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TRADICIONES

Victoria Sypunberg

La Cabala, que no es sino una de las formas, quizas la mas importante, en que
se manifiesta la mistica judia, es un fenémeno de escritura que parte del texto
escrito, la Biblia, para desembocar finalmente y después de largos recorridos
de reformulacién e interpretacién, en el mismo texto ahora reformado y rein-
terpretado. {...) Este concepto genera lo que podriamos considerar el elemento
mdas controvertido de la Cabala: la tradicion como traditio, es decir como
“entrega”, “ensefianza” o “narracién”. En estas tres ideas se encierra lo que
podria abarcar una amplia definicién de la expresién cabalistica. La traditio
no es s6lo o tnicamente la entrega de mano a mano o de boca a boca de una
ley, de ciertas prescripciones o de ciertos relatos, no es solo “la entrega” fiel ,
exacta y certera de una verdad perteneciente a fa historia, sino que su propia
etimologia contempla la idea de una tradicién que recibe de otra manera,
que modifica y que deja de ser absolutamente fiel a todo su pasado, que se
transforma de mano a mano, que “entrega” finalmente pero no siempre en
la misma direccion. Entrega al otro, a lo contendiente: desapego, oposicidn,
distraccion». La palabra inconclusa, «Tradicién y ruptura», Esther Cohen.
Antes de empezar, querria aclararte a ti, lector, que este tema, el de La

tradicién, es para mi un laberintc complejo, un cimulo de fragmentos y
preguntas sin resolver, una mezcla de memoria y fabulacién poco definida vy,



sobre todo, algo que me lleva desde lo mas profundo hasta lo mds superficial,
sin distinguir después del viaje con qué me siento mds idenlificada.

Par una parte, estd el lugar donde me he criado la mayor parte de mi vida:
El Masnou. Estan los ochenta v los noventa; los inicios de la normalizacidn
lingiiistica; las ¢asas adosadas de los puevos ricos, Mecano... Fs decir, mi
actualidad, que interviene evidentemente en fa «entregar de la tradicion.

Por otra parte, estd el aprendizaje, 2 academia y mi profesion. Mi formacion
en Teatro y Filosofia, Los clasicos griegos, Shakespeare, Spinoza, Nietzsche,
Valle-inclan, Beckelt, Lispector, Kantor, Koltés, Pina Bausch, Caryl Churchill,
jan Lauwers, Brossa, Sanchis Sinisterra, Ricardo Bartis, Spregelburd. .. Por citar
a algunos...

La necesidad de conocer el pasado de mi oficio, los cimientos y su evolu-
cidn. Y, finalmente, estd la historia de mi familia, mis orfgenes... Aqui la cosa
empieza a complicarse y al vez exija una explicacién més detallada. Empece-
mos por mi abuelo paterno: Ledn Szpunberg, judio ucraniano que salvo su vida
de milagro huyendo de los pogromos de principios del siglo XX, Mi abuelo v
st gran biblioteca, su acento ruso al intentar hablar castellano en 1a Argenting,
sus lecturas de Descartes en francés y su animadversian a Wagner, Mis viajes a
Buenos Aires. Nuestras charlas. Y mis otros abuelos también, con la reunidn de
cuyos orfgenes cast que dibujarfamos Europa entera. Y o poco que los conocl.
Porgue también mis padres tuvieron que hulr, con la dictadura argentina del 76,
y yo con ellos, Asi que llego a la conclusion de que mi tradicién también tiene
rucho de némada o de escapada. La tradicion es una mezcla de influencias,
viajes, huidas, acentos, olores, despedidas tristes v descubrimientos afortuna-
dos. Recuperar la tradicion es también recuperar una memoria, O las muchas
memorias que se dan cita en la mfa, individual v Gnica.

* ok

Después del estreno de mi obra Daparador (Sala Tallers del TNC, 2003),
texto que escribi en cataldn y que principalmente trata de Barcelona, cierta
prensa se refirid a mi como «autora argentina residente en Barcelonas, Esto
me viene ahora a la cabeza, cuando intento ligar mi actualidad, mi profesidn
y mis origenes.;Residente argentina en una ciudad donde vive desde los tres
afos?

H

Veamos: «Permiso de residencia: Concesion oficial hecha a un extranjero
por la autoridad del pais en el que se encuentra, con tal de que pueda residir
un tiempo determinado.» (Diccionario de uso del espafiol de Maria Moliner,

Si bien siempre ha estado presente en mi fa idea de extranjerfa, de diferen-
cia, de no-lugar, no solo en mi escritura, supongo, sino fundamentalmente en
mis vivencias y mi manera de relacionarme con el entorno, nunca dirfa que
vo soy una «residentes: tengo DNI espanol, he vivido la mayor parte de mi
vida en Catalunya y, ademds, no creo en [a identificacion mecanica que se
establece entre el lugar de nacimiento y la identidad cultural.

Sin embargo, no se trata de buscarle la objetividad a la palabra «resi-
dentex, todos sabemos que esa palabra tiene muchas connotaciones impli-
citas, sobre todo en estos tiempos en fos que la Furopa primermundista estd
Hlendndose de gente sin papeles que intenta scbrevivir como puede, acaso
simplemente, como en el poemario de Neruda, para lograr una «residencia
en la tierras.

St a mi me preguntan de donde soy, hago una «pausa» considerable y
pregunto al olro si realmente tiene ganas de que se lo cuente. 5i estoy cansa-
da, digo que «mds 0 menos soy de aqufs. En realidad puedo contestar bastan-
tes cosas, pero ninguna serd exclusiva. Puedo decir que soy de FI Masnou,
pueblo costero donde me crié. Puedo decir que soy de la Argentina, pals
donde naci vy de donde tuvieron gue exiliarse mis padres y con ellos la nifa
de tres afios que era yo en ese entonces. Puedo decir que soy espafiola. Mi
DN asi lo indica. Puedo decir que soy catalana. Mi padre insiste en que tanto
mi hermana como yo lo somos. Podria decir que soy judia, pero tampoceo
eso me aclara un lugar de origen. Soy judia en tanto que me reconozco en
algunos signos culturales, rituales, fiestas, chistes v tal vez en un espiritu
precisamente ndmada,.. Mi madre no es judia, asi que para los judios orto-
doxos tampoco o soy; sin embargo casi siempre he vivido con mi padre, con
&l celebramos el Rosh Hashand vy el Yom Kipur, aunque también celebro el
Fin de Afio cristiano vy la Navidad con mi madre, que es hija de una siciliana
muy catélica, 1o cual me aclara menos un lugar de origen, pero amplia mi
tradiciom gastrondmica: en mi casa se disfruta tanto de la piziza como del
Guefiltefish,



Mis tres primeros afios de vida los pasé en la Argentina, moviéndome con
mis padres al ritmo de su militancia, de casa en casa. Era la época del terroris-
mo paramilitar que luego pasé a ser terrorismo de Estado, mi padre era profe-
sor de literatura en la universidad, poeta de los que se llamaban «socialess
y redactor de un diario de izquierdas, aparte de judio (esto no es un simple
aftadido: cabe decir que los militares argentinos se ensafiaron mucho con los
judios). Cuando empezaron a desaparecer algunos amigos y cornpaneros de
militancia y profesidn, y empezaron también las amenazas y persecuciones,
mis padres pasaron a la clandestinidad. A mediados del 77, la situacion era
insostenible y mi rmadre convencid a mi padre para dejar la Argentina e irmos
a Paris. Alli pasamos unos meses y luego vinimos a Barcelona. Dicen que los
primeros afios de una vida son fundamentales para trazar una personalidad.
No sé dénde empieza uno y su historia pero, si miro mds atrds, también me
viene la imagen de mi abuelo huyendo en carro de Ucrania a causa de los
pogromos ¥ el antisemitismo de esa época, v las listas del Yad Vashem donde
aparecen los Szpunberg exterminados por el nazismo. Mis abuetos emigraron
de Luropa a la Argentina y luego mis padres huyeron de fa Argentina hacia
Europa. Un arrculo que, como todo circulo, nunca se sabe dénde cierra. Me
reconozeo parte de fodos esos recuerdos fragmentados e inconexos. Y aunque
nunca tomé conciencia clara de ser yo una inmigrante, o acasc vivi una infan-
cia y adolescencia donde precisamente trataba de disimular mis diferencias,
siempre estuvo alli, en el inconsciente méas profundo, la idea de NO-LUGAR.
Y también [a necesidad de hallarlo.

Tal vez se trate de una dialéctica, a veces cargada de fensidn, a veces
cargada de disfrute, entre una tradicidn que me viene dada y una necesidad
de adaptacién al entorno, Dialéctica que aporta cierta dosis de incomodidad,
diferencia, disconformidad, cuestionamiento v, por supuesto, humor e ironfa:
una serie de sensaciones imprescindibles para que se dé la escritura (tal y
como yo la concibo vy la siento), Y que me acercan mds a la tradicién de un
teatror de la <incomodidad» («No culpes al espejo si ves 1 rostro deformes,
nos dice Gogol al inicio de su gran obra £l Inspector) que no a la de un teatro
del puro «entretenimientos.

W OR W

EF autor dramidtico tiene mucho de localista, esta precisamente ligaele i
espacio fisico: la sala de teatro y su entorno. ¥ ese teatro suele formar parle te
una politica cultural, de un juego de subvenciones, de una programacion. Y
ahi es donde el artista, por razones «administrativass, se ve obligado a adquirir
una identidad concreta, definible, pronunciable, que sirva para decir: «Fsie
autor es tal y cual y representa tal cosar. Esa identidad formal poco tiene que
ver, claro, con Jas vueltas que dan las identidades interiores, las vueltas que
dan la cantidad de identidades pequefitas v los diferentes lugares que podrian
ser la patria de uno. Acaso, para la gente de teatro, el principal lugar de <resi-
dencia en la tierra» es el escenario,

Nebo decir que a veces me preocupa la necesidad que percibo en Cata-
funya de buscarle calificativos y denominaciones a cada aufor gque asoma
la cabeza. La prisa excesiva que hay en definirlo v determinarlo, La obse-
sidn por calificar y disefar la Dramaturgia catalana. El camino de cada artista
es largo, dificil v profundo. Los criticos v los entendidos deberian respetarlo
mids v condenarle menos. Y los artistas respetarse més & si mismos y también
condenarse menos entre si. Estar menos pendiente (jsi es posiblel) del entra-
mado administrativo, profesional y «mercantils, y mas pendiente de la pulsion
social, cultural, afectiva...

Entiendo la inmediatez que implica el teatro, la necesidad de rescatar
y crear una tradicién teatral que & veces tambalea; respeto profundamente
este pafs y enfiendo la necesidad de defender una cultura demograficamente
minoritaria. Sin embargo, el arte tiene sus propias reglas v la tradicion artisti-
ca sus propios caminos, Para que ésta exista hay que dejarla existir, con mas
libertad v menos restricciones, mas salas teatrales y menos institucionaliza-
cidn del arte, mds espacios de creacidn y menos calificativos, Y, sobre todo,
no ahoguemos cualquier intento de «entregar, de traditio,

La escritura es una busqueda. Tal vez la basqueda de un lugar que lo

imagino real al mismo tiempo que ficticio, que tiere una tradicién pero que
estd siempre por volverse a crear: el teatro.



II. EN TORNO AL TEATRO




DIME QUE SISTEMA DE PRODUCCION UTILIZAS
Y TE DIRE QUE PRACTICA ESCENICA DESARROLLAS

Guillerine Heras

En unos momentos en que en el mundo occidental la erisis econdmica impul-
sacla por las especulaciones financieras han traido al sector de la cultura zozo-
bra y paralisis, podriamos empezar a constatar de un modo bien claro, algo
que llevo tiempo adelantanda: son los modos de produccion que se utilizan
en las Artes Escénicas los que estdn mostrando un panorama de realidades
pscénicas acordes con dichas estrategias. Es muy curioso como en determi-
nados escenarios, por ejemplo, el de la ciudad de Buenos Aires, ha ido insta~
ldndose un debate que se ha querido convertir en “moral”, cuando a mi me
parece que se deberfa revertir en algo especiiicamente escénico. Se trata de
como varios reconocidas artistas del circuito independiente estdn en los Olti-
mos tiempos compatibilizando ese modo de expresidn, con su paso con gran
éxila, al mundo del teatro comercial de la calle Corrientes. A partir de ahi se
produce una casi aulomdtica estigmatizacion de sus posturas por parte de
aquellos, que con piena legitimidad enarbolan la bandera de seguir en su
medio natural: las salas independientes o alternativas. Pero a partir de esa
premisa creo que el asunto no puede despacharse de una manera tan simple.
De ahi, que para n¥f se deberfa profundizar mds en la relacion produccion/
gestion, verdadero eje del discurso estético en las actuales circunstancias.



Personalmente pienso que cada artista debe seguir y conseguir su auten-
ticidad expresiva en cualquier medio en el que realice su trahajo, por eso
digo que no es para mi una cuestion moral que se trabaje en los territorios
del weatro comercial... st esle contiene un discurso que resulte realmente crea-
tivo, interesante y auténtico con los pardmetros gue ese creador desarrolla
en otro medio. Pero, por desgracia, y por lo que he podido ver esto no es
asi. En este medio hay gue plegarse a muchas cuestiones objetivas. Demasia-
das concesiones a la politica del productor que utiliza sistemas standard de
entender los repartes, escenografias superficiales y vestuarios ormamentales,
populismos patentes 0 manifiestos, predominic de comedias con toques de
modernidad producto de las autorfas “de moda”, nulo compromiso con las
realidades sociales, predominio del concepto de ocio o de sello de “prestigio
cultural” v, en suma, falta absoluta de investigacién o profundizacion en un
discurso de contemporaneidad. ;Estoy hablando de cuestiones de legitimidad
o ilegitimidad? En absoluto, me parece que la obligacidn de un empresario
privado es ganar dinero con el teatroy, de ese modo, cuando un creador traba-
je para ellos tiene fa obligacidn de ser “coherente” con el discurso de quien
manda. Creo que en una sociedad democritica es necesario que convivan
cualquier tipio de teatro, por eso siempre defenderé que io privado, lo publico
y o independiente formen parte de un tejido comun que luego derive en sus
especificidades concretas,

Por ello, y habiendo asumido ese discurso de legitimidad por mi parte de
lo que se podria Hlamar un teatro de mercado, ya puedo como “espectador”,
o como persona interesada en el fendmeno teatral decir que los especticulos
que veo, tanto en el tlema de Ja textualidad, la direccion escénica o la actua
cign, para mi (cuestién absolutamente subjetiva v, por tanto, seguro de poco
valor} tienen mucho menos interés y valor cuando se crean en la’libertad de a
escerna independiente que en la jaula del teatro convencional.

Otra cuestion serfa reflexionar sobre esa otra forma de teatro que deberia
ser el TEATRO PUBLICO, y ahi es donde en mi pais cada vez ese concepto se
aleja mas de los suefios de otros tiempos. Por un lado los Centros de Produc-
cién Publicos cada vez son mds conservadores v rdcanos en sus repertorios,
Por el otro, los circuitos de exhibicidn, pagados también con los impuestos de
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ls ciudadanos y pertenecientes a los Ayuntamientos u otras entidades plbli-
¢as, cada vez estin méds dominados por criterios de puro y duro mercado, €s
decir carentes de fodo riesgo en sus programaciones. jEsto es sola por la crisis?
Personalmente creo gue no, pues llevan afios empleando esta formula, incluso
ruando pagaban cachetes por encima de las reales posibilidades econdmicas
de un pais sumergide, no en una sino en varias burbujas ecandmicas.

For eso, en Espaiia, sofar hoy con un teatro independiente es précticamen-
e imposible. Primero por que no existen leyes adecuadas para ello, Aqui los
impuestos o lo que se exige por parte de las diferentes Administraciones d_el
I'stado para recibir una ayuda o subvencidn, son los mismos para un pequefio
Brupo que para und gran empresa comercial. Agui va no hay apenas, circuptos
para estas practicas pues las pequenas salas alternativas no pueden sastenear
con sus limitados aforos y el precio posible de las entradas una auténtica de
una creacién que no esté sometida a leyes de mercado de pura rentabilidad
ccondmica. Aqui se nos ha llenado de fdrmulas, enu nciadas por socialdema-
cratas defensores en otros tiempos de otras maneras de encarar lo plblico, que
ahora tienen que ver con retéricas como fa optimizacién, la sostenibilidad, la
coparlicipacidn y la rentabilidad, en un revoltijo de propuestas encaminadas
siempre a proteger el discurso dominante de determinadas empresas.

Y asi, como el Teatro Pdblico no cumple la funcion gue mi modo de ver
deberia cumplir, ¥ no existen medidas de auténtica ayuda al teatro indepen-
diente, todo tiene que navegar hacia los procelosos mares de “producir espec-
ticulos que gusten a la gente™. ;Y quien es |a gente? ;Dénde esta fa linea que
separa a aquella gente que le puede interesar, legitimamente, un tealro de
ocio, de aquelios otros que puede gustarle un teatro mds vinculado a nuevos
lenguajes, dramaturgias o propuestas?.

v ahi velvemos al comienzo. Toda forma de produccitn y gestin condi-
ciona e sisterna artistico, lingdifstico y de recepcidn e un proyecto escénico?
Si trabajas para el teatro oficial, generalmente un sistema de jaula de oro, sus
préceres te pedirdn unos resultados. Si trabajas para la empresa (:omerd‘a%, y
eres coherente con ese encargo, tendrds que condicionar esa propuesta a: tiem-
po de ensayos, reparto, opciones icanicas {escenograiia y vestuario], modos
de proyeccién en los medios y casi absoluta falta de control en el producto




final que firmas, ;Qué pasarfa hoy si tuviéramos las opciones de trabajar en
un sistema que permitiera la independencia de eleccidn de repertorio, artistas
con los que trabajar y circuitos en los que fluyeran estos proyectos?.....No lo
sé. Puede que surgieran otro tipo de problemas, pero desde luego, muchos de
nuestros jovenes y emergentes creadores y, algunos de los viejos que adin nos
gusta sofiar, pudiéramos sobrevivir de un modo digno de nuestra profesién sin
tener que confrontarnios, ni profesional, ni ideoldgicamente con opciones que
son distintas en sus planteamientos.

