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HORIZONTES DE LIBERTAD 

Raúl Dans 
(traducción dd g.)ilego Irene ÁlvJ,ezlRaúl Dans) 

Fn cierta ocasión le oí decir a un estudioso y crítico teatral que el deber 
autor era escribir aquello que quería escrihir, sin reparar en otras consi

deraciones. 
Hablábamos de Teatro, por supuesto. 
Uno de los presentes, director de escena por más señ,¡s, hizo hincapié 

en la dificultad de representar textos desmesurados, en cuanto a exigencias 
escenográficas y de reparto -ingredientes que un servidor acostumbra in
cluir en el capítulo de otras <:onsideraciones-, y alguien -puede que yo mi5
mo- apostilló no sin cierto sarcasmo que, desde la perspectiva de (" escri
tura dramática, estrenar -dejemos a un lado lo de las representaciones, Só
lo estrenar-, aun tratándose del consabido monólogo para actor con cala
vera y cenital, es una rareza. 

A pesar de que suene a verdad de Perogrullo, la declaración es<:ribo lo 
que quiero escribir con la que también yo me he manifestado en más de 
una ocasión en público y en privado, nos remite a ese supuesto último re
ducto de la libertad que es la LITERATURA. No obstante, hablar de litera
tura hoyes hablar de mercado, el cual viene a ser algo así como una prós
pera reserVil para las diferentes trihus de escritores. 

En tierras de reserva acampan ensayistas y narradores, e incluso 
poeta. El exiguo papel que desempeña el género dramático en el esperpen
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to del mercado ha llevado al autor teatral más allá de sus fronteras, ante la 
indiferente mirada de sus hermanos. A Su vel, las tribus de la far~ndula se 
resisten a compartir su territorio con un hatajo de seudoliteratos desharra
pados, Apenas reparan en nuestro trabajo y cuando lo hacen actúan movi
dos, la mayor parte de las veces, por ocultas e inconfesables razones, simi
lares a las que propician la edición de nuestros textos. 

Así pues, el autor teatral goza de un gran margen de liberlad creativa. Si 
lo desea, puede escribir sólo aquello que quiere escribir. Sus obras, buenas 
o malas, tienen más probabilidades de amontonarse en un rincón de la tien
da, bajo una piel de búfalo, que de llegar a los escenarios o ser objeto de 
lectura. Su situación es, a priori, doblemente privilegíad¿¡, Aunque viva en 
territorio solvaje, rodeado de peligros, pueoe vanagloriarse de ser un hom
bre libre. 

Sin embargo, tan pronto como monta en su caballo, el Salvaje Hombre 
I ¡bre descubre la naturaleza de su propia condición y baja las orejas. 

La escritura es una travesía que estriba en la noción de búsqueda. En el 
principio fue la luz, El timbre del teléíono en la madrugada, una pérdida, el 
recuerdo de un amigo ... El estímulo provoca un sentimiento o emoción fun
dacional que, en el retorcido alambique del pensamiento, debe oestilar en 
una expresión subordinada a la idea de necesidad, en cuanto a la íorma y 
al deseo de comunicación. Al abandonar el poblado, hay algo que poseo 
y algo que debo encontrar. Tengo el entimiento, la emoción fundacíonal, y 
parto en busca de la palaba. Escribir es, en definitiva, una suerte de inda
gación. 

El valle continúa en calma cuando llego al pie de las montañas. Apunta 
el día. Sigo una ruta de magnííica dureza. Veredas pedregosos, escarpes, el 
paso del desfiladero ... Después la llanura, El arroyo en el que esperaba sa
ciar mi sed está seco. Cabalgo sin rumbo. ¡Admito la derrota y vuelvo so
bre mis pasos? Demasiado tarde: me he extraviado. Ésta es la mala noticia, 
la buena es que no estoy solo. Tres jinetes cabalgan hacia mí: Ciudadano 
Yo, 'I<:xto Dramático y Arte Teatral. Amigos. Desean sumarse a la expedi
ción. Les advierto de los peligros que nos aguardan, pero ellos insisten. Ten-

que asumir nuevas responsabilidades, Me siento confuso, Hace un ca
lor asíixiante y el desierto se extiende en todas las direcciones. 

Ciudadano Yo es un hombre de rígidos principios éticos. Si contradigo 
su esencia, se rebelará. Con todo, su discurso ideológico puede resultar no
civo y hacer peligrar el éxito de la misión, ,,~I es la tesis; tú, la antítesis». El 

n 

Gran Espíritu ha hablado. Ciudadano Yo tiene mujer e hijos y quiere regre
Só" junto a ellos sano y salvo. Me deslumbra su valor. Sin embargo, para él 
esta aventura no es un /in, sino quizá simplemente un modo de sacar adc~ 
lante a su familia y, por consecuencia, una faceta más de una existencia lle
na de obligaciones. Ha de tener en cuenta su idiosincrasia y sus costum
bres, estudiar cada una de sus propuestas antes de tomar cualquier deci
sión. Se trata de un hombre generoso, pero limitado. Es preciso vigilar sus 
excesos. De pronto, tomo conciencia de que él y yo somos uno, Pero él fue 
antes que yo. Yo, autor, soy la máscara, el personaje, Ciudadano Yo es el actor. 

El caballo de Texto Dramático suelt" un relincho y piaía vigorosamente. 

'Iexto Dramático es el motivo por el cual me encuentro en medio del de
sierto, bajo un sol de justicia. Pero fui yo quien lo citó, quien los ha convo
cado a todos. Me ciega el brillo de un objeto que Texto Dramático tiene en 
sus manos, Los rostros pálidos lo llaman reloj y sirve para medir el tiempo. 
Fn las entrañas del reloj se esconde un sinnúmero de resortes y diminutas 
ruedas denladas. Cada componente cumple un papel específico en su fun
cionamiento. Si las piezas no son de calidad, si no se ajustan con esmero, 
el dispositivo se resentirá. Quizá no llegue a dispararse, La tarea del reloje
ro no se limita a poner en marcha el mecanismo: tiene la obligación de ha
cer que íuncione en el tiempo. 

En Texto Dramático rigen leyes semejantes a las del reloj, pero su caba
llo es de casta indomable. ,Él es el camino». El Gran Espíritu habló de nue 
VQ, Texto Dramático se muestra inquieto en su montura. Desea ponerse en 
camino cuanto antes. Nuestra aventura en común discurrirá a la sombra de 
un reloj de gran precisión. En realidad. su rostro, tod" su fisonomía está 
marcada por los surcos delliempo. /11 llegar a nuestro destino, no obstante, 
nos separaremos. A él le quedará todavía un largo viaje, durante el que ha
brá de aírontar nuevos peligros. Para que se complete su ciclo vital, tendrá 
que dar cuenta en solitario del resultado oe esta aventura. Texto Dramático 
es procedimiento y finalidad, límÍle e infinito. 

Por último reparo en Arte "Ieatrat quien! según su costumbre, se mantic
ne alejada del grupo. Es una dama de ademán arrogante y porte solemne, 
pero viste con austeridad y no lleva equipaje. Su persona emana un pro
fundo respelo. Oigo los tambores. El brujo relata historias legend"rías al ca
lor del fuego, veo danzas rituales y partioas de caza. Siento la presencia del 
Gran I:spíritu. A pesar de tratarse de una mujer de avanzada edad, su rostro 
apenas mudó a lo largo de los siglos, Tal vez se sienta fuera de lugar, en un 
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liemoo y un espacio ajenos. Pero ha escuchado mi lIamélda. eslá aquí, dis
a afrontar los riesgos de un nuevo viaje. Quizá por eso ha acudido 

a la cita, para recordarme que uno de los objetivos de la búsqueda es ha
llar su tiempo y su espacio. 

El caballo de Arte Teatral bufa ruidosamente, presa del cansancio, pero 
ella permanece firm",en su silla. Arte Teatral no se contentará con seguir la 
senda, no callará ante las cautas sugerencias de Texto Dramático y los par
cos razonamientos de Ciudadano Yo. Arte Teatral ha de galopar hasta re
venlar su montura, querrá llevarme lejos, donde yo no sueño llegar, más all" 
de sus propios límites. rengo una visión. Del cuerpo de Arte Teatral surgen 
múltiple~ cabezas y cada unil de ellas se expresa en una lengua diferente. 
Cierro los ojos, horrorizado, rIlas cuando los abro de nuevo. el monstruo se 
ha desvanecido. 

Encuentro malices Insospechados en mi concepción de libertad. La fi
gura refrescante y seductora que creí ver en el horizonte no era m,is que un 
espejismo. [1 sol alcanza su cénit. Muero de sed. Decido aceptar la ean

que me ofrece Ciudadano Yo y bebo, complacido. Sin embargo, el 
deja un regusto amargo en mi paladar. No soy tan libre como 
ni tan si;llvaje. 

y fracaso, desarraigo, nostalgia del porvenir y desasosiego ante el 
['as¡¡do. No hay nada nuevo en lo que poseo al partir. Creo, quizás inge
nu<unentc, que lo que me emociona, aquello que aviva mis sentidos y pro
voca en mí la agi1ación propía def amante en presencia del ser amado, ha 
de conmover sin duda a otros. Nada nuevo, nada diferente, excepto yo 
mismo en este instante concreto, tesligo accidental de un espectáculo efí
mero: el presente. Lo nuevo brota en el trdn~curso del viaje --eleccí(m de 
personajes, localización de espacios. creación de atmósferas, disposiCión 

de los aconteeimientos ... -, en el trabajoso recorrido que me lle
vará de lo subjetivo a lo objetivo, un camino que finaliza al hacerse el os
curo final. y para entonces cada situación, cada réplica hablará con el 
aliento de aquella emoción fundacional. 

La innovación, si es que se le puede atribuir algún hallazgo a mi obra, 
es producto de la progresión, en lo que respecta tanto a las exigencias de la 
historia. corno al escritor que soy en proceso de aprendizaje de su arte. No 
es, desde luego, algo premeditado, sino simplemente un modo de sf'nllrse 
vivo. Se manifiesta como necesidad de expresión y províene, en definitiva, 
de mi evolución corno ser humano, de forma que cada escri10 es una hue

11 .. en el camino que discurre a través del conjunto de mi obra y mi exis
It'ncia. 

Arte Teatral, Texto Dramático y Ciudadano Yo cabalgan siempre conmi
1;0. El Cr"n I:spíritu es mi guía. En ningún momento olvido mi objetivo, 
110 es olro que contar historias¡ ni la materia con la que trabajo, el ser 
11liHlO. Yo, lo confieso, sí que reparo en esas otras consideraciones que el 
""crilar debería sortear p,¡ra escribir lo que quiere escribir y no otra cosa, 
y con las que mi subconsciente se ha permitido acotar el enundado princi

en consecuencia, la liberldd del autor, mi propia licrtad, paraíso de 
y vanidades. Durante el viaje, en las interminables noches de in

',omnfO junto al fuego, pienso en escenógrafos e intérpretes. en el hipotéti
<o destinatario de mis desvelos, en ese precario escenario de una aldea re
mota y, por supuesto, en el momento de regresar al hogar, con los míos. 

Mi escritura se desenvuelve en el agreste territorio de la realidad, al pa
so de los tres jinetes amigos que me acompañan. No lo considero un ejer
dcio eje servidumbre, sino de compromiso. 
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BREVE REFLEXiÓN SOBRE MI TEATRO CON 

ALGUNA TARDíA E INÚTIL ELUCUBRACIÓN 


Jerónimo López Mozo 

Llamé a las puertas del teatro en mal momento. Fue en la década de los 
',('senta, cuando aún no había cumplido veinte años. Mis primeras lecturas 
Ille llevaron a la escritura y las primeras representaciones escénicas a las 
que asistí, hicieron que mi vocación se decantara por el teatro. Me pareció 
,,"tonces, y no he mudado de opinión, que era el vehículo más adecuado 
para expresarme. A ello me puse. Como nieto de un señor que trabajó pa
,.1 la Institución Libre de Enseñanza e hijo de un funcionario de Telégrafos 
'Iue, por haberse mantenido fiel al Gobierno de la República, fue depurado 
y sancionado al acabar la Guerra Civil, fui, desde mi nacimiento, niño de 
izquierdas. Pero, en principio, lo que yo quería decir desde los escenarios} 
lenía poco que ver con la política. Buena prueba de ello es que en mis pri
lIleras obras abordé cuestiones religiosas -El deicida- o que tenían que ver 
con la incomunicación y la soledad del hombre -Los novios o la teoría de 
los números combinatorios y Mancho y Mimé-. Ese hubiera sido posible
mente mi camino si algunos absurdos vetos impuestos a otras obras, que, 
,iendo críticas con algunos aspectos de la sociedad de entonces, estaban le
jos de pretender subvertir el orden institucional, no me hubieran abierto los 
ojos sobre la realidad del país en que vivía. En efecto, los vencedores no se 
habían limitado a castigar a los vencidos, sino que implantaron en España 
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una dictadura agobiante en la que todos los que nO comulgaban con ella se 
convirtieron en sus vÍLiirnas. Asumí de buen grado qw-' debía comprome
terme en la lucha contra el fmnquismo y, no siendo capaz de hacerlo des
de la clandeslinid"d elP los partidos políticos, pens," que el teatro no era ma
la plataforma. Hice lo que pude en la lucha contra la dictadura y en defen
sa de los valores democráticos y pagur5, en aquellos momentos, un precio 
por ello, modesto si se compara con el satisfecho por otros que plantearon 
la batalla desde territorios más comprometidos. 

Jamás sospeché que mi aportación a la causa democrática me convirtie
ra en una espceip de guerrillero del t"atro incapaz de sobrevivir tms la caí
da de la dicladura. Sin embargo, en los primeros año::. de la trélnsición, un 
influyente crítico adjudicó a los autores de mi generación la condición de 
excombatientes en busca de recompensa, de arcaicos, de miembros de una 
especie condenada, como los dinosaurios, a extinguirse por falta de 
tación. No fue el único. ¡Tendrían razón? ¿Sería cierto que todo el teatro 
que habíamos escrito grraba en torno a Franco y su dictadura? En mi caso, 
desde luego que no. Para convencerme de ello, más de una vez he repasa
do mi producción de entoncps: unas veinte piezas, enlre largas y cortas. En 
unas cinco pueden encontrarse I"c.ferencias más o menos veladas a la cues
tión franquista. F.n otras, los ternas abordados aluden a cuestiones comUnes 
al mundo occidental, por lo que, sin ser ajenas a ella, trascendían la reali
dad española. Tal eran 105 GlSOS de Crap, fáhrica de municiones, sobre el 
fomento de conflictos bélicos entre países del tercer mundo para favorecer 
la venta de armas, o de Matadero solemne, un alegato contra la ppna de 
muerte, vigetc¡ no 'iólo en F.spaña, sino en numerosos estados democráticos 
occidentales. 

lo cierto es que, con razón o sin ella, los autores de mi generación que
darnos marcados y nuestro futuro corno dramaturgos seriamente condicio
nado. Sobre nosotros cayó una losa que, en los casi veinticinco arios Irans 
curridos, no hemos sido capaces de levantar. Aunque sé que es demasiado 
tarde, me pregunto si no fue un error luchar para deshacer la imagen que, 
de nosotros, trazaron nuestros detractores. Voy más lejos. ¡Qué hubiera su
cedido si, a la vista del panorama, el que suscribe, a la sazón de treinta y 
tres años de edad, hubiera dado por perdidas todas las obras creadas a lo 
largo de una década de vida literaria, prendido fuego a esa especie de plie
go de cargos que era su curriculum y, en fin, escrito casi todo lo que a par
tir de entonces le dictó ~u imaginación, pero ocultando su nombre baio un 

','<lIdónimo' Es posible que, presentado como un autor novel, hijo 
d,< la muy alabada transición política y sin antecedentes conocidos, el ca
IIlino recorrido hubiera sido otro. No diré que sembrado de rosas, porque 
..1 teatro le están vedados esos lujos. Pero, desde luego, con muchas menos 
"'pinas. Me hubiera "brado, por ejemplo, de que en la sesión dedicada a 
Ini teatro dentro de un ciclo organizado en 1980 por el Centro Dram5tico 
N,lcional

f 
se reO:.Hdara insistentemente mi condición de autor maldito o de 

¡",tigo dé' una etapa negra de nuestra historia. 

De haber dado tal paso, la primera obra salida de mi pluma tras la C€

¡',llltización teatral hubiera sido Comedia de la o/la romana en que cuece 
'1' arte la Lozana, versión bastante libre de la obra de Francisco Delicado 

hice por encargo de César Oliva. He de confesar que nadie se ocupó 
adaptador, ni de su pasado, con la excepción de Rafael Alberti, que pu

'" el grito en el cielo porque, teniéndose por una de las más señaladas víc
lirnas del régimen franquista, en su opinión, lo justo hubiera sido represen
!,lr su Lozana, que, además, tenía el mérito de ser anterior a la mía. De las 
obras siguientes, es seguro que¡ en función de la ya imposible nueva estra
tegia, jamás hubiera escrito Compostela, un despiadado retrato de la transi
ción, aunque no es obra que me haya ci1usado trastornos¡ pues permanece 
inedita -a pe,a, de que pasó por la imprenta y allí Se quedó a falta de en
cuadernarla- y sin representar -por prudente y sabia decisión de César 
va, que fue su primer lector--. Tampoco hubiera visto la luz Como reses, 
pues la escribí en colaboración con Luis Matilla y hubiera sido necesario 
camuflar también su identidad. 

De las restantes piezas, casi todas podrían ir firmadas con mi nuevo 
nombre sin que nadie sospechase que el verdadt'ro autor pertenecía a aque

generación marcada. Alguna duda albergo en relación a Bagaje, pues, 
aunque no es autobiográfica, contiene datos que pueden delatarme. Pero 
ninguna respecto al conjunto de obras fuera de formato que integran Tiem
pos muertos, a mi personal visión del mito de Don Juan o a la recreación 
que hice de la vida de la Malinche en l(), maldita india ... Mucho menos, 
cuando se lrata de producciones mós recientes, como Eloídes o Ah/án. 

Si de los comentarios vertidos sobre el teatro que he escrit.o en los últi
mos lustros se elimina el lastre de las referencias a mi pasado teatral, lo que 
queda es más que suficiente piJra despertar alguna curiosidad entre los pro
gramadores y empresarios. De O.). se ha dicho que es obra literaria y am 
bicioSd, en la que muestro una máestría poco común en la utilización de:: 
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las más modernas técnicas teatrales, Se ha destacado, además, el sugestivo 
ambiente que logro con la fusión de elementos simbólicos, fantásticos y 
musicales, En Yo, maldita india"" llamó la atención su estructura abierta, el 

de espacios y de tiempos y su alejamiento de las arquitectónicas ac
de las narrativas aristotélicas usadas por el teatro tradicional y por 

ciertas corrientes realistas, En E/oídes se han encontrado ecos clásicos y 
contemporáneos y a su protagonista se la ha emparentado con personajes 
como Woyzeck, Max Estrella, Edmon y Roberto Zueco, No en vano, hay 
quien La ha calificado de tragedia con resonancias koltesianas, Parecidas re
ferenci"s se han encontrado en AhMn, 

Sin embargo, ¿cuántos, a la vista de estos juicios, han dejado a un lado 
los viejos prejuicios y se han interesado por leer la, piezas? Sospecho que 
pocos, muy pocos. Algunos menos, desde luego, de los que lo hubieran he
cho si me hubiera presentado como un autOlnuevo, Es posible que mi Suer
le como dramaturgo hubiera sido otra, Pero también lo es que lo, remordi
mientos de conciencia por haber escondido mi pasado no me hubieran de
jarlo en paz. Así, pues, me alegro de seguir poniendo al pie de mis escritos 
mi nombre y apellidos, 

¿Qué toca hacer a estas alturas con el teatro de uno? Del de antaño, el 
que tantos quebraderos de cabeza me ha causado, sólo cabe dejarlo 
está l sin borrar, ni manipular nada, ni siquiera de lo que permanece inédi
to, aguardando a que alguien se decida a pasear su mirada crítica 
período, s"pare el teatro artísticamente ambicioso y de calidad 
te panfletario y ponga, en fin, los puntos sobre las íes, Mientras ese 
momento, yo defenderé, en los términos empleados más arriba, mi contri
bución al teatro durante el franquismo. lo he hecho en otras ocasiones, la 
más reciente en 1997, durante unas jornadas en que, bajo el rótulo de Me

colectivo de escritores y artistas reclamába
mOS se revisara la por quienes nos pusimos al servi
cío la democracia en dictadura, 

lamento que no llegue a los escenarios o que 
lo haga con hartas dificultades, Sin excluir otras mzones, que las hay, no es 
la menor mi perlenencia a las generaciones quemadas del teatro español. 
Mas ahí quedan los textos, casi todos premiados y publicados, y los juicios 
de quienes, habiéndolos leído, 105 colocan a la allura de los escritos por 
otros aplaudidos autores libres de pecado, Aunque me sobran motivos para 
tirar la toalla no sería el primero-, no tengo la menor intenci(¡n de hacer

io, Mi vocación es el teatro y no veo que decaiga con el paso de los años, 
111 con 105 contratiempos. 

Mi obra futura no romperá, en lo esencial, con la pasada; no en los con
¡,'nidos, ni en las formas, Aquellos han sido diversos, pero, por lo gE'ncral, 
"-' han referido a cuestiones quP tuvieran que ver con las que preocupan a 
L\ sociedad que me rodea, Si en E/oídes presenté la figura de un marginado 
,ocial que llega a tener miedo a la calle y, en Ah!;áo, a uno de tantos cmi
w¡mtes Jfricanos arrojados por la miseria a nupstras costas, en la que ahü
,,, he concluido me asomo a la realidad dp una Europa muy distinta a la que 
;oñábamos cuando era una meta inalGmlable para nosotros, 

En cuanto a las formas, siempre he creído que cada obra necesita el re
cipiente adecuado, No hay uno válido para todas. De ahí que nunca 
perseguido la búsqueda de un estilo determinado. Pero sí hav algunas cons
tantes en mi teatro: el valor del texto; el reconocimiento, sin 
t¡adicción en ello, de la importancia de los demás es<cér,ions: y la asi
milación de las propuestas de las vanguardias o de las corrientes innovado
,'as, Mi curiosidad por el teatro que hacen mis colegas es grande, Y entre 

a los más jóvenes, a los que qUilás no me leen, Quiero saber 
afrontan el reto de los nuevos lenguajes, cómo asumen su ,elación 

temas les preocupan, por qué algunos levantan muros 
., su alrededor y sólo hablan de lo que les afecta personalmente, qué acli
lud adoptan ante el fenómeno de la globaliz,lción cultural,., 

No creo que estas líneas deban ir más allá, Se me pedía una reflexión 
personal sobre lo que el teatro es para mí y yo me he ido, casi sin darme 
cuenta, por los n'rros de Úbeda, Regreso de ellos con algún folio de más, 
Espero que quepan en estos Cuadernos, siempre, claro está, que no sea en 
perjuicio del espacio reservado al resto de colaboradores, No me tomaré 
como pr,íctica de remor algún disCf"eto tijeretazo destinado a dar al ¡¡rtfcu
lo la medida justa, 
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DAKOTA de Jordi Galcerán. Tanttaka Teatroa y 3xtr3s. Dirección: Josep Mil Mestres (Fotografía de Carlos Corbellá). 

PARA SER EXACTOS de Cadaval, Calvo y Mosqueira. Mofa e Beafa. Dirección Quico Cadaval 



·~"I!i"


• 

EL DERRIBO de Gerardo Malla. Pentación; S.L D¡rección: Gerardo Malla (Fotografía de Gonzalo Bullón) 

PRESENTACiÓN DE PUBLICACIONES (Fotografía de Tomás Solórzano). 



