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EDITORIAL 

~I proyecto de Cuadernos de uramawrgli! Lamemparanea surgiD con 
unos objelivos que en buena medida ya se alcanzan con este tercer 
ro que ahora presentamos. Puede parecer pretenciosa esta afirmacian, pe. 
ra es consecuencia de una concepciün realista de lo que es una revista que 
intenta completar la tarea emprendida por la Muestra hace seis años. 

obietivo ha sido ofrecer una tribuna abierta a los autores 
únicos protagonistas de un certamen que se 

creó para favorecer su creación. Por nuestras páginas ya han pasado dra
maturgos de distintas generaciones y tendencias que con absoluta libertad 
han dejado testimonio de sus preocupaciones, deseos y reflexiones sobre el 
teatro. 

Otro objetivo que hemos mantenido a lo largo de las tres números es el 
dejar constancia escrita de algunos de los debates celebrados en la Mues
tra. La temAtica de los mismos ha sido heterogénea y sólo hemos pretendi
do facilitar la difusión de una serie de reflexiones que no debían perderse 
en la fugacidad de todo debate o mesa redonda. 

Una tercera sección es la dedicada a los homenajes dispensados a dis
tintos autores de la Muestra. No podemos ampliar la siempre importante bi
bliografía crítica sobre los mismos, pero hemos invitado a varios especialis
tas para que completaran con sus aportaciones unos homenajes que no se 
debían circunscribir al acto social y cultural que suponen. 

7 



Otra constante de la revista y de la Muestra ha sido el tema de las tra
ducciones de los textos de nuestros dramaturgos. Se han tomado varias ini
ciativas en este sentido y nuestras páginas han recogido testimonios y ar
tículos en una sección que deseamos ampliar conscientes de la importan
cia del tema para la difusión internacional de la dramaturgia española. 

Nuestra revista no pretende competir con otras del ámbito académico, 
pero también hemos incluido en cada número algunos artículos que, desde 
distintos enfoques metodológicos, han analizado obras de los dramaturgos 
que suelen estar presentes en la Muestra. 

Por último, era necesario contar con una revista que difundiera una se
rie de informaciones relacionadas con las actividades de la Muestra. Los da
tos acerca de la programación, publicaciones, premios, propuestas ... pue
den ser útiles para nuestros lectores, que a través de Cuadernos de Drama EN TORNO A LA CREACiÓN DEl CENTRO DEturgia conOCen la evolución de un certamen asentado en el panorama tea

DRAMATURGIA CONTEMPORÁNEA (CDC)tral español. 
Con estos modestos y sencillos ob¡etivos surgió la revista que tiene en 

Guillermo Herassus manos. Esperamos haberlos cumplido y, sobre todo, que en próximos 
números podamos ampliarlos en paralelo con los de la Muestra. 

Ya el pasado año, el equipo que coordina la Muestra de Teatro Español 
de Autores Contemporáneos planteó a las Instituciones la necesidad de un 

El Consejo de Redacción crecimiento tanto conceptual como de actividades, empleando para ello 
una herramienta que diera continuidad a la actividad anual y cuyo nombre 
serfa el de Centro de Dramaturgia Contemporánea. En este año, en el que 
se va a cumplir la sexta edición de la Muestra, volvemos a incidir en la re
flexión de lo apuntado en el año anterior y a intentar elaborar, en el plazo 
más corto de tiempo, un programa concreto que implique el comienzo de 
las actividades del Centro aunque sean dentro de una perspectiva absoluta
mente realista, consciente de las limitaciones económicas que en este mo
mento se tienen. Lógicamente seguirá siendo prioritaria la realización de la 
Muestra, pu nlo referencial ya importante para conocer el panorama creati
vo de la diálectica texto! representación de parte de nuestra dramaturgia 
actual. la progresiva con sol idación de un espacio poético y práctico basa
do en la aciividad de la autoría leatral de todo el Estado, así como sus rela
ciones con otras dramaturgias tales como la de América Latina y la europea, 
supondría un paso decisivo en la proyección de nuestros autores tanto pa
ra una ciudad que ha hecho tanto por ellos, Alicante, como su extensión a 
la Comunidad y el resto de España, creándose así una herramienta 
para la coordinación con otros Centros de semejantes características del 
resto del mi lOdo 
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El apoyo a la cultura no es sólo una obligación de los poderes públicos, 
sino que ya es fácil de analizar como un medio de generar también rique
za económica. Baste pensar en los muchos millones que se mueven en to
do el mundo en torno a las industrias culturales, y aunque sea en menor 
med ida, también en torno al artesanado escénico. El autor teatral genera a 
través de su trabajo y creación un territorio de posibilidades que, cuando 
pasan de la ficción a la encarnación viva de una realidad escénica, es fuen
tc importante par¡¡ la consolidación de la economía de un sector. Y conste 
que lo defiendo desde una perspectiva nunca neoliberal, sino de 
consciencia de la cultura como un BIEN PÚBLICO, pero que no por 
be dejar de buscar nuevas formas de financiación y producción, cada vez 
más vinculadas a la sociedad civil. 

En un momento en el que asistimos a un equilibrio entre las diferentes 
formas de encarar el teatro y por ello se vuelve a valorar la importancia de 
una literatura oram,ltica que, a su ve?, necesita un discurso de la puesta en 
escena capaz de convertir en materia de seducción artística lo que en su so
porte original sólo es deseo y ficción, resulta muy importante la creación de 
nuevos espacios que no sean miméticamente copiados de los llamados Cen
tros Dramáticos o Teatros Nacionales. Por ello este espacio de gestión inci

en temas profundamente relacionados con la creación de la literatura y 
la escritura dramáticas pero su implicación con lil producción sería colate
ral, fundamentándose sobre todo en la inducción y promoción de ese miltc
ríal textuill para que fuer~ montado en otras instancias públicas y privildas. 

La Muestra que surgió de la necesidad de apoyar y desarrollar nuestra 
dramaturgia más actual, ha cumplido un ciclo de crecimiento y asenta
miento al que, sin duda, se le deben exigir nuevOS retos en el futuro. Más 
allá de la importancia de mostrar en una semana las más características pro
ducciones de distintas voces y diferentes ámbitos, de movilizar a la opinión 

y a los medios de comunicación para que acudan a ver estos mon
de confrontar desde el escenario estilos diferentes, de promover en" 

cuentros y seminorios para debatir lemas candentes, de propiciar talleres de 
autor ... sería necesario, que junIO al Patronato que van a crear loS Institu· 
ciones patrocinadoras de la Muestra, se estudiara la hipótesis de formali,ar 
un espado permanenle para la documentación, investigaci6n, exhibición y 
pedagogía de las escrituras escénicas contemporáneas. 

Para ello pienso que la creación de un Centro de Dramaturgia Contem
poránea, con sede en Alicante, pero con vocación estatal sería un buen mo
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do de recoger 105 frutos que las sucesivas Muestres han ido generando, tan
to en el entorno ciudadano de Alicante como en su proyección nacional. 

La construcción de este Centro permitiría realizar actividades durante to
do el año para culminar con la celebración de la Muestra anual en las fe
chas fijadas. Dado que ya existe una infraestructura creada por la Muestw 
gracias al apoyo que en ese sentido ha propiciado la Diputación, sin olvi
dar la decidida ayuda del INAEM y el Ayuntamiento, la dotación presu
puestaria para desarrollar el proyecto eDC sería muy asumible por Darte de 
las instituciones patrocinadoras de la propia Muestra. 

l.os objetivos esenciales de este proyecto serían: 

A) La creación de un banco de dalos documental en el que estuviera no 
sólo la información básica sobre la actividad de los autores y dramaturgos, 
sino también la puesta en práctica de un archivo donde se recogieran, tan
lo las obras publicadas como originales en cualquier soporte, lo que per
mitiría abrir ese espacio a estudiosos, editores, productores, directores de 
escena, medios de comunicación y público en general. De ese modo, ade
más de desmitificar de una vez por todas la inexistencia de rnuchos y bue
nos textos dramáticos actuales, podrían agilizarse trámites para el conoci
miento de los mismos y la posibilidad real de su puesta en escena a través 
de montajes concretos. 

B) El restablecimiento de un proyecto de RESIDENCIAS PARA AUTO
RES. Cada año se concederían unas bolsas de ayuda económica en las que 
se incluiría una estancia de dos meses en Alicante, la infraestructura nece
saria para el trabajo de autor, así como una beca que permitiera a dicho au
tor trabajar esos dos meses centrado en la escritura de una obra dramática 
Una Comisión se constituiría para seleccionar anualmente el número de 
ayudas a partir de la disponibilidad económica y del debate de las pro
puestas enviadas al Centro por los mismos autores. 

C) El Taller Permanente de Escritura Tealral. Este taller contaría con dos 
niveles de funcionamiento. Uno para jóvenes autores con una duración más 
extendida en el tiempo y otro para autores con trayectoria consolidada. En 
este caso la lnvitaci.Ón a un gran autor internacional que durante un 
período puntual realizaría una reflexión sobre su obra que serviría de pun
to referencial para el encuentro y discusión con sus colegas españoles, 

D) Fxhíbición de espectáculos. A lo largo del año, y en colaboración 
con las instituciones que operon en Alicante -Ceneralitat, Diputación, 
Ayuntamiento, CAM, Universidad .. , se mostrarían aquellos espectáculos 
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que por diterentes razones no pudieran estar durante la Muestra. De este 
modo al cabo de una temporada se tendría una visión muy amplia del au
téntico panorama español de las producciones dedicadas al autor español 
hoy. 

E) Publicación de ediciones teatrales. Se ampliaría el número de auto
res que podrían publicar en la colección va creada TEATRO ESPAÑOL 
CONTEMPORÁNEO. así corno en los CUA[)ERNOS DE DRAMATURGIA 
CONTEMPORÁNEA se añadirían los materiales emanados de las propias 
actividades del Centro y se publicarían dos números anualmente. 

f) Actividades complementarias. A lo largo del año se realizarían semi
narios, debates, encuentros con autores¡ exposiciones ... que ayudarían a 
mantener la proyección de la Muestra en la opinión pública de una mane
ra estable. 

G) Ayudas para difundir los textos de los autores, no sólo en el ámbito 
estatal sino también en el internacional. con especial hincapié en Europa. 
Estados Unidos y América Latina. Para ello el intercambio con organismos 
internacionales sería muy importante, colaborando en los ternas específicos 
de traducción y distribución de textos, así como en el intercambio de pro
yectos de producción y presencia de autores. Lógicamente Latinoamérica es 
un mercado natural en el que las señas de identidad de una lengua común. 
como ya señalaba Valle Inclán, serían un eje fundamental para fomentar 
esas vías de intercambio y colaboración. 

También sería muy importante mantener vínculos de unión con expe
riencias similares que ya llevan tiempo funcionando en Europa, tales como 
"La Chartreuse», con sede en la ciudad francesa de Avignon y "La Logia» 
en Monteíirodolfi, pueblo cercano a Florencia. 

Desde luego, como todo proyecto de gestión cultural que pretenda te
ner una coherencia y sensatez, éste debería plantearse con unos objetivos 
a corto, medio y largo plazo, que sin duda deberían caminar conjunta e in
separadamente de la organización de la Muestra de Teatro Español de Au
tores Contemporáneos. 
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TEATRO COMO SALVOCONDUCTO 

Y COMO ANTíDOTO 


Alfonso Armada 

l. En los campos de Níjar y en los de Murcia, en las playas de Algeci
"15, en las fronteras que cada vez necesitan de más vidrios quebrados, alam
bradas. espinos, electricidad, focos. vigilantes, perros, porras, balas, barro
les, tampones, cédulas, normativas, memorandos, cláusulas morales, epita. 

morales, policías, aduaneros, soldados, guardias jurados, chivatos, trai
dores, mozos de carga, camioneros, conductores, censores, tiras éticas, 
(ompendios educativos, banderas, medidas disuasorias, sintaxis, anuncios 
¡J" buena factura, adormideras, auriculares, almohadillas para el tímpano, 
dobles cercas, más perros, más porras, más silbatos, más focos, más patru

más patrulleros, más potencia en los motores, redes que eran para 
1l(!Scar peces y ahora sirven para pescar hombres.Y sobre todo una 
,'conómica eficaz que nos permita dormir a pierna suelta después de 
kbido, bailado. cantado, comido, jodido. leído y hasta pensado. A pierna 
.... IH~lta. 

2. ¡Por qué son azules la mayoría de las pateras? 

.l. y todavía habrá algunos que se coserán a la vitrina de la solapa y ha
I.lf' una chapa como las de Lenin niño o un detente bala como las que se 
!,onía el fascismo antes de liarse a disparar (pero no sólo, porque puestos a 
IU<ltar la perra en este paisaje tan cabrón todos mataron ComO bestias, y 
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muertos no sabían, ¡dgunos, por quéí, todavía habrá algunos que sigan lle
vando la leyenda "Yo soy Barrionuevo» después de que las aguas fecales 
hayan sido eti'1uetJdas debidamente por el Tribunal Supremo, 

4. y Felipe GonLález seguirá siendo candidato a representarnos a noso

tros y a 105 europeos como si nada. 
5. y el Partido Popular sacando en procesión el cadáver de Max Aub 
socialistas de aquí ni siquiera llevaron flores a su tumba virtualí y a otros 

cadáveres para lavarse bien las manos y llevar al público al teatro, que es 
lo imoortante, con sus ministras ahítas de laca hasta el mismísimo parrús. 

6. 
de hablar de la muerte. 7. PnrnllP la forma más 

EL NACIMIENTO DE DARY AZAR. 

EL AZAR DORADO 


Emilio Coyanes 

Estamos rodeados, que Dick huyamos por las claraboyas. 
Así se Siente uno ti veces antes de empezar una actuación, cuando 
el las infantil,,, masas embravecidas detrás del 

ruego todo se pasa, cuando entras y se hace el SJlenClO, o cuan
"o entras y haces el silencío, Porque el silencio es la clave de Si con
"igue" crear ese silencfo espeso, ese «ha pasado un 
'" buen camino. Si consigues manejar el pulso, el sonido de la sala, si con 
lifl gesto puedes parar el murmullo que has creado poco antes, es que estás 
""ntro de esas cabezas que Corren a tu lado. Entonces se produce eso que 
llamamos comunicación entre el actor y el público se produce esa rara ma
r:ia del teatro. 

Fn el público joven se acusa mucho más este efecto. Se oye más la sala, 
I,,¡ra bien y para mal y por tanto es más reconocible si llega o no llega lo 
'lile haces sobre las tablas, convirtiéndote en autor de la primera a la últi
111,1 actuación. 

Para mí, la dramilturgía y la puesta en escena ideal sería aquella que fa
,ililara a los actores llegar a este tipo de relación profunda con los espee
I.,uores, 
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Por que el teatro es eso que ocurre en el momento de la actuación. 

Hay algunos puntos en los que siempre pienso a la hora de buscar el ma
terial, construir el guión y plantear la puesta en escena de un espectáculo 

para público joven: 
1. Ritmo ágil. Los jóvenes ven demasiada televisión, como para sopor

tar un ritmo aletargado y simple de imágenes, no tienen ningún tipo de bo
rreras en este sentido y su capacidad para asimilar es mucho más alta que 
la nuestra. No se trata de imprim',r simplemente un ritmo rápido de veloci

dad, sino en riqueza de imágenes. 

2. Acción. Nada de largos parlamentos y diálogos. Movimiento, gag, 

truco, aventura ... 

3. Poesía. Cuando hablamos de lenguaje poético, nos referimos no só
lo a ternura, sino y sobretodo, a capacidad simbólica de los signos, a la ne
cesidad de sugerir, no de dictar. Los niños y niñas, utilizan constantemente 
en sus juegos estos mecanismos. No hay que limitarse a este sentido, lo más 
mínimo. Practlcar un teatro de la «convención consciente», Llegar a acuer
dos con el públicn, como hace el teatro japonés o el teatro popular. 

4. Una historia clara. Que puedan seguir con facilidad y que se 
mente no sólo de palabras, sino de todos los signos que utiliza el teatro pa

ra hacerse entender. 

S. Ideología. Nada de morajelas, ni de didactismo. Los niños son per
meables pero no tontos. Indudablemente detrás de todo lo que se hace en 
el sector hay una ideolgía implícita, la nuestra es la de la alegría de vivir, de 

el disfrute de lo diferente, el placer por el propio trabajo, la lucha por 
ser tolerante. Ahí nos movemos. Somos contadores de historias, nuestro tra
bajo es meternos en las cabezas de los espectadores y abrir algunos peque
ños resquicios para que entre por ellos un poco de nuestra artesanía imagi

nari,]. Lo nuestro es la fiesta. 

6. Niños adultos, adultos niños. ¡Cuál es la medida justa?, ¡Cómo tocar 
la tecla para que el espectador adulto mire con ojos ingenuos y el niño con 
ojos sabios? Conseguir que el espectáculo tenga diferentes niveles de lectu
ra y pueda satisfacer a espectadores de ámbitos culturales y edades muy di

ferentes. 


Pero vamos a los hechos. 


En el 92 empezamos a pensar en la posibilidad de Crear Laví e Bel y de 
arrancar con un espectáculo para público joven. La pregunta era ¡qué les 
contamos? 

Por entonces la guerra de Yugoeslavia estaba muy presente en los medios 
de comunicación que te hacían llegar cada día la fragilidad de la paz, 1" 
brutalidad y la miseria humana de un país con un nivel cultural medio más 
alto que el nuestro. 

Los asedios de ciudades eran habituales. Por otro lado, nosotros como 
artistas también nos sentíamos asediados por este mundo de pelucones, te
leb,1Sura, fútbol declarado de interés general y burocracia administrativa 
que hace la gestión poco menos que imposible. 

Sentíamos que la ciudad de la cultura estaba sitiada como Sarajevo y la 
llamamos Dary Azar, el Azar Dorado. Las tropas de Kan Rasif, deformación 
del Señor de la guerra Radovan Karasic, estaban al otro lado de las mura

cerrando el paso. Parecía un buen punto de partida. 

[n Dary Azar no hay armas, así que se dedican a montar fiestas o a can-
nanas a los soldados para devolverles a la infancia. Por supuesto la si

tuación se va haciendo más desesperada por momentos: no hay comida, 
pero sí bombardeos. La ciudad manda cómicos al campamento enemigo 
para entretener a los soldados, los calabozos del Kan Rasif están llenos. 

H,,,)ía que buscar un" salida a esta terrible situación, así que metimos 
"n un avión a tres voluntarios: los payasos Alegre, Trampolín y el Tío Am
I1msius y los mandamos a buscar ayuda. 

Aquí teníamos la oportunidad de sintetizar en algunos encuentros algu
IlOS de los sentimientos que nos movieron a montar el espectáculo e hici
1110S pasar a nuestros protagonistas por un restaurante especializado en co
(inar artistas, una peluquería donde no te cortan sólo el pelo, la tienda de 
IIlla adivinadora caribeña que da un par de pistas, un barquero que te deja 
desnudo con su juego de adivinanzas llamado «el que gana pierde» y el An
ligua Director General de Ayuda a las Zonas Deprimidas que se ha conver
tido en ermitaño ante la falta de presupuesto. 

Elegimos estos motivos, pero podían haber sido otros los pasos en este 
Las posibilidades son infinitas. Finalmente vuelven a la ciudad y ven

'';o: absurdo, ingenuo. Hacen soñar al Señor de la guerra con su primer 
'llmpleaños con tart, rodeado de verdaderos amigos y él semete a p"yaso. 
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Umberto Eco en apostillas al Nombre de la Rosa dice: 'escribí este libro 
por que sentía la necesidad de envenenar a un fraile', yo desde el principio 
quería convertir a un dictador en payaso. 

Cuando empezamos los ensayos, después de un año de trabajo previo, 
el guión estaba escrito a grandes rasgos, aunque hubo que rehacerlo tres ve
ces, cambiar de orden las escenas, buscar soluciones para las transiciones 
y sobre todo organizar la puesta en escena para que dos actores pudieran 
contar esta historia. 

Había que responder muchas preguntas: salen en avión de la ciudad, 
hay un aterrizaje forzoso, las tropas atacan, atraviesan un lago, etc. Y esto 
es lo realmente apasionante de la creación, plantearse situaciones imposi
bles para dar respuestas inesperadas para uno mismo. 

¡Dónde acaba el trabajo del guionista y empieza el del director, o el del 
actor?, ¡quien es el autor? 

Pero cU¡lOdo llega el día del estreno y después de mucho devanarte la 
cabeza y el cuerpo has conseguido armar una estructura comprensible e In
troducir los elementos para que aquella vaga idea se convierta en espectá
culo, uno se da cuenta de que todavía falta mucho. Que 105 gag están sin 
remalar, que el argumento sigue teniendo pequeñas o grandes fisuras, que 
en vez de resolver de esta manera se podría hacer de aquella aira. 

El trabajo de creación continúa por tanto sobre el escenario cada día, 
Por supuesto a otro nivel que no es ni menos rico, ni menos divertido, por
que el público es el tercer actor y te da las claves que te faltaban, 

El espectáculo hace su vida. Empieza con ilusión, pasa temporadas de 
indecisión y estancamiento, crece como un torbellino, se deleita con los pe
queños momentos y sufre con la despedida. El espectáculo es un ser vivo 
que no nace cuando sube el telón y muere cuando baja, Nace cuando se 
estrena y muere cuando 105 baúles empiezan a coger polvo en un alm<Jcén. 

¡Cuándo se acaba el trabajo de autor? 
¡Por qué habi",ndo textos ya escritos y literatura dramática, nos empe

ñamos algunos en crear espectáculos desde el papel en blanco? 
Quizás simplemente sea por el placer de traer un ser vivo al mundo. 

lB 

LAS BRAGAS DE LAS COLEGIALAS 

Alejandro Jornet 

(. .. ) la única forma de enfrentar con relativa for
tuna esta vida rode"da de tigres y de moscardo
nes es inventándonos un amor a cualquier pre
do, ¿ven?¡ una cabrona compañía! un cómplice 
imperfecto, una alianza, un amarre, una brujería¡ 
lo que sea, no lo piensen mucho, nada garantiza 
la felicidad o la justicia, nada ni nadie, no lo ol
viden, todo parece insuficienle ante la mala suer
te y lo que queda es defender ese amor con las 
uñas, a patadas, aunque resulte una mentira del 
tamaño de la luna. 

Alberto (CARACOL BEACH) 

* 
De todo cuanto ignoro, lo que más ignoro soy yo mismo: por qué hago, 

pienso y siento lo que hago, pienso y siento y no cualquier otra cosa, por 
vivo como vivo, por qué escribo lo que escribo. Razones habrá pero me 

siento incapaz de ordenar el caos. Y, la verdad, tampoco tengo mucho in
lerés en hacerlo. 

* 
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Cualquier intento por mi parte de hablar de mi propia obra está conde
n"do a ser un ejercicio de confusión. 

* 
No sigas esperando respuestas, no llegan con la edad. 

• 
No imagino quién puede estar interesado en lo que yo escriba en estas 

páginas: recomiendo los Cuadernos de Lanzam/e de losé Saramago: una 
maravillosa manera de pasar la tarde. 

* 
Mi relación con los gatos es gratificante y enriquecedora, con 105 seres 

humanos, un desastre absoluto. Escribo -supongo- porque busco la forma 
de relacion¡lfme con los seres de mi propia especie. 

, 
l.a 	mentira es un arma de destrucción masiva. 

El Roto 
, 

La familia es el invento más perverso de la histori" de la humanidad. Su
pongo que por eso he escrito Retrato de un Espacio en Sombras, Acero Pu
fO.' Nueve de Noventa y Ocho y Kuba. 

* 
El mundo en el que vivo es un cúmulo de dcspropósitos: un vistazo al pe

riódico de cada día pu<.ue darte una idea de cómo está el patio. Yo escribo 
,obre gente bicn alimentada con problemas de cama. Si pensara en ello diez 
minutos cada día, no volvería a escribir ni una palabra el resto de mi vid". 

* 
Cuando te asomas, medio dcsnuda, a la puerta de mi despacho y dices 

bucnos días, me gustaría ser capa¿ de ap¡¡gar el ordenador e irme a la ca
ma contigo. Fntonces pienso que posiblemente no te apetezca, que vaya 
perder el hilo, que tal vez cu,mdo termine esta escena . ., y continúo escri
biendo: los idiotas no deberídmos tener ordenador. 

* 
De los casI doscientos autores tcatrales que hay en este país, el 99% sornas 

absolutamente prescindIbles. Sólo Rodrigo García ilumina el carnina. Cargar
le a él con esa responsabilidad es una falta de cortesía por nuestra parte, 

* 

Hablar con la mayor parte de 105 colegas de profesión (autores, direc
lores, actores) es un inacabable ejercicio de masoquismo. 

* 
Vivimos casi todos rebland<c'Cidos por lo quc el gran Robert Hugues lIa

IlJÓ la cultura de la queja, intoxicados por el hábito individual y colectivo 
de quejarnos de todo y no considerar nunca que t"mbién J cada uno de no
,otros no; cabe una responsabilidad en el estado de las cosas. Como niños 
J¡"téricos de tan mal criados, nos acostumbramos a buscar un culpable o 
IIna coartada para cada cosa que no hacernos, y nuestra protesta de privi
legiados es tan estéril como nuestra inactividad y nuestra palabrería, 

Antonio Muiíoz Molina 

• 
Cada nuevo texto cuya única novedad reside en que sus personajes son 

11laricones, drogadictos o mujeres maltratadas, es un clavo más en la tapa 
11r'1 ataúd que, con tanto empeño, Ilevamo< un monlón de años constru
y,'ndo. 

• 
Todo autor que escribe pensando únicamente en tener éxito, debería ser 

(ondenado a triunfar de manera continuada. 

* 
Me gustan las pocas mujeres que no se apuntan a escribir y representar 

I<'xtos cuyo único fin es demostrar que todos los hombre'S somos gilipollas, 

Me gustan los pocos hombres que cuando lecn esos textos o asisten a 
I·,as representaciones no se mueren de la risa ante esa sucesión de chistes 
, "túpidos. 

Abusar de una siluación favorable es una mezquindad. 

El complejo de culpa es más dañino que el alcohol de garrafa. 

* 
La actitud de un buen número de mujeres en €.'Stos últimos años de su 11_ 

I".,raóón: un buen tema de reflexión. Supongo que por eso he escrito La MI
¡,ida del Gato. 

* 
El Concepto de Riesgo debcría ser asignatura obligada en los 

('11 sustitución de la Religión. 

* 
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No me gusta cuando lloras: hace que me sienta viejo. 

* 
En este mundo de herramientas y necesidad, el juego es lo que más se 

nos parece: tampoco sirve para nada. 
Fernando Savater 

• 
Mi perro se escapa de casa para echar un polvo. Cuando regresa, yo le 

riño por haberse escapado. Él recibe la bronca con cara de jeliddad. 11ay 
días que me gustaría parecerme a mi perro. 

* 
Me gusta cuando te despiertas en mitad de la noche y me sonríes: me sien

lo a salvo de todas las estupideces en las que he participado durante el día. 

* 
Los autores escriben «obras redondas}). para que usted se sienta media

namente inteligente un par de horas. 
Rodrigo Garda 

* 
Si tienes la sospecha de que. de un tiempo a esta parle, no haces más 

que dar vueltas alrededor de tu ombligo, deja de escribir durante una tem
porada y dedícate a vivir. Después vuelve a 'Intentarlo, 

, 
Ciare Mclnlyre escribió: «¡No te das cuenta de que todos los tíos están 

obsesionados con las bragas de las colegialas?». La mayor parte de los es
critores que conozco están obsesionados con su propia obra, los premins y 
las subvenciones. lo de las bragas de las colegialas me parece mucho más 
sugestivo e infinitamente menos estresante. 

* 
1 a libertad sólo significa no tener nada que perder. 

Janis Joplin 

* 
la Cañada, luliol998 

EL FRAGMENTO Y LA HERIDA 

Borja Ortiz de Gondra 

H Yo no propongo soluciones. Antes tendría que 
encontrarlas yo mismo. Las mías son poesías en 
forma de grito de desesperación». 

Pier Paolo Passnlini 

Píensn que el dramaturgo tiene algo del visionario y del profeta, una jun
, ión social que corno intelectual debe cumplir: recoger el dolor mudo que 
Ilola en la sociedad y darle cuerpo a través de la palabra poética, conceder 
VOl. a los que no tienen voz, saber plantear esas preguntas transcendentes 
que siguen sin respuesta, y que el ruido mediático y social ahoga con su es
fluendo. Como el autor italiano, creo que el poeta dramático no tiene solu
, innes, pero sí la intuición de la herida que nos duele, y de la que ha de 
dolerse, Mostrarla, exponerla en público, es una manera de presentar un es
I,..jo al espectador. Pero ese espejo, hoy, no se conforma con reflejar; sus 
V,leíos exigen ser rellenados. Por eso, el teatro por el que yo lucho es un fo
10 de discusión que interroga al espectador, le exige su colaboración, le pi
d,' que saque sus propias conclusiones. Como escritor, yo sólo tengo dudas, 
y son estas dudas las que qU'lero compartir con el público, 

fSlo, evidentemente, exige una colaboración por parte del espectador 
'Iot' se halla en el centro mismo de mi poética teatral, basada en las elipsis 
VIolentas! en los finales que no terminan nada¡ en los saltos narrativos que 
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el receptor debe aceptar para reescribir conmigo el sentido de lo que ve. 
Por una parte, pienso que en la vida ninguna historia es nítida, ni perfecta
mente cerrada, con principio, nudo y desenlace; todas nuestras experien
cias vitales son contradictorias, entrecortadas, discutibles. Me parece en
tonces que la única manera de hacer justicia a la rcalidad es renunciar a or
ganizar en un orden perfecto y sin fisuras el microcosmos que supone una 
obra de teatro. Heiner Muller decía que «una historia "con pies y cabeza" 
hoy ya no dice el mundo". Pero es que además, creo que escribir teatro hoy 
es imposible sin dejarse contaminar por los lenguajes audiovisuales (cine, 
televisión, publicidad, vídeo): la manera en la que un spot publicitario de 
treinta segundos te cuenta una historia que en una novela huhiera necesi
tado treinta páginas, o la forma mixta de determinados vídeos musicales, en 
los cuales una narración sin palabra5 ilustra, contradice O resulta lndepen
diente de un flujo sonoro, son recursos narrativos que forman ya parte de la 
"enciclopedia de interpretación» del espectador de 199B, y que como 
maturgo debo explorar y explotar. tse espectador está habituado a que le 
solíeit",,, su intervención para colaborar en la elaboración de la fábula, y mi 
teatro último va en el sentido de proporcionarle lo que yo denomino 
punta del iceberg". Es decir, que le entrego una décima parte de la 
pidiéndole que él construya las otras nueve décimas partes que le faltan. Un 
ejemplo concreto: en "Mane, Thecel, Phares», entre una escena y la si
guiente, omito varias que en buena lógica deberían estar intercaladas para 
explicar cómo se ha pasado de la situación de una escena a la que vemos 
a continuación; e" decir, que solamente entrego al espectador los «puntos 
álgidos, de la historia, y él debe decidir cómo y por qué se conectan entre 
sí. Me parece además que esta concepción del destinatario de mis textos 
implica un profundo respeto por el mismo: le trato como a un colaborador, 
un ser inteligente, alguien que debe emplear su propio criterio, que tiene la 
libertad (y el placer, espero) de participar en la creación, y no como un me
ro sujeto pasivo qu", recibe un producto acabado para consumir. Pienso que 
en esta dirección debería ir la revolución formal que no ha hecho todavía 
el teatro del siglo XX, y que tendría que correr pareja a la que permitió a la 
pintura I"Iberrtrse de la figuración, ya la música de la tonalidad. 

Sin embargo, no me interesa la mera transposición automática de los có
digos narrativos audiovisuales al ámbito del teatro. Pienso que éste debe 
servirse de esas formas narrativas para pervertirlas, apropiárselas y fagoci
tarl"s. Es decir, violentarlas para dotarles de un contenido que le es especi
fico, y resulta ajeno a las mismas. Porque no nos confundamos: la frag
mentación, desde el ounto de vista del sentido. es lo contrario dcl video-

Si éste pretende contar una historia completa, reflejar un mundo aca,· 
y perfecto en sí mismo, el fragmento por el contrario subraya los va

I íos, confiesa su propia incompletud, aspira a poner de relieve la contra
dicción. De ahí el valor del fragmento, de lo incompleto, de las rupturas 
.Ihruptas en mi escritura; recursos formales, en suma, para mostrar la heri

como dije al principio. 

y, ¡cuál es esta herida? [n mi caso, la dificultad de vivir la diferencia, la 
violencia ejercida (y que nosotros, a su vez, ejercemos) contra la otredad. 
In un principio (<<Metropolitana", o ,,¡Das?", por ejemplo), empecé explo
j,mdo los mecanismos de autodefensa que se generan en los individuos (o 
los grupos) sometidos a la exclusión: la asunción de la culpa, la rebeldía, la 
IlIcha, la aceptación de la ley del otro, "". Pero poco a poco mi an,ílisis se 
v,, complejizando, y en «Mane, Therel, Phares» aparecen ya personajes bi

que son a la vez víctimas y verdugos. Ya lo dijo Jean Genet: «todos 
"Hnos el negro de alguien,. Pues bien, el problema fundamental que se me 
"I,mtea como autor al abordar ese tema es cómo situarme frente a la co
Ir('cción política. Es decir, si como ciudadano mi posición es clara, y pue
do apoyar políticas de «affirmative action» (discriminaci6n positiva), 
,onstituyan una etapa en la lucha por la igualdad y la autoestima, mi intui
,ión de poeta dramático se dispara en otra dirección a la hora de escribir 
f<,,,tro. ¡Puedo plantearme un personaje negativo que pertenezca a una mi
noría? ¡rstoy siempre obligado a presentar ejemplos valorizantes de esa mi
noría con el fin de crear modelos en los que pueda reconocerse y con los 
, tlales pueda contrarrestar el discurso desvalorizador dominante? Dejando 
d un lado el análisis sobre la repercusión social del teatro, debo confesar 
'lile son preguntas para las que no tengo una respuesta, y en "<lda texto es 
1" intuición dramática la que me guía. En el caso de «Mane, Thecel. Pha
(('S»/ me di cuenta, una vez terminada su escritura, que había contrapesado 
\111 personaje negativo (un agente de seguridad que resultaha ser un tortura
d",. y era homosexual) con otro positivo (que también es homosexual, y 
'.nrdomudo). No había sido una opción consciente, y me molestó com
,,¡mder ese mecanismo en el que había caído, porque podría constituir una 

'."Iución si,temática, y en el fondo, bastante maniqlJea. Y mi intención últ"l
111.' como autor sería escribir personajes para los cuales ser homosexual 
onstituya un dato objetivo más, como ser blanco o ser alto, algo que les 

, onstituye pero no les determina. Pero confieso que aún hoy, el hecho de 
,Iear un personare que Sea (-negro», u «homosexual;}, o ~<sordomudo» ter
rllll1a definiendo al mismo. Es algo contra lo que me rebelo, pero para lo 
, lIal no encuentro solución. rn cierta medida, ésta podría venir de las pues
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tas en escena de nuestros textos. Si lo que viésemos en los escenarios refle
jase la diversidad que contemplamos en el metro, los directores de escena 
no deducirían que un personaje que se llame Juan, por ejemplo, ha de ser 
automáticamente español y blanco, y no un latinoamericano residente en 
~.5pafia, o un guineano. Los autores nos vemos obligados a indicar que un 
p0rsonaje es ,negro", u «homosexuab) porque ningún director pondrá a un 
actor que lo encarne si no lo precisamos; por lo tanto, lo especificamos 
cuando resulta imprescindible, y con ello contribuimos a conceptualizar 
esas categorías como problema. Dar por ejemplo a un actor mejicano un 
papel en el que esta característica no apareEa nunca, y sea irrelevante, 
contríbuye a nuestra percepción desproblematizadora de esta categoría, y 
además refleja la realidad multicultural en la que estamos inmersos, Du
rante siglos hemos aceptado Otel05 pintados, Mesdames Butterfly achina
das, Segismundos que poco tenía de polacos; la revolución pendiente está 
en invertir nuestra mirada para aceptar Juanes magrebíes, Marías 
Hilariones indianos. 

Otro dilema que aguarda al poeta dramático que se interesa por la repre
sentación de una minoría es definir su destinatario: ¿va a escribir sobre ella y 
para ella, o va a tratar de plantear el conflicto al público más amplio? En mi 
caso, pretendo dirigirme a todos; pero entonces: ¡cómo dotar a la anécdota 
de un alcance universal respetando al mismo tiempo los códigos intrínsecos 
de esa minoría? ¡Cómo no traicionar su coherencia y al mismo tiempo trans
cenderla? Son más pregunl<lS para las cuales tampoco tengo respuesta. Por 

mi manera de sortear la dificultad ha sido eludir la especificidad de esa 
minoría como problema. Si hablo del desgarro que provoca el SIDA, pongo 
el acento en el sentimiento de pérdida e impotencia ante la muerte, común a 
todos, independientemente del origen de ésta. Si abordo la inmigración, 
cuento la dificultad de vivir en paz con nuestros orígenes, y el peso de la fa
milia en nosotros, que todos compartirnos. Si cuento una historia de amor di
fícil entre homosexuales, la dificultad no está en ser homosexual, sino en la 
fragilidad del sentimiento amoroso en sí. que resulta reconocible para los se
res humanos de todas las tendencias sexuales. Reconozco que esta opción es 
fácilmente rebatible, pues impide profundizar en la especificidad del conflic

desmenuzar sus características; en el peor de los casos, puede banali
y confirmar la imagen tranquililadora del diS(:urso dominante. Pero 

cuanto más escribo, menos sé de estrategias creativas, de instrumentos de 
análisis, de racionalidad. El poeta dramático que me habita sólo tiene 
preguntas, intuiciones: que los hombres nacen, intentan amarse, se hacen da
ño, mueren, y no son felices, Ante eso, ¡qué hacer? 

PATOLOGíA Y CREACiÓN 

Paco Zarzoso 

Por esa dificultad eterna que Supone escribir 
1>" pensado transcribir literalmente un informe médico 
",,'sila de noche por si acaso) que con pocas palabras da algunas 
V," que me han empujado-obligado a escribir teatro, y que han conformado 
'1'«' escriba así y no de otra manera, 

Este informe fue redactado por un médico conocido que casualmente es
I"ba de guardia en urgencias un« noche que perdí el rumbo. Este médico es 
,It tor cómico de un grupo aficionado de la Casa de Aragón en Valencia, He 

la suerte de verle interpretar con mucha gracia al arquetípico galán ga
Al mismo tiempo, este doctor hizo su tesis doctoral sobre «Rltologfas 

, ",Ialízadoras de innovadores lenguajes dramáticos». Gracias al cual rubricó 
'"" estudios con un magnífico expediente. 

El informe por tanto contiene por un lado un carácter Clcntlllco y por 
l., reflexión de una persona, apasionada (no olvidemos su carácter amateur) 
1"" el teatro. 

tNFORME MÉDICO 

Varón de treinta y un años ingresa en urgencias a las cuatro de la madru
ambigua que no pertenece ni a la noche ni al día) por su propio 

con una ligera arritmia cardiaca y con la pupila del ojo i,quierdo sospe
,am"n!!' díl,!"h mientras que la derecha presentaba una dilatación nor
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mal. Después de un exhaustivo reconocimiento del paciente, se llegó al si
guiente diagnóstico: 

Amnesia. A pesar de que el paciente mostró una gran voluntad de cola
boración. fue prácticamente imposible. después del clásico interrogatorio. sa
ber nada sobre su pasado. Por tanto, fueron inútiles todas las preguntas enca
minadas a sacar a la suferfide cualquier tipu de posos psicológicos. El pa
ciente fue incapaz de recordar de dónde venía y a dónde iba. No se descar
ta la posibilidad de que el Sr. Z. entrara en urgencias por un error y confun
diera el hospital con una panadería. En tres oGlsiones. el paciente pidió a la 
enfermera del equipo de urgencias un cuarto de croissants frescos. 

