI, EffMAN SHAFFER, 
EUSABETH SOGORB, DAVID A. 
GARCIA 
"501@ ante el peligro" 
por AC rtJ.A el IU de la 
Universidad de Alicante y Clan Caharet 

PEREMARCO 
11 Mcgimimals" 
por Maduixa Teatre 

RAFAEL CAMPOS 
liDias sin nada" 
por Tranvía Teatro 

lESÚS CAMPOS 
"D.Juan@s¡metrico.es" 
por Tedtroaleatro 

EMILIO GOYANES 
aSol y Luna" 
por Lavi e Be! 

mUARDO GALÁN 
¡'Mujeres frente al espejaN 
por Totnavcu/Secuencia JI 
Ayuntamiento de Vd IcncialComuniddd 
de Madrid 

EDUARDO ALONSO 
l/Extrarradios" 
por Teatro do Noroeste 

TIAN GOMBAU YPANCHI VIVÓ 
IIUna Odissca de butxaca" 
por El Teatre del L 'home dibuixat 

MARCOS PTT CARBALLlDO y EIRA 
MORENO 
«(BlaLck" 
por El retrete de Dorian Gray 

PACO ZARZOSO 
"El mal de Holanda" 
por Cia, UongaresJ de TeatrelTornaveul 
Festival Veo 

LAlLA RIPOLL 

"Árbol de la esperanza" 

por Amaya CurieseslMicomicón 

ROSA DIAl Y CRISTINA D. SllVEIRA 
¡INiña Fridall' 
por Karlic Danza Teatro y Javier Lron 

CARMEN RESINO 
I.IOrquesta" 
por Producciones OffMadrid 

FERNANDO ARRABAL 
f'Fando y Lis" 
por Vania ProduccionesITeatro de 
Cerca 
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PEPíN TRE 
fi¡Viva el Coyole" 

ALFONSO ZURRO 
fi Las bragas" 
por Caín Club Icatro 

PACO SANGUINO 
#Por culpa de Yoko" 
por Jácara leatro 

[ÑIGO DE LA IGLESIA YRUBÉN 
TORRES 
tila erección es tuya" 
por Tennes & \A/íl/iams 

DAVID BERGA 
1/ HumortalH 

por EF5 (Encara farem 5alat) 

lORD! CASANOVAS 
IiCity/SirndtyH 
por Germinal Producciones ICfa. 
Flyhard/5ala Bedetl 

ALfREDO SANZOL 
¡¡Sí, pero no lo soy" 
por Centro Dramático Nacional 

lORD! CIENFUEGOS 
"Evidencias" 
por lcatre al Detall 

IGNACIO DEl MORAL 
"Soledad y ensueño de Robinson 
Crusoe" 
por Teatro El Cruce 

ADOLFO MARSIllACH 
IiSilencio•.• Vivimos" 
par Vare/a Produccione!.>lOa. De 
Blanca Marsillarh 

XVII MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMI'ORÁNEOS 

JUlI DISLA 

.lJla rabia que me das" 
por Teatres de la Generalilat Valenciana 

ANTONIO CREMAD ES 
lfTopos" 
por Les Bouffons 

MARIO GARCíA, ANA SANDOVAL, 
ANA POLO, INMA CASTRO, 
MANUEl GÓRRIZ, AMíN HAMADA Y 
MAR MiNGLJEZ 
IiSol@ ante el peligro" 
por A.C.r.UA, el T.U. de la 
Universidad de Alicante y CLAN 
CABARET 

lORD! MAGDALENO y ENRIC CASSO 
"Carilló" 
por Cía. La Tal 

GARBI LOSADA 
uSi ves a Lola, dile que es rica" 
por Ado5 Teatroa 

JUAN MAYORGA 
#Cartas de amor a Stalin" 
por U R T calro 

MERCEDES ASENIO 
HClara y Daniel" 
por Teatro del Azar 

IRMA CORREA, CARLOS ALONSO 
CALLERO, ANTONIO TABARES y 
ORLANDO ALONSO 
IJlos mares habitados# 
por 2RCTeatro¡ Compañía de 
Repertorio 

ROBERTO GARcíA 
"L'art de la fuga (edici6 especial) 
por Dramdtúrgia 2000 

DANiEl NESQUENS 
"Simoon en la luna" 
por Teatro Pingaliraina 

EMILIO GOYANES 
¡¡Cabaret líquido" 
por Lav; e Sel 

EVA HIBERNIA 
¡¡la América de Edward Hopper" 
por Teatre de Ponent 

EDUARDO ZAMANILLO 
#Adivinaguas" 
por P. r.V,-Clowns 

ANTONIO DE PACO 
"Alguien silbó (y despertó a un 
centenar de pájaros dormidos)" 
por Imaginaria Teatro 

CARLOS NEIRA, XIANA CARRACElAS, 
ARANTZA VI llAR, NEREA BARROS e 
IRIA SOBRADO 
ilCorpos disidentes" 
por Nut Teatro 

MARIA MINAYA, SILVIA VALERO y 
MADOVIDAL 
¡IDc trizas corazón" 
por U-ESAS-3 

EUSEBIO CALONGE 
HLos que ríen los últimos" 
por La Zaranda 
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lAllA RIPOll, RODRIGO GARCiA, 