IAI LER DE DRAMATURGIA (en primer términol Caries Alberol" 
(Fotografía de Tomás Solórzano) 

PRIS[NTACIÓN PREMIO CAI<I OS ARNICHES íde izquierda a derecha). 
Pedro Romero, Alejandro Jornet y (;uillerrno Heras (Fotogt'afíd de Tomás Solórzano) 

'\ tUS' 

ESCRIBIR TEATRO AL BORDE 

DE LOS PUNTOS SUSPENSIVOS 


Xavier Pllchades 

«Se la mutazione evera, io che sano nella notte( dspetto iI giorno; e que
¡Ji che sono nel giorno aspettano la "olte". la cita es de Giornado Bruno, la 
descontextualiz.dción es mía. En estas palabras podría comprimirse lo que 
Ire ido enlend'lendo por teatro desde que lo conocí. Como lugar de paso 
constante de cuerpos y palabras donde lo que menos importa es llegar a un 
posible destino. Interesa más disfrutar del trayecto. "Mientras espero a que 
llegue el día otro espera la wída de la noche. En algún momento nos cru
larernos, sin duda, y el encuentro de nuestras esperas evidenciaró que las 
cosas cambian a nuestro alrededor, que todo se mueve sin que nosotros, la 

de nuestro tiempo, nos demos (o queramos darnos) cuenta'. 
raducc.on un poco libre -cornO pueden ver- de la citada cita). Lo impor

t,mte es que ese cruce entre dos seres en sentidos opuestos sabe a teatro. 
Después! aunque sea por unos minutos/ unos segundos, no seremos los 
",ismos, y el mundo habrá cambiado un poco. Salpicados por el otro se

"remos nuestros respectivos caminos. Hasta la próxima, nos 
nuevo en nuestras noches o nos ceQaremOS con la luz de nuestros días. 

más[n el teatro se da un instinto ~Ipmpnt;:¡! el corazón 
() menos conscientemente, la nostalgia de la metamorfosis, lo Mac 
Rcinhardl. Algo que viene desde atrás y que empuja. ¡Fxiste todavía ese ins
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tinto elemental? Me temo que no, Hoy parece imposible ese equlllbno, se 
suele privilegiar uno u otro: la Nostalgia o la Metamorfosis, No me prf'Olm
ten desde dónde y por qué pero ,ucede, [s más fácil cruzarse con 
duos que arrastran su nostalgia para exhibirla en todo momento: ,Esto es lo 
que fui, Mírenmc ahora, todo ha cambiado, pero intento 'eguir siendo el 
mismo», U bien, individuos mutantes que grít¡m: "Fíjense bien en mí aho
ra, dentro de poco seré novt'CIosamente irreconocible», Y estos mismos in
dividuos hacen teatro, Lo producen siempre igual: unos con morosidad te
diosa, otros con aceleración enfermiza. Y nosotros lo consumimos irreme
diablemente con ellos, Hay tan poco entre lo que elegir". Programación 
para esta temporada: la caspa de siempre que produce tos e incomodidad 
en los asientos o la fibra de vidrio prematuramente casposa. No hay más, 

Empecé a tomarme un poco más en serio esto de escribir teatro cuando 
en el pre-eslreno de Umbral, de Paco Zarzoso, el dueño de un matadero, 
enamorado perdidamente de una de sus empleadas, se le declaraba (sin es
tar ella presente) haciéndole escuchar a gritos el pálpito apasionado de su 
corazón: mezcla de gruñidos de cerdos a punto de ser sacrificados y her
mosa melodía operística, Ese perder el latir del mío entonces, por unos ins
tantes, me conmovió tanto que me incitó a buscar respuestas a esa mo
mentánea detención de todo mí orgonismos. Fue así como empecé a bus
carlas para encontrar (sólo) más preguntas, cuando alg('" personaje se po
nía a nacer entre palabras y más palabras. Desde entonces, los coloco jus
to ahí, al menos lo intento, a punto de ser sacrificados, tratando de recupe
rar, obstinados, la poesía (la música) que les proporcione un poco más de 
vida, Mezcla de seres violentos y cursis para algunos. Personajes justo «en 
el momento antes de ser abatidos}}, como esos animales (carne de cacerías} 
que asombraban a Francis Bacon, Me gusta pensar que estos personajes son 
retratos (reteatros) de los retmtos y autorretratos de este pintor, pero puestos 
frente a frente, Que sus músculos faciales y Sl" discursos se tensen [o 
ciente para hacernos sospechar que están a punto de estallar. Esas peleas de 
perros clandestinas son una metáfora perfecta de gran parte de las relacio
nes supuestamente dialécticas que se producen en nuestro mundo, Sin poe

claro. 

Los pocos personajes de los que dispongo "me cuentan- no dcostum
bran a ir al teatro. Hace poco fueron a ver La cita de Llu',sa Cunillé y vinie
run descompuestos, temblando de emoción, dodavía queda un teatro que 
corre tras esa nostalgia de la metamorfosis perdida», me dijeron excitados. 

_~·t 

y es que ellos quieren cambiar, animalitos", No 105 distingo, No hay dis· 
Ilnciones entre ellos, el espectador de teatro, y las personas, Como tampo
m lo hay entre sus espacios ficticios, ellug<If en el que sucede el hecho tea
11,,1 y las calles. 

No soy muy aristotélico, creo¡ pero tengo derta obsesión por una pecu
li,1I' unidad de tiempo y espacio. Mi deseu es condensar las palabras en lu
):,m~s abiertos y en un 5010 día. Quiero que eslos personajes sientan el pa
'.<1 de la mañana a la noche, que gocen del lento paso del tiempo que es 
,'mpujddo por sus propias palabras. Posiblemente las últimas, Por eso ha
hle", tanto, lo sufidente para delatar y delatarse, para delatamos. Que ago
h'n su persona en cada intervenclón/ que se desnuden un poco mJs entre 
I('spiración y respiración. Que su discurso aparentemente sólido se haga 
,1I1icos con cada golpe de silencio, de puntos y de comas. Son como esas 
¡"'Isonas normales que llaman escondidas por la madrugada a la radio pa
1,1 confesar sus mezquinas y sinceras opiniones sobre las más variadas pa
'.iones e infinitos temores que aturden al ser humano. Crueles y tiernas vo
I ('5 asustados que me han dejado tanlas veces helado. Por eso intento ha
;'1,,, de mi vecino, Fsu otro que puede ser siempre sospechoso de algo, yes' 
1" vale para todos los personajes, en un intento de disolución del protago
l1i51110. Todo en un continuo vaivén: ahora soy un rato el detective, ahora 
y yo tu sospecha, amigo, ¡Amigo? 

5"co pues a estos individuos radiofónicos (de clase media-baja-alta-mc
dial a algún lugar abierto donde la naturaleza nos recuerde que todavía 
"xistc lo suficiente como para darles un poco de su aire. Sus palabras no 
I hocan contra las paredes de habitaciones cerradas, como ha sucedido tan
lo tiempo en ese teatro precocinado para un público de visón y corbata 
1'refiero pensar que las palabras pueden llegar a empapar el aire que des 
l,u6s respiraremos. Cuando he metido a mis pocos personajes en lugares (112

I r"dos, de repente, se quejan y se ponen a hablar de viajes a lugares leja, 
111'5, de pasear urgentemente por las calles, de ir al mar a darse un buen ba
110, No puedo impedir pensar que en las salas donde hoy se va a ver lo que 
1.. Cultura denomina «Tcatm" ocurra algo parecido, y que la gente tenga 
""as ganas tremendas de salir de allí lo más pronto posible para no volver, 
!losiblemente, 

A estos personajes les gusta el riesgo. Quieren ser los últimos aventure
lOS de und sociedad sin aventur;:lS. Sus aventuras son requeñas pero <J fuer
Id de estirarlas se hacen méls peligrosas y arriesgadas. ¿Son por eSo un tea
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tro de riesgo? ¡Qué es un teatro de riesgo? ¡Un teatro de palabra a lo f'¡lSo

lirú? ¿Un teatro como último reducto para la inteligencia, como decía hace 
poco Sanchis Sinisterra? Un teatro así, y público, lo pidieron lordi Mesalle, 
y loan alié hace unos años y nadie les hizo demasiado caso: «Reclamemos 
un teatro artesano de bajos costes: un teatro del gesto y del espacio, de la 
palabra y el tiempo». [s decir, un teatro anti-faraónicas-nostalgias yaotí-es
pectaculares-metamorfosis. No sé. Algo es seguro, conozco gente que nun
ca había ido al teatro -y menos lo había leído-- que cuando les he dejado 
algún texto (o lo han vIStol de Zarzoso, de Cunillé, de Mayorga, de Pallín o 
de Rodrigo Garda me hiln pedido más ... ¡Qué ocurre con todo ese espec
tador potencial desperdiciado? Un espectador joven, normalmente univer
sitario, entre 20 y 30 años. Lo conozco períectamente. El único riesgo 
mente preocupante es que olviden que una vez les gustó el teatro. I:stos es
pectadores se frustran, se les da a probar un día nostalgias de m,ltamorfosis 
y después se les atiborra con Teatro Nostálgico yleatro de las Metamorfo
sis. Sociedad de los extremos, reflejo del teatro. 

¡Qué es eso de escribir al borde los puntos suspensivos? Tal y como es
tán las cosas teatrales es lógico que los personajes de Arturo Sánchez Ve
lasco y los míos sean producto de unos ,autores y punto" (así denomina
dos por alguien que ha leído nuestros escucilidos y académicos currículum). 
A ver si ahora que hay tantos autores nos vamos a quedar solos. ¿No habrán 
faltado siempre otras cosas? Por otro lado, ¡qué más podernos ser que au
tores y punto? ¡Por qué tendríamos que ser algo más? ¿Acaso ser un aulor
director-actor-productor de los propios textos no tambalea esa labor de 
equipo que enriquece y define al teatro? Si al menos fuera una elección y 
no una necesidad para poder montarlos... Respecto al tema del «autor de 
teatro» -ya que estamos- sigo pensando que el texto de Enzo Cormann «El 
ataúd estí vado» ien Oiktat) es decisivamente actua l y lúcido. No engaña 
a nadie. Tal y como está el patio -repito- prefiero pensar que también soy 
«un inventor de prót"'is de realidad para liSO personal». De hecho creo que 
tienen hasta efectos terapputicos, vaya usted a saber. .. y mientras tenga es
peranzJ no seré un autor y punlol sino uno de puntos suspensivos, Hasta 
que me resbale por alguno de estos puntos (como esos puentes improvisa
dos en los ríos), o se me acaben (pues todo se acaba). continuaré deambu

por ellos como un nostálgico de metamorfosis más ... 

NOCIONES BÁSICAS DE TEATRO PARA 

TRÁNSFUGAS CINÉFILOS, INTERNAUTAS y OTRAS 


ESPECIES EN PELIGRO DE EXPANSiÓN 


Arturo Sánchez Ve/asco 

Sí, bueno, lo sé. Yo lo he intentado, de verdad. He hecho lo imposible y 
necesario, he leído todo Shakespeare, todo lopo, todo Arniches, todo Esca 
lante, me he empollado los últimos veinte números de Primer Acto, he con
sultado el larousse ilustrado, no me he perdido ni un minuto de Lo tuyo es 
puro teatro, pero nada. Me veo incapaz de hablar de teatro. 

De modo que, partiendo de las mismas lagunas teóricas que he encontra
do yo, y llevado por un espíritu filantrópico y cancerígeno, me he propuesto 
sacar a la IUL el breve tratado anónimo que me sirvió a mí de única guía en 
tan oscuro camino, para que a su vez pueda servir de prólogo a las brillantes 
generaciones que se acercan por detrás sin ninglJn apoyo ni asidero. No, no 
se trata de enseñar toda la teoría teatral en un par de pliegues, basta con "'. 
tablecer cuatro o cinco lugares comunes que, bien estudiados, sirvan para 
mantener una conversación inteligente, al menos en apiJriencia. Para ello el 
autor recomienda mantener la compostura, seriedad o, sobre todo, decir las 
cosas como si realmente fueran de verdad. Esa es 1" base de la, declaracio
nes inteligentes. De hecho se establecen ciertos paralelismos con otl'OS len
guajes igual de complejos, cuyos maestros desarrollan todo su discurso sobre 
dos o tres argumentos, no más. Hablarnos, por ejemplo, del fútbol. 
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Traslación I : A la pregunta de «¡qué lectura hace del partido?», un ge
nial futbolista siempre responderá algo como... «el fútbol es así». El dra
maturgo, por su parte, puede recurrir a eso de «es la magia del teatro», 

Traslación 2: Quién no se ha metido en una conversación sobre la crisis 

de juego de la selección nacional y no ha pronunciado palabras de otros 
como «/a selección está muerta, no levanta cabeza, hay que decapitar al se

leccionador, más goles menos ferraris ... », para qué extendernos. El teatro, 

mucho más [imitado, se conforma con una sola expresión: «el teatro está 

muerto». Dicho así, como una aseveración, porque puede pasar que a al

guien se le ocurra caer en la pedantería de la cita y decir algo como «ten
go un amigo que dice que el teatro está muerto». Error. Cuando alguien ha
bla de teatro y recurre a la experiencia de los demás, es que el muerto es 
él. Con lo bien que hubiese quedado decir simplemente «el teatro está 
muerto» ... 

Tralación 3: ¡Menotti o Bilardo? Es la pregunta. Todo aficionado llega a 
un punto donde tiene que plantearse este dilema. Sí, en el teatro tenemos 
el ser o no ser famoso del chico este, Hamlet. Pero ni punto de compara
ción con el Menotti o Bilardo, sistema o fantasía. En teatro, por el contrario, 
podemos contrarrestrar este déficit con algo casi tran problemático y san
grante: ¡aristotélico o antiaristotélico? Yo, por ejemplo, después de una pro
funda crisis casi teológica, llegué a la conclusión de que no, muy aristoté
lico no era. No por nada, manías. Pero, ¿qué ser? Porque otro problema es 

que tenemos muy claro quién fue Aristóteles pero no a quién podemos po
ner contra él. Esta decisión corresponde más al implicado, por ejemplo, se 
puede ser brechtiano, becketiano, koltesiano ... Usted decide. Lo que mejor 
le suene. 

Traslación 4: La argumentación, la lógica aplastante del futbolista cuan
do analiza el partido. Ya hemos hablado de «el fútbol es así», pero cómo ol
vidarnos de «el árbitro se ha cargado el partido», la neutra «no pasa nada, 
hay que seguir trabajando», la realista «el que marque primero tiene mu
chas posibilidades de ganar el partido», o la dramática "hemos tenido muy 
mala suerte, si la pelota hubiese entrado, habríamos ganado». Todas son 
dignas de un Sófocles, claro está. Ni que decir tiene que las mismas decla
raciones, con ligeras variantes, son perfectamente válidas para comentar 

una obra de teatro a la salida de la función. Podemos hacerlo al modo de 
G. Marx diciendo aquello ,da obra fue un éxito, el público un fracaso». 

Traslación 5 Y última, porque no es objetivo el nuestro dar cuenta de to
dos los debates que sacuden el teatro actual: Influencias. Tema base para 
desarrollar una sorprendente intervención en medio de una anodina con
versación que verse sobre el nuevo teatro español. ¿Es el nuestro un teatro 
de patadón y hacia arriba como el inglés? No. ¡Es un teatro de fuerza como 
,,1 alemán? Por supuesto que no. ¡Gustamos del catenaccio italiano? Cada 
vez menos, desde luego, pero no nos libramos de su influencia. ¡O por el 
contrario abusamos de un teatro estético como el francés? ¿Brillante, como 
(·1 argentino? 

A (Analítico): «Después de una profunda revisión de las teorías marxis
IdS aplicadas a la crítica teatral se ve cómo la dramaturgia actual sufre los 
dectos de una infancia pegada al televisor. Pa qué negarlo. Eso se ve, el hu
mor, característica común, producto de un tipo de humor desarrollado a 
partir de toda clase de comedias de situación. Qué decir. ¡Cómo tomarnos 
nada en serio después de una educación como ésta? ¿Cómo tratar seria
mente por ejemplo un tema como el de la familia después de tener un pa
dre comoBill Cosby? Nombre clave, pilar base, sin lugar a dudas, de la dra
maturgia contemporánea. ¿Podemos imaginarnos versión más descarnada 
del Rey Lear que El show de Bi" Cosby? Terrible evidencia, desde luego. 

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

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

Sea la opción que sea, estamos seguros de que le ayudará a sorprender 
a propios y extraños con una conversación brillante y espontánea. Cuide, 
C'n todo caso, de no mezclar sus conocimientos teatrales con declaraciones 
futbolísticas, porque podría crear una excesiva confusión hablar por ejem
plo del uso de las bandas de los actores. El deporte rey ha servido única
mente de instrumento para llegar a nuestro propósito. Aunque después de 
este profundo estudio, nos resultaría extraño que a nadie se le ocurriese es
tablecer un sistema de quinielas y apuestas sobre la cartelera teatral de ca
da ciudad. Esto, sin duda, al menos aumentaría la asistencia de público, en
tre ludópatas y residentes británicos. 

Le deseamos una fulgurante entrada en el mundo de la crítica teatral. 
FIN DE TRATADO. 
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APROXIMACiÓN A lOS NUEVOS CAMINOS 
ESCÉNICOS EN lA ESPAÑA DE lOS OCHENTA 

Guillermo Heras 

Es evidente realízarse debería 
en el que se en

marcan y desarrollan las múltrples estrategras de produccrón que hoy con
lleva el hE.'Cho escéníco. lógicamente ese modelo productivo alentará a su 
vez una multiplicídad de estéticas por lo que no es fácil situar en el 
[o que una vez ocurrió sobre los e5cenar¡o~ vivos. 

La España de los 80 está marcada por un suceso histórico que sin duda 
va a influir y, posteriormente, condicionar muchas de las cuestiones 
hoy están en candelero: el triunfo por arrolladora mayoría absoluta en 
elecciones generales de 1982 del Partido Socialista Obrero Español. 

Lo que en su momento fue una eclosión de esperanza en el deseo de po
der cambiar por fin ciertos rnales endémicos de nuestra escena nacionaL 
soore todo en los niveles organizativo, productivo y promocional, se fue 
convirtiendo con el tiempo en un nuevo desengaño -o desencanto como se 
decía durante la transición--, lo cual produjo una etapa de trece años de po
der en el que las luces y la:; sombras de aciertos y dislates se intercalaron 
de una manera profunda a modo de un film expresionista. 

Cierto que en una primera etapa, precisamente la que llega hasta finales 
de los anos ochenta, se acometen los más importantes proyectos de reno
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vación a través de la creación de un organismo dutónomo llamado INAEM 
(Instituto Nacional de Artes Escénicas y de la Música), impulsado por José 
Manuel Garrido. A trav0s de este organismo se consolidan las Unidades de 
Producción del Ministerio de Cultura con estatutos de autonomía artística y 
de gestión, coherentizando la oferta a través de unidades ya creadas en 
tiempos de UCD tales como el Centro Dramático Nacional, el Ballet Na
cional de España, el Centro de Documentación Teatral y el Teatro Lírico La 
Zarzuela o creando otras de nuevo cuño como el Centro Nacional de Nue
vas Tendencias Escénicas, la Compañía Nacional de Teatro Clásico, el Ba
"et Lírico N¡¡cional -luego Compdflía Nacional de Danza-, el Centro para 
la Difusión de la Música Contemporánea o la Joven Orquesta Nacional, con 
lo que la oferta pública cultural empieza a tener una fuerza paralela a la al
canzada en otros países europeos. aunque esto en la práclica no fuera así 
ya que en la realídad de los presupuestos económicos del Estado para la 
cultura, España nunca ha alcanzado ni de lejos la homologación con Ale
mania, Francia, los países nórdicos o cualquier otra sociedad a la que nues
tros polÍlicos se refieren continuamente como paraísos del bienestar y la ci
vilización, olvidando que la inversión cultural es uno de los factores esen
ciales de esas naciones. 

Para situar adecuadamente en nuestro país el teatro de nuevas tenden
cias, búsqueda¡ investigación o en otra etiquela aproximada, es necesario 
hacer algunas reflexiones que nos remitan al pasado, para de ese modo, 

comprender mejor lo sucedido en los últimos años y alguna vez, 
trasformar el presente y, sobre todo, el oscuro futuro. 

La trayectoria de las Artes Escénicas en la España Contemporánea se ha 
visto condicionada por un contexto social y cultural de las sucesivas etapas 
históricas, así como por las insuficiencias infraestrlletur"les que iban deter
minando la evolución de la sociedad en la relación de los productos escé
nicos con las formas estéticas que se empicaban. Así, el teatro, la música y 
la danza acusaron la debilidad de b revolución liberal y la cultura de la 
Ilustración durante los siglos XVIII y XIX. El escaso desarrollo del laicismo y 
las libertades, el atraso cultural de sectores sociales mayoritarios excluidos 
de sistemas de educación básicos, la debilidad de los procesos de partici
pación social cortados secularmente por culturas y p"ícticas autoritarias y 
la ausencia de un compromiso político de los gobiernos conservadores con 
el fomento de la cultura y el no ofrecieron un marco favorable para un 
desarrollo coherente hasta etapas muy recientes. 

2B 

Nuestro discurso estético y productivo quedó también bastante parali
/ado durante los años veinte y treinta, años de gran efervescencia en revo
luciones artísticos y, por consiguiente, de alternativas vanguardistas. Pero 
por desgracia estas sólo contaminan a nues1ra literatura dramática y no a 
nuestra práctica escénica. Baste pensar cómo a las magníficas aportaciones 
lextuales de los Larca, Valle-Inclán, Górnez de la Serna, Bergamín, Una
muna, Grau, Alberti. .. no les corresponde un movimiento paralelo de re
novadores escénicos que posibilite el estreno de las obras de vanguardia 
con las adecuadas condiciones productivas y de proceso decodificador de 
su lenguaje específico. La profesión de los años anteriores a nuestra guerra 

corno ocurrió posteriormente, apuesta por una escend conservadora 
l amo corresponde al gusto del público dominante madrileño. 

L.a República fue un sueño corto al que sólo se le pprmitieron buenas in
lenciones. Ni siquiera hubo tiempo para poner en marcha el Teatro Nacio
nal que soñaba Max Aub, y las experiencias de La Barraca y I.as Misiones 
Pedagógicas, Margarita Xírgú, Cipriano Rivas Cheriff o El Caracol aun sien
do experiencias ejemplares navegando a contracorriente de la misma so
ciedad teatral, tampoco pudieron cuajar debido al posterior triunfo de la de
recha fascista. Sin embargo! reflexionemos sobre el trt'mendo desencanto 
que se lleva Piscatm cuando visita Barcelona en pleno proceso revolucio
nario y acude a ver las obras que le muestran los dirigentes obreros. Como 
muy amargamente señala luego, en nada diferían sus propuestas escénicas 
de los más rancios productos de nuestra tradición castiza, de un 
mo ramplón y vociferante, y por tanto capaz de aunar en su gusto a bur
gueses y obreros. Lógicamente esta percepción hay que situarla en un mo
mento en que se lucha en dos frentes antagónicos, pero de lo que no hay 
duda es de que en España s610 en raros períodos del siglo XX hemos con
tddo con una escena de aciitud claramente progresista. l.a Dictadura fran 
'1uista aumentó el aislamiento y el triunfo de unos escenarios dominados 
por discursos cavernícolas en sus obras literarias yen sus resoluciones es
pectaculares. 

Sin embargo, es en este período de extensa duración en el tiempo don
a partir de finales de los años sesenta, van a surgir una serie de creado

le" que se van a enfrentar al sistema tanto en lo político como en lo estéti
co. Si bien ya habían existido autores teatrales que reivindicaron otrd forma 

hacer teatro -o más bien de escribir teatro-tales como Buero Valleio. AI
lonso Sastre o Fernando Arrabal, es con el «teatro independiente» 
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aparecen todo tipo de profesionales (actores, directores, autores, escenó
grafos ... ) que empiezan a plantear un teatro no sólo enfrentado a la censu
ra desde el texto escrito, sino desde la pura representación teatral. Surge 
pues con fuerza lo que ya estaba pasando en otros países de Europa y Amé
rica, aunque para nosotros todo tenga un primer plano mucho más reivin
dicativo desde el espacio político y social. 