Por tanto, es necesario nuevas formas de gestidn y produccion para propi-
ciar otras dindmicas de las ya existentes. Ante un tiempo de crisis, esa ofra via
quizis podria abrir nuevos caminos ante tanta arterosclerosis como ahora nos
domina.
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TEATRO DE LA MEMORIA. LA COLMENA
CIENTIFICA O EL CAFE DE NEGRIN

Javier Huerta Calve
Instieurs del Teatro de Madyid, UCM

Digamos teatro de la memoria sin mds, habida cuenta de la trivializacion a
que han conducido ciertos usos espurios de la llamada Ley de la Memoria
Histérica. Fsta pieza de José Ramon Ferndndez no tiene nada de trivial'.
Antes bien es una profunda y muy ponderada exploracién acerca de un
brillante episodio de nuestra historia contempordnes, vinculado a la cele-
hérrima Residencia de Estudiantes. La novedad es que no se trata aqui de
rememorar el efervescente y ya muy tratado mundillo Hterario y artistico
Lorca, Dali, Bufiuel- que alli se forjd, sino otra faceta mas desconocida
de: 1a popular Resi: el Laboratorio de Fisiologfa que albergaba el llama-
do Pabelldn Transatlintico, donde cientfficos consagrados como Santiago
Ramdn y Cajal y Juan Negrin sostenfan animada tertulia junto a ofros que,
como Severo Ochoa o Francisco Grande Covidn, iniciaban entonces la que
serfa una brillantisima carrera investigadora, Jurnto a ellos frecuentaban la
reunién pedagogos como justa Freire o Angel Llorca, escritores como josé

1. la colmena cientifica o e café de Negrin, Obra escrita con motivo de los cien afios de la
Residencia de Estudiantes, Madrid, Publicaciones de la Residencia de Estudiantes, 2010,
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Morena Villa o Miguel de Unamuno, e, incluso, alguna figura ilustre de
paso, como la Nobel Marie Curie,

“Cuando digo mi patria, pienso en la Residencia de Estudiantes”, dice el
autor en la introduccién a su obra, tomando casi prestadas las palabras que
pronuncian dos de sus personajes en fa escena 4: “;Qué es Fspafia? jQué es
Espafia?”, le pregunta insistentemente Justa Freire a Severo Ochoa, v este le
contesta: "A mi me gusta pensar que es lo que hacemos aqui dentro”. ¥, en
efecto, uno tiene fa sensacion, incluso tedavia hoy cuande visita el histérico
lugar, de que la Residencia es una suerte de micrecosmos de la mejor Fspa-
fia, la que cantara el sofador don Antonio Machado v que las circunstancias
arruinaron un aciago dia de julio de 1936, Esta bien, por ello, que desde el
50Siego y sin la tra que a tanto descerebrado de uno vy otre signo caracteri-
za, José Ramon Ferndndez haya llevado a cabo este efercicio dramdéiico gue
tiene mucho de diddctico también; de didactico y de ejemplar, porque de fos
inteligentes dialogos que mantienen los personajes se derivan ~a mi mado de

El agudo y mds que probado senfida teatral de José Ramdn Fernandez ha
sabido sortear el mayor escollo que una pieza documental de estas carac-
teristicas podia suponerle, y que no es otro que el discursivismo. En cierto
modo, ya desde el tiulo, el autor parece hacer un guifio complaciente a L2
comedia nueva o el café, de Leandro Ferndndez de Moratin. Hasta la brillan-
tisima puesta en escena que de ella hizo Ernesto Caballero en 2008 al frente
de la Compaiia Nacional de Teatro Clasico, la potencialidad dramdtica de
la comedia moratiniana, tan discursiva y mondtona, estaba por descubrir.
Mo me parece casual, por ello, que sea el director madrilefio, quien en el
otofio de 2010 subicra a las tablas del Centro Dramiético Nacional La cofme-
na cientifica o el café de Negrin. Lo hizo —y es tal vez el mayor mérito de
aguella funcién- sin dnimo arqueoldgico alguno, con la intencidn de raer al
ptiblico del siglo xxi este exemnplum de la vida cuftural de hace casi cien afios,
en plena Edad de Plata: “Al plantearme la obra —escribe Caballero- quise
evitar hacer unar reconstruccion descriptiva v nostélgica y, para ello, a los
muchos planos en el tiempo que tiene la obra introduje uno mis: un grupo
de personajes, no muy explicitamente definidos, clentfficos o estudiantes de

alptina institucion cientifica de hoy en dia, de aqul y ahora, que serian los
nue contaran fa histovia”,

[ reto de dramatizar —por encargo, ademds— este tan importante episodio
sontempordneo tiene algunos paratelos con otras recienles creaciones litera-
lus, bien que no pertenezean al dmbito escénico: asi, por caso, la celebrada
mvela de Javier Cercas, Sofdados de Safamina, o, sobre todo, la monumental
e Antonio Mufioz Moling, La noche de los tlempos. Llarma ta atencidn el
licho de que, frente al sectarismo en que ha caido cierta historiografia de la
tuerra Civil v los afios anteriores a ella, sea la literatura la que esté mostran-
ey una mavor lucidez a la hora de revisitar ese pasade que todavia pends
wibre nuestras cabezas de acuerdo con la profecfa de Baroja en sus memorias,
Daesde fa dliima vuelta del camino, v que cito de memoria: “Pasardn cien afios
v aUn no se habrd apagado el rescoldo de esta guerra en las generaciones mds
pvenes”, Que la creacion artistica esté consiguiendo un notable equilibirio al
tralar esos hechos tal vez se deba, en parte, a que en ella pesa méds el valor de
L+ intrahistoria —sentida unamunianamente- que el de la gran historia.

A este respecto, es un gran acierto de ). R. Fernandez incorporar la figura
de don Miguel al reparto de fa obra. En st mismo, Unamuno fue un personaje
dramidtico, de caras y méascaras contradictorias y hasta antagdnicas. De ahf
yue en Ya representacion del Maria Guerrero acerlara también Ernesto Caba-
flere al adjudicar al personaje cuatro intérpretes. Y solo se echa de menos que
i la escena final, metidos ya en la voragine de la incivil guerra, no aparezca
el gran pensador, proximoe va a encarar la gque Luciano Egido ha Hamado su
lerrible agonia de Salamanca, con el resentimiento trégico de verse solo entre
“tos hunos v los hotros”, porque sin duda su presencia hubiera afadido un
sinte drammdtico mas al admirable cierre de la obra.

Aquella Espafia nueva que no pudo ser tuvo -al margen de la Residen-
via de Estudiantes- algunos espacios emblematicos casi todos surgidos de la
magha empresa, idealista y utdpica, que fue la [nstitucidn Libre de Ensenan-
sa: la Junta de Ampliacion de Estudios, la Residencia de Sefioritas, el Centro
de Lstudios Histdricos, la Facultad de Filosoffa v Letras de la Universidad
Central.., Por cierlo y, para ver cémo el nombre de la Memoria Histdrica se
esta tomande en vane, alguna de esas beneméritas instituciones ha perdido



ya el edificio que la cobijé durante muchos afos; asi, el Centro de Estudios
Histdricos, site en la madrilefia calle del Duque de Medinaceli; lugar en que
brillaron tantos investigadores como Menéndez Pidal o Américo Castre, luego
reconvertido en el todavia vigente Consejo Superior de Investigaciones Cien-
tificas, Adn no se sabe qué organismo acogerd este magnifico edificio cuando
se reconsiruya, pefo no deja de ser lamentable la escasa sensibilidad de Jos

respansables paliticos para con ef importante simbolismo que tenia en pleno
eje artfstico-cultural de la capital,

Y es que la cuestién del espacio, como ocurre en el teatro, es mds impor-
tante de lo que parece. La Espafia renovada que surgié del impulso institucio-
nista fue creando pequefios espacios ideales para que en ellos se desarrollara,
en las mejores circunstancias, la tarea del saber. En cierto mode, cabe verlos
como un trasunto de la filosoffa utépica que pregonaban Giner de los Rios
y alguno de sus mejores discipulos, como Fernando de los Rios, que quiso
conjugar la tradicidn del humanismo cristianoe con un socialismo de corte
moderado. A pesar de la mala prensa que hoy tienen las utopfas, nuestros inte-
lectuales de aquella época creyeron en elfas, Fara materializarias, era necesa-
rio derribar muches muros de incomprensién y atrasc, Fl teatro cumplic, en
este sentido, una alta misidn, aunque en un principio se limitara a denunciar
tos males mds acuciantes del pais. Algunos sefieros dramaturgos de principios
del siglo xx se encargaron de trazar los que en otro trabajo he Hamado espa-
cios de la antiutopia: piénsese en la Orbajosa o la Jerusa, de Galdds; 1a Mora-
leda, de Benavente; fa Villanea, de Arniches... L.os tres son autores rnarcados
por el regeneracionismeo noventayochista, que, schopenhaueriano como era,
twvo de la realidad espafiola una percepcidn radicalmente pesimista,

L cambio, la generacién de 1927 -y no pienso solo en la que fa historio-
graffa literaria ha acufado como tal, sino en la intelectualidad de diverso signo
que ¢n su obra retrata José Ramdén Ferndneez— quiso contribuir a la mejora
social del pafs con propuestas que tenfan mucho de utdpicas. Al ver y releer
La colmena cientifica o ef café de Negrin, he recordado una de las comedias
mis olvidadas del no menos olvidado Alejandro Casona, aguel republicanc
de pro que, fuego de un largo exilio, decidié regresar un dia a Cspafia para
encontrarse con la sorpresa de que los mds afines ideoldgicamente a &l le
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daban ia espalda, al considerar que su teatro estaba fuera de todo compromiso
politico y solo pregonaba una evasitn al gusto de ia burguesia. $in embargo,
a Casona se le debe fa obra teatral tal vez mds comprometida con los ideales
republicanos: Nuestra Natacha.

ki paso del tiempo ha sido implacable con esta comedia (estoy convenci-
do, sin embargo, de que Ermnesto Caballero serfa capaz de resucitarlal, pero en
cierto modo sy espiritu no estd lejos del que alienta en La colmena cientifica.
También la comedia de Casona transcurre en una residencia de estudiantes,
una de cuyas salas estd presidida por un retrate de Ramén y Cajal, personaje
fundamental en la pieza de |. R. Ferndndez. También en Nuesira Natacha la
creencia en la capacidad transformadora de la enseflanza y del saber es funda-
mental, v las ideas pedagdgicas que defiende la protagonista -en el fonde
contrafigura de una famosa pedagoga, Natalia Utray— no se alejan mucho
de las que defiende Justa Freire, otra de las usiduas af café de Negrin. Y, por
supuesto, aungue en ambas piezas hay personajes de edad -en la de Casona
solo don Santiage, que es una especie de triple personalidad mezcla de Giner
de los Rios, Ramdn v Cajal o Fernando de los Rlos—, Jo relevanie en ambas s
¢l pesa que tienen los jovenes.

En la comedia de Casona se aflade un compenente mds al cuadro utdpi-
co que se nos dibuja: el teatro mismo, como medio de difundir la cultura
en el dmbito rural; o sea, el teatro trashumante gue ha de llevar la alegria
de los ramances y canciones, de las farsas poéticas, y del teatro de Lope y
Calderdn a las carceles y los asilos, En definitiva, un homenaje de!l aulor al
Teatro del Pueblo que & mismo dirigié dentro de las Misiones Pedagdgicas,
pero sin duda también a La Barraca, la compafia de estudiantes universitarios
que, haio la direccion de Federico Garcia Lorca v Eduardo Ugarte, Hewd por
numerosas ciudades y pueblos de Espafa el repertorio dramdtico del Siglo
de Oro, “el oro viejo de los cldsices”, que decia el poeta, alentador también
de la utopia en su drama mas avanzado, £/ publico. Escritc en un momento
critico de su vida ~el viaje a Nueva York—, es la obra donde emerge su idea
mas avanzada del arte escénico, ese “teatro bajo la arena” que se niegan a ver
los espectadores mas conservadores, habituales del “teatro al aire libre” vy que
estallan con gran viclencia cuando el Director se atreve a traspasar la barrera



infranqueable entre uno y otro. Se trata del pdblico conservador de las Damas
encopetadas —tan similares a as Seforitas azules de Nuestra Natacfia- que se
niegan a cualquier camblo que ponga en peligro su rigida moral. Frente a ellas
el autor coloca a cinco Estudiantes, decididos a destruirlo todo para levantar
una nueva sociedad, “donde se hable de amor” y queden abolidos los vigjos
prejuicios; para que resuene, en fin, “;[1al alegria de los muchachos y de las
muchachas y de las ranas y de los peguefos taruguitos de maderal”; la alegria,
sf, "lo mejor del repertorio”, como decia el personaje de Casona.

Es casi un sarcasmo que Nuestra Natacha se estrenara el mismo afio en que
fa Segunda Repiblica comenzara la cuenta atrds para su trdgica liquidacidn,
A partir de ahi surgié una Espafia muy distinta de la que habfan sofiado los
institucionistas, los machadianos del cincel v de la mara, los necerasmistas,
los pedagogos de las Misiones, los utdpicos como Manuel Bartolome Cossio o
Alejandro Casona.., José Ramdn Fernandez sitda la escena Gitima de su obra
en septiembre de 1936, en medio de tirotens v bombardeos. Poco a poco los
perscnajes van deshaciendo el laboratorio donde pugnaron por hacer ciencia.
Negrin ha tirado va la toalla y se apresta a la tarea politica que lo llevaria a una
jefatura de gobierno gue todavia sigue siendo discutida por los historiadores,
El autor anota que, en su despedida del laboratorio, “estd describiendo un
paraiso percfido”. Por su parte, Moreno Villa, principal oficiante de la tertulia
suefia, ya desde su exilio mexicano, suefia con volver un dia a Madrid:

Volveré a subir fa cuesta de la Residencia, a sentarme al sof en el banco del dugue de

Alba, a conversar con todos. Vuelvo a Madrid v alll estd Ortega, pensando en su proxima

clase; hablando con Marafidn v can Alberto... Manuol Machado ha salido de su biblioteca

del Ayuntzmiento para enconirarse con su hermano Antonio, que mira fos chopos y habla
con la tarde quicta. Plo del Rio estd sobre el micmscopio dibujando no sé gué célula del
cerebro y juan Ramdn liménez discurre algdn modo de atrincherarse en el sifencio, Bufiuel,

desnudo, saluda a gritos desde suz ventana. Cossio, como siernpre, corrige pruebas de mil

cosas v recibe pente. Cajal estudia las hormigas, Américo Castra lucha a brazo partido con

Santa Teresa, con Erasmo, con Lope y con la divina providencia, ¥ mientras Gaos gana su

cltedra y Navarre Tomds ensefla fonélica a las americanas, Azaha revisa su fardin de los

fraffes, ' Crs sigue glosando sobre las clpulas v Falla estd como embrujado en el piano,

Y en el leboratoric siguen todos: Guerra, Corral, Méndez, Covidn, Valdecasas, Ochoa,

Megrin, Barreda... Y en un rincdn del laboratorie ests curioseando Federico. Mirando por

un microscopio, cantandeo flamence son su vor oscurd.
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Elfragmento es largo pero bien significativo del tone elegiaco de La colme-
i cientifica; un tono de lamento que Ernesto Caballero consiguid mitigar en
W0 puesta en escena, intentando mirar mas hacia el futuro que hacia el pasado:
“Ni Lorca ni Buhuel sabian que iban a ser forca v Bufiuel. Era gente normal,
van la vida por delante y con mucho talento, como hoy en dia, estoy conven-
tido, habré futuros Horcas, negrines, severos ocheas o justas freires wman-
o algo en ha cafeteria de cualquier facultad, riéndose con sus comparieros”.
Confiemos en que el deseo de Caballero se haga pronto realidad y en fechas
no muy remotas podamos contar con un tercer Nobel clentffico que sumar a
s de Catal y Ochoa.

La colmena clentifica o ef café de Negrin no pasard seguramente como la
imejor obra que ha escrito José Raman Ferndndez, pero a mi me parece una de
las mds comprometidas y necesarias de su produccion: un modelo de teatro
cjempiar y, en el mejor sentido de la palabra, diddctico que —revisitando un
psado memorable— puede funcionar como un espejo en el gue se miren las
tuievas generaciones, por desgracia hoy rehenes de un sistema impotente de
senerar Husiones y esperanzas,

R
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“LA COLMENA CIENTIFICA” DE JOSE RAMON
FERNANDEZ: TEXTO Y REALIZACION ESCENICA

Mudpa Rupgeri Marchetti

Universidad de Bolonia

josé Ramén Ferndndez ya se habia revelado buen dramaturgo cuando, en
1996, entusiasmd a los estudiantes de la Universidad de Bolonia que hicieron
una lectura dramatizada de Para quemar fa memoria. Ahora es un autor ya
vonsagrado, traducido a diferentes idiomas, ganador de numerosos premios
que nos parece superfluo citar. Ademds de su obra original {La tierra, Nina,
vl y de los trabajos dramatlrgicos colectivos {La irifogia de la juventud), de
e hemos hablado va repetidas veces, emerge también en composiciones
de encargo, tal como fue con ocasion de la exposicién sobre «Pintura espa-
nola del siglo XIX» para inaugurar la ampliacion del Museo del Prado, en la
que su dramaturgia ilustraba la relacion entre pintura v literatura en aquellos
Af0s. Su texto enlazaba obras como Don Juan Tenorio, Los amantes de Teruel,
focura de amor, elc. con los grandes cuadres de la época, muchos de los
cuales aluden a la historia o a la literatura de aguellos afics. Se encargé de
la direccién del espectaculo Fernando Soto, cor el cual habia colaborado en
suefio y Capricho, 1a obra que se representé con éxito extraordinano cuatro
veranos seguidos {(de 2005 a 2008) en los Jardines del Capricho del Palacio
de los Dugues de Osuna. Ha preparado también versiones de textos clasicos
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entre los cuales recordamos el Gitimo Las bodas de Figaro, que se presentd
en el Festival de Almagro en 2010, Para la representacion escribié una trama
ficticia basada en el hecho de que los nobles de ia época hacian funciones de
teatro para sus amigos y una versidn bastante fiel, aunque reducida, de! texto
de Beaumarchats.

La colmena cientifica surgid con ocasion de las celebraciones del primer
centenario de la Residencia de Estudiantes. Todo investigador que pase por
Madrid conoce ese lugar, punto de encuentro de la inteligencia internacio-
nal todavia hoy; pero, cuande se habla de sus primeros afos, muchas veces
el conocimiento se limita a Jos grandes personajes del arte y de la poesia,
en especial a tres famosos: Lorca, Dall, Bufuel. Esta ves, al contrario, nos
encontramos ante una facela menos conocida pere no menos importante: el
laboratorio de Fisiologia dirigido por el doctor Juan Megrin v la tertulia que allf
se lenfa alrededor de un caié especialmente fuerte que preparaba el mismo
director. [osé Ramédn Fernandez empezd a documentarse examinando durante
varios meses las publicaciones de la Residencia de Estudiantes, los fondos de
la Fundacién Angel Llorca, e Biblioteca Nacional, etc. y encontré una ayuda
extraordinaria en el dlbum de dibujos de Natalita, la hija del director de |a
Residencia, para recordar en su texto los grandes nombres que visitaron esa
institucion en los afios 20y 30, El espacio escogido para la obra fue este labo-
ratorio que se habia convertido er una tertulia de amigos v por alli pasaron
verdaderamente grandes personalidades, también extranjeras,

El hilo argumental principal es sin duda la relacidn entre Negrin v Seve-
ro Ochoa que, llegado al laboratorio con veinte afos, estaba fascinado por
su director. Después, sus diferentes visiones de la vida los separaron: Ochoa
queriz dedicarse exclusiva y completamente @ la investigacion clentifica,
mientras Negrin estaba interesado por muchas cosas, en especial por la poli-
tica. La imporlancia de esta relacién la subraya la misma estructura de la
obra que empieza y termina con ef abrazo entre fos dos personajes en Nueva
York en 1946, evocadao por José Moreno Villa, el narrador de los hechos que
se detiene en algunas fechas significativas: 1925, 1927, 1929, 1931 y 1936,
Cada uno de estos espacios temporales estd interrumpide por flashes que a
veces son sélo brevisimos pensamientos, nostaigias, recuerdos del narrador.