PRINCIPIOS DE AUTISMO 

La/gos silencios. Ante la pregunta «¿Le duele algo?» le siguió un silencio 
de al menos tres minutos. Por olro lado, la mayoría de las respuestas del pa
ciente rompían cualquier principio de causalidad. También el paciente abu
saba de un juego en el que continuamente me¿daba lógicas diferentes. Un 
cierto extrañamiento invade todo su discurso; pero no tanto por lo absurdo de 
sus frases, sino por la manera de combinarlas. 

Ejemplo: "Yo también tengo. quiero decir que tengo descendencia arago
nesa como tú. /0 que ocurre es que el aire acondicionado aquí es una por
quería.)) 

Alergia. Se le hizo la prueba con varias sustancias. De todas ellas. tuvo una 
reacción alérgica grave a un ácaro que frecuenta tresillos y relojes de pared 
de los almacenes de teatros y auditorios antiguos. Este ácaro también se des
envuelve de maravilla en la caspa humana. El paciente Z. tuvo por una par
te. las reacciones alérgicas clásicas como escandalosos estornudos. sinusitis. 
etc.; pero inexplicablemente aparecieron otros sínlomas como vómitos y su
dores fríos. Como antídoto le inyeclamos un {¡caro endémico de las oficina 
abandonadas. El Sr. Z. se recuperó de inmediato. 

Agorafilia. Hasta el momento se han encontrado muy pocos casos de pa
cientes con esta enfermedad. La agorafilia. es algo así como un amor patoló
gico a los espacios abiertos. No es exactamente claustrofobia, ya que el pa
ciente permaneció sin problemas en la pequeña consulta. Simplemente es un 
deseo perverso por permanecer en ámbitos intempéricos. 

COllatos de sonambulismo. Sonambulismo sí, sonambulismo no. Fue la 
gran discusión de la noche. Aunque el paciente compartía parle de la sinto
matología del sonámbulo, otros aspectos importantes. los puramente fisioló
gicos. echaban por tierra este diagnóstico. Digamos que el terreno por el que 

2a 

I """naba, ,,1 menos esa noche, el paciente, estaba a medio camino entre el 
h'Y<' sueño y una realidad urgida por una particular 

11 las 8 de la mañana se le dio el alta al paciente. Tomó un café Con leche 
'1
'

1<' por cierto no le agr¡¡dó especialmente. y después el guardia jurado del 
"'111ipO de urgencias le prestó un plano de la ciudad que casualmente guar
,1"b,1 en la guantera de su coche. Después de una leve mirada al plano, el pa

¡pole regresó a su casa. 
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LOBAS Y ZORRAS de Francisco Nieva 

Geograffas Teatro - Dirección: Juanjo Granda 
 51:15 ARMAS CORTAS de Vicente Molina Foíx 

En escena: Ángel Alca2'ilf, Abel Vitón, Vic.ky Lagos, Isabel Ayúcilr Compañía Adrián Daumas . Dirección: Adrián Daurnas 



QUÉ MUEREN LOS PADRrS de Caries Alberola 
t\lbena Producciones - Dirección: Carles Albero]a / Juan Mandil 

En escena: Caries Alberola, Illes Díaz y Juan Mandli 

EL ALMA DI: LOS OBJETOS de Alfol1so Armada 

Compañfa Koyaanisqatsi - Dirección: Alfonso Armada 


En escena: Arme Serrano y Julián L. Montero 


IFotograiía, Chicho) REY NEGRO de Ignacio del Moral 

Centro Dramático Nacional - Dirección: Eduardo Vasc:o 
En escena: Manuel 'Teiada y Juan José 

''''lIlÍl1arlo: ,LOS JÓVENES AUTORES Y [L PRH"UO MARQUÉS DE BRADOMíN, 
Id1' izauiera a derecha) Rafael González, Paco Sanguino, Jorge Díez, Jes¡ís erado, 

Ortiz de Gandra, Yolanda P<lllín. Paco Zarzoso y Antonio Álamo. 



Meso Redondo 
,dA DIREC rORAS DE ESCENA ANTE H. TEXTO ESPAÑOL CONTEMPORÁNEO, 

izquierda a derecha) Mar'Ía Ruiz, Maite i-iernán Gómez¡ Juan A. Hornilgón! 
Carmen Poltaceli y María Anxeies Cuña. 

TALLER DE DRAMATURGIA 
(de pie) Fermín Cabal 

APUNTE BIOGRÁFICO-CREADOR DE JOSÉ 

MARTfN RECUERDA 


Ángel Coba Rivas 

losé Martín Recuerda nace en Granada, en el número 9 de la plaza de 
lIiIJarrambla, Es el sexto de siete hermilnos varones, Nace en un hogar hu
milde, Es licenciado y Doctor en rilosofía y Letras (Sección Filología Ro
,",Inica), por la Universidad de Granilda, 

Su labor pedagógica, considerada por él tomo una prolongadón y com
I d,'mento de Su labor creadora, comienza en el Instituto «Padre Suárez» de 
(,',lnada, en el que, durante diez años ('1952-62) fue profesor interino y gra
¡¡¡!to. 

En el año 1941, una IUL se enciende en el horizonte de su vida: el en
• "entro y conocimiento de don Benigno Vaquero Cid, Don Benigno fue 

su maestro, desde entonces, y hasta casi el mismo día de su muer
t", ocurrida recientemente, el 3 de junio de 1997, En alguna otra ocasión 
lit, escrito que los dos sucesos fundamentales de la vida y obra de José Mar
tll' Recuerda han sido su amistad con don Benigno Vaquero Cid y el Teatro 
t Iniversitarío de Granada, Don Benigno es Como una luz mágica que ara
"'ce en el panorama gris y desolador que rodeaba al incipiente autor dra

en la Granada de los años cuarenta. Don Benigno era el maestro 
por antonomasia -los que le conocíamos, podemos dar fe de ello-; era el 
'"aestro que somete todas las ciencias del humano vivir a la poética del 
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amor; era el maestro que nos hacía ver que todo lo humano y divino está 
dentro de nosotros mismos y, en consecuencia, no hay sino sacarlo. iSanto 
Dios, pocas veces tal discípulo habrá tenido tal maestro! Don Benigno, que 
era de Pinos Puente (Granada), era maestro de escuela y nadó maestro por 
su talante senequista, su equilibrio casi helénico y su gran sabiduría popu

siempre abierto a la vida con la pasión por el saber que le inculc6 la 
mejor de nuestras modernas tradiciones: la Institución Libre de Enseñanza, 
la Institución que fundara, a finales del siglo pasado, don Francisco Giner 
de los Ríos y que, en tinieblas y desolación de nuestra historia reciente, 
ha sido como un rayo de luz y esperanza. Fue en el año 1941 cuando nues
tro autor conoció a don Benigno, quien, desde el primer momento, le com
prendió como persona y creyó en su valía como dramaturgo; desde enton
ces hast¡;l casi ayer mismo, don Benigno ha sido¡ para nuestro autor¡ una de 
las pocas verdades absolutas a tener en cuenta en su realidad cotidiana; por 
lo demás, la verdad no puede ser otra para él sino verdad dramática. 

Ocho años (1952-'1960) fueron 105 que él estuvo como director del Te"
tro !"pañol Universitario de Granada. Con la dirección del TEU granadino, 
nuestro autor pudo mantener y desarrollar su gran voc"ción creadora, ade
más de ser una de cordón umbilical que le mantenía unido a toda 
una generación de jóvenes universitarios, pertenecientes a distintos «leus», 
que habrán de ser el fundamento del nuevo teatro español que emerge al fi
nal de la década de los años cincuenta y principios de los sesenta. 

En el año 1958, José Martín Recuerda obtiene su primer Premio'" ope 
de Vega», por su obra Elle,ltrilO de don Ramón. Este premio fue la confir
mación de su valía como autor. Sin embargo, será en el año 1963, con el 
estreno de Las salvajes en Puente San Gil, cuando nuestro autor, granadino 
indeciso, decide dejar la provincia y desarrollar, plenamente, su carrera de 
dramaturgo en Madrid. Pero pese al éxito de I.as salvajes ... tenía que en~ 
conlrar un trabajo que le permitiera cierta seguridad económica. Y la solu
ción vino con la oportunidad de obtener una plaza de profesor de Lengua 
y literatura Española en una 11Iial del Instituto ,Ramiro de Maeztu, de Mo-

Iluena e inapelable oportunidad de irse a Madrid. Y así fue. 

El Instituto de Madrid era una filial-«espanlosa», en palabras del propio 
autor- del ,Ramiro de Maeztu», situada en el barrio del Batán. Tres cursos 
(1936-66) padeció nuestro autor este «infierno»; tres años que, sin embar
go, le sirvieron para conocer a fondo el ambiente teatral madrileño, afian
7,lr ornistades¡ hacer nuevos amigos y estrenar en el teatro tíEso.1110h, de 

illll~__ 

M.lllrid bajo la dirección de Adolfo Marsillach, ¿Quién quiere una copla del 
·\"í/"e.<le de Hila? A pesar de la censura, muchos estamentos sociales, po
l'li, os y religiosos, se sintieron atacados por dicho estreno; la polémica fue 
,".tI"uendosa y los sinsabores, para nuestro autor, grandes. Y no sólo moles
In la obra ideológicamente, sino que además <Jportaba artístic<Jmente un 
,,,,,cepto de «teatro tota[", revolucionario, en la adocenada escena espa
"01.\ del mnmento. 

Cuando en el mes de febrero de 1966 José Marlín Recuerda, harto de lu
¡',\S con la censura teatral franquista, sentía, más que nunca, la mezquin

d.,,1 de un p<Jís y se ahog<Jba en la mísera atmósfera de un Madrid más pro
vlI"iano. más pobre intelectual y moralmente que la más gris de nuestras 
,,"vincias, llegó una cart<J del Washington Slale Universitv (U.S.A.) invi

I.¡"dole a ir y enseñar Teatro y Literatura Española en 
I l"s años en esta Universidad, y otros dos en Humboldt 
,( .diforoia), íueron una experiencia inolvidable y enriquecedora en la 
y ('n la obra de nuestro" utor. 

I'cro un creador, un investigador de la sensibilidad, un poeta dramático, 
I ""cisa del contacto de su pueblo y, por tanto, siempre necesita volver a sus 
',Iíces. Y José Martín Recuerda volvió. Y he aquí, en sus propias palabras, su 
(';IJdo de ánimo y los motivos que le llevaron a volver a su tierra: 

R ••• Pero llegó aquella carta de España y me dispuse a regresar. Venía firrna, 
na Fernando LáLaro Carreter. Escrita desde la Universidad de Salam<lnca. Me 
nsmuaba en la carta que se iba a crear en esta Universidad nada más y nada 

menos que el primer Departamento de Drama en una Univer!>idad española. 
no Pensaba y pensaba, sobre lodo! ¿cómo estaría España 

¿Hahría progresado el país () me vería encarcelado otra vez en éli Qué de 
siones. Qué de esperanzas me sugirió aquella carta. ¿Qué hacer? Cuánta duda 
tuve para abandonar rstados Unídos y regresar a España, Volvía los ojos atrás y 
me acordaba de todos íos hbpantstas que tanta amIstad me d!eron ... Me acor
daba de todos mis alumnos norteamerrc<:lnos con imborrables y hermosos re
cuerdos", Pero ~no iba a regresar a mi España? Sr otra V€L para 
oueno. Era mi país a donde iba a dejar lodo lo aprendido en Estados Unidos, 
aportando lo poco que pudiera ... )) 

Un pedagogo y hombre de teatro, C0l110 José Martín Recuerda, ¡podía 
,,,sistirse ante un proyecto tan sugestivo? Y volvió. Y creó la dtedra de tea
1m «Juan del Enzina» en la Universidad de Salamanca. Y gracias a él la Uni
versidad de Salamanca fue. desde el año 1971 al año 1988, un verdadero 

atención tealrai en nuestro país. 
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En el año 1988, año de su jubilación en sus tareas docentes, José Mar
tín Recuerda establece su residencia en el Monte de los Almendros de Sa
lobreña (Granada). rn una humilde y confortable casa acunada en las estri
baciones de Sierra Nevada, con vistas al mar y a la vega de caña de i!/úcar, 
sigue creando, con más inquietud que nunc¡¡, su obra dramática. 

Desde la infancia, la vocación creadora de nuestro autor siempre fue el 
teatro, a pesar de alguna incursión en la novela. Su pasión siempre ha sido, 

decirse, el crear vida desde un escenario. Así es que concibe la es
cr¡tura teatral en funcíón de su representación escénica, sacrificando cual
quier expresión retórica o literaria que no pueda «mantenerse en lJie« des
de la realidad escénica y pueda menoscabar la 

A principios de los años cincuenta se empieza a hablar en España 
"teatro realista". Esta denominación, aplicada a las primeras obras de Bue
ro Vallejo, Alfonso Paso y Alfonso Sastre, entre otros, vista desde hoy, tiene 
un sentido de regeneración escénica mds que de análisis de los propios tex
tos. El realismo teatral venía a ser un grito de libertad, una petición a todos 
los estamentos te"trales de que observaran su pobre "realidad», de que 
miraran la «rcalidad" del hecho teatr,,1 fuera de nuestras fronteras. Era, cree
mos, una llamada, agónica, a un teatro de la regeneración y resistencia. Ya 
este movimiento realista -que también podríamos clasificar como un teatro 
de «verdad dramática" contra el establecido «teatro de apariencias»· o tea
tro de la regeneración y resistencia, ,,1 que se sumaron directores, "ctores y 
algunos críticos -abnegadamente indcpendientes- pertenecían, obviamen
te, una serie de autores. Sin embargo, la mayoría de ellos, en repetidas oca-

han negado la filiación realista de su obra. y no les falta ruón. Es 
verdad que el término realismo no tenía una connotaci6n estética o estilís
tico-literaria, y así se reconoce desde un principio, pero lo que el tiempo-y 
la pereza y hasta frivolidad investigadora, tan frecuente entre nosotros- ha 
consagrado como generación realisla (con el reducdonismo que ello con
lleva) son una serie de autores (I.auro Olmo, Rodríguez Ménde/, Carlos Mu
ñiz, Rodríguez Buded y el propio Martín Recuerda) quienes, salvo raras 
obras -excepción hecha, quizá, de Rodríguez Buded-, y su talante creador, 
sus planteamientos artísticos y sus influencias, nada tienen que ver con lo 
que conocemos por realismo (estilización del naturalismo, bien en una ver
tiente poético-idealista o, en su degenerada faceta sentimental-burguesa) en 
la tradición literaria. Posiblemente, sean Antonio Buero Vallejo y Alfonso 
Sastre los que más cerca estén de un teatro que pueda definirse corno rea

fr',t.!; un teatro crftico-realista, teniendo en cuenta -obviamente
,1!I,'rencias que existen entre sus respectivas obras; diferencias tanto estéti
, ,", corno conceptuales o ideológicas. El que Buero y Sastre iniciaran -si no 
1'11 Id escritura, sf en la representación escénica- el movimiento teatral que, 
iII,tS ,-Hríba, he llamado de «regeneración y resistencia;), probablemente ín
IllIyó en que la generación teatral que surgió a los escenarios" partir del 
.1110194'1 (año del estreno, en el tqatro «Español» de Madrid, de la Historia 
,Ir' (lna escalera, de Buero Vallejo), fuese bautizada como «generación rea
1".1,1". No menos importantes han sido las aportaciones teórico-críticas que 
Alfonso Sastre ha hecho a través de infinid"d de artículos y algunos libros 
·,,,hrt' el concepto de ((realismo;, y del hecho teatral, en su totalidad, y su 
hllldón en la sociedad ... Ya en el año 1954, una serie de jóvenes autores, 
liderados por Alfonso Sastre ·por cierto, uno de los más jóvenes entre aque

l> jóvenes- asisten a unas jornadas o coloquios teatrales en la Universidad 
.1,. Verano de Santander (entre ellos, el alicantino Gaspar Peral). He aquí al
¡:'lIlas de las impresiones de aquel encuentro; impresiones que Martín Re
, ""rda escribe a su 
podemos apreciar la 

22 ·3-SS (Remite: "''alacio de Id 

maestro, don Benigno Vaquero 

Santander) 

Mi querido D. Benigno: 

Estoy muy contento de estar aquÍ, ya que¡ ahora, es cuando me estoy rela
cionando de verdad con la gente que me hacía falta. Alfonso Sastre es como nos 
imaginábamos, sencillo y fam¡liar. Tiene verdadero talento, es equilibrado y tie
ne un;} humildad poco común. Hemos simpatizado mucho apenas sin hablar
nos, Cuando llegué me echó el ori1zo por los hombros como si nos hubiéramos 
conocido toda la vida. A mí me dio la impresión de que tcnírlmos una amistad 
muy lejana. El grupo de autores en general me simpatiza también, Yo hablo muy 
poco ('n los coloquios, No eran como esperaba. Alfonso Sastre los encauza de 
una manera muy positiva. No se discute nada con hondura. Comprendo que yo 
vivo en la luna, Yo tengo demasiaúa ilusión por todo, filos no. Son más positi~ 
vos. V('n los problemas un poco superficiales, pero como en realidad son, Yo to
do lo veo complejo y complicado, Ellos encuentra~ soluciones rápidas. ([aro 
que estas soluciones me dan la impresión de que ('Stán estudiadas por Sastre de 
antemano. Sastre lleva la VOL cantante, Otros, los misrHos (.as1 siempre, discuten 
un poco, Esto eS tal como Vd. me dijo. Cuando, alguna vez, le he contado a Sas
tre, aparte, la verdad de mis ilusiones en el T.E.U., en el Teatro Escular dellnsti
tutor en las etc, observo que Sastre se queda encantado. He conocido 
también a Lu¡s Rosales. Es cOrno un niño. Estupendo. Se baña en el mar con sus 

y con ellos corno si fuera un niño más. Yo muchas veces me siento a 
su lado por tal de oírlo habl.r tan sencillo y tan granadino. 
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Compre Vd. el domingo 28, dnformacíonesl! pues. e:r1 el Suplemento se ha
bla de mí, quizá venga retrat~)do COn otros 005. Me ha hecho Juan Ernilio Ara
goné& una información para «Ateneo». Saldrá en la segunda quincena de Sep
tiembre. En la p. saldrá una fotografía de todos en grupo y las condusiones de 
estos coloquios. 

Donde estoy hospedado es un verdadero paraíso. Todo rodeado de mar y de 
pinos. Esta noche a !as 11 va a leer Luis Delgado Benavente «Media hora antes~ 
la comedia premio Lope: de Vega de este año. 

En estos momentos ha llegado Luis Rosale':> con un grupo donde está LaJn En
traIgo y Zabaleta. Zabaleta es un viejecito andaluz, muy borracho, con nariz co
lorada, sonriente: y con tipo de lilegible (¿velero?)]. Es también estupendo. Hay 
otros pintores y dos curas, Hastd pronto. 

Le abraza Recuerda 

Si lo dicho hasta aquí está justificado a los compañeros de generación 
de Martín Recuerda, más aún lb está en su teatro, en su entera dramaturgia 
iberista. De sus más de treinta obras escritas hasta la fecha, muy pocas, só
[o cinco o seis, podríamos incluir, con muchas matizaciones, en lo que pue
de llamarse «realismo»; un realismo poético-social, o un realismo-psicoló
gico como puede ser el caso de una de sus últimas obras escritas hasta la 
{eel"" y que es el motivo de esta edición: Los U/timos días del escultor de 
su alma (1 

Con La Llanura (1947) se nos mostrar,í, por primera vez, el autén1íco al
cance creador de José Martín Recuerda, su originalidad, su valentía, parte 
de su credo estético y una declaración implícitamente contundente, casi 

en aquel tiempo, de su inamovible credo ético ... La Madre, perso
naje protagonista de La Llanura, es el precedente -pese a la juventud, ya en 
la madurez creadora del autor- de una serie de mujeres poderosas, arroja
das, creyentes, púdicas hasta el sacrificio, amantes apasionadas y siempre 

en la correspondencia amorosa, bien por culpa del amante o de 
la sociedad que las rodea; una mujer que se alza como heroína griega 
Madre en La Uanura o Mariana de Pineda en Las arrecogías), o se inmola 
retiníndose en vida de la propia Vida « ... por llevar dentro ... demasiado 
amor» ILa Maestra en Como las secas cañas del camino), o en personaje 
grotesco por no renunciar a sus ideales cuando las necesidades y las cir
cunstancias y la crueldad de la 1-1 istoria así lo demandan (La Trotski, en la 
tri logia: La Jíntski, La Tro/ski se va a las Indias y La Tro/si descubre las Amé
ricas); o se convierte en personaje coral y airado dando réplica a una so
ciedad hipócrita amparada en la represión política, moral y religiosa (Las 
Salvajes en Las Salvajes en Puente San Gi~; o en las únicas que llegan a 

, ""ll',,'nder y a ayudar a Juan de Dios en la recogida y atención de «todos 
1, ", ,bhechos del Imperio>' en época de Carlos V (La Pinzona, La de Juan 
,1,· Ll Cosa, La Dominicana) en El Engañao (segundo Premio «Lope de Vc
g."'1. lodas estas mujeres, y otras más, individual y coral mente, conforman 
1111" d" los primeros signos de identidad del teatro de José M¡"tín Recuerda. 

Estados Unidos y Salamanca vieron e influenciaron la creación 
dl.lIl1,ítica de José Mal·tín Recuerda. Madrid, como tal ciudad, en la vida co
tldi.llla de sus gentes, jamás le resulto de gran atractivo, de modo que le in

en su creación. Sin embargo, el «mundillo» teatral, los compa
'-"'IOS autores y amigos artistas en general sí fueron acicate y estimulo en 
," 1"('1105 primeros años sesenta, Allí se encontró con Lauro Olmo, Carlos 
~ Iltllil, Alíredo Mañas, Antonio Gala, etc., además de a los ya conocidos 
A"lonio Buero Vallejo y Alfonso Paso. Mildríd dio ánimo y valentía a Mar

"ecuerda para proseguir en el teatro que, con I.as Salvajes, había em
pH'lldido, dejando atrás ese mundo intimista, desol(ldor, sin esperanza, ví~ 
VI' ",trato anímico de una España provinciana, como El tea/rilo de don fla
nHin. La llegada a Madrid dejó ver a nuestro autor la singularidad e impar, 
L,,,cia de su «voz» teatral. De Granada llevaba muchos de sus tipos, ellen

el perenne recuerdo de su padre -al que siempre recordaba con su 
de patriarca, a la puerta de su puesto de frutas y verduras en la plaza 

,1" Ilibarrambla- y un leve dolor de ingratitud que ha sido siempre como un 
,·,tímulo para crear algunas obras que, al igual que hiciera Federico Garda 
I orca, han dado categoría universal a un ser y estar granadinos; así, entre 
olras, La., ilrrecogías del Beaterio de Santa María Egipciaca y El Engañao. 

La expertencia norteamericana, no sólo proporciona a Martín Recuerda 
'lfla nueva temática -así reflejado en su obra La deuda-, sino que ensancha 
'.115 horizontes en pos de un desarrollo más amplio 

Con Las arrecogías Martín Recuerda daba un paso más en su progresión 
dramatúrgica e inauguraba lo que en su momento ha sido llamado "Ieatro
liósta"; un paso que, desde la Uanura, venía como lógica consecuencia de 
una expresión enraizada en la más pura tradición popular española y la mú
sica, el canto y el baile, con acento indiscutiblemente andalu¿, más áun, 
granadino, daban solución trágica, Fra la culminación de un tealro de re" 
beldía que comenzó con La Llanura, pasaba por Las Salvajes (donde el hé
roe se hace colectivo) y continúa con El Engañao (1972), o "la otra cara del 
Imperio»: la España que deshc'Cha por las guerras imperiales de Carlos V, 
encuentra refugio y amparo en el más pobre de sus súbditos: Juan de Dios, 
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y ya en Salamanca, probable cuna del conocido personaje de Fernando 
de Rojas, la Celestina, José Martfn Recuerda crea Las conversiones. Castilla 
despierta en nuestro autor, sin límites, toda la imaginación barroca de su ser 
andaluz. Las conversiones, obra que tiene el aliento de la tragedia 
na y puede ser transcrita en verso libre, es, creemos¡ la obra que resume y 
da sentido completo al término ,<iberismo, empleado por el propio autor al 
definir su teatro. A esta experiencia castellana también pertenece una ele las 
obras que, a nuestro juicio. sea uno de sus mayores logros dramáticos: La 
cicatriz. Y tal experiencia se cierra, por ahora, eh una síntesis castellano-an
daluza; en un teatro documental y grotesco que se materializa en un trilo
gía formada por las obras, ya citadas: La Trotski, La Trotski se va a las Indias 
y La Trotski descubre las Américas. 

Estando de acuerdo con el propio Martín Recuerda al considerar poco 
acertada la denominación de «realistas» dada a él y a sus compañeros de 
generación, ¡en qué consiste su proclamado ,<iberismo,,? Sín duda, la de
signación de «teatro íberista» o «iberismo« sólo adquiere pleno significado 
en la obra dramática de Martín Recuerda: existcncialismo, absurdo y eruel

con raíces de nuestra tradición teatral y literaria popular, desde los pa
sos de Lop" de Rueda al esperpento de Valle lnclán, pasando por los entre
meses de Cervantes, nuestro Género Chico -itan grande!- y la asimilación 
de una idiosincrasia acosan te -con sími I en nuestra secular afición a la tau
romaquia- reflejada en una técnica que podríamos denominar M:irculan" o 
en espiral, en oleadas que van rodeando al personaje, o personajes, hasta 

al «grito« final, y una catarsis que se nos da no sólo por piedad ante 
el ejemplo del drama o tragedia, sino también por liberación participativa 
ante la rebelión del personaje (individual o coral). 

En estos últimos tiempos, José Martín Recuerda ha vuelto a recuperar pa
ra su teatro espacios y personajes granadinos; ha vuelto a sus raíces, al mun
do en el que él nació y con él, Sus primeros personajes y conflictos dramá
ticos. Y este regreso a Granada, lo ha hecho con dos figuras granadinas de 
alcance universal: Ángel Ganivet y Manuel de Falla. Sobre el primero, nues
tro autor dramati7.ó la angustia del hombre, el pensador de preocupación 
española y universal, que lleva a la crisis y la muerte a un carácter lan pro
fundo y sensiblemente granadino como el de Ángel Ganivet: he aquí la gé
nesis y el núcleo del conflicto que lleva a José Martín Recuerda a crear su 
obra dramática titulada Los últimos días del escultor de su alma. No en bal

nuestro autor sintió siempre una gran admiración por la obra y 

I1dción por la figura de su paisano. Tanto es así que, en sus tiempos de di. 
I('('lor del Taller de Teatro de la Casa de América -Taller que fundara tras 
",ha años (1952-1960) de director del TCi1tro Universitario de Granada-, 

a estrenar (estreno absoluto) la nada fácil obra de Ganivet El escultor 
ti" su alma. Y así lo consigna la prensa de la época: 

,(El Taller de Teatro, de la Casa de América, con Martín Recuerda a la cabe
7a v el patrocinio de nues/ro Ayuntamiento, escenificó ayer de manera 

el drarna místico de Canivet El escultor de Su alma. De acontecimiento ar
tístico podemos calificar su representación, ya que en ella concurrió sobre el 
montaje y dirección, el lugar verdaderamente único que es el jardín de los bal~ 
eones, de los Mártires ... Por el carácter de la obra de un granad¡nismo auténti
co, en la que desde las referencias al lugar, miradores¡ río, vega¡ Granada está 
presente y viva como situada de marco o espacio tealral en el curso de la aLción 
úramática ... Esta obra es una de las más bellas escritas por Ángel Ganivet. En 
ella hace un poco de autobiografía corno la hace en toda su producción ... El 
público aplaudió calurosamen'te este bello sueño poético que ha sabido rega
larnos el espírilu siempre latente de inquietudes dramáticas de José Martín Re
cuerda.' (Emilio Prieto, "!'-dtria>, Granada, 11-6-1 % 1). 

Y bajo el "jardín de los balcones», en el carmen de los Mártires, está el 
humilde y pequeño carmen en donde don Manuel ele Falla pasó gran parte 
de su vida, en la cuesta de la Antequeruela. Y en aquel humilde carmen 
vivió, creó, padeció y soñó un hombre más humilde aún que su pequeña 

pero con un espíritu tan libre, una sensibilidad y un afán de be
lleza que ni siquiera podía colmar la más bella rle las visiones terrenales 
que, desde el jardincillo y el banconcilfo de Su carmen, puede contemplar
se: la ciudad, la vega y la sierra granadinas. 

Ascetismo, en su amor al detalle, al primor, a la trascendencia de lo 
aunque sea pequeño ... ¡en tantas cosas!, era lógico --podría decirse 

que hasta necesario·- que formara parte del corpus dramático de José Mar
lín Recuerda. Y así fue como en el año 1996, nuestro autor escribe El car
men en Atlántida. 

I-inalmente, hemos de dejar constancia de dos obras que podernos con
Siderar como una evolución de lo que hemos llamado «teatro-fiesta» de 
Martín Recuerda: Las reinas del Paralelo (1991) y La "Caramba" en la igle
sia de San Jerónimo el Real (1993). Ambas, en realidad, han sido concebi
das para convertirse en espectáculos musicales, y a tal deseo responde su 
estructura. Sin embargo, su representación como obras dramáticas es per
fectamente factible. 
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Entre los numerosos premios y distinciones recibidas, cabe destacar: 
Premios NaCIonales «Lope de Vega» n 95B yl 975), por sus obras El tea

trito de don Ramón y El Engañao, 
- Premio de Competición de la Catedral de Coventry y de la Universidad 

de Valparaíso, por la versión inglesa de su obra El Cristu, 
- V Premio de Teatro «Long-Play' (Madrid, 1977), 

Pr<,mio de Teatro Radio España (Madrid, "977), 

Premios Blb-Rambla de la Casa de Granada efl Madrid (1978 y 19B8), 
Creación en Almuñécar (Granada) del Certamen de Teatro "Martín Re
cuerda)}, 

- Medalla de Oro de la Ciudad de Almuñécar (1984), 
- Premio Museo ,Casa de los Tiros' (Granada, 1987), 

Medalla de Oro de la Ciudad de Granada (1989), 
Se da nombre a las correspondientes calles en Salobreña, ítrabo, ÍIIora y 
Huétor Vega (Granada), y sendas plazas en Almuñécar y Puerto Lope 

(Granada), 

En 1987, se da su nombre al teatro ubicado en la Casa de la Cultura de 

Almuñécar (Granada), 


- En 1991, se da su nombre al Instituto de Bachillerato nD 3 de Motril (Gra
nada), 
En 1994 es nombrado "Salobreñero del Año". 

- ln 1995, dentro de las 1 Jornadas de Autores Teatrales Andaluces, cele
bradas en el Centro Andaluz de Teatro (CAT), recibe la distinción "Pala
braI99S", 

-- Título de "Colegiado de Honor", concedido por la Junta de Gobierno del 
Colegio Oficial de Doctores y Licenciados en Filosofía y Letras y en Cien
cas del Distrito Universitario de Granada (23 de mayo de 1977), 
En '1996 se da su nombre al teatro ubicado en la Casa de Cultura de Pi
nos Puente (Granada), inaugurándose como "Teatro Municipal Martrn 
Recuerda", en noviembre de 1997, 

- Homenaje de la V Muestra de Teatro Español de Autores Contemporáneos 
(Alicante, 15 de noviembre de 1997). 

El PERSONAJE PERDEDOR EN LA GENERACiÓN 

TEATRAL REALISTA: El CASO LíMITE DE JOSÉ 


MARTíN RECUERDA 


César Oliva 

1, ÚLTIMA IDENTIDAD DE LOS REALISTAS 

Los autores realistas han pasado parte de su vida negando su condición 
realista, De ahí que muchos de los que hemos pasado parte de la nuestra 
estudiándolos cayéramos en el lugar común de negarles la susodicha con
dición realista, Salvando las distancias parece situación similar a la de 
aquellos autores que, aunque negaron sistemáticamente su condición de 
noventayochistas, la historia los colocó en un capítulo que se enuncia así: 
la generación del 98, Otra cosa, y para eso está la filología y la crítica lite
raria, es que tal marbete se ajuste o no al canon del 98. Pero la discusión 
aviva, sin duda, la propia entidad de lo que se discute, 

En el teatro español contemporáneo, con los llamados autores realistas 
sucede algo parecido, Yo mismo negé esa condición; cuando, precisamen
te, detecté que el concepto de realismo era demasiado estricto para drama
lurgos que, de pronlo, llenaron sus escenarios de elementos no realistas. Pe
ro sucede que las trayectorias dramáticas de los poetas dan tantas vueltas 
como la vida misma, y además lo hacen de manera siempre irregular, por 
lo que nunca se puede decir la última palabra al respecto hasta que preci
samente Jos (lutores la hayan escrito. 
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Con la perspectiva del tiempo, y la evidencia de estar tratando de pro
ducciones dramáticas a punto de finalizar, sí que podernos precisar algo 
más sobre el realismo de los realistas, es decir, de Antonio Huero Vallejo, Al
fonso Sastre, José Martín Recuerda, Lauro Olmo, José María Rodríguez 
Ménde¿ y Carlos Muñiz. A esta conocida nómina podríamos añadir a Ri
cardo Rodríguez Huded, Alfredo Mañas, Ramón Gil Novales, Ricardo López 
Aranda e incluso Agustín Gómez Arcos. El primero, de paso casi efímero 
por el teatro, dejó patente una voluntad realista con Un hombre duerme 
(1960). Mañas consiguió un considerable éxito, en 1%2, con una excelen
te y muy personal versión del terna de Romeo y Julieta: La historia de los ta
rantas. Gil Novales ¡¡nduvo siempre cerca de una temática histórica o de 
mito~ !iteraríos, aunque su gran éxito, Guadarla al resucitado (1959) es un 
aguafuerte de estética casi expresionista. López Aranda, premiado muy jo
ven con el Calderón de la Barca con Cerca de las estrellas (1961) tampoco 
tuvo la continuidad necesaria para consolidar un estilo. Y Gómez Arcos, así 
mismo premiado con un polémico Lape de Vega en 1%4, Diálogos de la 
herejía, tuvo tan difícil ubicación en la escena habitual que debió continuar 
su producción fuera de España. Por unas causas u otras, pese a las relativas 
identidades de todos ellos, los realistas propiamente dichos han sido, son y 
serán los primeros citados, y en otros lugares se han explicado los pros y los 
contras de tales filaciones '. 

Parece evidente que la susodicha etiqueta de realista alude a circunstan
cias no sólo estéticas sino, más bien, sociales o sociológicas. El grupo Pri
mer Acto calificó así la aparición de unas obras y unos autores, que no tu
vieran que ver con lo que se llevaba en la España de los años cincuenta '. 
De ahí que la primera intención no fuera abiertamente estética. Dentro de 
aquel concepto cabía cuanto se apartara de la cotidianeidad de la comedia 

postguerra: evasión, imaginación, temática amorosa, humorismo, cria
dos... Los realistas (a.ín en el momento en el que no eran así llamados) 
aportaban cuestiones sociales, diferencias de clase. el problema de la vi
vienda, la emigración, pobres graves y serios y, sobre todo, mala leche. Es
te era su realismo. El de la España franquista, frente al realismo galdosiano 
de ochenta o noventa años antes. Ninguno de nuestros autores cumplía 
aquel canon del realismo, pero eran reaJistas porque intentaban llevar al es
cenario problemas de la realidad diaria, a veces, Incluso, copiando el mis
mo lenguaje de 1" calle, como también se ha explicado en otros lugares. 

I 


tst,í claro que sobre el tema se ha escrito suficiente, y si ahora lo saco a 
, .. l." ión es porque el rastreo de las últimas obras de estos autores los acer
l'¡ IIl,lS a !os mot¡~os realistas de sus comienzos, enlre rebeldes y caóticos¡ 
'1"(' ¡¡ la postmodernidad que creíamos ver en sus produccíones de los se
h·nl,\. Sus postreras producciones los llevan, pues, a un tipo de escritura 
",," acorde con sus ideas iniciales. Buero Vallejo es quien menos muestras 
d,' ,'volución ha dado en los últimos años. Precisamente la crítica le ha se
n,dado cierta insistencia en sus fórmulas 1radicionalcs. Su último estreno, 
I.IS trampas del azar (1994), podría ser un resumen de las soluciones dra
"'dlúrgicas que ha aportado, durante cuarenta años, a la escena española. 
/\¡tonso Sastre procura la edicíón completa y personal de su obra, tanto es
1 (~nica como teórica, mostrando un continuo deseo de cerrar su proceso eo
"'" autor teatral. Olmo volvió a un lípo de castícismo social, con La jerga 
ll.l(íonal (1986), que tiene su origen en su muy representada La camisa 
II '!6()). Muñiz, más alejado de los escenarios que el resto, sólo ha dado 
'"!lestras testímoniales, como El proceso del General Riego. Rodríguez 
M';ndez, qUilá el más prolífico de ellos, ha apurado sus retratos de una 
"poca con I.a batalla del Pardo (1976) O él pájaro solitario Cl994), por men
j lonar dos de sus obras recientes más significativas, Martín Recuerda ha su
Idimado sus dramas pasionales en lextos que regresan a su exasperación 
primera. pero también a un hondo pesimismo, como La Trostky (1984) o El 
('Ilamorado (1994). 

.'- ALGUNAS RAZONES m AQUElLA SALIDA mi REALISMO 

l.os selenta fue una década muy actíva, en términos escénicos. Los dí
",clores lograron innovaciones que los poetas no pudieron encontrar. Y los 
,"alistas no podían quedar al margen de ellas. Fue el momento en el que se 
mnsolidaron las rupturas surgidas en torno al 68: la II"'gada de las teorías 
de Brecht a España, la eclosión valleinclaniana, la salida de Peter Brouk 
la norma inglesa, J,,, mejores momentos de Víctor Garda, la plenitud de 
Strehler, eJ musical d", protesta (Hair o Jesucristo Superstar), la moda de la 
creación colectiva, sobre tndo, la procedente de América Latina, la aparí
, ión de Bob Wilson en Nancy, etc. ¡Cómo no iban a integrar los realistas, 
,Hinque fuera a su manera, aquello que golpeaba una y otra vez las páginas 
de las revístas y los escenarios de los festivales? Por fin aquel "maestro» d",1 
que hablaba Sastre', a propósito de Valle-Inclán, podía ser homenajeado, y 
dentro de las técnicas más modernas de la representación. 
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y surgieron Rodas que fueron famosas del Pingajo y la randanda (1965), 
de Rodrígue7 Méndez, El Cuarto Poder (1967), de Lauro Olmo, Las arrccc)
gías del Beaterio de Santa María Egipcíaca (1970), de Martín Recuerda, y 
Tragicomedia del Serenísimo Príncipe Don larlo8 (1972), de Carlos Muñiz, 
entre otras. Fueron textos todos llenos de modernidad, creados por autores 
empapados de tradición y españolismo, iberismo, decía Martín Recuerda. 
Por eso no fue difícil regresar a los orígenes, pese a los muchos y variados 
posos que deió el contacto con otras dramaturgias, con obras que volvieron 
a caracterizarse por la disconformidad, la presencia de un casticismo social 
y una irregular forma dramatÚrgica. 

Todo esto es concebible dentro del marco de teatro minoritario en el que 
se ha movido la exhibición del drama realista. A excepción de Buera Va I le

y por causas muy determinadas, los realistas nunca fueron autores de 
contaduría, por emplear un conocido término iardielesco. Todos tuvieron 
grandes éxitos, incluso de taquilla" pero ninguno consiguió encadenarlos 
para situarse en la condición oe autor de público. Quiz,í porque el teatro 
español del último tercio del siglo XX no ha tenioo exactamente un autor 
de público, ni siquiera en los tradicionales géneros ínfimos, que también 
han dejado de ser tradicionales. El conflicto nace, pues, de la confrontación 
de 10 minoritario con lo mayoritario, dos conceptos absolutamente con
temporáneos. Es decir, de quien cree escribir para la taquilla cuando, en 
cambio, escribe para la histuria. 