Es el momento de las creaciones colectivas donde se trabaja en equipo, 
donde la it¡neranda es una bandera contra el centralismo madrileño, don
de las estructuras económicas se articulan en torno a las cooperativas y don
de las formas teatrales van a tener un gran sentido para diferenciarse del tea
tro dominante. Si bien es cierto que hubo un teatro claramente épico y muy 
directamente político, también se abrió el camino al teatro stanislavskiano 
y cómo no, a un teatro que luego tendría que ver mucho con lo que se lla
mó en los 80 "teatro de la imagen'!. Joglars, Comediants, la Cuadra, Diti
rambo y muchos otros empiezan a mostrar un arte escénico no hasado en 
la palabra del texto tradicional, sino en una propuesta en la que lo visual y 
lo específicamente escénico tiene tanto valor y sentido como Id propia tex
tualidad. 

Sin embargo, todas estas experiencias siguen teniendo para la dase do
minante un sentido de marginalidad, de rebelión juvenil que debe ser arro
jada a los llamados circuitos populares y que rara vez podía ser contem
plado en un edificio teatral al uso. De cualquier modo, no debemos olvidar 
que muchos de los profesionales que se formaron en el deatro indepen
diente» fueron después los que construyeron nuestro teatro más valioso 
ocupando cargos públicos o afirmando su independencia a través de sus 
propias compañías. De cualquier modo, no he querido dejar de mencionar 
las extrem;)s diíicultades que los territorios de experimentación e investiga
ción teatral han tenido siempre en nuestro país, de ahí que si bien en los 
años 80 hay un despertar de la ,nuevas tendencias» eso se sigue produ
dendo hajo las eternas sospechas de rnarginalidad y alternatividad, por tan
to con pocas posibilidades de paSar a íormar parte de la «Historia oficiat", 
si bien es cierto también que gracias a la persistencia de un núcleo de crea~ 
dores y il la obstinada labor de una minoría de críticos y estudiosos de es

Así pues, volvamos al tema principal: las tr¡lVeS;aS escénicas del teatro 
de búsqueda en los arl0s ochenta. Para ello propongo un guión que nos per
mita adentrarnos en ciertas terminologías, corrientes o e:1Ctítudes que tuvie
IOn lugar en estos años y, que sin duda han dejado su huella en la escena 
del final del milenio. fvidentemente estos puntos habría que desarrollarlos 
dc una manera profunda, lo que sin duda daría origen a un trabajo de gran 
<'xtensión fuera del alcance de este artículo. 

Sin ningún tipo de orden jerárquico estas son algunas de las líneas do

lTIinantes: 

1. 	GRAN INfLUENCIA DE LAS TEORiAS FILOSÓfiCAS SOBRE 
LA POSTMODERNIDAD 

Muchos lueron los debates que en torno a la post modernidad se cele
braron sin que aún hoy se hayan cerrado. Sin duda, los escritos de Haber
mas, Baudrillard, Foster, lyotard, Frisby o entre los teatrólogos ciertos acer
camientos de I'-avis in/luyeron en una generación de jóvenes creadores eu
ropeos dispuestos a dinamitar el asentamiento del discurso moderno de los 
grandes directores de escena salidos de la última posguerra. Aún con todo 
en España se confundió muchas veces postmodernidad con "movida ma

de ahí que un artículo de David Roberts, publicado en Alianza 
Editorial, podría dejar perplejos a más de un delfín del acuario almodova
riano. El texto se llama "MaratlSade, o el nacimiento de la postmodernidad 
" partir del espíritu de la vanguardia», en el que citando a Bürgcr plantea 
cosas tan lúcidas como esta: "El significado de la ruptura de la historia del 
'lrte que provocaron los movimientos históricos de vanguardia no consiste 
en la destrucción del arle como una institución, sino en I{l destrucción de 
la posibilidad de proponer normas estéticas como válidas». la extensa re
flexión de Roberts sobre un texto tan paradigmático sin duda nos ayuda a 
salir de la ortodoxia con que ciertos análisis de la «izquierda ortopédica» 
de los sesenta nos hadan pensar en la dicotomía íondo y íorma, y nos ayu
da (l resituar a ciertos autores canonizados unilateralmente! cuando en rea
lidad su propuesta era una carga de proíundidad al mismo sistema que pa
recía representar. En ese sentido, al igual que Roberts pienso que Wei" tie
ne mucho de postmoderno, y siguiendo la línea creo que Marsillach, no só

tas formas escénicas no basadas exclusivamente en el texto, se ha produci lo porque montó Marat-Sude sino por sus múltiples puestas en escena de los 
do una cierta normalización, sobre todo en los años 90 y a partir de triun clásicos en e.N.T.e. también tiene mucho de pmtmoderno. De cualquier 
fos tan sonados (Premio Nacional incluido) de la Fura deis Baus y UR, sin forma este es aún un debate inagotable que no necesita muchos y muy 
olvidar los aportes de la generación de la danza contemporánea espanola. versos análisis para situar en toda su complejidad lo que supuso la influen
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1, 	 I A MIRADA HACIA LAS VANGUARDIAS HISTÓRICAS 

111 COMIENZOS DE SIGLO 


1'1111" uno escena acartonada y prisionera de 105 ppores resortes del tea
tro hurgués y decimonónico, era lógico que los artistas escénicos volvieran 
su mirada hacia las grandes avenluras creativas de los ailos veinte, en gran 
parte mucho más osadas y transgresoras que algunos «experimenlos» pos
teríores. 

Dadaísmo, expresionismo, surrealismo, constructivismo, futurismo, 
cubismo, Meyerhold, Tzara, Breton, Buñuel, Marinetti, 

Borlín, Gropius, Schlemmer, Artaud, Tatlin, Stepanova, Leger, I '_"~'U ... 

ejercen una fascinación profunda sobre los creadores de los ochenta un tan
lo hastiados de las grandes puestas en escena y el excesivo racionalismo 
que dominó gran palte de los discursos estéticos de 105 sesenta y setenta. 

3. 	 REPLANTEAMIENTO DE LA ESCRITURA DRAMÁTICA 

Si bien ya en los cincuenta y sesenta habían aparecido grandes autores 
que cuestionaron de raíz la consistencia absoluta del código aristotélico pa
ra la construcción dc obras dram;\ticas, pensemos en Samuel Oeckett, 10
nescor Adamov¡ Genet l PasoJ¡ni¡ Fassbinder¡ Pinter ... es en los ochenta Cuan
do los grupos del nuevo teatro van a llevar a límites insospechados la utili
zac ión del texto dramático, y por tanto la palabra, dentro del marco general 
de un espectáculo. Algunos territorios por los que incursionaron fueron: 

al Hipertextuillidad.- Paradigmático en este sentido sería el gran maes
tro de estos años, Hemer Müller. Su texto es una provocación, un pretexto 
para que cada director o cada grupo haga su re interpretación, pero todo a 

de un texto denso, rico, que actúa como catapulta para Una dialécti. 

ca en la búsqueda de imágenes. 


bl Minimalismo.· Al igual que en las artes plásticas o en la música, en 
el texto se crearon una serie de piezas donde lo importante era la serie re
petitiva para de ese modo lograr un efecto analógico en la percepción del 
espectado r. 

e) Realismo sucio.- Término que si bien se utilizó para configurar un 
grupo de novelistas norteamericanos e ingleses, pienso puede tener una fá. 
cil traslación al terreno de varios dramaturgos de los ochenta. Un ejemplo: 
Stcven Berkoff. 

3/ 

d) Recuperación del pálpito clásico.· Autores que a partir de la reflexión 
,obre la gran tradición de los clásicos griegos, pasando por Shakespeare y 
llegando hasta Marivaux o Goethe, supieron imponer su propio estilo de pie 
11.1 	 vigencia contemporánea. Sin duda el paradigma, Bernard-Marie Koltés. 

el La palabra como imaginario abstracto.- Experiencias emparentadas 
Ion la pura abstracción, con el experimento en la sonoridad de la verbali· 
¿ación. Una artista sin fronteras: Meredith Monk. cantante, bailarina, auto
ra y ci neasta. 

4. 	 TEATRO DE LA IMAGEN 

Esta terminología se puso muy de moda sobre todo a partir de determi
nados espectáculos que viajaron con gran éxito por los festivales más caris
máticos de estos años (Polverigi, Santarcangelo, Granada, Bruselas, Amster
dam, tondres... ) y espacios teatrales tan significativos como fueron el Mic
kery de Arnsterdam, el Kaiteathre de Hruselas, Bobigny Paris, el ICA de 
Londres e incluso el Mercal de les Flors en Barcelona. Si bien no considero 
este termino como muy aforlunado ya que por muy convencional que Sed 
una propuesta teatral siempre tendrá una im(lgen, aceptemos que sirvíó pa
ra diferenciar los proyectos escénicos que basaban su discurso en claves di
ferentes al de la palabra teatral al uso, 

5. 	 FISICIDAD O FISlCALlDAD 

[manando del teatro de la imagen se necesitó desarrollar un actor que 
cada vez bailara más y un bailarín que actUdra mejor. En suma, volver la mi
rada a las teorías de la biomeeJnica dc Meyerhold mezcladds COn las ten
dencias V aportaciones de los grandes coreógrafos de la danza moderna. El 

de la fisicidad de un ejecutante ¡término que utilizan algunos 
grupos para desplazar el de aelor o bailarín) se lograría cuando ex isla Und 
absoluta organicidad entre el movimienlo que emite el cuerpo y la oralidad 
que produce la voz en su emisión. En suma, la búsqueda de la autenticidad 
corporal y vocal lejos de la simulación del teatro decimonónico. 

6. 	EMPLEO DE NUEVAS TECNOLOGiAS 

Toda una legión de creadores se lanzaron a utilizar las múltiples posibi
lidades que la tecnologí" ha puesto al alcance de nuestras manos, Sofisti
cados aparatos de lu?, la inform6tica, la robótica, el vídeo, la realidad vir
tual.. se han empleado en el mundo del espectáculo tanlo para desarrollar 
códigos estéticos como p",a fomentar nuevas formas de promoción y cap
tación de espectadores. 
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7. RESCATE ÉTNICO Y ANTROPOLÓGICO 

Una corriente COn amplitud de seguidores ha tenido en la investigación 
de las raíces de las ceremonias de pueblos lejanos para Occidente Oapón, 
India, América Latina ...) una de las más firmes plataformas del leatro en es
tos años. Su máximo exponen le, Eugenio Barba al frente del Odín Theatr" 
instigador del llamado <dercer teatro» logró una amplia penelración de sus 
teorías y su práctica en todo el mundo. Otros creadores tales como Peler 
Brook o Arianne Mnouskine también indagaron en esta línea y plantearon 
algunos de los montajes más apasionantes de la década. 

8. DIVERSIDAD Y MESTIZAJE 

Muy unido al punto anterior la idea de mestizaje tanto de culturas como 
de estéticas ha sido una de las claves de la escena contemporánea, donde 
adquiere su máxima expresión en las compañías de danza al no necesitar 
necesariamente la palabra como basamento de su arte. 

9. CORRIENTES DE COMPROMISO pOlíTICO 

Al contrario de los que piensan que esta es una época de puro formalis
mo, existen un gran núcleo de creadores de todas las especialidades escé
nicas que mantuvieron un discurso muy comprometido con temáticas socio 
políticas. Lo importante sería situar ese discurso alejado los clichés an
teriores a hechos tan significativos como la caída del muro de Berlín o la 
dc'Smembración de la Unión Soviética. El artista en esta época se halla pre
ocupado por el racismo, el SIDA, el hambre en el mundo, la discri minación 
sexista, la marginalidad o la soledad urbana, temas tan comprometidos co
mo pudo ser la lucha de clases en otro momento histórico. 

ro. 	COLECTIVISMO VERSUS INDIVIDUALISMO 

Ambas tendencias luchan y se desarrollan en una curiosa luena por ocu

del más luveme y conocido todo terreno de los escenarim, Rohert Wil
exponentes de esta fascinante contaminación de lenguajes 

12_ 	 INFLUENCIA PROFUNDA DE LOS LENGUAJES AUDIOVISLJALES_ 
DEL CINE AL VIDEOCLlP 

Desde la aparición del cine, y más allá de la absurda creencia de que 
,;ste iba a acabar con el teatro, lo que se ha producido es una fuerte in· 
fluencia del modo de narrar y de las posibilidades de concentrar ideas a 
partir de la imagen esencial lejos de los moldes retóricos de la herencia tea
Iral del siglo XIX. A partir de que los espectadores se acostumbran a deco
dificar las películas -con su lenguaje específico- no podía mantenerse la 
Ir'adicional manera de construir textos dramáticos. 

Con la evolución de los soportes audiovisuales hemos llegado a la a(
proliferación de videoclips musicales, donde en menos de tres minutos 

podemos asistir a la narración de una historia por medio del aseteamiento 
compulsivo de imágenes. Los jóvenes telespectadores ya no pueden enten
der el teatro como nuestros antepasados e incluso como nuestra genera
ción. La fragmentación narrativa es lino de los símbolos dominantes en los 
ochenta y, lejos de perder su poder de atracción, se acrecienta a lo largo de 
los noventa. 

13. 	 DANZA CONTEMPORÁNEA 

Obviamente una de las experiencias artísticas más apasionantes del si
glo, con predecesores ilustres que renuevan todo el código del ballet para 
adentrarse en una liberacíón del movimiento aunque siempre bajo el signo 
del rigor, la preparación exhaustiva y la necesidad expresar un sentido per
sonal de la existencia. Los ochenta recogen la fabulosa herencia de Gra
ham, Cunnigham o Wigman y crean una mitología de coreógr"fos impres

ro a la ve? debe aceptar la realidad de una práctica escénica que debe 
par su propio espacio. El creador escénico reivindica su individualismo 

cindibles para entender la evolución no solo de la danza, Sino de lodas las 
cerse en coleclivo, o al menos, en eqllipo. Artes Escénicas. Así durante estos años asistimos a las fascinantes 

las coreográficas de Pina Bausch, William Forshyte, Anne Therese 
11. CONTAMINACIÓN DE LENGUAJES E INTERDISCIPlINARIEDAD 

m"eker, Jan Fabre, Galloua, Magüy Marin, R. Hoffmann, Bill T. lones, Lloyd 
Etapa de profundas búsquedas de territorios artísticos comunes. Músi Newton, Carolyn Carlson y tantos otros creadores de todo el mundo que 

cos/ artistas plásticos¡ vfdc."O-creadores,· cineastas¡ novelistas, arquitectos e con sus visitas esporádicas a España, pero también gracias a la contempla
incluso filósofos han colaborado normalmente en aventuras escénicas lal y ción de sus vídeos o las salidas de nuestros profesionales, influyeron nota
como sucedió también con las vanguardias de comienzos de siglo. Nnm blemente a la hora de configurar un sinfín de posibilidades a la práctica es
bres carismáticos como los de David Mamet o Peter Greenway, jllnto con el del PilSado reciente y del futuro inmediato. 
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14. INSTALACIONES, PERFOMANCES y HAPPENINGS 

En orden inverso al establecido en el enunciado se establece la evolu
ción que va desde los años sesenta, con la aparición de un gran número de 
artistas plásticos que, sobre todo en Estados Unidos y ciertas partes de fu
ropa, proponen un arte visual integrado en una acción teatral. Del happe

como práctica ligada a la improvisación, pasarnos a la perfomance en 
la que ya existe una mayor elaboración drarnalúrgica y de ahí a la instala
ción donde la dialéctica espacio/escenificación es mucho más compleja, de 
tal modo que en muchos casos es difícil señalar las fronleras de una repre
sentación tealral. Justamente un teatro sin fronteras es otra de las caracte
rísticas más importantes de la renovación escénica dp los ochenta. 

15. LA ÓPERA COMO EXPRESIÓN ARTisTICA TOTALIZADORA 

Ya estaba este concepto en los sueños de Wagner, pero nunca se 
llegado tan lejos como en estos años en la evolución global de la ópera. El 
alcance de las nuevas tecnologías para el uso de maquinaria y luminotec
nia, así como las posibilidades que h"n generado las nuevas músicas han 
llevado consigo un resurgir del género más allá del boato de los 
edificios operísticos tradicionales. Desde músicos interesados en abrir hori
zontes tales corno Adams, Berio, Nyman, Glass ... hasta los direclores de es
cena inferesados en dar nuevas lecturas con el apoyo de cantanles que han 
entendido el alcance de "brir perspectivas <J un género que para muchos es
taba acabado y que, sin embargo, hoy emerge COn inusitada fueua. Pense
mos cómo en nuestro país La Fura deis Baus ha entrado de lleno en el de
sarrollo de proyectos operísticos en los que hacía ya mucho tiempo estaba 
inmerso uno de nuestros más grandes creadores, Caries Sanfos, 

Desde este conglomerado de experiencias y tránsito; por las diferentes 
líneas de trabajo que generó la escena mundial en los ochenta podemos 
afirmor que los grupos y creadores espaJloles se afanaron en emular a sus 
contemporáneos, logrando en algunos casos ser pioneros y luego tener una 
gran influencia en el teatro de estos años, aunque la verdad es que otro gran 
número de inquietos renovadores no pasaron de la propuesta efímera y de
saparecieron al poco de comenzar su trabajo sin más estela que algún es
pectáculo de moda. Esto, tan atacado por los críticos aferrados a una sola 
concepc¡ón del hecho teatral cuyo basamento es la literatura dramática, no 
es más que el exponente de cómo en teatro hay que hablar de procesos y 

discursos proyectados a lo largo de toda una vida de dedicación a esle 
arte, ya que lo demás-el éxito efímero-o suele estar promOVido por el con

'.111110 desmedido de los productos puestos de moda, no tanto por los pro
IlloS creadores como por los «mass-mcdiaú en <.;.I,J deseo de convertir cual
qllier proyecto cultural en una mera mercancía de consumo. 

Señalaré a continuación algunas de las aventuras escénicas españolas 
1I¡,ís interesantes esos años, si bien queda pendiente un análisis 
do del calado que tuvieron esas propuestas en relación al siempre teatro do
",inante ya no sólo de la tradicional escena madrileña, sino también de la 
"ll1ergente «nueva comercialidad" catalana, donde fue evidente el recicla
1" que con productos de gran acabado y calidad dieron las empresas cata· 
LlI\as para compelir fuertemente en un teatro de ámbito nacional. 

Sin duda el grupo más importante y representativo de las nuevas ten
dcncias escénicas españolas ha sido la Fura deis Baus. Sus componentes 
"riginales provenían del teatro de calle, las artes plásticas o la música, de 
,dlí que sus experiencias no tuvieran nunca una raíz teatral convencional. 
Ilt'sde sus primeras apariciones en el Festival de Sitges al triunfo en el año 
I'JH4 de Accions¡ surCJron caminos más cercanos a la perfornance yanqui 

dI" los sesenta. Pero a partir de Aedons, la elaboración de sus propuestas es 
<1" una complejidad y un rigor que para sí quisieran muchos dramaturgos 
de gabinete, Su posterior evolución ha ido unida a la utilización de "Ita tec
nología, y s¡ bien en un principio no utilizaban tr~xto en sus espectt:ículos sí 
1" han hecho en sus últimas propuestas. Su investigación espacial ha inci
dIdo en la relación directa ejecutante/espectador! desarroJlando siempre sus 
!'"pect~ículos en espados no convencionales. Su repertorio es sin duda unJ 
de las opciones más coherentes corno respuesta al te<llro del fin de 
dentro de una lineo de investig<lción en muy diferentes apartados en inclu
'-,0 materiales escénicos. Suz 10/ Suz¡ Noun, Manes, son algunos de sus 
Illontajes que últimamente alternan con sus proyectos operísticos, sobre to
do después del gr<ln éxito cosechado en el [-estival De Música de Granada 
,on I;¡ Arlántida de Falla. De hecho ya tien"n proyectos para Perelada y pa· 
Id el famo"., Festival de Salszburgo, dirigido por uno de los gestores-fetiche 
de 105 úllimos años, Gerard Mortier. rambién experírnentan con las 
Idades que han abierto I<ls autopistas de la información, planteando diver

sas alternativas junio a un proyecto de larga duración (24 horas) para desa
1[()llarse el día final del siglo XX y su entrada en el XXI. 

En los ochenta fueron los creadores del ámbito catalán y valenciano los 
que impulsaron las propuestas escénicas más renovadoras e interes,wtes de 
nuestra escena, Así podríamos señalar a lago Pericot que desde su perspec
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tiva de e,cenógrafo, plástico y director de escena creó unos sugerentes es
pectáculos basados en el movimiento, el color, la música o la utilización de 
espacios ¡nsólitos corno ocurrió con una abandonada estación de metro de 
Barcelona. La hellil y la bestia u Mozartnu son algunos de sus montajes de 
esta época. 

CarIes Santos, procedente de la música, incursiona cada vez más como 
director en unos espectáculos multimedia absolutamente brillantes y corro
sivos. Desde pequeñas propuestas corno Arganchullil, Arganchulla.,. hasta 
sus grandes óperas actuales, pasando por proyectos intermedios como Tra
muntana Tremens. Tarnp(xo hay que o(vidar que en su faceta como com
positor hizo la partitura de Be/monte de Cese Gelabert o sus obras han sido 
coreografiadas por varios coreógrafos españoles. 

Una experiencia curiosa fue la que reali7ó el grupo Curial con un es
pectáculo llamado Blanc que ,e realizaba sobre una gran superficie de es
puma. 

Dentro de una línea del teatro de imágenes muy apegado a una sensibi
lidad poética estaría el caso de 70tal, que precisamente se dieron a cono
cer con el montaje del mismo nombre, aunque en ese momento la compa
ñía 58 llamaba Vitore e Cina. PosteriormenLe siguieron investigando en una 
línea de trabajo enmarcada en la búsqueda de imágenes cercanas a lo in
sólito. Entre sus otras producciones Z y Zombi. 

Albert Vidal, inclasificable, imaginativo, trasgresor, ha investigado las re
laciones del actor casi místico con los espacios insólitos: el zoo! una gale
ría de arte, una iglesia, edificios en ruinas. Un virtuoso de la técnica del per
¡omance. 

La Claca y Joan Baixas triunfaron con un espectáculo sobre el mundo 
pictórico de Joan Miró, desarrollando luego un gran trabajo de experimen
tación en el mundo de la marioneta moderna, alejada de cualquier cliché 
infantil. 

Mareel! Antúnez y los Rinos, una escisión de La Fura del> Baus que pro
puso espectáculos muy enmarcados en los multimedia. Posteriormente An
tLjnez ha gestado unas propuestas en solítario de gran interés ¡cónico, in
vestigando con máquinas muy Duchamps aplicadas a su propio cuerpo. 

Entre las últimas incorporaciones cabe reseiíar la de Sémola, teatro de 
imágt"nes de clara referencia circense. 

En toda España se produjo un teatro no condicionado por la verbal iza
cíón tradicional, y por tanto stn renundar a la palabra, situando esta en un 

contexto mucho más abierto y equilibrado con la experimentación en el 
tllovímiento o en la síntesis de imágenes. 

En el País Vasco y Navarra habría que recordar el riguroso trabajo reali
zado por José L1inez y el T.E.N. con Abismo, especti\culo ganador en el Fes
tival de Sitges de 1984. Lega/eón de ¡rún que inicia su andadura en estos 
años, Intervalo Teatro Estudio con su P17, algunas experiencias de Karraka y 
sobre todo la aventura de Bekereke, uno de los grupos más importantes de 
esta época, sobre rodo hasta su escisión, si bien sus componentes han se
guido desarrollando sus propuestas por toda España, e incluso América La
tína como es el caso de Elena Armengod. Entre sus trabajos cabe destacar 

Eco y Sentido único. 
En Asturias hay que reconocer el trabajo continuo de Elelvino Vázquez 

al frente del Teatro del Norte, en Calicia Artello y los textos del polifacéti
co Antón Reixa, en Andalucía destacan los trabajos de Atalaya de Sevilla, 
Teatro para un Instante de la interesante autora y directora Sara Molina y en 
jerez, l a Zaranda, que con su mestizaje entre las raíces folclóricas más ge
nuinas andaluzas y Kantor han creado un lenguaje propio de gran impacto 

en toda Latinoamérica. 
En Valencia, donde la danza contemporánea ha tenido una gran arraigo, 

hay que señalar el continuado esfuerzo de [sleve y Ponce para lograr es
pectáculos de gran sentido del humor, o ciertas propuestas de la primera 
etapa de Moma, hoy una de las compañías más importantes del país, si bien 
abriendo su repertorio a todo tipo de texto. 