£

(Mras veces, dan la oportunidad de hablar de episodios importantes, en espe-
cial de res encuentros cuyo protagonista es Negrin: la primera entrevista con
st maestro Ramén y Cajal; la vielenta ruptura con su discipule Severo Ochoa,
L tensa visita de dste cuando el va ministro le procurd los salvoconductos para
salir al extranjero con su mujer. Por eso no se trata de teatro histérico sino de
una evocacion a partir de los recuerdos del pirtor v poeta Moreno Villa desde
su exilio en México. Frecuentaba éste con asiduidad la tertulia del laboratorio
y era el enlace con los demds residentes, siendo amige de los poetas de la
peneracion del 27,

En esta tertulia no podia faltar Angel torca, considerade unc de los “espi-
rilus” de fa Residencia en cuanto vivid en elia desde su inauguracidon hasta
yue se cerrd. Identiticdndose siempre con el pensamiento de la Institucion
libre de Ensefianza, luchd contra el analfabetismo y dirigié el «Grupo Esco-
lar Cervantes» preparando vdlidos maestros que supiesen formar «ciudadanos
que investigan con rigor y que respetan a los otros...». Entre estos esiaba Justa
Ireire, una mujer inteligente y resuelta, socia de la Sociedad de Conferen-
cins de la Residencia, Institucidn que trajo a Madrid a fos mas destacados
cientificos entre ellos Einstein y M™ Curie, José Ramdn Ferndndez describe a
esla maestra espafiola como quien representa la esperanza del cambio en la
vida de la mujer que ya habia empezado timidamente en aquellos aftos. Bs
olla quien, hablando con sus contertulios, observa que entre los clentificos
hay muy pocas muieres y afirma «no es justo» mientras en 1931 con orgullo
subraya a Madame Curie que «cada ver hay mds mujeras en los laboratorios
y on todas partess,

A través de brevisimas intervenciones, &l espectador se entera de las nove-
dades de la politica espaficla {«Dicen que van a proponer a Unamuno para
presidente de la Repdblicar) y de la total Iibertad de ideas de quienvive en la
Residencia: «Es que en este lugar no tiene por qué haber banderas, o signos
ile religidn, ni himnase, sino sélo jdvenes <hablando con libertad de politica,
e medicina, o de pinturas. Sin hacer una historia hagiografica, José Ramdn
terndndez, con breves pinceladas, traza un perfecio retrato de un tiernpo, un
ambiente y unos investigadores que tuvieron un gran peso en (a historia de
I spana. Y el espectador aprehende todo esto através de veloces didlogos entre



los asiduos de |a tertulia. Sirva como ejemplo la descripcion de la vida politi-
ca de Negrin. Fl espectador se entera a través de breves frases que empiczan
ya en el espacio 1925 donde se apunta que el cientilico se encuentra con
indalecio Prieto para hablar «de zarzuela v de algo mas» y sigue en 1927 con
la preocupacion manifestada por Llorca por que «ha escondido en su casa a
Largo Caballero», hasta cuando el mismo Negrin afirma: «He ingresado en un
partido pelitico» porque estd convencido que se puede «dedicar a la ciencia
y a la politica de forma simultinea» para aparecer después en 1936 como
ministro de Hacienda.

Personajes que han frecuentado la Residencia surgen de manera casi
casua! pero intensificardn luego su peso en el didlogo hasta convertirse en
una no presencia importante como Lorea, Falla, Bufivel, Juan Ramén Jiménez
y muchos otros. A veces, para enumerar los residentes célebres José More-
no Villa se sirve del dlbum de Natalita, 1a hija del director, de manera que
ilustrando sus dibujos cita a los famosos que pasaron por allf. Naturalmente,
coma la pieza no es un documento histdrico, hay algo de creacion artistica,
pero es indudable que el autor no ha movido nunca sus personajes en senti-
do contrario de lo que estd documentado. Es histdrico que Negrin y Severo
Ochoa trabajaron durante ocho afios en ese laboratorio y que a la Residencia
acudfan las grandes personalidades de |a intelectualidad internacional para
habiar de lo que estaban estudiando. s verosimil que Madame Curie, que
impartié una conferencia en abril de 1931 en el salén de actos de la famosa
casa, visitase también el faboratorio v que Unamuno conociese a la célebre
investigadora aunque, probablemente sélo asistiendo a su conferencia. Si es
un hecho que coincidieron en 19334 en la Residencia, en la reunién promo-
vida por la Sociedad de Naciones. Sin duda el gran acierto del autor ha side
reunir a todos en este taller de Negrin para poder dramatizar en breve espacio
los importanies acontecimientos de aquellos afios y mezclar de manera tan
atractiva hechos histricos y sucesos posibles. Una mencién aparte merece el
fenguaje de este texto que, ademds de exhibir una interesante conversacion
entre personas cultas, acoge también términos cientificos, propios del habla
de los investigadores. El uso de lenguajes “de oficio” es una constante en |as
obras de Fernindez desde “Para quemar la memeoria”, Aqgui, el autor confie-

wt que una estudiante de Medicing llamada Elena Lscudero le explicéd los
conceptos basicos de los estudios de medicina que se mencionan en la obra,
[rara que no hubiera ningdn tipo de errores.

La puesta en escena de Ernesto Caballero, sobre una version reducida por
¢l propio autor respecto del texto publicado, es inteligente, dindmica y divier-
te haciendo bailar y cantar a sus actores, que no tienen un parecido fisico
con los personajes, porque no se trata de un montaje descriptivo sino de una
recreacion de aguel perfoda desde el presente. En efecto, ha afiadido otro
salto temporal a los ya numerosos del texto, porgue ha imaginado que unos
cstudiantes o investigadores de hoy cuentan una historia de ayer, empleando
el siempre atractivo juego del teatro dentro del teatro. En el perfecto espacio
pscénico no convencional de la sala de la Princesa, Curt Allen Wilmer no ha
recreado el laboratorio con sus microscopios sina que unas taburetes subidos
1nos encima de otros dan la impresion de serlo. Una vez mds, sefialamos que
no se trata de un lugar realista sino de unos elementos que evocan lo que
se quiere representar. Al fondo, una gran pizarra alude al tema escolar; en
especial cuando Justa escribe, parece estar en su clase y luego se proyecta la
inta de sus alumnos, En efecto, la pizarra es una gran pantalla continuamente
cambiante donde aparece el mar con sus olas cuando se habla de Malaga, o
una foto de antiguos residentes o la misma tortuga que servia de animal de
Iaboratorio. Al final, la pantalla es invadida por imdgenes bélicas con avio-
nes bombardeando vy devastaciones en la ciudad. El escendgrafo construye
ol suele de Ia sala con baldasas de forma hexagonal, imitando la decoracitn
de la época y al tiempo evocando Ja idea de “colmena laboriosa™. A un lade
parece roto como si preanunciara el fracaso del maravilloso proyecto que alli
se fraguaba. A otro lado unas estanterias de vidrios y obietos de laboratorio, E
vestuario de hoy se mezcla con las batas blancas antiguas abrochadas detrés.
importante la Huminacién de Juan Gémez-Comejo: un haz de luz se concen-
fra sobre un personaje durante un flash o un recuerdo. En el cuadro de la
¢poca bélica en la sala sin fuz los actores se mueven con linternas creando el
ambiente del ohscurecimiento obligatorio durante la Guerra Civil.

[l reparto es perfecto. José L. Esteban s un José Moreno Villa conmovedor;
David Lugue dibuja en toda su complejidad al poliddrico Juan Negrin; Lola
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Manzano sabe encarnar a la inquieta maestra Justa Freire, feminista ante fitte-
ram, deseosa de aprender; Paco Ochoa transmite la tranquilidad de Ramén
y Cajal, Ifaki Rikarte la timidez del joven Severo Ochoa y Pedro Ocaia el
compromiso de Angel Llorca. En una brillante decisién del director, cuatro
actores -Luque, Ochoa, Rikarte y Ocafa-. interpretan a Miguel de Unamuno.
El espectaculo tiene el gran mérito de evocar un mundo que la Guerra Civil
barrié y animar a la memoria y a la recuperacién de esta magnifica cultura.
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SONIDOS DE LA MUESTRA XVHI

Delphine Chambolle

Risas, silencio, voces de los actores, amplificadas a veces, un altavoz, voces
grabadas, tacones en la tarima, gotas de agua, un cerrojo, un movil que
suena en el plblico, o en el escenario, aullido de perro, tic tac de un reloj,
platos en un restaurante, acordes de piano, ruidos de la calle, tierra que se
derrama... Son algunos de los sonidos que recuerdo de la Muestra XVIIL. El
sonido en el teatro designa todo lo que oimos, lo que proviene del esce-
nario, de fuera, y también del publico. El sonido en el teatro es doble, un
sonido efimero, sonoro vivo, fugitivo: la voz del actor, la masica en directo,
y también todos los movimientos y gestos que se producen en el escena-
rio. Luego hay un sonoro inscrito en un soporte, que suele [lamarse “banda
sonora”. Se compone de diferentes efectos sonoros que serian como trozos
de memorias de la realidad. No existe de por si, sino en relacién con lo que
ostd pasando en el escenario’.

I. Esta definicién del sonido en el teatro viene del libro del técnico v disefiador de sonido,
DESHAYS Daniel, Pour une écriture du son, Paris, Klincksieck, 2006, Adapto aqui su
definicidn, el libro por el momento estd sin traducir.



Fl sonido es un tema todavia poco estudiado y poco valorado? entre los
profesionales del teatro aunque, en mi opinion, vemos cada vez mas monta-
jes gue utilizan el sonido de manera pensada, es decir sin que el sonido se
limite a la tipica misica que sirve para llenar el vacio durante una mutacion,
Es curiosa nueslra relacién con el sonido en upa sociedad en Ia gue lo visual
to invade todo. Cuando hablamos de sonido €5 para quejarnos del ruido de
la calle, y pocas veces para fijarnos en el ruido del agua de una fuente, una
voz cantando que se escapa por fa ventana, el chirriar de una puerta, Es como
si fuésernos desaprendiendo a escuchar; el nific tiene un oido especialmente
sensible a todos los sonidos de lo cotidiano. Hoy vamos al teatro para ver
una chra y los premios Max no incluyen premio al mejor disefio de sonido,
aunque si al de iluminacidn o vestuario, y en las resefas casi nunca leemos un
comentario tespecto al sonido. jNos estamos volviendo sordos?

La rmavorfa de los montajes de la Muestra indican en las fichas técnicas un
trabajo dedicado al sonido. Se nombra por medio de dos expresiones: “espa-
cio sonore” o “disefo de sonido”. Notamos gue recurrimos otra vez a referen-
tes visuales para hablar de sonido. Estos términos resultan reductores cuande
el sonido tiene muchas posibilidades, no sélo la de construir espacios sonoros
en refacidn con los espacios visuales del escenario. El sonido ofrece mucho
mds, abre espacios mas alld del escenario, espacios imaginarios. El sonido
cuando llega a nuestro ofdo trae recuerdos, moviliza la memoriz, diferentes
sensaciones, a veces casi carnales,

Nuestro propdsito es mostrar, a través de algunos montajes de la Muestra
XV, la importancia que el sonide puede tener en un especticulo, algunas de
las caracteristicas del sonido, sus efectos v lo que puede crear.

2. Consulte e articulo de JGLESIAS SIMON, fablo, « B diseflador de sonido: funcidn v
esquama de Urabajo », ADE- Teatro N°101. Jubio-Agosto 2004, Pags. 19%-215. Por olra parte
seftalamos el trabajo de Marie-Madeleine MERVANT ROUX (ARIAS Parfs) v Jean-Marc
LARRUE(CRI pontreal): Le son du thédtre /Theater sound. Imtermédialiné et spectacle vivant,
Les technologies sonores el e thédive XIX- XXe sigcles. Acaban de publicar dos ndmeros de
Ia revista Theatre / Public acerca del sonido: 1Le Passé audible. Le son du thédtre®, Thédlre
{ fublic n® 197, Association Thédte 7 Public, 2010y 11 “Dire Facoustique, e son du théatre,
Thdditre / Public n®199, Associatipn Thédte £ Public, 2011, Por fin queremos hablar del
trabajo de Daniel DESHAYS que ahora dirige el departamento de sonido de la escuels de
Lyon ENSATT {Escuela Nacional Superior de Artes v Téenicas del Teatrol.
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1Hsenadores de sonido

Pude hablar con algunos de los disefiadores de las obras que vi en la Muesira,
pero desgraciadamente, no las vi todas. Sin embargo, puedo decir que los
fue realizan el sonido tienen formaciones muy diversas y han llegado a ser
diseRadlores de sonido para teatro a través de relaciones que han tenido con
vse mundo. Evidentemente eso se explica por la escasez de formaciones dedi-
radas especificamente al disefio de sonido para tealro, y también por la exis-
tencia v el desarrolio de las nuevas téenicas numéricas (material de grabacion
y programas de edicion v mezcla del sonido facilmente manejables). Algunos
son téenicos de sonido y han recibido una formacion en ingenieria de sonido,
vorro s el caso de JGnatan Bernabéu. Se formd en CRASH Instituto Audiovi-
sual {Barcelona). Fs disenador de sonide de ta compafia Titzina Teatre (Exitus,
Diego Lorca v Paka Merinol. £l empieza como téenico de sonido y también
de uminacién, A partir de 2007 se incorpora a la compafifa como écnico y
huego disefiador. Se percibe &l dominio técnico en el montaje. Dos micros de
ambiente estdn camuflados en ia escenografia. “El objetivo de esta microfonia
us hacer llegar el texto legible a toda la audiencia. Su ajuste viene marcado
por las condiciones aclsticas de la sala, en teatros con mala sonoridad es
imprescindible, en caso opuesto puede legar a ser innecesaria®”. Mds alla de
eslas consideraciones técnicas, dirfa que la microfonfa de ambiente permite
caracterizar algunos lugares como la Consulta Abogado y el Restaurante asia-
lico. Los cambios son rdpidos, el decorado simple, y el sonido diferente ayuda
a pasar de un lugar a otro. Por otra parte, el hecho de camuflar la microfonia
en la escenagrafia es muy importante. Asi la accién permanece centrada en el
escenario, el sonido se difunde a partir del lugar donde estdn los actores, de
donde hablan (no hablamos aqui del caso de sonido offl. En muchos casos,
todavia, permanecen los altavoces en ef limite del escenario, izquierda y dere-
cha, pero no tiene légica. La tecnologia se pone al servicio de la obra y no al
revés, Veo generalizarse el uso del micrdfono inhaldmbrico, a veces sin razén.
En Exitus, este micro interviene dos veces, en el inicio, el actor sobre fa mesa
recita un texto a modo de “voz en off’, v en el taxi, cuando ¢l actor hace

3. Correspondencia del 17/04/20771.



diversas llamadas con su mdvil. El disefiador de sonido precisa: “su funcién es
hacer llegar la vor del actor con efecto de proximidad. Actda como el efecto
sobre la voz del actor alterindola y buscando una expresividad determinada”.
Fl uso de esta microfonia permite dar ritmo, porgue la voz cambia, de vez
en cuando, de manera leve. El espectador siente el cambio de ritmo, no se
le explica, no sabe gue, en parte, viene de estas modificaciones de voz. Una
musica iazz acompafa algunas mutaciones, de manera rdpida. In esa obma
de tono cdmico {aunque a veces diria ragicdmicel, el ritmo no puede ralen-
lizar, y una musica, o un ritmo rdpido, tiene el efecto de mantener la energia
presente asi como de enlazar las diferentes escenas gue se suceden. El disefio
sonorc simple v el sistema sonoro de difusidn estdn muy bien elaborados vy
dan un color sonoro especiiico a la obra que le proporciona coherencia.

tros son misicos. Juan Garcfa INNT2 de Gracia Morales, direccién Juan
Alberto Salvatierray estucié Ciencias de la Comunicacion en México. Dice:
“Mi acercamiento al sonide comenzd como una necesidad para hacer graba-
ciones de mis proyectos musicales. Poco a poco la gente me fue buscando
para trabajos relacionados con el sonido para imagen. En ese sentido no he
recibido educacién formal, practicamente lo he aprendido todo de mane-
ra empirica”. Parece ser su tercera colaboracion con Remiendo Teatro (A
Faso lento / 2007, Y a ti que te da micdo / 2006). Notamos que para Jénatan
Bernabéu y luan Garcia hay una coliboracién especial con una compafifa de
teatro, lo que revela la implicacién dei trabajo del disefiador de sonido en un
monrtaje, exactamente como un actor © un escendgrafo con guien el director
vuelve a trabajar porque estdn construyendo una estética comiin, Irma Cata-
fina Alvarez (Falabra de perro, Juan Mayorga, direccién Sonia Sebastidn} es
compositora electroacistica. Se gradud en compoesicién en el Real Conserva-
torio Superior de Masica de Atecha v se acercd al disefio sonoro para teatro
trabajando con la Resad. También insiste ella en la necesidad de colaborar: “la
idea compositiva v sonera salic de la colaboracion entre Sonia, el equipo de
actores y yo durante un mes de ensayo v trabajo de mesa, propuestas, pruebas,
reajustes”. Hace hincapié en la dimensién ritmica del sonido y en efecto me

4. Correspondencia del 25/047201 1,

parecié logrado su efecto sonoro, compuesto con gotas de agua, que caracte
riza el primer lugar de la obra. Goteo irregular, que aparece entre las palabras,
creande pausas v silencio. Juan Garcia, por su parte, habla de su interesante
colaboracion a la vez con la dramaturga Gracia Morales y el director Juan
Alberto, v precisa "no en cuestiones técnicas, pero sf a nivel emocional”.
Porque el sonido para alcanzar estas dimersiones ritmica y emaocional que lo
varacterizan tiene que ser pensado por el equipo como elemento constituyen-
Ie del montaje, v no de manera separada por el técnico o el disefiadon, gue
solamente en este caso podrin crear un elemento gue viene a superponerse a
un conjunto ya existerte,

NN 12: El sonido del olvido

Musico y compositor mexicano afincado en Madrid, juan Garcia renuncio a la
mUsica en este montaje pard construir un espacio sonoro a partir inicamente
de sonidos, adaptandose a las necesidades del texto, a la busgueda de lo que
él llama « lo ergdnico ». Gracia Morales cuenta que el origen de la obra nacio
en un vuelo Madrid-Roma en el afo 2007, leyendo un reportlaje de £ Pais
Semanal (EPS) titulado “La voz de tos huesos”. Trataba de los desaparecidos
de la dictadura militar argentina y del trabajo de un joven equipo forense. El
tituto del reportaje podria también titular fa creacién sonora de Juan Garcla.
NN viene de la expresidn latina Nomen Nescio (desconocido el nombre) con
fa que son designados los restos de las personas cuva identidad se ignora,
Recordemos la sinopsis de la obra: « En NN72 asistimos a un proceso de
investigacion forense mediante el cual se identifican los restos de una mujer
haltados en una fosa comin, La accidn se desarrclla en un Jugar v un tiempeo
indeterminados: podria ser cualguier pais donde una situacion de guerra o de
dictadura haya producido e gue llamamos « desaparecidos »°. En este monta-
je el senido construye el espacio escénico elaborando rupturas y continuida-
des. Y puede mis abriendo espacios imaginarios, encargandose de lo que ya
no podemos ver, de lo que cayd en el olvide, de lo que tanto cuesta sacar a
luz, sonidos de la memoria v del olvido.