En resumidas cuentas, en el momento en el que se halla la producción 
completa de estos autores, podríamos afirmar que: al los realistas han par
ticipado de similares líneas de evolución estética; b) los realistas han sido 
finalmente realistas; y e) los realistas han gozado (y sufrido) de idéntica re
cepción. En otro lugar desarrollaremns cumplidamente tales asertos, porqUE 
hoy interc'Sa centrarnos en una de las características principales de estos au
tures, a través de la cual podemos explicarnos buena parte de lo dicho ante

rioremente. 

3. 	 UN MOTIVO REALISTA: El PERSONAIE PERDEDOR 

Estamos en el campo del personaje dramático. y en él es fácil vaticinar 
que el héroe realista es negativo por naturaleza, frente al héroe de comedia 
convencional, que suele salir triunfante de todas sus hazañas, bien sean 
amorosas o sociales. Y no sólo aparece así en los grandes personajes bue
rianos, cuya condición trágica determina sus vidas, ni siquiera en los sas
trianos, representados fielmente en el concepto de "héroe irrisorio», de am
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significación en la obra inicial y en la postrera del autor de Escuadra 
¡,,,da la muerte. Son tantas y tantas las criaturas perdedoras, frustradas o 
" ..svalidas que han aparecido en páginas y escenarios de autores realistas, 
quc, su consideración ocupa una de las galerías de personajes más comple

de la historia del teatro español. 

Hástenos el recuerdo de Crack, de fI tintero (1960), de Carlos Muñiz, 
",icidado bajo las ruedas de un tren, aunque asistente de su propio entie
rro, o de Juan, en La camisa (1960), de Lauro Olmo, que debe optar por la 
,'migración a Alemania, ante la falta de trabajo en su país, o oel Pingajo, 
'tue por ayudar a su futuro suegro debe ser fusilado en Bodas que fueron 
1:,m0535 del Pingajo y la Fandanga (1965), de Rodríguez MéTldez. En ver
,I..d, la lista de personajes perdedores podría ser tan larga como la de obras 
d" autores realistas. Es un elemento que iguala decididamente las orama

de todos e!los. 

Esta circunstancia puede verse de manera patente en José Martín Re
,uerda, sin duda el que lleva más al extremo el concepto de personaje per
dedor; tanto, que bautiza a una de sus obras El eng,¡ñao (1972): engañado 
de todos, de sus enemigos y de sus amigos, perdedor impenitente, que lo
gra sus objetivos precisamente perdiendo, para renacer de sus cenizas y vol
v,"r a perder, y volver a empezar ... 

Martín Recuerda es, en efecto, un caso límite. Aunque algunos estudio
"" de su obra la dividan, con evidente criterio, en Obras de apréndizaje, 
reatro de sumisión, Teatro de Rebeldía I (desde el presente), Teatro de Re

(11) (desde el pasado) y Epílogo', encontramos en todas sus obras un 
similar tratamiento de los personaies: parten oe una condición de vencidos 
" perdedores, sea desde la sumisión o sea desde la rebeldía. Lo que viene 

ser una característica común en cualquiera de las etapas señaladas, que 
'" prolonga hasta nuestros días. 

Si efectuamos un somero recorrido por la obra de Martín Recuerda ve
It'mos cómo la Madre de La llanura (1941l), que ha perdido a su marido en 
1" guerra civil, hace todo lo posible por eternizar su recuerdo. O al chapli
niano protagonista de El pay,¡so y los pueblos del Sur (19.'>1), lleno de me
LlI1colía e impotencia hacia un amor imposible. [as ilusiones de las her
Inanas viajeras (1955) habla sobre todo de meras fantasías. María, Isabel y 
Angela anhelan toda su vida salir de su mediocridad viajando en un Tren 
del Sur, título de la comedia que representan en la sala de su casa. Debe 
"'r en la ficción del teatro y no en la realidad de una estación en donde 
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muestren aquellas ilusiones. Como el pobre aficionado al teatro, don Ra
m6n, que con su Tea/rito... (1958) tampoco aspira a otra cosa que a lener 
un espectador de excepción, como es el Obispo. y lulita Torres, 1" Maestra 
de Como las secas cañas del camino (1960). que basa el futuro en su im
posible unión con Juan el Maletilla. Un futuro que tendrá su amarga visión 
en Caballos desboca os (1978). y el colectivo de las Salvajes en Puente San 
Gil (1961), expulsadas del pueblo por la terrible hipocresía popular. Pese a 
su vitalidad, al ansia de rebelión que supone esta obra en la trayectoria de 
Martín Recuerda, los personajes t.'Stán condenados a la derrota final. Unos 
y otros. Como Juan, el cura de El Cristo (1964), que no podrá vencer el sem' 
pilerno caciquismo del pueblo. Incluso un personaje de la energía del Ar
cipreste de Hita no dispone, en ¿Quién quiere una copla ... ? (1965). del tra

grado de potencia con que se presenta en los libros de textoS. ga
nado aquí por un tierno lirismo. y qué decir de Moríana de Pineda, perde
dora ante el absolutismo fernandino en ¡.as arrecogías del Beaterio de San
ta María Egipcíaca (1970). O el ya citado Juan de Dios, protagonista de El 
engañao ("1972), que construye y reconstruye varias veces su proyecto de 
Hospital, ante la intolerante mirada del poder. O Enrique IV de Trastamara, 
en las conversiones (1980), estrenada en 1983 con el equívoco título de El 
carnaval de un reino; nadie es capaz de aceptar la compleja condición hu
mana del rey. O la familio del General Boria, título inicial de Carteles roto.s 
n982), representantes de muy diversas caras de la España de la transición, 
siempre con su frustración a cuestas. Ni la Trostky (1984), perdedora impe
nitente desde sU activa participación en la guerra civil que, en los ochenta, 

ya, sigue sin encontrar su lugar en el mundo, aunque haya llegado la 
izquierda al poder. Idéntico desenlace encontrad en una sE'gunda parte, 
más cargada de esperpentismo, que litula La Trostky se va a las Indias 
(1987). El Arnadís de Gaula (1986) es un perfecto casO de personaje que 
aprende «que la miseria, el egoísmo, el odio, la injusticia, el dolor ... , son el 
cuerpo del mundo, pero que hay un alma por conquistar y para ello ha de 
convertirse en caballero andante no por amor a una dama, sino por amor 
cósmico... », en acertadas palabras de Angel Cobo'. 

Es el sino de sus personajes. y lo sigue siendo en l.a deuda (19881, en 
l.as reinas del paralelo (1991) -otro claro homenaje al artista incomprcndi, 
do-, en él enamorado (1994) y en l.os últimos días del escultor de sU alma 
(1995), sentido' recuerdo a uno de los granadinos universales, Ángel Gani, 
vet. cuyo suicidio "iemDlifica su condición de derrotado. 

4. LA FUNCiÓN DEL PERSONAJE FRUSTADO EN MARTíN RECUERDA 

Esta rápida panorámica por los protagonistas de la obra teatral de Mar
Recuerda n05 confirma la idea de que el aulor, en su propia concepción 

dramatúrgica, parte del concepto de héroe perdedor. [s la mejor manera 
que tiene para explicar al mundo que la historia dramática de los hombres 
y mujeres de la España contemporánea se escribe con perdedores. Al me
nos, la manera más didáctica. Su condición realista le impide ofrecer un 
mundo optimista. Ni en su drama menos complejo se advierte conct." ión al

a, por ejemplo, el humor. Algunos le hemos achacado tanto a la obra 
Buero como a la de Martín Recuerda la ausencia de humor. A esta, al

turos de Sus producciones, dicha ausencia no parece ser problema de esti 
lo sino de concepción. 

María, Isabel, Ángela, Julíta Torres, Mariana de Pineda, Juan de Dios, el 
Lura Juan, la Trostky, la Miura, la Carajaca, son héroes perdedores. y en ello 
está su grandeza. Sus vid,lS teatral"" transcurren justamente para explicar no 

su frustración sino los motivos de la misma. Martín Recuerda, con me
jor o peor acierto, nunca expone a sus personajes sin relacionarlos plena
mente con su medio. No salen de la nada, como muchos de los personajes 
del absurdo. Están ahí por una serie de razones muy claras y bien expuestas. 

Si el personaje dramático cumple una pluralidad de funciones. según en 
sL'gmcnto escénico se sitúe, en que jerarquía dentro del dramal!s per

sonae, en qué género, los prolagonistas de Martín Recuerda procuran, 
c:ipalmente, llamar la atención sobre los más grandes problemas del ser hu
mano: la soledad, el amor ausente o el amor incomprendido, los celos, la 
ilusión, la intolerancia, la envidia ... , temas o actantes que hacen posible la 
maquinaria escénica del m¡Ís puro teatro. 

Quizás por menos conocida, vamos a detenernos un momento en los 
personajes centrales de las hermanas viajeras, para comprobar el citado me
canismo dramatúrgico de la frustración. Las ílusioncs de las hermanas via
¡eras es un texto muy inidal de Martín Recuerda, redactado en 1955, y es
Irenado en fecha bastante tardía por grupos universitarios '. No es uno de 
los más representativos, aunque disponga de dos ediciones', pero tiene la 
peculiaridad de que es la única obra en un acto del autor. 

Las tres hermanas (María, Isabel y Ángela] son por naturalela perdedo
ras. María dispone de un pasado teatral frustrante. Iba para actriz, pero se 
quedará para animar el teatrito familiar, para el que escribe Isabel, la P08

verdadero trasunto del autor. Ángela, la menor. sin tiempo para la de
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rrota, no duda en tomar el camino del robo como medio para salir, con sus 
hermanas, de la monotonía. El otro persona¡e, Marina, es una vieja huésped 
de la casa. que para las hermanas es «la imagen del destino". en palabras 

de Antonio Morales". 
El desarrollo de la pieza va desde la salida del último huésped de la ca

sa hasta el intento de robo a Marina, como una forma de escapar de sus te
rribles realidades, situándose en medio la representación de la comedia 
Tren del Sur. rara dicha representación, el autor cuenta sus preparativos: re
parto, vestuario, ensayos, maquillajes ... Un mundo de teatro de aficionados 
que tanta presencia tiene en la producción inidal de Martín Recuerda. La 
idea de sumirse en un eterno teatro de aficionados fue otra de las obsesio
nes del entonces joven autor; todo e110 aderezado con pequeñas historias 
colaterales. Como sucede con otros personajes del dramaturgo granadino, 
estamos ante seres que aman sin ser correspondidos. 

Lo que nos interesa destacar, aquí y ahora, es la presencia de la frustra
ción como actante esencial en la estructura profunda del drama. Aunque el 
eje de la acción, sencillo y elemental, eS el simple intento de salir de la me
diocridad, serán los oponentes quienes lo hagan imposible. y en ellos apa
recen con rotundidad la frustración, la impotencia, el triste pasado de esos 
seres y, por ende, la pérdida de la ilusión. Muchos oponentes para unoS 
ayudantes tan escasos como la propia ilusión, en la que ellren aparece co
mo símbolo potente, un tren cuya última parada es el mar inalcanzable. In
cluso el robo no consumado de las joyas de Marina se convierte en otro ino

cuo ayudante. 
Con estos seres frustrados, Martín Recuerda realizaba uno de los más be

lios actos de catarsis que jamás autor dramático haya hecho. Su retrato 
patente, o autorretrato, siempre tuvo caracteres dramáticos pues, de alguna 
manera, propone una situación por él bien conocida. Gracias a que, como 
el propio dramaturgo señaló a propósito de Las salvajes en Puente San Gil, 
sus penurias no volverían nunca a ceder, a perdonar: «se rebelarían siem
pre» ". Cosa que él mismo hizo tomando un Tren del Norte, que lo llevó ha
cia nuevas experiencias. Nuevas experiencias con sus criaturas de siempre, 
luego desgarradas y rebeldes, pero dominadas siempre por el signo del per

dedor. 
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NOTAS 

l. Sobre todo en Cuatro dramawrgos realistas en la escena de hoy: sus contradicciones es
téticas, Universidad de Murcia, l 1J78, A<;í mismo pn Disidentes de la generación realista, 
Universidad de Murcia, 1979, con cuyo título quise dejar patente el caso a estudiar, 

2. 	 Enlre Ofros, ver Ricardo lJoménech, El teatro desde 1936, en Historia de la Literatura E5~ 
pañola, Tauru$, Madrid, '19BO; Garda Templado, Literatura de postguerra: el teatro¡ (in
ce!, Madrid, 19B1; San:.:: Vi!!anueva, Historia df' la literdtura española 6/2, Arict 2~ t-'<:f. Ma
drid, 1985; Huerta Calvo, El tp.atro en el siglo XX, Playof, Madrid; 1985; Jwm Ignacio Fe~ 
(reras, El teatro en el siSlo XX ¡desde 1939), Taurus, Madrid¡ 1988; César Oliva, Ef teatro 
desde 1936, A!hdmbra, Madrid, 19H9¡ Osear Barrero Pérez, Historia dp. la Literatura [s
p;ulola Contemporánea. 19J9~1990. rundamentos Maior, Madrid, 1992. 

J. 	Se da como punto de partida e! artículo de José Mon!eón Nuestra generación reaJista 
{í962), citado en la crítica de Ricardo Doménech a una lectura de Los inocentes de la 
MoncJo3, de Rodríguez Méndez, en Primer Acto, núm. 34, 1962. Pero 00 olvidefnos que 
el coleclivo que propició José María dp Quinto y Alfonso Sastre para el montaje de obras 
conlemporáneas, en 1960/ 11cvaba por denominación el de Grupo de Teatro Realista. A 
p<lrtir de éste, sobre todo, se empp/ó a calificar a una serie de autorf>'> que mostraban Id 
realidad de sU entorno con abierta vocación de denuncia. 

4. 	 Fnlrevísta con Rirardo Doméncch en A![onm 5a.stre, Primer Arto, núm. 31 Tauros, Mddrid, 
1964. Pág. 57. 

5. 	Ln los últimos años recordemos Las arrocogfas del Beaterio de Sa.nta María Egipcíaca, de 
Martín Recuerda, en 1977, justo cuando se estaba a punto de aprobar la nueva Constitu 
ción Española, y La tabema fantástica, de Alfonso SdStfC, en 1985, CUyd puest<l en csreOd 
proponía, de alguna mJnera, el regreso del <'Iutor a los escenarios comerCIales, y precisa
mente con un texlo de evidentes matices rcalist<'ls. 

6. 	 En ra tdici6n de Ger<'lrdo Velá1:quez Cueto de F{ teatrito de don Ramón y Como fas seCJS 

caiJas del camino, dc Martín Recuerda, Plata Janés, Barce!ona, '1984. Obsérvese que, tf,JS 

esa fech<l, el dramaturgo ha redactado al mEmos ocho obrJs más. 

7. 	Introducción a Ca/teJes rotos y Amad!." de Gaula, por Angel Coba. rnte1disciplinar, Gra
nada, 1995. Pág. 53. 

8. 	 FI estreno fue debido a un grupo de estas características, en Madrid, 1973, dIrigido por 
Andrés PeláCL. En -19S5, yen efTcatro Romea de Murcía, se repuso con dirección de An
tonio Morales. 

9 Ed. Godoy, Murcia, 1981, y Aulas de Letras, Univcrsidad de Málaga, 1994. 

TO. Introducción d Las ilusiones de las hermanas viajeras y Las Conversiones, por Antonio Mo
rales. Godoy, Murcial 1981. Pág. 64. 

11. «Pequeñas memorias), en Teatro, de José Martín Rct.ucrda. Taurus, Madrid, 1969. Pág. 27. 
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SUEÑO V PURIFICACiÓN 

EN «PARA QUEMAR LA MEMORIA» 


Magda Ruggeri Marchetli 

José Ramón ~ernández es un joven autor (Madrid 1962) que se ha dado 
él conocer con varios trabajos, en particular con el poético monólogo Ma
riana', estrenado en Madrid en la sala Cuarta Pared en el mes de octubre 
de 1995. Con I{ml quemar la memoria, premio Calderón de la Barca 1993, 
representado en el mismo teatro bajo la dirección de Guillermo Her"s, 
muestra una solidez que destaca en el panorama actual y lo configura co
mo un valor muy a tener en cuenta en el futuro. en la obra, se critica áspe
ramente la ,ociedad contemporánea dominada por la cultura del dinero, 
formal y carente de valores, y se cuenta la historia de Alberto Monte, due
ño de una empresa de construcción en dificultades. Éste se ha preocupado 
siempre de asegurar la transmisión de su poder con obsesiva determinación 
hasta el punto de violar a su propia mujer para tener un segundo hijo. A pe
sar de ello", encuentra al final de Su vida sin herederos directos: el hijo Pe
dro ha muerto hace algunos años y el otro, Carlos, no tiene ningún interés 
en sustituir al padre en la dirección y, al contrario, se dedica a recorrer el 
mundo para alejarse de su familia. Monte dispone que su administrador 
Emilio queme la empresa si Carlos no acepta sustituirle. Esti) voluntad 
ca con su mujer, Amparo, que ayudada por Emilio, toma el mando en es
pera de poderlo transmitir al último de los Monte, el pequeño nieto 
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bajo la mirada indiferente de Carlos que no ha regresado de su viaje a tiem

po de poder hablar con su padre. 
Este acto único está dividido en escenas que, exceptuando la primera y 

la última, no siguen un orden cronológico. En la parte central el protago
nista revive los eventos determinantes de su vida en la que irrumpen con 
fuerza condicionante los sueños de su infanda, los grandes ciclistas del 
«Tour de France» de los años 40 y, siempre en sueños, habla con Amparo, 
Emilio y Carlos. Estos diálogos nO tienen una colocación cronológica es
trictamente antecedente a los últimos sucesos, dejando así al espectador 

posibilidades interpretativas. 
El sistema económico y social en descomposición está expresado meta

fóricamente por un núcleo familiar cargado de conflictos que va impotente 
hacia su propia destrucción. Los personajes se mueven en el microcosmos 
de la familia y de su empresa. Ello permite una caracterización psicológica 
y una introspección que proporcionan al público la oportunidad de reíle
,ionar sobre el sentido de la vida y de la muerte, de percibir la dicotomía 
entre las cosas soñadas y las realizadas. Pero el ámbito familiar es interco
municante con la dimensión exterior, es decir con la sociedad: «de fuera, 
por la puerta entreabierta, l1egan ruidos lejanos de teléfonos, fax e impreso
ras [ ... 1 es una multinacional, pero también una antesala de Palado<> '. Se 
trata de una relación mediata, indirecta, a través de la cual el orden y los pa
peles impuestos por el macrocosmos se reflejan en los personajes influen
ciando su comportamiento. El10s se caracterizan por una especie de finalis
mo externo en el sentido de que piensan y deciden en función de las con
secuencias que produzcan sobre el exterior y, de reflejo, sobre el interior. 

La personalidad de Alberto Monte se inspira en los grandes personajes 
de la finanza y de las empresas de los años 80, que viven sumergidos en un 
mundo construido según la lógica del poder y del dinero. El señor Monte es 
una presencia simbólica más que una persona física; es la imagen del pa
triarca que ha transcurrido su existencia sin ningún sentí miento auténtico! 
preocupado sólo por la conservación de su propia especie asegurando la 
sucesión y el mantenimiento del poder sobre el imperio de su empresa. Se 
introduce en el escenario como presencia dominante desde las primeras in
tervenciones donde se habla de él como personaje ausente. Ha muerto ya, 
es un fantasma, y en efecto no ha ido a la fiesta en su honor, una fiesta que 
parece más una ceremonia fúnebre que una celebración del cumpleaños 
suyo y de la empresa. ). R. Fernández lo hace aparecer en escena sentado 
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en el trono de su imperio ya su espalda uno de sus inseparables ciclistas, 
pero «Emilio y Amparo no los ven; el viejo y el ciclista no existen para 
ellos" (p. 37). Sus primeras palabras son un anuncio de muerte ("Vaya mo
rir mañana por la tarde» p. 38) Y de ellas se trasluce la conciencia casi pre
cognitiva de su propio destino. Él concibe la muerte como un pasaje vo
luntario (<<porque lo he decidido" p. :18), un viaje del cual «aún [es) capaz 
de volver» (p . .l8). Se sienle con la capacidad de oponerse a las fuerzas de 
la necesidad, del tiempo que pasa del derrumbamiento de lodo lo que es 
humano, y posee el autoconvencimiento de los que, con presunción, creen 
haber alcanzado, por su posición y su dinero, la omnipotencia. "Aún soy 
capaz l ... ) de convertir la arena en diamante. De sujetar con mis manos to
dos esos edificios que se desmoronan» (p. 38). 

Y la secretaria informan a Monte de la inminencia de su muerte: 
«Queda una hora para el final» (p. 39). Se trata de un mensaje subliminal a 
través de la descripción de las etapas que separan a los ciclistas de la llega
da. El itinerario se halla jalonado por los puertos de montaña que podrían in
terpretarse como las fases de la vida: Montegenevre (1.860 m.), Galibier 
(2.640 m.), Croix de fer (2.067 m.), Alpe d'Hue? (1.860 m.). Los ciclistas "es
tán descenciendo en Croix de fer» (p. 39), nombre significativo que permite 
al autor jugar con unos simbolismos y significados confiados al patrimonio 
cultural del destinatario de la obra. Y son los mismos ciclistas los que le anun
cian su muerte. Bartali le dice «Le estoy esperando». Bartali, que vive toda
vía, está esperando a Monte en sueños, pues según J. R. Fernández la muer
te recupera el mundo onírico del individuo. Y otro ciclista, Van Impe, anun
cia el final cercano también al hijo Carlos, que tiene en la sangre la enfer
medad hereditaria del padre: «Je vous connais bien. Je vous attend" (p. 50). 

Los ciclistas en efecto representan el sueño principal de Monte. Él se 
identifica con el gran Fignon, ya en decadencia deportiva y por ello siem
pre pregunta por él. Nótese la función salvífica de los sueños como en Bue
ro Vallejo. En efecto J. R. Fernández intenta encontrar algún sentimiento pu
ro y auténtico también en un hombre de negocios y lo encuentra en los hé
roes que cada uno admira en la infancia y que le acompañan durante toda 
su vida: estos héroes-sueños parecen sepultados en los meandros más re
cónditos del alma, pero afloran cuando un padre juega con sus hijos, es de
<ir en el momento en que el hombre de negocios se despoja de su traje so
ial para mostrar su verdadera naturaleza. También al final de su existencia, 

, uando uno se queda solo consigo mismo, cuando los papeles pierden su 
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importancia frente a la nada, la candencia sólo puede aferrarse a los sue
ños y a la fantasía como último asidero, El dclismo es entonces metáfora de 
la vida, es Id fatigante carrera de cada uno hacia la meta final. 

Pero J. R. Fernández no describe a Monte como a un personaje estático y 
lotalmente negativo: a! contrarío, se aprecla en él una especie de rescale 
cuando frente a la muerte se da cuenta de haberse preocupado por cosas 
irrelevantes y de la inutilidad de la vida: ,Yo soy un cuerpo miserable, un 
monlón de carne envenenada. Mi vida no ha servido para nada, ese eS el se
creto" (p. 42). Su evolución es lenta pero profunda, propiciada por una re
flexión que parece centrarse por primera vez en el ser y en lo que mos cuen
ta: ((1)0 te imaginas la poca importancia que tiene todo cuando uno está mu
riendo. 1.0 estúpido que parece todo. El asco que provoca todo» (p. 44). Su 
cuerpo está podrido, pero lo está más aún su alma: la enfermedad y el ve
neno le han corrompido la sangre, el cáncer le ha atacado el intestino, la me
tástasis del hígado. Su sufrimiento se hace más intenso y el catéter se obtu· 
ra. y es en este momento cuando el miedo a la muerte le acecha, cuando tie
ne nostalgia de las cosas sencillas nunca apreciadas porque se las valora 
siempre demasiado tarde: «Antes yo apreciaba la comida. La aprecio ahora 
cuando me puede matan, ([). 43). Pero todo esto adquiere el valor de una pu
rificación! una calarsis debída a la improvisa loma de conciencia de sí mis
mo y del mundo, mediante el viaje a través de su propia memoria personal 
y el descubrimiento del amor del hijo Carlos: "perdóname, hijo» (p. 46). La 
misma extracción del catéter lleno de orina subraya el tremendo dolor físico 
y puede también significar el culmen de la expiación, Entonces Monte com
prenderá que no es tan importante dejar en herencia la empresa al hijo, por
que no ha sido ella lo que ha dado sentido a su vida. En ere~i() ya no diCE:: 
«Si tú no quieres heredarme no habré existido nunca» (p. 46), sino que al fi
nal afirma: «No quiero que la historia de mi vida sea mi empresa, Quiero 
que muera todo conmigo, que la gente me eche de menos" (p. 48). 

Y en esto reside el significado del título Para quemar la memoria, es de
cir un fuego purificador que barra la suciedad de la vida que cada uno ha 
vivido: «el fuego sería las manos de mi pad", repartiendo golpes en todas 
direcciones. Si algo quedaba en pie, eso merecería ser conservado« (p. 59). 
Desde esas cenizas quizás un día pueda nacer un mundo más verdadero: 
es lo que va buscando Carlos en su peregrinar sin meta, huyendo del peso 
de esta vida que le repugna pero del cual no es fácil zafarse porque hay que 
sobrellevar "el vértido, ese vértigo que produce no tener un punto de lIe
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gada« (p. 46). En efecto el recorrido de su viaje es circular, sin puntos de sa
lida ni de llegada y representa su posición vital intermedia entre el nihilis
mo y el existencialisrno. J. R. Fernández quiere subrayar que mientras la 50

dedad siga asr, corrompida y vacía, no habrá nunca sitio para quienes, co
mo Carlos y Pedro, rehusan su mudu.s vivendi. Ellos quedarán marginados 
e incomprendidos, la vida de Pedro se consume y se desvanlE:ce como los 
cigarrillos que enciende, en una dimensión separada! «mirando al horizon
te" (p. 46) intocable e inalcanzable. Parece que el Autor pone su esperanza 
en Carlos (,Tengo la herencia 1 ... 1 y tengo Id memoria», p. 51) porque sólo 
él puede ser el portador del nuevo mundo en la medida en que sólo él ha 
amado y vivido verdaderamente. Es a él a quien Monte ha transmitido el sen
tido de su vida encargándole de materializar sus sueños más entrañables. 

Pero tampoco para Carlos hay un lugar en el mundo: su misma madre lo 
descalifica (,te puedes ir, puedes seguir viviendo fuera del mundo" p. 51) Y 
él mismo carece de energía para crear algo nuevo y sólo sabe escapar. En 
efecto, Amparo representa la sociedad egoísta, ávida de dinero y de apa
riencia, amoral y totalmente negativá; es la mujer que, violada por el mari
do «para tener un heredero de reserva« (p. 47) ha secado su misma alma 
consagrándose a un escuálido materialismo. Según ella la «ambición es el 
único combustible que no se agota« (p. 48) Y Con este sentimiento quiere 
reinar sobre aquel mundo que «." es una asocíación de debilidades infini
tas» (p. 48). No importa que a su lado ya no esté el señor Monte, porque "el 
poder seguirá siendo lo que ha sido siempre: una habitación vacía» (p. 48), 
El nombre de la familia ha sido sólo un emblema de cobertura y no el ver
dadero centro de decisiones, El poder es algo que se puede poseer pero que 

a su ve7 nos p05l"e y que en última instancia pasará a otras manos después 

de nosotros, En efecto, una ((especie de araña ponzoñosaj) (p. 44) devora a 

Monte en su vientre: éf ha creado un imperio, pero él mísrno se ha conver

tido en esclavo del mecanismo que ha contribuido a conslruir. Su yo ha 

quedado atrapado en esta red invisible. Puede que Monte sea una víctima. 

La crítica de J. R. fernández se centra no tanto en él, corno en la sociedad 

que induce a los individuos a renunciar a ellos en nombre de ideales artifi
cJales¡ pero necesarios para integrarse en ella. Su crítica se dirige sobre to
do a los que se adaptan Con cómplice pasividad a este estado de cosas. las 
palabras que pronuncia Amparo son significativas de este derrumbamiento 
de la civilización actual: «todos los seres vivos creen que obedecen a al
quien, 11', 48), Es decir que el mundo está lleno de voluntades débiles, ya 
sin identidad, obedientes a los condicionamientos de la política, de la cul
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tura ollclal y de 105 ITJ.lSS media. El hombre ha perdido la liberlad de pen
sar autónomamente y siente la necesidad de ser guiado, de ejecutar órde
nes. Enlonces Monle después de haber transcurrido la vida sin reconocer su 
valor, pisoteando la dignidad de sus semejantes (<<¿cuánto vale un español? 
p. 41), tratando «d patadas .. (p. 43) a su médico porque puede pagarlo 
«capaz de apuñalar a lsu] madre para no tener que compartir una decisión» 
(p. 48), reconquista al final la libertad de su mente, aferrándose a la fanta

sía. Su figura se contrapone a la de Emilio, fiel servidor del poder, sin ami

gos ni confianza en la gente, que no ha disfrutado de la vida «<todos 105 ge

rentes nacemos con úlcera» p. 43) siempre preocupado por las apariencias 


diligente en aplícar y seguir las reglas de la sociedad del dinero. la desa

Monte lo sume en la desesperación al perder su punto de re


ferenCia. Es capaz de no seguir la voluntad de Monte de quemar la empre

sa, concluyendo un pacto con Amparo para seguir reinando y manteniendo 

su posición. El egoísmo y el servilismo son sus rasgos caracterizantes: tiene 

conciencia de ser un instrumento del poder y de disfrutar de él sólo por vía 

refleja (<<soy un criado y un hombre vulgar. Estoy capacitado para todo 

aquello en que son aptos los hombres ordinarios y lo mejor de mí es ser di

ligente» (p. SOl '. Es el prototipo de quien inmola su propia vida en nombre 

de 1" autoridad, al margen de quien la ostente, como valor en sí: domina 

los trucos para superar cualquier problema ("conozco 105 mecanismos del 


105 resortes del mercado, sé como hay que mover la situación pa

ra recuperar nuestro luga"" p. 


Los personajes pueden pues dividirse en dos categorías: 105 pertene

cientes al mundo real como Monte, Amparo y Emilio y 105 que viven fuera 

de él: Pedro y Carlos. El mundo de los primeros se ha acabado (<<Vosotros 

sois el final», p. 51), pero también para los otros "No hay futuro» (p. 51). 

Recuérdese que éste es el lema de la corriente punk. Por esto Carlos, aun

que es una persona limpia, tampoco tiene la fuerza de luchar, sino que pre

fiere abandonar el terreno. Representa la generación del Autor, y aca

so a éste mismo. la profundización progresiva en el personaje corre para-


a la conciencia de su aislamiento y a la acentuación de su marginali

dad frente a la lógica de aquella vida social. la obra termina con un incen

dio purificador que destruye esta sociedad podrida e irrecuperable. 

que otra generación fugura sea capaz de construir un mundo nuevo. 


El lenguaje eS descarnado y esencial. Se trata de un teatro mínimo, ca

racterizado por intervenciones concisas que logran evocar en la mente del 


espectador los particulares que no se explicitan. Huye del "barroquismo 
verbal»", pero no descuida imágenes poéticas y artificios literarios en cuan
to, como él mismo afirma «escribir teatro es [su] manera de hacer poesía» l. 

Imágenes mentales materializadas mediante metáforas y palabras clave, 
sostienen y refuerzan la dialéctica entre verbo y signo visual que se realiza 
en el escenario. l. R. fernández describe los temas de la contingencia de la 
vida humana y de la muerte, de la inútil resistencia del hombre al pasar del 
tiempo mediante símbolos: los olmos enfermos españoles y de toda Europa 
(generalización y universalización del sino y de los sentimientos) que espe
ran su final, los castillos de arena que se desmoronan sin remedio, las fuer
zas naturales del viento y del mar que sobreviven a las humanas. Se puede 
sin duda afirmar que J. R. Fernández, evitando toda retórica, utiliza un len
guaje poético y autorreflexivo que involucra directamente al espectador 
porque apela a la parte más auténtica y profunda del hombre moderno. 

El léxico es sencillo y los términos comunes expresan el fluir de una co
aneidad sólo rota por un suceso, la muerte, que quiebra el mecanismo 

convencional de la vida social y psicológica. Algunas palabras están preña
das de significado: «sangre envenenada» es como una marca grabada en la 
familia Monte; «asco» indica la indignación y la repulsión del Autor hacia es
ta sociedad; «man> representa la libertad, la pureza, la armonía con la natu
raleza del mundo y del alma humana; (dos ojos» expresan la comunicación 
entre la dimensión interior y exterior, son capaces de dirigir la mirada al ho
rizonte, es decir más allá del hic et nunc, o bien hacia lo que nos rodea, pe
ro siempre en relación con la esfera emotiva. Monte «miraba al paisaje a tra
vés de mí. Miraba a mi hermano Pedro como a su espejo. I. ..J A mi madre la 
miraba con ternura, como se mira a los recuerdos» (p. 49); «nombre», el de 
la familia, es todo un emblema de la estirpe, que pierde su significado de au
toridad en cuanto muere el fundador que ha conquistado el 

la breve extensión de la obra lleva a condensar la narración en benefi
cio de una tensión que alC<H1za el apogeo en la conclusión. F.n efecto el sus
pense se obtiene por medio del inicio en media res y del flashback que ex
plica 105 antecedentes enviando al final la revelación de las intenciones del 
Autor. los signos no verbales que J. R. Fernández sugiere en las acotacio
nes, la decoración del escenario y el vestuario, no pretenden interferir en 

competencias del director, actores y escenógrafo. Piensa en efecto que 
«el trabajo de la dirección [es] otro proceso creativo» y por esto se limita «a 
ofrecer sugerencias»' de manera que el encuentro entre la creatividad de 
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aquéllos con la del escritor dé lugar a algo nuevo y mejor. Sus acotaciones 
tienen entonces el único objeto de fundir armoniosamente im,ígenes y ges

10$ con los signos verbales. 
En un" conferencia en la Universidad de Salamanca J. R. f'ernández su

braya también lo beneficioso de la integración de un dramaturgo en los 
equipos de creación de las producciones teatrales, y que el espectáculo tea
tral «es una obra en la que se utiliza un texto escrito: el texto resultante en 
el espectáculo es el texto de ese espectáculo» '. En su opinión la creación 
artística nace como una especie de liberación de lo profundo de la concien

J;h~ración provocada por un sentimiento de indignación e insatis
la realidad que le toca vivir y busca confluir en una obra en la 

hombre pueda reconocer como suyos los sentimientos y las ex
nprípnc:ias interiores que él describe. Pero su expresión estética no es rea

reflexión sobre sU propia realidad contingente, y al 
para elevar a universal la mis

,da literatura debe pretender explicar el infí
grandiosa [ ... j sino llegar a 

contar, a parttr det pano trasero de una casa, la historia de Occidente de los 

años cuarenta, su responsabilidad sobre tantos miles de muertos\> '. En efec

to desea escribir «un teatro de ideas, historias que !le] ayuden a explicaríseJ 

el mundo»', porque se considera personalmente implicado en la realidad 

histórica y sociocultural de la ESDaña de los últimos años y siente el 


de transmitir su preocupación 


El montaje de Guillermo Heras está extraordinariamente 

Elimina toda referencia realista y potencia el talante onírico y simbólico de 

la historia con la presencia constante de los ciclistas nO sólo en torno a 

Monte, sino moviéndose fantasmagóricamente alrededor de los demás per

sonajes. Ata a Alberto Monte a su sillón, del que nO se mueve excepto en 

una escena con su mujer y en otra con el hijo. Le ha asignado un fuerte pro

tagonismo mediante su continua presencia y terminando la obra con sus pa

labras, ausentes en el texto original J. R. Fernández las añadió en el mo

mento de la puesta en escena, a petkión del director. 


«MONTE.~la historia de m¡!l sueños ha tenido la misma fecha de caducidad 

que la historia de mis entrañas. Seguramente eS lo más justo. 


Lo que más me gustaba de los ciclistas erJ saber que no me podían engañar; 

su sudor era una verdad casi sagrada. No sé si quedan más verdades. Tampoco 


sé si hacen falta para algo. 


Me hubiera gustado tener una relación más dulce con el mal'. No supe na
vegar sintiendo el agua. No supe hacer las COsas con mis mallOS. lo que 
deberla partir (jC' la ceniza.» 

Sobre todo la última frase es altamente significativa. Sólo cuando 
sido pasto de las llamas la basura y la pobredumbre, de sus cenizas nacerá 
algo nuevo. Tampoco aparecen en el texto indicaciones que sugieran dar a 
Monte tanta vitalidad. En las escenas donde habla cun la secretaria y con 
lrnilio su comportamiento es brutal y desabrido. Trata a "" empleados co
rno a objetos que dependen absolutamente de él y grita y al/a la vo/. muy 
a menudo. Sus frecuentes cambios de carácter de violentn y tiránico a de
rrotado, dolienie y casi arrepentido marcan los saltos temporales de la obra. 
Francisco Vidal interpreta magistralmente al protagonistil subrayando el su
frimiento físico de sus últimos momentos y el dolor de ver que se le acaba 
el tiempo. 

Al fin¡:lt mientras en el texto se especifica ({el incendio lo invade todo,) 
(p. SI), en el montaje Carlos prende fuego a una maqueta, que arde real
mente. Qui/ás también estas variaciones del director denoten una leve es
peran/a en el protagonismo del joven que, aun incapaz de iniciativa cons
lructiva, ,,1 menos pega fuego a cuanto hay de sucio y putrefacto. 
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maturgla n. ¡ t Alicante, 1996, p, 22. 
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CACHORROS DE NEGRO MIRAR Y LISTA NEGRA, 
DOS CRÓNICAS DE NUESTRO TIEMPO 

Virtudes Serrano 

Es un hecho de todos conocido que el teatro, de entre los géneros lite
rarios, es el que de forma más directa conecta con la realic!ad en la que se 
produce; sin embargo, no es inútil recordar que hay épocas de crisis en las 
que este fenómeno de conexión entre teatro y sociedad se percibe de for
ma nítida y, además, los autores tienden a seleccionar del conjunto de su 
realidad los problemas que afectan radical y negativamente al normal de
sarrollo de los individuos en su entorno. Así sucedió en España durante la 
dictadura con autores como Antonio Buero Vallejo, Alfonso Sastre, los lla
mados autores realistas de los cincuenta, o los «nuevos autores» de los años 
sesenta-setenta. 

dramaturgia c'Spañola posee una aguda conciencia 
la tenernos en obras corno las seleccionadas para es

le trabajo en las que sus autoras, que se han desarrollado como tales en la 
rlemocracia, proyectan su atenta mirada hacia el mundo por el que diaria
mente transitan para mostrar cómo la violencia, el abuso, la insolidaridad 
siguen rigiendo los destinos del mundo'. Cachorros de negro mirar, de Pa
loma Pedrero' y Lista negra, de Yolanda Pallín', desde presupuestos estéti
cos muy diferentes, debidos a la distinta personalidad y formación de sus 
.1Utoras respectivas, hablan de la misma dolorosa realidad, la de la violen
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da genf'r,lfr,1 í'11 ,,1 '.4'llj) dI' 1.1'. d( lU,ll('~ soLiedades democráticas del bie
n('~ldr. 1I ,IIj;II!iJl'lllu di' ,I1Hh,IS n'coge la presencia de grupos de jóvenes 
.<lltll.l"" v '.\1'. 11I1fl!'!<, (/(' di fUtir Lus protagonistas de cada una de ellas per
¡¡'III'I PII ,1 I;IlIIJí)" d(· íd{'ología neofascista, administradores espontáneos de 
¡',I.lltO!'1 y ('nkrmizt1 violencia. 