En Murcia, y gracias al gran talento del por desgracia recíentemente fa
lIeddo Esteve Crasset se produce uno de los fenómenos más importante del 
nuevo teatro español de estos años, el grupo Arena. Con la disciplina y el 
rigor impuestos por el pensamiento escénico de Crasset logran recopilar un 
buen número de montajes, alguno de los cuales obtiene bastante éxito en 
105 circuitos mundiales del «teatro de la imagen". r.ntre sus trabajos Calle
¡ero, Extrarradios y Fenómenos atmosféricos. Sin duda hay que señalar la 
pérdida de Esteve como una de las más importantes para la evolución del 
teatro de los ochenta hacia nuevos horizontes que él ya intuía trabajando 
con bailarines y con el dramaturgo Antonio Fernández Lera. 

Por fin llegamos a Madrid que si bien fue ulla ciudad mitificada por el 
fenómeno de «la movida}}¡ ésta desarrolló más sus propuestas por el mun
do de la música, el cine, las artes plásticas o el diserlo, pero no tanto por el 
teatro. Cuando lo intentó sus productos fueron unos híbridos que na consi
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guieron calar en el gusto de la gente que consumía aVldamente otros pro

ductos de la época, 


Entre los grupos 

del 
 intentos rnterdi,,:ipl 

propuestas de Azufre y Cristo, 105 trabajos ob
¡etuales de fm:::HJ_ T 

Morboria y la continuada labor de 
pocos que ha logrado una notable estabilidad aho

ra al una sala en Aranjuez. De este último grupo resultó de gran 
interés su Proyecto Vall Gogh también colilborando con Fernández Lera. 

Sin embargo, dos SOn las compañías que se van a destacar en la reno

vación de la escena madrileña de estos años: La Tartana y La Carnicería. 


Tartana cumple el perfil grupo de transición entre el histórico «teatro 

independiente» y los nuevos grupos. Dirigida la compañía durante su etapa 

mas fértil por Carlos Marquerie y luan Muño/, estos indagaron en líneas es

téticas muy diversas pero siempre dando una impronta muy personal a es

pectáculm. que a veces bebían en las fuentes de Eugenio Barba y otras en 

el Bread and I'uppett Por ello investigan en el teatro de calle y en las ma

rionetas, pilra luego incursionar en el es¡wcífico teatro de imagen para pos

teriormente incorporar cada vez más el texto. Dinamizadores de la vida te

atral madrileiia, primero dirigieron un interesante festival hasta llegar il dis

poner de un espacio propio, una de las más importantes salas alternativas 

madrilefias, la !'radillo, espacio fundamental para entender la escena de re

novación de 105 últimos años ochenta y, sobre todo. los noventa. Entre 

proyectos que Ik'varon a cabo en los años que comentamos destacan Ciu
dad irreal, Oltima toma, Ribera despojada, Mcdea Material, Paisaje con Ar

gonautas de Hciner Müller y OtOlJO, 


La Carnicería es una experiencia escénica íntimamente a un gran 
creador escénico, Rodrigo autor, escena, VIdeo ar

diseñador... ademiÍs de amante del cierto cine de culto y las 
artes plásticas más radicales. Dado a conocer a partir de los Premios Mar
qués de Bradomín y sus estrenos en poco a poco va profundi
zando su influencia en la escena madrileña hasta convertirse en la actuali
dad en uno de los autores m,ís valorados tanto dentro corno fuera de nues
tro país, ya que alguna de sus obras han sido representadas por otras com
paMas y directores. Rodrigo Garda configura una de las personalidades 
más intf'res;mtp¡;; de las surgidas en los ochenta, rero cUy(l evolución no ce
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'" en los noventa convirtiéndose en punto referencial del teatro más intere
"ante que en este momento se hace en nuestro país. 

No me gustaría lerminar este artículo sin hacer mención al movirníento 
de la danza contemporánea española. Recientemente he publicado en la 
Revista ADE, número 50, un estudio sobre este importante segmento artís
tiCO para comprender la nueva escena española del último cuarto de siglo, 
por lo que me remito al mismo para el análisis de las claves esenciales. 

Sin embargo, sí me gustaría dejar constancia de alguno de los nombres 
que, sobre todo. en torno a Cataluña, Madrid y Valencia propiciaron unos 
espectáculos llenos de gran fuerza poética y metafórica. Entre estos Cesc 
Celabert, Heura, Mudances, Ananda Dansa, Vianants, La Nónima Imperíal, 
Danat Dansa, Bocanada, H) y lO, Antonia Andreu, Transit, La Llux, Vicente 
Saez, Yauzkari, Nat Nuts, Metros, Malpelo ... llevaron sus espectáculos a 
unos niveles de calidad que hasta ahora no han sido correspondidos por las 
pobres inversiones económicas que los poderes públicos y privados, con su 
incomprensión hacia este fenómeno artístico. han invertido en relación a 
otros países de nuestro entorno cultural. 

Si algún día se produjera esta valoración de nuestra danza moderna es 
muy posible que la semilla dejada por estos creadores germinara C01l 

fuerza en una nueva renovación de nuestra escena, siempre tentada a caer 
en displicencia yen los caminos trillados. 

En el otro lado cabría señalar también la efervescencia que en los no
venta está volviendo a tener nuestra dramaturgia¡ gracias J. un núcleo de au

en todo el país están llevando a cabo propuestas textuales de 
grandísimo interés que muchas veces no han conseguido tpner en ~u trasla

escénica la fuerza que propone el propio tex10, precisamente por la 
falta de investigación en las posibilidades icónicas de esos texto,. Creo que 
estos autores formados en los años ochenta a través de talleres Iy ¡¡quí con
vendría recordar el encomiable trabajo de José Sanchis Sinisterr" y ell"atro 
i'ronterizo, el Instituto de la Juventud, Fermín Cabal, el CN NTl o Marco An· 
tonio de la Parra). la contemplación de espectáculos o la contaminación 
con otros lenguajes suponen una espléndida esperanza para transitar de un 
siglo a otro con garantías de mantener viva la memoria del teatro. entre esos 
nombres que eran casi adolescentes en el comienzo de los ochenta yade
m;ís de los reseñados Rodrigo Garda o I\ntonio Fernández Lera señalemos 
a Sergi Belbel, José Ramón Fernández, Yolanda Pallín, Antonio Álamo, Llu'¡· 
sa Cunillé, Fmncisco Zarzoso, Rafael González. Juan Mayorga, losen Pere 
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Peyró, Luis Miguel Conzález, Raúl Hernández, Pablo Ley, Xavier Albertí, 
hziar Pascual, Mercé Sarrias, Caries Alberola, Beth Escudé, Borja Ortiz de 
Gondra, Jordi Galcerán y tantos otros que junto a los históricos de otras 
neraciones conffguran un panorama apasionante. Lógicamente s¡ sus textos 
son estrenados con normalidad y en condiciones productivas dignas, y no 
como tantas veces ocurre, en una precariedad espeluznante. 

A modo de reflexión final. El teatro de los ochenta no basado en la tra
dición verbal se encontró atrapado por demasiadas opiniones de aquellos 
que sólo valoran en la práctica teatral la autoría entendida desde el punto 
de vista del escritor del texto dramático. Muchas opciones basadas en otros 
territorios escénicos se vieron relegadas a un segundo plano. En algunos ca
sos se trataron de un modo paternalista y en otros, directamente con des
precio. De ese modo la reflexión específica sobre una escena no basada en 
la verbalidad o en las convenciones del teatro tradicional fue en mucho; ca
Sos ocultada o estigmati7.ada. Desde luego que muchos de los proyectos 
emprendidos resultaron fallidos, pero igual que tantos otros basados en 
obras de escritura tradicional. Nuevamente deberíamos hacer una llamada 

huir de los criterios fundamentalistas o excesivamente ortodoxos. Ca-
teatro necesita igual cantidad de rigor, compromiso y talento, y es evi

dente que sólo aquellos que desde cualquier alternativa han mantenido su 
discurso con honestidad y trabajo continuo, han logrado sobrevivir al difí
cil objetivo de trascender en el tiempo más allá de experiencia o el éxito 
efímero. 

LOS AUTORES Y LA MEMORIA 

Juan A. Ríos Carralalá 

La reciente edición de la, memorias de Adolfo Marsillach {Tan leios, tan 
cerca, Barcelona, ¡usquets, 1998) y la reedicíón ampliada de las de Fer· 
nando Fernán-Górnez (El tiempo amarillo, Madrid, Debate, 1998) han con
tribuido a poner de relieve la necesidad de un género cuya suerte empieza 
a cambiar en España. las mernorla~ o las autobiografías están proliferando 
gracias a una buena respuesta de los lectores, cuyas demandas incluso han 
propiciado segundas partes (Miguel Gila) o ampliaciones un t,mto oportu
nistas al calor del éxito de ventas obtenido con las obras originales. FI aná
lisis de este fenómeno editorial no es materia propia de Cuadernos de dra
maturgía contemporánea, pero sí cabe plantear una reflexión sobre la opor
tunidad de unas memorias que han permitido a dos destacados dramatur
gos ofrecer a los lectores un importante cúmulo de noticias, anécdotas, da
tos y reflexiones acerca de nuestra reciente historia teatral. 

El éxito obtenido por los dos citados títulos se debe a diversos factores 
entre los cuales los relacionables con el teatro tal vez ocupen un lugar mo
desto. El carácter polifacético y la popularidad de Fernando Fernán-Gómez 
y Adolfo Marsillach propician el interés de un amplio espectro de lectores. 
Son personajes públicos, respetados por su trayectoria profesional pero 110 

carentes de las necesarias dosis de polémica. A estas circun5~1ncí;¡s se de
be añadir el prestigio intelectual que se les reconoce y la ya dernostrilda ca-

c ...._. 
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paciddd pam enfrenlarse corno dutores ante una obra de ficción, pues -no 
lo olvidemos- par;) (?I lector las memorias acaban sipndo un género de fic
ción con un personaje central cuyo nombre coincide con el del autor. hles 
premisas justifican el interés edItorial por propiciar la aparicIón de unas 
obras que, no obstante, incluso han sorprendido iJor sus ventas y repercu
srón crítica. 

sucedido lo mismo si ambos autores sólo hubieran sido drama
turgos! Es obvio que no. Aparte de que esta íaceta apenas cuenta para al
Canzar la popularidad que acerca a tantos lectores··compradores a las libre
rías, uno de los atractivos básicos de las obras citadas es lo poliíacético de 
las trayeclOrfrlS de sus protagoni~tas! aunque elfos se consideren básica
mente actores. Y la vida de un cómico suele ser, por múltiples rozones, pro
picia para un relato más o menos novelado. Cualquier generalización o ¡de
alización es absurda, pero las características propias de una profesión tan 
inestable, imprevisible y p,jblica como la del cómico la convierten en un 
material potencialmente adecuado para un tratamiento narralivo, La vida de 
un dramaturgo no es necesariamente cslabfe y Jburrida¡ como ya se eflcar.. 
gafim de demostrar en sus épocas lope de Vega y José Zorrilla -siempre dis
puestos a dar cuenta de sus biogrilíías -. Pero por regla general no tiene esos 
rasgos de espectacularidad y seducción que caracterizan a la proyección 
pública de los actores. No importa. yara otro tipo de lector más minoritario 
hay otros elementos de interés. 

Una de las relativas sorpresas que ha deparado la citada obra de Adolfo 
Marsillach es que dedicando amplios capítulos a temas corno el C.lJ.N, la 

o el I.N.A.E.M.-siglas que asustarían a cualquier editor- haya i,,
teresado a tantos lectores. No debemos ser ingenuos al respecto. El autor 
también aborda otros muchos temas capaces de propiciar la atención de un 
lector más común y, por supuesto, siempre debemos tener en cuenta la bri
llantez de que hace gala un memorialista que probablemente haya sentado 
cátedra en un género tan polémico. Combinar lo personal con lo público, 
la anécdota con la reflexión, la crónica cultural con el relato de viajes, el 
testimonio Con la crítica ... son algunos de los desafíos de los que sale siem
pre airoso Adolfo Marsillach. También sucedió en su momento con Fernan
do fernán-GÓmez. Pero la mayor osadía, entendida en el mejor sentido de 
la parabra! de que hace gala el conscientemente «(polémico e intereSe 
Marsillach le permite alcanzar registros reflexivos y emotivos que apenas se 
dan en las a veces frías páginas de El tiempo amarillo. 
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Se puede hacer un análisis ue las obras de estos y otros actores que re
cientemente han publicado sus memorias. Los puntos comunes son nume
rosos y el conjunto es un magnífico material de primera mano para coner
cer diversos campos de la cultura española de estas últimas déeadils. Ese es 
(,1 objetivo del ensayo que estoy escribiendo a partir de las memorias de los 
ya citados y las de Paco Rabal, Miguel Gila, María Asqucrino, José Isbert y 
.dgunos otros, Pero en est{l revista dedicada d los autores lo que convendría 
f.'S llamar la atención acerca de la necesidad de seguir el camino iniciado 
por Adolfo Marsi lIach y Fernando Fernán GÓmez. 

La justificación de unas memorias puede ser una vanidad mal disimula
da. Pero tambión puede ser un servicio a la comunidad, siempre necesita
da de elementos que le permitan m¿1Otener la memoria histórica y conocer 
los entresijos de una época cercano. en el tiempo, pero arrurnhada por una 
cultura donde el más rabioso presente lo es todo. Y no creo que haga 
explicar las c:onsecupncias de esta circun~tancia que lanto nos condiciona. 

En el campo específico del teatro esa necesidad es igualmente manifies
ta. Por desidia y otras razones igualmente inconfes,lbles, ya hemos perdido 
definitivamente uua parle significativa de nuestra historia teatral. Conviene 
cambiar de actitud yeso implica una amplia y heterogénea serie de medi
das e iniciativas. Entre las mismas cabe una disposición favorable de los au
tores a hacer públicas sus mcmmias -que admiten múltiples variantes a ve
ces muy alejadas de lo hecho en los títulos cít<rdDS- y una mayor acogida 
por parte de instituciones públicas o editoriales encargadas de difundirlas. 

la acumulación de memorias puede ser inconveniente. Cuando leemos 
las de dul'ore;-, que se han movido en unos parecidos ambientes profeSIona
les y son de la misma época, es inevitable la repetición de casi todo lo fun
damental. Pero el límite lo debe poner el sentido autocrítico de los propios 
autores, que deben ser conscientes de hasta qué punto el conocimiento de 
su trayectoria y el testimonio que aportan son realmente significativos para 
quienes nos interesarnos por nuestra historia teatral o, en un sentido más 
amplio. cultural. Estoy seguro de que entre los que ahora tienen una edad 
similar a la de Adolfo Marsillach y Fernando Fernán G6mez hay autores ca
paces de desvelarnos algunas claves de lo hecho, o lo nO hecho, en los es
cenarios españoles, de permitirnos comprender el verdadero significado de 
unos datos que a menudo nOS han llegado sin ese trasfondo hurnano casi 
siempre tan decisivo o de rectificar algunas ideas comunes que se han trans
mitido sin la necesaria comprohación. Por otra parte, y aunque las memo
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rias no deban convertirse en anpcdotarios, no cabp duda de que muchas si
tuaciones más o menos anecrlótícas son indicativas de fenómenos de m¿¡
yor calado. Recientemente Fernando Fernán Górnez ha publicado un desa
fortunado libro sobre las anécdotas en el mundo teatral (¡Aqui saje hasta el 
apuntador!, Barcelona, Planeta, 1997). El error, en mi opinión, es la base de 
la que parte: otros libros o enciclopedias donde ya se habían recopilado las 
mismas. Frente a esta manida y no siempre oportuna información, cabe el 
testimonio de primera mano, el rescate de esos pequeños sucesos que íor
maron parte de la cotidianidad de los profesionales del teatro, de esas anéc
dotas que en ocasiones acabaron siendo decisivas en un mundo tan azaro
so como el teatral. Los autores pueden contribuir a que todo ese material se 
conserve y pa~e a englobar la lan raquílica memoria histórica de nuestro te
atro, siempre a caballo entre el desinterés de los propios protagonistas y el 
olvido de casi todos los demás. 

I.¡¡nzo, por lo tanto, esta propuesta que puede propicirtr múltiples y he
terogéneas respuestas. La Mu€strJ tíel1e una tarea centrada en potenciar 
nuestro presente 1eatrdf y buscar cauces para su futuro, pero también es 
consciente de que la misma implica que algunos autores no terminen en el 
olvido, que el testimonio de su casi siempre difícil relación con los escena
rios quede fijado y que, en definitiva, ese pasado reciente de nueslro teatro 
sea un motivo constante de reflexión para los autores contemporáneos, el 
reslo de 105 profesionales del teatro y los historiadores que desde el ámbito 
académico se ocupan del tema. No se trata de hacer un mUSeo de la me
moria, con lo equivocadamente peyorativo de 1" definición, sino de esti
mular a quienes tienen la obligación de transmitirnos sus testimonios. Si ese 
estímulo fructifica, estoy seguro de que la Muestra estará dispuesta a pro
porcionarle los adecuados cauces. 
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AUTOR, DIRECTOR E INDIVIDUO: 

EL FERNÁN-CÓMEZ MÁS DESCONOCIDO 


Cristina Ros Berenguer 

Si en algo estamos de acuerdo al hablar de Fernando Fernán-Gómcz es 
en rec;onocer la irnportancia de su contribución a la cultura española con
temporánea. De hecho, no hay muchos intelectuales que puedan presumir 
de una obra como la suya. Actor que supera el centenar de películas; di
rector teatral; realizador, adaptador y creador de guiones de cine, de series 
de televisi()n y folletines para la radío¡ ensayista; arliculisla; novelista; autor 
teatral e incluso poeta, Fernando Fernán-Gómez ha dedicado más de cin
cuenta años a una incesante actividad en diversas facetas de la cultura es 
pañola. 

Pero la crítica también es unánime en reconocer que la vasta obra de 
Fernando Fernán-Cómez sorprende por ser espcci¡¡lmente irregular, hetero
génea y dispersa, calificativos que aplica a cualquiera de sus incursiones en 
el mundo de la dirección, la creación e incluso la interpretación. 

De hecho, si hacemos recuento de su amplia producción es evidente 
que coexisten todo tipo de propuestas. Entre ellas podemos apreciar sin di
ficultad sus mejores trabajos y también reducir a cenizas algunas de sus pe
lículas y de sus textos literarios. Rechazar es tarea fácil. Pero también sabe
mos que el interés de una obra no radica sólo en el reconocimiento de su 
calidad artística, sino -sobre todo en el caso de nuestro actor-autor en co· 
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nocer las drcunst,:Hlcias que acompañaron su gestación, en oír comentar al 
propio Fernán-G6mez qué factores personaJes¡ económicos, políticos o so
ciales influyeron en el 8xito o fracaso de la misma; en conocer, en fin, cuál 
era su úllímo propósito. Desde esta nueva perspectiva, la obra adquiere una 
dimensión diferente, un nuevo significado más acorde con la vida y, por lo 
tanto, más próximo a nosotros mismos, 

Mi interés radíca! pues, en acceder un poco más al individuo Fernando 
Femán-GÓmez. Aunque sea someramente, en conocerle a él y a sus cir
cunstancias en cada uno de ¡os cdmpos artísticos mencionados: la interpre
tación, la direccrón y la creación literaria. 

Comencemos con su labor interpretativa. Respecto a ésta no cabe duda 
de que lo puesto en cuestión no ha sido en ningún momento su brillante 
carrera como actor, el intérprete que dignifica cualquier proyecto por ram

que sea, sino esa «ambigua» aclitud que le ha permitido trabajar en 
productos de toda índole. Me refiero tanto a esas películas infumables, que 
contrastan con films imprescindibles en la historia del cinc español, como 
a su intervención en películas que parecian defender posiciones ideológi
cas contradictorias, especialmente en un período tan significativo de la rc
ciente historia española como la posguerra. Estoy pensando, por ejemplo, 
en SlI partícipaclón en el cine religioso de los años cuarenta y, por contras
te¡ en su vinculación a muchos de !os intentos que en esos momentos se 
oponen a los modelos oficiales (recordemos los proyectos de Edgar Nevi
lIe, Enrique Herreros, Serrano de Osma o Llobet Grada) y a todos los films 
que por entonces mantienen cierta actitud de ruptura con el cine del íran
quismo, 

Acerca de esta paradójica situación no es necesario que hagamos de
masiados comentarlos¡ baste mencionar lilS conocidas declaraciones en las 
que Fernán ·GÓmez alega su sentido de la prolesionalidad como guía de su 
trabajo, y, en consecuencia, como la aClitud personal que le ha permitido 
trabajar en algunas de las mejores películas de nuestro cine y también en 
otros de los más mediocres encargos. Una actitud personal que diferencia 
al profesional del individuo, que se verá reflejada en su evolución como 
creador y que, en cualquier caso, evita las rotundas apologías políticas y las 
urgencias y necesidades con que parecían debatirse los nuevos liempos. Por 
otra parte, a esta postura se sustrae, 16gicamente, el carácter propio de sU 
trabajo, esto es, los habituales altibajos de la carrera del actor, y donde las 

circunstancias políticas y económicas del cine y el teatro del momento re
fundamentales, 

Si hablamos ahora de su trabajo como director¡ tanto cinernatogr,Hico 
como teatral, el planteamiento no es diferente; puesto que se observa <lsí
mismo una discontinuidad que de nueVO hace difícil compaginar produc
lOS de demostrada calidad con otros de tan escasa ambición artística, 

La diferencia radica en la manera en la que Fcrnán-Gómez aborda esta 
ddividad que considera ((complementaria)) a su trabajo como actor! puesto 
que dice entregarse a ella por necesidad y no por vocación, cuando su ca
rrera de actor se halla prácticamente estancada y decide abrir un nuevo 
Gunino que le permita seguir trabajando en el oficio a partir de sus propios 
proyectos. Una apreciación que parece especialmente interesante si pensa
mos que ha podido condicionar la forma de enlrentarse a su tarea de di
rector-realizador, como es el hecho de que sU trabajo en este campo se ha
ya realizado más en la sombra, oculto por su labor interpretativa, y que él 
intenle siempre mantener una absoluta discreción respecto al mismo, [sta 
actitud, como es lógico, ha perjudicado en algunos casos la difusión de de
terminadas obras, sobre todo las teatrales. 

En este sentido es curioso que cuando Fernando Fernán-Gómez comen
ta su labor de dirección, ya sea de cine o de teatro, quite importancia a su 
propia responsabilidad y reivindique el trabajo en equipo comD el logro 
fundamental del espectáculo o la película en cuestión. Con ello manifiesta 
una mode,ti" o inseguridad a IriS que sumamos las paradójicas declaracio
nes sobre la insalisfacción general de su trabajo en el campo de la direc
ción, al que se dedica, repite constantemente, por una necesidad 

Detengámonos primero en su labor como director de teatro y veamos 
que una revisión general de su trabajo desvela que esa actitud de querer pa
sar inadvertido, de no hacer o'itentación de sU labor, se ve corroborada por 
las adversas o extrañas circunstancias que acompañan algunos de los estre
llas teatrales de sus propias obras, por el desapego o la íalta de visión con 
que parece que el autor, director y productor ha decidido llevar sus dramas 

a escena. 
[1 ejemplo más claro es quiz;\ el estreno de su pieza teatral Los domín 

gas, bacanal, que tuvo lugar en 1980 en un teatro de barrio madrileño, en 
pleno verano Y sin ningún tipo de promoción; esto es, con la absoluta des
protección de su autor. Otro ejemplo lo constituyen los textos estrenados no 
sólo en pésimas condiciones Silla muchos años después de haber sido es
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critos, caso de La coartada, una obra que se representa en 19B5, doce años 
después de haber recibido el accésit del prestigioso Premio Teatral Lope de 
Vega. los hoy, asimismo, que tr"s los oños han perdido el interés y el pro
pósito para el que fueron creados y resultan absolutamente desfasados. [n 
este caso podemos mencionar de nuevo Los domingos, bacanal, un texto 
que su autor inscribe en el denominado «teatro como juego», el cual resul
ta tan efímero como la moda que represenló a finales de los años setenta y 
principios de los ochenta, y que en este caso fr¡lCasó tanto en su estreno de 
1980 como en el de 1991. Había sido, ademiís, una obra escrita con ante
rioridad a Las bicicletas son para el verano (1982), y, en consecuencia, era 
ajena por completo a la posibilidad de un gran éxito comercial como lo se
ría el que acompañó al flamante Premio Teatral Lope de Vega. No olvide
mos tampoco los otros montajes teatrales que, al igual que el cilado, se es
trenan tras el éxito rotundo de Las bicíclctas ... y que, al ser algo totalmenle 
diferente a lo que se esperaba del autor Fernando Fern,ín-Gómez, provocan 
desconcierto en el público y la crítica, rompiendo las expectativas: se trata 
de Del Rey Ordás y 511 infamia (19B3) y Ojos de bosque (1986), dos piezas 
teatrales influidas por el Romancero y las leyendas populares, estrenadas en 
Madrid bajo su dirección. I:n concreto, en la primera de ellas Fernán-Có
mez combina la prosa y el verso en un viejo romance judea-español, plan
teándolo a modo de juego escénico con el que incilaba a la participación 

y la segunda, Ojos de bosque, estrenada la mbién en verano en la 
madrileña Plaza de la Almudena, es un romance medieval en el que tam
poco faltan las situaciones cómicas y tiene como único fin el divertimento 
de los espectadores. Temas y propósitos alejados, como vemos, de esa co
media de costumbres ambientada en una época tan insólita como la la 
Guerra Civil española. 