JOS~ RAMÓN FERNÁNDEZ y EMILIO 

DEL VAllE 

IIRestos" 

por Inconstantes Teatro 

JUAN CARLOS LIBRADO "NENE" 
IoI¡Madriz mola mazo, tronco!" 
por Compañí<l Chorreando.te 

SERGIO lÓPEZ DE LANDACHE y 
VíCTOR GARCiA DE LA TORRE 
ilRezikletasf/ 
por 

SERGI FAUSTINO 

"Duques de Bergara Unplugged" 

por Sergi Faustino 

JOSÉ lUIS ALONSO DE SANTOS 

"En el oSCurO coriuón del bosque" 

por ES.Arte (Estrategias pdra el arte y la 

cultura, S.L.) 


MARíA DiAZ 
/lA ver cómo le lo explit,o.••" 
por María La Vikinga 

ANTÓNVALÉN 
"Business CJass" 
por Nacho Vilar Producciones, S.L 

MIGUEL MURILLO 
"El Ángel de la luz" 
por Al suroeste teatro. S.L 

LUIS GARcíA ARAUS, SUSANA 
SÁNCHEZ y JAVIER G. YAGÜE 
l/Siempre fiesta" 
por Compañía Cuarta Pared 

EDICIONES DE LA MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL 
DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

COLECCIÓN: TEATRO ESPAÑOL CONTEMPORÁNEO 

N° 1. 	 "AUTO" de Ernesto Caballero 

N° 2. 	 "METRO" de Francisco Sanguino y Rafael GOllzález 
"UN HOMBRE, OTRO HOMBRE" de Francisco Zarzoso 
"ANOCHE FUE VALENTINO" de Chema Cardeña 

N° 3. 	"DESPUÉS DE LA LLUVIA" de Sergi Belbel 

N° 4. 	"LOS MALDITOS" 
"LAS MADRES DE MAYO VAN DE EXCURSiÓN" 
de Raúl Hcmández Garrido (Edición agotada) 

N° 5. 	 IID.N.t" 
"COMO LA VIDA MISMA" de Yo/anda Pallín 
(Edición agotada) 

N° 6. 	"BONIFACE y EL REY DE RUANDA" 
"PÁGINAS ARRANCADAS DEL DIARIO DE 1'." 

de Ign"cio d~1 Moral 

N° 7, 	uAL BORDE DEl ÁREA" de AA. VI!. 
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N° 8. 

N° 9. 

"LA MIRADA DEl GATO" de Alejandro jomet 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

"UN SUEIÍÍ/O ETERNO" de AA. VV 

N° 10. "MALDITA INOCENCIA" de Adolfo Valgas 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

N° 11. "PLOMO CALIENTE" 
"MONOS LOCOS YOTRAS CRÓNICAS" 
de Antonio fcrnández Lera 

N° 12. "El ARQUITECTO Y El RelOJERO· 
de jerónimo López Mozo 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

N° 13. "AQUILES Y PENTESILEA" 
"REY lOCO" de I.ourdes OrtÍ? 

N° 14. NA RAS DEl CIELO" de juanlui" Mira 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

N°15. "PUNTO DE FUGA" de Rodolf Sirera 

N° 16. "LA NOCHE OH OSO" de Ignacio del Moral 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

N° 17. "TU IMAGEN SOlA" de Pablo Iglesias y Baria Ortiz de Gondra 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

N° 18. "INSOMNIOS" de David Montero 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

N" 19. "HAPPY BIRTHDAY, MISS MONROE" de Jorge Moreno 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

N° 20. "NO OS QUEDÉIS MUDOS" de Roger Just;¡fré 
(Coedición con el Ayto. de Alicante) 

N° 21. "CUATRO MENOS" de Amado del Pino 
(Coedición con el de Alicante) 

N° 22. #SUBPRIME" de Fernando Ramírez Baeza 
(Coedidón con el Ayto. de Alicante) 

• Precio del ejemplar: 6 euros 

COLECCIÓN: LABORATORIO DE ESCRITURA TEATRAL 

N°l. "MATRIMONIOS" deAA.VV. 


N° 2. "ESCRIBIR PARA El TEATRO" de AA Vv. 

N° 3. #EN TORNO Al AZAR" de AA vv. 


• Precio del ejemplar: 5 euros 
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CUADERNOS DE DRAMATURGIA 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N°I 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 2 


CUADERNOS DF DRAMATURGIA N° 3 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 4 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 5 


CUADFRNOS m DRAMATURGIA N° 6 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 7 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 8 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 9 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 10 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 11 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 12 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 13 


CUADERNOS DF DRAMATURGIA N"14 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 15 


• Precio del ejemplar: 5 euros 
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PEDIDOS 

SECRETARiA DE LA MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOl 

DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 


CJ. Pintor Velázquez, 18. Entlo. Izq. - 03004 ALICANTE (ESPAÑA) 
Teléfono: 965123856. Fax: 965980123 

e-mail: info@muestratcatro.com ,'f' 
www.muestraleatro.com 
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