Ilclldmiento de la violencia sodal aparece en no pocos títulos de la 
dr<lmaturgia española -y extralljera- de estos últimos años. Autores jóvenes, 
y no tan jóvenes, engrosan con las suyas el bloque de obras que sirven co
mo «crónicas» de eSI" lamentable faceta de nuestro liempo. Así ocurre con 
dos magníticas pieLas, inconcebiblemente sin estrenar, de Jerónimo López 
Mozo: Eloídes y Ahlán'. En ellas, aunque el lema alean¿a dimensiones más 
amplias, corno la msolidaridad, la injusticia, la xenofobia, el egoísmo indi
vidual y social, la lucha por la vida, no faltan momentos concretos en los 
que se refleja la acción de estos grupos callejeros de violentos [así sucede, 
por ejemplo, en la escena X de Ahlán, titulada «Epístola marrueca desde Pa
rís ('1982)>>l. En L¡ mirada del homhre oscuro (1992) y Rey negro (1996), de 
Ignacio del Moral; La orilla rica (1994), de Encarna de las Heras; Sudaca 
(1995), de Miguel Murillo; o 1 a (¡,Isa muerte de Jaro el negro (1997), de Fer
nando Martín Iniesta, se desarrollan otras tantas hislorias de agresiones e in
solidaridad con el rechazo de la diferencia como telón de fondo. 

Sin embargo, son Cachorros de negro mirar y Lista negra las dos obras 
que más directamente realizan el análisis de la personalidad y del compor
tamiento de una juventud que ejerce la brutalidad para encubrir tantas otras 
deficiencias personales y sociales, adoptando los signos yemblemas del na
zismo y disfrazando sus acciones de disciplina militarista. 

f",loma Pedrero pertenece a una promoción de autoras y autores de 
nuestro teatro que hace resurgir un nuevo realismo durante los años ochen
ta; un realismo que dirige su mirada hacia el individuo e indaga en los pro
fundos conflictos de su existencia privada. Se encuadra también, y así la he 
estudiado, dentro de lo que, en un momento de la revisión de nuestra dra
maturgia actual, denominé «renacer de la dramaturgia femenina», ya que 
su primer estreno, La llamada de 1 aumn ... tuvo lugar en 1985, en el Centro 
Cultural de la Villa de Madrid, coincidiendo con la aparición de un nutrido 

de mujeres que escribían teatro y luchaban por hacerse un lugar en 
espacío público de nuestra escena. Desde su primer texto, Paloma Pe

drero ha llevado a cabo una dramaturgia de sencilla estructura en la que 
presenta a individuos de nuestro tiempo en el momento de enfrentarse con 
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un profundo conflicto personal y, para resolverlo, muestran ante el receptor, 
durante el proceso dramático, su interior atormentado. Bucear en la psico
logía de sus personajes para que ellos mismos se rpconozcan y el especta
dor los conozca es una de las características de esta dramaturga. 

Fn la acción de Cachorros de negro mirar intervienen tres jóvenes ¡«Sur
COs»/ (Cachorro)} y Bárbara) marcados por un vivir anómalo en distintos 
sentidos. «SurcOSH, con veintidós años, es integrante de una banda neona
zi y actúa como jefecíllo en el momento de presentarse en escena; del tra
zado que la autora le da se deduce que procede de una familia convencio

a pesar del camino que él ha tomado. En un momento del diálogo con 
«Cachorro», éste le pregunta por su nombre real, que resulta ser Pedro, y 
cuando vuelve a preguntar: 'IV a ti po(qué te pusieron Pedro?», la airada 
respuesta del joven aporta datos de su procedencia y del nuevo rumbo que 
ha dado a su vida: 

SURCOS.-¡Va ti, qué coño te importa? Bueno, vale, por el santo. fue por el 
santo. (Se toca la cabeza.) Pero ahora soy Surcos, tu 

De las alusiones que hace sobre la familia del otro personaje, Cachorro, 
pawce deducirse que su extracci6n social es más baja que la de su compa
ñero. Sus acciones y palabras lo definen como un ser autoritario, manipu
lador y con una profunda desviación hacia la violencia que raya en la cruel
.dad y el sadismo, aunque en el fondo ocultan el espíritu cobarde y meZ
quino de un individuo anormal. Bárbara llega de fuera, mediada la acción; 
no conoce, por tanto, a las dos personas (<<Cachorro» y ,Surcos») que la 
aguardan en la casa. Por ello, en sus comentarios sobre «Surcos» aportará 
una posible nueva faceta, contemplada desde la distancia, que ilustra aÚn 

más esta degradada personalidad asida a la violencia (en otro momento 

aconseja a su compañero «Hay que vivir pisando fuerte y sin dar las gracias 

ni a Dios!J) como único soporte para alcanzar un lugar en el mundo: 


BÁRBARA.-Tu amigo es maricón. 

CACHORRO.-¿Eh! 

BÁRBARA-Perdona que le lo diga pero flO falla. Todos los tios que se ponen 
así conmigo, tan bordes, E'S que tienen algo reprimido. 

({Cachorro» tiene diecisiete años; la información que se ofrece sobre su 
entorno es más complpta, ya que su casa es el escenario de los hechos. Ejer
ce el protagonismo de la pieza porque es el individuo que ha de ser capta
do, el personaje que sufre la peripecia dramática y llega al reconocimien
to. Pertenece a una familia acomodada; su padre es abogado; cuando se ini 
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cia la acción, los dos jóvenes pueden disfrutar a sus anchas de la vivienda 
familiar de «Cachorro» porque el resto de sus parientes se ha marchado a 
la casa de la sierra. En la investigación sobre el origen de sus nombres, el 
joven le explica a su compañero que se llama f'ablo por Pablo Iglesias. Yen 
otro momento le había comentado que ,mi padre es un capullo progre que 
usa el Chivas sólo para las ocasiones,. El comportamiento de este chico es 
típico de aquellos a los que una existencia fácil y una educación liberal los 
abocan al aburrimiento y a buscar alicientes en lugar equivocado. la nece
sidad de orientar sus energías, de defender una G1USa, de sentirse héroe e 
importante, de obtener emociones ha conducido a Cachorro al callejón de 
difícil salida donde se encuentra al iniciarse la acción; "Surcos«, con sus 
comentarios sobre el comportamiento de su compañero, coloca al receptor 
en posición de observar las profundas diferencias que existen entre los dos 
personajes y preparar así la decisión última del más joven: 

SURCOS.-No lo tengo yo claro contigo. Eres un poco blandito, niño. 1 ... 1 
Lloras mucho, ¡verdad? [...] El otro día te daba pena aquel negrazo cabrón... 

«Cachorro" invertirá su comportamiento final a la vista de la indiscrimi
nada administración de la violencia que ejerce su compañero, quien pre
tende matar a Bárbara sólo por divertirse, por paliar el tedio de las dos ho
ras de aburrimiento que les quedan hasta unirse con el resto del grupo en 
1,\ calurosa'>tarde de un mes de agosto en Madrid. 

Por su parte, Bárbara es una prostituta joven. «Surcos" la contrata para 
realizar con ella «una misión» porque ha creído, a causa de una equivoca
ción en el anuncio de la prensa donde ofrecía sus servicios, que es un tra
vestido; y con ella ha pensado hacer una prueba de fuego a su tutelado: 

SURCOS.-Es un Juego, un juego de hombres de pura raza. llenes que con
fiar en «Surcos». Mlra, si no me fallas, a lo mejor te licencio. Y hasta te rapo. To
dos hemos pasado por esto alguna vez. 

la chica actúa en el proceso dram,ítico como piedra de toque para des
pertar el sentido crítico de «Cachorro» sobre las actuaciones de «Surcos' y 
sobre las del grupo en el que ha entrado. El desarrollo del conflicto personal 
va dejando ver retazos de la dimensión colectiva que la existencia de estos 
núcleos agresores posee; así se advierte en los comentarios de "Cachorro» 
ante una noticia de un periódico sobre algún acto violento de sús correli
gionarios: "i.1Ias visto? Estamos de moda. Acabarán haciéndonos famosos». 
A lo que «Surcos», fijándose en la foto que ilustra el texto, responde: 

fA 

SU RCOS.-tste es uno que se llama el manco. En una pelea le rebanaron el 
dedo gordo. Tiene una mirada lnconfundibte el cabrón." Y le gusta salir en las 
fotos. Acabará de presidente del gobierno.'L .. ] Continúa hojeando el periódico. 
[,,,1) Basura, todo asquerosa basura. fstos políticos demócratas son una tribu 
contagiosa. Contagian excrementos de cerebro. (Se ríe.) Qué asco de caretos... 
Todos iguales con sus gafas, sus arrugas viejas y luego ese uniforme tan foo ... tra
Je oscuro y corbata con toque de color, Bah, parecen paya:.os podridos. 

la atmósfera que envuelve al receptor se va cargando de presagios ca
tastróficos hasta hacerse densa y repulsiva. El lector-espectador siente la in
LOmodidad del espacio cerrado y caluroso donde se ve abocado a contem
plar aquello en lo que prefiere no pensar: cómo germina la degradación 
dentro de casas como la propia; cómo son manipulados los jóvenes que 
pueden ser como ellos mismos o como los que tienen alrededor, con los 
que diariamente conviven. Al igual que el espacio, el tiempo es cerrado y 
apremiante. Los abusos que «Surcos" está cometiendo en la casa intranqui
lizan a «Cachorro)) que teme el regreso de sus padres, En un primer mo
mento, al comienzo de la acción dramática, los personajes cuentan con dns 
horas para permanecer en la vivienda. Durante este período no parece que 
vayan a hacer otra cosa que beber y aburrirse. Pero pronto, con la idea que 
ha tenido «Surcos», el límite temporal se restringe. Cuando Bárbara llega, 
calcula una media hora para realizar su trabajo, pero lo que no sabe este 
personaje (<<Cachorro» y el receptor sí y de ahí la angustia provocada por la 
sitllación) es que a la finalización de ese plazo está previsto el cumpli
miento de la sentencia dictada por .Surcos». 

El registro verbal del que están dotados los personajes es factor determi
nante del clima agresivo y angustioso en el que transcurre la acción. Ambas 
nociones (agresividad y angustia) conciernen a los personajes por lo que les 
está sucediendo, pero también al receptor, en tanto que testigo pasivo de la 
Ignominia que se fragua. la pieza, sometida a las estrictas leyes de lugar, 
tiempo y acción, muestra en cada una de las s .. 'Cucndas de su proceso ar
gumental la peripecia interior de «Cachorro)) y pone ante el lector-especta
dor una situación que éste quisiera considerar tan sólo un producto de la 
fantasía literaria. la autora se ha colocado dentro de la realidad y ha hecho 
de su obra un espejo, un espejo escondido en algún ángulo del salón de esa 
casa que, en una tarde de verano, pudo albergar esta historia de nuestro 
tiempo. 

Para componer Usta negra, Yolanda Pallín ha multiplicado sus espejos, 
los ha repartido por distintos lugares, a fin de ofrecer facetas varias de una 
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sola realidad, la de la violencia feroz y gratuita de estos grupos en la calle. 
Si el elemento temático es el mismo que en la obra de Paloma Pedrero, la 
selección de los materiales que configuran la trama, así como la propia 
construcción del drama, son distintos. Pallín se encuentra en el grupo de jó
venes autoras y autores teatrales que se da a conocer en los noventa'. A pe
sar de la proximidad temporal que existe entre ellos y los de los ochenta, y 
de 105 elementos que 105 unen (no es el menor de ellos el interés por pene
trar en su entorno social o individual y mostrar la conflictividad que lo ri
ge), los separa la estética que, en la mayor parte de estos últimos, se desa
rrolla dentro de un neovanguardismo que favorece la desintegración de la 
estructura externa de la pieza y del diálogo dramáticos. Los personajes pier
den sus nombres; el espacio en el que se producen las situaciones tiende a 
la abstracción, aunque subyace la presencia de un tiempo (ahora) y un lu
gar (el aquí urbano) aniquiladores de las presencias individuales. En el te
rreno de las relaciones, la irracionalidad preside gran parte de las acciones, 
como la agresividad y la falta de lógica gobiernan 105 diálogos. 

La influencia del teatro de la crueldad, del nihilismo beckettiano, de la 
desorientación de las relaciones humanas a lo Pinter, se perciben en los au
tores y autoras más jóvenes. Así mismo, se declaran influidos por algún es
treno y publicación relativamente recientes de obras de Heiner Müller, Da
vid Mamet o del malogrado Bernard-Marie Koltes' y, sin duda, en muchos 
de ellos se advierte el magisterio ejercido por los talleres de escritura dra
mática de José Sanchis Sinisterra, aunque 105 autores del panorama madri
leño niegan la existencia de un mentor y denominan «ecléctico» el con

junto de su escritura 7. 

Yolanda Pallín es una de las jóvenes autoras de nuestra dramaturgia que 
añade a los elementos formales que hemos enunciado, una profunda capa
cidad para captar la realidad y transmitirla a través de unos materiales tex
tuales que, con ser ricos, adquieren su plenitud en la escena". Lista negra 
es una de las mejores muestras de ello como se pudo apreciar en el intere
sante montaje de Eduardo Vasco. En él, la estridencia y agresividad del es
pacio sonoro; la disposición de los personajes durante la acción; la obliga
da participación del público, a causa de su posición respecto a los actores 
y a los espacios; la diversificación de las voces de la conciencia monolo
gante en diferentes actores que daban cuerpo a los personajes, la rotundi
dad de la plasmación de la violencia contribuyeron a mostrar el mal como 
elemento temático y motor de las acciones 9. 

JI 


El texto está compuesto por secuencias numeradas del uno al cinco. 
Aparentemente no posee estructura dramática, aunque una mirada atenta 
.:ldvierte en su interior una precisa organización. Las cuatro primeras po
drían formar parte de la misma historia individual (la del joven que se ini
cia en [a violencia -Uno-- y cuenta -Cuatr()---, desde su madurez, la trayec
toria envilecedora que ha seguido). La última supone el cierre total de la 
pieza con la proyección colectiva y futura del hecho violento, consagrado 
como fórmula del poder. Sin embargo, no es esta posible coherencia argu
mental lo que importa, sería hasta irrelevante si no fuera indicio del bien ha
cer dramatúrgico de la autora ". Lo verdaderamente singular de esta pieza 
es el análisis que se propone desde la escena, con independencia de que la 
historia dramática constituya un todo único, referido a un individuo o, por 
el contrario, si cada momento representable es una secuencia extraída de 
una vida distinta; en definitiva, desde una perspectiva o desde otra, la vio
lencia como elemento temático preside todas las situaciones, el salvajismo 
irracional domina los actos mientras que, en el entorno, la sociedad per
manece indiferente y el poder se hace con la provechosa manipulación de 
los violentos. 

Los espejos que coloca Yolanda Pallín se encuentran en el exterior; ello 
no impide que algunos reflejos se escapen desde las viviendas. Importan las 
acciones y sus consecuencias a escala social, aunque el conflicto individual 
sea el propulsor de las mismas. En la primera secuencia la autora permite al 
receptor contemplar los motivos que el personaje (un joven desarraigado) 
aduce para efectuar su cambio de papel. Las distintas acciones llegan dis
tanciadas por las personas narrativas que toman la voz y exteriorizan el su
ceso. La propia autora afirmó tras el estreno: «He intentado ser muy objeti
va. Pero mi objetividad parte de mi posición. [ ... ] Los cinco episodios que 
se cuentan ya son lo bastantes fuertes como para sancionarlo desde la pro
pia historia; debe ser el público el que reaccione y critique» n. En el episo
dio Uno, el personaje desarrolla un monólogo en primera persona en el que 
se contiene una polifonía de voces (el mecánico, el padre, la madre, el bar
bero) que fueron colocadas, como indicábamos, en personajes indepen
dientes en la representación. La multiplicidad está favorecida en el texto por 
la mezcla de estilos directo, indirecto e indirecto libre con que se configu
ra el discurso dramático. El protagonista es un joven que va a buscar traba
JO. Con rápidas descargas conversacionales la autora traza un ambiente in
solidario entre el joven y el poderoso, en esta secuencia se alternan este pa
pel de opresores los padres (<<Mi madre me estaría viendo mi padre me es
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tarfa viendo»), la profesora (<<Mi profesora de matemáticas me estaría vien
do»), y el dueño o encargado de un taller mecánico; la acritud mn que es
te personaje recibe la petición de trabajo del protagonista favorecerá -no se 
justifica- la reacción violenta del chico: 

Qué sabe usted hacer me preguntó el del mono sudo 


Qué te han enseñado 


No sé le respondo tengo varios años de estudios 


Qué me dices estudios no me digilS estudios 


Vaya por d¡~ eres un chico listo 


y ahora dime qué se enseñaba en la escuela il la que fuiste 


No sé señor leo sé leer señor 


leo leo leo valiente tontería leo leo leo 


Perdone tenga usted por 10 menos un respeto 

Quién se ha creído usted que es por tener 10 más necesario 

Lo más importante aquello que determina la diferencia 


Enlre usted y yo 


Qué se ha creído que tiene 


Adernás de ¡ilS manos sudas y la cabeza caliente 


Tengo la cabeza fría me 


renía la boca lorcida tenía la uoca llena de tornillos 


Después del fracaso viene la rebeldía: se rapa la cabeza (<< Se va a 
mi padre! L.JI Se va a joder y os vais a joder todos/Y el tipo de los tornillos 
en la boca»). El relevo de poder que se efectúa al término de la secuencia 
cuando el joven, ya físicamente transformado, mata; ante el cadáver del 
mecánico, su víctima, exclama: «Un cerdo menos un currante menos» y 
concluye: "Todos los vecinos lo saben y me respetan». El diálogo entrecor
tado, la falta de signos de puntuación, las interrupciones de reflexión sub
jetiva, configuran en la forma de esta secuencia y de todo el texto el caos 
que la dramaturga quiere reflejar en su cspcjo_ 

la segunda secuencia se estructura mediante dos voces, pertenecientes 
a los dos personajes que la protagonizan, dos jóvenes neonazis que atacan 

matan a una pareja de jóvenes en un parque. Al hilo de su discurso se per
una tipología social inquietante, formada por individuos sin escrúpulos 

ni freno para los que el mal no existe a no ser fuera de sus decisiones. Des
pués se elevarán las voces del entorno: de entre ellas la de la madre de uno 

de los asesinos, que comenta el suceso retransmitido por la televisión y que 
el receptor teatral percibe a través de las formas del estilo indirecto libre ma
nejado por el joven narrador. En sus comentarios y en los de los asistentes 
a la tertulia televisiva aflora la descarnada ironía que la pieza proyecta ha
cia el público, quien, como esos personajes que configuran el marco social 
de la pieza, ignora o pretende ignorar que el enemigo vive en su casa: 

[res cojonudo chaval mañana en !os papeles 

Llltimamente todos 105 días en los papeles este fin de semana 
En la tele 

opina usted de este nuevo acto vandállco 


Algún especialista r'espondería 


Sí estamos asistiendo a una espiral de violencia sí 


Pero qué has hecho chaval te la has cargado 

!...l 

Mi madre veía la lele por dios qué bestias hay que ser 

Una bestia para hacer algo así 


Anda pá",me los pantalones que te los plancho 

y a ver si no te revuelcas por ahí 


El episodio, fragmento o secuencia Tres tiene lugar en el metro. la na

rración se produce desde una tercera persona que contempla e interpreta 

los hechos y deja expresarse a la víctima, al agresor, a los viajeros del me

tro, como lo haría una medium. la víctima es una mujer, una trabajadora 

que, sin querer, fijó su mirada en el violento y se atrevió a defenderse de su 

ataque proclamando su falta de miedo: 

Sí tü qué coño miras 

Duró un inslante sintió el frío del cristal en la mejilla 

[".J 


Nadie dijo nada 


Después, la agresión, la violencia gratuita, la muerte ante la pasividad 
de los otros. Por último, los comentarios: 

Nadie decía nada 

Ni cuando sacó e! cuchillo 

1ilmpoco cuando se adelantó pausado dulce 


Qué lástima una chica tan mona él tampoco estaba mal 

Qué quieres que te diga 

A mí esos cortes de pelo no me van 
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Una misión oficial sirve de argumento para desarrollar el episodio Cua· 
tro que se produce en un parque, como el segundo. La indefensión de las 
víctimas y la arbitraria selección de que son objeto para desempeñar dicho 
papel son los elementos que las unen. lodo es inútil; la falta de sentimien
tos, la deshumanización gobiernan las acciones individuales. La consigna 
es matar al de los "pantalones de pana descosidos, deshilachados, sucio'il 
Este tipo de gente que no merece vivi",. El de ,da camisa de franela barata 
a cuadros». La autora conoce muy bien los procedimientos del drama, sa
be que la sorpresa producida por un inesperado reconocimiento es el gan
cho perfecto para el público del teatro; sabe que la catarsis será más efecti
va sí la catástroie se puede sentir en la propia carne. Cuando el violento, 
con sus diecisiete arlOS y su primera misión, se acerca a ejecutar la senten
cia, sin pasamontañas, de la forma más difícil, con la cara descubierta: 

Todas las letras de mi nornbre cayéndosele de la boca 

pasa joder qué mierd" es esta 

Habla imbécil qué está diciendo este pavo 

Habla no me oyes habla 

Él dijo es mi 

1···1 
Yo dlecisiete el 2 de junio él diecisiete el 9 de septiembre 

Bajo una apariencia inconexa se ha narrado una hisloria completa. Un 
su desviación Y la imposibilidad de la vuelta atrás; el ejercicio del 

mal. La sangre que imprime carácter: ,Lo recuerdo ahora que no tengo die
cisiete I Mientras intento esconder mi vergüenza en otras muertes I Dando 

ejemplo esperando la gran . __._.. _. 
Sin embargo. la crónica de )blanda ?allín no termina en esta aguda su

de la tensión; de la participación emotiva en que el receptor se en
contraba lo hace saltar a la distancia que proporciona un ambiente asépti
co, un edificio cuidado, una buena apariencia, una pulida expresión. A pe· 
sar de ello, el contenido de la secuencia Cinco, la última, es igualmente 
agresivo. Los violentos ya no han de bajar a la calle; poseen el poder y han 

instituido la manipulación y el exterminio: 
ha dicho que \05 jóvenes no saben la que 

Que los jóvenes se acerquen a nosotros 

[...] 

No había: cruces gamadas en las fotos que mf' díeron tampoco 


[... ] 

Al principro tuvimos la oposición de la opinión publIca 

Todos lo recordamos 

Pero el tiempo nos está dando la razón 

y los patrocinios y las inversíonC'S y 1.15 conexíones internacionales 

La protagonista, casi muda, de esta secuencia contempla la clonación de 
seres útiles para el sistema y proyecta la idea más desalentador,,: la víctima 
ya no es el individuo aislado que por azar tropi"za con uno de estos desal
mados callejeros; la víctima es esa sociedad privada de criterio, tranquila y 
dcomodada. y su verdugo es la organización misma del poder. 

En realidad, si pensamos en la conclusión. la joven autora no dista mu
( ho de los planteamientos de otras generaciones de dramaturgos que cues
I ionaban los mecanismos del poder, el relevo que del mismo se produce en 
[,1 sociedad y la torcida utilización que, por parte de éste, sufren los más dé

Han cambiado, eso sí, los núcleos de atención y, por tanto, la identi
los protagonistas" y los procedimientos expresivos impuestos por el 

presente". Pero, con estructura narrativa o prescindiendo de ella, existe una 
pléyade de escritores y escritoras de teatro que hunden sus pies en la reali
dad para contemplar el presente en ,,1 que viven y dar cuenta 

«Miro y me duel". Pero miro y escucho porque es ese mi oficio» 
caba Paloma Pedrero en León, en 1995, dentro de un ciclo dI' conferencias 
dedicado a «Mujer y literatura'; y Yolanda PaJlín afirma: «Quiero ser un es
pejo de lo que ocurre en la calle». Desde sus respectivos territorios estéti
cos dos dramaturgas de nuestros días contemplan su entorno y reflejan en 
sus obras lo que ven, convirtiendo el texto dramático en una crónica 
nuestro tiempo. 

NOTAS 

l. 	En «Los dramaturgos jóvenes del panorama madfileño~f Mesa redonda coordinada 
Edu,ndu PérCL RasH 1<1 (ADE~ Teatro, hO·61, pp, 85-93 )" en la que participaron Yoland.3 
IIln l Jtzíar Pascual·> José Ramón Fernándcz, Borja Dniz de Gondra e 19l1ado Carda May, al 
responder sobre su posición ante el realismo, José Ramón femández relilcionaba e! realis
mo de su generación con la tendencia a dramaliLar sobre "referentes casi inmedidto!:», 

J, 	 P'd!oma Pedrero escribió esttl pieza en 1995. Permanece lnédita y sin estrenar, Junquf> pa
rece que verá la luz de 10$ cscen.:lrio en fe<.:ha 

L 	 Inédita. Fue estrenada en mAyo de 1997 en la Salil Cuarta Pared de Madrid, con direcd6n 
de Eduardo Vasco. 
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4. 	E/ardes (Madrid, V!"iOr, 11)96) fue Premio Hermanos Machado 1992. AMán (Madrid, Cul
lura Hispánica, 1997) obtuvo el Premio Tirso de Mollna 1996. 

S. 	 Pertenece a la llamada generación de 105 dJradomines», Premio del que obtuvo un accé
sit en 1995, con La mirada; el mismo ano ganó el Premio María reres(i León, con Lo<; rAS 

tos de la noche; yen 11)96, el PreH1jo Calderón de la Barca recayó sobre su obra Lo.; mo
tfW)$ de Anselmo Fuentes. 

6, 	 Vid. ~Los dramaturgos jóvenes del panorama madriJeñm, dt 

7. 	 En la citada MP.5Cl rt;>c1onda Borja Ortiz de C.ondra afirmaba: «En Madrid no ha habido una 
figura que marque a los que cstamt)S e5cribiendo. Cada uno se ha buscddo los modelos 
que ha querido o que ha podido)}, Yolanda P'ó.llín había rccha7ado también los modelos: 
«Aquí creo que no hay ningún magistCfio reconocido y daro. Nos nevamos muy bien to
dos, pero... )}. Por su parlt:', Ignacio Garda May considera ((el propio eclecticismo del gru
¡Xm uno de sus rrasgos d¡"tintivos». 

8, 	 En otro momento de su intervención sostiene: <:Yo reivindico f.:'l término realismo para no~ 
solras»; y distingue entre realismo 'i lo que nenomina «garbancer¡srno~" 

9. 	 La autora explicaba en la Mesa redonda Cjue venimos citando Cjue «a veces. no soy muy 
consciente de que estoy tratando el tema del mal, el tema de la venganza, etc. r, ..] Me da 
un pudor e5pantoso pensar que estoy escribiendo sobre el mal);. 

10. 	Yolanda Pallfn ha confesado en Id menCionada Mesa redonda: ~Me interesa mucho el 
problf.:'ma de la anécdota y la acción dr'amática,~. 

11, 	 En A. J. Luna, <JCabens Huecas, cristales rotosr, ABe, 22 de mayo de 1997, p. 21. 

12. 	 Un fenómeno que se percibe en no pocos textos de la actualidad es el traspaso del prota~ 
gonismo de! perdedor al delincuente, que, a diferencia dE' los h('tEfodoxos empleados por 
autores ,:Interiores, no posee rasgo positivo alguno, ni se configura como símbolo de re
beldía (como suc€diera en el Romanticismo}, sino que se emplea en un sentido estricto, 
reflejo de la pobredumbre que encierran unas :.oeiedade:. pretendidamentc bien consti
tuidas. 

13, 	 En la Mesa redonda re(C'rida, Ignacio García May opinaha: «Hay una cuesti6n de ritmo 
que viene de la música, del cine, de la telev¡s¡ón»; Borja Ortlz de Condra habla de la in
fluencia del «lenguaje de los videodlpsD, y Yolan~1a P'ó.!1ín expresaba su preferencia por 
«la ausencia de acción, esa acción interna. La estructura menta! occidental está todavía 
muy pegada a la rwrativa y a la anécdo1a. Yo me voy de ahf~, 

14, 	 Paloma Pedrero, «El escenario de mis letra<;», texto inédito de la conferencia; íacilitado por 
la autora. 

'15. 	 En «CabeLas huecas, cristales rotos.~i eil. 

TEATRO ESPAÑOL CONTEMPORÁNEO 

EN ESTADOS UNIDOS: EL RETO DE llEVAR 


LAS TRADUCCIONES AL ESCENARIO 


Phyllis Zatlin 

En 	las primeras décadas del siglo XX, el teatro norteamericano recibió 
calurosamente a varios autores de teatro españoles: Jacinto Senavente, Gre
gorio y María Martínez Sierra, los hermanos Álvarez Quintero y Federico 
Garda lorca. la relativa oscuridad en la que adolece el teatro español en 
los escenarios estadounidenses hoy en día nos lleva a dos preguntas: ¿Por qué 
no vuelven a ponerse los ~xitos de antes, obras como Los intereses creados o 
La casa de Bemarda Alba? i Por qué no se ponen Con más frecuencia y en 
teatros de más renombre las obras de los autores vivos? la respuesta a estas 
preguntas es compleja; tiene que ver con factores económicos, con prejui. 
cios americanos en contra de todo teatro extranjero, con la presunta pre
ferencia del público por obras realistas/naturalistas de estirpe anglosajona, 
con la ignorancia total de la cultura española por un lado y el apoyo ex
clusivo a la cultura latinoamericana por otro. Pero también tíene que ver 
con la calidad de las traducciones. Sin buenas traducciones, preparadas en 
un lenguaje teatral que tenga en mente a los aclores y espectadores de len
gua inglesa, es imposible que obras extranjeras consigan un impacto im
portante en los escenarios estadounidenses. 
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Desde la perspectiva contemporánea, es increíble que tuvieran tanto 
éxito en los años 20 las traducciones literales y pesadas de John Garrett Un
derhill, el traductor domi6ante de la época. Tradujo palabra por palabra los 
modismos, creando expresiones sin sentido en inglés. También tradujo lite
ralmente la sintaxis, con los resultantes errores de gramática. He aquí unos 

ejemplos de su traducción de Canción de cuna: 

MISTRESS OF NOVICES.-Clory be lo Cad, Malher Vicaress, but why must 
your Reverence always be looking for five feet on the cat? 

(...) 
PRIORESS.-[ Thinking it best fa íntervene.l Come, you must not answer back, 

my daughter. Today I wish to punish nobody. 

V1CARESS.-lMutteríng.] Nor today, nor never! 1 

En inglés no le buscamos pies al gato; la traducción literal no significa 
nada en absoluto. Más bien, diríamos, «split hairs» (dividir pelos), lo que, 
claro está, no tiene sentido alguno en español si se traduce literalmente. y 
sólo la gente inculta dice dos palabras negativas juntas. Es probable que la 
monja hubiera dicho: «You never do!» (Solución más acertada que «Not to
day or ever» que por correcta que sea suena torpe). 

Así que cuando se decide poner en escena obras españolas de las pri
meras décadas del siglo, no sorprende que se pasen por alto las viejas tra
ducciones. Tal fue el caso de Los intereses creados, de Benavente, que se 
estrenó en una nueva versión de Lorenzo Mans y la directora Susan Tubert 
en el teatro Alliance de Atlanta en el 96 bajo el título The Art of Swindling. 
Esta nueva versión añadió canciones; con anuncios en la radio llenó el tea
tro con un público atraído por la música tocada con instrumentos antiguos 
de la supuesta época de la acción y recibió cierta publicidad a nivel na
cional '. A pesar del éxito de taquilla, el montaje resultó polémico. El di
rector artístico, ignorando la crítica subyacente de Benavente respecto a los 
defectos humanos, esperaba una bonita comedia romántica y abandonó el 
proyecto porque no le gustó nada la letra satírica que Mans puso a las can
ciones. Por otra parte, desde la comunidad latina -ya no «hispana» porque 
este término puede incluir a los europeos que hablan español-, hubo que
jas porque Benavente no era latinoamericano y la obra no presentaba una 
imagen positiva de 105 latinos. Parece que hay una tendencia universal a la 
censura que no se limita a regímenes de extrema derecha. 

El centenario del nacimiento de García Larca ha llamado la atención de 
los teatros hispanos en Estados Unidos. En lengua española, el Teatro de la 

Luna en Virginia, que suele limitarse a piezas latinoamericanas, ha dedica
do toda una temporada a Lorca y el estreno norteamericano de El Público 
se programó por fin en el Repertorio Español de Nueva York. También en el 
teatro mayoritario, de lengua inglesa, a Larca se le ha puesto en nuevas ver
siones. El McCarter de Princeton (Nueva Jersey), que está a una hora de 
Nueva York, es un teatro regional prestigioso; allí en el otoño del 97 se es
trenó The House of Bernarda Alba en la nueva adaptación de la misma di
rectora del teatro, Emily Mann. Se debe notar que Mann es autora de teatro 
y que a veces pone sus propios textos; preparó esta traducción con la ayu
da de un equipo de tres personas. La versión de Mann, que dura sólo no
venta minutos, sin entreacto, recibió buena crítica pero puede que no sa
tisfaga del todo a los que conozcan el texto original. Al abreviar la obra de 
Larca, se perdió algo de lo poético y simbólico haciendo más hincapié en 
los gritos melodramáticos. Sin embargo, hacia el final, en los momentos de 
más tensión dramática, cuando Martirio afirma que Bernarda ha acabado 
con Pepe el Romano, las palabras escogidas en inglés, demasiado literales, 
hicieron reír al público 0. 

El mundo del teatro siempre es difícil, las reacciones de 105 espectado
res son algo imprevisibles y pueden variar de un día para otro. Nunca hay 
garantía del éxito, pero si los traductores no tienen ni experiencia teatral ni 
formación como traductores, se corre el riesgo de producir resultados tan 
pésimos como las viejas traducciones de Underhill. Además, el lograr una 
buena traducción teatral es un proceso que requiere ayuda ajena. Siempre 
son recomendables lecturas en voz alta con actores y, a ser posible, un diá
logo con el autor o la autora del texto original. La colaboración entre di
rector/a, actores, autor/a y traductor/a también puede ser fructífera. 

En septiembre del 97, tuvimos en Estados Unidos tres representaciones 
en sendas universidades de la traducción que hizo Patricia O'Connor de La 
l/amada de Lauren, de Paloma Pedrero. La primera, en la universidad de 
Penn State (Pensilvania) formó parte del simposio internacional de la revis
La Estreno y se puso con dos obras más de Pedrero sin reservar tiempo para 
comentarios. Con la segunda, en la universidad de Rutgers (Nueva Jersey) 
se organizó una mesa redonda en la cual participaron el director Christo
pher Mack y los actores, todos de Nueva York; la misma autora; e intérpre
tes para facilitar el diálogo bilingüe, también con el público. Pedrero acla
ró sus intenciones, sobre todo la importancia de los silencios que los acto
res no habían captado. (En inglés se suele señalar con palabras concretas en 
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las acotaciones las pausas mientras que en español el uso más sutil de pun
tos suspensivos es normal). La tercera representación, en la universidad de 
Pace en Manhattan, se benefició mucho de este di,ílogo iluminador. lam
bién se decidió entre todos sustituir el título muy sugerente que O'Connor 
había inventado -Longillg to Be Lauren- por un título f¡el al original -Lau
ren's Call- porque aquél, en la opinión de Ins actores después de hablar 
con la autora, puede dar una pista falsa a la psicología compleja del perso
naje de Pedro, Se espera que la traducción, ligeramente revisada por 0'
Connor en base a este procedimienlo tan necesario, se ponga en el futuro 
en algún teatro de Off-Off Broadway. 

Al hablar del teatro español contemporáneo en Nueva York, casi siem
pre debemos referirnos a Off-Off Broadway, es decir, a los teatros de aforos 
inferiores a cien asientos. Son pocos los autores de teatro, incluso de len
gua inglesa, cuyas obras llegan de verdad al mítico Broadway de salas enor
mes donde domina la obra musical. En los últimos años, el único autor es
pañol que ha llegado a Off Broadway -teatros que típicamente tiene aforos 
de 199 pero siempre inferiores a SOO asientos-, es Jaime Salom, En este ca
so se trata del pequeño Teatro Rodante Puertorriqueño, dirigido por Miriam 
Colón, el que se clasifica de Off Broadway no por su tamaño sino por su 

prestigio. 
Colón, quien suele poner obras en los dos idiomas, con aclares profesio

nales, montó Una hora sin televisión! One Hour without Television en 1996. 
La obra obtuvo bastante éxito de crítica y de público en Nueva York y luego 
Colón la dirigió en la Bilingual Foundation of the Arts, un tealro bilingüe de 
Los Ángeles. Todo esto a pesar de una traducción pesada, al estilo de Un
derhilL El mismo título en inglés apunta a los defectos de una traducción de
masiado literal; es mucho más probable que digamos «an hour« que «one 
hour». El traductor, Jack Agüeros, no sólo siguió la sintaxis española con una 
fidelidad espantosa sino que tampoco intentó subsanar las diferencias cultu
rales; por ejemplo, dejó tal cual el comentario que le echa la mujer a su ma
rido respecto a un viaje urgente que hizo a Londres con su secretaria. La re
fcrencia indirecta al aborto, tan europea, sin duda se Ics escapó incluso a 
muchos de los hispanohablantes en el público que eran capaces dc enten
der el inglés macarrónico al pasarlo al español original. Los críticos elogia
ron la obra de Salom con su retralo íntimo de un matrimonio fracasado a la 
vez que pusieron reparos a una traducción defectuosa; el de Village Voice re
comendó que los espectadores fueran sólo a las funciones en español' 

.,------

Como resultado de su buena experiencia con Una llora sin televisión, 
Colón decidió montar otra obra de Salom en mayo y junio de 1998: l.a pla
ya vacíaITIle Emply Beach, una alegorfa universal de la vida y muerte, Pero 
también decidió pasar por alto la crítica negativa de la traducción anterior 
y así escogió otra vez a Jack Agüeros. 

Es como si Colón prefiriera una pesada traducción literal para que sus 
actores bilingües, que hacen ambas versiones, no tuvieran que aprender de 
memoria dos textos distintos. Se trata de una mala decisión si el propósito 
es llegar a I gran público norteamericano; también es mala decisión escoger 
a los mismos actores para las dos versiones si no tienen un dominio total de 
los dos idiomas. 

Cuando TIle Empty Beach se estrenó en inglés el 6 de mayo, bajo la di
rección de Alba Oms, el público recibió la obra con aplausos entusiasma
dos. No obstante, esta versión en inglés no llega a la altura del brillante tex
to original. Dos actores alternaron en el papel de Pablo, pero para los otros 
lres papeles los mismos intérpretes actuaron en las dos lenguas. Desgracia
damente, el fuerte acento en inglés de las dos actrices, sobre todo de la que 
hizo Tana, quitó mucho de la fuerza poética y dramática. Fue difícil distin
guir entre posibles defectos de la traducción -mucho menos obvios que en 
la traducción anteríor de Agüeros- y los problemas lingüísticos de las actri
ces. Otra vez se recomendaría que los espectadores escogieran las funcio
nes en español. 

1'1 traductor estadounidense de leatro español contemporáneo que más 
éxito ha tenido a través de los años es, sin duda alguna, Marion Peter Hall.. 
Sus traducciones de obras de Buero Vallejo y López Rubio han llegado a im
portantes teatros profesionales de Baltimore, Chicago, Filadelfia, de Off-Off 
en Nueva York, de Londres y otras ciudades. The Sleep of Reason, su tra
ducción de El sueño de la razón, es la obra española contemporánea que 
más se ha representado y en más lugares ". En el otoño del 98 saldrá una 
nueva edición de The Sleep of Reason en la colección de piezas que publi
ca la revista Es freno y que se dirige especialmenle a gente de teatro. Se es
cogen para la colección obras de interés para el público norteamericano y 
se cuida mucho la calidad de la traducción, Se espera que la nueva edición 
animará más puestas en escena de esta obra maestra', Aunque el teatro nor
teamericano suele rechazar el drama histórico, Goya es una figura de inte
rés internacional y Buero Vallejo ha desarrollado su obra con una deslum
brante teatralidad innovadora. 

76 77 



Los montajes de Salom en un teatro conocido de Nueva York y la serie 
de montajes de The Sleep of Reason prometen mucho para el futuro del tea
tro español contemporáneo en Estados Unidos, pero tal vez el camino más 
seguro para lograr otra vez la integración en los escenarios norteamericanos 
que existía a principios del siglo XX es asimismo más largo y menos visible. 
En este país tan enorme hay miles de teatros de todos tipos, con públicos 
variados y para actores aficionados y estud lantes además de para actores 
profesionales; existen entre ellos cierta red de comunicaciones. Si una obra 
tiene gran éxito en un pequeño teatro regional, es posible que se ponga lue
go en otras ciudades. Si a la ve? los textos se venden, en tomos de formato 
y precio atractivos corno son los de la colección de Estreno, esta comuni
cación se facilita. 