5. Sepuede leer en la excelente pagina web dedicada al montaje: www.nni2.es
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Huminacidn y sonido: construccion del espacio

Existe una estrecha relacién en of montaje entre los elementos visuales y sono-
ros. Primero de manera “clasica” el sonido, como la luminacion (Fernando
Vidall, construye el espacio escénico. El espacio escénico se divide en dos
partes, una representa el laboratorio de la forense, y otra la casa del Hombre
Mayor: “La luz evidencia ora una, ora la otra parte del escenario, pero a veces
se iluminan las dos a la ver porgue hay simullaneidad de accion”. De la
misma manera el sonido nos ayuda a pasar de un lugar a otro o de un tiem-
po a otro, El piiblico estd sentado en la nueva sala de las Cigarreras y espera
que empiece fa funcidn. Tal vez no se haya dado cuenta de que ya empezo:
acordes de piano, tierra que se derrama, ruidos de cerrojo se oyen difundidos
por varios lugares en la sala. Es el primer efecto sonoro que se repetird seis
veces 4 lo largo de la obra. La oscuridad marca el inicio y el piblico calfa.
Oimos la voz de la Forense. Estd comentando imégenes de una fosa comin
proyectadas en una pantalla. Ella se dirige a un auditorio, como ¢i fuéramos
nosotros, va contestando a las preguntas. Como en una escena de exposicion
nos enteramos del tema de la cbra, Termina la entrevista: “Muchas gracias
por su atencion”, y de nuevo vuelve el efecto sonoro del principio: pasos que
resuenan en un pasillo, ruido de llaves, el chirriar de una puerta, ¢l cierre
de una puerta, Pasamos a otro lugar: el laboratorio de la Forense. Ella estd
escuchando a su propia voz en una grabadora que da cuenta del estado de
investigacion del cuerpo NNT2. Al principic la iluminacién se focaliza en el
Hombre Mayor, no vemos a la Forense, y conforme se extingue ese foco de
luz, el espacio alredsdor de la Forense se ilumina, se precisa, se amplia, y en
la segunda escena, domina 2] espacio del laboratorio. Huminacion y sonido
nos guian por el espacio. La primera frase de la Forense es: “La lur por favor”.
Ohbservamos que, en la edicion de NN 127, esta irase aparece mds tarde en la

6. RUGGERI MARCHETTI, Magda, MNeticias Teatrales, = WN12 de Gracla Morales en el eatro
Galileo de Madrid, Abril 2011, hrp://roticiasteatrales. gafeon.com. Es de notar que en esa
resefia aparece la tnica referencia al sonido, “miedn al sonide del cerrojo®, cuande en
las otras, referenciadas todas en la pédgina de Remiendo Teatro, ne se hace mencidn ni de
sonido ni del disehador Juan Garcia,

7. MOBRALES CGracia, NNT2, Teatroautor, Madrid, Ediciones y Publicaciones Autor, SGAE,
2010,
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primera escena, En el monaje, de manera simbdlica, ta Forense inicia la obra
pidiendo la luz cuando su trabajo es descubrir fa identidad de un cuerpo,
sacar a luz la historia de una vida, Este desvelo nos fo muestra el movimiento
de la luz, desde el principio, desplazdndose del Hombre Mayor, que repre-
senta una de las claves del pasado, hacia el espacio de la Forense, tiempo
presente, de donde debe surgir la luz v la verdad. La iluminacion materializa
&l sentido de la obra.

El sonido, ritmo de 1a investigacién

El sonido parece ir mds allé de las palabras y encargarse de darnos a escuchar
lo que no podemos ver, En la escena 3, mientras estd trabajando la Forense,
NN se pone a hablar y termina diciendo: *Pero ;Queréis escuchar tode / todo
esto que / lo que traemos para contaros?”s. En ese momento ofmos de nuevo
fos acordes de piano del primer efecto sonoro mezclado con sonidos nuevos:
voces, cuchicheos, gemidos, gritos de un bebé, risas. Otra vez la tierra que
se derrama y el sonido de algo que se cierra, puerta, o tumba... B! sonido
representa a todos ics muertos de los que habla NN: “Palabras, ahi, ahi abajo,
Con desesperacidn a veces. Con / con / miedo. Con rabia también. Coma si
todos los muertos sin nombre nos pusiéramos juntos, oyéndonos apretados,
para guedarmos menos solos™. La voz de NN sale de la tierra, se expresa en
nownbre de todos los muertas, se extrae de la masa andnima, poco a poco
se individualiza, lo que describe la acotacion de la escena 3: “Su discurso
a veces estd entrecortado. Se esfuerza, pero, en ocasiones, no encuentra la
palabra que busca y tiene que volver atrds v reintentarlo. No es inseguri-
dad o falta de firmeza; es como si el habla estuviera rota v luviera que ir
recomponiéndose”'?, Por primera vez, el oyente puede claramente relacionar
los ruidos de tierra con las tumbas, las voces, con los muertos, o simplemente
con las cajas y los cuerpos desconocidos de los 144 NN que componen el
decorado, En adelante, oiremos dos veces mas esta serie de sonidos. En la
escena & 1a Forense y Esteban, hijo de NN, estin hablando del avance de [a

8. Pag. 20,
4, ibid,
10. Pig, 19,
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investigacién. B Hijo se hace muchas preguntas, quiere saber mas rdpidamen-
te, v la Forense contesta: “No o sabemaos”, “Esteban, tiene que tener pacien-
cin, Todavia no podemos conocer todas las respuestas”'. En ese momento se
entremezclan as tres voces {Forense, Esteban, NNy las voces andnimas de
la banda, acordes de piano, el ruido de la tierra, el cerrojo. Las voces v los
ruidos relacionados con la tumba se oyen mientras permanecen preguntas
sin contestar, mienfras la verdad sigue sin aparecer. Luego en la escena 10,
la Forense hace lectura a Fsteban de una carta gque pertenace a la familia de
NN, donde viene explicado o que paso al hijo de NN. Al final de la lectura
vuelven a sonar los acordes, ruidos de cerrojo y tierra, por Gliima vez hasta el
final. La carta revela una parte de la verdad, revela a NN que su hijo no murid,
y & Esteban de donde viene. A partir de ese momento NN recobra su ser, pasa
de ser fantasma a persona. La Forense expresa ese momento de transicidn al
final de la escena 11: “La Tierra estd llena de voces. Voces sin nombre, que
siguen hablando todavia, muchos afios después de haber muerto. Ahora, poco
a poco, las estamos sacando a luz... Pero tenemos que ser fuertes si queremos
escuchar lo que tienen que contarnos'™. En la escena siguiente, fa 12, NN
vuelve a tomar la palabra, empieza a contar el pasade “mientras la Forense
estd recomponiendo su esqueleto” nos indica la acotacion®. NN ya no estd
relacionada con esta masa andnima de los muertos que representan las voces.
Por eso desaparecen. Al final la Forense cierra la caja NIN7T2 con sus restos y se
dirige hacia otra caja. Oseuro final y por Gltima vez ofmos las voces andnimas
y los ruidos de la tierra. Otra investigacién estd por empezar, otra historia. £lla
estd a punto de dar voz a otro destino. De las voces que oimos, salen esos
destines olvidados, uno a uno, y nos toca ahora a nosotros seguir el trabajo.

Circularidad, repeticion y atemporalidad

El efecto sonoro acompana la investigacion de la Forense. Sigue la recom-
posicion del cuerpo y de la historia de NN, y podria ser el esqueleto de la
ohbra: el montaje empieza por este efecto y termina con él. Nos introduce en

11. Pag 36,
12. Pag. 47,
13. Pag. 49,
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un mundo indefinido v termina abriendo otros espacios desconocidos. Esta
vircularidad construye el espacio indeterminado y fuera del fiempo en el que
se sitda la obra. La acumulacion de diferentes voces acentda la impresién de
atemporalidad. Se mezclan diferentes tipos de voces que tienen el efecto de
borrar las fronteras entre presente v pasado. Voces de los actores: la Forense,
ol Hijo, NN que perlenece al pasado, voces indirectas como la voz grabada
de la Forense, voz en off que lee la carta, voces de la banda. Nos parece
muy interesante el juego con la grabadora de la Forense que se repite en las
escenas 2, 6y 14, Oimos primero la voz de 1a Forense desde la grabadora,
luego la voz de la Forense que se dirige a la grabadora. En los dos casos, adn
tnas cuando sale la voz de la grabadora, la voz es metbdica, cientffica. Poco
a poco se introduce la voz de NN, mids viva, de manera contradictoria ya que
estd muerta. En la escena 2 se afade un demlle inferesante que llega a borrar
lotalmente fos limites de tiempo y lugar:

Forense. — Fn el crdneo hay una caracteristics especial, Lafontanela mayor no estd cerrada,

{Se queda en silencio, con la grabadora funcionando, y vuelve a tocarse la cabeza, en el
mismo sitio de antes}

MNM. — {Obseraantn por primera vez o la Forense con cierta curiosidad) ;T4 también / Ese
hueco / ahf 7 00/ tambidn?

Forense, — {Acercdndose de nuevo la grabadora a la boca) B! equipo de odontdlogos va
a comenzar manana con la ficha dental, Yo pasa ahora a la obtencidn de muestras para
analizar el ADN.

La Forense detiene fa grabadora. Toma uncs guantes de fitex. Se fos coloca®®.
Esta semejanza acerca de la fontanela hace que la Forense podria ser NN
y NN, la Forense, reuniendo pasado y presente.

Surge de esta combinacidn de las voces anénimas de la banda, la de NN o
la de la Forense, una voz colectiva:

Micriras suena su voz, fa Torense se acerca hacla NN, Comienza a decir of fexio a la vez
que estd sonande on la grabadora,

forense v Yoz de la Forense, — (Desde la grabadors) 1...] Hlace falta mucha constancia,
mucha complicidad para hacer desaparecer a lantos miles de personas. ;Cadnias manos,

4. MORALES, Gracia, NN12, ... op, oft, pag.16-17,



cudntos ojos, cudntas bocas calladas v calladas se necesitan para seguir desapareciendo a
los que sacaron de sus casas v tadavia no aparecen?

NN. — (Al unisono con las otras voces) jCudntas..., cuantos. .., cuamtas,, calladas y calla-
das se necesitan para seguir para seguir desapareciendo 3 los gue sacaron de sus casas™?

£

Las voces se superponen para hacerse una sola voz, “al unfsono”®, que
recupera la memoria y la historia comin. Las repeticiones de la voz grabada
y de las mismas palabras insisten en el trabajo duro y metédico de la inves-
tigacion, tan difficil v largo como el de la desaparicion, Juan Garcia también
juega con lz repeticion del efecto sonoro, porque nunca es exactamente la
misma mezcla de sonidos. La tercera vez incluye las voces, v luego desapare-
cen, A veces domina el sonido del cerrojo, otra vez el de la tierra. Repeticién
del mismo y del otro, el sonido en N 12 marca el ritmo de la obra, es el
ritmo de [a investigacidn que se repite, sin acabar nunca: el mismo trabajo
{ otra identidad recuperada, el mismao olvido de la Historia / otra historia
desterrada. La evolucidn de las repeticiones construye la atemporalidad vy la
universalidad del olvido y del trabajo de memoria. Por otra parle, el proceso
de repeticion, mas alld del hecho de que teatraliza el sentido de la obra,
permite al oyente / espectador separarse del sentido v acercarse a la materia-
lidad de los sonidos.

Materialidad de los senidos: surgimiento de un mundo imaginario

La voz de la Forense, directa o indirecta, asi como el decorado de las 144
cajas colocadas de 1 a 144 detrds de ella, proporcionan una dimensidn docu-
mental a la obra. Es una voz fria, distanciada (aunque a veces le cuesta superar
el horror, escena 6). Recordamos también todos los detalles que aparecen en
las citas precedentes, grabadora, guantes de [dtex que hacen hincapié en el
aspecto clentifico. La Forense avanza sin parar hacia la revelecion de la iden-
lidad, cueste lo que cueste, de manera eficar, Junte con la voz precisa de la
Forense, se ove otro sonido directo: el taconeo de sus zapatos que revelan sus
movimientos rapidos, determinados como ella lo s en su trabajo. Al principio
de la cbra, después de oir los acordes de piano v el ruido de la tierra que se
derrama, ofmos el ruido de jos eenes en la tarima. Luego la primera frase.

15. id., escema 14, pag. 59.

44

Istos dos sonidos se suceden siempre de 1a misma manera, excepto después
del mondlogo de NN (escena 3) v al final. De esta ywdaposicion nace la
sensacion de pasar de un mundo a otro, de un mundo desconocido al mundo
real. Bste paso constituye una ruptura que crea el silencio. El silencionoes la
ausencia de sonide. £s mas bien el resuitado de una ruptura, de un cambio de
ritmo, en la voz, los gestos, o los sonidos. Primero, el efecto sonoro se difunde
por toda Ta sala, v cuande para, crea silencio. Ef silencio puede surgir también
sirnplemente cuando cesa un sonido. Pero el sonido gue sucede, directo, con
un nivel inferion, puede reforzar [a impresion de silencio. Ademds esos tacones
que resuenan en la tarima revelan todo el espacio alrededor de la Forense,
soba con las 144 cajas. Y el sitencio parece mas intenso atin cuando el auditor
puede sentir la materialidad de los sonidos que vienen de esas cajas de {as que
salen las voces, cuchicheos, gemidos... Estos diferentes sonidos que compo-
nen el efecto sonoro ofrecen la posibilidad de entrar en un mundo imaginario,
ol de los muertos. Cada ung, con los elementos de los gue dispone en su
memoria, moviliza sensaciones y construye imdgenes en su mente. El ruido
de la tierra que se derrama, que se echa encima del ataid dentro de la timba.
De repente nos parece estar en la tumba y ofr [a terra en contra de ka madera,
Vemos los cuerpos encerrados, las voces calladas, el miedo, los recuerdos
de esas vidas. Imaginamos pasillos, rejas, Haves que chirrfan. Juan Carcia se
hizo las pregunias siguientes antes de realizar los sontdos: “3Cudl es el sonido
de la ausencia, del espiritu de una vida truncada? jCuerpos que siguen espe-
ranedo o ser encontrados?” Querfa realizar una “creacidn de representaciones
sonoras de todas aguellas sensaciones refacionadas con el encierro forzado y
anénimo” v “elementos organicos enfreluzados con los ecos de [as vores'®”,
Para mi alcanzd totaimente su objetivo, va gue mediante estos sonidos logra
dar verticalidad a la obra. De estos sonidos nace una nueva temporalidad, o
mas bien, la idea de tiempo desaparece para abrir una brecha en el tiempo
rjue se estira v s¢ llena de diversas sensaciones. Por eso cuando volvemos a la
realidad del espacio escénico con el eco de los tacones, la ruptura es grande,
vl silencio implacable.

f6. www.nnl2.es
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Conclusiones

Observamos cémo, cuando ¢l sonido forma parte del conjunto de elementos
que constituyen el montaje, aporta mucho a la obra. lluminacién y sonido se
pueden corresponder para definir los espacios. La relacién entre la escenogra-
fia v el sonido también ofrece muchas posibilidades. En el caso de NNTZ es
como si el sonido diera voces a las cajas. El sonido hace surgir otro espacio,
irreal y mds carnal al mismo tiempo. El sonido proporciona un ritmo, juega
con las temporalidades v crea silencios,

Trabajar con el sonido en el eatro no significa llenar el espacio de efectos
sonoros midltiples. Por el contrario, v lo vemos a través del ejemplo del monta-
je de NNT2, un efecto sonoro que se repite puede ser suficiente. No obstante,
este efecto sonoro se inserta en un conjunto de elementos diversos como el
texto, el decorado, la iluminacidn, los movimientos v las voces de los actores,
que interfieren. De eslas correspondencias, o a veces contradicciones, nacen
la teatralidad, el ritma v los silencios, que dan paso al espectador a espacios
fmaginarios y sensitivos.

Este articulo es s6lo una muestra de lo que se puede sacar del andlisis del
sonido. Nos gustaria, en adelante, ampliar nuestro trabajo sobre el oficio de
disefiador de sonide entre ofras cosas. En efecto, por varias razones que hay
que analizar, el sonido en la historia del teatro ha sufride un olvido. Perma-
necen en general sin estudiar: fa introduccidn del micréfono, los archives
sonoros, las nuevas tecnologias, los equipamientos de las salas, la actstica, la
difusisn del sonido, la utilizacién del sonido, la evolucidn de las voges, elc,
Es tiempo ya de corregir esta ausencia, investigando sobre &l olvido de una
memoria que puede ensefiarnos mucho.
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EL TRADUCTOR EMANCIPADO

David Fered

La traduccidn siermpre ha sido una cuestion de transmision de la sabiduria a
lo large de la historia, de indole muy ideoldgica. Puede ser que sea la Gnica
sonstancia de esta disciplina que encuentra sus fundamentos tanto en el
mundo del arte como de la técnica. Los maonasterios de fa edad media han
amparado y fomentado aquel conocimiento del mismo modo que los talleris-
fas del renacimiento lo hicieron en cuanto a pintura v escultura,

El debate entre el texto de teatro y su relacién con la edicién imprenta,
hoy dia, no parece ya tener mayor interés, sino econdémicos. En el dmbito
teatral francés, se llega a estrenar sin publicacidn aunque las productoras
suelen, a manera de comunicacién, publicar lo que producen. Las editoriales
responden a este esquema sin mayor dificultad. Ahora bien, quisiera plantear
la problemdtica del interés de un texto desde el espacio de |a escritura misma
en tanto y como espacio altamente politico y no solo editorial o escénico.

Un texto de teatro ya no es solo un espacio de representacidn escénica
taun menos despuéds de los ya admitidos v reconocidos preceptos postdra-
maticos), pero un espacio de lectura. Bl teatro se lee, va gue ¢l teatro en la
postmodernidad va dejando de ser un espacio democrdtico social y politico
tle debate, para convertirse en teatro mental, teatro del uno, teatro de proyec-
vién individual, muy vinculado a la sociedad ya no industrial sino tecnolégica



{en cuanto a nuevas tecnologias). La lectura de un texto teatral puede defi-
nirse mas alld de cuestiones de produccion y responder a la evolucion de la
concepcidn de la escritura misma’. Por lo tanto, 1a traduccidn es también un
indicador de esta concepcitn de la escritura, Ademds, creo que puede cons-
tituir una mirada sobre los mecanismos de la escritura de un autor, parecida a
un espejo frente al escritor,

1- La situacién actual,

Por uma parte, el aparato de produccian, {publico o privado) decide lo que
el publico “pide v necesita” y por oltra, el mundo universitario, por tradicion,
decide lo que es teatro {texto incluido) o no, Ademds, el mundo de {a tradue-
cion intenta poner en marcha una serie de defensas a favor de los derechos,
la visibilidad v el reconocimiento del traductor. Al fin y al cabo, estos polos
estdn muy vinculados y se suelen responder entre ellos. Intentemos reflexionar
fuery de este marco,

2- La figura del traductor

El traductor hoy oscila entre varias definiciones. Aurélie Deny en su tesis® defi-
ne 3 tipos de traductor para llevar a cabo su estudio sobre la difusién del teatro
espaiiol en brancia desde un punto de vista editorial y escénico: el traductor-
escénico, el traductor-hispanista v el raduciorespectador

Creo posible plantear una cuarta figura desde un punto de vista mas estéti-
co: un traductor hibrido, casi impuro, a la frontera de varios territorios, porque
creo que precisamente la traduccion es un espacio fronterizo v como tal varia-
bie, sujetado a decisiones y no a autorias diversas {es ef arte de decidr). El
traductor teatral conoce el ambito linglifstico, cultural et ... del idioma fuen-
te, pero también ha de conocer la experiencia, (nica y no transferible, del

Alberto SMangue], Une bistolre de fz lecture, Paris, Actes sud- Babel, 2000,
Assoutine Plerrg, La condition du traducteyr, Varly, Centre National du Livee, 2011

Deny, Aurllie, Lo thidire en France ot en Espagne: regards crolsés sur vingt ans de difusion
edioriales el sodadgue T198%-2009, 5802 paginasl, lesis de dectorado de Estudios
hispdricos e hispanoamericanos, divigida por el PR Georges Tyras v defendida en fa
aniversidad Stendhal-Grenoble 3, ol 8 de diclembre de 2009,

4. Cuadernos de Drarnaturgia Contempordnea n°15, pp 81-130
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rspacio de la representacion ffisica o virtual- subjetiva digamos-) y en cuanto a
sor espectador, es sobre ledo un lector, un lector de todo tipo (literario y escé-
nicol, Asi mismo creo que se puede esbozar un traductor gue llamo, dentro
e La Manufacture du traducteur, el traductor-emancipado, guien no cabe en
un territorio dnico. Recordamos que la especializacion nacié con el mundo
inclustrial, es decir el mundo donde se ha plasmade la separacion de las tareas
humanas.