Y, por último, si "Iguien piensa que el enorme éxito y la gran populari
dad alcanzados por el eSlreno de su obra teatral Las bicicfetas son para el 
verano debe todo su triunfo al autor, no debe olvidar que incluso en este ca
so se trató de un éxito «condicionado», en el que influyó decisivamente la 
función teatral dirigida por José Carlos Plaza y la película estrenada tan só
lo un año después, en 1983, por Jaime Chávarri. 

La cuestión sobre lodo este cúmulo de singulares e incomprensibles cir
cunstancias es si la mencionada actitud de modestia, inseguridad e incluso 
insatisfacción explican, de algún modo, la aparente incoherencia con que 
se desarrolla su carrera de autor-director teatral. 

~~ 

Para obtener una respuesta debemos aproximarnos un poco más a la 
persona, al autor, a Su modo de entender el arte y, por lo tanto, a su propia 
concepción poética. Veremos entonces cómo su siSlema de trabajo ha con· 
dicionado la coherencia o regulorídad de su corpus, llegando" adquirir tan
ta importancia en este sentido como la influencia ejercida por los propios 
criterios de productividad del ¡CalrO español, que han impedido a su modo 
que lo mejor de su teatro haya pervivido y que su obra en general haya te
nido la continuidad requerida. 

Pero antes de adentrarnos en este tema, continuemos con una breve re
ferencia a su labor como director cinematográfico, aunque en este caso el 
hecho de que pasaran prácticamente inadvertidas películas emblemáticas 
como El mundo sigue (1 %310 El extraño viaje (1964) se debió más a cues
tiones coyunturales y políticas, en las cuales la censura jugó un papel de
terminante. Recordemos que ambos films, tras muchos problemas, se estre
naron con retraso, en pésimas condiciones y sin publícldZld. tircunstancias 
que influirían, como es natural, en la obra posterior del cineasta y que le 
harían replantearse su trabajo: dudar tanto de los errores corno de los acier
tos y, ante todo, desconfiar de las mínimas posibilidades de éxito de sus pro~ 
yectos más personales. Estas dos películas son, de hecho, tan sólo dos ejem
plos entre muchos, porque también en el mundo del cine rernán-Gómez 
pagaría las consecuencias de haher vivido primero una época tan difícil co
mo la posguerra española y después todo un arduo período de transición en 
el que quedaron olvidados muchos de sus esfuerLos. Así, es evidente que 
asimismo dejaría huella en su actividad y en su aelilud personal el hecho 
de que quedara olvidada su participación en casi todos los proyectos arries
gados del cine espanol. en esos estimulantes productos «extraoficiales» que 
relaban con valentía y astucia la calidad y los sistemas de producción vi
gentes en la época. Tampoco es indiferente el que nadie reivindicara su tra
bajo como director y actor en los montajes teatrales del Instituto Italiano de 
Cultura, donde llegó a organizar las primeras proyecciones neorrealistas en 
nuestro país; o el que se 110 se volviera a hablar de lo arriesgado de firmar 
en 1962 la famosa carta colectiva a Manuel Fraga sobre las torturas en As
turias y por la cual su nombre fue vetado durante años en la radio y la te
levisión públicas, con el perjuicio profesional y personal que ello le oca~ 
sionó. Es interesante comprobar, por lo tanto, que no se respetara su obra 
no sólo por parte de la cultura oficial del franquismo, sino por 105 que an
tes o después se declararon abiertos opositores al régimen. 
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Lo que ocurre e~ que el no respetar su obra supuso asimismo no respe
tar al intelectual y a la independencia de su pensamiento, olvidar la profe
sionalidad, la entrega máxima con la que Fernán-Cómez se ha dedicado a 
:-,u trabiljo, mucho más diffcii de mantener cuando, a falta de convicciones 
eternas, hay que aprender a luchar contra el escepticismo, 

[s muy posible, además, que la sinceridad del autor sobre el tema 
sido uno de los factores que más han entorpecido la proyección de Fernan
do Fernán-Gómez como figura pública. Asumir y vivir las propias contra
drccioncs no es tarea fácil¡ y cuando alguien lo consigue suele toparse con 
la hipocresía de los demás. Fsa sinceridad, en ocasiones mal comprendida 
y peor aceptada, es, sin embargo r uno de [os mayore'-' atractivos de su per
sonalidad y de su trabajo. 

Lo IJnico indiscutible es que con sus flascos y sus aciertos rernán-Có
mez ha sido considerado en cierta manera la historia del dne español¡ sIen
do corno es protagonista de una obra tan heterogénea y de tan diverso sig
no, pero en ocasiones tan brillante y siempre¡ eso sf, culturalmente rica. 

Veamos, por últ¡mo! cómo esta polémJca en torno a su 1:lIJor de director 
y su filmografía poco a poco se ha hecho extensible a su tr"bajo de escri
tor, si cabe, más escurridiZO y contradictorio. An¿tlicemos, pues, al autor. 

Fernando F-ernáfl-GómeL díce entregarse a la literatura por afición y con
fiesa asimismo que con el paso de los <1Il0S esa afición '-'(-' ha ¡do convir
tiendo cada vez más en una necesidad, en un deseo irreprimible por escri
bir que sólo es comparable a la necesidad de recordar la propi,) vida. 

Presentándose como eterno aficionado a la literatura, también en este 
mundo ha querido pasar Inadvertido y excusarse así ante cualquier viso de 
profesionalidad de la e~critura" Adem.?s, al igual qlle mostraba ¡nsatistilc
ción por su trabajo como director·realizador, en este caso no duda tampo
co en definrrse a sí mismo como un escritor aíicionado. 

Una actitud que de nuevo resulta sorprendente porque él empezó a es
cribir muy joven! y desde entonces hasta ahora ha logrado una obra respe
table. Ahora bien, ya anunciábamos al principio que, como en el resto de 
su producción1 también su obra literaria se caracteriza. por la. variedad, por 
[lila gran diversidad de géneros y por una irregular calidad. 

Sin detenernos en sus ensayos o sus artículos periodísticos, sin mencio
nar sus ¡mprescindible:, memorias o su magnífica y polém¡ca labor como 
adaptador teatral (ahí" están ti Lazarillo y 1:1 Tartufo), estarnos de acuerdo 0n 
que Las bicicletas son para el verano conslituye su mayor logro en el géne

:'2 

: i:::A.T 

ro dramático, y que en la narrativa El viaje a nill!Juna parte (19851 y fI mar 
y el tiempo {198H) contintJan siendo sus textos más logrados. De hecho¡ en 
ellos encontramos la mejor representación del personaje más emblemático 
de la literatura y el cine de Fernán-Cómez: el antihéroe. Ambas novelas son 
magníficos retratos de lúcidos perdedores que se afanan sin tregua en el ar
duo trabajO del sobrevivir. Historias desarrolladas y vividas entre la decre
prtud y el ilusionismo, en las que los protagunista" comparten con su autor 
buena parte de sus vivencias- y su filosofía, la manera de organizar su vida, 
ese {(escepticismo vi1ah en el que Id aparente desidia encierra el más pro
jundo respeto por la vida. Por otra parte, no olvidemos que en ambos casos 
la estructura fragmentaria y la riqueza de situaciones visualizables las defi
nen como novelas cinematográficas, y que por ello han conoddo adapta
dones al cine pr;'icticamente idénticas ill texto novelado. 

Desde entonces hasta ahora, Fern,ín-Cómez ha escrito pág¡na~ valiosas; 
!Jero pienso que en ninguna de ellas ha logrado construir una historia tan 
redondel y unos personajes lan inolvidables como los que aparecen entre las 
líneas sencillas y realistas de estas dos novelas. 

Lo que nos interesa plantear ahora es cómo conjugar en su literatura pro
pósitos y resultados jan diferentes. 

Si analizamos SlI actitud y sus declaraciones al respecto, observaremos 
cuál es la relación peculiar que Fernán-Gómez mantiene con la literatura y 
que consiste, en general. en mostrar hacia ella tal deferencia. tal respeto, 
que es como si su «humilde)) aportación a las letras estuviera destinada a 
di[uirse en e[ «fondo fiterario común», Y no tanto por una cuestión vincu
lada a la más O menos reconocida calidad literaria de la obra en cuestión, 
sino por su reiterado deseo de intrascendencia. 

Por otro lado, tambi"" debemos tener en cuenta la pluralidad de géne
ros a los que se ha dedicado, pues este af,ín por la diversidad y el cambio 
en general se ha convertido en muchos casos en uno de los estímulos cre
,ltivos fundamentales para su autor, A este respecto, vamos ti mencionar sus 
propias palabras, cuando en lIna oc"sión comentaba a luan Tébar que si al
gún día le sonriera la fortuna y, con ella, la riqueza miÍs dbsolutd f "procu
raría Jo que siempre me ha gustado a mí aplicar en la vida, y es que, den
tro de una zona muy limitada, llegar a una gran variedad: o sea, si he es
crito Las bicidet<1.s". y eso es lo que se llama un éxito, ahora, en ve!' de es
cribir otra obra, escribiría un libro de poemas, o cuentos¡ o una novela de 
cuatrocientas p¿\ginas_ O sea, lo invertiría en var¡:1f. rn defender sobre todo 
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mi libertad,» En estas frases Ferndfl-Gómez nos desvela con claridad su po
reafirmando que la fidelidad a sí mismo <.'Stá por encima de cual

quier condicionamiento estético y que el impulso o la apetencia del mo
mento es lo que domina la creación. Si esto es así, parece lógico, pues, que 
prescinda de la fórmula que pueda reportarle en un futuro otro éxito con
sabido, y que ni siquiera se plantee que saltar de Las bicicletas.., a la paro
dia en Del Rey Ordás y su infamia pueda desconcertar y defraudar al pú
blico, 

Mantener la libertad es para Fernando Fernán-Gómez romper toda posi
expectativa y desconfiar del éxito, El no reconocerse a sí mismo como 

autor supone, por un lado, el no adquirir ningún tipo de responsabilidad en 
este sentido y¡ por otro, casi como una consecuencia! el hecho de que se 
permita la libertad de escribir lo que le apetezca, huyendo si es posible de 
todo condidonamíento cultural o eSlético. 

Con esta postura, quiera o no quiera, se aleja de la preocupación por la 
mayor o menor viabilidad comercial de sus obras, y también se distancia de 
la acomodación de ésta ;¡ 105 gustos del momento, es decir, de su 

tomando este término en cualquiera de sus acepciones, ya sean 
personares, sociale5r políticas o económicas. 

Acerca de su carrera cinematográfica sabemos, en este sentido! que bue
na parte de su obra ha surgido en momentos no demasiado idóneos, y se 

mostrado ante un público que, en su mayoría, prefería otro tipo de pro
ductos, [n cuanto a su literatura, ésta se ha mantenido generalmente aleja
da de cualquier tipo de modismo, ajena a su propia época e incluso desfa
vorecida por su propio autor, Éste, por su parte, nunca ha mostrado otra pre
tensión qw-l. la de satisfacer el deseo de escribir¡ manteniéndo')e no siempre 
fiel al género que le es propio y que, en general, definiríamos como el rea
lismo costumurisl;l, de especial vertiente Iragicómica y que recoge quizá lo 
más personal de nuestra tradíc1ón humorística. 

Considerando entonces que ese impulso momentáneo y la diversidad se 
erigen en estímulos creativos de griln importancia, ello explicilría no sólo la 
múltiple dedicación de Fernando rernán-Gómez en los caminos del arte, si
no también justificaría, en parte, la heterogeneidad de su obra: los cambios 
ele registro o de medios expresivos, la diversidad en los temas, en los plan
teamientos e, incluso, los propósitos tan diferentes con que el autor ha tra
bajado en unOS u otros proyectos, desde la intrascendencia más absoluta, la 
trivialidad hiriente, el escepticismo o la ironía genial. Una actitud que ca
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raeteriza y define el conjunto su obra, de su literatura, de sus proyectos 
corno directür-rea[izador-guionista y también, aunque no del mismo modo, 
de sus trabajos interpretativos, 

Pensemos, incluso, que el hecho de que Fernán-Gómez no se conside
re a sí mismo como autor teatral ha podido influir a la hora de estrenar l11on~ 
tajes teatrales sobre sus propios textos, evitando ese riesgo potencial que su 
pone todo autor para quienes componen la actividad teatral, impidiendo 
correr riesgos a los demás 0, en último extremo¡ haciéndose cargo él mis
mo de la producción de sus espec1ác 

Es evidente que la libertad creativa debe tanto al autor como al indivi
duo, El precio que uno ha de pagar por mantenerse fiel a sí mismo y a su 
propia contradicción, por no efllrar en los esqu~mas tipificados de an1emC:1.
no, oscih.l constantemente entre Id cri'tica feroz, el reconocimiento unánime 
o el olvido más absoluto, A cambio, el autor, libre de toda obligación, se 
permite el lujo de seguir siendo un aficionado; el único modo de disfrutar 
realmente de cualquier actividad en la que no se busque más all,í de la 

satisfacción, ya sea la dirección de películas o el recrearse en el 

la escritura. 
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EL PODER DE LA LITERATURA EN «EL LECTOR 

POR HORAS» DE JOSÉ SANCHIS SINISTERRA 


Magda Ruggeri Milrchetti 

Es muy raro vpr en los escenarios una obra que trate de literatura y en 
de la fuerza que puede tener un texto poético o narrativo a través 

la lectura. Nos ofrece esta oportunidad José Sanchis Sinistcrra, autor de 
grtlll prestigio! que adem.:1s de dramaturgo es ensayista¡ admirador de Bec
kett', investigador y pedagogo', estudioso del arte performativo, siempre in
teresado por la estética de la recepción y por la relación entre emisor y re
ceptor'. Creador delleatro fronterilo, redactó su Manifiesto en el que pro
pugn" ",ma cultura centrífuga, aspirante a la marginalidad [ ... 1 y a la ex
ploración de los límites, de los fecundos confines» '. 

Es típica en su producción la intertextllalídad con otras 
mente manipuladas y engarzadas, como Hamlet o La Celestina. Prepara 
dramaturgias sobre escrituras de Breeh!, Kafka, Sábato, Melvílle, Calderón, 
etc'. [n efecto concordamos plenamente con Virtudes Serrano cuando afir
ma: "La intertextualidad, pues, como frontera literaria y teatral, es uno de 
los pílares de la dramaturgia de José Sanehis quien, en ocasiones, transcri
be literalmente palabras de otro tiempo, de otros hombres y de otros perso· 

·oouciendo aSI en el receptor esa intranquili?adora sensación de 
cercanía y alejamiento, de propio y ajeno, que lo hará mantenerse despier
to, para la recepción del 
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El lec/or por horas, estrenado en el Teatro María Guerrero el 9 de abril 
la dirección de José Luis García Sánchez, habla de un padre, 

que ha contralado a un leelor por horas, Ismael, parrt que lea obras 
literarias a la hija, cíega por un misterioso accidente, con 1" premisa de ser 
un instrumento absolutamente aséptíco que no se interponga nunca entre el 
texto y el receptor. El lector tendrá que ser "un órgano, una máquina ... o 
una simple herramienta que [coniverte] las letras en sonidos, [ ... ] un órga
no puramente fisiológico, sin más pensamiento que el necesario para con
vertir la cadena de signos gráficos en ... I ... J unidades mel6dicds y rítmicas 
de signiiícación.» '. La lectura debe ser dransparente 1 ... ] sin figura inter
puesta>' (p. 37). 1 a frecuente repetición de la palabra "órgano» subraya que 
el padre no ha querido contratar a un hombre sino una máquina. [n efec
to, había examinado a otros candidatos para e,e trabajo, "gente muy com
petente, muy valiosa ... pero [ ... 1 demasiado persona[" (p. 38), Así que el 
lector no podrá ni escoger los textos ni tener preferencias, porque de esta 
manera el padre preservará a la hija de influencias extrañas y seguirá do
minándola. 

En la escena 1 sólo están presentes los dos hombres, ¡)pro conocernos el 
carácter de la hija a través de la descripción del padre (<<l.orena es muy sen-

Nunca tuvo un carácter fácil, es verdad. Intransigente 1. .. J. Pero des
pués del accidente se volvió voluble, caprichosa, despótica" Ip. :lc,-:l('). que 
man',fiesta su egoísmo al considerar que el accidente de la hiJ<' le "ha de
vuelto a la vida" por,!ue ahora él se siente ,otra vez imprescindible» (p. 37). 
Por la conversación comprendemos que es un hombre acostumbrado a 
mandar y a considerar a los demás como cosas a su disposición. Su perso
nalidad emerge también en los diálogos, donde no deja espacio a la con
testación, en un crescendo que culmina en la escena 14 donde él mismo 
contesta a lils pregunlas que la hija hace al lector. Pero a través de las lec
turas, del tono de voz de Ismael y de la diferente acogida por los demás per
sonajes, conocemos el mundo interior de los protagonistas y se revela su 
historia y su personalidad. 

Los textos servirán tanto para aportar cierto ámbito de libertad a 1" 
que vive en un ambiente represivo, como para reflexionar sobre los senti
mientos humanos: la culpa, la sumisión, la crueldad, la frustración espiri

etc. De esta lectura surgen variils posibilidades para el perso

destinatario y para el mismo espectador que se identifica con el re


ceptor y se encuentra en medio de los conflictos participando en sus sufri
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mientos. La construcción paratáctica típica de toda la obra, llena de puntos 
suspensivos, da esp,acio a cualquier interpretación porque no decidp nada, 
no juzga, sólo apunta los problemas que puedan surgir. 

Ya Manuel Aznar Soler había señalado ,da necesidad de una implicación 
activa del espectador .. " en la dramaturgia de Sanchis Sinisterra afirmando 
que "en sus textos I ... J busca su participación a través del imaginario e in
tenta modificar los códigos de percepción y de recepción del espectador» '. 
En efecto, para el Dramaturgo el buen lector de teatro, y aún más el espec
tador, "no ve solamente el genio de un autor o la complejidad de unos sc
res que parecen humanos. Percibe además otras voces: voces del autor en 
los personajes, voces de otros autores en el autor [ ...] y también su 

hinorMi('()' nrones de la infancia, deseos y temores presentes ... [ ... ] 
en los personajes 1 ... ] pero son como fragmentos de 

storslonaoos, contrapuestos incluso)) 10. En esta obra 
la participación del público J un nivel máximo, pudiendo 

considerársele corno ca-autor. 

Lorena parece haber renunciado a la vida y estar en sintonía con su pa
dre viviendo encerrada con la única comp"ñía de la lectura y de su mundo 
de íicc:ión, ajena a todo lo que ocurre fuera de él. Pero del exterior llega Is
mael para leerle 105 textos y Lorena los interpreta encontrando en ellos sus 
angustias y sus miedos y, del modo con que le parece que son leídos, de. 
duce dobles intenciones, deseos ocultos, mensajes subterráneos. Así la lec
tura se convierte en una forma de comunicación donde los signos se entre
mezclan y se distorsionan. Ella se hace repetir algunos párrafos, subrayán
dolos de esta manera. En las primeras escenas las palabras de la chica son 
muy escasas: «¡Qué ha dicho?», "Lo último... ¡puede repetirlo?,;, y muy a 
menudo terminan con "Bien, Basta por hoy. Mañana a la misma hora ... 

as lecturas empiezan con Justine de Lawrence Durrell para pasar a [1 
Gatopardo de Giuseppe Tommasi di lampedusa en fragmentos donde ya se 
subraya la de la sensualidad: "Tancredi no se daba cuenta-o acaso 
se la daba muy bien- que arrastraba a la muchacha hacia el centro escon
dido del ciclón sensual, y Angélica, en aquel tiempo, quería lo que Tancre 
di decidía» (p. 45). Pero lo que más parece conmover a Lorena son las re
flexiones sobre el aspeclo del cadáver, tanto que las hace releer: "Por qué 
quería Dios que nadie se muriese con su propia cara? Porque a todos les pa
sa así: se muere con una máscara en el rostro ... » (p. 49). 
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La primera vez que tiene Jugar uné:l. breve conversaci(m entre los dos es 
en la escena 6 y como siempre ser.l angustiosa, entrecortada, tanto que só
lo apunta los problemas. Cuando el lector acaba de terminar El COrilZÓIl de 
las IÍniebias de Jo;eph Comad, lectura que ha ocupado tres "sccnas, Lore
na empieLil a hacer algún comentario, a hacer preguntas hasta que pide re
petir el pcírrafo final que le parece «absurdo" porque según ella, ... no es un 
finah la frase conc!usiva ((I'parecía conducir hasta el corazón de Untl in
mensa osclIrldad"" (p. 64). Es aquí donde Clara Sanchis, que hasta este mo
mento ha imprimido al personaje un.) actitud distante, ..,e vuelve apasIona
da y angustiada. Un cicrto desaSOSiego que ya produce la lectura de Con· 
rad !inspiradora de la película Apocalypse Now, excursión a las raíces y orí
genes del horror) en su viaje aguas arriba de aquel río tropical de OSCUras 
humedades, de terror y angustia inconcretos, se ve reforzado por la esce
nografía en la que nos detendremos al final. Una extraña reladón de Lorc
na con los líquidos o sustancias fluidas se revelará en la escena 10. 

El mismo tipo de diálogo se desarrolla entre el padre e Ismael, que co
menta la lectura de Conrad que ha emocionado a Lorena en la escena 7 (pa
ralela a la 1 porque las dos son de informaciún y en ambas están el padre 

el lector), y el prímero cuenta que sU mujer los ha abandonado. ti, que 
exigido una relación aséptica, es el p,irllPro que rompe el pacto y ha

bla de su vida, pero de una manera siempre imprecisa: {(Cuando su rnadre 
nos dejó ... ¡TIene algo que hacer? [ ... 1 No pensaba hablarle de mi esposa. 
Al fin y al cabo, son muchas las mujeres que abandonan sus hogares 1... ], 
y la mayoría no se arrepiente. se lo aseguro. Ln cambio, ya ve: la madre de 
Lorena ... ' (pp. 72·73). Una vez más no tcrmillJ la frase y deja al especta
dor en la incertidumbre, pero la locución advers.'Jtiva ,~en cambio)) nos ha
ce suponer que su mujer volvió, pero podría también sólo haberse arre
pentido. Como siempre el público tiene que escoger la solución. 

Sólo en la eSu'n" 8 entre Lorena y el leclor hay un coloquio muy entre
cortado, lleno de interrogantes: 

¡SM¡\E'~: No, nada ... Sin'lPlE'filente, que hablarnos de ... 
LORE,"jA: ¿Cuándo? 
ISMAEL: ¿Qué? 
LORfNA: ¿Cuándo habldrun? 
1... I 

rSJ\1AEL: No, rne refiero d•.. 