Así que entre las buenas notidas para el futuro del teatro e'parlol en Fs
tados Unidos se puede señalar la contribución que suponen las lecturas dra
matiLadas: de la traducción que hizo Hazel Cazorla de Juana del amor her
moso, de Manuel Martínez Mediero, en Dollas o de la traducción mía de La 
estanquera de Vallecas, de José Luis Alonso de Santos en Miami. El texto es
cogido por Cazarla se basa en una figura histórica de indudable interés uni
versal, sobre todo porque plantea, con una chispa de grada, una reivindi
cación feminista de Juana la Loca. La obra de Alonso de Santos plantea una 
situación contemporánea, también universal, tan universal que los direc
tores del teatro Bridge en Miami nos han pedido que traslademos la acción 
concretamente a su ciudad de Florida en una versión ligeramente cambia
da que se titula Hostages in Hioleah. A esta lista de lecturas dramatizadas 
se puede añ"dir una tarde de teatro español contemporáneo que se ofrece
rá, gracias a los esfuerzos de Holt y bajo la dirección de Mack, en la libre
ría de teatro Applause de Nueva York; las obras escogidas son Tlle Sleep of 
Reason y Tlle Color of August, de Pedrero en traducción mía, 

Otro traductor que eslá haciendo una labor admirable es Rick Hite, un 
profesor de tealro y aclor shakesperiano que se dedica últimamente a Fer
mín Cabal y Paloma Pedrero. En el estado deVirginia en la primavera del 98 
se pusieron con éxito, casi simultáneamente en distintos leatros, lanto su 
traducción de P.1s.sage, de Cabal, como su First Star, de Pedrero. Hile mis
mo actuó en first Star. Ambas obras tienen repartos reducidos, dan énfasis 
a las relacione'S humanas (entre padre e hija en ésta y entre marido y mujer 
en aquélla) y pueden clasificarse de dramas sicológicos más o menos rea
listas, Huelga mencionar que el montaje de First Staren Estados Unidos ca

7tl 

si coincide con el estreno en España de Una estrella y que la pieza de Ca

bal también es relativamente reciente, En comparación, las obras de Valle

Inclán en inglés tardaron y siguen tardando mucho; la única puesta en es

cena profesional de una obra suya de que tengo noticia es la representación 

en el teatro INTAR de Nueva York en 1992 de Words Divine, la traducción 

que hizo Mans de Divirws palabras. 

¡Cómo escoger textos que lleguen al público norteamericano? No hay 

respuesta fácil, pero podemos empezar a formular normas que nos guíen en 

la selección para que siga la trayectoria ascendente del teatro español con

temporáneo en Estados Unidos. Sin embargo, no basta la selección de un 

texto interesante. Siempre hará falta una buena traducción para recrear en 

inglés el estilo de la obra original y buenos actores que comuniquen a los 

espectadores los valores del texto. 


NorAS 

l. G, Martfnez Sierra, 	The Cradle Song and Other P!ays. ln English versions with an introduc

tion by John Garrett UnderhilL (Np.wYork: F. P. Dutton & Ca., 1931). 8, 


2. 	Entrevista telefónica Con LOi'cnzo Man.'>, 29 de enero de 1997, Ver también la reseña de Ma

rion Peter HolI, «lhc Resurrection of Jacinto Henavente»¡ Stagebifl¡ marzo de 1996, págs. 7ft 


:;, Me baso aquí en los comE.'ntarios de dos amigas que vieron la puesta en escena en SL"11das 
representaciones, 

4, Ver D. J. R, Aruckner, «A Witty Domestk Facedown: He Deflates, She FraYS,)f The NewYork 
Times, 29 de mayo de 1996; VOlee's Choices, ViHage Voiee, 28 de mayo de 1~N6, pág. 11; 
Sam \lVhitehead, lime Out-New Ymk, 22-29 ele mayo ele -1996, pág, 94. 

5. Comento más detalladamente 1.:1 contribudón valiosa de Holt en ~El túatro español con
temporáneo en 10$ escen<lrlOS f1orteamcrkanos", Ínsula 601-602 (enero- febrero 1997L págs. 
39-40, y por eso no repito estos informes aquí. Por !a misma razón, tampoco hablo aqui de 
la pres.encia de fern<lndo Arrabal, el drdmalurgo español vivo más c.onocido en los escena
rios norteJmericano5 

6 	 la colección; que se publica al ritmo de dOl> tomos al año, empeLÓ en 1992 e incluye: Sa
[om, Bonfire al Df:!wn, Trad. Zatlin; lópez Rubio, In August We Play the Pyrences, Trad. Halt; 
Valle-Indán, S.wage Act5: Four Pfays, Trad. Robert Urna; Gala: The Beffs of Orfeans, Trdd. Ed
ward Borl>oi; l3uero Vallejo, rhe Music Window, Tr,l(t Holl; Pedrero, Parting trestures: Three I 
hy Pedrero, TrJd, 7atlin; Oiosdado! Yours {Oí the Asking, Trad. Q'Connor; Mattíne.z Mediero, 

1A Love Too Beaulifu/, Trad, Ha7el Cazorla; Alronl>ü Vallejo, Trdin fo Kiu, Trad, H. Rick Híte; 

Sastre, rheAbanooned f)olf. Young Billy Te.J1, Trad. Drys Evans Corrales; Olmo y Endsco, The 

Lion Ce.tts a Meeting. The Lion Foifed, rhe Uon in Lovc:. Trad. Evans~Corrales; Alon'io de San 1, 

tos, Hostages in the Barrio/ Trad. ZJtlin; Cabal, Passage, Trad, Hite; Bue(o Vallejo, rhe Slccp 

of Reason Trad, Holt; Arrabal, The 80dy Builder's Book. of Love, Trad. Mans (en prensa). 
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EL TEATRO EN TELEVISiÓN: 

EL CASO DE «ESTUDIO 1»' 


Pedro Amalio tápez 

Manda la costumbre que toda exposición, análisis o propuesta especu
lativa se inicie con alguna obviedad. Vaya, pues, por delante que cada ex
presión artística necesita su propio vehículo: ninguna lámina primorosa
mente impresa podrá transmitirnos íntegramente las sugerencias esléticas y 
emotivas del cuadro original, el teatro leído en un libro nunca podrá ser va
lorado y asimi lado con el mismo rigor que contemplando su representación 
sobre el escenario, y una película sólo alcanzará su plenitud expresiva en 
la intimidad individual de la sala cinematográfica. 

Insistamos en este último punto: por el tamaño de la pantalla y por la os
curidad que la circunda el especlador se sienle inmerso en la peripecia y su 
ambiente; la cuarta pared, tanto si la acción se sitúa en el desierto de Ari
zona como en el angosto espacio de una mazmorra, está siempre a nuestra 
espalda; por muy concreto que sea un encuadre el espectador intuye todo 
su entorno. Cuando contemplamos una película en televisión esta cualidad 
m,Ígica del cine desaparece: alrededor de la pantalla no imaginamos el es
cenario de la acción sino que, sin desviar la mirada, vemos en su cruda rea
lidad el televisor entero, el mueble que lo sustenta y los objetos que lo ro-

Texto de la conf?rencia impartida por el autor e117~XI-97 en el marco de las actividades de 
la V Mues.tra, 
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dean. Al perder su magia comunicativa, su poder de absorción, la 
se convierte en un espectáculo objetivable y distante que nos es ajeno y que 
asimilamos por la vía racional más que por la emocional. Ver una película 
en televisión equivale -en cuanto a nuestra actitud íntima- a examinar una 
lámina de (( Las meninas». 

La televisión, además, genera en el espectador un sentimiento de pro
piedad y una actitud escéptica que potencian la posibilidad del rechazo, en 
paradójica convivencia con su conocido efecto de adicción. La conscien
cia de poder levantarnos del sofá, apagar el televisor o cambiar de canal es 
una invitación a la no-participación muy superior a la que podernos sentir 
en una sala cinematográfica: tenemos la potestad de actuar contra el espec
tiÍculo o, al menos, fuera de él; un espectáculo del que no somos partícipes 
sino propietarios y del que, por tanto, podemos disponer a nuestro antojo. 

Por último, en el teatro existe un pacto no escrito en virtud del cual el 
espectador finge no advertir el evidente artificio de cuanto ocurre ante él. 
El esfuerzo· inconsciente~ de identificación con la fábula ha de ser mucho 
mayor que en el cine, pese a que en buena lógica una sucesión de imáge
nes fotográficas debería tener menor capacidad de convicción que la pre
sencia real de los actores. Nuestra incorporación al relato¡ nuestra emoción, 
serían imposibles en el teatro sin la deliberada voluntad de admitir que Otc~ 
lo está asfixiando a Desdémona, ficción que, aunque sea actuada de ma
nera idéntica, es más verosímil y más involuntariamente aceptada en el ci
ne. Ocurre, además, que el teatro obliga a la contemplación total del esce
nario desde un único punto de vista. La pericia del director hará que el cen
tro del interés se desplace de un lugar a otro de la escena pero en la prác
tica el espectador tiene la facultad de mirar hacia cualquier otro punto del 
espacio escénico que le apetezca, experiencia que todos hemos vivido an· 
te alguna obr" aburrida, mal dirigida o mal interpretada. Adviértase que en 
una representación teatral transmitida por televisión no existe tal posibili
dad: el centro del interés lo determinan en cada momento las cámaras al 
adoptar diferentes puntos de vista y aislar sucesivamente fracciones del con· 
junto. Es una de las pruebas de que el lenguaje teatral y el televisivo son "h
solutamente incompatibles; las retransmisiones de espectáculos teatrales 
carecen de todo interés en cuanto a eficacia narrativa y tienen solamente un 
(dudoso) valor testimonial. 

Tres actitudes, tres sensaciones que tienen una relación funcional con 
tres lenguajes, tres planteamientos estéticos. 

La pregunta obligada es por qué, dándose tales premisas, el programa 
,Estudio 1» alcanzó durante más de veinte años altas cotas de aceptación 
hasta el punto de despertar no pocas vocaciones profesionales y fomentar 
la afición de un público hasta entonces renuente (ascendieron llamativa
mente los ingresos de taquilla en la salas de toda España) que dejó de 
al teatro de espectáculo aburrido y obsoleto. La respuesta es sencilla: lo que 
se hacía en « Estudio I » no era teatro fotografiado al modo de una retrans
misión, sino una modalidad su; gener;s de la expresión teatral, vinculadas 
con algunas limitaciones al lenguaje cinematrográfico, y cuyo éxito sor
prendió a la propia empres". 

Extrapolando el análisis podemos preguntarnos por qué a principios de 
los 80 este programa languideció hasta morir. Puede parecer incongruente 
responder que fue por un exceso de medios técnicos y económicos, por una 
cierta megalomanía en algunos profesionales que en virtud de un mal en
tendido perfeccionismo comenzaron a incluir insertos de exteríores, multi
plicaron caprichosamente faraónicos decorados, generalizaron la técnica 
cinematográfica de grabación plano a plano, desdeñaron los ensayos para 
improvisar soluciones en el plató, prolongaron descontrolada mente los días 
de grabación y, en definitiva, convirtieron "Estudio 1» en un programa eco
nómicamente desmesurado yque en lo narrativo sólo era una pésima y abe
rrante copia del cine. 

PRIMEROS PASOS 

Nació la televisión en España -yen todo el mundo-~ como una versl(m 
actualizada de la radio. Algo inevitable cuando por imperativos técnicos sus 
diseñadores con la autoridad de facto que tal condición confiere-- habían 
de ser los ingenieros de telecomunicación. En el caso de Televisión Espa
ñola ('1956) el proyecto no pasaba de la simple reproducción en imagen de 

contenidos hahituales de Radio Nacional de España: las noticias leídas 
del «Diario /labiado» ~comúnmentc conocido corno el parte--, alguna or
questa o cantante, interminables entrevistas o disertaciones que dieron lu
gar a la expresión bustos par/antes y, como alarde de producción, un es
pectáculo típico de fin de semana radiofónico con el adilamento de algún 
número de baile. Se completaba la programación con «No-Don, «Imáge
nes» y, excepcionalmente, alguna rancia película. Pero también a la mane
ra de la radio aparecieron algunas escenificaciones más o menos lúdicas,sin 
más propósito que servir de apoyatura, también verbal, a alguna plúmbea 
perorata. En principio no se les concedió especial relevilncia pero sorpren
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dieron por su eficacia. Simultáneamente se estaba produciendo un proceso 
de catarsis del personal técnico. El jefe de realización era José Luis Colina, 
hombre de radio pero con experiencia como guionista cinematográlico, 
que supo ver que la figura del realizador de televisión tenía muy poco en 
común con la del realizador de radio (obsérvese el origen de esta nomen
clatura profesional, llamando realizador a quien en todo el mundo, salvo 
Francia, se conoce como director). La nómina elegida par" esta función pro
cedía, pues, de la industria cinematográfica o de la Escuela de Cine (llama
da entonces nada menos que Instituto de Investigaciones y Experiencias Ci
nematográficas). Sin ninguna form¡lCión teórica ni práctica en el campo de 
la televisión, estos realizadores autodidactas intuyeron que el simple hecho 
de contar con dos cámaras y, en cada una de ellas, una torreta de objetivos, 
permitía un rudimentario ejercicio de planificación y montaje. Aquellas es
cenificaciones de origen radiofónico fueron, pues, el primer atisbo de un
lenguaje en el que se ildvertían connotaciones cinematográficas. Y el si
guiente paso fue proponer y exigir una mayor ambición en los guiones. La 
idea de adaptar textos teatrales pronto empezó a germinar y el primer fruto 
fue el monólogo "Antes del desayuno», de O'Neil. 

Para enjuiciar la evolución del lenguaje de la televisión en España es im
prescindible recordar los condicionantes materiales. El primer plató de TVE 
fue el garaje de un viejo chalet: apenas cien metros cuadrados. Como la 
emisión era en directo -no existía el vídeo- los decorados de toda la emi
sión del día debían estar montados simultáneamente, algunos COn la técni
ca llamada "de cascos de cebolla»: uno tras otro. Terminado un programa, 
su decorado sólo podía desmontarse durante la emisión del inevitable No
Do o cortometraje; en esos diez minutos debía ambientarse el decorado 
que había quedado al descubierto y que, naturalmente, tenía la misma ilu
minación del programa anterior. Esto significaba que era absolutamente im
posible hacer un ensayo en el decorado, lo cual implicaba elevadas dosis 
de osadía para realizar obras que efectivamente se hicieron- como «Julio 
Césan¡, «La muerte de un viajante» o «Borís Godunov». Baste observar que 
el personal técnico más directamente operativo -cámaras y sonido- desco
nocía totalmente los pormenores del programa y debía ejecutar las órdenes 
del realizador ya en plena emisión ignorando el por qué y el para qué de 
cada decisión. Ello daba pie a interpretaciones incorrectas yana pocos 
errores de todo tipo. A este propósito hay que recordar que se han satiriza
do mucho los contratiempos que hoy vemos en las llamadas "tomas falsas»: 
la puerta que no se abre, el actor que dice «estoy aquí de palmo para ~so 
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de ,'vIallorea», la escopeta que dispara con un ridículo «clie», la barba pos
tiza que se despega, la mano que atraviesa un imaginario cristal ... Son los 
mismos incidentes que siguen ocurriendo a diario en todos los rodajes ci
nematográficos y en muchas salas teatrales. La diferencia está en que en un 
teatro el error es visto -con suelte- por trescient1s personas, yen un" pdí
cul" por nadie, ya que se repite la toma; en televisión lo veía más de un mi
llón de espect"dores que así tenían tema de conversación el día siguiente. 

La mayor de las dificultades era, pues, la falta de ensayo en el decorado. 
La inducción era insoslayable y casi digna de Pero Grullo: puesto que cu"l
quier improvisación en el plalÓ era materialmente imposible, era preciso 
llegar a él con todos los problemas escénicos resueltos. Dicho de otra for
ma, se advirtió la necesidad de ensayar minuciosamente con una planifica
ción absolutamente decidida y un juego de cámaras exento de hipótesis y 
voluntarismos. Jamás se escuchó una írase que veinte años después Se hizo 
tristemente lamosa: «Ya lo resolveremos en el plató». 

Por una vía empírica se estaban sentando la bases del lenguilje televisi
vo. Haciendo de la necesidad virtud se generaron algunas soluciones prác
ticas que poco a poco se elevaron a 1" categoría de principios: 

a) Aunque las cámaras tenían una cierta libertad de movimientos gra .. 
eias al trípode sobre ruedas ya la grúa, se revelaba como muy útil la pues
ta en escena en la que los actores ayudaran a componer el encuadre. Se ge
neralizó un consejo: «No muevas demasiado (as cámaras; mueve los mu
{¡eco5», 

b) La recomendación anterior entraña un riesgo: cambiar irreflexiva
mente de óptica para obtener el encuadre deseado sin acercar O alejar las 
cámaras provoca un efecto «acordeón)). Las dimensiones del decorado o las 
distancias entre personajes parecen exageradamente diferentes cuando se 
pasa de plano corto tomado con teleobjetivo a plano general con angular; 
la repetición de varios planos consecutivos con ese defecto tiene conse
cuencias cómicas. 

e) El tiro frontal contra el decorado confería al plano un aire teatral, ar
tificioso, frío, Se descubrieron como más gratos los tiros en diagonal que re
saltaban los ángulos del decorado. La norma no era nueva en la historia del 

pero puede vulnerarse compliendo algunos requisitos que no son fá
ciles en televisión. Reciente está el brillante ejercicio de composición con 
tiros frontales que hizo Pilar Miró en "El perro del hortelano»; en televisión 
habría sido imposible. 
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di La resultante de los tres principios anteriores fue que, en general, los 
desplazamientos más habituales de los actores no eran en horizontal, como 
en el teatro, ni en vertical, como en el cine, sino en diagonal, en el eje de 
las cámaras, 

e) En las acciones breves sin excesiva compleridad escénica los decora
dos de dos paredes eran más funcionales que los tradicionales de tres. 

f) La precisión que se exigía a los actores en este juego escénico, sin las 
pequeñas libertades que pueden permitirse en teatro, y el insuficiente nú
mero de ensayos ¡éste es un mal endémico porque en televisión siempre 
hay prisas; veinte días de ensayo eran un lujo excepcional) demostró la po
ca elicacía de los "ensayos de mesa». Son éstos, en efecto, muy conve
nientes para la clarificación del texto y análisis de los personajes, pero en
trañan el grave riesgo de reducir aún más el tiempo destinado a ensayar la 
puesta en escena. Personalmente preferí siempre asegurar desde el princi

el juego escénico en virtud de la planificación y mejorar después, en la 
medida del tiempo disponible, los matices de interiorización del arco dra
mático de los personajes. 

g) La planificación debe ser previa a la puesta en eScena. Uno de los 
mayores errores que se pueden cometer en televisión es ensayar una pues
ta en eScena con visión teatral y decidir después la planificación: el reali
zador que "ctúe "sí estará haciendo sencillamente una retransmisión. 

h) Los tiempos reales de las acciones cómodamente despachadas en 
un" líne" del guión y obviamente no ensayadas con el atrezzo (descorchar. 
unJ botella¡ escribir una nota, desenvolver un paquete, servir unas bebidas, 
etc.) eran insufribles y producían pausas que caían plenamiente en el ri
dículo. Estas acdones deben complementarse con otras secundarias o, si 
ello no es posible, cubrirse con diálogo. En este último supuesto es condi
ción sine qua 110n que los diálogos contribuyan a que la historia progrese; 
de no ser así, el bache es doble: tendríamos verborrea superflua sobre ac

ción morosa. 

i) El tamaño de la pantalla y la facilidad con que se dispersa la atención 
del espectador hace que en los planos generales los detalles y sutilezas sean 
prácticamente imperceptibles. Deben reservarse, pues, para dar alguna in
formación de situación. Para el proceso narrativo y analítico es necesario 
apoyarse en los planos cortos. [s absolutamente pueril pensar que todo se 
reduce a subir un peldaño en la tradicional escala cinematográfica y hacer 
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en pfJmer plano lo que en cine se haría en plano med'lo. Pueril, insisto, pe
ro de alguna forma cercano a la verdad. 

j) La televisión exige una narración directa. El sub texto, el complejo 
mundo de ,lo no dicho» o "lo no visto» explfdlamentc -4<1 n decisivo en el 
teatro y, sobre todo, en el cine- es aprehendido con dificultad en la televi
sión. Dicho de manera un tanto burda, mientras el teatro alcanza sus cotas 
más depuradas en el análisis y el cine en la sugerencia, la televisión ad
quiere su máximo vigor en la síntesis. Tan genérica conclusión no debe ha
cernos pensar, sin embargo, que la televisión se limita a ofrecer una espe
cie de imagen naifde la peripecia dramática. 

k) La música debe seguir de alguna manera los hábitos cinematográfi
cos pero sin caer en sus frecuentes desmesuras. No recuerdo con certeza si 
era raulkncr quien comentaba su estupefacción cuando en una película 
veía a un personaje solitario agonizando por con~elaciópn en el Ártico y 
('mpezaba a sonar una orquesta de cuarenta profesores. El clásico leíl rTI()

tiv con variadas instrumentaciones, el leve subrayado descriptivo, el acorde 
aislado, adquieren una expresividad muy r¡¡ramente conseguida en teatro; 
entre otras cosas, porque en "5te el espectador percibe con claridad distan
dadora la doble fuente del sonido: la voz de los actores emitida desde el 
escenario y la música que procede de unos al·tavoces ocultos. Una falsedad 
que casi siempre distrae. 

CONSOLIDACIÓN DEL l.ENGUAJE 

El alquiler de un plató anticuado pero amplio y profesional en Sevilla 
Films supuso un cambio trascendental. Salvo excepciones, se destinó a un 
sólo programa por día. Por tanto, se disponía de algunas horas para 
nar y atrezar, y aún quedaba tiempo para hacer un ensayo tan útil para los 
actores como para el personal técnico, aunque fuera de los llamados "de 
planta», es decir, sin cámaras ni micrófonos. El salto en la calidad fue os
tensible. 

Se enriquecieron los decorados, no solamente en su tamaño sino tam
bién en su concepción estética, abandonando el aburrido diseño rectimgu
lar (llamado de caja de Tapatos) tan propio del teatro. las líneas oblicuas, 
los rompientes, la diversificación de alturas, la aparición de escaleras prac
ticables y, paralelamente, un mayor esmero en la ambientación, dieron un 
vuelco a la imagen tradicional de «Estudio 1 ». La posibilidad de dar ins
trucciones verbales a los técnicos durante el ensayo -incluso interrumpien
do éste el tiempo necesario- con la descripción exacta de cada plano per
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mitió una mayor audacia en el juego de cámar¡¡s que, por cierto, habían pa
sado a ser tres, y no eran infrecuentes los planos-secuencia basados en 
complejos movimientos de grúa. El conocimiento de la planificación 
mitió a los técnicos de sonido unas tomas con mayor diversidad en niveles 
y presencia. Y, naturalmente, en la iluminación se empezó a tantear la cre
ación de los climas adecuados mediante sombras y penumbras. Este mayor 
reposo y ambición en el tratamiento del programa generó otra consecuen
cia venturosa: buena parte del personal técnico se especializó en los dra

con la subsiguiente fluidez y eficacia en la interpretación de las ór
denes del realizador. Empezó a ser frecuente, por ejemplo, la composición 
COn primeros términos, algo que hasta entonces era inusual por arriesgado, 
o el juego de sonido con personajes en off que, consecuentemente, subra
ya la importancia del personaje que escucha. Craéias a la clarificación de 
las instrucciones verbales dejó de ser una temeridad el trabajo de las cá
maras dentro del decorado o el dismular pequeñas aberturas en los decora
dos que posibilitaran tiros antes insólitos como el juego de plano y contra
plano. 

Ade!más, en los repartos se hizo frecuente la pr<:sencia de las grandes 

guras del cine y el teatro. No habían estado totalmente ausentes en la eta

pa anterior, pero también hubo en los primeros tiempos quienes se resistían 

a aceptar un trabajo que ofrecía numerosos riesgos en el decisivo momen

to de la pm¡di\n 

No 
cambiado el lenguaje. Simplemente, se había depurado yen-

LA REVOLUCiÓN 

En 1965 comienza a funcionar Prado del Rey. Los estudios disponen de 

un equipamiento moderno. Se convierte en norma la grabación en magne

toscopio que en los dos años anteriores había sido un recurso excepcional 

necesitado de autorización expresa de las máximas jefaturas. Por sorpren

dente que ahora parezca, desde que llegó el vídeo se venían grabando los 

programas de menor duración y estructura sencilla (modestos infantiles o 

musicales de media hora) mientras que «Otelo» o «Cyrano de Bergerac» se 

emitían en directo. En mi experiencia personal sólo recuerdo dos casos de 
grabación: el primero fue «El gran teatro del mundo)) porque, por motivos 
que no vienen al caso, se me encomendó este programa tres días antes de 
la emisión; ante la imposibiliad de que en ese tiempo los aclores memori
zaran el difícil verso de un auto sacramental opté por grabar la voz en una 

-= 1:

simple lectura y. ante el riesgo de que una mala sincronización de! la ima
gen con play-back nos hiciera caer en el ridículo. se me autorizó la graba
ción en vídeo. El segundo. «Luz de gas», porque el día de la emisión fue de
clarado festivo inespcradamenre y, a causa de ello, el protagonista, Fernan
do Rey. debía actuar en el teatro; hubo de grabarse a primera hora de la 
tarde. 

Se hacían las grabaciones con la misma técnica del directo, con el úni
cu alivio de hacerlo en tres bloques de treinta minutos cada uno para emi
tir publicidad entre ellos. En caso de error o fallo técnico grave debía repe
tirse íntegramente lo grabado si se disponía de tiempo suficiente. Actores y 
técnicos sentían pavor a equivocarse en los momentos finales de cada blo
que. Los fondos musicales se grababan simultáneamente con la imagen y 
los diálogos. 

Y llegó el gran revulsivo del lenguaje: el montaje. Había de hacerse cor
tando físicamente la cinta, con lo cual cada empalme afectaba simultánea
mente a la imagen y al sonido, como si cortásemos la copia standard de una 

ninguna otra manipulación era posible. De todas formas, se resol-
casi íntegramente el viejo problema de los tiempos reales: se iniciaron 
elipsis y ya no eran necesarios estériles diálogos para dar tiempo a que 

un actor cambiara de vestuario. Las transiciones de tiempo y espacio y la 
relación causa-efecto se hicieron mucho más cercanas a la gramática cine
matográfica. Conviene, no obstante, no dejarse arrastrar por la eficacia em
bellecedora del recuerdo: en algunas de aquellas primitivas grabaciones a 
veces advertimos hoy carencias que provocan nuestro sonrojo. Justo es re
conocer también que los progresos de la técnica trajeron alguna que otra 
maldición bíblica: el zoom, por ejemplo. Se utilizó de manera aberrante pa
ra sustituir al travelling y, lo que es peor, para corregir sobre la marcha en
cuadres defectuosos y planos inadecuados sirviendo así de salvavidas a ma
los realizadores y malos operadores de cámara. Fue un sarampión de 
na forma parecido al que hoy sufrimos en magazines, musicales e incluso 
informativos con la cabe,." caliente, destinada con frecuencia a frívolos pa
seos intergalácticos que empiezan en la nada y terminan en el vacío. 

llegó poco después -años 70- el llamado redundantemente montaje por 
edición, es decir, electrónico: la posiblidad de trabajar por separado sobre 
la imagen y el sonido eliminó la última de las grandes limitaciones técnicas 
que había padecido la televisión. Todo ello unido a que las grabaciones em
pezaron a hacerse en cuatro o cinco días (un promedio de veinte minutos 88 
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útiles diarios) supuso la posibilidad de grabar insertos aislados -germen de 
posteriores abusos y corruptelas-, diseñar decorados de cuatro paredes 
". (,los fíSIcos», de Dürrenmatl, se hizo con un decorado octogonal cerrado-, 
trabajar con maquetas y moSlrar planos generales con techo, generalizar el 
brillante uso de elementos simbólicos sobre ciclorama sustituyendo a de
corados corpóreos, grabar por campos de luz y no por el orden cronológi
co de la historia, eliminar las pequeñas pausas de los diálogos y alcanzar 
cotas razonablemente altas en la iluminación. Aunque debe advertirse que 
en esle último campo se sufrió poco después un contratiempo: la llegada 
del color supuso un retroceso porque la sensibilidad de las cámaras no ad
m itía el juego con sombras y penumbras se convertían en negro absolu
10, recurSo aún no recuperado plenamente. Conviene advertir, en defensa 
de los iluminadores de televisión, que éstos no disponen de la misma liber
tad que tienen en cine los directores de fotografía. En cine se decide el am
biente general de un escenario y después se adecúa tal estilo a la ilumina
ción de cada plano. Con frecuencia vemos, por ejemplo, que en un deco
rado donde la única fuente de luz es una ventana hay primeros planos há
bilmente iluminados en una zona que, en teoría, debería eslar en sombra. 
El reto del operador consiste en que este falseamiento no sea perceptible. 
Se puede, pues, jugar con el tenebrismo y, cualquiera que sea el estilo ele
gido, el (accord de luz en planos sucesivos será más aparente que auténli
co. Pero en televisión el trabajo no se fracciona plano a plano, sino por blo
ques de cuatro o cinco minutos (más o menos cincuenta planos) en los que 
los personajes van situándose en multitud de posiciones. Por si ello fuera 
poco, la simultaneidad de las tres cámaras, dos de ellas con una angulación 
entre sí de más de ciento treinta grados, hace lotalmente imposible ese ar
tificio del operador cinematográfico. Imaginemos un personaje que, para 
mayor facilidad, permanece inmóvil: puede ocurrir que con una cámara le 
veamos iluminado suavemente a contraluz y con otra tenga una fuerte luz 
lateral. Al contrario de lo que OCUrre en el cine, aquí el raccord de lUL es 
mal, puesto que no se ha corregido ni un solo proyector, pero al cambiar de 
punto de vista la apariencia es de discontinuidad. En televisión, incluso si 
en el futuro se generaliza la «alta definición", nunca será posible -siempre 
que se trabaje con varias cámaras simultáneamente- una iluminación a lo 
Rembrandl o Verrneer. ü por citar ejemplos más inmediatos profesional
mente a lo Storaro, Alcaine o Aguirresarobe. 

¿Cómo sintetizar la descripción de ese lenguaje? No es cinematográfico 
pero heredó su preceptiva. Sabemos que el relato cinematográfico se con s-

I,oy" en cada plano y el director tiene el reto de que la sucesión de todos 
"11,,, conslruya una realidad ostensible o, si se quiere, una continuidad es
Idic" coherenle. En televisión ocurre todo lo contrario: se parte· muy es
1"" ¡"Imente- de una concepción total y el realizador tiene el desafío de 
oI, ...glosarla en planos que se concatenan sin interrupción Y que no deben 
II"icionar a esa visión de conjunto. Las experiencias acumuladas~1punta
.1,,, más arriba·- y el progreso tecnológico dieron personalidad al lenguaje 
01,. 1" televisión que, en un efecto de rebote, fue tomado por su anlecesor, 
,,1 cine, muy especialmente en el caso del spot publicitario y claramente 

I ",r,cptiblc en algunas películas. 

Como lógica consecuencia del desarrollo de la propia TVE y el impor
LlIlle aumento de las horas de emis¡ón aparecieron nuevos realizadores¡ al· 

de ellos incorporados a ,,[sludio 1». Supusieron, con más concreción 
'1"e muchas especulaciones fi los6ficas, una clarificación en las teorías so
l",. lo que genéricamente se llamaba ,lo televisivo». Quienes tenían for
1Il,\Ción y experiencia cinematográíicas debían asimilar las peculiaridades 
dr' la técnica para aprender la mecánica propia del trabajo con tres cáma
l,l~ simultáneas y, por lo que a vecCS se minusvalora, la toma de sonido con 
,¡", o más micrófonos; se enfrentaban, pues, a un problema práctico. Por el 
,,,,,trario, los realizadores que procedían del teatro se topaban con una 

para ellos nueva- forma de narrar que chocaba frontalmente con sus ex
I ,,'ncncias profesionales; se enfrentaban a un problema de conceplos. 

De igual forma cristalizó paulalinamente un estilo de interpretación. No 
{'ICO en la distinclón entre actores de teatro l de cine o de televisión, sino en 
l., existencia de buenos y malos actores. Pero sí es cierlO que de una ma
llera lambién empírica se fue llegando a la conclusión de que la tradicional 
,'wnomía de gesto exigida en el cine necesitaba alguna m¡ltización: ellla
mado experírrnmlo Kulechov no funciona en televisión; la simple presencia 
tí~¡ca no es suficiente para transmitir una emoción a través del montaje y se 
precisa una prudente apoyatura gestual. Por eso un actor que carezca de ex
periencia teatral pu~>de parecer un tanto inexpresivo en televisión. Por el 
, <Jotrario, los tonos de voz y la propiedad de la dicción han de estar próxi
mos a los hábitos cinematográficos, acaso porque el vehículo técnico -rni
,.rÓfono y pista grabada atenúan los atractivos de la esponlaneidad que po
demos admitir en un teatro (bien conocido es, por ejemplo, el problema fo

nético de las lelras P y S en cine y radio). 
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En todo caso, el actor está sometido en televisión al mismo enigma que 
en el cine: l.1nto o más que de sus propias cualidades profesionales su éxi
to depende de que la cámara le quiera, aparte del acierto o error del direc
tor al adjudicarle un papel por su adecuación íísica (el famoso physique du 
rob. Al comentar este misterioso fenómeno siempre se citan mmo paradig
máticos en la historia del cinc nombres como Gary Cooper, Humphrey Bo
gart, Ava Gardner, Peter Lorre, Walter Brennan, John Wayne ... ¿Eran "bue
nos actores" en el sentido academicista de la expresión? Nadie lo sabe, pe
ro es indudable que ante su presencia se desvanecía todo el entorno, Una 
actriz de técnica nula como Marilyn Momoe borr6 literalmente de la pan
talla a un actor tan introspectivo, creador, rico en recursos y de amplio re
gistro como Laurence Olivier ("El príncipe y la corista»). En "Estudio 1" al
gunos actores de brillante historial y prohada maestría en gesto y voz no 
consiguieron traspasar la pantalla, Pero también abundaron los nombres cu
yo prestigio se confirm6 con el éxito en televisión. Tal fue el caso de la ac
triz con mayor amplitud de matices que ha pisado los escenarios y platós 
españoles: Irene Gutiérrez Caba. Se podrían citar muchos más. 

Sólo bay un precepto absoluto: en cine, en teatro y en televisi6n la so
breactuación resulta absolutamente abominable. 

LOS CONHNIDOS 

Hemos visto que toda esta evolución técnica se estaba aplicando a un 
programa cuya larga vida s610 puede explicarse por la fidelidad del públi
co. y "'ta no puede desvincularse de los títulos emitidos, lo que nos lleva a 
recordar cuáles fueron los criterios de selección, la llamada "filosofía de 
programación". Fn un primer momento la apuesta se inclin6 por las obras 
de construcción netamente tradicional, mecánicamente sencillas y, por su
puesto, que no tropezaran con la censura: el adulterio, el suicidio o la crí
tica soc.ral, por muy levemente que se insinuaran, constituían motivo de ex
clusión. También lo era el tratamiento más o menos vanguardista. A princi
pios de los 60 se rechazó, por ejemplo, mi propuesta de hacer"Tres som
breros de copa»¡ de Mihura, por considerarse que era una obra ((demasia
do intelectual para nuestro público,. Este último impedimento desapareció 
pronto, pero todavía en 1972 la. censura suprimió del guión de «La muerte 
de un viajante» toda alusión, por velada que fuera, al suicidio de Willy Lo
man: debía morir de manera fortuita. Los criterios de programación se hi
cieron, pues, bastante más flexibles en lo argumental, aunque no en lo to
cante a la censura moral, y se sucedían las obras de Shakespeare, Buero, 

Moliere, Gala, Arthur Miller, Goldoni, Anouilh, lonesco, Benavente, Chejov, 
Lope, Mihura, Pinter, Giraudoux, Osborne, Arnichesm Dürrenmatt ... La 
única norma a seguir era alternar épocas, géneros, estilos y nacionalidades 
manteniendo un razonable nivel de exigencia al evaluar la calidad de las 
obras seleccionadas, Al nacer la segunda cadena de TVf, sus directivos de
cidieron insistir en la programación leatral, visto el éxito obtenido en la pri
mera. Como el entonces llamado «UHF» nacía con una cierta vocación eli
lista y cultural., pensaron sus directivos que los criterios de la primera cade
na eran imprecisos y anárquicos y propusieron una linea más definida y pe
dagógica: programar las obras de acuerdo con un esquema antológico y, es
pecialmente cronológico. Iniciaron, pues, su programa «Teatro de siempre» 
con un ciclo de teatro griego. Como era de temer, los espectadores no so
portaron aquel desfile de túnicas sernana Iras sernana y pronto hubo de 
abandonarse la fórmula. Algo parecido ocurrió con los guiones de «Estudio 
1, en la primera cadena. El éxito había generado un inevitable organigra
ma de direc'tivos en el área de los dramáticos y alguien tomó la luminosa 
decisión de encomendar a los propios autores -en el casa de los españoles, 
naturalmente- la adaptación que habitualmente hacían los realizadores. El 
fracaso fue estrepitoso. Al desconocer los fundamentos -ya consol idados
del lenguaje televisivo, los autores respetaban con innecesaria fidelidad su 
propia estructura teatral (un personaje, por ejemplo, decía ,llueve mucho" 
mientras veíamos cómo el agua golpeaba los cristales) o, por el contrario, 
pretendían enriquecerla con sugerencias técnicas infantilmente vol unta
ristls: acotaciones como ((mediante el adecuado trucaje ... », casi siempre 
seguidas de una propuesta disparatada: «la cámara entra por el ojo de la ce
rradura y ... ». En pocas semanas se dio por concluido el experimento. Tam
bién se propuso la importación de directores teatrales que se responsabili
zaban de la puesta en eScena y la dirección de actores mientras el realiza
dor intentaba apof'l<1f sobre la marcha soluciones propias de la televisión. 
Por las razones apuntadas más arriba sobre la incompatibilidad de lengua
jes, la división de atribuciones se tradujo en un caoS de propuestas y con· 
cesiones mutuas en materia de escenografía, iluminación, planificación y 
luego escénico, El espúreo ejercicio de mestizaje se abandonó con pron

titud. 
La respuesta popular era algunas veces sorprendente. Hubiera sido ab

surdo soñar que los cincuenta y dos títulos emitidos cada año fueran todos 
y cada uno absolutamente sublimes, pero ocurría que la mayor o menor 
aceplación puntual de un programa no guardaba una matemática relación 
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directa con la calidad, No es insólito: todos los productores cinematográfi
cos, todos 105 empresarios teatrales y todos los directores y guionistas han 
sufrido errores graves en sus pronósticos en uno u otro sentido. Pocas veces 
Un director se siente plenamente satisfecho de un trabajo realizado; en cier
ta ocasión sí lo estuve de lo conseguido COn una comedia poética en mi 
opinión deliciosa: "la hermosa gente», de Saroyan. Al día siguiente de la 
emisión entré en un establecimiento para hacer unas compras rutinarias y 
una empleada que me reconoció se apresuró ¡¡ decirme efusivamente que 
había visto el programa. Mi vanidad quedó notoriamente sobrealimentada. 
Todavía no había escuchado el comentario' 

-Qué cosas hay que hacer para comer, ¡verdad? .. 

erróneo interpretar que sólo la obra facilona y poco ambiciosa es
tá llamada al éxito mientras que el fracaso comercial aguarda a la calidad 
depurada, pero ningún profesional se sorprende cuando esto ocurre. Ni 
cuando sucede lo contrario. En el mundo del espectáculo menudean los 
analistas llamados «pasadólogos» que, como los expertos en bolsa, expli
can brillantemente por qué han ocurrido las cosas pero casi nunca aciertan 
en sus predicciones (si es que se atreven a hacerlas). 

la experiencia sí permite, sin embargo, alguna que otra previsión: 

al Pese al enriquecimiento tecnológico y a la mayor amplitud de los 
presupuestos siguen siendo poco apropiadas para televisión las obras de 
gran espectáculo, mientras que se reafirman las posibilidades de todo tipo 
en las de carácter intimista. Es presumible que «Hamlet, quede mejor que 
"El sueño de una noche de verano» y "Casa de muñecas» mejor que «Peer 
Gynh, 

bl los decorados de exteriores sólo son admisibles cuando pueden ser 
decididarnente simbólicos, Puede representarse muy bien el jardín de "la 
marquesa Rosalinda» pero no el parque del Retiro de "las de Caín»; tiene 
aceptable solución la playa de «Beckel» pero no la de "Cuatro corazones 
con freno y marcha atrás»; una calle pretendidamente realista ~omo las 
que se han hecho habituales en las telecomedias- sacaría de situación al es
pectador. Obras como «Nuestra ciudad» o «La casa de Sam Ego» plantean
serias dudas en televisión. 

el En geneml, los decorados que admiten un tratamiento estilizado y 
simbólico son eficacísimos y más brillantes que en teatro. Una catedral pue
de representarse con un rosetón, un candelabro, un facistol y un tronco de 
columna sobre fondo negro sin que ello transmita al espectador sensación 

.llguna de pobreza escenográfica. Esta fórmula permite realzar la intempo
1,lIidad del conflictn humano. 

d) Toda obra realista cuya acción deba arnbientarse entre los años trein
1.1 y sesenta es prác1icamente inabordable: vestuario, peinados y mobiliario 
f('zUfnarán falsedad. 

e) De igual forma, los ambientes norteamericanos contemporáneos re
,,,ltan inaccesibles. La clásica imagen del chico en camiseta que se apoya 
f'l1 /a puerta mientras muerde una manzana provocarla sonrisas en los CQ

I"gios de párvulos. Aun consultando documentación fotográfica o cinema
¡gráfica sobre vestuario, muebles, tapicerías! cortinajes, menaje de cocinaf 

I'te., el resultado ha sido siempre deplorable. 

f) Por el contrario, los recargados ambientes del siglo XIX ~esrecial
mente los victorianos- puden reproducirse con propiedad notable. Obras 
como "Luz de gas» o «La heredera» no representan especial problema. 

g) Con independencia de la mayor o menor calidad obtenida en cada 
programa, se observa que el drama y la tragedia suscitan una homogenei
dad en la respuesta del público mayor que en los textos cómicos. la corni
cidad está muy teñida de subjetividad y, m ientras unos espectadores pre
fieren la ironía, el sarcasmo y la paradoja -desde OscarWilde hasta Woody 
Allen-, otros únicamente entienden como divertido el personaje que tro
pieza eon los muebles o los juegos de palabras a la manera de Muñoz Se
ca. Incluso la respuesta negativa se expresa de forma diferente y dogmáti
ca: de la obra dramática el espectador dice «no me ha gustado" y de la có

"no tiene ninguna gracia" pasando de la opinión al dogma. 

h) En el teatro clásico suelen obtenerse mejores resu Itados con las obras 
extranjeras. La razón es que habitualmente se traducen en prosa, con las li
bertades que ello confiere para el guión y la interpretación, El texto original 
español, en el que obviamente debe respetarse el verso, dificulta podar al
gunos parlamentos (un soneto no puede reducirse a ocho versos) y es 
cil impedir el énfasis declamatorio y la sobreactuación. Shakespeare suele 
quedar mejor que Calderón. 

i) En el verso pueden admitirse algunas licencias de interprelación siem
pre que vayan en beneficio de la clarificación del texto. El rengloneo, por 
el contrario, es siempre inadmisible como contrario a la musicalidad y al 
sentido común. Renglonear en los versos "".qué delito cometí / contra vo
sotros naciendo» sería una aberración intolerable. Es obvio, por otra parte, 
que tal precepto no es exclusivo de la televisión. 