3. La Manufacture du traductear®

Los tedricos buscan y por ello manejan representaciones abstractas y concep-
los para entender mejor el hombre y su condicién, E artista, él, crea repre-
sentaciones mas materiales dedicadas a un amplio publico. El traductor va v
viene entre ambos polos. Precisamente, traducir no tiene porque responder a
lemdticas encargadas o bien a textos cuya dramalurgia tendrfa que vestir un
interés especifico. Creo que la eleccion de traducir un texto tiene gue ver con
la constitucion de un imaginario colectivo, fundamentos de nuestras socie-
dades humanas. Los objetivos pueden ser de Tndole artistica, pero también
vinculados o bien con el espacio de la transmision pedagégicas o bien con ¢
de la investigacién no especificamente teatral o literaria. Por ello, La Manufac-
ture du traducieur radica en ef proceso de trabaje mismo, en forma de taller,
al igual gue Tos pintores o escultures (pienso en Leonardo Dia Vinci por su
transversalidad, en Caravaggio por sus modelos vivos y sus luces.)

4- La traduccién como procese dramatirgico creativo

La traduccitn resuita pues una operacidn reflexiva en la lengua misma, anima-
da por un compromiso politico v estético. Asf misme, mas alla de tas funcio-
nes ya establecidas, se puede convertir en un marco de encuentro entre varios
emisores-receptores,

Dentro de fa Manufacture du traducteur, se constituyé un corpus de textos

en los cuales se plasma esta aproximacion. Se trata del Teatro de fa desapa-
ricion, donde cada texto esta enfocado hacia la desaparicion de aigo: de la

5. La Manufaciure du traducteur se ubica dentro del espacio Actualitgs Editions fwww,
actualites-editions.com}
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escritura (Paco Bezerra- Espania), de los cuerpos (M Mora, Espana), de la filia-
cion (Gracia Morales, Espaiia), de la memoria (Verdnica Musalem, México).

A~ Las imdgenes

Cuando descubro un autor, descubro el conjunto de sus textos. Concreta-
mente, descubro lo que se esta disefiando, mas alld de las tematicas y de las
formas dramaticas utilizadas. Son tanto las formas clasicas como fas nuevas
que me llaman Ja atencién en la medida que esconden elementos plasticos
que llegan a constituir una imagen que funciona como un motor poético.

Busco estas imdgenes detras de los relatos v de las fabulas de cada uno
de los textos. Asi mismo, puedo definir la poética de un autor en la medida
que no se tratan de imdgenes cerradas, pero mas bien de elementos sueltos
que se reiteran. Esta investigacion tiene lugar en el mismo proceso de traduc-
cion. Después, canstituye un material que el autor puede utilizar dentro de su
propio procesa de trabajo, literario o escénico. Se trata por lo tanto de extraer
este material traduciendo, Lo llamo skéné refiriéndose al teatro griego.

La skéné

La skéné constitula la caseta en el fondo del escenario teatral griego donde
fos actores se vestian y cambiaban de funcién o de personale, donde cada
uno se convertia en algo distinto de lo que era. Este espacio constituye pues
el espacio de transformacion poética de un texto en otro, su traduccién: sigue
siendo fo que es y a la vez ofra cosa, al igual que los actores griegos detrds de
la caseta.

Estas skéné no corresponden a fa subdivision dramanirgica o dramdtica del
texto, pero son espacios metaforicos meovedizos donde los imaginarios mismos
se encuentran en formacidn bajo forma de huellas, A partir eflas, es posible
distinguir estructuras productivas de sentido, La labor del traductor gira en
torno a ellas, de las cuales el trabajo sintdctico v estilistico surge para volver
hacia las estructuras de superficie, es decir el relato dramético y su raduccidn.

B- Textos y modelizacién: 2 autores espanoles, 2 ejemplos

Esas skéné sirven para plasmar un escenario que permite definir un “mode-
lo” significante (bajo la forma de cuadros, de esquemas, de partitura visual o
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sonora efc,..) caracteristico para entender los mecanismos de escritura de un
autor, lanto cuanto mas cuando se trata de un autor emergente,

Paco Bezerra o la skéné def deseo.

En el trabajo dramatirgico de traduccidn de los textos de Paco Berzerra
i1} piano de la Bruta y Dentro de la tierra), aparecen elementos que vuelven
destacdndose cada vez mas.

El hijo menor de Dentro de la tierra escribe e “inventa historias” v tendréd
que compaginar denunciacion politica y escandalo familiar ya que su novia
musulmana, querida, desaparece y se convierte en abono para los tomates
los mas bellos del mundo. La imagen erdtica del deseo resulta muy significa-
liva dado que va y viene entre muerte, fecundidad v amor. La figura secreta
de la mujer y de la hija se confunden. Alrededor de esta figura del amor v de
la unidad, de la andrdgina primaria, radica la dualidad hombre-mujer que se
pone de manifiesto a través un proceso de puesta en abismo constante para
llegar al centro de la poética del autor. Los textos de Bezerra conslituyen
une vana busqueda cuyo relato esta motivado por una constante rivalidad
padre-hijo, hombre-mujer, dominado-dominante y los fantasmas que nacen
de ella.

La imagen de la andrégina parece dar el ritmo y el tono de esta escrituray
liende a generar un espacio dramdtico fuera del tiempo (la caseta de Felipe en
t1 Piano de fa Bruta, el vivero en Dentro de Ja tierra) que resguarda la imagen
dde una posible reconciliacidn entre deseo y deseante.

Ademis, la tierra, v lo que esconde, esta en el centro de la poética (tierra
agricola, sepultura, bosque). Esa tierra es fisica pero también imaginaria. Viste
un color, 8l de un parafso perdida improbable donde fuerza y fragitidad convi-
ven en el erolismo del deseo.

José Manuel Mora : 1a skéné del cuerpo implorado

Muy enfocado hacia el escenario, no por elle deja de ser un dramaturgo
guien maneja los principios dramatlrgicos de la tragedia. Los wtiliza visitando
el coro griego asi como lorquiano. Desmantela con estrategias de ficcidn-no
ficeion todos los elementos draméticos de su relatos teatrales, y los personajes



se fragmentan para convertirse poco a poco en voces cuya identidad se en-
cuentra en la abstraccion del cuerpo.

Abstraccion pues, pero no tanto de fos relatos como de los espacios en los
cuales se ubica la escritura v el narrador-escritor. Estamos irente a la forma-
cidn de un prisma que, por fragmentos asociados, terminan siendo el misterio
de un teatro ancestral sobre el origen del munde, del mal, de la enfermedad,
de la muerte. Un cuerpo que ha desaparecido de todo e! campo de visién se
convierte en el objeto perseguido por 1a escritura que va caminando, La focal
apunia pues la enfermedad (Cdncen), la soledad (Los Cuerpos perdidos), la
infancia perdida (Mi Alma en otra parte) tanto a nivel de [o real como simbéli-
co. La imagen que se desempefia de ellos es la de una escritura con forma de
ritual (fragmentos, contrastes, miitiples niveles de ficcidn), que convoca los
muertos, fos ausentes y la imagen de un cuerpe fragmentado, imposible de
vincular con el presente vivo,

El tono y el estilo elaborados estdn dados por el desdoblamiento del autor,
El otro elemento de la skéné es de indole del hipertexto, cuya estructura es
la de un punto de observacién. A la frontera de la escritura aparece €] ojo
ohservador del que escribe. Un ojo observando escribiendo, desdoblindose
en fragmentos mdltiples. Ahi nace la imagen indivisible de un coro.

Esta skéné permite, tamto al escritor como al protagonista que representa
en el texto, quedarse a la frontera de la fabula, igual a una membrana, lugar
del nacimiento (la escrituray, de la muerte (el corol.

5- La traduccién come proceso dramatidrgico

Bezerra y Mora son dos autores emergentes ya consolidados. Las skéné que se
fueron esbozando a lo largo de la lectura de sus textos asi come [a tradugcion
de algunos de ellos permitid entrever las imdgenes recurrentes en su poética:

1- FI deseo, en los textos de Bezerra, esta tomentado por la tierrs, los
retratos, el caballo, el perro, la manta de Ja mujer-amada, la tela-corntina para
esconder y tapar, la muerte de cada mujer amada, fa rivalidad padre-herma-
nos, masculinas,

2- Bt cuerpo implorado, en los textos de Mora, esta fomentado por la
politonfa vocal, el cuerpo enfermo, la sepultura, la mantilla, la mirada cien-
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tifica, la membrana, ia frontera, el ojo-camara, el eco, la postura medical
de los cuerpos.

Todos esos elementos pueden constituir un material nuevo a la hora de
traducir porque son signos.

En fa propuesta del traductor emancipado, radica la propuesta del espec-
tador emancipado de Jacques Ranciére® sobre el destino de las imdgenes.
PJefiende con impetu que el espectador mira, y al mirar construye, en contra
de los que pretenden, desde Platon, que mirar es el contrario de la accidn y
come tal aliena al ser humano ya que no da acceso al conocimiento. Para
remediar a esta critica de la mimesis teatral, Rancidve nos recuerda que el
teatro es drama, y como tal accién. La accidén escénica, en acorde con la
accitn poética, literaria, esta llevada por cuerpos vivos en movimiento “frente
a cuerpos que eslan por movilizar”, por mover. ;Como se mueve un traductor
frente a un texto sino recorriende sus arcanas?

Al fin y al cabo, el espectador {el traductor) o bien fomenta una distancia
von lo que ve, siendo observador (Brecht), o bien se va implicanda con el
drama {Artaud). Entre encuesta distante y participacion vital, el espectador
siempre implica un “ver” con la mimesis teatral. Ahora bien, esta distancia
poco a poco intend reducinse con la idea de que el teatro es un colective, una
comunidad, idea, segun Ranciere, vinculada con la nocién de verdad romén-
lica. Pues intenta demostrarnos, con mucho interés, que lo que importa es
como cada uno de los actores-espectadores van traduciendo un conjunto de
signos teatrales dramaticos para descubrir lo que sabe asi como su propia igno-
rancia. Asf mismo, un maestro ensefta no (o que sabe sino que da a conocer
a4 st alumno como aprender 1o que no sabe. Y el alumno-espectador aprende
algo stempre y cuando puede constituir su propio poema, hacerlo suyo. En
resumida cuentas, defiende un espectador-interprete activo capaz de hacer
suyo el drama para contarlo de nuavo, una comunidad humana pues “de
contadores y traductores”. Creo posible plantear la figura del traductor desde
osta dialéctica no jerdrquica dentro del fendmeno teatral de la transmisién.

i Rancitre, Jacques, Le Spectatenr dmancipé, Paris, La fabrique dditions, 2008, pp 7-21
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6- El traductor emancipado, politico

Mas alla de los textos-productos, la traduccién podria ser un espacio vivo de
escritura, de investigacién, como un espacio vive de encuentro, entre la cons-
ciencia del genero humano individeal y su globalizacion, entre cada uno de
los actores vinculados con fa escritura. [n este sentido, un texto teatral, que
sea fo que sea su dramaturgia, es un texto abierto a la raduccién. El lector
modelo de Umbero Eco” permite establecer una analogia entre leer y traducir,
rematando la postura dindmica de Rancidre. Eco plantea un lector modelo
que seriza un lector quien actuarfz interpretande: la intencién del autor, fa suya
y la del texto mismo como sistema de signos que quedan por juntar dentro
de la comprensién y asimifacion de la materia textual misma. Se trata pues
de enfocar el texto de manera pragmdtica y ubicar el raductor-lector en este
dinamismo.

Creo posible caminar desde el teatro politico bacia un traductor pofitico,
quier: abarcaria la traduccion come un espacio de distanciamiento del mundo
(lectura y escritura) y no como su mera transposicion ilustrativa respondiendo
a las instituciones obligadas hoy a un neo-liberalismo econémico e intelec-
tual. Asi mismo, transmitit ef saber de un texto, también es tener [a capacidad
de caminar por él, por los rincones menos conocidos de su dramaturgia, dado
que el lector-espectador, por su mirada, serd siempre él que de sentido a las
obras de arte mas comprometidas.

7. Uimberto eco, Lector i fohuda, Varis, Grasset, 1985, pb4-80.

LA WEB TEATRO PASION

Maria H. y D. Psgrras

Bienvenidos al Teatro pasién. El Teatro pasion es un sitio web dedicado al
leatro contempardneo espafiol, hispanice y cataldn. Surgié como fruto, por un
lado de nuestro deseo para dar a conocer a la gente del teatro griego la drama-
lurgia contemporanea espafiola, hispanica y catalana y por otro, de nuestra
aspiracion a cubrir el hueco en cuanto a obras nuevas que a nuesiro parecer
existe estos dltimos afios en la cartelera griega. La pdgina web, cuyo conte-
mido estd disponible en griego y en castellano, estd destinada a directores de
vscena, actores (profesionales o no), teatrdlogos, investigadores, estudiantes y
a todos los aficionados al keatro en general. Los interesados podrdn ver infor-
macién sobre las obras v sus autares, pero también sobre el recorrido de las
obras tanto en su pais de origen como en el extranjero y en Grecia. Ademis,
podran leer criticas, ver videos y fotos de las obras, leer entrevisias de los
integrantes de las obras etc.

Ef visitante de la pagina descubrird que, aperte de los dramaturgos contem-
pordneos en vida, en nuestro sitic aparecen también algunas propuestas acer-
ca de obras de autores clisicos espafioles, tanto del Siglo de Ore comoe mas
recientes. Son cbras por las gue tenemos un interés especial asi que hemos
decidido incorporarlas a nuestra pidgina, pese a que la vocacion de nuestro
sitio web s claramente la dramaturgia contempordnea,
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Las cbras estdn divididas en tres categorfas, en funcién de si estdn tradu-
cidas al griego o no. Asl pues, tenemos las obras traducidas (se entiende al
griego), las obras que no estdn traducidas y las obras que estan en proceso de
traduccion.

Empezamos con mds de 35 autores y un total de mds de 140 obras, que
en su gran mayoria se traducen por primera vez al griego. El sitio web se ird
enriqueciendo cada dia con nuevas obras, provenientes siempre del dmbito
del teatro espaficl, hispanico y cataldn,

Estamos convencidos de que en nuestra pdgina web encontraréis obras
realmente inferesantes.

Vuestras comentarios nos ayudardn a mejorar nuestra pdgina, con io cual
estin mds que bienvenidos. Los podéis enviar a nuestras direcciones electrd-
nicas gue son las siguientes: dirmitris@teatropasion.gr y maria@teatropasion. gr.
Fsperamos que disfrutéis con nosotros este magnifico viaje por el mundo de fa
dramaturgia espafiola, catalana e hispanica.

S




Hl. HOMENAJE A IGNACIO AMESTOY




BUSCAR LA VERDAD... Y CREARLA

{Palabras de agradecimients de Ignacio Amestoy en
fu XVTH Muestra de Teatro de Aurorcs Contempordneps de Alicante.)

Alcaldesa, Sonia Castedo; Director General del INAEM, Félix Palomerg; Dipu-
tado de Cullura, Pedro Romero Ponce; Concefal de Cultura, Miguel Valor;
Delegada de Teatres de la Generalitat, Marisol Limifiana; Cecilia Kindeldn, de
la Fundacién Autor; querido Guillermo Heras, sefioras v sefiores, companeras
y compafieros.

Cuenta Maximo Gorki, en sus recuerdos de sus visitas a Ledn Tolstoi, que
entre las cuestiones que predicaba el autor de “Ana Karenina” estaba unz
dirmacion que a él le hacia reflexionar: “El artista no busca la verdad, la
crea”. Corki apuntaba que en Tolstoi coexistian los dos tipos de intelecto:
fa inteligencia creativa del artista y el raciocinio escéptico del investigador.
Y subrayaba la contradiccion que tal vez é| mismo, v no sélo Tolstoi, viviria.
Buscar la verdad y crear la verdad al tlempa.

Dos propositos, que no creo gue sean tan contradictorios como los vefa
Gorki, y que se dan en todo artista, por no decir en todo ser humano. Buscar
ia verdad y crear la verdad, propésitos que, sin lugar a dudas, se fienen gue
dar en ese arte, el arte dramdtico, que en estos dias nos retine en Alicante, a
orillas del Mare Nostrum, en esta XVHI Muestra de Teatro Espafiol de Autores
Contemporaneos.
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Buscar la verdad, utilizando la razdn escéptica del investigador, es lo que
ha hecho siempre el mejor teatro, el teatro que no se amodorra en el entreteni-
miento. Eurfpides, con Medea; Moligre con Don Juan; Valle, con Max Fstrelia,
;qué otra cosa hicieron, sino aplicar el microscopio sobre sus sociedades?
Pon Ramén, sobre aquel Madrid “absurdo, brillante v hambriento”, desde la
razén escéptica.

Y junt al buscar la verdad, el crearla, et imaginarla. Cemo Esquilo, aquel
triunfo de [a Sofrosyne sobre la Hybris, de la paz sobre a guerra, en “Los
Persas”; como mi maestro Buero Vallejo, en los suefios de todas las Carminas
y totdos los Fernandos de esta Espafia, en “Historia de una escalera”; como he
querido sofiar yo mismo en “La Gltima cena”, que viene hoy a esta Muestra de
Alicante, en la que, dejando a un fado las armas, un padre y un hijo se abrazan.

“Buscar 1z verdad, y recrearla”. Esa creo que es la esencia de nuesto arte,
del teatro. Pensamos que otra verdad es posible, pero indagamos y hasta
mostramos la verdad que no nos gusta, v la exponemas ante unos espectado-
res que fal vez no guicran vetla,

En Elsinor, Hamlet hace representar ante quienes han asesinado 4 su padre
la verdad de su crimen. Pero, también Shakespeare, tras detestar la verdad
criminal, busca otra verdad, quiere otro mundo, el de Belmont de “Fi merca-
der de Venecia”, el de la Atenas de "Sueio de una noche de verano”, el de la
isla de Préspero de “La tempestad”. Shakespeare crea su verdad.

Mostrar fa verdad para crear la verdad. [ a verdad de fa belleza, una belleza
en la que lo feo puede ser hermoso, como en Séneca, en el Lope del “Casti-
go sin venganza”, en el Oscar Wilde de “Salomé”, en Genet, en Fassbinder
o en Sarah Kane. Una verdad que cuesta construir. Porque necesitamos del
compromiso, para buscar la verdad vy para crearla. Lin compromiso basado en
fa solidaridad. Porgue el teatro es el arte que més necesita de la solidaridad,
que no existe si no es solidaric. El teatro es el género artistico que tarda més
tiempo en cuajar en una sociedad, si es que cuaja.

Tras el contar narrative de Homero, al cabo de los siglos llegd la poesia
de Sate vy de Alceo, y mucho tiempo después, en la democracia de Pericles,
el teatro pudo sacar la cabeza con Esquilo. Como tras nuestra Guerra Civil,
primero la narrativa de “La familia de Pascual Duarte”; luego, la poesia de
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Hijos de la ira”, v después de diez afios de dura posguerry, sacod la cabeza
Buero, con “Historia de una escalera”, en 1949, Todo, en medio de “las gran-
des facilidades”..., que daba una censura, que se prolongé hasta 1982,

Los cuarenta autores que nos acogemos a la hospitalidad de esta XVINI
Muestra de Teatro Espafiol de Alicante sabemos de lo dificil que es sacar Ja
cabesa en este mundo del teatro, v una vez de sacarla, lo ficil que es que
te [a corten. Escribimos nuestros textos, Y directores, actores, empresarios de
compattia, empresarios de paredes, programadores —estudiosos v criticos,
incluso-- v, al fin, ¢l pablico, han de solidarizarse can nuestros textos, Una
solidaridad que serd méds compromelida si la verdad que desvelamos o la
verdad que construimos resulta ser psicolégica, social o politicamente inco-
rrecta, o simplemente incémoda,

Yo he de agradecer aqui y ahora la solidaridad que he encontrado a lo
largo de treinta afios en personas que me han permitido buscar verdades o
construirlas. Los gque me ensefaron a buscarlas, mis maestros: en of TEM,
Miguel Narros, William Layton, Ricardo Doménech o Maruja Lépez. También
me han ensefado a buscar mis condiscipulos, de Paco Algora a Ana Belén, Y
cOmo ne, mis alumnos: de Paco Becerra a irma Correa.