LOR[NA: ¡No hablaron de mí? 
ISMAEL: Sí, claro, tambión.," Pero yo me." 

. " 

LoRE NA: De mí... 


15M,"l: Él me dijo ... (pp. 78-79)


I Ienernos que llegar a la escena "llJ para encontrar a los tres personaje~ 

en e! escenario que d¡~ertan sobre literatura, yel nadre sh!ue haciendo re~ 


ferencia a su mujer que, por sus pal;Jbras,
1 
"ÜlSO: Enel verbo «parece)) oomUe 

I.DRFNA: A los cinelleninda su vida ... A 
Hemos en cursiva 1<1 frase ¡n1 

interpretaciones. ¿MuriÓ la madre de muer

te natural °a causa de las P'lII?ilS que le daba el marido ebrio? Pero el pa
dre no parece verse afectado por estc~ intF~rrogante y sigup su convprsación 
diciendo que su mujer (,en cincuenla y tres años de vida)) había leído (~só
lo nueve Jibro$}). Pero este encuenlro eslá sin duda influenciado por las lec
turas de las escenas anteriores: M.uialTlc Bovary de FLaubert r que probl a
blemenle el padre ha escogido par;] mostrar la desgracia de una mUjer adúl· 
tera. Lo que es cierto es que Loren<1 idenlifícil a Emma 130vary con su rna
dre cuando afirma: ((Yo nO creo que Madame Bovary fuera una mala ma
dre... 1... 1 Simplemente nO fue madre r...I. Se puede tener lH)¡I hija, yno 
ser madre. Ya la inversa: ser rn,HJre ~in haber tenido ninguna hija)) (p. 94). 
Pero cuando el padre se adormece vencido por los varios vasos de 
que ha tomado, la chica dernue,tr;, que se ha servido de la lectura in

vestigar sobre la personalidad de Ismael: 
LOI{ENi'I: Lo sé todo de usted. Cada se::.-ión de lectura 0S una confesión; en ca

da piígi n~1 me descubre un pliegue de !>u un miedo, un rencor, el trazo de 
un r('cuerdo o de un deseo. l...l Los adjellvos, sobre todo, le traidonan. y k1nr 
bién algunos verbo~ ... Con los nombres, en cambio; se defief1rk' 
fJue no se f('fNan 81 cuerpo humano .. ni J o sustilncl,1s 

99-1(0). 
a decirle que de la lectura ha descubierto que Ismael fue proElla 

fesor y que 11" 1"Xflulsaron. Él no contesta, sólo afirma: "Necesito este traba

1(2). 

En la segunda parte el espectador imagina que la relación enlre los pero
f 

1 

sondjes se ha estrechado porque se tute;,n. Fs en esta escena 11 donde el 
lector, magistralmente interpretado por Juan Diego en toda su humildad e 
incertidumbre, emp"leza a actuar con más íuerzJ 11. Más adelante des.cubri
remos que esta vez es él quien ha escogido el lexto. Se ha dado euenl" de 
que Id lectura ha ido produciendo una especiE' de movimiento inlerior en la 
chica y sospecha que sus problemas tiellen que ver con la muerte de su mil
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dli'_ t 11 (,11'1 111, ('11 1.\ escena anterior le h;lbía contado que su madre le ha
1"" ,,,1,,,<1,, la infancia «de un manotazo» cuando una noche la habí" des
pl'rlado: "Sangraba por la nariz, ell"bio partido, un ojo tumefacto .. , llora
ba y sonreía." ¡¡¡\-'lira; lorena, mira esto, tu padre ... t(" (p. "101). 

Por esto Ismilel escoge Relato soñado de Arthur Schnitzler y el espet:ta
dar oye sobre todo la parte que se refiere a la descripción de la difunta que 
Lorena hace repetir, en particular la descripción del rostro muerto (p. 109). 
Pero en esta lucha sorda entre los dos, aunque Lorena humille n a Ismael 
llegando a ordenarle leer «" cuatro palas» {p. 112), termina llorando. Se ha 
producido en ella una especie de catarsis y se ha dado cuenta que no le sir
ve de nada ser la dueña. Pero estos encuentros diarios, donde a veces la
rena repite frase por frase lo que lee Ismael n, lienen la fuerza de cambiar a 
la chica que empieza a sentirse cansada del encierro y revela al padre que 
ha salido con una amiga. Su frustración se hace cada vez más fuerte, tanto 
que imagina que por un teléfono que parece no tener línea alguien la aco
sa con sugerencias obscenas, y esta frustración la descarga sobre el 
maltratándolo, haciéndole preguntas y cortando su contestación, humillán
dolo. 

El padre, cuando se da cuenta de que la hija quiere la libertad y de que 
no está dispues!a a permanecer sumisa (<<Yo no quiero envejecer como ... 

como una pl"nta de invernadero r.,.] Estoy cansada de este encierro», pp. 
125-126) intenta aplastar al lector, responsable de esta evolución, revelan
do que sabe que es un escritor fracasado cuyas novelas «se las ofrecían por 
kilos» (p. 1 un escritor que ha plagiado a otros autores, en particular a 
faulkner. Sin duda esta conversación sirve al Autor para hablar de los pro
blemas del escritor, de la posibilidad de "penetraciones involuntarias in
conscientes» (p. 134) de otros textos porque toda obra deja un poso, y so
bre todo del «miedo a la página en blanco» (p. 135). Lorena entonces de
sea que Ismael le Ica sus novelas y la escena 15 está dedicada por entero a 
la lectura. Se trata de un texto muy fuerte. El protagonista está a punto de 
morir asesinado por un niño de la calle, mísera mano de obra pagada por 
organizaciones criminales. Ningún comentario por parte de Lorena, sólo un 
imperioso ,Sigue leyendo" "Necesitas este trabajo, ¡verdad? (Pausa) En
lonces continúa" (1'.1 

En la escena siguiente (16) lorena aparece muy nerviosa, casi histérica. 
Le ha asustado el tipo de literatura que Ismael escribe y su visión de los mar
ginados, A través de su libro ha visto en él a un enemigo de clase, alguien 

medio de sus textos est,;'i luchado contca ella. La domina entonces 
un miedo que se convierte en paranoia. Cualquier hecho normal le parece 
peligroso porque ya se ha desencadenado en ella un mecanismo de terror: 
"lORENA: Desde la puerta hasta aquí no hay ni quince .. , ni diez metros, no 
sé. Pero él tarda una elernidad. Anda despacio, sigiloso, husmeando todo, 
calculando lo que vale cada mueble, cada cuadro ... [ ... J ¡A ti no te da mie, 
do?» (pp. 149-150). Por esto, sin ninguna razón aparente, padre e hija des
piden al lector siempre con el mismo desprecio con que lo han tratado, no 
dando espado nunca a que contestase i) hlS preguntas que ellos mismos le 
hacían: «... Hoy no va a haber lectura. Ni mañana, ni nunca. Nadie habló 
de un empleo vitalicio [ ... J. Todo llega a su fin» (p. 150). 

¡Verdaderamente Ismael evaluaba los bienes de la casa? Considerando 
la rareza de esta familia, pensaríamos que se trata de una imaginación. Sin 
duda también este es uno de los interrogantes que deja sin resolver la obra 
entre otros muchos. ¡El teléfono del salón funcionaba? Según Lorena a tra
vés de él la asedian con frases ubscenas, pero el padre asegura que no tie
ne línea desde al menos un año y para intrigamos más al final, dUr<lr1te una 
escena muda suena el teléfono. Otro interrogante nos lo propone el espejo, 
Como objeto en sí tiene un importante valor simbólico, emblematizador de 
alguna de las relaciones que atraviesan al pequeño grupo humano: «ISMAEL: 

Un espejo ... traslúcido.», ,ISMAEl: 1... ] uno tiene que verse ".al ver al otro 
I ... J >c. ¡Se trata de un elemento externo a los personajes, como la esceno

dirigido esencialmente al espectador? Quizá era de lorena, pero, 
¿qué hace una ciega con un espejo? ¡Podría haberlo traído Ismael para 
comprobar si realmente no veía? Pero ¡es realmente ciega Lorena o se trata 
de una ceguera psicológica? No olvidemos que afirma: "Mi madre me de
cía: "Cuando tengas miedo, cierra los ojos. Quédate un rato así, con los 
ojos cerrados. y luego, al abrirlos, el miedo se habrá ido" l ... J Una vez tar
dó mucho. Demasiado. Me daba miedo verla allí, tan quieta, tan pálida" 
«pálida, como la muerta de Relato soñado que tanlo la había conmovido. 

Durante todo el espectáculo hemos "sistido a una lucha por el poder" y 
sufrido con el pobre lector, pero al final ese mecanismo de sumisión 

ha terminado porque Ismael ya puede prescindir de este trabajo que proba
blemente le servía para atender a la madre enferma. De esta forma el Autor 
ha creado un crescendo sin que haya tenido lugar una catástrofe. Sanchis 
Sinisterra Se despide del espectador con un cuadro que tiene un valor ico
nográfico y poético, y nos deja una vez más en la incertidumbre. No sabe
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1ll0'. qw' V,I .¡ Pd",ll )' c'n 1.1 i",~ f>lld IlH¡¡I,¡ ~dlo oímos el ruido 

no o!vicldllhl" J,¡ !JI!!!II.] ill!¡'IVf>11i i¡J/l de In obra: ,dSMAFL: Y() 


Id, ,) { () ~;i '.1 1,1 VII/, i" IIli 
 que ejel emisor Va al receptor, un mf>ns;:¡ip 
11.1 1t'lIido 1.1 JlfI'f/,J d(' ,¡r1!OI<lr una situación, 

¡ Jt llW':.!r.1 opinr{m el lector es el persoml.je ejemplar de la obra en que 
'" ("'''JI"I" ('11 mayor medida el autor. Sufraga nuestra hipótesis no sólo el 
qU{' :-'{' 11'<11(' dt, un escritor que personifica las fatigas y tensiones de la crea
( ¡("in lift'rdria, sino que comparte con él el interés por ciertos temas. Taf1l
"ir'n Sanehis, como Ismael., se preocupa por el drama de los niiíos de la ca
lle y está preparando un espectáculo sobre él ,e" 

¡.¡ montaje de José Luis Carda Sánchez es de gran calidad y óptimo el 
reparto, La magnífica interpretación de Juan Diego nos hace compartir sus 
indecisiones, sus miedos, sus humillaciones, para hacernos asistir con sen
cillez y casi de puntillas a la llegada de su momento, La actuación de lordi 
Dauder en el papel del padre rduer/a la autoridad que quiere ejprcer sobre 
el lector, siempre recordando que él es el patrón, Clara Sanchis transmite 
perfectamente bs angustias, frustraciones y nerviosismo de la chica, pasan
do de actitudes autoritarias y desagradables a olras apasionadas y doloridas 

La escenografía de Joaquín Reyes muy partieubr y sugerente. U esce
nario representa un salón-biblioleco, nO diseñada exclusivamente para COn
tener ordenadamente libros con IJ misma asepsia funcional que pretendían 
del leelor, sino que es algo dotado de vitalidad propia, algo que habla y 
transmite mensajes de manera autónoma. Recrea un ambiente biomórfico 
que puede ser metáforJ de la reladón fisiológica insoslaYJble aUlor-lexto
lector y lec.ioroyente, extensible incluso a los componentes más sutiles de 
un" más profunda disección relacíonal: metatexto, intertexlo, interpenetra

plagio, Junto con la comunicación acústica entre los personajes, <"s es
te código icónico el que domina la escena. 

El escenario es un espacio toroidal, una cacle", con vanos y nervaduras 
que evocan anillos Iraqueales, el inWrior de una cavidad tordcida, con cos
tillas-columnas que recuerdan el atrio de la iglesia de la colonia Gliell, Son 
cadenas cubiertas e intercaladas por blandos tejidos donde habilil 
una Vitalidad latente. Hacia el cenlro las columnas ascienden asimétricas y 
evolutivas en pleno estilo Gaudí. Refuerza esta sensación inspira ti Vd el re
cubrimiento de azulejena cromático en el enlace con la bóveda, el revestí
mienlo cerámico rojo junto JI hogar a espaldas del saloncito de té, así co
mo las cornisas ondulantes recuerdan la casa Mi/á y Ballló, La ventana oval 

b4 

-

trae a [a memoria los orificios anatómicos, evocadores de la presencia de 
un fTIlJsculo orbicular, que constituían los accesos a la astronave b¡ornecá~ 
nica abandonada del filme de terror Alien. Fs precisamenle con la apren
sión que produce este inquietante ambiente org,ínico como mejor se rc
ruprza la angust'la intangible de la narración de Conrad. La propia silla del 
leclor, tallada en madera, material vivo, tiene formas irregulares propias de 
los elemenlos de un esqueleto, los arranques de las oatas son cabezas de 

fémur y el respaldo es un corazón. 
1d iluminación, el cargo de QUlco Gut'lérrcL, n05 sumerge en un mundo 

que es casí el reino de la oscurIdad y nos recuerda (a técnica de inmersión 
del teatro de Antonio Suero Vallejo. Muchas vece~ se oye leer a oscuras l 

otras se ilumína un poco solamen1e una parte y siempre estamos sumcrgl
dos en la luz crepuscular y ahogada del vientre de la ballena de Jonás "', 

NOTAS 
SN,mACO FONDl'iUA, Sancflis SiniS/0rra: 1ef tealro no es un (Ít'cuto cerradO!> en Ei Público, 

n, 67, Madrid ¡QB9, pp. 42~43. 
L Vé<1se ,1 ('SIc propósito MAR1)~ BAillnL. La .'>d/d SedeU: un te¡l{r(J y unJ filosoff...l, en El Pú

blico, n. 67, cit, pp. 40-41, 
3. 	 Jusf 5A'( HI;; S¡NI\Tml<A, Por uno dram,iturgia dI? id rc-cepción, ADE, n. -4 \ -'12, Madrid, ene

ro 19'-1:::;, Véase tambiBn !a compieta bibliogfilfíJ ('luda en J05F SANCHl$ S¡r-,'ISHl{kA, Trifo¡.;írl 
american", CÁtedra, Letras Hisp<Ínic<1s, ed. OP Virtudes Serrano, Madrid, F,t¡(,¡ pr· 79·90, 

4. 	)0')1'- SANCI-II~ SI,"JI~;TmRA, El tedtro frollteri¿ü. tvt.mificsto (la len/e), m, en 0Primer Acto!, 

186, oct.-nov., 191:10, p. 88 
;:;, Para su trayectoria artística. remilirnos a la edición de Manuel Aznilr Soler' (~n Jos{ SANCHI;: 

SINI5TERRA l~aq{1e? ¡Ay, Carmc!;,¡!, CAt0drJ, letra., f fispánic<ls, Madrid, 199'1. , 
6. Vm I'ULlES SERRA\iO, I05é Sanchis 5inisterr.J, un JulO!' en f(lE frontf'fi1S, en Tri/o;;:i,] JmC>rfcand, 

cit. p. 1S. 
7. 	JosÉ S¡\!"--.·CHIS SINtSTfRRA, El leelor por horas, Pro;), Teatro Nacional de Catidunya, Barcelona, 

1qg'/. p. 35. Citamos por esta edkión poniendo en e! texto las págin<l5 entre part'<nlesis. 

8. 	 MANUEl A7;.,;.'\R SOl ¡.R, la de José S,l/"Khis S¡nr~terrJj en FSlreno, Vol. XXIV, n, "1, 

Ohio, Wes!eyan Universil% primavera 1()98, p. 30. 
q. 	 Ibídem. Tami)ién Santiago ronnevila habi¿¡ de! teatro de Jnst, S~mch¡\ S¡nlsterra romo de un 

teatro que busca la implicación del Cit pp. 30-32, Estreno, Vol. XXIV Cldes 
Hatllt> I Jordá (Prólogo en F:.I lector por cit, p, 177) :-.ubraya el Sanchis un interés por
que el espectador tNlrti<..ipt: activamente en la construccil"m de sentido. 

10_ lose SAt"\G1IS SINISTfRRA lechv7(J y puesta tSI escena, en "Pdll'>d~1 n. 1"1, rnarJ:o 1992, pp. 
r 

2B·29. 
11. En la e"icena 12 es Ismilcl quien dirá: ~Hasta por hoy" Mi1.ñ;mil a la mi~ma hora." {p. '120). 
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12. 	 "Eres menos que un criado 1. ..1 menos que mi doncella [ . J no eres nadie aquí, nadip.» 
Ip,110) 

13. 	 Se trata ahora de Pedro P.irdtno de Juan Ru!io. 

14, 	 ¡; .Jas lecturas l .. J constituyen los instrumentos de un exlrar'ío juego de sed\1((:ión y do
minio entre ambos* C'\RLOS BATllf I )Of{üÁ, Prólogo, ciJ., p. 174. 

15. 	Cfr. ROSANA TORfí~51 Sanctus Sinjsterra impulsa un proyecto cs,énico sobre los ni¡JOS de la 
calfe, en "El País)), Madrid, 12-1-99. 

16 	 R(;cordanos que S.1nchis Sinisterra d", su obra (¿¡demás de unos ver~
sos de PdU] precisamente un fragmento Libro de lon:15. 
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SE BUSCA TEATRO CONTEMPORÁNEO 

PARA MONTAR 


IMPRESCINDIBLE EXPERIENCIA 

Pablo Calvo 

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

No hay que ocultar que comprobar cómo sus facciones van formando 
parte de su vida tiene mucho más valor que adecuar unos personajes en lu
cha con los intérpretes que [os encarnan, 

Tampoco debe olvidarse que pasarán cosas en su crecimiento que tú 
nunca volverás a poder disfrutar, educar, mientras una escenografía estará 
ensamblándose para conseguir que todos los días la función esté bien ubi

en el mismo sitio. 

Sería estúpido no reconocer que los alófonos que sus cuerdítas vocales 
comienzan a balbucear no resisten [a comparación con que te tires catorce 
horas en un estudio de grabación para que catorce whiskys ingeridos por las 
catorce gargantas adecuadas hagan sonar la quinta sinfonía de Beethoven a 
capella. No me robe nadie esa idea. 

Es clara (como la luz de un HMI) la diferencia entre dejarte arrastrar por 
SllS ojos hacía paisajes por descubrir o dejarle [os ojos arrastrados por entre 

-
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las zonas de ambientes que iluminar. Hasla que no consigues hacpr poesía 
con la luz, no paras de hacer pruebas y más pruebas. 


Te lo pasarías mucho mejor yendo de compras y asimilando que se prue

ropa cada vez más grande que buscando tallas cada vez más pequeñas 


por lodos los Raslros y con quince euros en el bolsillo porque la moda es 

la repera. Algunos puede que seamos pelín clásicos. 


Ahora, eso sí, pero antes, no! eso no, ¿podría compensar?, la pérdida 
¡rreparable de las discusiones cosmogónicas de un cerebro todavía no yi
dado en lucha con el luyo, degenerando, en contraposición al debate so. 
bre el fin del milenio entre generaciones que vivieron la posguerra o vivie
ron los Beatles o vivieron el /.ibertad sin ira o vivieron el yo también estoy 
colocado o el tejerazo O el pónte/o, pónse!o O a I.elicia S"halel: O SeJ, un 
follón. Aquí, sin querer evitarlo, a las generaciones más jóvenes les ponE'
mos rk'sde el princ.pio una sarta de zancadillas por detrás, merecedoras sin 
lugar a dudas de una suspensión cautelar a perpeluidad. Pero oye, la 
da no es lo nuestro, 

¡Qué cono tendrá, entonces, el maldito tealro, que hace que uno sea ca. 
paz de decantarse por la segunda opción, a sabiendas de que le va a tocar 

," " 

sufrir más que disf.utar? Porque ... disfrular es muy difícil, ¡verdad? 
"" Yo no lo pero aún así, me confieso culpable, y puede que tennine la

mentándolo toda la vida, de meterme en semejante berenjenal. 
¡\ veces, 

mere", la pena, 

por lo menos, 

inlentado, 
para ir redescubnendo, 

conspirando, 


Se vuelve anle I contra I sobre ti loda la verdad de este mundo, del 
mundo delel tcalto, un mundo con una guadaña fillil y fría que cuando te 
pilla te hace polvo. Porque además es una guadaña muy bien educada y 
que siempre está en el poder, eslén los que estén, aunque sean tan dif .. 
rentes, cada uno con su propio punto de vista sobre cómo ejercer con la 

Ante, 
contra, 
sobre, 

tras de 

-solo de violoncf'llo

Oscuro. 


No siempre pasa fo mismo, pero muchas veces! muchos¡ han COIncidi
do en señalar hacia el texto con rictus digital acusador, cuando creo 
mente que los textos actuales son mucho más accesibles para el espectador 
de hoy que los pseudocJásicos de medio pelo que inundan nuestras cartc~ 
leras hasta con la etiqueta de contemporáneos, que, lambién, todo hay que 
decirlo. 

Además, en los últimos liempos, con algunas gloriosas excepciones, co
mo Carlas de amor a Stalin, que sí ha podido disfrutar de las mejores con
diciones posibles, y bien merecido que se lo tenía Juan Mayorga, en la ma
yoría de las ocasiones, estrenamos a nuestros autores tarde, mal y nunca. A 
veces, tachamos lo de nunca, pero sólo lo de nunC(l, Eso tampoco facilita 
¡as cosas, ¿verdad? 

Maldito sea el puñal y el malaje que lo inventó, porque sólo sirve para 
matar. 

Hay que ver cómo echamos de menos la O/impia, cuando la O/impia 
era La Olimpia, cuando creídmos en 

Ahora que cada vez queda menos para que el tan cacareado defeclo 
2000 empiece a hacer de las suyas, uno se pregunta por qué habremos de 
seguir esperando a que suene el teléfono si ex.ste la posibilidad de buscar
se la vida por los propios medios. Es doloroso, quedan cadáveres vivos por 
el camino, unos se levantan, otros no. Algunos de los que no caen no se 
merecen el futuro que les aguarda. 

Aparece la pregunta de por qué un creador joven se plantea montar a to 
da costa algo que sabe que tiene muy pocas posibilidades de resultar pro 
vechosa a todos los niveles. 1:1 nivel de la satisfacción personal se da por su
puesto, de manera que no hay que considerarlo un objelivo prioritario. Pue
de ser porque existe cierto grado de responsabilidad moral que hace que a 
pesar de todas las dificultades y todos los inconvenientes pese más al final 
la seguridad de que hay un camino por recorrer, y que hay que detenerse 
en cada una de las estJciones, aunque ro más crudo del crudo invierno sea 
verdaderamente crudo. 

resulta mucho más atractivo jugártela con algo que no sabes 
cómo puede funcionar que resguardarle en la seguridad de lo que ya otras 
veces funcionó, siendo el riesgo del costalazo claramente menor en el se
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gundo caso y muy elevado en el primero, Pero es que nos va la marcha, 
¿verdad? 

Enfrentarse a la ansiedad es pcligrosillo, pero tiene sus ventajas, Vivimos 
en una sociedad con un runto de velocidad un tanto desacomrasado, Si 
eres capaz de manejarte en todas las distancias, cortas o largas, incluso sin 
tener teléfono móvil, como yo, acabas cogiéndole el tranquillo y una vez 
que te acostumbras al víctimismo, se supera casi todo, 

En realidad, no hay nada que pueda vencer a las ganas de m,mifestarte, 
de contarte, también de exhibirte, seguramente, [s probable que muchos no 
estemos rreparados tod<1vía para ver con claridad el lado del negocio en el 
que las cuentas cuadran y por eso no atendernos <1 una premisa que no sea 
artística, 

Si miramos de reojo a lo ancho de la larga trayectoria del teatro, cuan
do ha sucedido algo realmente grande ha sido gracias a que los creadores 
se han centrado en contar la verdadera historia de su sociedad, utilizando 
para cllo cualquier medio que Justificara ese buen fin. Pese a tudo, el mun
do no es precisamente' cada vez más justo, pero, al menos, hemos jdo mu-

con los deberes hechos y los que ejercen la desinformación o Id ma
nipulación del poder han visto y escuchado imágenes y voces críticas que 
algún que otro quebradero de cabezo han provocado, Eso ya es un avance, 
¿no? 

y queda tanto por hacer", 

r 


PUESTA EN ESCENA Y ESCRITURA CONTEMPORÁNEA 
O ¿QUÉ ES lO CONTEMPORÁNEO? 