94 
95 



j) En el guión deben eludirse sin vacilación determinadas corruptelas de 
algunos testas teatrales (ciertamente no los de gran calidad) como los diá
logos en que los personajes se explican entre sí cosas que ellos ya saben 
(<<-He hablado con Purita. -¡Mi mujer? -Exacto; que heredó una finca en 
Extremadura. -Sí, y que es hermana de tu dentista ... »), o los pretextos ab
surdos para entradas y salidas (el autor no sabe cómo sacar de escena a un 
personaje que le estorba y le hace decir «vaya la cocina a beber un vaso 
de agua ... »). Estos pobres recursos -que realmente nos han de hacer medi
tar si la obra debe ser programada- a veces son tolerados en teatro pero no 
en televisión. 

k) Por la rapidísima evolución de la tecnología, las formas externas de 
la televisión -no su lenguaje- son notoriamente perecederas. El acabado 
formal, la factura, se vincula excesivamente a la fecha de producción. Una 
razón más para que la narración se apoye, en el caso de los dramáticos, en 
la capacidad expresiva de los recursos tradicionales --planificación, monta
je, interpretación- más que en la gratuita incorporación de novedades de 
catálogo industria 1. 

1) Con las salvedades y cautelas ya apuntadas, todos los géneros y esti
los son abordables en televisión, Con frecuencia, la capacidad inquisitiva 
de la televisión, gracias entre otras cosas a los planos cortos, realza los va
lores del original teatral. Pero se deben tomar ciertas precauciones. Cuen
tan que unos andanas actores ingleses comentaban que para sus interpre
taciones más triunfales se habían apoyado en vivencias personales: el amor, 
el odio, la ambición, el hambre, la melancolía, la cólera, el dolor, la em
briaguez... pero que ningún actor podía saber cómo interpretar una escena 
muy concreta y frecuente: la propia muerte, puesto que carecía de esa ex
periencia directa. Convinieron en que el primero en llegar al trance de 
muerte debería explicar a los demás qué sensaciones tenía en tal momen
to. Cuando a uno de ellos le llegó su hora convocó a sus compañeros y les 
contó con todo detalle lo que sentía. Le preguntaron si todas aquellas sen
saciones serían difíciles de interpretar. "iQué va! -respondió el moribun
do-·. Desengañaos: lo único realmente difícil sigue siendo hacer comedia». 
Tómese nota. 

LOS JÓVENES AUTORES Y EL PREMIO 

MARQUÉS DE BRADOMíN* 


Jesús Cracio.-Buenos días. Antes de comenzar esta mesa redonda, voy 
a leeros la nota que me ha entregado el Director del Festival, Guillermo 

Heras: 
«Queridos amigos: 5610 unas líneas para disculparme al no poder estar 

con vosotros en una sesión de debate en la que me gustaría mucho partici
par. Dirigir esta Muestra es un privilegio pero también un condicionante a 
la hora de no poder estar en los seminarios debido a los múltiples asuntos 
técnicos que genera el día a día, aunque estoy a pocos metros de vuestra 
reunión no puedo hacerlo en el territorio que más me ¡¡pasiona, el debate. 
Por Jesús os mando mis mejores deseos de que este encuentro de reflexión 
sobre la trayectoria de un premio de literatura dramática, que en cierta me
dida ha ido marcando una estrategia de escritura contemporánea de nues
tro país, y que esperemos lo siga haciendo por mucho tiempo. Se trata de 
plantear una sesión abierta que, al ser grabada, podamos transcribir para ser 

publicada.
Alicante es un espacio importante para la exhibición de espectáculos 

pero para todo el equipo de gestión de la Muestra la idea de encuentro e 
intercambio tiene tanto valor como el del específicamente espedacular. 

Bucna sesi6n de trabajo». 

._~--~ 
Transcripción de la Mesa Redonda celebrada el dfa 20 de Noviembre de 1998 en el marcO 

de las actividades de la V Muestra 
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Jesús Crado.-Una vez leído el mensaje, os vaya presentar a los demás 
integrantes de la mesa: Antonio Álamo, Paco Zarzoso, Borja Ortiz de Gon
dra, jorge Díez, Paco Sanguino y Rafa Gonzálcz. Jorge Díez, como Jefe del 
Servicio de Cultura del Instituto de la Juventud, podrá introducir eJ asunto 
que vamos a debatir: el Concurso ,Marqués de Bradomín» y la generación 
de nuevos autores surgida en torno al mismo. 

Jorge Díez.-lo haré brevemente para ceder la palabra a los protago
nistas, a los autores que nos acompañan. 

Por parte del Instituto, como sabéis porque habéis participado y habéis 
sido premiados todos los que estáis en la mL'Sa, este Concurso cumple ya 
doce ediciones este afío y, aunque ha tenido momentos de duda sobre su 
continuidad, yo creo que en ,-'Ste momento podernos afortunadamente de
cir que está consolidado, va a seguir convocándose y, además, tenemos la 
intención de completarlo en un aspecto importante para cualquier concur
so de textos teatrales: que el texto premiado se pueda representar con la 
misma continuidad que la propia convocatoria. En este sentido, hemos te
nido problemas para llevar adelante la dramatización o el montaje de las 
obras premiadas en años anteriores. Actualmente estamos intentando que la 
de Borja Ortiz de Gondra se pueda hacer en los próximos meses; la de Pa
co Zarzoso afortunadamente se estrena esta noche en Valencia por Moma 
Teatre, que, además estrena Sala, y nuestra idea es que en el futuro poda
mos llegar a algún tipo de acuerdo con alguna institución que produzca te
atro o que trabaje en el ámbito teatral de una forma continuada para, a tra
vés de un convenio de colahoración, asegurar que, a partir de ahora, el pre
mio va tener ese segundo aspecto que es su montaje y representación. 

Aparte de eso, quiero agradecer a la Muestra de Alicante que haya or
ganizado ('Sta mesa redonda para que se pueda debatir lo que ha sido el 
Premio ,Marqués de Bradomín, y contribuir a apuntalarlo ayudando a con
seguir ese acuerdo que decía, que alguna institución o centro dramático 
pueda ayudarnos a darle continuidad en el futuro. y nada m,ís, agradecer 
también a esta representación de los premiados que estén aquí, porque de 
ellos y de todos los asistentes, seguro que saldrá a la luz todo lo que hace 
falta en una mesa redonda de este tipo: opiniones, críticas y nuevas pro
puestas. 

Jesús Crado.-Muy bien, dos cositas, vamos a intentar hablar alto en la 
medida que podamos porque va a grabarse con la intención de ser editado 
y, antes de hablar, por favor decid el nombre. Yo he escrito aquí una pe

:m 

queña reflexión para iniciar el debate: «Después de doce años de la crea
ción del Premio «Marqués de Bradomín" los estudiosos de la dramaturgia 
española contemporánea no han dudado en ennfirmar el nacimiento de una 
nueva generación de dramaturgos que han surgido o se han dado a cono
cer a través de este premio. No cabe duda de que cuando un aulor o artis
ta se da a conocer a través de un premio o de un éxito teatral no ha nacido 
ese día, detrás y también por delante quedan muchas horas de trabajo y es
tudio. El afán de los teóricos de encasillar en compartimentos estancos a los 
diversos dramaturgos, por otro lado necesilrio para su estudio, hace que se 
encuentren en un cajón de sastre diversas formas de escritura, de tendencias 
y de formación completamente distintas, e incluso de allegados de otras áre

aS que no son la pura y estrictamente teatral. El Premio "Marqués de Ilra

domínll creo, es el único de España que va dirigido a jóvenes menores de 

treinta años de edad. 1ener menos de esa edad y ver estrenada su obra, he

cho que se viene realizando regularmente desde la creación del premio, es 

uno de los alicientes más importantes que conlleva el Premio, pues de so

bra sabemos que los textos no representados y no exhibidos de poco sirven 

si no se confrontan en un escenario y ante el espectador. La representación 

teatral es la carne de la literatura dramática. Sería necesario recordar que 

desde el año 84 hasta el 90, año en el que por arte de magia desaparecen 

todas las actividades excepto el Premio «Marqués de Bradomím, el Premio 
formaba parte de un conjunto de actividades hermanadas para contribuir a 
la ayuda y potenciación de jóvenes con ansias de adentrarse en el mundo 
del teatro en sus diversas áreas. Existían, hablo del 84 al 90, anualmente dos 
encuentros, uno clásico y otro contemporáneo, una Muestra de '[eatro Jo
ven, \{Cabucñes»/ con ayudas económicas para monlajes de estreno exclu
sivo de obras de autores españoles, ciclos periódicos de "Joven Escena li 
bre" en estrecha colaboración con el extinto Centro Nacional de Nuevas 
Tendencias Escénicas (CNNTE), talleres de interpretación, dirección y dra
maturgia, intercambios de montaje, en fin, muchas más actividades. 

Casi todos los autores premiados y otros no premiados, y que en esta úl
tima década han ido estrenando montajes, regularmente participaron en es
tas actividades paralelas ampliando así su conocimiento de la dramaturgia 
y la práctica leatral. Creo que es necesario remarcar este hecho para reali
zar un análisis correcto de la importancia, el alcance y la consolidación del 
((Marqués de Bradornín»¡ es decir! no era sólo un premio sino una parte más 
de un conjunto de actividades intrínsecamente unidas para potenciar el te
atro. Ahora se ha quedado en una sinécdoque, la parte por el todo. Duran
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te estos doce años en los cuales siempre he participado en el jurado he vis
to pasar textos de todas clases y colores, pero creo que existen unas cons
tantes en los textos más relevantes que me gustaría señalar: 

Primero: el cambio más radical ha sido la ruptura de unidades; segundo: 
existe una dara discontinuidad de tiempo y espacio donde a veces 105 pIa
nos se confunden o se superponen; tercero: aunque exista una mayoría de 
personajes realistas, últimamente y a partir, sobre todo, del año 90, apare
cen con frecuencia personajes abstractos, despersonalizados, como si fue
sen unas voces extranas, anónimas; cuarto: la proliferación de monólogos y 
de poemas dramáticos y líricos; y quinto: textos mucho más cercanos a un 
posible guión de cine que a una obra de teatro. 

Bueno y por último, quería hablar de los temas del ,Marqués de Brado
mín). En cuanto a fas preocupaciones o tema:; que más se desarrollan en 
las obras podría señalar, y hablo de mi experiencia de esos doce años co
mo jurado del "Marqués de Bradomín" como terna principal, el desen
cuentro del amor, de las relaciones amorosas, generalmente escrito con una 
gran dosis de desesperanza y amargura, una crítica continua al racismo bien 
sea de color o tribal, al militarismo, al clero y a la institución familiar, des
pués surgen también con continuidad los problemas generacionales, re
¡erencias a la droga tanto dura como blanda, pero una cosa que siempre me 
ha llamado la atención es que en general existe una gra" atracción por lo 
marginal»), 

Bueno, hecha esta breve cxposíción, me gustaría ya entrar más directa
mente en el debate. Yo os preguntaría: ¿os sentís identificados con lo que 
los estudiosos del teatro contemporáneo español han llamado o denomina
do generación Bradomfn? ¡Qué puntos os unen? ¡Qué puntos os separan? 
¡Habéis tenido algunos maestros comunes? Para empezar el debate, creo 
que podríamos empezar a atacar por ahí. 

Boria Ortiz de Gondra.-Yo defiendo que no existe una generación lite
raria en el sentido. de que no exisle un acontecimiento generacional que nos 
una, que no existe un maestro común y que no existe tampoco una estruc
tura que nos aglutine. Existen puntos de coincidencia tanto temáticos como 
formales, pero existe una gran variedad y yo no he encontrado cuál es el 
punto que da unidad, que dicen esos estudiosos que nos constituye en ge
neración. 

Jesús Cracío.-Id pidiendo la palabra si queréis hablar sobre el tema, Pa
co, Rara ... 

Rafael González.-Querría decir algo, señalar, redundar en lo que ha di
cho 130rja. A mí la verdad es que desde siempre me ha parecido un poco 
estúpido hablar de literatura de generacinnes; cuando estaba en el instituto 
y luego en la universidad, era lo que me enseñaban mis profesores, que era 
algo que se habían creado los críticos y los estudiosos de la literatura para 
hacerse la vida un poco más fácil a ellos mismos. y a mí me da la sensa
ción de que también sucede algo parecido con esta supuesta generación 
Bradomín. Bueno a mi desde luego me cuesta mucho sentirme dentro de 
una generación literaria sobre todo viviendo en Alicante, donde la genera
ción literaria, el grupo literario al que puedo pertenecer, lo componemos mi 

amigo Sanguino y yo. 
Acostumbramos a cenar .¡untos, a irnos de copas juntos y de vez en 

cuando escribir algún texto. Entonces así, bueno, es sencillo sentirse de una 
generación que creamos Sanguino y yo, nada más, pero de una generación 
literaria en la que estemos parte de los que estamos aquí, no solamente los 
Bradomines sino también pues, por ejemplo, autores Yautoras como IlZiar 
Pascual, por ejemplo. La verdad es que yo digo lo mismo que Borja, no me 
siento identificado con esa generación Ilradomín. 

Alfredo Carrión.-Si me permites, yo creo que a lo mejor podemos caer 
en algo estéril; yo creo que el concepto de generación es historia e implica 
la homogeneidad, no quiere decir que una generación escriba en la misma 
línea. Lo digo porque a lo mejor nos podemos desviar del asunto Bradomín. 

Jesús Crado.-No, no, quiero decir que era un comienzo de debate, pa
ra iniciar lo comentado simplemente si ellos se sienten identificados, gene
ralmente nadie se siente identiiícado por una generación. Parece que no se 

sienten identificados. 
Jorge Díez.-Quizá lo que planteaba Alfredo sobre el propio término ge

neración, y por lo que también dccía Borja, es quc se carecc de un aconte
cimiento generel que permita identificar a sus autores. Pero si se evita utili
zar el termino generación y se plantea como una plataforma en la que los 
jóvenes creadores pueden confrontar sus textos a través de la escritura y de 
la puesta en escena, y se convierte en eso, es decir, en un espacio común 
en el que se puede, corno ahora, debatir sus propios planteamientos estéti
cos o dramáticos. Pero quizá lo que confunde o puede llevar a un debate 
estéril sea el aplicar canónicamente el término generación a ello, más que 
nada lo que une puede ser eso, el momento, más en cuanto a generación 
de edad de entrar en la profesión dramática y poder confrontar sus textos a 
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través de un premio en este caso, o de otras estructuras que podría haber y 
que a lo mejor desgraciadamente no existen, para que haya esa fluidez en 
el tránsito de lo que es empezar a escribir, a representar. 

Carla Matteini.-Vamos a ver si me puedo explicar, Yo estoy de acuerdo 
con todo lo que dice Borja, lo que pasa es que no considerándome una es
tudiosa, no por comodidad tampoco, pero sí en los trabajos que he hecho 
yo hablo de un grupo Bradomín. Pero, ¿sabes por qué? No porque haya ele
mentos comunes, que evidentemente y afortunadamente hay algo más, si
no precisamente yo Jo recalco porque me sorprende. Que de pronto, con 
un salto respecto al momento anterior, en el que no hay una generación 
fuerte o una serie de escritores fuertes y, sobre Iodo, una propuesta o varias 
propuestas temáticas que hayan creado, aparecéis toda una serie de gentes 
de treinta años, casi sorprendentemente. A ver, me explico, que tenga que 
ver con los premios Bradom;n en algunos casos ° en otros casos con Ja Sa
la Beckeu, con el CNNTE, con Jos cursos de Marco Antonio de la Parra, se 
trala de una serie de confluencias. Yo sí hablo de esta nueva generación, 
aunque sé que son cuestiones semánticas culturales, SOn cuestiones ideoló-

Hay una cosa clara que no tienen los anteriores a este grupo de au
tores de treinta años, con una cantidad de fuerzas y poéticas diferentes que 
se han con tanta rotundidad y con tanto resultado. Pues enton

sentido h;¡v IIn 
H 

Oo muy numeroso de gente prácticamente r1t' 

yo vaya insistir en eso porque me molesta 
esta realidad; habría que analizarlo porque no hay aconteci

mientos, pero qué sustrato, qué imaginario escribiendo en tantas maneras 
diferentes y en tantas ciudades, vosotros en Alicante sois dos, a lo mejor en 

otra ciudad hay uno, en Barcelona tres O cuatro, en Madrid cada Uno un po

co por su lado que se han ido uniendo. La realidad es que ahora mismo 

por lo menos veinte autores dramáticos de gran nivel, por lo menos yo es

toy convencida de eso. El término generación da un poco igual, quiero de. 

cir que es un acuerdo. 

Borja Orti:z.-Yo creo que tiene mucha importancia cómo se llame y 
pienso que no surgimos por generación espontánea. pero sí hay unas con
diciones históricas que han hecho que de repente la gente se ponga a cs
cnbir de cierta manera, y que existil el premio Bradomfn que ha podido ser
vir de catalizador, porque en vez de quedarte con tu texto en un cajón lo 
mandas a un premio, ese premio gana y tiene una cierta repercusión. Pero 
creo que tiene mucho m,ls que ver el hecho de que haya mucha gente jo-

vt'n escribiendo cierto tipo de teatro Con el hecho de que el teatro de los 
ochenta era un teatro absolutamente visual y había una reacción para re
'''perar la palabr¡, por parte de la gente que intentaba empezar en el teatro 
'Iue el hecho de que exista un premio y que a partir de ahí se pueda hablar 
,k, una generación, yo creo que lo que puede dar unidad son cuestiones in
1, ínsecas al propio teatro, no al premio. 

Jesús Cracio.-Una de las cosas de las que a mí me gustaría hablar tam· 
bién es cómo °por dónde habéis llegado a la dramaturgia. Si habéis llega
do desde distintas áreas, distinlos campos, distintas disciplinas teatrales, de 
"ctuación, o bien ya desde hace tiempo os planteábais ser dramaturgos, o 
,i el ver estrenadas vuestras obras ha servido de aliciente y acicate para que 
~igáis escribiendo. 

Antonio Álamo.-Yo voy a contestar a eso y voy a recoger u n poco la 
cuestión anterior. Creo que todos estamos de acuerdo en que hablar de ge
neración o no generación no es importante. A mí la verdad es que me da 
igual y creo que a todos en general nos da igual. Lo importante es que el 
premio Marqués de Hradomfn es muy valioso, al menos fue muy valioso pa
ra mí, en el sentido de que fue el primer empujón y que a partir de ahí pues 
las cosas me han ido más o menos saliendo. Creo que para mí fue un gran 
impulso y pienso que también lo es para la mayoría de los que estamos 
aquí. Como apuntaba Carla, una de las características que tiene es su gran 
diversidad, no solamente temática y estilística, sino también geográfica, y 
eso creo que no sucede con otros premios, por ejemplo en casi todos los 
premios que podéis ver, o en otl'OS géneros como puede ser la novela, cu
rios<lmente todos los ganadores. o viven en Madrid, o viven en Barcelona, 
es bastante sospechoso. no, que no haya buenos autores o buenos novelis
tas, por ejemplo, en Cáceres. Esa diversidad geográfica también está dando 
un poco la tónica del premio en el sentido de que es un premio muy inde
pendiente, que de pronto sale gente que nunca habíamos oído hablar de 
ella. Además, de los premios teatrales que hay en España. yo uno de los que 
más sigo precisamente es el Marqués de Bradomín. y en cierto sentido me 
siento unido con ese espíritu investigación que suele animar a los auto
res de estl generación Bradomín o no generación Bradomín, que insisto me 
da igual. Yo creo que otra característica que también es muy importantes es 
que de alguna manera nos identificamos muchos de nosotros, con inde
pendencia de que hayamos gan'ado este Bradomín. Quiero decir que hay 
gente que yo no sabía si había ganado como ttziar Pascual, o como tú mis
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mo, y sin embargo siento que hay un núcleo generacional alrededor del 
Bradomín. Afortunadamente todos los años hay tres Bradomines, porque 
hay un premiado y dos accésit, con lo cual hay un grupo muy numeroso; y 
luego, además, fijaros también que es bastante curioso que toda la gente 
que ha ganado, o por lo menos un tanto por ciento muy alto, son gente que 
sigue trabajando, desde Sergi Berbel, que fue el primero, hasta ahora Paco 
Zarzoso, quien estrena dentro de unas horas, y entremedias hay toda una 
serie de gente, que, milagrosamente, trabajando en un campo tan difícil co
mo es el del teatro seguimos en la brecha. Hoy estrena, por ejemplo Adrián 
Dumas, que también es un Bradomín y que se ha pasado a la dirección; yo 
estoy ahora orientado hacia la novela y supongo que hay otros que están 
enfocados hacia otras cosas, pero en definitiva nos mantenemos ahí. 

Por otro lado, el asunto de la marginalidad. Yo creo que cualquier pen
samiento, cualquier tipo de creación, la literatura, es algo que sucede en la 
marginalidad, y no estoy hablando solamente de la marginalidad económi
ca, sino de que suceden en un margen del pensamiento no establecido. Y 
yo creo que también es una generación muy valiente, desde el punto de vis
ta o no de generación, me da igual, pero que está trabajando de espaldas a 
la comercialidad. Y desde ese punto de vista yo me siento de alguna mane
ra parte de ese espíritu. 

La segunda pregunta que habías hecho, que era desde donde habíamos 
empezado, son ya experiencias privadas de cada uno; yo lo primero que hi
ce fue un libro de cuentos que publiqué hace cerca de catorce años, es de
cir que llevo ya muchísimos años escribiendo, después colaboré con gru
pos medio aficionados de teatro y escribí desde el escenario hasta que un 
día decidí escribir por mi cuenta. 

Paco Zarzoso.-Quizá no seamos demasiado narrativos los premiados en 
el Marqués de Bradomín. Pero quería apuntar algo que no está relacionado 
con lo que se ha dicho. Hoy se estrena ,Umbral" en Valencia yes muy cu
rioso que este texto haya pasado por las manos de todos los directores de la 
ciudad antes de que fuera premio; todos estaban entusiasmados pero era un 
texto extrañísimo, muy raro, muy complejo y de verdad que pasó por todas 
las manos de todos los directores, y de pronto fue premio Marqués de Bra
domín y hubo una pelea por ese texto. Es un poco sospechoso, y bueno en 
este caso ha estado muy bien esle premio porque ha ayudado a que ya no 
fuera una propuesta tan sospechosa y se animaran a montarlo. 

Yolanda Pallín.-Generación, yo creo que cuando hablamos de genera
ción nosotros rcaccidnamo5 didendo ¡no!, ínosotros no estamos en una ge
neradón!, pero creo que al final tenemos que comprender que es una ma
nera de entendernos, que para entendernos funcíona y que realmente sólo 
para entendernos, porque no tenemos más cosas en común entre nosotros 

que con gente que tiene más edad. 

Borja Ortiz.-iNo!, no con toda. 


Yolanda Pallín,-Borja, pero con mucha sí. 

Borja Ortiz.-Pero me molesta eso de la generación porque a veces me 


siento más identificado con gente que tiene mucha más edad que yo. 

Yolanda Pallín.-Sí pero ¡cuántos en la misma búsqueda? 

Borja Ortiz.-Pero, ... 

Yolanda Pallin.-Sí, ¡cuántos? ¡dos, dos, te digo dos nombres? 


Borja Orliz,-¡ No! 
Yolanda Pallín,-No, pero yo leo tus textos, tú lees mis textos, yo le pido 

textos a José Ramón Fernández aunque no sea Bradomín y Carla me pasa 
textos de Paco y yo veo a Antonio y le digo: oye pásame cosas, entre nosO

tros hay una relación. 
Boria Ortiz.-Claro, no pasa solamente por el Bradomín, porque como 

ha dicho muy bien Antonio nos da igual que la gente tenga el Bradomín o 
deje de tenerlo, no lo sabéis pero hay un montón de gente que en un mo
mento dado estamos coi ncidiendo y noS vemos en Madrid, que es lo que 
conozco, escribiendo e intercambíando nuestra escritura, pero comO dice 
muy bien Itziar, quedamos y nos vemoS y tomamos café de vez en cuando, 
pero no hay un grupo constituido o, no sé, una estructura. 

Jesús Cracio.-En la introducción que he hecho hablaba no solamente de 
premiados, una de las cosas que se hada o se hizo del 84 al 90 era que ha
cíamos cursos de dramaturgia en los que participaban aquellos que no ha
bfan sido premiados pero que estaban a punto de serlo. Cuando el jurado 
selecciona entre los ciento veinte textos inscritos quedan a lo mejor diez y 
de esos diez luego son premiados tres. Aquellos siete que no eran premia
dos iban a un curso con Fermín Cabal, Ernesto Caballero, Paloma Pedrero; 
quiero decir que no solamente la generación está formada por premiados o 
accésit, forma un mundo, forma un tejido más amplio que los estriclamen

te premiados. 
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Luis Miguel González.-Más que una generación Ilradomin coincido en 
que hay un espacio generacional Ilradomín y ese está creado en los talle
res, es decir, la cultura de escribir en taller nace en el Instituto de la luven
tud, en los talleres que organizaba y de los que ha salido una cultura muy 
concreta de la escritura teatral ha provocado que haya muchos autores y 
que autores que escribían novela, poesía, o que se dedicaban al cine, co
mo Raúl Hernández o como yo, nos hayamos decantado por el teatro; yeso 
está bien claro que nació de esa especie de política Bradomín. 

Jesús Crado.-Por eso, al principio en la introducción, decía que no po
día despegarse, aunque desgraciadamente se despegó a partir del 90 de to
das las actividades que estaban asociadas al «Marqués de Bradom!n», es 

que formaban un todo. 

Carla Matteini.-Sí, claro habría que aenn" un poco unos años en los 
que por primera vez se intenta dar un impulso a la nueva escritura, desde 
el CNNTE o d<'.'Sde ellnjuve con el Bradomín. Entonces ahí hay tres, cuatro, 
cinco años al principio sobre todo, en los que algunos de los que seguía
mos los premios -yo estuve de jurado el primer año, luego no- encontra
mos que de alguna manera el Bradomín se diferenciaba de cualquier otro 
premio, como el Calderón. la edad no tenía por qué determinar un 
pero de cierta forma se fue configurando una estética. lo digo con todas las 
comillas del mundo, por lo menos si no de descstructura sí de una búsque
da de nuevos lenguajes, qué pasa, que la suerte de esos años, que cs
té el Bradomín, esté Cabueñes, !:scena Joven, el CNNTE y todo eso, a mí lo 
que me llevaría a preguntar es el significado del Bradomín ahora, es decir 
en los últimos seis años, cuando desaparecen las posibilidades de continui
dad. No es una reflexión pesimista, quiero que sea realista, porque desapa

Jorge Díez.-Precisamente por eso al inicio comenté que la intención era 
reforzar esta plataforma, que ha servido para lo que ha servido_ A lo mejor 
para lo que decía Borja, para dar salida a una alternativa a la visualidad del 
te"tro de los ochenta, a la necesidad del texto como reacción. Es una 
laforma que incluso, como apuntaba Jesús, estaba articulada con otras ac
lividades en un momento muy concreto, según señalaba también Carla. En 
parte por el hecho de que el Instituto de la Juventud dejó de estar adscrito 
al Ministerio de Cultura, una cosa tan administrativa y burocrática como 
ésa, y pasó a Asuntos Sociales. Se empeLaron a hilcer menos actividades de 
tipo cultural, también debido a que las presupuestos del estado empezaron 
a ser más restrictivos. Por otro lado, el propio Ministerio de Cultura no asu
mió la parte que le correspondía de la promoción de los nuevos creadores 
cuando disminuyó el papel del Instituto de la Juventud en su nuevo encaje 
institucional. 

LI Instituto de la Juventud con sus recursos limitados y con este premio 
no puede conseguir en solitario configurilr ese entramado de apoyo a la 
nueva escritura dramiltica que se ha comentado. Pero, al menos, y tenien
do en cuenta que el propio premio ha estado en entredicho un par de años 
o tres respecto a su continuidad, ahora podemos asegurar dicha continui

e insisto en que vamos hacer el esfuerzo de confluir con otras institu
ciones que están trabajando en esa línea, como este mismo festival, para 
volver a reconstruir un espacio en el que todo lo apuntado pueda tener de

~s el caso que tú decías de los lalleres, la garantía de que las obras 
se representen cada año, Es cierto que quizá en este momento 'Sea una ac
tividad aislada, pero hay que reforzarla na solo como icono, sino porque ha 
tenido una función importante para articular, si no a una generación, si a 
una serie de autores en torno a una edad parecida, para que pudieran dar a 

recen las posibilidades de que luego todo ese bagaje que se puede haber conocer su trabajo y publicarlo, y en ocasiones verlo representado. Y debe 
ildquirido, que puede haber confluido a paltir de los talleres en la posibili seguir en pie corno plataíorma para nuevos Bradomines, aunque es eviden
dad de hacer una escritura nueva, porque el CNNTE desaparece, y no ha te que es necesario complementarlo, pero sin prescindir de la pieza que ya
blo de escritura joven, pues sé que os molesta, es odioso, hablo de una es tenernos y que no hay que ligarla exclusivamente a una situación ya pasada.
critura de ruptura, de revisión, de muchísimas cosas. ¡Dónde >e canaliza? 

Alfredo Carrión.-Sabéis que hay también un premio SGAE que no tiene ¡Dónde sale? En el Festival sale de manera esporádica, realmente hay pocas 
de edad, sólo ser socio y no haber estrenado. Además tenemos el missalidas. Eso es lo que me preocupa, que el Bradomín no Se convierta en un 

mo problema que el «Marqués de Bradomín», es decir, entendemos que loicono cultural, pero que ya no tiene el sentido de formar parte de un todo, 
funddmental es el estreno y no lo estamos planteando, pero dentro de lo

de Un conglomerado de apoyo a la escritura nueva, que sea una iniciativa 
que era el debate, si ya hemos analizado el lérmino de generación y em
pleando ese término, que no me gusta mucho, de sinergias, hay una coso 

muy aislada. 
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que ha planteado Jesus (filcio, que tiene larga experiencia de tantos años 
como iurado del Premio Marqués de Bradomín, que me interesa señalar. Ha 

ncidencia de temas, es decir, que todo el mundo los plantea 
He oído a Antonio Álamo, que se ha mojado, decir que la 

está en la marginalidad, o me ha parecido entenderte eso. Un debate más 
interesante )\ para enredar un poco más, yo diría atendiendo a lo que aca
ba de decir ahora Yolanda Pallín, el problema de lo que es el texto, la re
presentación; a mí me hizo mucha gracia ver un di" a Sinesterra en una 
obra que llevaba ya varias veces representándose, tomando notas, y es que 
normalmente, lo digo Un poco para provoe"r, en estos debates nunea se ha. 

del público y yo pongo en la mesa este debate. 

Sinisterra asiste mucho a la representación de sus obras. y observa las re
acciones del público y hace cambios. y de hecho yo, que soy Director de 
un Departamento en la SGAE. que afecta lógicamente a los autores teatra
les, pienso ~ue sería curioso ver la obra que se registra y compararla, una 
vez estrenada, a la obra real que se representa. ver hasta qué punto coinci
den. En este sentido Cuento una cosa, creo que es conocida, de Antonio 
Buero Vallejo, que suele ser muy escrupuloso Con sus textos, y cuando ad
mite un cambio en algún estreno luego al publicarlo hace la distinción: es
10 es lo que escribí y esto lo representado. 

Nel Diago.-Con el término generación ysu uso, por ejemplo. en los ám
universitarios lo que ocurre es que por primer; 

una generación. Hasta ahora cuando se habla de literatura generalmente lo 
que se hace es un mal uso del término genefilción, porque se aplica a ge
neración del 27, generación del 98, generación realista, y de lo ~ue se está 
hablando es de un grupo específico dentro de esa generación. Sin embargo 
ahora, cuando empleamos el término generación referido a los Hradomines 
o referido a la gente que está escribiendo en torno a los treinta años y pasa 
lo que ya se ha comentado, es decir. os intercambiáis textos, os veis, os in

teresáis por lo que hace uno o el otro, independientemente de 

do o no el Bradomín, independientemente de que viva uno en Barcelona. 

Sevilla, o Madrid, os encontráis aquí y en seguida hay como una 
que os hace reuniros inmediatamente. Y es más, ni siquiera neo que esto 
Sea algo específicamente español, a través por ejemplo de los cursos de fas 
talleres de la Sala Beckett de Sanehis Sinisterra, eso se extiende también a 
América Latina. Dentro de toda esta reivindicación del texto dramático el 
papel de Sanchis dentro del teatro fronterizo ha jugado un papel funda

mental, que no podemos olvidar tampoco. Pues bien, a esos cursos vienen 
muchos escritores jóvenes de América Latina que se relacionan con jóvenes 
,'scrHores españoles y se produce también ahí una unidad. Podemos scñ,,

por ejemplo. aspectos de cómo se escribe hoy por parte de estos jóve
nes, muchas características pueden ser perfectamente aplicables a un me
xicano como Luis Mario Monc"da O a un argentino como Rafael Spregel
burd. Es decir, veo que hay muchos puntos en común y y" no es tanto que 
"<Ibéis nacido como escritores después de la muerte de Franco. sino 
otras causas como la aparición de la televisión en color. Luis Eduardo Aute 
comentaba que vio la vida de otra manera desde que apareció la televisión 
en color, para él la televisión en blanco y negro era el franquismo, de re
pente llega la democracia y viene con la televisión en color incorporada. 
Hasta qué punto esa televisión, la práctica del zapping, por ejemplo, no im

una manera de cultura. ¡Cuántos de vosotros trabaja con computado
ras, con ordenadores? ¡De qué manera escribís con ordenador? Quitar, pe
gar...• también condiciona el modo de escritura. 

Antonio Álamo.-EI escribir con ordenador no te condiciona, yo creo 
que lo único que hace es facilitarte el trabajo, ganar tiempo. Nada más, es 
igual que la máquina de escribir, que la pluma. 

Carla Matteini.-A mí me gustaría retomar una coso que ha citado Anto
nio que es la marginalidad entendida como escribir desde el margen, es de

empujando los límites. las fronteras de la escritura. 

Paco Sanguino.-Yo tenía lIna reflexión preparada desde hace rato mien
tas escuchaba, pero me la han pisado. Con lo cual me reafirmo en que una 
de las claves, por lo menos para mí. no sé si es de mi generación. es la des
confianza respecto a la generación anterior, que ahora mismo esta repre
sentada aquí y que me ha chafado toda mi reflexión. Generación anterior a 
mí, no inmediatamente anterior, sino anterior simplemente, para no citar la 
edad. Estoy de acuerdo en muchas cosas y no hablo de genernción litera
ria, sino de generación nada más, en el buen sentido de la palabra, porque 
no conocía a Carla Matteini, a Nel Diago sí. mucho, y estoy de acuerdo en 
casi todo lo que decís. Yo creo que escribo a partir de cierta solución de 
adolescencia. Escribo como casi todos, como solución de adolescencia 
cuando tienes una inquietudes, que las exportas hacia la pintura o la escri
tura. En nuestro caso creo que hay una clara influencia audiovisual y que la 
mayoría rechazamos el término de autor, en cierta medida porque también 
tiene otras disciplinas en las que se ocupa, no sólo ya de otro género lite
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rario, sino de cine, de video, música, hay influencias poderosas de la músi
ca y de todo lo popular, creo que de ahí viene lo marginal. 