Gracias por su solidaridad con mis obras he de dar a mis directores: Miguel
Narros, Antonio Corencia, Antonio Malonda, Paco Obregén, Salvador Tavora,
Carlos Gil, José Luis Tutor, César Oliva, Padro Villora, Psco Vidal o a mi hija
Alnhoa, que sigue mis pasos... Productores piblicos o privados: Justo Alonso,
José Luis Goémez, Jests Cimarro en aqueila aventura con “Geroa”, otra vez
Carlos Gil, en la arriesgada singladur con “Gasteiz’ —cuatro obras--, otra
vez Paco Vidal, Alejandro de Juanes. Actores, de Victoria Vera a Berta Riaza,
Fermi Reixach, Nuria Gallardo en mi “Fderra®, otra vez Paco Obregén, Adolfo
Ferndandez o Alionso Torregrosa, en “Geroa”, la formidable Ana Lucfa Billate
en tres obras con “Gastelz”; Patdi Bisquert... Dificiles y valiosas puestas on
pscena {as del Pafs Vasco, con sus riesgos... Y mds actrices: Beptriz Carvajal,
f-‘.«ramxa Aranguren, oira vez Ainhoa, actriz, que, decia, sigue mis pasos... Y
Sigue mis pasos porgue yo tambign fui actor, cuando Franco. Dirigido por el
recordado Antonio Llopis interpreté por Las Hurdes el Cristobita de “Titeres
de cachiporra®, de Lorca,
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Y entre los actores que me han querido interpretar deseo recordar hoy a
Fernando Delgado, que me estrend “Yo fui actor cuando Franco”, gue Buero,
vigndome que me apartaba de sus caminos yéndome a Euskadi, me dijo tras
ver la funcidn: “Por ahi, Amestoy, por ahi”. No segul sus consejos y “La Gltima
cena”, que nombré antes, v que esta tarde se estrenard en Alicante, dentro de
la Muestra, es buena muestra de eilo. Ademds de escribir obras como "Viole-
tas para un Borbén, La Reina Austriaca de Alfonso X117, o “Cierra bien la puer-
ta”, que pasaren por la Muestra y que no tenfan que ver, aparentemente, con
la violencia en Luskadi, segui con el tema. ;Cémeo obwviarlo? Asi ha sucedido
con “La ltima cena”, Hablaba de solidaridad... En Teresa Valentin-Gamazo y
en Juan Pastor, y en La Guindalera, encontré la solidaridad para llevar adelan-
te su puesta en escena. Cllos no se arrugaron ante un tema que si, trataba de
la violencia en el Pais Vasco, pero querfa hablar también de la relacidn de
un padre y un hijo, de las relaciones enlre dos seres humanos. ¥ junto a la
solidaridad de Teresa Valentin, y del alicantino juan Pastor, dirigiende magni-
ficamente la obra, la de dos actores ejemplares, Pepe Maya y Bruno Lasira,
Gracias.

Los actores.., En mis primeros pasos con el teatro estd el tiempo que
partenecl a los equipos de realizacion de espacios dramdlicos en la Televi-
sién Espanola de los Estudio 1. All, actores como Fernando Delgado, José
Badalo, Manue! Dicenta, Mercedes Prandes, Marisa Paredes o Tina Sdinz me
ensefiaron mucho. Y vo no les debi de pasar desapercibido... Juan Diego me
lo recordaba el otro dia: “En medio de aguel barullo, 0 eras muy serio. Aun
siendo un chaval, imponias, tio”. Los actores me ensefaron mucho. Sobre
todo que el actor es el gran sacerdote en esto del teatro. Esquilo fue ¢l modelo,
que interpretaba sus protagonistas. Sumo sacerdote Esquilo.

Como el teatro también se lee, no quiero olvidarme aqui de mis edito-
res: Monledn, en “Primer Acto”; Marta Kramer, en MK Juan Barja, en Akal;
Juan Serraller, en la admirable Fundamentos; Emilio Pascual, en Cdtedra; Juan
Antonio Hormigdn, en ADE; Fernando Bercebal, en Naque; Sandra Harper, en
Estreno; fa Asociacion de Autores de Teatro, laureada por esta Muestra, condu-
cida por Jesds Campos... Otra vez, Carlos Gil, el valiente Carlos Gil. También
me ha publicado esta Muestra, Guillermo Heras...
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Con Guillermo Heras llegamos al nudo gordiano de la Muestra de Teatro
Espaiiol de Autores Espafioles Contempordneos. Dificilmente se puede enten-
der el desarrollo de la dramaturgia espafiola contempordnea sin tener en
cuenta las acciones de Guillermo. Su paso por la RESAD ~tan querida para
mi--, sus creaciones en Tabano, su labor ensayistica junto a José Monledn
0 Moisés Pérez Coterillo, la creacidn v desarrollo del Centro Nacional de
Nuevas Tendencias Escénicas ~-que significé para muchos autores de mi gene-
racion y de las posteriores una nueva galaxia—, sus lecciones y falleres en
Espafa y fuera de Espana —sobre tode, en Latinoamérica, ahora mismo-- v esta
Muestra de Teatro Fspariol de Autores contempordneos, con Fernando Gémez
Crande, con Nina Diaz.... Y habria que hablar de Ll Astltero, de los autores
que Guillermo Heras ha propiciado, jy de las obras que ¢l mismo has escri-
to! Hay que darle las gracias a Guillermo, por todo lo que ha hecho y sigue
haciendo por el teatro. ¥ que siga... A pesar de los recortes.

¥ no quiero alargarme mas. Uno se siente bien en Alicante, especialmente
en la cercania de ese Miguel Herndndez, cuyo centenario estamos celebran-
do. Lastima que 2l mundo de la cultura, y del teatro, no hava sido, no digo
EENEFOso, $ino justo con su obra dramdtica. julio Salvatierra, Meridional v la
Muestra no le han olvidado. Pero su obra total gueda por verse. Desde “El
torero mds valiente”, que mandd a Lorca para que se la pasara a Margarita
Xirgy, hasta su ditima pieza, escrita tras su experiencia rusa, “Pastor de la
mMuerte”, con su centenar de personajes, su obra teatral ha sido ninguneada.

Uno se siente bien en Alicante, decia. Mi querido Julic Caro Baroja no
hubiera negado que tal vex los vascos llegaran a la peninsula desde el Cauca-
s0, con sus aquelarres y barncantes, tras pasar por la Focide délfica, y conver-
tise en aquelios focenses griegos que arribaron a las playas de Alicante hace
muchos siglos. Focenses que llegaron a Alicante por el Mare Nostrum como
llega cada dia esa escultura de lcaro con su ala de surf que sobre las aguas
penetra en el puerto de Alicante por la Puerta del Mar.

Un fcaro que vuelve a tierra, después de fracasar, para intentar volar de
nueva. Porgue hay gue volar, el ser humano tiene que volar. Y por eso tenemos
gue seguir ensayando, que es lo nuestro.,. Lo de la prueba v ¢l error que dicen
en el Silicon Valley, £l artista busca la verdad y la crea, deciamos. Sabemos



que el hombre puede volar y por eso nosotros en el teatro le hacemos volar.
Es nuestra verdad. Que se nas quemnen las alas por acercarmnos demasiado al
sol..., es nuestro riesgo.

Por es0 queremos un teatro sin cortapisas, un teatrs sin censuras ni auto-
censuras, aunque se queme las alas... Un teatro que refleje nuestra realidad
sin miedos... Un teatro pablico en el que haya més valientes Pericles y menos
aprovechados mercaderes...

Riesgo, el riesgo de lcaro. Gracias a algin politico, como Pedre Remero,
ese [caro con su ala de surf estd como personaje vivo en Alicante. Para mi, asi,
viniendo de Grecia, pisando esta peninsula nuesfra, con su renovado fracaso
y su renovada ilusién debajo del brazo, es {caro es esa verdad que encierra el
arte. Y, ademas, la escultura es de mi mujer, Esperanza d’'Ors, “con quien fanto
queria”, quierc y querré. Muchas gracias a todos.
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TRAGEDIAY POLITICA EN EL TEATRO
ULTIMO DE IGNACIO AMESTOY

Eduarde Pérer-Rasilla
Universidad Carlgs J11

Pocos dramaturgos espafioles contempordneos han concebido su teatro
desde un compromiso tan inequivocamente politico como 1o ha hecho lgna-
cio Amestoy. Ya desde sus primeros textos, Mafana, agui, a la misma hora,
Ederra, ¢l incomprensiblemente aln no estrenado Dionisio. Una pasion
espafola, o la version del Lorenzaccio, de Musset, Amestoy deja clara su
voluntad de proceder a una reflexidn politica concreta sobre el momento
en €l que vive, que responde siempre a unas precisas circunstancias histd-
ricas. Después han venido otros titulos, que han abordado asuntas particu-
larmente espinosos, pero politica v dramdticamente necesarios, aungue la
incomodidad de estos temas llevara a otros creadores a su escamotec o a la
visién unilateral, topica o dogmadtica. Es dignz de agradecimiento la valentia
del dramaturgo cuando escribe obras como Dofia fivica, imaginate Euskad,
Gernika, un grito. 1937, Durango, un suefo. 1436, Betiru. Fl toro rojo, o jNo
pasardn! Pasjonaria, por ejemplo.

Apenas hay titulos en el conjunto de su obra que no puedan calificarse de
politicos, lo que resulta revelador en un tiempo en el gue tanta escritura teatral
se orienta hacia la banalidad o, en el mejor de los casos, hacia territorios



propios de ia vida privada. Frente a esa tendencia dominante, constatable
mediante una simple ojeada a las carteleras de las ciudades espafialas que ex-
riben teatro con alguna regularidad, Amestoy, a lo largo de mds tres décadas
de escritura dramdtica, ha ofrecido una mirada abiertamente politica sobre
la sociedad de su tiempo, con un estilo incisiva y directo que a no pocos ha
padido resultar provocador. No es necesario aclarar que teatro politico no
significa teatro partidista, ni teatre de tesis. Bl dramaturgo cultiva un teatro de
ideas que se plantea preguntas sobre la situacién politica, pero evita, tenaz y
eleganternente, el recurso a la solucibn de parte. Fsta proclividad politica de
su teatro se ha acentuado, si cabe, en la que hasta ahora constituye su Gltima
etapa como escritor. A ella dedicaremos los breves comentarios que figuran a
continuacién,

En la obra de Amestoy, la mirada politica sobre sy tiempo estd asocia-
da a la eleccién de la tragedia como género, Es mis, cabria decir que esta
decision es la consecuencia de la adopcidn de un compromiso politico, que
busca el cauce formal adecuado para proponer esa reflexién. Aunque Ames-
toy ha cultivado ocasionalmente la comedia ~Chocolate para desayunar es
el ejemnplo mis significative- su inspiracidn es esencialmente trigica. Incluso
cuando aborda la comedia, acaso con (nica salvedad de! titulo que hemos
mencicnado, esta tiende a asomarse a los precipicios de la tragedia, como si
una poderosa querencia empuiara al dramaturgo hacia el género desde el que
expresa su visidn del mundo.

La condicidn trigica de su escritura se advierte, claro estd, en la eleccién
de los temas v de la perspectiva desde 1a gue esos temas se plantean, pero
también en los elementos formales relativos al lenguaje y al tiempo dramé-
tico. La elevacion estética del lenguaje, a la que hacla referencia Aristoteles
en la Poética, es perceptible en el teatro de Amestoy. Aunque en ocasiones la
elegancia se vea rasgada por Ja violencia o |a brutalidad, predomina ta digni-
dad trigica en la expresion de los personajes, quienes, con frecuencia, recu-
rren a los mendlogos, a los solitoquios ¢ a los parlamentos extensos, no pocas
veces apoyados en citas, en referencias literarias, filoséficas, musicales, argui-
tectonicas, ete., que no faftan tampoca en sus didlogos, unos didlogos contun-
dentes, que piden ser dichos con un ritmo singular, mds rdpidos y entrecorta-
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dos en ocasiones, cadenciosos en otras, pero dotados siempre de una peculiar
musicalidad. Dislogos con frases concluyentes que cierran contundentemente
un motivo, o con frases entrecortadas gue se entreveran con rapidez en las
réplicas de los contendientes. O didlogos en los que se repiten ritmicamente
periodos o fragmentos, come si fuesen estribillos. De ahf que ¢l tiempo parez-
ca dilatarse, adensarse, renunciar al avance lineal para escoger el camino de
la circularidad. Ei propio Amestoy lo ha explicado en alguna ocasidén: “mi
obra se ha inclinado mds hacia la tragedia, donde el tiempo ritual pesa mas
gue el tiempo histérico o el tiempo psicolégico”. Podemos entender gue es
el tiempo el gue condiciona el lenguaje, y no a la inversa, dado gue el teatro
de Amestoy tiende a plantear situaciones estrictamente constrefiidas por la
temporalidad, ya sea por la urgencia extrema de esas situaciones, ya sea por
fa condicidn terminal de la historia o de sus personajes. Si pensamos en sus
Gltimos titulos, Alermania, La Gitima cena, Candelaria Guzman. La Candela
© La puerta estd abierta constituyen ejeraplos palmarios de este condiciona-
miento temporal.

El compromiso con el tiempo y la elaborada gravedad del lenguaje son
los puentes que comunican la voluntad de reflexidn politica con el modelo
estélico de la tragedia cldsica. Fste tiempo y este lenguaje rituales se enmarcan
en un ambito ~espacic mids simbdlico que fisico-, asfixiante y liberador a la
vez, que redne a seres que se relacionan entre si por un fuerte vinculo familiar
padre-hijo, madre-hija, esposo-esposa, ete. Sin embargo, el contenido de esta
relacion rebasard e! Ambito estrictamente familiar para adguirir un significado
politico. También como en la tragedia griega. La tragedia es un paradigma
estético para Amestoy, pero también, y por ello, un modelo existencial y moral
desde el que construye su propio discurso dramdtico. Desde la antigiiedad,
la tragedia ha funcionado como modelo de educacion politica, tal como ha
explicado recientemente Enrique Herreras en su libro fa tragedia griega vy Jos
mites democréticas.

Las referencias a lz tragedia clisica se suceden con profusion en la obra de
Amestoy, pero estas citas no constituyen tan solo un homenaje o una declara-
cién de intenciones, sing que prefenden imbricar, en un nivel mas profundo,
la herencia de la tragedia griega con el teatro politico contemporaneo. Esta
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manera de proceder se ha intensificado de manera singular en algunos de los
titulos de la etapa Ultima, como se ha acentuado también una tonalidad amar-
ga en esa reflexién politica y que revela un estado espiritual caracterizado por
la desilusién y por el desengafio. Esta situacion sombria encuentra adecuado
acomodo en la tragedia cldsica. Pero, como ha explicado agudamente Terry
Eagleton, la falta de optimismo no excluye la esperanza. Asi, los dltimos tite-
los de Amestoy no resultan optimistas, pero son esperanzados. “Tal vez me
encuentren hoy mas pesimista de lo que es habitual en mi®, dice [ker, &l profe-
sor protagonista de Inleracciones. Cetafe, un exilfo. 2004, cuando se dirige a
sus alumnos para explicarles algunos extremos de [a tragedia de Esquilo.

Tanto en Interacciones. Getafe, un exilfo. 2004 como en La tfima cena,
acaso los tiulos mas incisivos de su produccion reciente, la tragedia griega
sirve como hilo conductor de ia accion. En la primera de ellas, tker, un joven
profesor de literatura, cuyo padre murio en un atentado en Fuskad, explica i
Orestiada precisamente en un dia en el que ha ocurrido una accion terrorista
en Parfs que ha ocasionado decenas de muerios. La clase se convierte en una
reflexién sobre la violencia, en la que resuenan los ecos de los atentados del
11 M, la invasidn de lrak, los atentados de ETA o el bombardeo de Cernika.
La destruccion de Troya v la cadena de actos violenlos gue genera proporcio-
nan un inquietante paralelo con el mundo contemperdneo que el dramatur-
#o explora no solo mediante su asociacion en el discurso, sino mediante la
fractura de la propia trama en un gjercicio de melateatralidad que superpone
la historia dramdtica conductora con escenas de la trilogia de Esquilo y con
improvisaciones a partir de estas escenas. La sangre de Agamendn v la de
Clitemnestra se mezclan con la de las victimas de fa violencia contempord-
nea. Amestoy propone una toma de conciencia sobre la naturaleza violenta de
estas conductas y de los principios politicos que las inspiran.

lsmail Kadaré en su libro Lsquilo, sostiene que “los escritores griegos se
impusieron la mision de extraer de la conciencia de su pueblo” el crimen
cometido cuando “ochocientos afios atrds habian hundido en el mds profundo
de {os suefio a otro pueblo: el trovano”. Bl escritor albanés presenta a Esquilo
no solo como al tragedidgrafo fundador del género, sino también como al
escritor que plantea y consolida la necion de derecho comao inherente a todo
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acto humano. Su reflexion sobre el derecho y sus limites, sobre la justicia en
definitiva, supondria una inestimable aportacion temdtica. Aunque la visién
que Amestay presenta de la obra de Esquilo es mas critica que la de Kadarg,
como veremos enseguida, no puede pasarse por allo la circunstancia de que
el dramaturgo vasco recurra a Esquilo precisamente para hablar de la memoria
sepultada —tema recurrente en esta Gitima etapa- y, en consecuencia, de la
justicia que debe asistir a las victimas, sin distincion de partido © de bando.
Menos complaciente que Kadaré, Amestoy pone el énfasis en el fracaso colec-
tive de un provecto que ha conducido a la violencia v la injusticia: la globa-
lizacién. Pero, ademas, censura acremente otro modelo de conducta, que,
este si, hunde sus rafces en el pasado histdrico v alcanza al tlempo presente:
el patriarcado. Y Amestoy no exonera de responsabilidad al propio Esquilo:
Esquilo estd al servicio de Pericles, al defender 8l patriarcado en la Orestfada. Una trilogia

que escribe tres afios despuds de haber llegado Pericles al poder., Esquilo, ese propagan-
dista. La Chestiada, esa propaganda...

Pregona enfiticamente tker ante sus alumnos v, aunque el personaje no
esté libre de un cierto grado de desmesura ~de hybris-, las reflexiones criticas
sobre el patriarcado son recurrentes £ inequivocas en el teatro de Amestoy,
singularmente en sus (ltimas piezas, en las que la reivindicacién —politica- de
la igualdad de la mujer ocupa en casi todas ellas el primer plano.

Ricardo Noménech, en su prélogo a La dftima cena, hablaba del empe-
fic de Ignacio Amestoy en dibujar a los personajes como conciencia. Si lker
recurria a los mitos de la tragedia clisica para hacer comprender el horror
contempordneo, [iigo Careaga, dramaturgo, y padre del activista Xabier en fa
thtima cena, hace lo propio, pero ademds pretende escribir una tragedia titu-
lada “La muerte del padre” en la que expresaria su conciencia de fracaso ante
la trayectoria de un mundo que se ha transformado en algo muy diferente de
lo que [figo sofid. “La puta politica”, dird en alguna ocasidn, desencantado.
Los valores humanistas y la paz por la que trabajo parecen alejarse en fugar de
mostrarse mds préximos. Su labor intelectual no ha servido para lograrlos. La
senda seguida por sus dos hijos, la droga que acab6 con la vida del mayor de
ellos y el activismo paolitico violento en el que milita Xabier, tampoco aporta
solucién alguna. El fracaso se consuma precisamente con la imposibitidad de
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escribir esa tragedia. En una reflexién tan ldcida como amarga, Ifigo Careaga
constata; “Ha desaparecido la persona. Y sin la persona ya no es posible la
tragedia. No tiene sentido”.