Antonio lópez-Dávila 

Me piden que escriba unas líneas sobre la puesta en escena y la escritu
ra contemporJnea¡ sobre cómo afrontar el montaje de un tex10 contempo
ráneo, pero qué 56 yo sobre este lema, Obviamente no me refiero a la di
rección escénica puesto que mi formación académica y mi dedicación pro
fesional a este campo me posibilita a hablar sobre ello, sino de la escritura 
contempor,ínea, pues, yo al menos, tengo la permanente sensación de va
cío cultural, de que me falta tanto por leer, tanto por abarcar. Bien es cier
to que he dirigido textos de autores contemporáneos, patrios y foráneos, y 
que he seguido desde muy cerca los rrocesos de crl'ación de cspect,ículos 

l y lecturas dramatizadas de estos autores, quizá pu<"da verter aquí las expe" 
riencias y las reflexiones que estos trabajos, y mís lecturas, me han produ~ 
cido, Allí van, 

-¿Qué raro? 


-¿Qué? 

Todo esto 


I Caricias. S, BelheL 

Inmediatamente me surge una pregunta: ¿qué diferencia hay entre poner 
en escena un texto contemporán('i) y cualquier otro? Tecnicamente ningu
na. Las tareas de un director y su equipo son las mismas, Entonces .mué sí n

7t 
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gulariza a los escritores contemporáneos desde el punto de vista escénico! 
Desde siempre la escritura escénica ha estado condicionada por el edificio 
tealral y por las condiciones técnicas de cada momento; también es cierlo 
que siempre ha habido autores adelantados él su tiempo, y no me refiero só
lo a los innovadores temáticos o de planteamientos y de estructuras dramá

sino a aquellos que desde su escritura obligan a considerar el hecho 
escénico desde otro punto de vista y con otras posibilidades estéticas. Un 
paradigma es sin duda Valle-lndiÍn y un ejemplo notorio el inicio de El yer
mo de las almas en el que nos propone un traveling cinematográfico si
guiendo la espalda de la protagonista hasta concluir en el número de la 
puerta a la que llama. Escena de difícil resolución y ;¡ la que personalmen
te no he encontrado una solución que me satisfaga. Hoy en los escenarios 
es muy corriente ver el empleo de las nuevos tecnologías, los espectáculos 

denominados "multimedia»¡ y es cierto que desde la escritura muchas ve

ces Se potencia, pero lambién me parece simplificador caracterizar lo con

temporáneo en esto pues es igualmente aplicable a textos de otras épocas, 

yen cualquier caso es un recurso escénico m,-ls con el que investigar, pero 

un desplíeguc tecnológico no implica necesariamente modernidad es tan 
sólo un envoltorio. I::n la esencia, en el contenido, es donde hay que bu~car 
lo contemporáneo. 

y ¡qué es lo contemporáneo? o mejor dicho qué entiendo yo por lo con
temporáneo. Independientemente de lo cronológico, pues desde hoy se 
puede escribir como en el siglo XVII -temática, eslructura, lenguaje·· pero 
i a eso lo podemos considerar contemporáneo? Social, ideológica, moral
mente estamos en una época concreta, e igual que Esquilo narró, mitológi f 

~camente, en su Orestiada el nacimiento deh democracia ateniense, lo con -;1 

temporáneo debe construir su propia mitología sohre el hombre y su cons
,. 

titución poliédriGL Pero me parece también insuficiente apOyarse 
mente en la temática para caracterizar un texto contemporáneo, todos co
nocemos obras que a pesar de la distancia cronológica son capaces de ex
plicarnos mejor a nosotros mismos que cualquier texto escrito ayer. 1:1 men
saje hay que hacérselo llegar al receptor, en nuestro caso el hipotético es
pectador, COn un lenguaje entendible y una sintaxis que le sea próxima. FI 
ciudadano de hoy está bombardeado de mensajes e imágenes: televisión, 
cine, conciertos, vidl'O-clips, publicidad ... por lo que el ciudadano espec
tador está acostumbrado a asimilar una gran cantidad de información en 
pequerias píldoras, a la fragmentacíón, a la mezcla de géneros y estilos, a 
descifrar y rnanE'jar iconos. Desde la escritura y desde la puesta en escena 

deberíamos aprovechar estos recursos para que desde, y con, el lenguaje 
propio dcl teatro crear esa mitología, esa explicación de nosotros mismos y 
nuestro entorno, para nuestros contemporáneos, 

Jasón, mi primero y último! 

Nodriza, dónde está mi marido. 

Medeamaterial Hciner Müller 

Todos los directores tenemos textos que nos han enamorado, esos que 
guardamos en un cajón y algún día, cuando seamos mayores, sacaremos y 
consumaremos nuestro acto de amor con ellos. ¿Qué características físrcas 
me atraen? QuiLá aquellas que tienen las personas que consideramos inal
canzables; en el caso de los textos aquellos que, ademá, de la temática que 
es la mirada a los ojos, plantean una originalidad escénica de estructura, de 
planteamientos dramáticos, de lenguaje verbal o escénico, los que me obli
gan a investigar sobre distintos recursos escénicos, y no me refiero única
mente a los técnicos -luz, sonido, maqu¡naria·~ sino sobre lodo a cómo pue
do contar la historia, qué recursos interpretativos utilizar, qué dispOSición 
espacial plantear, qué código le voy a proponer al espectador. 

Un texto como Kvetch de Steven Berkoff en el que los personajes ver
balizan sus pensamientos a la vez que sus palabras, no son unos simples 
apartes con los que los personajes informan a los espectadores sino que íor
man una unidad con el texto, obliga a plantear un código, una convención, 
para distinguir entre parlamentos y pensamicntos sobre todo interpretativa
mente pero también desde la puesta en escena pucs el tiempo de la repre
,entación es superior al tiempo de la acción y debemos plan leamos cómo 
resolver esos tiempos de simultaneidad, de realidad y pensamiento. 

Otra obra que me resulta especialmente interesante es l.a tierra de 
Ramón Fern,índez. losé Ramón nos plantea una historia sin tiempo, o me-

dicho con superposición de tiempos, antes y ahora, y en el que la aco
tación, la didascalia, forma parte de la narración. Desde la cscritura ha ro
to con la necesidad de colocar el nombre de quien habla antes de su inter
vención y de volcar en los parlamentos toda la información necesaria para 
descifrar todos los substratos del texto. El material literario es utilizable, y 
en mi opinión debe ser utilizado, en su integridad en el escenario, hay que 
cunvertir en acción e imagen los sentimientos, las necesidades; las ínqule
tudes y los dolores de los personiljes y que son absolutamente explícitos en 
los fragmentos didascálicos. Todos sabemos la relativa utilización que 
directores hacemos de las acotaciones pues en muchas ocasiones lan sólo 
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informan de la hipotética puesta en escena que 
contrarnos con unos ricos componentes didascálicos, independientemente 
su extensión y ahí ten<"mos las escuetas pero precisas acotaciones de 
en sus textos, supone enriqupcer y facilitar en grado sumo nuestro trabJjo, 

Ramón Fernándcz me dijo un día que él podía escribir así porque 
existía un director como Guillermo Heras que era capaz de verter escéni
camente lo que él escribía, Quizá esta sea una esencia de la dramaturgia 
contemporánea: el binomio autor-director. El autor capaz de excitar el íma

del director yel director capaz de convertir en realidad escénica la 
metáfora propuesta por el ¡llItor, Un ejemplo que conozco bien de este bi
nomio lo componen Yolanda Pilllín y Eduardo Vasco, y uno de sus trabajos 
en común que he podido seguir desde no muy lejos ha sido Lista negra un 
texto, heredero de la escritura mülleriana, sobre la violencia xenófoba, Am
bos dedicaron bastante tiempo a trabajar y desentrañar la obra- largas tira
das de texto sin acotaciones y sin división en personajes, narrando aconte
cimientos del pasado, a varias voces, desde el presente- y convertirlo en 
material escénico, Vasco realizó la puesta en escena con cinco actores pa
ra encarnar a los múltiples personajes de los cinco fragmentos que integran 
la obra. Con el espacio escénico rompió el concepto de teatralidad deci
monónico al introducir en él al espectador, fusionando el espacio de la re
presentación y el del espectador, y convirtiendo a éste, a su vez, en 
aClU,lnte a su pesar, La acción se desarrollaba sobre unas plataformas, al 
modo de las estaciones de las representaciones medievales, situadas en las 
cuatro esquinas del espacio más otra en el centro, lo que obligaba al es
pectador a seguir al actor en sus desplazamientos y a integrarse en el es
pectáculo si quería abarcarlo en su totalidad, la iluminación, con facentuaba el dramatismo de las situaciones y los claroscu ,:} 
ros de los personajes, Pequeños cambios de vestuario y de luz junto al cam ~~ 

conceptual, corno contraposición a fas 

bio de registro interpretativo marcaban la estilística de cada una de las his· i 
ir 

que configuran una pues- í 

dialéctica entre literatura y es-
cenarlo no se produce. 

~ Aíortunadamente los nuevos autores, los que salen de las escuelas de ar, 
te dramático o de los múltiples talleres de dram¡¡turgi¡¡ que hoy existen, en
tienden, conciben e incluso comparten este diálogo entre la obra escrita y 
la obra escenificada y la independencia artística de las dos creaciones, 

Segundo día. de un gJto muerto atropellado. Amanece en medio 

de la calle. Por la tarde, alguien mueve el cuerpo ha:;ta dejarlo 


peg.do .1 bordillo de la acera. 

Promdw. [~odrigo Carda. 


En estos momentos estoy sumergido en el proceso de creación de un es
pectáculo basado en textos de nueve autores sobre el exilio español de 
1939, CIda autor ha escrito sin más condicionante que el tema al que se te
nían que ceñir, por lo tanto se trata de textos concebidos independiente
mente y unidos deSplJés mediante una dramaturgia puramente escénica 
~~)rdenarlos, dcortarlos¡ partirlos- para que este materia! tuviera un 
rrollo y lIna presencia en el escenario coherente, Los múltiples estilos 
de los que estos autores han abordado el tema, junto con materiales apa
rentemente no tpatrales -dOCLlmentos históricos y testimonios de protago
nistas de los acontecimientos- componen un friso, un retablo, en el que ca
da fragmento escénico tiene un sentido propio pero que a su vez son 
zas de un pUl/11? con una única imagen: el exilio. 1,0 hemos concebido CO~ 
mo un espectáculo de la memoria, la memoria de los exiliados de '1939 y 
la memoria que de ello qlIeda en 1999, El escenario se convierte en el 

donde los recuerdos toman cuerpo. Todo rpcllf"rrJo está distorsion; 
de unPOI todo recuerdo es fin;=¡ imaí?f>1i sl1biel!va. CiJsi 
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pues cuantos más recursos expresivos tengamos a nuestra disposicíón más 
rica será sin duda nuestra poética. Me gusta que el aftor sea centro, ele
mento y objeto en una puesta en escena, él es nuestro mejor recurso y sus 
utilizaciones son infinitas. Me gusta las posibilidades expresivas de los es
pacios no convencionales y la poesía que se desprende de las escenografí
as no ilustrativas. Me gusta... el teatro como forma comunicativa con un sis
tema de significación propio y no corno imitación dp otros espectáculos de 
masas. Desde mi contemporaneidad lo que deseo, tanlo de las puestas en ¡
escen" como de los textos y cambiándole el sentido a la campaña publici ~ 
taria de un teatro madrileño anquilosado en lo peor del siglo pasado, es tea ~ 
tro lcatro. ~ 

~~ 
;

'1, 

COMEDIAS AMARGAS 
UNA EXPERIENCIA COMPARTIDA CON CUATRO AUTORES 

Antonio Saura 

;;; 
;¡; 

f 

~ ... el auténtico desaffo surg{> cuando el objel ¡vo 
no es el éxito, 
s;n!) despf'rtar signiíicadm I'¡¡timos 
sin trat..lr de gustJr a toda costa.» 

Peter Brook 

De lodas las puestas en escena que he realizado en 1" década de los no
venta, sin dud¡¡ las de Shakespeare, Breeht y Beckett han supuesto un apor
le poliédrico a la base teorico."práctica de mí formación como director de 
escena (tras ellos siempre Kanlor y Brook). aun aceptando mi formación 
a partir de los mencionados directores-dramaturgos, he podido descubrir las 
verdaderas posibilidades escénicas de una obra, la experimentación y la 
personalización de un estilo de dirección, a través de cuatro drarnilturgos 
con notables "finidad"s íormales y tem¡)ticas en sus textos: Rafael Gonzá
lez y Francisco Silnguino con 013 Volnos: Informe Prisión (1990) Ernesto 
Caballero con Auto (1996) y Fulgencio M. Lax con Paso a Nivel, ('on ba
rrera (1999) 

La experiencia con estos cuatro autores, desde Caballero, el más consa
grado, pasando por mis vecinos alic¡¡ntinos, hasta M. Lax, el último en 
irrumpír en la escena española, y la admiración por la obra de todos ello" 

~ 

J 
1'/ 
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me ha permitido crear en el seno de la compañía, no sólo un estilo de pues
ta en escena e incluso de inlerpretación actoral, sino lodo un concepto de 
producción técnica y artística. ~n Alquibla Teatro hemos denominado a es
tas obras comedias amargas, fundamentalmente por el sabor agridulce que 
provoca el contraste entre el humor y ternura con el que están impregnados 
sus personajes, y el final trágico que les depara el destino. Pero adem¡ís de
finimos una determínada puesta en escena enmarcada en un nuevo rumbo 
dentro de la trayectoria de la compañía (tras las conclusiones obtenidas del 
013, pero sobre todo desde 1994): el equilibrio entre el proyecto artístico, 
que nO perdiese el compromiso del riesgo en la búsqueda constante de la 
esencia dramática, desde la ek'Cción del texto hasta su realización, y un 
nuevo modelo de producción, que asegurase el futuro profes'lona[ de la 
compañía, permitiendo su consolidación empresarial. El interés de los mon
tajes, junto al modelo de mediano formato de estas producciones (reducido 
número de personajes, espacio escénico fácilmente adaptable a cualquier 
tipo de sala, etc.) ha permitido ampliar cuantitativa y cualitativamente el 
mercado de nuestras producciones, accediendo a un mayor número de es
pectadores. 

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

La visión del mundo está enmarcada en [a preocupación por el hombre 
en la sociedad, más influenciado por el nihilismo beckelliano, que por una 
determinada Ideología política. Una corrosiva visión de nuestra sociedad y 
sus valores fundamentales es plasmada a partir de unleatro Puro que nace 
de lo tragicómico de la existencia del hombre. Un teatro que trata sobre la 

ante la rotunda atlrmación de que el teatro es vida, comprometido con 
la re.alidad a través de la poesía y creador de un espacio poético en donde 
situar al hombre en conflicto. Un conflicto del que nosotros mismos somos J
portadores: la representación del drama del hombre que P¡lSil por su exis
tencia esperando y no puede escapar a esa espera marcada por su inevitable 
destino. Sentimiento trágico de la existencia del hombre: nacer para morir. 

Nada ocurre, todo se rememora, no hay acción. Mostramos al hombrE 
con su presencia, sus recuerdos! con su actividad en un espacio, y mientras f 
el tiempo transcurre. 1 a auténtica peripecia es darse cuenta de lo que ha su

está sucediendo, para finalmente descubrir que ya no puede su-
Creamos un todo orgánico nerceolible el espacio escéni

i 
j, 

~ 

CO, en donde no se precisa lineal de la fábula artistotélica. Na
da empieza y acaba con absoluta claridac 

La acción arranca y se p[uraliza a partir de la frase corta. con una tre
sobriedad en los diálogos, que sin dejar de lado la calidad literaria, 

se centra en la acción de los personajes. El hombre de final del milenio se 
mlJestra cada vez más escéptico hacia el lenguaje, entre otros motivos, por 
la aceptación generalizada de la sintaxis televisiva encabezando el at"que 
de los "mass media" y e[ teatro no debe perder de vista la soc:ied"d a la que 
se dirige. 

[1 lenguaje con el que comunicamos los sentimientos o ideas es escéni
co, configurado visualmenle para [a conformación física en el actor, en las 
acciones y en su realización. La escena es el lugar físico que permile a la 
palabra transformarse en acción hablada, en una especial comunión entre 
la palabra y todo lo que subyace en e[la, como esencia de la teatralidad. 

Se aprecia la enorme relación de los autores con la práctica escénica 
tanto en labores de dirección, como rnterpretación, producción o ges
tión. No existe por tanto enfrentamiento entre el código literario y el códi, 
go escénico. Inmersos en la más interesante dramaturgia contemporánea, 
van más allá del plano literario, contemplando todo aquello que no cabe en 
el diálogo: el lenguaje visual (el movimiento corporal del actor, sus despla
zamientos en el espacio, una mirada) el sonoro (su respiración, un suspiro, 
un silencio) o la misma iluminación escénica. además de una especial apor
tación a la creación de metáforas escénicas para imaginar paisajes interiu
res a paltir de la escritura del subconsciente y del sueño. 

Un reducido número de personajes representan un amplio seciar de la 
sociedad (un lodo social qlJe elimina protagonistas) que, partiendo de pre
supuestos realistas adquieren un valor simbólico. 

Rebosantes de humor, ironía, sarcasmo, ternura y llenos de conflictos, se 
relacionan entre sí, pero cada uno de ellos crea un guiño especial con el es

estrechando a espaldas ele sus companeros, el vínculo persona
je-público más allá de la barrera de la íícción. Son expuestos para el análi

su psicoanálisis, en la teoría de un teallO clínico a partir de la obra 
Caballero). ¡'arecen estar marcados por los actores que los van a inter

pretar, detelminados por su voces, sus nombres y appllídos (a[ rnás puro es
tilo de Shakespeare o Brecht.) Pero lejos de encorsetar, este aspecto dimen
siona a cada uno de ellos. 

~ , 
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Los personajes se encuentran en una situación fronteriza, inmersos en 
una extraña soledad y angustiosa desesperanza, rozando una especial co
micid¡¡d que nos permite indagar en la complejidad de comportamientos y 
reacciones del hombre ante situaciones desbord,mtes. 

H espacio escénico est" desnudo de decorados, tiende a la abstracción 
es utilizado como un elemento más del lenguaje. Un espacio poético, se

de la imaginación del espectador. 

~sa desnudez nos permite centrar la atención en la presencia del actor; 
su cuerpo es el objeto escénico, teniendo por sí mismo posibilidad estétic.a 
y comun icativa. El actor crea el espacio a partir de la interpretación, des
pla/amiento y gesto, así como la configuración del movimiento escénico: 
cuerpos moviéndose en un espacio y en un tiempo. 

La iluminación escénica, COmo parte del lenguaje visual, en SllS dife
rentes funciones, además de comunicar est"dos de ánimo, expresar el mo
mento del día o de la noche, la época del oño, el clima, etc., es generado
r" de espacios. Su funcionalidad estética y comunicotiva es incuestionable. 

liemos precisado de un nuevo código interpretativo para traducir res
puestas en movimientos, desplazamientos, actitudes, actividades o gestos 
relativos al estímulo recibido, puesto que no necesariamente existe relación 
entre lo que los personajes hacen y dicen, lo que implica una especial fisi

r sonoro, aumentada por el condicionante de no salir en nin
momento de escena. 

Para alcanzar la irracionalidad que nos impone nuestro racional demi
jugamos, A través del juego buscamos lo pasional y nos desprendemos 

de lo racional. Ya no hay armonía entre lo dionisíaco y lo apolíneo. Buscamos 
un carácter primitivo en las interpretaciones, al.. jado de lo sesudo. 

El Teatro es un juego y nosotros lo hemos aprendido con la experiencia: 
nuestro pequeño Muchacho de Esperando a Codot, la jovencísima actriz 
Alba Saura, de cinco años de edad, lo experimentó por su propia imposibi
lidad de razonamiento. Ella juega al teatro, corno lo hace con sus muñecos, 
con sus lápices de colores, o con sus cuentos. 1a observamos y jugamos con 
ella. 

Esta doble perspectiva actor/personajes que genera el juego escénico eS 
divertida: el actor juega a interpretar al personaje y el per

e"'as de forma cspontanea: no sabes cuándo te van a 
tanto reaccionas por vez primera a cada estímulo que 

Illl 

recibes. Así consegu'rmos la verdad escénica absoluta en un tiempo presen

te y un espacio concreto. 
Fluvamos el significante a valor de significado, acepwndo que el fondo 

estético de la obra se pone de manifiesto sin necesi(bd de enfatizar la de
sespcr(ln:¡~l., (lngustia, desolación, soledad, amargur(l, incomunicación, ha
ciendo que actor y personaje jueguen para perder la noción trágica de su 

existenclt1: nuestro inexorable destino, 

Sin duda, uno de los mayores logros de estos espectáculos lo encontra
mos en el equilibrio conseguido por sus autores entre un discurso estético, 
una relación artística basada en Beckett, Pinter, o C¡,lderón, y unos criterios 
de producción encaminados a realizar numerosas repmsentaciones. Sin 

rendirsf' al aplauso fácil que podría situar el trab¡,jo en un plano de gratui

dad estética, pero sin perder de vista al público, emocionan el alma a tra

vÉ's del gran discurso teatral de final del milenio: el hombre es un ser hu

lIlano víctima de su pasado y que mira con esperanza un futuro, que pue


de existir o no. Es la síntesis entre el humor y la poesía. A 

[)eetdeulo divertido, cargado de humor y ternura, arortamos nuestra 

del mundo: lo patético de la risa que provoe" la miseria humana. 


Si lo esencial en el arte del teatro consiste en una relación con el públi 
co que funcione a partir de unos elementos muy concretos, los cuatro au
tores nos han permitido crear un teatro necesario, cdpaz de captar a un pú
blico generalmente alejado de [os teatros, más joven, con más inquietudes, 
m{¡s culto, que desea una escena más cercana a su propia existencia, Esta 
es la grandeza de un reto: escribir un nuevo tc¡lIro para nuevos espectado
res y nuevos espacios, que refleje una preocupación o necesidad esencial 

el f'spectador. 

I a experiencia concluyó nhvi?!nlente tras f'nsayos de cada uno de 
este trabajo: reallZclr ladar sentido a 


en 

pues 


cerf'monia de la representación en un espacio y un tiempo 

donde cada actor interpretase su personaje en acción, comunicándose 

tundenternente con el patio de butacas. bto es Teatro, un arte vivo que na

ce en cada representación, se desarrolla en ella, y muere al finalizar esta. 


Fn este marcO nace el último espectáculo de Alquibla Teatro: Paso a ni
vel, con barrera, de Fulgencio M. lax y se (l~m·m nuevas vías de creación 
en la compañía. Un tr¡¡bajo que comenzó con la creación del texto por par
te de su autor, pero dentro ya del seno de 1" compañía. Esta circunstancia 
favorece el proceso, ya que se fundamenta en un" relación dialéctica entre 
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el autor y director desde el mismo instante en el que se pone en marcha el 
trabajo. Un texto que se escribe con la certeLa de su representación, y que 
me ha permitido configurar su puesta ell escena al mismo tiempo que el au
tor crea la obra, 

Mención aparte merece la dirección de Antoo1ele Gálvez de Lorenzo Píril-Carbonel[ 
(lY9S) {dramaturgo con el que me: une amistad y 13 experiencia de otros. rnontajes de textos 
sUYos), puestJ en cscenil enrr>3rcada en un grupo de montajes épicos realizados para 1,) com

en los que se incluyen¡ entre otros: l4kIy.lt'ck, de G::~org Büdmer 09901, BaaJ" de Ber
toh Brecht ('1991 t Y Cuento de Invierno (1997) de W¡j liam Shake~peilrc, El montaje de la obra 
de Píriz me permitió la experimentación sobre el teatrl) épico, con extraordinarios teSuIlados. 