También hay cierto desencanto, porque es cierto que somos los niños 
entierro de Franco y hay una poderosa influencia de la monarquía en 

nosotros, no lo digo en broma, sino que vamos creciendo conforme Va cam
biando el país, a mí me influye, me impacta la obra a la hora de escribir 
esas cuestiones, que sao comunes a todos. Cuma creo que a todo el mun
do le afecla cualquier COsa 00 sólo a la hora de escribir, sino a la hora de 
vivir, y para mí fue impactante el despertarme una mañana y que me 
ran que alguien, que no sabía quién, pues había muerto, y era muy impor
t<lnte. Creo que los que hahían nacido antes que yo, una generación ante
rior, lo sahían perfectamente y yo no. Pocos años después comien70 a es
cribir y veo que cuando me relaciono con gente de mi edad lodos vivimos 
una misma circunstancia, can lo cual llego a la conclusión de que sí que es 
cierta la globalización de la cultura, que nace con nosotros, y no en vano 
creo que Bill Gates tiene pocos años más ~ue nosotros. En eSe sentido nos 
influye lo que está sucediendo y nos influye a la hora de escribir, en mayor 
o menor medida; que se lo pregunlen a los psicólogos, 

En cuanlo al «Marqués de Bradomín" diferencio la importancia que le 
dan los dirigentes y responsables de la creación de esos eventos a la que le 

)5olros, creo que es valioso el «Marqués de Bradomín», es un apo

yo en un momento de juvenlud en el que necesitas Una reafinmación, pero 

sin que se entienda como una crítica creo que "es un evento de tipo parque 

temático, quiero decir que se suceden una serie de Cosas creadas por gen

te que no las tuvieron en su juventud y gente que luchó porque desapare

ciera una dictadura militar. A nosotros nos llega como al niño que le llega 

el viaje a Eurodisney, porque su padre, o sea a nosotros, que somos los que 

llevamos a nuestros hijos a Eurodisney los queremos llevar porque de niños 

lo veíamos en esa televisión en blanco y negro, No deja de ser valioso Ca
bueñes, lo pasé muy bien con la Fura deis [laus, y no deja de Ser valioso es
trenar en el Teatro Campoamor, y todo aquello ~ue supone, oye, pues voy 
a escribir; sin olvidar lo valioso que es que cuando a mí me dieron el Bra
domín, junto con González, pensé: doscientas dividido entre dos igual a 
cien; también porque pude comprar un ordenador, 

Con lo cual creo que hay una generación histórica, del momento, yes
ta es la nuestra, y la nuestra es que cambia la coníiguración de nuestro en

de ahí también pienso que ese gusto por 10 marginal, por ese desen

canto de nuestro héroe de pequeños, nuestro héroe para muchos de noso
tros era Felipe González, porque era el nuevo gobernante de izquierdas jo
ven, con chaqueta de pana. y no porque fuera de i7quierdas, sino porque 
había un componente de juventud en todo aquello y luego, pues te vas dan
do cuenta de que no era todo como tú pensabas, y que aquellos valientes 
del teatro independiente tampoco eran como tú pensabas, y notas un de
senC¡1I1to propio de cualquier generación, pero que la nuestra es de este 
modo. Yeso hace que escribas, o pintes, o hag"s un cine de cierta manera, 
pero no croo en unas claves artísticas, porque luego se desarrolla en un te

tira hacia lo realista o hacia lo absurdo, pero sí de cara a poder en
tendernos, a saber que Antonio Álamo o Paco Zarzoso viven una cireuns
tlnda muy parecida a la mía, que seguramente estudiaron en un colegio de 
curas y que luego siguieron estudiando seguramente, o aunque no 
todos vivimos lo mismo, pero creo que eso sucede en todas las genera
ciones. La nuestra es distinta porque pasan cuarenta años repetidos y de 
momento llega uno que es distinto, y nos pilla a nosotros que no sabemos 
qué ha pasado en esos cuarenta años anteriores; luego resulta también que 
1" gente que tienes alrededor va cambiando, el entorno va cambiando, la 
r",nilia va cambiando y todo va cambiando. Resulta que del 75 al 97 se ha 
configurado un entorno a tu alrededor completamente distinto" Bueno eso 
era, gracias. 

Jesús Crado.-Has tocado un tema que yo tenía por aquí también medio 
anotado. Es algo de lo que a mí ya no me gusta nada hablar, porque lo tu
ve tan vivido en su momento. Pero creo que es necesario recordar que hJ
ce veinticinco años había una censura de todo tipo, teatral, ideológica y 
que los autores de esa época eran autores que estaban castrados ya desde 
su misma escrilura, quiero decir que tenían que escribir de cara a que su 
texto pasase censura. 

Quiero preguntaros respecto a eso, generalmente cuando se empieza 
siempre tenemos un maestro cercano, yo puedo hablar de mis comienzos 
en el teatro y entonces recuerdo joglars con «Mary D'Ous», recuerdo Go
liardos con «Juan de Buen Alma«, recuerdo espectáculos de cuando yo te
nía d¡edocho, diecinueve, veinte años, recuerdo «la sesión» de Pablo Po
blación con el TEI dirigido por José Carlos Plaza, el grupo «Bululú" con «El 
mito de S Segismundo», que lo dirigía Malonda, entonces en esos dieci
nueve, veinte años hubo espectáculos que a mí me definieron un carácter 
teatral. Os pregunto: ¡ha existidu para vosotros algún maestro cercano, al
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gún espectáculo, algún montaje °alguna lectura de obras que hayan deter
minado vuestra escritura? 

Yolanda Pallín,-Es que ya te has ido, has hablado de la censura, has ha
blado de las influencias ... 

Jesús Cracio.-Pero tenía que ver una COsa con otra. 

Yolanda Pallín.-Bueno, cmpie.w con el tema de la censura e intentaré 
también que tenga que ver con lo otro. Yo Creo que seríamos un poco tontos 
si pensáramos que ahora mismo no hay censura, porque es la peor de las 
censuras, es la censura económica, mientras no haya unas instituciones que 
tengan una idea clara de lo que pueda ser una política cultural, de qué sen
tido tiene hacer política cultural, de por qué es conveniente o por qué no, 
evidentemente tenemos la política cultural al final que votamos en las ur
nas, porque esto es una democracia, a lo mejor tenemos la politica cultural 
que nos merecemos, pero yo creo que es un debate muy importante, el sa
ber por qué hay que nacer pallUca cultural. 

Jesús Cracio.-Bien, pero cuando hablas de censura, censura económica 
claro, dcfínete más, si puedes. 

Yo/anda Pallín.-Por supuesto. Nosotros, ¡qué posibilidades tiene un au
tor joven?, ¡de qué?, ¿qué quiere un autor joven?, puede querer que le lean 
sus amigos, hacer fotocopias y se las pasan, puede querer que le lea un pe
queño público más grande dentro de los profesionales, porque el teatro no 
se lee, el público no lee teatro, y entonces tenemos una serie de publica
ciones periódicas, «Primer Acto" revista de la ADE, revista «Fscena», que 
publican textos teatrales, y luego sota caba 110 y rey. Sabemos las editoriales 
que hay, en las que se puede editar, hay algunas instituciones que publican 
textos independientemente de sus publicaciones periódicas, la ADE, la Aso
ciación de Autores, la SGAE y también está el estreno, ¡cómo se estrena?, 
¿qué hay que hacer para estrenar?, pedir dinero al Ministerio, ahí hay una 
criba evidentemente, l/na criba que puede tener que ver Con lo estético, que 
puede tener que ver con lo político, que puede tener que ver COn la trayec
toria. ¡Cómo empiezas?, ¿cómo arrancas?, evidentemente si hay una insti
tución como el Instituto de la Juventud que concede Un premio, y además 
promueve un estreno, ya tenemos un autor que ha estrenado, ya tenemos 
una posibilidad de continuidad, pero 1.1mbién tenemos que tener cuidado 
por que puede haber ahí un tope, es decir, a mí me dan el Bradomín, es
treno con el Bradomín pero mi estética es peligrosa iY qué hace la privada?, 
no estrenarme nunca, esta es la gran censura, si, sí¡ la gran censura. 

"'

Jesús Cracio.-Censura, el mercado, sus leyes, pero yo creo que son dos 
cosas distin1as, 

Antonio Álamo.-EI éxito de un artista siempre depende de dos factores, 
uno es su talento y otro su cierta habilidad social o suerte, o como lo quie
ras llamar, yeso pasa desde siempre, es decir desde los pintores barrocos, 
incluso los poetas barrocos que también dependían muchísimo de la corte, 
y nosotros dependemos de algo que, en principio, puede ser más democrá
tico que es un público. y me parece que es una buena dependencia, esta 
dependencia a mí no me pesa. 

Yolanda Pallín.-Pues a mí sí me pesa, porque no creo que sea una de
pendencia real, e; una dependencia que está por encima de nosotros, que 
son estructuras muy sólidas de capitalismo, es mi opinión. Yo creO que a la 
gente, para eso está la educación, tenemos «Tómbola» y tenemos la posi
bilidad de ir a la Filmoteca. 

Antonio Álamo.-Pero Yolanna, yo creo que la opción que tú has toma
do como escritora es no hablar a ese público, a un público masivo, sino que 
tú has pensado que tu público es inteligente, y tienes todo el derecho a pen
sarlo, que el público es inteligente y si te basas en que ese público ya no es 
ese público, en ese sentido vuelvo a la idea de que tu pensamiento es mar
ginal, no el pensamiento dominante. 

Yolanda PallfnAvj¡ público tiene que saber que existo, por ejemplo eso 
es una censura. 

Jesús Cracio.-Bueno, sigamos, por favor, pero un segundito, quería acla
rar una cosa. Son censuras absolutamente diferentes. Cuando planteaba que 
hace equis años había una censura absolutamente radical, ideológica, yo he 
tenido que hacer pases de censura como actor delante de un censor porque 
iba a representar. Tenía que representar a las ocho de la tarde y entonces te
nía que hacer un pase de censura a las doce de la mañana, para que el cen
sor viese lo que yo iba hacer a las ocho, eso es la censura, ieso es la cen
surai, estoy de acuerdo con lo que dice Antonio, hay otro tipo de censura, 
hay la censura castrante desde el folio, me explico. 

Borja Ortiz.-Yo creo que existe igualmente. 
Jesús Crado.-Si uno pretende ser realista desde el folio sí, sí, Y sigo, pe

ro quería aclarar que son censuras diferentes, totalmente diferentes. 
Antonio Álamo.-Si no quieres ser censurada lo que tienes que hacer es 

escribir para la tele, si te dedicas al teatro, en el momento que tú te dedi
ques al teatro estás hablando de una escritura marginal, creo que una per112 
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sana debe darse cuenta de que si esteí escribiendo para teatro está al mar
gen de la sociedad, te marginas a ti misma. 

Alfredo Carríón.-Yo como estuve en el Ministerio de Cultura dos años, pa
ra mi sería aburridisimo entrar en ese debate, no, y además porque parecer,a 
una COsa que decía antes y la sigo diciendo ahora. Pero me sigue llamando 
la atención que cuando uno critica las instituciones por su política cultural só
lo cita al Ministerio de Cultura, que ahora y antes seriÍ el m;ls pobre de Euro
pa. Os recuerdo que hay un Estado autonómico, y lo digo porque todavía 
vuelvo a oír lo mismo, el Ministerio no tiene política, y entonces yo dejaría 
ese tema de que se censura en las ayudas, en las subvenciones. 

Las políticas Se hacen en un momento, quiero decir la política incide en 
la realidad, cuando la realidad cambia hay que cambiar la política, eso era 
antes; ahora es un continuo, y la política también puede cambiar la reali
dad, por supuesto, pero quiero decir que en cuanto cambia la realidad, si 
la política cambia la realidad, la realidad ya es distinta, y hay que hacer otra 
política es decir, es la pregunta que yo hago. 

Porque el problema de por qué no estrenan las privadas, y vuelvo a de
cir que estos debates suelen ser muy endog;ímícos, porque también el tea
tro es una industria y uno tiene la sensación de que van a perder dinero, y 
lo digo a favor de los autores, yo veo mucho teatro y me desespera, aunque 
paro mí desde el momento que estoy en la SGAE todos los autores son igua
les, pero como persona, soy persona antes que nada, hay cosas que me gus
tan mucho y otras que tienen éxito que a mí personalmente no me gustan 

nada. y es que yo creo que también introduzco en el debate un aspecto que 

podría ser interesante, creo que cada obra tiene su publico, luego hay mu

chas obras que podrían tener su público. Cómo o por qué mecanismos de 

promoción en el teatro, investiguemos también UII poquito en eso, yo estoy 

seguro, o quizá será porque a mí me encanta, intentar garantizar un poco 

de éxito con un planteamiento desde el punto de vista industrial de esa pro

duclora, que ha hecho esa producción y ha de imaginar, hacer un ejercicio 

previo de venta de ese produclo. 


Carla Matteiní.-EI tema de la censura hay que aceptarlo, tenemos cen
sura y no se trata de la picaresca, de las prohibiciones, de algo que es agua 
pasada, porque por supuesto que existe un tipo de censura. Quien no quie
ra ver eso, que además es una censura mucho más sutil, no digo que sea 
peor o mejor, sino que no actúa de una forma tan directa, no obliga a ha
blar en claves, no obliga a. buscar una ana logia, ya no tenemos que hacer 

esas cosas, que flOS enseñó Buenaventura de Cali. Eso ya no es necesario, 
pero la censura económica de los años del liberalismo y del capitalismo es 
tremenda, es una censura ideológica, no económica. No podéis decir tú eli
ges el hacer televisión o hacer un público, porque desde las instituciones, 
y yo no veo que aquí nadie haya nombrado al Ministerio, se habla de las 
instituciones porque existen, y son las que tienen la obligación de posibili
tar que autores de este tipo lleguen al juicio del público y que el público 
los conozca. Es que no se produce el que yo haya oído a un autor decir: yo 
quiero que el público me conozca y me quiera, eso no es generación es
pontánea. 

Es que para eso están, y que nadie se dé por aludido, es que nos tene
mos que dar por aludidos todos, los estudiosos, los que escribimos, los que 
estamos en un momento de gestión, porque en un momento de gestión a lo 
mejor hemos estado todos, o casi todos, y enlonces no hemos sabido asu
mir esa responsabilidad. 

y lo que no se puede pedir es que IIn aulor elija así: quiero hacer algo 
que llegue al público y que sea un gran éxito comercial, o quiero seguir ha 
ciendo un teatro marginal. Marginal, una palabra odiosa para un teatro di 
fíeil. Porque en teatros institucionales, franceses o ingleses, se emplea es
pacio para un teatro de investigación que es lo que ayer discutíamos. Por 
qué el gran Shakespeare o el gran clásico español y no puede haber una 
obra de Mallorga o una obra de Itziar en otro espacio. 

Porque otro teatro y otra estética conlleva otra manera de producir yeso 
es ideología también, entonces tampoco se puede decir que la empresa pri
vada, aventuras priva.das¡ ¿pero qué es eso? Primero, el teatro no es una in
dustria, no sólo no es una industria, no lo puede ser, y menos en un país 
donde no se ha posibilitado que sea una industria, y se ha hecho una bue
na política cultural durante unos años. Pero esos premios no pueden con
fundirse con las infraestructuras, con esas posibilidades de conocimiento de 
otras dramaturgias, eso es algo que yo llevo quince años diciendo, no es de 
ahora, es decir, los centros de las comunidades, los centros institucionales 
no pueden hacer s610 los tres montajes de recuperación del acervo de esa 
comunidad o recuperación de las tradiciones de esa lo que sea, la 
por encima de todo, sino que también tienen que dar a conocer lo que las 
privadas no van a dar nunca¡ ni ahora ni nunca. Cómo van a dar a conocer, 
digamos'espontáneamente, este teatro. No hay un empresarío teatral que se 114 

15 



arriesgue a producir «Dedos» o «umoral», o que se arriesgue a producir 
cualquiera de estas obras, es decir condenados a l<l Cuarta Pared. 

Entonces no nos engañemos a nosotros mismos, ni unos él otros, ha
blando de maximalismo, las cosas son como son, no es una opción libre 
Antonio, para nada es una opción libre, es siempre una opción inducida. 
Quiero decirte, que en televisión se gana más y si se llega al público no es 
algo que uno descubre y es libre para optar a ello, es que está muy induci
do, muy canalizado y muy dirigido, que parece que hablas de los años se
senta, pero es que es así. 

Alfredo Carrión.-Sólo quería dar un dato real, lOS presupuestos de 
Consejerías Autonómicas y de las Concejalías de los Ayuntamientos son in
finitamente más altos que los del MO de Cultura. Ese dato porque hásica
mente estoy de aCuerdo con lo que tú has dicho, pero que no se olvide ese 
dato, cuando se hable de las instituciones. 

Ilziar Pascual.-Yo quería recordar aquí una entrevista preciosa de un 
empresario madrileño. Os hablo de J929, la entrevista está recogida en un 
periódico madrileño y el periodista le pregunta si lee a los autores jóvenes; 
dice sí, cómo no, y además creo que en este momento hay autores teatra
les de mucho interés, precisamente me ha venido a ver un autor que Se 

ma Federico G,1rcía l/orca (sic), entonces a ver si conseguimos estrenar. 
Pensando un poco, por ejemplo, en todas las dificultades que tiene Garda 

para estrenar ,Marian.l Pineda" en Madrid, para conseguir que un 
empresario privado estrene una obra después de haber tenido un fracaso 
como el «Maleficio de la Mariposa" te das cuenta de que la historia se re
pite, que la historia tiene que ver en este momento de la producción teatral 
madrileña con esos conceptos. 

Jorge Díez.-Si queremos entendernos no podemos poner en el mismo 

plano las dificultades de toda indole que sufre un autor para estrenar con la 

existencia de la censura. Es preciso acotar las distintas épocas y el propio 

significado de las palabras. 

Carla Matteini.-De alguna manera hay una censura económica perma
nente a través de las leyes de mercado, que es lo que yo comparto con Yo
landa. lo podemos flamar también circuitos cerrados. 

Jorge D(cz.-Claro, podemos llamar a cada COSa lo que es, falta de in
dustria teatral o lo que quieras, pero hay que precisar en cada caso. 

Jesús Cracio.-Perdón, más que censura, lo que no existe desde hace mu
chos años es una política teatral correcta en este pars. Porque no podemos 

mantener que existe censura, porque un programador no te programe un cs
pectáculo que tú crees que es bueno. 

Carla Matteini.-Es que se trata de algo más sutil. 

Jesús Crado.-Ya, ya lo sé. Pero intentando cerrar este asunto voy hacer 
referencia a un hecho particular muy concreto. Yo he escrito un espectácu
lo a partir de textos de otros autores, he hecho lo que me ha dado la 
sima gana, he puesto un millón de pesetas de mi bolsillo y la obra ha esta
do dos años por España. No puedo decir que haya tenido ninguna censura, 
he puesto mi dinero, he hecho el espectáculo que he querido y durante dos 
años ha estado rotando por España y por parte de América, ¡puedo decir 
que he tenido censura? No, de ninguna manera. 

Paco Sanguino.-De todos modos, yo recuerdo que se iba a estrenar una 
obra de este amigo (Rafael Gonz¡ílez) y mía, que Pentación iba a producir 
y que estaban los presupuestos aprobados por la GeneralitatValencíana. ts
tábamos en diciembre, en enero cambia el equipo y dicen 'lue llaman a 
Madrid y: no, no, esto no se hace. No me río de Franco, es decir es pa
ra reírse, ¡no?, que me digan qué es censura y qué no lo es pues me da igual 
si digo censura de hecho y no de derecho corno era antes, que era de de
recho pues ahora es de hecho, ¡qué diferencia hay? 

Jorge Díez.-Una diferencia básica, y no precisamente menor desde el 
punto de vista del <lutor, ¡no te parece? 

Paco Sanguíno.-No, a mí me da igual, creo que a 105 autores les da 
igual, porque como era la gente que había estado en la cárcel, que 
luchado por la democracia y que habían sido los detenidos, los que se ves
tían de guardias civiles, y todas esas historias tan bonitas que cuentan, y lue
go llegaban y hacían tres cuartos de lo mismo. Quizá no todos, pero mu
chos sí, los grandes defensores de la democracia y todo aquello. Y ves con 
veinte, veinticuatro años, que ahora está de director en tal sitio fulanito o 
ese otro, ¡con lo que lucho contra franco! ¡Qué bien!, ¡no? Pues no, aun
que ahora no sé quién está, la verdad. 

Jesús Cracio.-Bueno, antes intervino Borja partiendo de la pregunta so
bre quiénes habían sido los maestros, y creo que por ahí deberíamos conti
nuar el debate. Me parece más interesante entrar en la creación 
dando vueltas al tema de la censura. 

Paco Zarzoso.-Más que las influencias a veces una generación se tiJa en 
lo que no somos, lo cual también puede dar alguna clave. Quizás también 
el teatro que a mí me gusta, ya mis amigos de mi edad y de mí entorno. 
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Creo que este teatro que nos gusta no es un teatro de la incomunicación. 
Tú has dicho, Jesús, que los jóvenes estamos siempre con el tema de la in
comunicación, pero pienso que no, hay un gran volcán de necesidad de ha
cer monólogos, donde los personajes tienen una gran dificultad para co
municarse, pero creo que entre los autores que más me gustan de esta me
sa, lo que me encanta es esa necesidad de decir. Reckelt dejó paralizados 
silencios absolutos porque no había nada que decir, y de pronto aquí hay 
silencios porque no se sabe cómo decir, pero hay Una gran necesidad de 
decir algo. Entonces cuando se dice: hacéis tealro de la incomunicación, 
creo que no se acierta. Me parece que tampoco somos surrealistas, porque 
creo que hay una especie de mitificación de la realidad, partiendo de lo co
tidiano para llegar a lo inédito desde lo pequeño, y también es algo que me 
gusta. 

Quizá otra generación anterior tenía que buscar, no había tanto una mi
tificación de la realidad, sino que había que I'einvental' un mundo y a par
tir de ahí crear metáforas para buscar un enemigo, creo que ahora hay una 
especie de mitificación de lo real, de lo cotidiano. Bel ha comentado la idea 
del zappíng, creo que estamos en una época absolutamente enloquecida, 
entonces somos fragmentarios, tremendamente fragmentarios, porque esta
mos en una época completamente fragmentaria, enloquecida. Y nuestra 

depende de la televisión; yo mismo hay veces que veo un programa 
de telebasura, yeso me influencia ¡porque es tan bestial lo que estas vien
do ahí! Igual que Thomas Bernhardt me puede influenciar la telebasura tam
bién, y creo que no hacemos piezas bien hechas en el sentido de la pieza 
acabada sino que nuestros personajes SOn polifónicos, hay varias voces, no 
hay una única voz, no hay el conflicto aristotélico clásico; quizá tampoco 
somos absurdos porque, precisamente, como hay una mitificación de lo re
al la situación siempre parte de un estímulo, de un estímulo de lo real. Y 
aunque no construimos las piezas bien hechas sí creo que hay una necesi
dad de investigar en lo formal, en crear estructuras, en buscar, pero se trata 
de estructuras que no vienen sólo del teatro sino que derivan de un progra
ma de Arguiñano, de una novela o de un anuncio televisivo. Persiste la ne
cesidad de dar un orden, pero rompiendo las estructuras del teatro aristoté
lico y el teatro caduco en ese sentido. Lo que hay es una especie de lógica 
volcánica, ¡no? Un volcán y una necesidad de, al mismo tiempo, darle un 
orden, como el orden de un juego, porque el teatro a fin de cuentas es un 
juego. 

Antonio Álamo.-Lo que ocurre es que en último término lo que ha di
cho Paco es que todo nos influye. No puedo estar en desacuerdo, pero al 
mismo tiempo también puedo eslar de acuerdo con Rorja en cuanto a los 
tres grandes que ha citado, aunque precisamente no son autores sino di
rectores. Pero, por otro lado, yo nunca he estado en un taller, quizá una se
mana o dos con Sanchis, y fue una experiencia muy buena, y sin embargo 
yo de alguna m¡mera vengo del sur y no me puedo sentir demasiado iden
tificado con algo que ha sucedido básicamente en Madrid y Rarcelona. 

Yolanda Pallín.-Influencias así, en general, sí, estoy de acuerdo con Bor
ja. No podemos obviar el mundo del audiovisual, por ejemplo, los anun
cios y los videoclip, que le cuentan una historia absolutamente completa en 
cinco segundos: ¡pum, pum, pum! y te lo han dado todo. Eso está en noso
tros y creo que adem¡\s tenemos una especie de receptor implícito, algo que 
hace que nosotros estemos absolutamente convencidos de que eso se va a 
entender, de que h<Jy gente que ya esta en esa clave, en ese nivel. Además 
tengo la sensación de que todas las artes han evolucionado más rápida
mente, que el cine consigue cosas que formalmente son pasadas, que qui
zá el cine de D,wid I.ynch no es mayoritario, pero tiene un grandísimo pú
blico contando historias, como la úlflma película, terriblemente ambigua, 
confusa y misteriosa, inexplicable. y sin embargo el público de cine ya es
ta ahí, y el público de teatro está un poquito más atrás. 

Nosotros lo hacemos inconscientemente, ni siquiera a veces lo reflexio
namos, tal vez el taller te da oportunidad para la reflexión, para saber que 
estás haciendo ciertas cosas y por qué las haces, para razonar, para racio
nalizar algunas cosas. Yo tampoco he hecho talleres hasta hace muy poco 
tiempo, pero también he empezado a escribir hace bastante poco tiempo. 
Estoy muy influida sobre todo por una relación con un director y con la gen
te de su grupo. Está ahí al fondo, Eduardo Vasco. Trabajar con él me ha in

mllrho en la manera de escribir. 

pienso que tenemos una especie de sensación de que todo ma
ser utilizado en teatro, no desperdiciamos otros materiales y le.. 

libertad, probablemente porque decimos: bueno, querenemas una 
mos estren;tr, pero si no se estrena ahí por encima de lodo, eltexlo. Y 
no se nos caen los anillos si de repente hacemos una función en la que to
do son monólogos, o en la que los diálogos son monosílabos, o sea que no 

tenemos de meter la 
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Paco Sanguino.-No cabe duda de que se aprende más de los errores. 
Creo que está todo tan Silbido por todo el mundo, y que todo vuela y que 
todo se sabe en cuestión de horas que lo que te apetece en ocasiones es ob
viar todo eso, y de que sea para ti, que sea para los luyos_ tS como la mo
da de tener tu grupo favorito hasta que es famoso, ¡no?, y cuando ya es fa
moso que sea de otros. Y creo que hay que trab"jar en esos espacios margi
nales, en el sentido de no contradecir a nadie sino porque otros no lo 

Rafael González.-Cuando antes se hablaba de las constantes o de los 
aulores de la supuesta generación Bradomín, has mencionado que hay bas
tantes monólogos, entre otros uno m ío, y también con la relación con lo 
dmmálico y lo lírico, además de la clara influencia del cine_ En lo que a mi 
respecta, si algo me ha influido muy poco a la hora de escribir teatro ha si
do la lileralura dramática en general, salvando por ejemplo uno de los nOm
bres que decía Borja, el de Mametl, y algún autor norteamericano anterior 
como Tenesse Williams. Úllimamente sí que es cierto que quizá no lo que 
más me influye sino lo que más ocupa mi tiempo de lectura son los autores 
de ahora, porque son mis amigos, es el caso de Borja, de Antonio, de Yo
landa o de Roberto Garda, que tiene un texto excelenle que se llama 
,SCOUl>l y que es de lo que más impacto me ha causado y no tengo más re
medio también que leer lo que escribe mi amigo Sanguino_ Mis influencias 
casi todas provienen del mundo de la narrativa y del mundo cinematográ_ 
fico, del mundo de la narrativa latinoamericana que es la que durante mu-

tiempo ha ocupado mi mesa de noche, y sobre todo el cine. Del teatro 
la verdad es que no hay ningún autor, ninguna obra del tea Ira español an
terior a los autores que eSlán aquí que creo que me haya impaclado hasta 
el punto de decir: este autor me ha influido claramente. No, es sobre todo 
influencia de la narrativa y del cine. 

Roberto García.-En general yo coincido bastante con la gente más o 

menos de mi edad, la gente que se mueve un poco más o menos en mi mis

ma onda, y que, salvo como el caso de Mamett y alguna otra cosa, estamos 

más influidos por la música, la lelevisión y el cine_ 

Borja Ortiz.-Yo quería subrayar el valor del ritmo. Me ha sorprendido 
muchísimo, leyendo a toda la gente de esta generación y a estos amigos, 
que siempre se escriben cosas desde el fragmento, se olvida mucho el ac
to. Casi ninguno de nosolros escribe por actos, escribe por escenas, que es 
una forma de organizar la obra, pero también es una forma de organizar la 
realidad y sobre todo de interprelarla_ 

y crea que esa diferencia en la manera de eSlrUClurar las obras nos está 
dando una manera de contar _el mundo, en la que no nos hemos puesto de 
acuerdo, pero prácticamente todos estamos intentando una manera dife
rente de estructurarlas. Ayer me contaba Paco cómo él, por ejemplo, 
mía los oscuros entre escena. Ahí retomo el hecho de que todos estamos 
educados en una lógica visual dada por el cinc o por la lelevisión antes que 
en una lógica tealral. Todos hemos vislo antes películas en la lelevisión o en 
el cine que obras en el tealro, por lo menos los de provincias, porque yo 
vengo de provincia también y no iba al teatro por que no había; hasta que 
no me fui a vivir a Madrid. Entonces esa educación semi mental se hacía a 
Iravés del cine o de la lelevisión, y enlazo con lo que decía Yolanda, acer
ca de que el público está acostumbrado a ver esas cosas en cine pero no es
tá acostumbrado en teatro_ Ahí tenemos un grave error, no estoy en absolu
to de acuerdo, no creo que el público de teatro este atrás, porque la perso
na que va al teatro es la misma que también ve la televisión o ve el cine y 
que está conectada a inlernet. 

No creo que haya una especie de fragmentación, por eso cuando escri
bo una obra me planteo que la escribo para un alguien que acaba, por 
ejemplo, de salí r de ver una pel ícu la de David Lyneh y que sabe reordenar 
los fragmenlos que le han dado. Y por eso yo reivindico mis fragmentos, 
porque pienso que ese señor ya lo ha visto en cine e igualmente lo puede 
ver en leiltro_ 

Respecto a lo que acaba de decir mi amigo Rafa, yes muy personal, a 
mí me influyen mucho las formas del cine, la manera de contar las histo
rias_ Discrepo contigo, sin embargo respecto a las historias en sí pues siem
pre que encuentro historias que me llegan muy denlro son de teatro_ Leo 
mucho teatro y me gusta cómo las cuentan en cine, pero el cine al que ten
go acceso en general me gusta mucho como lo ha contado pero no lo que 
me está contando. El cine es una influencia absolutamente indispensable en 
cuanto a la forma pero en cuanto al fondo no, no veo películas que me 
afecten ahora mismo como las obras teatrales que leo. 

Yolanda Pallín.-Temáticamente también rescataría la influencia de la 
prensa. He escrito alguna cosa con recortes de periódico_ Concretamente, 
tengo una carpeta en la que voy guardando recortes y luego seleccionando 
algunas cosas que ya han salido o que saldrán_ 

Bor;a Ortiz.-Otra cosa, hay mucha gente que nos acusa de antirrealis
mo, de huida de la realidad o de ocuparnos de conflictos formales que no 120 
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tienen nada que ver con lo que esta pasando. Creo que todos somos cons
cientes de que la manera de contar una historia es la historia, entonces es
toy completamente de acuerdo contigo; a mí cuando me dicen realista sa
co Jos guantes de boxeo, porque es Una estética muy determinada y yo no 
me considero nada realista, detesto el realismo entendido en su sentido más 
estricto. Pero tampoco me siento antirreali,ta, siento que tengo uoa cone
xión con la realidad, quipro dirigirme a la gente contándoles las historias y 
cuando abro el periódico pienso: a mí esto no se me ocurrirá ¡amás, O sea 
que las historias del periódico san las mejores, lo que pasa es que quieDJ 
contarlas de una manera, como decía Heiner Müller en una cita que yo la 
pongo ahí como en Un frontispicio, una historia con pies y cabeza ya no 
puede responder a la realidad. 

Rafael González.-Después de Jo que habéis dicho, lo que vemos, o lo 
que yo veo, es dónde me quiero situar como autor teatral. Precisamente ahí 
en las antípodas del autor literario, yo transcribo sólo un diálogo. Es más, 
cuando me siento y veo una escena probablemente ni oiga lo que dice el 
actor ni me fijo en lo que hace, me interesa m,ís escribir sobre lo que hace, 
o por lo menos tenerlo tanto o más en cuenta que lo que dice. Es decir, si 
no dice nada yo soy tan autor como si tengo un personaje que habJa por los 
codos, ahora somos más guionistas que directores de escena. 

Yolanda Pallín.-Solampnte una cosa, creo que en un sentido también to
dos somos más conscientes de Jo que es el hecho teatral, que aunque este
mos en casa solos escribiendo contamos Con eJ director, o pensamos en una 
posible puesta en escena en la que el director va a resolver muchas cosas. 
Ello a pesar de que para mí el texto, yo soy de texto, es muy importante, y 
la materialidad del texto, y la densidad. 

Borja Ortiz.-Así es, no solamente el texto, desde la "utoría te planteas 
otros signos escénicos y, por ejemplo, puedes hilblar de una acción que no 
es texto; dices: pasa esto, eSlO y esto} que es una ac:c16n tan significativa CO~ 
mo que tp imagin<.'S un monólogo, pero eso creo que tiene mucho que ver 
con lo que dice ella. No todos, pero sí la mayoría, venimos del teatro como 
actores, como directores o como lo que sea, y trabajamos juntos a gente de 
teatro, asistimos a los ensayos, retrabajamos o estamos COn el director y ahí 
está lo que tú dices, que yo, por ejemplo, también soy muy literario, pero 
sabiendo que la palabra literaria tiene que tener un valor y si la pongo es 
para algo, pero soy consciente de que hay otros miles de signos que tengo 

que controlar y en ese sentido creo que hay una reivindicación de la vuel 
ta a la palabra pero no a una palabra vacía. 

Jorge Díez.-Una cosa que me ha llamado la atención yen la que habéIS 
coincidido todos cuando se hablaba de influencias; es lo que tú, Borja, has 
llamado educación sentimental en el mundo audiovisual, de la cultura 
masas. Yo echo en falta que no hay ninguna referencia, como en otros mo
mentos históricos en la creación teatral, a otras disciplinas como las artes 
plásticas y la música contemporánea. Quizá el propio predominio de la cul
tura de masas de¡a esos tf'rritorios al margen. No habéis hecho referencia a 
ninguno de ellos. ni a la música contemporánea ni a las artes plásticas. Ni 
como influen"ias ni como diálogo creativo con otros artistas, algo qUf' en 
otro momento se ha producido de una manera casi natural. 

Paco Sanguino.-Sí, yo he hablado de la música. 

Jorge Díez.-No, es" referencia ninguno la habéis hecho, porque ese 
contexto que tu dpcías y del que le has impregnado es el de la cultura de 
masas, de los medios de comunicación, del audiovisuill, pero nunca el de 

nuevos lenguajes en artes plásticas O música contemporánea, con los 
que presumiblemente podríais dialogar estéticamente, incluso, tener ami
gos que trabajan en ellos. 

Paco Sanguino.-La influencia de la música popular, que es la de mi en
torno, pero no sólo en teatro sino cuando leía a Ray Loriga, o escuchaba a 
David Bowie °Elvis Presley, porque el cine de nuestr" generación en Esta
dos Unidos es Elvis Presley, no la música contemporánea, la música culta, 
sino todo lo popular. 

Jorge Díez_-Por eso decía que era común, igual que la falta de referen
cias a quienes están investigando y creando en terrenos que quizá no son 
105 comerciales, desde luego no son los de la cultura de masas. Me renero 
a la música, a las artes plásticas, a la videocreación o al arte en la red, en 
interne!. Esas referencias no existen o no os interesan, parecen comparti
mentos estancos. 

Paco Sanguino.-Sí que las hay. A la hora de trabajar, por ejemplo en el 
vestuario. yo he introducido referencias al pop-art, a Warhol, a l.ietchens~ 
tein. .., pero sde das cuenta lo que hacen es muy parecido a lo que hemos 
leído en los tebeos. Todo ello está, lo popular, todo lo pop, pero como es 
un referente común, quizá compartido por todos, ya para qué vas a co
mentarlo. 122 
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Jorge Díez.-Me estás hablando de las imágenes convencionales de la 
cultura de masas que en un momento determinado fueron incorporadas por 
una corriente de las artes plásticas, efectivamente por e50, porque era lo co
mún, los tebeos que citabas, pero que se trabajó desde los códigos de las 
artes plásticas y dialogó con otras tendencias y planteamientos. Yo ahora me 
refiero a nuestra propia contemporaneidad, a quienes están trabajando ac
tualmente en estos terrenos. 

Yolanda Pallín.-En este sentido yo creo que coincidimos COn la música 
contemporánea y el arte contemporáneo en la estructu ra, que es lo esen
cial, porque la cuestión temática a veces tiende a la abstracción y nosotros 
aunque se ha atendido a la abstracción, ... 


Jorge Díez.-Y al fragmento, como decíais. 


Yolanda Pallín.-Claro, esa es la influencia más de lo esencial que lo te
mático! nosotros estamos más cercanos a un arte argumentat contamos his
torias/ de una manera o de otra, más precisa o menos precisa. 

Jesús Sastre.-En el debate que estoy escuchando noto como una COn
tradicción que a mí me gustaría ada ra r. Vosotros, nuevos escritores, jóvenes 
escritores, tenéis una enorme fascinación por el mundo audiovisual, evi
dentemente no puede negarse que el mundo audiovisual invade la vida en 
todos los niveles. Pero la contradicción radica en que el mundo audiovisual 
tiene unos lenguajes totalmente diferentes al teatro, y lo que ocurre es que 
vosotros intentáis incorporarlo, aunque insisto, tienen unos códigos o len
guajes que difícilmente van a poder incorporarse porque técnicamente son 

sumamente distintos. Entonces condicionáis una cosa tremenda, que es 

vuestro planteamiento ante el teatro, por un referente ajeno, por ejemplo, 

tú has dicho: a mí el reálismo no me interesa, pero ¿cuántas películas has 

visto que no estén basadas en el realismo?, el noventa y nueve por ciento 

son realistas, y lo digo sin ánimo de molestar, pero es que el teatro que es

toy viendo últimamente es light, es muy aburrido, ¡por qué?, porque se des

pega de esa realidad. Entonces, creo que sí sería interesante volver a plan

tearse el eterno problema de la función del teatro. 


Borja Orliz.-Pero mira la lista de temas que te han dado del premio 
Marqués de Bradomín. No creo que se pueda decir que en los desastres del 
amor, la marginalidad y otras treinta cosas más que se han dicho, puedan 
ser /jghl. 

Jesús Saslre.-Podemos hablar de la manera corno se plantea, 
inclusoqué forma es la má5 acertada, 

Borja Ortiz.-No, yo entiendo que la manera de contar una historia es la 
historia. 

Jesús Saslrc.-De los contenidos creo que sería interesante hablar, por 
ejemplo, pues no veo elementos de ruptura de los esquemas en el teatro, no 
veo destapar las contradicciones de la sociedad, sus conflictos, veo más los 
conflictos personales de los individuos, todo ese contenido de la incomu
nicación, del surrealismo, del absurdo, que a mí me encanta, pero no lo veo 
realmente, y que muchas veces el cine con muchfsima valentía los afronta, 
con un lenguaje absolutamente rompedor, y yo ese lenguaje no le veo en el 
teatro, Rompedor como la música rock, es que lo que decía antes Paco San
guino, porque si utilizamos un lenguaje de verdadera cultura en el teatro a 
lo mejor no lo entiende nadie. 