Ne chstante, la esperanza trigica —unamuniana también- se encuentra en
esta voluntad de escribirla, que le permite al personaje ser fiel a su condicidn
de escritor comprometido, no renunciar a la toma de conciencia. La escritura
de la tragedia se convierte en la reivindicacidn estética, pero también moral. Y
la escribiran juntos padre e hijo, en una reconciliacion de resonancias evangé-
licas, mediante una accidn radical que supone su toma de conciencia dltima,
su respuesta al acecho def fracaso v de la muerte, su asuncidn de la tragici-
dad ética y politica de sus existencias. La renuncia a Ja tragedia supondria el
triundo definitivo de la banalidad, la desaparicién de la conciencia. Eagleton
ha relacionado fa esperanza de la tragedia ~y la esperanza evangélica- con
el sacrificio. No ha de desdefiarse la circunstancia de que tanto Eagleton {Los
extranferos. Por una ética de la solidatidach como Amestoy (La dfiima cenal
recurran profusamente al motivo del sacrifico de Abraham para abordar este
asunlo. ifiigo y Xabier convertirdn su carne v su sangre en materia de sacrificio
~propiciatorio quizds- tras un banquete, la Gltima cena, de inequiveco sentido
ritual. No serd el dnico en esta serie de obras. Xabier rechaza la esperanza, a la
gue considera una ficcién, y entiende que una muerte es un buen final literario,
inciuse puede ser una obra maestra, Su padre, ffigo, le da la razdn y, més gene-
roso con Bsquito que el lker de Interacciones, alaba admirado la capacidad
det tragedidgrafo griego para escribir esos magistrales desenlaces. De nuevo
la Qrestiada se convierte en espejo en el que mirarse estética y politicamente.

A pesar de que en lps otros titulos que componen esta etapa del teatro
de Amestoy las referencias a la tragedia griega se presenten mds diluidas, se
advierten en ellos rasgos inequivocamente tragicos. La puerta estd abjerta,
Alemania, Candelasia Cuzman. La candela v La handera de fos tres coloras
cuentan historias muy diferentes, pero con algunas significativas notas comu-
nes. En todas estas obras se produce una pérdida, familiar, pero a la postre
politica, lacerante e irreparable, y se da testimonio del final de un tempa
subjetivo y objetivo. Las cuatre historias se construyen sobre una nocidn dolo-
rosa v reveladora de la memaria v acometen un compromiso palitico con el

presente desde esa asuncion ~traumitica- de la memoria. La violencia cruenta
estd presente en La puerta estd abierta, Candelaria Guzmdn. La candela v la
bandera de los tres colores; en Alemania, sin embargo, esta vialencia adquiere
un cardcter psicoldgico, pero lambién simbdlico. ¥ ninguna de ellas encicrra
un final optimista, aunque todas dejen: abierta la posibilidad de la esperanza.

La latencia de la tragedia griega se percibe significativamente en algunos
de estos titulos, La reminiscencia del viejo coro puede entreverse en el persa-
naje de Lidia, en La puerta estd abierta. Los ecos de Antigona resuenan pode-
rosos en Candefaria Guzmdn. La candela v La bandera de los tres colores,
con sus tumbas a las que han sido arrojados los cuerpos y los simbelos de los
vencidos, los que no han merecido ef honor del reconocimiento, pero cuys
sacrificio queda como testimonio moral de una causa justa. La anagnérisis
clisica restalla en Candelaria Cuzmidn. La candels, en una suerte de inversién
del mito de Edipo. 5i aquel descubrfa horrorizado que era hijo del hombre a
quien habfa matado en un cruce de caminos y de la mujer con quien se habia
despasado y concebido cuatro hijos, esta descubrird que no es hija de quienes
ejercieron el poder tirdnico v la represidn mds brutal -familiar y politica, de
nuevo-, no es hija de quien le arrancé a su hijo propio y le arrcbaté su futuro
profesional y personal. Clla misma es también una hija arrebatada. La Candela
ante esta reveladora anagndrisis, confesard: “Siempre la mentira... Yo he sido
una mentira setenta anos... Ahora comienzo a ser verdad, Cémo cuesta ser
verdad.” Muchas décadas ha perdurado ese terror paralizante v falaz, gue ha
borrado identidades y que ha frustrado existencias, No es una historia indivi-
dual o familiar la de Candela. Como ha explicado el dramaturgo: “El silencio
complice de los asesinos ha rodeado a Candela como ha envuelto a la socie-
dad espafiola”, La abra es una denuncia frente a ese silencio, un grito tedgico
ante el escandalo de los enterramientos ocultos, ante el olvido de las victimas
~Antigona de nuevo-, pero es también una critica frente al “patriarcade feroz”
que encarnaba el anacrénico, déspota y criminal don Baldomerc ~La Orestia-
da, esta ver como teldn de fondo-.

fa puerta estd abierta parecerfa presentar la otra cara del patriarcado.
Esta suerte de continuacidn-réplica de Cierra bien la puerta nos sita ante
un universe femenino, un mundo sin hombres en el que las mujeres se valen
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por s mismas, obtienen éxitos profesionales brillantes y tienen hijas sin nece-
sidad de vincularse a ningGn vardn. Sin embargo, tampoco ellas consiguen
liberarse de un pasado contaminado, esa historia masculina y patriarcal, que
s encuentra en el origen de su prosperidad econdmica y, por extensidn, en
la rafz de sus brillantes carreras profesionales. El padre de Rosa -y abuelo
de Ana- amasé su fortuna al socaire de la dictadura. Esa suerte de maldicién
familiar encuentra su representacion simbéiica en la enfermedad, en la sangre
v en la muerte. Ana ha sufrido un grave accidente de trifico, que ha mermado
sensiblemente sus facultades, v ha perdido en el accidente @ su bija, Rosa,
coma la abuela, que ocupaba el asiento contiguo al de Ana.

Pero la maldicion se extiende también a la suciedad moral que se percibe
intensamente como fisica: “Eres basura, mds gue basura; eres mierda. Y me
manchas con tu mierda. Siempre me has manchado con tu mierda. No me
limplaré punca. Buelo a ti, huels a W misrda.”, le dice Ana, mids asgueada
que indignada, a Rosa, su madre, [a periodista, quien, en su confuso relato
sobre sus investigaciones del atentado, confiesa que tuvo miedo porque se
topd con la marafia de los servicios secretos y su vestido aparecio manchado
de sangre. La imagen nos remite a [a camisa-red con la que Clitemnestra vistié
a Agamendn para matarlo sin que este pudiera defenderse. La escena en la
que Clitemnestra mostraba el caddver de su marido al que se enorgullecia
de haber dado muerte “con mano de artista” era elogiada —por la brillantez
dramatica que encerraba- por [Aigo Careaga en La (iftima cena. Pero ha sido
Kadaré quien ha ilamado la atencién sobre esa camisa-red, que, va en la
segunda pieza de la trilogia, exhibe Orestes tras haber dado muerte a Clitern-
nestra. Seeln el escritor albanés, {a ropa ensangrentada de los muertos se
conservaba debido a la creencia de que los muertos hablan a los vivos a través
precisamente de las manchas de sangre que impregnaban la indumentaria
de la victima, Como en interacciones o comeo en La dltima cena, como en
Candelaria Guemdn, La candela o como en La handera de los tres colores, la
sangre de la vieja tragedia se mezcla con la sangre de los atentados terroristas
cortempordneos, con la sangre de la desmemoriada represidn franguista, con
la sangre inccente injustamente derramada. Los personaies de La puerta estd
abierta comprenden a lo largo de su enfrentamiento su respective fracaso,

como ocurria con [figo v Xabier en La dfima cena. Debajo de los adoquines
no estabra la playa. Estaba la globalizacion, que ha dejado un mundo mancha-
do por fa sangre, la desilusion, el encanallamiento y fa mierda.

Ya apunté Ricardo Doménech que La dltima cena estaba escrita como si
fuera la dltima obra del dramaturgo. La tragedia adguirfa un cardcter de testa-
mento. Esta consideracion, mutatis mutandis, podria extenderse & otros titulos
de esta ditima etapa. Y, aungue, felizmente, sabemos de la intensa dedicacidn
de Ignacio Amestoy a la escritura de nuevoes textos, es notoria su expresion de
desencanto en las obras a las que nos hemos referido, desencanto al que la
critica politica parece salvar de la desesperanza. Y no es extrafio que la obra
con un final mds abierto, aunque no por ello menos cargada de dolor v de
inquietantes constataciones, sea Alemania, el dnico texto inCruenio, por otra
parte, aungue tampoco esté ausente la muerte de un hombre, que es también
la ruerte de una época y de una actitud ante la vida. Pero su nieta, Marta, se
desprende del patriarcado feror que ejerce sobre ella su compagero-maestro-
amante, para iniciar una nueva etapa profesional. Lejos de Espafia. Lejos de un
mundo dominado por fontaneros e intermediarios, por decirlo con palabras
empleadas en el texto. Lejos de gentes acomodaticias, refractarias a la idea
de compromiso. Marta, mujer, joven, de procedencia social humilde, hija de
la clase trabajadora, tratard de abrirse camine por si misma. Romperd con un
pasado contaminado. Ella quizas sea capaz de conseguirlo.
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Memoria fotografica
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“LA MARCA PREFERIDA DE LAS HERMANAS CLAUSMAN" de Victoria Szpunberg.

Direccion: Gloria Balana.

“EXITUS” de Diego Lorca y Pako Merino.
Direccién: Diego Lorca y Pako Merino.

83



"0]0S OPUBUIS{ (UQIDD3IIQT
"050821107) 03elUeRS 3p L YILSWVH.,

"BAID1IEA[RS OLIBQY UBN( 1uQIdda4Ig
*S3|RIOW BIDBID) 3P ,(O12S3N USWON) TINN,,




"UBIISBQAS BIUOS (UOIDDAIIQ
"e3i0Aey uBN([9p ,O¥Y¥Id 30 VIV IVd,

"B|0Jaq|Y S9JeD 1uoIdd3lI(
"2|0J3q)Y $3|48D) 9P ,i31YINS SOWVONILINO!,




SINOIDVIITgNd 3Ad NQIDVLNISIAd

(ellazag 0ded 0)0} B| 3P 0J4}U3D |2 UJ)
VIDINLIVWVAA 30 d3TTVL

89

88



IV. MUESTRA-MARATON DE MONGLOGOS




A R R Rl

i,

NADIE CABALGA YA SOL@ ANTE EL PELIGRO

Juan Luis Mira

Tras doce ediciones de un maratén de mondlogos que se ha convertido en
una de las citas culturales imprescindibles de la noche golfa alicanting, ya
podemos decir gque ninguno de los participantes cabalga sol@ ante el peli-
gro. Las tres fases de preseleccitin, que se celebraron en los primeros dias
de junio, congregaron a mas de cuatrocientos espectadores. A la final ilega-
ron los nueve mondlogos mds votados por un publico que de nuevo volvia a
abarratar Clan Cabaret. Es mis refrescante que un gin tonic comprobar como
una iniciativa gue surgié con tantas dudas, de [a mano de este pub y el Aula
de Teatro de la Universidad de Alicante, se ha ido consolidando edicion tras
edicion y, en la actualidad, constituye el certamen decano de cuantos se orga-
nizan en el Estado Espafiol. Este afio tocaba hablar de otros temas ademds del
sex0, que aungue parezca extrafio, apenas pisd el escenario. St que subid a la
palestra una especie de girf scout perdida en a maravillosa acampada del 15
M, haciéndose eco de lo que acontecia a pocos metros de donde se corria este
maratén, o la leshiana comprometida con su particular guerra de ir contraco-
rriente, o el gay enredado en un chat; junto a una gallina que queria ser coli-
bri, una viuda de visita al camposanto dispuesta a amar mds alla de la muerte,
o un espafiol al que —émo no- el mundo entero envidia... en fin: mondlogos
que son, de alguna manera, latidos que nos cuentan, desde la originalidad, el
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entusiasmo y, sobre todo, 1a pasidn, cuestiones que ~directa o indirectamente-
hacen ponerse en marcha el corazén de la calle.

Los tres mondlogos que recogemos a continuacion obtuvieron, el primero
de ellos, 1anto el 1° premio absoluto, como el premic del piblico; v los otros
dos, ex - aequo, el Premio de Dramaturgia, que dirime la MTEAC, entidad
colaboradora del certamen,

LA ROJA

Muarisol Moreno

Hola a todos y todas, yo no estoy aqui para hacer un mondlogo, estoy aqui
para hablar con alguien porque mis amigas no me hacen caso.

Todo lo que 08 voy a contar a continuacion es totalmente cierto:

Cuando tenfa 20 afos sali del armaric. Le dije a mi madre”"mama soy
fesbiana”

Al principio mi madre se lo tomé un poco mal, pero luego lo aceptd, tanto
lo acepto que a veces me compraba en Interview, v vo le decia: “mama, que
soy lesbiana, no soy Pipi Estrada”

En la época en la gque sélo era lesbiana, habia cosas de la sociedad que no
me cuadraban, como por ). Gue no me dejaran entrar en bares de ambiente
de Madrid, bares de hombres gay porque era una mujer. Estas incongruencias
me hicieron interesarme por feorias femistas, comencé a leer fiteratura femi-
nista e ir a clases de feminismo en la universidad,

Recuerdo las 11 clases de feminismo a las que asisti, en las que nos habla-
ban del machismo en el lenguaje. Nos decian lo tipico que te dicen en esas
1% clases: “Por qué la palabra COIONUDO es positiva v la palabra CONAZG
es negativa”,



También nos dieron las definiciones de los drganos sexuales masc. y fem.
segln la Real Academia de la Lengua Espaiola (RAE), v sinceramente ahf va
flipaba un poco.

La definicion de PENE: drgano sexual masc. que sirve para orinar y copu-
lar”... muy bien, una definicidn bastante clara, para mf que hace tiempo que
no veo uno me queda bastante claro lo que es.

Peri la definicion de vagina es un poco mds, mds... VAGINA: conduc-
to membranoso y fibroso, que en las hembras de los mamiferos se extiende
desde fa vulva hasta la matriz ... v yo pensaba: pues qué vagina mas rara que
tenemos? no sé, la vuestra es membranosa??? Hombre la de alguna de vosotras
sera mas fibrosa por esto de gue hacéls més gimnasia v tal pero me parecia
una definicidn e un extraterrestre, rara, rara. Y claro, yo pensaba: si la RAE es
asi de machista y discriminatoria en sus defindciones supuestamente cientifi-
cas, como sord lo demas???

Justo! Me puse a investigar v todo lo vela machists, v claro, les comia la
cabeza a mis amigas, no las dejaba hacer nada, nos fbamos de botellén y
compraban Aguila Amstel y yo: no comprar Amstel g es machista, que en &
anuncio de TV dicen “porgue los hombres sabemos lo que queremos”. No las
dejaba comprar Fayri por que los anuncios eran muy machistas. Me decfan
“nos vamos a ver el Gran Hermano” v yor el GH no que es muy machista,
me decian nos vamos a ver 5in Tetas no hay paraiso, y yo: €s0 no que es muy
machista, v ellas: jjque la prota estd buenat!, v vo: me da igual eso noll Vamos
que no las dejaba en paz, claro elias me odiaban, atguna de ellas se hacia la
muerta y todo cuando iba a hablar con ella, pero en realidad, la gue peor lo
paso en esta etapa mia fue mi madre.

Yo llegué ami casa v le dije: mama soy lesbiana y ferninista. .. mi madre un
disgusto, me decia:"ya te podias haber quedado en lesbiana que te sobra”, .Y
claro, yo pues no la dejaba comprar Fayri, no la dejaba comprar ningiin deter-
gerte que estuviera exclusivamente anunciado por mujeres vestida de rosa...o
sea NINGUNGO. . en mi casa [avamos la ropa en fa pila y a mano.

Pero a mi, llegd un dia que el ferninismo se me quedd corto y descubri
la Teorfa QUEER. Lsta teorfa es una teoria muy interesante sobre el género,
es teorfa filoséfica que estd en contra de la bipolaridad del sistema (hombre-
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mujer, hetero-homao, raro-normal}. Queer significa raro/a en inglés v es una
tearia con una terminalogia un poco complicada. En fin gque vo llegué a mi
casa y le dije a mi madre: mama soy lesbiana, feminista y queer, y mi madre
me dijo ;qué? ¥ vo: no gueer mama queer {que en inglés se pronuncia “kuir”)
Es que mi madre dice que soy KER... como lo ve escrito en los libros y na sabe
pronunciarlo dice que me he hecho KER, se lo dice a mi tia, le dice:

Madre: ba chiquilla se ha hecho ker

Tia: 3 eso qué es?

M: Pues no se, pere no me gusta, estd rara, se peina raro y habla que ne f entiendo.
T: ;Como que no la entiendes?

M: 1;5e pasa el diz diciéndome que heterofalopatriarcado nos invadel! ;Oué es gsof

T Pues serd una cosa de esas de drabe g estuddia ella. O estudic drabe en la universidad
de alicarte)

#: j1Dice que la hormona mase. es intrinseca en su bipolaridad normativa y enel poderil,
1iiks que lo Gaico que pillo de abf es hormonatl!

T: Mo serd pa tanto,

M ué no?) Hoy se ha ido a una manifestacion a favor de a despalologizacidn de la
transexualidad, que a saber lo qué serd eso... pero o peor, &5 que se ha fdo con una perilla
puesta Matl (Nati es mi tia), ;11ha salido de casa con una barba MNatil!! La ha visto 7 el
harric con fa barballl Esta chiguilla no nos va 2 llegar a nada, no va a triunfar en la vids,

Claro, yo vi a mi madre agobiada va, y pensé: joder voy a hacer algo a ver
si le doy una alegria.

Entonces fue cuando hace unos meses Hegué a mi casa y le dije: mama.
{mi madre agobiada ya mirdndome fijamente} soy lesbiana no? (si) feministalsi),
gueerisil....pues soy de lzguierda Unidal.... mi madre un disgustol!!

M: Ahora 5t que no se me va de casa en fa vida.. ahora st que no riunfa..

Yo: Pero marma, L es que me va mucho, porgque U es como la bollera de la politica, Por

dos razones: estd discriminada y es invisible!!

Mi madre me preguntd gue como me habia hecho de U y se lo conté:

Un dia que pasaba por la plaza de la Montanyeta (antes de la revolucicn)
vi una manifestacidn de 1U que hacia por unas declaraciones que habfa hecho
en un periddico el obispo Falmero, chispo de Orihuela-Alicante en la gue



decia que los homosexuales éramos enfermes v que a nadie en su sano juicio
le pustaba ser homosexual. De ese dia mama, tengo una foto que salid en ¢l
periddico (le ensefio la foto] v mi madre pregunta: j;perc quién eres td hija
mia??Y le contesto: Pues soy la que Heva la pancarta en la que dice: S1ESTOY
ENFERMA (QUE ME DEN LINA PACA,

a8

SOY UNA GALLINA

Josi Afvarado

Entra una mujer de 35 afios, Lieva una maleta roja. Dela fa maleta en el suelo y realiza una
serie de movimientos espasmédicos con {a cabeza v of cuello. Mira al piblico primero con
&l ojo fzauierdo y luego con el ojo derecho, con un giro rotor de 183 grados. Después, una
vez que puede dominar (o8 espasmos, se acerea a la corbata,

Perdon. Es gue soy una gallina, aungue no lo parezca. Yo misma me di
cuerta hace muy poco. Unos meses. Ya habfa percibido que cada vez que
pasaba por la seccidn de casqueria del Mercadona me daban unos escalofrios
hotribles por la espalda. Pensaba, algo va mal, algo va mal. Pero siempre 1o
atribufl a la refrigeracidn. Fs que de los lcteos a los encurtidos, puede haber,
facil, facil, veinte grados de diferencia, que sales del supermercado con prin-
cipit de enfisema pulmanar. Bueno, pues no era la refrigeracién. Lo mio me
lo dijo el ostedpata. Usted tiene una contractura brutal en la espalda, v no es
def frio. ;¥ dice usted que se pone tensa cuando mira las carcasas de pollo? A
ver si va a ser usted una gallina v no se ha dade cuenta.