Ahí volvemos otra vez al tema de la autocen,ura, pero es que se ha per
dido, a mi juicio, o se ha difuminado la función del teatro. ¿Es una recrea
ción de enriquecimiento propio y de quien lo hace?, ,es un quererse juntar 
con los que coincidimos en tal y cual planteamiento?, iO hemos tirado la 
toalla frente a la posibilidad de recuperar al gran público para el teatro! Por
que yo estoy convencido de que los teatros se pueden volver a llenar cuan
do los lenguajes sean de nuevo los del teatro, con todas las innovaciones lf
ricas y tecnológicas que se quieran, pero que se planteen en el escenario te
mas verdaderamente de ruptura, desde el inicio de los conflictos de la so
ciedad, de las contradicciones de los individuos con la sociedad. Perdo
nadme, pero todo esto lo veo muy alejado, muy diluido en el teatro que ha
bitualmente se representa_ 

Antonio Álamo.-No estoy de acuerdo, en el teatro de Yolanda, de Borja 
o de Paco, quizá sea difícil verlo, pero desde luego el acceso a esos aspec
tos está y el contenido creo que es muy potente, no corresponde en abso
luto con nada de lo que has dicho, es mi opinión, 

Mariano de Pablo.-Simplemente una curiosidad que no paraba de ron
darme por la cabeza mientras os estaba oyendo, Hace setenta y cinco años, 
cuando tanto se hablaba de la crisis del teatro y de que el teatro se hundía, 
un escritor alicantino repilió en la prensa y en sus libros constantemente 
que la salvación del teatro estaba en el público, que el cine no era el ene
migo del teatro sino el que le daría la capacidad de enriquecimiento, de an
tirrealismo como forma, no como contenido, de abstracción en el trata
miento de síntesis a la hora de contar, de dinámica cuando se cuenta. Ese 
escritor se llama Azorío y de verdad que es impresionante ver cómo eso que 124 
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os estoy diciendo ahora en relación a otras cuestiones tiene todas esas ca
racterísticas que él intentó llevar a la escena, y que no consiguió de ningu
na manera. Pero desde el punto de vista de lo que puede suponer un arte 
nuevo, como salvación de un arte que él sí piensa que ya está llegando en 
esa forma a las últimas, pienso que es realmente impresionante el ver cómo 
coincide con lo que estarnos debatiendo. 

Ne! Diago.-Hay una palabra que hemos evitado durante todo el debate, 
que es la palabra posmodernidad, nadie se ha adscrito aquí en la mesa a la 
posmodernidad, la hemos eludido, la hemos dejado de lado, por lo menos 
el término, el concepto. Y creo que habría que recuperarla porque una de 
las cosas que permite precisamente esa posmodernidad entendida como el 
nn de 105 grandes relatos quizá es lo que tú no encuentras en esos textos. 

Es decir, no hay un texto que pudiéramos llamar canónico que inaugu
ra una nueva etapa, no hay nadie que haya escrito hoy todavía «Luces de 
Bohemia, O «La casa de Bernarda Alba", pero a lo mejor la clave es esta 
disparidad. porque aquí estarnos hablando de nosotros, pero ¡existe ese no
sotros realmente corno grupo generacional? Porque cada uno cuando ha 
anunciado desde dónde escribe resulla que sus referentes son muy variados 
porque viven en Madrid, o porque viven en Barcelona, Valencia o Alicante, 
porque unos insisten en la televisión, otros en el cine. Pero son referentes 
distintos, y la forma de escritura tampoco es única, son también diferentes, 
en algunos pesa mucho el silencio y en otros es el exceso de palabra, es de
cir, hay una pluralidad, que a mí es lo que me gusta y me entusiasma. No 
hay ya un modelo canónico sino diversas formas de expresión, y esas di
versas formas me despiertan la curiosidad, el interés, me hacen ver algo dis
tintar algo nuevo. 

y por eso los leo y voy a ver sus funciones siempre que puedo y, ade
más, los promuevo desde la enseñanza, dando corno lecturas obligatorias 
sus textos. Algunos me resultan más accesibles, los de Paco y Rafa porque 
me 105 envían, o los de Zarzoso o Roberto Garóa, o los de Valencia, pero 
los de Madrid y Barcelona, incluso el Marqués de Bradomín, no llegan fá
cilmente a Valencia, a las librerías, ni siquiera a las de Madrid. Cuando ha
blo de promover recuerdo, por ejemplo, la satisfacción que sentí un día al 

'.~bajar al metro en una estación de Santi"go de Chile y ver un anuncio de 
~~ una obra que se llamaba "Metro», de Sanguino y GonzáleL. Es emocio

nante para mí, también el que de repente una alumna de doctorado chile
na, que acababa de llegar una semana antes, le presento al señor Paco Zar-

Paco 
lOSO, que había venido a ver una obra a la Universidad, Y exclamó: i
Zaf7oso! entusiasmada. ¿Por qué? Por que resulta que habían montado «Un 
hombre, otro hombre», y habían montado "Metro" porque yo llevé el libro 
editado por la Muestra y lo había depositado allí, en una escuela de Chile. 
y montaron «Notas de cocina,,; y este año han montado "Quan e/s paísat
ges de Cartier Bresson» de Josep Pere Peyró, que llevé en manuscrito. Es de
cir, que incluso siendo periféricos se puede llegar hasta la otra punta del 
mundo, entre otras cosas porque allí en Chile también hay gente que tiene 

la misma edad, las mismas ideas, unos mismos referentes, y están haciendo 

un mismo tipo de teatro. y cuando digo Chile, puedo decir Argentina [) Mé

xico! es decir, que no es cuestión únicamente nuestra. 


Alfredo Carrión,-En relación al terna del teatro visual, teatro de texlo, 
plantear el texto tiene un valor literario, pero ala vez es un proyecto de re
presentación, que no es unívoco, no es único¡ me refiero a ¡as relaciones 
con los directores de escena y a ese dicho de que el mejor autor es el au
tor muerto, también aplicable a la música. Y luego decir otra cosa: cuando 
se habla del rock ahi hay una industria cultural muy consolidada y total. 
mente asimilada. Me llama la atención que a veces textos teatrales que pro
meten ser rompedores son muy convencionales en cuanto a música inci
dental. y por ultimo decir que una cosa es que no nos guste ese tipo de te
atro y otra es que uno lee los textos de la República y había polémica, hoy 
hay un escrúpulo a llamar la atención, a hacer cualquier ruido. Pero os ase
guro que hay autores teatrales que llenan teatros y proyectos de producción 
que son rentables. Algunos hasta sin subvención, y tengo datos. Es obvio 
que aquí de ese tipo de teatro ni se habla, pero lo que yo traigo a colación 
es que jamás haya una crítica al respecto, la tensión de mostrar en público 
los desacuerdos profundos que quizá se manifiestan en privado. 

Carla Matteini.-No estoy de acuerdo con que haya que buscar códigos 
distintos, por supuesto que el audiovisual y el cine tiene aspectos específi
cos, pero vivimos en este fin de siglo la época de'!a pluralidad. La verdad 
es que yo ya no puedo distinguir géneros sentenciando esto es teatro, esto 
no es teatro. Hay una contaminación total. El teatro ha recogido del cine, 
por supuesto, pero del cine, del music-hall, de la música, del teatro-danza, 
que es otra de las innovaciones que yo creo imporL1nlÍsimas. Es una fusión, 
una contaminación absoluta, incluida la recuperación de los clásicos. 

Hace años buscábamos los lenguajes populares, salir un poco del es
quema del teatro hablado, sólo hablado, para señores que están ahí senta
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dos y están asistiendo pasivamente a una representación, eso 110 me atrae. 
Pero esa contaminación, además me parece inevitable, 110 puede escribír 
ningún autor de treinta años ni al margen del cine ni al margen de la músi
ca contemporánea, de investigación O popular, ni al margen de la pintura 
contemporánea. Viven en la misma época que alguno de los pintores de los 
que si queréis hablamos, por ejemplo, yo creo que cuando Benet i Jomet 
escribe, Deseo» está pensando en Hooper. Fs que hay claves visuales y re
ferencias inevitables. 

Entonces, sobre los temas y la redefinición de la función del teatro, uno 
de los autores considerados más abstractos, más difíciles, dice que el teatro 
es una muestra de resistencia. Esto puede sonar muy demagógico o muy bo
nito, pues es una muestra de resistencia contra el pensamiento único y lo 
que pasa es que los temas se plantean de otra manera. Tú decías que no se 
cuestiona la realidad, y yo creo que el teatro de ahora está cuestionando 
mucho más la realidad de lo que lo ha hecho la generación de hace diez, 
quince años. Porque lo hace desde una sensibilidad personal y social mu
cho más cercana. Los temas de Antonio Álamo, una obra sobre la bomba 
atómica de Hiroshima, otra sohre Hitler y Stalin. Los temas de Borja, por 
ejemplo, tienen que ver siempre con la transgresión sexual y la represión, 
el racismo, la xenofobia, el diferente, el otro, son los temas de Koltes, los te
mas de Passolini, pero tratados de otra forma. 

Por otro lado, el teatro de esta segunda mitad de siglo, y tengo que dtar 
a I..avelli, no se puede pensar en este teatro de fin de siglo si no se piensa 
en los silencios. Fso prueba la reticencia, 105 textos reticentes de que habla I 
Yolanda, eso engloba también las fragmentaciones, esos textos en los que ~ 
no sabes qué quieres decir porque no tienes preguntas, es decir, sabes per
fectamente lo que quieres decir pero no contestas; las dudas de esla época, 
es una época especialmente compleja. Entonces no puedes hacerlo de una 
manera, no ya naturalista sino ni siquiera realista, a lo mejor lo tienes que 
hacer a través de analogías, metáforas, no lo sé, yeso no es censura es otra 
sensibilidad, otro acercamiento a la realidad. Los textos de Yolanda, itú no 
has visto el montaje de «Lista Negra», por ejemplo! Es que es justo lo que 
tú estabas diciendo que echas de menos, ves «lisIa Negra», que además el 
otro día tuvimos la experiencia de verla con chavales de doce años, y, cla
ro, son skinheads cruzando entre los espectadores, y estaban alucinados 
porque no habían visto nunca una cosa tan violenta e insultaban a los ac
tores. Pues es un poco retomar también lo que nosotros llamábamos un te· 

atro de alta tensión, de situación, de análisis y de cuestionamiento, pero to
dos comparten esa sensibilidad aunque sea diferente la manera de mntar

es diferente, pero porque son hijos de esta época no pueden escribir de 
otra manera, no deben escribir de otra manera, creo. Cada uno, por lo di· 
ferentes que son, está recogiendo todo lo que compone esta época tan com
plicada, y entre todos reflejándola pluralmente. 

Paco Sanguino.-Retomando lo que decía también lesús, me cuesta pen
sar que la gente no vaya al teatro porque no hay otra diversión, Y me cues
ta pensar qué función tiene que tener el teatro, si tiene que tener alguna fun

ción ahora, y si esa función es la de mantenerse a contracorriente. Ignoro si 

105 skinhead que aparecen en «Lista Negra» pretenden una transgresión, pe
ro me llama la atención que las personas que han hablado de Iransgresión 
no hemos sido nosotros sino los que pertenecéis a una generación donde 
había que transgredir necesariamente. Nosotros no nOS vemos en esa tesi
IlIra, incluso no sé si llegamos a pensar si la manera de que vaya más gen
te al leatro o si el teatro ha perdido público es porque nosotros no somos 
transgresores, revolucionarios. Desde el punto de vista teatral quizás sí lo 
seamos. Quiero decir que los motivos por los cuales la gente acude menos 
al teatro pueden ser distintos y yo me pregunto por qué iba antes la gente 
al teatro y por qué va ahora al teatro. Por qué iba la gente al teatro en los 
setenla, por qué iba antes del juicio de Burgos y por qué iba después, por 
qué iba en los sesenta y los cincuenta Y en el siglo pasado, y por qué va 
ahora. Creo que los motivos son distintos. No creo que el público de me
diados del siglo XIX fuera necesariamente al teatro porque necesitaba eslar 
en contra de alguien, incluso posiblemente las razones eran divertirse o en
tretenerse únicamente, y de paso le llegaba que Moratfn era ilustrado y 
aquél no. Pero yo imagino que el que vio «1:1 sí de las niñas» se lo pasó bien 
si estaba bien hecho y si eslaba mal hecho se lo pasó mal. Ahora la gente 
creo que ha de ir al teatro porque ha de entretenerse, Y depende del nivel 
que tenga una obra de entreteni miento que vaya o no vaya, depende de la 
capacidad que tenga el teatro de conectar con esa gente, porque los nive
les básicos de entendimiento ya los tienen y antes, eS decir, en un p<.'queño 
pueblo de los años cincuenta iba la gente al cine hasta que vino un señor 
con unos rollos y les proyectó una cosa y les dio el pan nuestro de cada día 
y ya no fueron al teatro. Y ahora creo que la gente va al teatro porque les 
gusta el teatro, pero nO por entretenerse, porque le sale mucho más barato 
en una ciudad de provincias quedarse a ver cualquier programa de televi
sión que ir al teatro. Ese público se ha perdido, pero el otro no, el otra si
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guc yendo, ¡que son menos?, entonces no habrá que achacarlo a los auto
res o a los directores o a la profesión, porque ese público sigue yendo. Qui· 
zá hemos perdido espacio, pero incluso en oCilsiones he llegado a pensar 
que afortunadamente hemos perdido espacío. 

Alfredo Carrión,-¡No pida paso! y hago el teatro, decían los Goliardos 
de mi época, fue un referente y allí iba a ver algo distinto. Hoy hay teatros 
que se llenan, lo que aquí se está debatiendo es que ese teatro no es el que 
nos gusta ni el que propugnáis. Por otro lado, las instituciones en general lo 
que hacen es un poco como la parte intermedia, que se lleva los golpes, pe
ro que nadie dice lo que hace; parece ser que hace años Se hizo una en
cuesta en el Ministprio de Cultura con un resultado realmente sorprenden
te, creo, que sólo el veinte por dento de la población había ido por lo me
nos una vez al teatro. Muchas veces ha ido uno a ver una obra, no le ha di
cho nada a nadie y a lo mejor no tiene modo de Silber que hay otro tipo de 
teatro. Cuidado con el papel de las instituciones, nadie dice a ese espcrta
dor despistado que ha ido al teatro y que no le ha gustado nada que a lo 
mejor hay olra cosa que sí le podría gustar. 

Carla Matteini.-¡Sabes cuál es el espectáculo que más ha llenado el Fes
tival de otoño? Un espectáculo audiovisual, de tecnología punta, que se 
llama" Flsinor" donde un actor hace todos los papeles. Es un espectáculo 
que a mí personalmente me ha parecido bonito, pero pura tecnología, o sea 
es la invasión de la tecnología dentro del teatro, donde realmente el actor 
queda ahí aislado. En cuanto a los teatros que se llenan o los que se hem lle
nado o los que se llenarán o los que se siguen llenando, y respecto a lo que 
ha comentado R:tco Sanguino de los periféricos y los madrileños, quería de
cir que si supieras loque cuesta a los autores madrileños estrenar, si supie
ras la realidad del fenómeno salas alternativas, es que ni siquiera la posibi
lidad de las giras que tenéis vosotros, 

Paco Sanguino.-No, si por eso no vamos a Madrid. 

lesús Crado.-Ayer, creo que viene al caso, leía en el periódico un ho
menaje a José Luis Sampedro, y Andrés Amorós exponía cinco puntos por 

que destacaba la escritura de Sampedro, me gustaría leerlos: 

"Primero: no ha buscado el éxito, se divierte escribiendo, es la ética 
esfuerzo y no la del resultado; segundo: sus novelas transmiten unos valo
res, y no hablo de moralina; tercero: su obra nos invita a reeducamos fren
te a la cultura light o banal, nos ayuda a recuperar el sentido de lo sagrado, 
el amor, la muerte, la edad el pasado por la vida; cuarto: escribe con liber
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lad intenor; y qumto: conecta con cllector, no hablo de los pedantes al uso 
ni de las minorías cultas, pero nos habla de algo que nos afecto a todos: los 

sentimientos»,
Antonio Álamo.-Sí, está muy bien, yo lo comparto, he leído a Sampe

dro, que es un autor sentimental, como Dickens, como la novela del siglo 
XIX. Además una cosa que decía 8orges, el e,critor, para tener éxito una de 

las condiciones es hacerse notar, lo cual no quiere decir que sea malo, pe

ro el espectáculo de Yolanda que tengo aquí al lado no es nada sentimen

tal, todo lo contrario, es un espectáculo muy árido, entonces no es un es

pectáculo que esté verdaderamente apelando" ese público, a ese 

blico, y Sampedro sí, y que conste que tampoco me puede ser indiferente. 


Jesús Crado.-Deda los cinco puntos, no su obra. 
Jesús se lorge Díez.-Más que el producto o la estética, creo 

a su actitud. 
Jesús Crado.-No estoy hablando de su obra, estoy hablando de esa ac

de estos pu ntos que creo que pueden conectar con la realidad de 
nada más. Bueno, tenemos que acabar y lo hacemos con esa discre

pancia que alguien echaba de menos y de la que no ha estado exento, afor

tunadamente, el debate. Muchas gracias a todos. 

130 

131 



• • • 

, 

I 

GUIA DE CONCURSOS DE TEXTOS TEATRALES 

A MODO DE INTRODUCCIÓN 

La presente guía recoge, de forma esquemática, una recopilación de los 
certámenes más relevantes de textos teatrales que se convocan actualmen
te en el Estado Español, teniendo en cuenta la dotación económica de sus 
premios y algunas de sus características específicas, como su ámbito geo
~ráfico o lingüístico. Evidentemente no están todos los que son ni son todos 

que están, pero somos conscientes de que una relación como ésta pue
de servir de inestimable ayuda a todos aquellos aulores que intentan dar sa
lida a sus textos a través de concursos como los que referimos a continua
ción. 

• PREMIO .ANTONIO BUERO VAllEJO» 
éNTIDAD CONVOCANH: PATRONATO DE CUtTURA. AYTO GUADALAJARA 

DOTACiÓN: 500.000 PTAS 

PRESENTACIÓN (CON PLICA, POR TRIPLICADO) 
PATRONATO DE CULTURA. AYTO DE GUADALAJARA 
CJ DOS DE MAYO, L 19004 GUADALAJARA 

PLAZO DE ENTREGA ULTIMA CONVOCATORIA: 30 DE SEPTIEMBRE 1998 

EIlICION DE LA OBRA PREMIADA: sí 

u, 
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• PREMIO .ARNICHES. 
ENTIDAD CONVOCANTF: AYUNTAMIENTO DE ALICANTE 

DOTACIÓN: 1.000.000 DE PTAS. 


PRESENTACIÓN (CON PUCA, POR CUADRUPLICADO) 

DPIO. DE CULTURA DEI AYUNTAMIENTO DE ALICANTE 

CI JORG E JUAN, 1 03002 ALlCANH 


PI AZO DE ENTREGA ÚLTIMA CONVOCATORIA: 30 DE ABRIL DE 1998 

mlClóN DE LA OBRA PREMIADA: sí 


• PREMIO «BORN. 
ENTIDAD CONVOCAN TE: CERelE ARTISTIC 

DOI AClON: 2.000.000 DE PIAS 


PRrSENTACION (CON PUCA, POR CUADRUPLICADO) 

SECRtTARIA DEL CERCI.E ARTlSTIC 


PLA(,:A DES BORN,1 9. ClUTADI'I.LA DE MENORCA (BALEARES) 


PLAZO DE ENTREGA ÚLTIMA CONVOCATORIA: 31 DE JULIO DE 1998 

EDIClON DE LA OBRA PREMIADA: sr 


• PREMIO .CAJA ESPAÑA DE TEATRO BREVE» 
ENTIDAD CONVOCANTE: CAJA ESPAÑA, OBRA CULTURAl. 

DOTACiÓN: 1.000.000 DE PTAS. 


PRESENTACiÓN (PLICA OPCIONAL, POR TRIPLICADO) 

CAJA ESPAÑA OBRA CULTURAL PARA EL PREMIO DE TEATRO BREVE 
PLAZA DE ESPAÑA. 13. 47001 VALLADOliD 

PlAZO DE ENTREGA ÚlTIMA CONVOCATORIA: 31 DE JUliO DI' 1998 

FDICIÓN DE LA OBRA PREMIADA: OPCIONAL 


• PREMIO «CIUDAD DE ALCORCÓN. 
ENTIDAD CONVOCANH: AYUNTAMIENTO DE ALCORCÓN 

DOTACIÓN: 625.000 PTAS. 


PRESENTACIÓN (CON PilO\, rOR TRIPLICADO) 

DELEGACiÓN DE CULTURA DEL AYUNTAMIENTO DE ALCORCÓN. CASA DE 
LA CUlI URA. AVDA. PABLO IGI ESIAS, SIN. 28922 ALCORCÓN (MADRID) 

PLAZO DE ENTREGA ÚlTIMA CONVOCATORIA: 24 DE MARZO DE 1998 
EDICiÓN Dt: LA OBRA PREMIADA: sí 

• PREMIO -CIUDAD DE REQUENA DE TEATRO BREVE> 
ENTIDAD CONVOCANTE: ARRABAL TEATRO Y FUNDAClON C/UI )AI) PI 

REQUENA 
DOTACiÓN: 1° PRFMIO: 400.000 PTAS. 

ACCÉSIT: 75.000 PTAS. 
PRESENTACiÓN (CON PUCA, POR TRIPliCADO) 

COORDINADORA DE ACTIVIDADES TEATRALES «ARRABAL TEATRO" 
CI. VILLA¡OYOSA, 13, 11AJO IZDA. 46340 REQUENA (VALENCIA) 

PLAZO DE ENTREGA ÚLTIMA CONVOCATORIA: 31 DE OCTUBRE DEI 998 
EDICIÓN DE LA OBRA PREMIADA: sí 

• PREMIO _CIUDAD DE SAN SEBASTlÁN» 
ENTIDAD CONVOCANTF: FUNOACION KUTXA 
DOTACiÓN: 1.200.000 PTAS 
PRESENTACiÓN (CON PLICA, POR TRIPLICADO) 

FUNDACiÓN KUTXA. PREMIOS LITERARIOS CIUDAD DE SAN SEBASTlÁN 
CI. 31 DE AGOSTO, JO. 200m DONOSTIASAN SEBASTIAN 

PLAZO DE ENTREGA ÚlTIMA CONVOCATORIA: JO DE OCTUBRE DF 1998 
EDICIÓN DE LA OBRA PREMIADA: OPCIONAL 

• PREMIO _CIUDAD DE SEGOVIA. 
ENTIDAD CONVOCANTE: AYUNTAMIENTO DE SFGOVIA 

DOTACIÓN: 500.000 PTAS. 

PRESENTACIÓN (CON PLICA, POR QUINTUPliCADO) 


COMISiÓN DE CUlTURA. AYUNTAMIENTO DE SEGOVIA 
PLAZA DF LA TlFRRA, 3. 40001 SEGOVIA 

PLAZO DE ENTREGA ÚlTIMA CONVOCATORIA: 30 DE ¡UNIO DE 1998 
EDICIÓN DE I A OBRA PREMIAOA: OPCIONAL 

• PREMIO «ENRIQUE LLOVET. 
ENTIDAD CONV(XANH: DIPUIACIÓN PROVINCIAl DE MÁLAGA 

DOTACIÓN: 2.500.000 PTAS. 

PRESFNTACIÓN (CON PLICA, POR SEXTUPLICADO) 


GNTRO CULTURAL DE LA DIPUTACIÓN DE MÁLAGA 

PREMIO DE TEATRO ,ENRIQUE LI OVET» 

CI PARRAS, 17. 29012 MÁLAGA. 


PLAZO DE ENTREGA ÚLTIMA CONVOCATORIA: 1 DE SEPTIEMBRE DE 1998 
EDICiÓN DE LA OBRA PREMIADA: OPCIONAL 
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• PREMIO .HERMANOS MACHADO. 
ENTIDAD CONVOCANlE: AYUNTAMIENTO DE SEVILLA 

DOTACIÓN: 10 PREMIO: 1.000.000 DE PTAS. 
10 ACCFsIT: 300.000 f'rAS. 

2° ACCÉSIT: 200.000 PTAS. 


PRESENTACiÓN (CON PLICA, POR QUINTUPIKADO) 

ÁREA DE CULTURA. AYUNTAMIENTO DE SEVILLA 
CI. El SILENCIO, N° 1. 41001 SEVI LLA 

PLAZO DE ENTREGA ÚLTIMA CONVOCATORIA: 31 DE DICIEMBRE DE 1998 
EDICIÓN DE LA OBRA PREMIADA: sí 

• PREMIO .MARíA TERESA LEÓN. 
ENTIDAD CONVOCANl,: INSllTUTO DE LA MUJER, MINISTERIO DE ASUNTOS 

SOOAIES 

DOTAClON: 1° PREMIO: 1.250.000 PTAS. 
ACCÉSIT: 575.000 PlAS. 

PRESENlACIÓN (CON PLICA, POR TRIPLICADO) 
ASOCIACIÓN DE DIRECTOR"S DE ESCENA (AD.E.) 
CI. COSTANILLA DE LOS ÁNGELES, 13, BAJO IZDA. 28013 MADRID 

PLAZO DE ENTREGA ÚLTIMA CONVOCATORIA: 15 DE SEPTIEMBRE de 1998 

WIClON DE LA OBRA PREMIADA: Sr 

• PREMIO «MARQUÉS DE BRADOMíN. 
ENTIDAD CONVOCANlE: INSTITUTO DE LA JUVENTUD 

DOTACiÓN: Jo PREMIO: 1.000.000 DE PTAS. 
DOS ACCÉSITS: 500.000 PTAS. 

PRESENTACiÓN (CON PLICA, POR DUPLICADO) 
INSTITUTO DE LA JUVENTUD 
CI. ORTEGA Y GASSEf, 71. 28006 MADRID 

PLAZO DE ENTREGA ÚLTIMA CONVOCATORIA: 31 DE OCTUBRE DE 1998. 
EDICIÓN DE LA OBRA PREMIADA Y DE LOS DOS ACCÉSITS 

• PREMIO .S.C.A.E.» 
ENllDAD CONVOCAN TE: SOCIWAD GENERAL DE AUTORES Y EDITORES 

(S.G.A.E.I 

DOTACIÓN: ¡o PREMIO: 1.000.000 DE PTAS. 
ACCÉSIT: soo.aoo PTAS. 

t 
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PRESENTACIÓN (CON PLICA, POR DUPLlCAUOl 
EN CUALQUIER D[lEGAClÓN DE LA S.G.A.E. DfcL ISIAI)() I,PANIII 

PLAZO DE ENTREGA ÚLTIMA CONVOCATORIA: 30 DE SEI'TIIMII~I I JI I '1'1n 

EDICIÓN D, LA OBRA 'PREMIADA: sí 

• PREMIO .TIRSO DE MOLlNA. 
ENTIDAD CONVOCANTE: AGENCIA ESPAÑOLA DE COOPERACIÓN 

INTERNACIONAL 

DOTACiÓN: 2.500.000 PTAS. 
PRESENTACiÓN (CON PLICA OPCIONAL, POR QUINTUPLICADO) 

SERVICIO DE ACTIVIDADES CUlTURALES DE LA A.E.C.L 
AVDA. REYES CATÓLICOS, 4. CIUDAD UNIVERSITARIA. 28040 MADRID 

PLAZO DE ENTREGA ÚLTIMA CONVOCATORIA: 21 DE MAYO DE 1998 

EDICIÓN DE LA OBRA PREMIADA: OPCIONAL 
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RELACIÓN DE ESPECTÁCULOS PROGRAMADOS 

EN LA 1, 11, 111, IV Y V MUESTRAS 


I MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

FERNANDO y ÁLVARO AGUADO 

«Con las tripas vacías» 
por Morboria Teatro 

J. L. ALONSO DE SANTOS 

«Dígaselo con valium» 
por Penfación 

A. BUENO y A. IGLESIAS 

.En la dudad sedad•• 
por Teatro Guirígai 

ANTONIO BUERO VALLEJO 

«El sueño de la razón» 
por Centre LJramátic de la Ceneralitat 
Valenciana 

FERMIN CABAL 
«Travesía» 
por Producciones Candela 

ERNESTO CABALLERO 

cAuto» 
por Teatro Rosaura 

J. CRACIO y Y. MURILLO 

«Una cuestión de azar» 
por el Centro Andaluz de Teatro (CAT) 

EDUARDO GALÁN 

«Anónima sentencia» 
por Deg/abe 5./ , 

SARA MOLlNA 

.Cad. nome. 
por Teatro para un instante 

DANIEL MÚGICA 

,La habitación escondida' 
por P,M,S, Producciones S.A 

JOSÉ SANCHfs SINISTERRA 

,Misero próspero' 
por El Teatro Fronterizo 

JAVIER TOMEO 


«El ca7Aldor de leones» 

por Tres en Raya tspectades 
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11 MUESTRA DETEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

J. L. ALONSO DE SANTOS MIGUEL MURILLO 
«Hora de visita» eUn hecho aisladoD 

por Penlación S.A. por Arán Dramática 

LUIS ARAUJO FRANCISCO NIEVA 
«Vanzcttill «Manuscñto encontrado en Zaragoza» 
por CCCK por Fin de Siglolreatro del Laberinto 
BERNARDO ATXAGA MIQUEL OBIOLS 

«El caso del equilibrista que no podía «Datrebil» 
dormir» por Achiperre 
por Maskarada CÁNDIDO PAZÓ 

ANTONIO BUERO VALLEJO «Reinas de piedra» 

«las trampas del azar» por Ollomo/lranvía 

por fnrique Cornejo ALFONSO PWU 


ERNESTO CABALLERO «Carmen Lanuib 

«La última escena» 
 'OAN RAGA 

por f. C. Producciones 
 «La familia Vamp» 

MAITE CARRANZA por Visitants, 

_Cachetes» ,. M. REIG y l. L MIRA 
por El, Aquilinos «Caso de bola» 
ANGH CERDANYA por Jácara-Del Blau 
.Yo soy así» MAJO RODRIGUEZ 
por El Sueco .The currant 3D 
LLUISA CUNlll1 por Toa/ctta Teatro 
..Libración» PACO SANGUINO y RAFAEL GONZÁLEZ 
por Cae la Sombra «Metro» 

por Moma TeatreA.LIMA 

«las siamesas del puerto» AlfONSO SASTRE 
por Tealres de la Gencralital Valenciana «¿Dónde es, Ulalume, d6nde estás? 
(TCIé) por fo/o U]atro 

VICENT MARII XAR P. TABASCO y B. SANTIAGO 
«Veles í ventslt «Variaciones o también Merlín sufrf6 
por Xarxa Tcatre por MUlercitas» 
'AVIER MAQUI. RAÚL TORRENT y FERRÁN RAÑÉ 
,Papel de lija» .. Dicho sea de vaso» 
por Margen por Dar Dar 
SARA MOllNA ALFONSO ZURRO 
«Tres disparos, dos leones» «Retablo de comediantes. 
por Teatro para un Instanle por la Jácara 

111 MUESTRA DE TEATRO ESPAI'.iOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

CARLES ALBEROLA y PASCUAL ALAPONT VICENTE LEAL GALBIS 

«Currículum» «A la paz de Dios» 
por A/bena por Apiti-Pitinna 

CRISTINA MACIA 
«Revoluci6n en Galeras» 

BERNARDO ATXAGA, SERGI BELBEL, 

ERNESTO CASALLERO, PEPE ORTEGA y 
por I a Carátula 

ALFONSO ZURRO 
JORGE MARQUEZ«Por mis muertos» 
.la tuerta suerle de Perico Galápago» por Teatro Gema y Teatro de la Jácara 
por Uroc Teatro 

ERNESTO CABALLERO 
ADOlfO MARSILlACH«El Insensible» 
IIYO me bajo en la pr6xima, ,$,Y usted'i» por Janrrí Topera 
por Pentación S. L. 

EUSEBIO CALONGE 

«Obra PóstumaJJ 
por 1a Zaranda 

VICENT MARTI XAR 
"El senyor Tomavís» 
por Volantins 

PERE CASANOVAS, PERE ROMAGOSA y ANTONIO ONEn, 
TONI ALBÁ «Salvia» 
«Ruse, el maleficio del bruio» por Cuarta Pared 
por La Pera Uímonera JOSEP PERE PEYRÓ 

XAVI CAsTILLO y CEscA SALAZAR ,Quan els paisatges de Cartier
.Páníc al centenari y tres eran tres» Bresson» 
por Poi de Plom por Morel Teatre 

PAn DOMENECH 10RDI PESSARRODONA 

«Michin y las nubes» 
por la Machina 

cParasilum?» 
por Cog y Magag 

lOSÉ RAMÓN FERNÁNDEZ, ANGEL SOLO, 

RAFAEl LASSALEnA y PABLO CALVO 

.Sangre iluminada de amarillo> (Tras 
Macbeth) 
por Yacer Teatro 

ANTÓN REIXA 
«El silencio de las xigulas» 
por Lega/eón 

MAXI RODRIGUEZ 
«De, oe, oeh 
por Toa/eNa Tealro 

RODRIGO GARCIA 

«Notas de cocinall 
por La Carnicería Teatro 

IORDI SANCHEZ 
«Krampack» 
por L'ldiota 

EMILIO GOYANES lOSÉ SANCHlS SINlsnRRA 
-La Luna» 
por Lavi e Be/ 

«Marsa, Marsah 
por El Teatro fronterizo 

LUIS LÁZARO ALfONSO SASTRE 
.Soy de España' «Los dioses y los cuernos» 
por Culebrón Porlátil por Produccfones «N» 
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ANTONIO ÁLAMO 
«Los borramos» 
por Centro Andaluz de Tea/ro 

CARLES ALBEROLA 
'Estimada Anuchka, 
por Albena Produceiuns 
J. lo ALONSO DE SANTOS 
«Yonquis y Yanquísll' 
por Pentad6n, S.L. 

JOSEP MARIA BENET 1 JORNET 
«Testamentoll 
porChácena 

ERNESTO CABALLERO 
«Destino desierto» 
por Tea/ro del EcolBarbotcgi 

NERfA CALONGE E IDOIA BILBAO 
"Piscueetes» 
por Puppenherts Studio:, 

CHEMA CARDEÑA 
«La estancia» 
por Arden Producciones 

PERE CASANOVAS, PERE ROMAGOSA 
Y TONI ALBA 
«Quo no vadis?» 
por La Pera Llímonera 

DOLORES COLL 
«Medusa ll 

por Artistrás / Camaleón 

LWISA CUNILLÉ y FRANCISCO ZARZOSO 
(1 Intemperie» 
por C. f-longaresa de Teatre 

ANTONIO GALA 
«Nostalgia del paraíso. 
por Centro Dramático Nacional 

RODRIGO GARerA 
«Acera derecha» 
por Cuarta Pared 
RAFAEL GONZÁLEZ 
.EI culo de la luna. 
por EolnlUPV 

SARA MOLlNA 
«Entre nosotros» 
por Teatro Tamaska 

PEPE MURGA 
'Vaya show. 
por Pepe & Malúa 

ITZIAR PASCUAL, ALEYDA MORALES 
y MARGARITA BORlA 
«Entre bromas y 'Veras» 
por Las Sorámbulas 

JOSEP PERE PEYRÓ 
... Oeserts» 
por j.p.p. 

CARLES PONS 
«Súbete al carro» 
por Teatre de L'/lome Dibuixa/ 

IGNACI RODA 
«Grumic» 
por Tábata 

ÁNGEL RUlZ y MARIANO MARrN 
«Canciones animadas» 
por Producciones Cachivache 
FRANCISCO SANGUINO 
«El urinario» 
por Moma Teatre 

PEPE SEDÓN y FRAN P~REZ 
cAnnus horribilisl'l 
por Chévere 

1 V MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

CARLES ALBEROLA 

(I~Por qué mueren los padres'f» I, por Albena Producciones i 
~ ALFONSO ARMADA 
~, 

,El alma de los objetos. 
por Koyaanisqatsí 

CARLES BENLLJURE 

«la lIum. 
por Teatro ck fa Resistencia 

TXIQUI BERRAONDO, GRACIELA GIL y 

MAGDA PUYO 

,Medea Mi., 
por Meladones 

IGNACIO DEL MORAL 

,Rey Negro. 
por Centro Dramático Nacional 

PATI DOMENECH 

,Patito feo, 
por La Machina 

GUSTAVO FUNES 

,EII.drón de sueños' 
por Histrión Teatro 

EMILIO HERNÁNDEZ 

«Incorrectas» 
por Producciones Teatrales 
Contemporáneas 

ALEJANDRO JORNET 

«Retrato de un espado en sombras» 
por Malpaso 

XAVIER LAMA 

-O peregrino errante que caniou Ó 
demo» 
por Centro Dramático Galego 

JOSÉ MARTIN RECUER[)A 

«las arrecogías del Beapterio de Santa 
María Egipciaca. 
por Teatres de la Ceneralitat Valenciana 

LUIS MATILLA 

ji La risa de la luna» 
por Teatro Guirigay 

PEPA MlRAlLES, ROSANNA ESPINÓS Y 

CRISTINA SOLER 

«Per dones» 
por Essa Minúscula era [; 
VICENTE MOLlNA FOlx 

«Seis armas cortaslI 
por Adrián Daumas 

JAVIER MONZÓ 

,Bar Baridad
por Yorick Cía D'Ací 

ANTONIO Mu~oz DE MESA 

«Torrijas de cerdo!'> 
por Tea/ro María La Negra 

FRANCISCO NIEVA 

«Lobas y zorras» 
por Geografías Teatro 

YOLAN[)A PALLIN 

4Usta negra-.+ 
por Calellda 

ITLIAR PASCUAL 

'Holliday aut,-Postal del mar« 
por Dante 

DAVID PLANELl 

«Bazar» 
por Pcntación 

ÁNGEL RUlz Y MARIANO MARIN 

«101 años de cine» 
por Producciones Cachivache 

ROBERTO VIDAL BOLA~O 

«Angelitos» 
por Teatro Do Aquí 
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ENCUENTROS Y SEMINARIOS 	 111 MUESTRA 
Impartido por JOSÉ SANCHís SINISTERRA 

I MUESTRA 
IV MUESTRA«En tomo al auton' 


«El autor y la didáctica de la escritura« _ Impartido por RODOLF SIRERA 

"El autor y el proceso creativo» ( 


! V MUESTRA
"El autor y 108 medios de comunicación» 

Impaltido por FERMíN CABAL 
«Mode/os de Gestión para la difusión de la Dramaturgia 

Contemporánea: la Convención Teatral Europea» 


11 MUESTRA 
- «El teatro de Francisco Nieva» 


- «Teatro infantil» 

- «En memoria de Lauro Olmo» 


«Cine y Teatro» 

«La traducción de textos teatrales» 

«Edidón y distribudón de textos teatrales» 


111 MUESTRA 
- «Encuentro con Alfonso Silstre» 

- «Escribir teatro en la Comunidad Valenciana» 


"Crítica teatral y dramaturgia contemporánea» 


IV 	MUESTRA 
- ((Recientes íncorporaciones a la escritura escénica femenina 

en España» 

- «El autor/director de escena)) 


V MUESTRA 
- «El teatro pn T.v.f. / El caso de Fstudio 1» 

- «Los jóvenes autores y el Premio Marqués de Bradomfn» 

- «Las directoras de escena ante el texto español contemporáneo» 


TALLERES DE DRAMATURGIA 

I MUESTRA 
Impartido por SFRGI BELBEL 

11 MUESTRA 
- Impartido por JOSÉ LUIS ALONSO DE SANTOS 
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EDICIONES DE LA MUESTRA 

COLECCiÓN: TEATRO ESPAÑOL CONTEMPORÁNEO 
N." 1. «Auto» de Ernesto Caballero 
N.o 2. ,Melro» de Francisco Sanguino y Rafael González 

«Un hombre, otro hombre» de Francisco Zarzoso 
«Anoche fue Valentino» de Cherna Cardeña 

N.V 3. «Después de la lluvia» de Sergi Belbel 
N.O 4. «Los Malditos» ,Las madres de mayo van de excursión» de 

Raúl Hernández Carrido 
N.O 5 «D.N.!.» «Como la vida misma» de Yolanda I'allín 

(Edición agotada) 
N. o 6 «Boniface y el rey de Ruanda» - "Págin<Js arranc<Jdas del diario 

de P.» de Ignacio del Moral. 
N° 7 »AI borde del área" AAV.V. 
Precio del ejemplar: 800 pesetas 

CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORÁNEA N.O 1 
CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORÁNEA N.O 2 
CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORÁNEA N.· 3 

Precio del ejemplar: 800 p<.'Setas 

PEDIDOS: 
Secretaría de la 
MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL 
DE AUTORES CONTFMPORÁNEOS 
(J. Tucumán, 18 • ü:1005 ALICANTE (ESPAÑA) 
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