{La mujer mira primers con un oj¢, v luege con el oo ojo, al ostedpaty, interjeccion

gallinaceal.

Co, co, co cocoont!!

Fso es improbable, impo-po-po-po-sible, ie respondi yo. Cémo voy a
ser una gallina y no darme cuenta. Esas cosas pasan sefiora, hay que seguir
pa‘tante, me dijo él.
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Fue un golpe duro. Cuando alguien en tu familia es una gallina no sabes si
decirsele o no. Eso es una cosa muy deficd, No se sabe si fo va a encajar bien,
no se sabe. La familia es la que mejor conoce a la persona y es la que tiene
que decidir si decirselo o dejarla a una gallinita ciega hasta el final.

La ignorancia es buena, muy buena, muy buena, Fso me decla mi madre.
Mi madre se matid en una comuna hippy v no volvié mas. Para no pensar. En
la comuna estaban todo el dia ahi, poniendo la mente en blanco vy buscando
el nirvana, y para eso se desnudaban, se untaban todo el cuerpo con affersun y
se ponfan a dar vueltas a una barra de hierro, v vueltas y vueltas y mds vueltas,
como un derviche, hasta que ya no pedian pensar v caian al suelo desfalleci-
dos. Pobre mamd, qué loca estabas.

Yo realmente creo que aquello de los hippies no era una comuna, yo creo
que era una secta, aunque vaya nombre para una secta: ef pollastre Alacantf,
No &5 nombre de secta,

Cosas de hippies.

Bueno, pues ahom, a los 35 afios, me he dado cuenta de que mi madre
probablemente, se meti en la secla cuando se dio cuenta de que ella también
era una gallina. Pobre mamd, me la imagino con el cuerpo reluciente y marea-
da perdida, dando vueltas y vueltas, menos mal gue en ef Pollastre encontrd
la paz.

A lo mejor, un dia de estos también yo me melo en una secty, porque no
me siento bien en esta piel de puntitos, que parece que siempre sea invierno
en mi vida, Cuando volvi al corral después de la revelacion del ostedpata
todas me miraban con esa mirada obtusa que tienen las gallinas viejas, de
ciento ochenta grados, |la mirada de “has estado todo este tiempo fase de
negacion, ya lo sabiamos, td has sido la dltima en darte cuenta, tonta”.

Ya s que ésta es mi naturaleza, gue no me puedo rebelar, pero gs gue yo
no guiers ser una gallina. Ne quiero ser lo que para vosotros es una gallina.
No soy cobarde, como las gallinas, ni soy puta como fas gallinas, ni quierc ser
madre ponedora como dnico objetive de mi vida,

Yo quiero ser, yo quiero ser ... un colibri y volar sobre las flores. No tener
que mirar desde agui abajo el cubo del pienso colgado en la alcayata mds alta
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del gallinero. Quicro porde volar como un helicéptero. Quiero elevarme al
cubo, o al cuadrado. Quiero estudiar matematicas, hacer una carrera. O un efe
pé, da igual, un ciclo formativo. Quiero volar alto, triunfar en {a vida: fumar
puritos en mi despacho, recalificar terrenos a cascoporro como un concejai
de urbanismo, quiero llegar alto por mis propios medios, como Julidn Mufioz.

Partano, recalifico, barranco, recalifico, lince ibérico, recelifico.

Quiere salir del corral, ver mundo: Nueva York (New Yorky, Los Angeles
{Los Angeles), Muchamiel (A lot of honey), Los Montesinos (The Little Moun-
tain}. Cuiero ir a Londres vy picotear algo en Harrods v cambiarme de plumas
en el Molin Rouge de Parfs,

Cuiero ser un colibri.

Asi gque me he armado de valor v he preparado mi maleta. Voy a coger e
autobas. El Gltimo avtobis de mi vida de gallina, un autebis Hlamado desec,
como Vivien Leigh, Serd [a primera v la Gitima vez que me monio en esa
furgoneta blanca sin aire acondicionado y que tarda tanto en legar. Pero da
igual, va me lo decia mi madre: por muchas vueltas que des y mucho calor
que haga... Jo importante es |legar.

Asf que aqui estoy, esperando el autobis. Si lo véis me avisdis. Pasa a
menos cuarto v lleva un cartel muy grande en que pone: Galfina Blanca.
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FLORES PARA MARIANO

Josi Afvarado

Lina mujer vestida de negro riguraso, gafas negras, un roofio aitaners, zahino,

Querido Mariano, Mariano de mi corazdn, me da mucha mucha pena
verte asf, tan, tan tan minusvalido, hijo, Con lo que td vales. Ya no te siento
darme patadas por las noches, ya no me despiertas cada mafiana con tus
expectoraciones v tus flatulencias cavernarias, tu finda roncopatia y tu meteo-
rismo intestinal y.... No te preocupes, Mariano, que no se entera nadie, gue
aqui, como si estuvidramos solos en nuesira casa de Benejuzar. Mira, Maria-
no, re s8 s reir o lorar, (SOLLOZA)

Elipsis temporal: oscuro. La mujer de pegro se quita las gafus de sol.

Mariano, ;coma estds? Dime alge, anda, hijo, gue hace ya més de una
semana que ne nos vemos... Alge, no sé... qué tal con tus compafieros. Ya, va
sé que tampoco hablan mucho. ;Yo? Bien, bien, hay que tirar para adelante,
me he apuntado a clases de terapia sistémica tamiliar. No, una secta nueva,
no. Tiene que ver con guererse a una misma y con las palabras; Hamar a las
cosas por su nombre. Lo que no se nombra no existe, Mariano, Por ejemplo,
yo me miro al espeja cada mafiana y me digo: Cecilia, Cecilia Garcia, Cecilia,
Cecilia, y me repito: Cecilia, cecilia, cecilia, hasta que deja de tener sentido
y luego: procrastinacion, procrastinacion, procrastinacion, y después: toxina
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botulinica, toxina botulinica. ¥ acabo diciéndome: ta buena, que estds comao
un tren, tpazo. 8i, Mariano, claro, asi se me sube la moral. Tontersa, ninguna.
Que si es por , hijo, no me dices ni por ahf te pudras. ;Qué? {...) Pues que te
pudras td, cascarrabias, la semana que viene no vengo a verle.

Elipsis: La mujer se sualia el pelo. B escote es mds pronunciado.

Hola, guapfsimo. Estds como una lechuga, eh ;Como un vegetal? No, yvo
no he querido decir eso, Mariano, hijo, que estas de susceptible... Sersn las
hemorroides, claro, tanto tiempo de la misma pestura, pobre, estards que te
subes por las paredes, habiendo sido un nadador tan bueno. ¥ qué reshalén
mids tonto que tuviste. Tienes que ponerte delante del espejo v decir algo fue
te suba el animo, por efemplo, trampolin, trampolin, trampolin, mariposa,
verds qué bien,

(Se toca los labios, corueta)

$8i? 314 crees? Claro que estoy distinta, es que me he puesto botox, toxina
botulinica, te quita el cédigo de barras en un momentico. A i, sin embargo,
te veo un poco estropeada, estds sucio, te ha crecide la barba y huele, aquf
huele un poco como a pedo suave, vale, a flores marchitas, como estds de
tiquismiquis, hijo, con lo a gusto que tienes que estar en este lugar, con esta
paz y tantos companeros de tu condicién, tantas cosas de qué habiar. Bl anes-
tesista de ahi al lado es muy majo. Dicen que se pasé con la dosis y ahi se ha
quedado, pobre, con un ojo para cada lado, comiendo sélo papilla de cerea-
les, parece una gallina triste. Y el del empacho de berberechos se nota que
tiene rmucho mundo interior, Son historias bonicas de contar, Marfann, tendis
mucho de qué hablar. Y el fontanero sevillano, jqué me dices? Lo jacarandoso
{;m: {;j& y qué gracia tiene, que me suelta unos piropos cada vez que paso por
su lado...

iAy, hijo, que mala sombra tienes!, no puede una llevar el pele largo v la
falda corta. No, no he podido conseguir lo del cambio. Te dieron un tercer
piso porgue no quedaban cuartos. Que no, que no quedaban cuartos, Maria-
no, cono. Silencio tenso)

Bueeeno, también a i me hace un papel el tercero, lo reconozco, porque
si te suben al cuarto a ver coémo narices te pongo vo las flores, me tendria
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que traer una escalera. Si, una escalera. No soy absurda. 3Cémo quieres que
venga cargada con una escalera todas las semanas? Los meses, si, vale, diré
los meses, jqué guieres, que me pase toda la vida en el cementerio? (Silencio)

Cuando llego a casa me persiguen las imagenes v los difuntes, como en ¢l
vidoo de Michael Jackson, pero casi todos gente gue me suena, porque sen
de Benejlizar. Todas las mafianas tengo a un nific ojeroso vestido de primera
comunién comiendo galletas en mi cocina. Se me aparece en blanco v negro.
Me mira y me dice con un suspiro roto: «mi discéholos. El otro dia vino con
otra tonteria: «no le dejes asomarle por la ventana, no es de fiars. Crec que se
referia al hijo de Michael! Jackson. $e conoce que el pobre todavia cree que el
rev del pop estd vivo.

Y hay un tal Osvaldo Alvarado, del nicho 902, que se hace corpérec cada
dos o fres dias v me suelta un rollor «fisensiada garsia, jy qué me dise si
fe ofresco un riter inaldmbrico con connexidn ADSL 6 megas vy television
Premium con alta de linea gratis por 29,99 al mesi». Se conoce que no le
dejan descansar ni muertn, pobre payve pony. Pero no es culpa mia, Mariano,
son los problemas de la globalizacién, Estoy hartica, siempre siempre se me
aparece a la hora de la siesta.

¥ tu vecina del nicho quinto, la de la polio mal curada, si, me mira mal
desde que me operé de los fabios. £ otro dia la of susurrar: «guarras, asi,
bajito, guarra.

Guarra es ella que tiene la lipida hasta arriba de mugre y de caracoles, que
no la compares con la tuya, Mariano, que yo le pongo flores frescas siempre,
nada de plasticucho de los chinos, eh. Y te fa tengo coma {os chorros del oro,
que le doy hasta con Cillit Bang.

;A 3572 Pues de ahora en adelante que te Ja limpie tu ...madre.

thace ademan de marcharse, enfadads, v vushve)
... que la tienes dos tumbas mas all3, HUEVON.
Elipsis

Hola, qué tal, bien. Gracias. No, hoy no he traide claveles, no, no queda-
bap, crisantemos otra vez, si. Mira, Mariano, tenemos que hablar. Bueno,
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siempre hablo yo, asi que... No, no hace falta que te levantes. Es que, mira,
pues, s que... me he enamorado, Mariano. (...}

56, To conoces, (..) se lama Miguel. Es el fontanero sevillano, si. Ahdrrate
los chistecitos faciles, Mariano, No se trata de eso. jPues no, na hemos folfa-
do! Baja la voz, que te va a oir t madre.

No hace falta gque te pongas asi, Es que hace va casi cinco meses que no
me dices nada bonito, joder, por no decir.... 51, te he dicho que no se trata de
sex0, No s6lo de sexo, joder, gué mania. ;Gué qué tiene & que no tengas 1l
Pues mira, para empezar, me escucha cuando le hablo de mis cosas y no me
dice que son tonterias, me piropea a tedas horas, hasta me canta copla.

No te rfas, Marfano, Esa risa es rmuy fea, parece de tetris, Miguel es un
hombre optimista, me da alegria de vivir.

{Silencic)

T4 me tienes muerta en vida.

{Silencia)

Podemos quedar coma amigos, si quieres. Que si, hombre, yo, si te pare-
¢e, te barnizo las letras del nombre la sermana gue viene, gue estin un poco
deslustradas. Venga, si, ....te agrego en el Facebook,

Que si...a fu madre también.

{Se saca un pintalabios y un espejo de mano del balsw, se pinta los labios)

(Mirdrdase ai espejito)

Tfa buena, maciza, lu culo me hipnotiza.

Moy digna

La vida sigue, Mariano.

Oseuro

Se oye el frenazo de un coche ¥ un agudo grite de muer. Cristales rompiéndose.

Hola, Mariano, carifio. Chico, estds guapisimo, con esa barba larga, que
pareces, el principe Felipe, qué porte. $i va se lo decia vo al andalur fulero
ese que resulta que no tenfa ni cortijo ni ganaderfa ni pada, todo fachada,
Mariano, todo Cofidis. Si hasta el nicho o tenfa en alquiler con opcidn a
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compra, le decla, al liante ese: como mi Mariano, ninguno: genio y figum
hasta la sepultura.

;e te parece,
cortinica del Tkea?... Para qué va a sev,

carifio, si ponemos aqui, debajo de los Jas blcaros, una
carifio, para tener nuestra intimidad.

Si, ya apago, amor
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V. BREVES DATOS SOBRE MUESTRAS ANTERIORES



AUTORES HOMENAJEADOS

» ANTONIO BUERQ VALLFIO
» FRANCISCO NIEVA

» ALFONSO SASTRE

« ANTONIO GALA

* JOSE MARTIN RECUERDA

e EERNANDO FERNAN GOMEZ

*» JOSE SANCHIS SINISTERRA

* JOSEP MARIA BENET 1 JORNET

* JOSE MARIA RODRIGUEZ MENDEZ
« FERNAND() ARRABAL

* RODOLF SIRFRA

o JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS

* PALOMA PEDRERO

» JERONIMO LOPFZ MOZ0)

» JORDI GALCFRAN

s JESUIS CAMPOS

* JUAN MAYORGA

* JGNACID AMESTOY



TALLERES DE DRAMATURGIA

I MUESTRA
impartido por SERGE BELBEL

H MUESTRA
Impartide por}ﬁSE LLIS ALONSO DE SANTOS

111 MUESTRA
Impartido por JOSE SANCH!S SINISTERRA

IV MUESTRA
Impartido por RODOLF SIRERA

V MUESTRA
Impartido por FERMIN CABAL

Vi MUESTRA
Irmpartido por CARLES ALBEROLA

Vil MUESTRA
Impartido por YOLANDA PALLIN
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VI MUESTRA
Impartido por [GNACIO DEL MORAL

IX MUESTRA
impartide por PALOMA PEDRERC

X MUESTRA
Impartido por JUAN MAYORCA

XI MUESTRA
Impartido por ITZIAR PASCUAL

X1l MUESTRA
Impartido por JOSE RAMON FERNANDEZ

X111 MUESTRA
Impartido por CHEMA CARDENA

X1¥ MUESTRA
Impartido por ALFONSO ZURRO

XV MUESTRA
Imparticc por ANTONIO ONETTI

XVi MUESTRA
Impartido por ALFONSQ PLOU

XV MUESTRA
impartido por MAXI RODRICUEZ

XVHI MUESTRA
Impartido por PACO BEZERRA

T4

EDICIONES DE LA MUESTRA DE TEATRO ESPANOL
DE AUTORES CONTEMPORANEOS

COLECCION: TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEQ

Ne 1. “AUTO" de Ernesto Caballero

N° 2. “METRO” de francisco Sanguino y Rafael Conzdlez
“UN HOMBEBRE, OTRO HOMBEBRE” de francisco Zarzoso
“ANOCHE FUE VALENTINO* tfe Chema Cardefia
{Edicion agotada)

N® 3. “DESPUES DE LA LLUVIA” de Sergi Belbel

N® 4, “LOS MALDITOS”

“LAS MADRES DE MAYO VAN DE EXCURSION”
de Rad! Herndnder Garrido (Edicién agotada)

N 5, “DLNLL”

“COMO LA VIDA MISMA” de Yolanda Pallin
{Edicién agotada)

N¢ 6. “BONIFACE Y EL REY DE RUANDA”
“PAGINAS ARRANCADAS DEL DIARIO DE P
de Ignacio del Moral

N° 7. “AL BORDE DEL AREA” A4 VY,

N° 8. “LA MIRADA DEL GATO” de Algjandro formet
(Coedicion con el Ayto. de Alicante)
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N° g, “UN SUENO ETERNO” AA. vV

N° 10, “MALDITA INOCENCIA” de Adolfo Vargas
(Coedicidn con ef Ayto. de Alicante)

N* 11.“PLOMO CALIENTE”
“MONOS LOCOS Y OTRAS CRONICAS”
de Antonio Ferndnder lera

N® 12.“EL ARQUITECTO Y EL RELOJERO”
de Jerdnimo Ldpez Mozo
{Coedician con el Avto. de Alicante)

N® 13.AQUILES Y PENTESILEA”
“REY LOCO” de Lourdes Ortiz

N° 14,%A RAS DEL CIELO” de fuaniuis Mira
(Coedicidn con el Ayto. de Alicante)

N® 15.“PUNTO DE FUGA” de Redoff Sirera

N® 16.71A NOCHE DEL Q80" de Ignacio def Moral
(Coedicidn con el Ayvto. de Alicante)

N°17.“TU IMAGEN SOLA” de Pablo Iglesias y Borja Ortiz de Gondra
{Coedicion con el Ayto. de Alicante)

N 18. “INSOMNIOS” de David Montero
{Coedicidn con el Ayto. de Alicante)

N° 19.“HAPPY BIRTHDAY, MI5S MONROE” de Jorge Moreno
(Coedicion con el Avto. de Alicante)

N° 20.“NO 08 QUEDEIS MUDOS” de Roger Justafré
{Coedicidn con el Ayto. de Alicantes

N 21, “CUATRO MENOS” de Amado del Pino
{Coedicion con el Ayto. de Alicante)

N® 22 “SUBPRIME” de Fernando Ramirez Baeza
(Coedicion con el Ayto. de Alicante)

N® 23.“3YO QUIEN SOY? de Miguel Signes
(Coedicidn con el Aylo. de Alicante)

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

N® 1. “MATRIMONIOS? de AA VY
N° 2. “ESCRIBIR PARA EL TEATRO” de AA VY.
N® 3. “EN TORNO AL AZAR” de AA VY.

= Precio del ejemplar: 5 euros



CUADERNOS DE DRAMATURGIA

CUADLRNQOS DE DRAMATURGIA N1
CUADERNGS DE DRAMATURGIAN® 2
CUADERNOS DE DRAMATURCIA N° 3
CUADERNOS DE DRAMATURCIA N 4
CUADERNOS DE DEAMATURGIA NS 5
CUADERNOS DDE DRAMATURGIA N® &
CUADERNOS DE DRAMATURGIA NG 7
CUADERNGOS DE DRAMATURGIA N B
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N* 9
CUADERNOS DF DRAMATURGIA N® 10
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 11
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N 12
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N 13
CUADERNOS DE DRAMATURGIA N° 14
CUADERNGS DE DEAMATURGIA N 15
CUADERNOS DE DRAMATURCGIA N 16

*Precio del ejemplar: 5 euros
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PEDIDOS

SECRETARIA DE LA MUESTRA DE TEATRO ESPANOL -
DE AUTORES CONTEMPORANEOS

(/ Pintor Veldzquez, 18. Entlo. Lzq. - 03004 ALICANTE (ESPANA)
Teléfong; 9653123856, Fax: 965980123
e-mail: info@muestrateatro.com
www.mueslrateatro. com



http:www.rTlueSlratea1ro.com
mailto:info@mucstrateatro.com
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