- La úllima expenencia ha sído con, el también Jutor murclilflo, GJnés Bayonas, con el 
que he desarron<1do un,) trilogía de comedias musict:lles para niños tituladas El Fantasma dt,/ 
Teatro nY9HJI PI¡meta Humo (1999) Y Carne Dver (PS¡wctácuJo que :::~ estrenará el 15 de fe~ 
brero del año 7,000 en el Tealro Romea de Murcia.) 

- rulgcncio M. lax, además de colahorador habilUdl de Alquibla TCiltro, realilú ias drfl
maturgjas de Esperando a Codot de S,omuci Be<kett, ('19941, y Cuento de Inverrto de Wmiarl1 
Shakespearc (1991) 

- De la treintena larga de Retores, actrices y técnicos que han pasado por la compañía en 
la décdda de 10s noventa, espeCialmente tres persona!) me han acompañado en este recorrido; 
la actri7 bperan7d Ciares (con ra que comparto comp:u1ía, hogar e hiia), la actriZ lola Martí~ 
nez y el actor Antonio M,M. 

~. 
I 

i 
i 

ALGUNAS CUESTIONES SOBRE EL TEATRO 
Y LA NUEVA DRAMATURGIA 

Eduardo Vasco 

En nuestro país, la forma más segura para un director de llegar al parna
so donde habitan los cuatro que suelen trabajar cada década es montar tex
tos con un mínimo de 50 años de edad, Se escucha con frecuencia que no 
podemos contar entre los habitantes de dicha dimensión a ninguno de lo 

~ que se han dedicado iJ monlar mayoritariamente textos contemporáneos, 

1 Los que a esos menesteres se han dedicado se consideran directores de se
gunda fila, nunca primeros nombres y se acude a ell05 únicamente cuando 
los demás han fallado, Esta es, desde luego, una opinión un tanto extrema, 

~ pero sólo hace falta repasar nuestra historia para darse cuenta que enfren
~ tarse a textos contempofiíneos no es ningund bicoca para el director de es
~ ,, cena. , 

1 
Esto tiene mucho que ver con esa máxima acerca de la creación en Id 

que quedd claro que el director impone o maneja mejor la nave de la co
municación artística con la libertad total que ofrece un texto añejo, I a pre
sencia del autor obligará al director a adaptar o compartir su posición 

t vilegiada como creador del espectáculo. Estas y otras soplapolleces han ci
, mentado la eternamente estúpida discusión al respecto: la fanfarronada de ,j ~<el autor muerto es el mejor auton y el constante lloriqueo con el "nQ me 

I 
, 

estrenan... " que han constituido la historia del desencuentro constante en
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tre los autores y directores jurásicos de este país. Por suerte no han faltado 
en ambos bandos individuos inteligentes que bien a través de reflexiones 
bien a Iravés de estrenos han caminado por la estrecha senda de la relación 
autor-director logrando de esta forma que el teatro haya salido ganando, 
"unque, repito, dichos individuos no tanto. 

Estrenar a un autor contemporáneo es lo peor que puedes hacer si de
seas cierta proyección como director en jos medios de comunícacíón; en el 
mejor de los c"sos compartirás noticia con él, pero las más de las veces la 
noticia será que él estrena, no que tú le diriges. Esto hace que sea poco ren
table para la carrera de un director ambicioso trabajar textos de autor 
de esos que nadie quiere programar fuera de los circuilOS qu~ todos sabe
mos, de esos que el público no reconoce de inmediato en una cartelera, de 
esos textos que de~dc un punto de vista mercantil no son arriesgados; son 
suicidas. 

Queda claro pues que desde la mentalidad práctica de un tipo que 
ra hacerse una carrera en esto de la dirección escénica lo que hay que hacer 
son muchos textos indiscutibles de forma original, lo que nos permitirá la sa
tisfacción que aporta la ,creación plena" a la vez que nos permite subir un 
peldai10 en esta pirámide corrosiva y engañosa que es la llamada 

Con frecuencia perdernos de vista que lo que hacemos es teatro, y que ca
da uno sabrá por qué y para qué lo hace, y sin duda sus motivos se reOejarán 
en la elección de un texto, un proyecto de c6mo contarlo y una ejecución 
práctica, De poco sirve cualquier otra discusión mientras esta no avance, aun
que poco importe eso en los términos del mercado teatral que nos anega. 

Dejando aparte la cuestión de base, es un jardín demasiado eXlenso pa
ra esta pequeña reflexión, mi opinión es que la clave está en los lenguajes, 
y una mayor cohesión de los que realizamos este arle, a veces, colectivo. 
Seguramente la renovación miÍs profunda que hace falta en este momento 
se refiere a la adaptación de los lengu"jes audiovisuales, que dominan 
nuestra futura aldea global, al entorno teatral. No me refiero al uso de la tec

en el teatro, hablo de formas narrativas que han modificado la re
cppoon del público y la emisión de los autores de literatura dramática y 
que está tardando más en el caso de los directores de escena por una Cues
tión 16gica de complejidad práctica en el trabajo a realizar. Creo que esa 
sensación de impotencia que algunos directores sienten al enfrentarse con 
textos que podríamos encuadrar temporalmente en estos últimos diez años, 
procede de que esos textos, al estar escritos por individuos de una genela

ci6n concreta, hablan de una experiencia en el ámbilo de la recepción de 
men!:oajes que no tiene que ver nada con dicha expcríenci{l en generaciones 
anterioff'.... Esto es, evidentemente, un tanto generat pero pongamos un 
ejemplo más concreto: 

¡Cómo Icemos estos textos? Aquí nos vamos a encontrar con un proble
ma básico de distandas. Cuando uno se cntrentd a un textcl' con siglos o lus
tros de edad trala de enlenderlo desde varios ángulos, y el primero suele ser 
el ámbito sincrónico. Tratamos de que el mundo del autor del texto nos sea 
lo menm ajeno posible para tratar, ingenuamente, de entender de forma 
completamente objetiva qué dice el texto, qué formas teatrales predominan 
en ese momento, qué líneas de pens<lmiento, etc. Hacemos un esfuerzo tre
mendo que cuando hablamos de autores «cercanos" se olvida rápidamen
te. De esta forma es muy difícil entender desde el principio estos texlos y 
resulta más sencillo hablar de lo críptico y de la complicada interpretación 
de la met/ífora, antes de asimilar que uno pertenece; no por una cuestión 
de edad sino de formación, vivencias o menlalidad pura y dura a una ge
neración que no tIene nada que ver con la que lee y sobre la que debería 
de realizar una labor de investigaci6n. Se encuentra muy lejos del mundo 
rderencial del ¡¡utor que lee. Repito: no creo que sea cuestión del año en 
que rldciste, ~ino de las imágenes comunes, el contacto temprano con el 
mundo audiovisual, los nuevos tamices ¡apológicos, el t~a1.ro que se ha vis
10, etc. Lo habitual es que el gran profesional con años de experiencia Vd a 

como lec un director de escena, el texto de un individuo que no se 
acerca ni de lejos a su mundo. Es en ese momento cuando el director de es
cena se olvida de cuál es su trabajo, se salta lo b¡Ísico y todo le resulta, ló
gicamente, incomprensible. No perdamos de vista que hay gente de 25 
años que escribe o dirige como un señor de 60 y sefiores de 60 que le ha· 
cen a uno tener la seguridad de que es una cueslión que tiene mucho que 
ver con la cal idad neuronal, y nada que ver con el carbono 1~. 

Para cerrar el tema de los lenglwjes deberíamos referirnos a la danza 
contemporánea, a la ópera y a ciertos Cfpadores específicos del medio tea
tral, cuyos universos deberían haber dejado una huella un poco más per
ceptible que la que hoy podemos observar. 

En los lextos de los que estamos hablando, o en gran parte de ellos, 
sobre el papel una base que nos permile aplicar más f:ícilmente todo este 
tipo de propuestas comunicativas, seguramen!e más afines al espectador de 
hoy, cuya recepción de lo narrativo es tan distinta. El espectador de hoy no 
lee teatro, así que somos los directores los encargados de intenlar que di
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cha comunicación sea efcctiya, Para eso se necesitará tiempo y montajes 
que permitan el desarrollo de un tipo de narrativa escénica eficaz median
te errores y equivocaciones que a la larga nos conducirán a algún acierto. 

Un planteamiento de puesta en escena no debería distar mucho ya ha
blemos de textos últimos ya nos refiramos a cualquier otra época. Es nues
tra visión contemporánea del hecho teatral la que realmente importa, ya 
que es esta la que orientar:' el pspectáculo. ¿Cuántos espectáculos con tex
tos de Shakespeare hemos visto más contemporáneos que muchos con tex
tos de anteayer? Prima el concepto del hecho teatral que maneje el equipo 
que realice el espect{¡culo, esté el autor en dicho equipo O no. Es esa gen
te la que hace teatro, yen sus manos queda todo lo relativo al espectáculo. 
El texto, sea de quien 5ea, se adaptará a lo que haga falta hasta conseguir la 
forma y el fondo deseados en función de lo que se quiere comunicar y el 
cómo se quiere comunicar. Dp esta forma llegaremos a un texto que no de
bería distar mucho de lo que llamarnos ahora nueva dramaturgia. 

Sigamos hurgando en algún otro aspecto de la cuestión: resulta emocio
nante el hervidero de tanto texto interesante y tanto congreso y festival aba
rrotado de autores, entre los que cuento a muchos buenos amigos y com
pañeros/ que no paran de explicarse a sí mismos arrastrados por una Iner
cia que tiene el valor indiscutible de suscitar interés y mantener viva la 
ma, pero que lleva al teatro a pocos puertos. El potenciar sólo la literatura 
dramática no está potenciando el teatro. Al menos hoy por hoy_ Si bien el 
autor de textos teatrales go,a de unas vías de difusión como los premios, las 
publicaciones, etc., el paso al espectáculo sigue lastrado por múltiples fac
tores que sólo se van a resofver con un mayor contacto entre esos escrito
res con 105 que generan mayoritariamente los espectáculos: los directo
res/productores, y los protagonistas absolutos del medio: los actores. Los di
rectores son los que, salvo excepciones, eligen el texto y tttiran 
con el carro. Su trabajo es arduo, porque implica una lucha contra corrien
te que va más allá de estar en su casa con el ordenador o el cuaderno. Des
gasta y como ya he dicho no resulta rentable. Los actores viven demasiado 

a todo esto, en otro compartimento estanco, con un potencial crea
tivo y energético de tal magnitud que podría por sí solo hacer volar toda es
ta maquinaria si la engrasásemos de una vez. Y es ese aceite y no otro el 
que posibilitaría la contaminación entre los distintos ejes del interior del ar
matoste que viene a ser nuestro teatro, que o es algo colectivo o corre el 
riesgo de no ser. 

"LAS LECTURAS DRAMATIZADAS: 
iUN NUEVO GÉNERO ESCÉNICO?» 

MESA REDONDA 

Juan A. Ríos.- El título ele la mesa redonda, tal v como figura en el pro
grama, es «Las lecturas dramatizadas: ¿Un nuevo género escénico?», Una 
interrogación final que es difícil de contestar en el marco de una mesa re
donda como la presente. Y, sobre todo, en un" época tedtral como la actual 
en la que los géneros andan tan mezclados e, incluso, disueltos_ Han per
dido buena parte de sus inequívocas señas de identidad y hastd nos cuesta 
mucho hablar de géneros como referentes unívocos. En este momento pen
sar en un nuevo género teatral sería tanto como plantearse una nueva pre
cept¡va o, al menos, una mínima caracterización que permitiera darle un 
sustento teórico. Creo que plantearlo así sería tanto como espantar a te
óricos del teatro, quienes dudo de que estén ahora mismo por la tarea de 
eslablecer nuevos géneros escénicos, La tendenda es la contraria, hacia la 
disolución o me?t:la de los géneros; para bien o para mal, porque ése sería 
otro tema de debate puesto que no sabemos has1" qué punto estamos ante 
una evolución positiva o hasta qué punto implica una serie de riesgos. 

Pero, al margen de estas cuestiones teórrcas, nos encontramos ante una 
evidencia para cualquiera que conozca nuestra actualídad leatral: cada vez 
hay más lecturas dramatizadas, ya no es un fenómeno completamentt-> aís
lado o esporádico. A lo largo de 1998 y sólo en M"drid, tenemos noticias 

-
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de lecturas celebradas en lugares dispares que van desde el Café Manuela 
a la f<fSAD, pasando por la SGAI:, la Casa de América, el Instituto Alemán, 
el Círculo de Bellas Artes, la Cuarta [\:tred y otros centros. Cuando 1" reali
dad nos aporta abundantes datos sobre esas lecturas dramJtizadas, debe
mos plantearnos una serie de preguntas. 

Para responder a las mismas, o para exponer la experiencia de cada uno 

sobre este tema¡ contamos con varIos especialistas, Luís Araújo, responsa

ble de 1", lecturas dramatizadas que se han venido dando en el madrileiio 

Círculo de Bellas Artes. También nos "compaña íñigo Ramírez de Haro, que 

ha realiLado una tarea similar en la Casa de América. Robert Muro, pro

ductor ejecutivo que desde la SGAE ha promovido lecturas dramatizas y, 

pur último, Adelardo Menénde7, impulsor de otras lecturas llevadas a cabo 

en la Universidad de Málaga. 

Yo voy a dar la más aOSOIUlc para que cada uno expongc sus 

opiniones sobre el tema que nos ocupa, 
pero para orientar el debate 

ro plantear cuatro preguntas: 


La primera tal vez sea algo ingenua, pero nos viene mmedi,llamcnte a la 

cabeza y conviene aclararla p¡¡ra evitar una se ríe de problemas. ¿Hasta qué 

punto la lectura dramatizada tiene entidad por sí misma o es un sustitutivo, 

m,ls económico y viable, de la representación? 


La segunda es qué elementos básicos se requieren para una buena lec ~ 
turil dramatizada. ¿En qué consiste el trab¡¡jo de dirección? ¡Cu,íl es el lí l' 

{ 
mlle entre una lectura y una representación para un actor? Fn definitiva, ha ~~ 
cer una mínima caracterización eJe los elementos que se requieren en cuan
to al texto, la dirección, la representación ... de una lectura dramatizada. ;-l 

¡Qué rasgos de un lexto lo convierten en adecuado para una lectura? 
Pienso que algunos son adecuados, pero otros son inviables en ese marco, 
por lo que convendría una mínima caracterízac:í6n de los textos que se 
nrp,Llr a esta 

me planteo para las lecturas dramatiza
un interés por llegar a un deterrninadc de espectador con las mis

mas, Sabemos que, poco o mucno, úblico para el teatro, pero 
convendría plantearse sí eslamos haciendc una actividad que parte de una 
demanda del público 

Podría añadir otra pregunta: ¡para 
planteada por I\dollo Simón en un artículo publicado 
1998). Según él, " ... para descubrir nuevos autores, redescubri autores olvi 

dados o ignorados, para que se encuentren sobre un escenario Jovenes y 
viejas promociones de actores sin la presión del "estreno", para que direc
tores de escena ejerciten el proceso previo a la escenificación de un texto 
atendiendo m,ís al detalle que desprende el texto sin tener que pensar in
mediatamente en cómo y dónde situarlo en el espacio escénico, para que 
los productores comprueben que la profesión teatral se renueva y crece 
constantemente en todos sus segmentos arlísticos y... definitivamente para 
que profesionales y público en general disfrulen del placer de "escuchar" 
que no de oír Te.1tro». Respuesta, que considero convicente, pero a !a que 
tal vez podamos añadir algún matiz para dar cuenta de una pregunta que 
siempre subyace en este tipo de debates. 

Por lo tanlo, partimos de la realidad de que, cuando hablamos de lectu
ras dramatizadas, el primer término, la leclura, está claro, pero el segundo 

denlro de lo dramatizado puede haber un amplio abanico de 
lectores sentados en unas sillas y leyendo, hast" una 

dramatización que implica movimiento en escena, iluminación y otros ele
mentos que ca"i acercan la lectura a una representación. La consecuencia 
es una variedad evidente y polémica que debemos lener en cuenta a la ho
ra de abordar la a las (lnteriorL"S preguntas. Perol en cualquier ca· 
so, vamos a intentar aproximarnos a una manifestación emergente que to
davra no cuenta con un sólido cuerpo le()rico. 

iñigo Ramírez de Haro.- Recuerdo que en 1997, cuando estábamos rea
lizando un ciclo de lecturas dramatizadas en la Casa de América, la viuda 
de Lauro Olmo me llamó indignada para prohibir que se incluyera una de 
su marido. Consideraba que las lecturas eran una especie de aborto y me 
record6 que sólo permitiría una producción real de las obras del citado au
tor. Yo siempre había pensado que 'era un género inocuo y me quedé sor
prendido por esta reacción, 

Yo organizo lecturas dramatizadas porque considero que es la única y 
barata manera de promocionar la dramaturgia americana en espanol. Creo 
que tienen corno función básica la sustitución de la producción por caren
cia de medios, Pero su sentido no es evitar esas producciones, sino servir 

promoción de las obras. FI ideal eS que a las lecturas asistiera un pú
profesionales del teatro capaz de interesarse por unos textos deter

minados con el fin de llevarlos a los escenarios. La lectura dramalinda per 
se me parece que es un género que tiene poco interés, 
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'-11 ('s!a gama de posíbilídad(:ls que Vd de~de la mera y sosa lectlHi-J has
Id lo que en Argentina se califica como semimonlados, en Jos que de hecho 

una prodUCCIón con un presupuesto intermedio, fas realidades son muy 
heterogéneas. Sólo en casos como estos últimos cabe hablar de una posible 
Icor la en torno a la lectura dramatizada como concepto puramente teatral. 

Adel;ordo Menéndez.- Me alegra lo que ha dicho fñigo h:amírez porque 
lo comparto en buen,) medido, pero creo que hay que malizado. Mi pers
pectiva no es la de Madrid, sino la de una provincia con menos 
des de ver espectáculos teatrales y en la qUE' la orientación de un programa 
de lecturas drJm3tJ%¡.ldas debe plantearse de otra rnancra. 

Yo creo que las lecturas tienen vdrias funciolles:. Una sería la t1fencíón <11 
texto, difundir textos que no se conocen f autort"s que no pueden cstren<lr o 
lo lienen muy dirícil. Otra función es la lectura del tealro como otro géne
ro cualquiera, como se Icc la poesía¡ la n'Hrativa ... Es decir, incentivar a la 
lectura en sí misma, no como sustitutivo de la representación. También es-, 
por último, un medio previo a la representaci6n. 

textos conviene elegir? Yo añadiría oLra cuestión: dulores 
que elegir? S¡ se organiza un ciclo de lecturas, m¡ opinión e<; se debe 
buscar un equilibrio entre los conocidos y los que lodavíd no :son para 
atraer así al público. 

un nuevo género la lectura dramatizada? No, porque parte de un tex
to destinado di teatro. Pero todo... los textos destinados di teatro no sirven pa
ra ti1S lecturas. Para que se de esta circunstancia deben tener ciertas carac
terísticas. FundarnentalmenlE, una agilidad verbal. y es con ven lente, ,tsi
mismo. que tengan una representdtlvidad denlro de la tr;:wpctoría !earral del 
autor. 

Los actores nlejares en el teatro no siempre lo son en Io.s lecturas dra
matizaebs. El actor idóneo es el que tiene un verbo fluido/ fTlodlficahle¡ que 

hacer tono," sólo con la voz; sentado, con la lectura, se puede trans
mitir a veces fo mismo que representando. 

Yo creo que sobra aparato tC()rico sobre las lecturas dramatizadas. La so
lución es más sencilla: Hay que basarsE' en el sentido común. 

Luis Araújo. Tengo una serie de ideas un tanto desordenadas. Voy a in
tentar expres,ulas con un mínimo de coherenda. Yo defiendo que sí existe 
un género teatral que es la lectura. No es un género literario. puesto que el 
texto dramático es el mismo en leCtura y en montaje, pero sí que es un 

nero escénico. No es el mismo plantt'amiento, trabajo, método de 

clón, ni persigue el rnismo objetivo plástico sobre el escenario que una rc

present,\Ción. [5 un género escénico perfectamente identificable. No debe 
sustituir a la reprC'sentaci6n, Su objetivo no es montar, sino transmitir un tex
lO verbal. [1 montaje tr,msmlte también Ids imdgcnes contenidas en el tex
to. mientras que una lectura lo que pretende es transmitir la literalidad de 
ese texlo. En ese scntido¡ las im<Ígelles estarán representadas en el escena
rio en la medida que las palabras son el vehículo de las mismas. Si el texto 
del autor no contiene esas ¡m/lgenes, sino que se derivan de la puesta en es

cena, del trJbajo de dirección¡ no aparecerán. 

¿Qué texlo? Es idóneo para una lectura dramática aquel que contiene en 
su literalidad todo este cúmulo de imágenes. asociaciones. etc., de todo lo 
que entendemos pm drama y que, a través de la palabra. es capaz de lrans 
mitirlo. Es muy diferente el planteamiento de una puesta de escena de un 
espectáculo. Éste puede partir de palabras sueltas o inconexas. Sin emb<lr
go, no se puede hacer [a lectura dramatizada de las mismas o, al menos, su 

viabilidad es dudosa. 
una rnanera diferente a la hora de abord¿¡r un montaje o una lec~ 

tura? Yo creo que en esta lJltirna hay dos aspectos prioritarios y quc depen
den, fundamentalmente, del actm y de CÓfIlO ,,'a dirigido: La capacidad del 
aClor para crear clímax y pdra crear ritmos a través exclusivamente de la pa

labra. 
Por otra partp, helTlos hablado de los sernirnontados t tal y como se k's 

dp.(¡rlP en Arg<.'rüina con un término que me gusta. Yo siempn:: he intentado 
tender hacia ese concepto, a pe,'>ar de que no es una palabra exacta. Creo 
que hay una im-:;xdctitud cuando decimos :,emimontados porque no es UIl 

medía rnontaje, sino que l:'S un montaje diferente, Un montaie desde otro 
;'ngulo, desde otro punto de vista. Es una concepción del montaje que no 
coincide con la de la puesta en escena de un espectáculo 

Roberl Muro.- En primer lugar. gracias pm haberme invitado" participar 
en estt" debate que muestra los reflejos y la tensión de los organizadores <:1n· 
te aquello que se relacione con el teatro de autor. También quisiera recordar 
el fal1eclmiento ayer de Fernando Quiñones, más conocido como narr.](Jor 
que como dramaturgo, de quien he producido este mismo año un espectü
culo: L~fjionana. Siento de cmazón que no haya podido llegar" verlo. 

Como les ha informado Juan A. Ríos. llevo varios años produciendo los 
ciclos de lecturas dramatizadas de la seAF. pimK'ros en esta recuperación 
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de la lectura teatral pública como instrumento de promoción del teatro con
temporáneo y de presentación pública de las últimas obras escritas por 
nuestros autores vivos. Además, produzco lecturas dramatizadas profesio
nales orientadas a centros escolares y universitarios. Algunas de ellas se han 
presentado en centros culturales populares. Los ciclos de la SGAE me apor
tan la experiencia de las lecturas confrontadas con un público cercano al 
teatro, interesado previamente por él. Las realizadas ante estudiantes o gen
tes normalmente ajenas al hecho teatral me han aportado otra experiencia 
de la que hablaré más adelante, la de la lectura como formadora de públi
co teatral. La respuesta a la sugerente pregunta que da título a este debate 
no es fácil. Además, con todos los respetos, en mi opinión no es trascen
dental. La denominación, la pertenencia a una familia, no informa de los 
rasgos intrínsecos, de las características, de los fines de lo nominado. No 
obstante, en el debate seguro que podremos hincarle el diente al tema. Sin 
embargo, algunas de las notas que he preparado abordan otras preguntas 
que plantea Juan A. Ríos. 

¡Para qué sirven las lecturas dramatizadas? Desde la SGAE se conciben 
y organizan como una muestra de la literatura teatral escrita recientemente 
por autores en ejercicio. Se trata con ellas de presentar ante la profesión te
atral -directores, intérpretes, productores- el esbozo de una posible puesta 
en escena, un primer escarceo entre el autor, el director y los intérpretes que 
permite reflexionar sobre el texto y sopesar el posible espectáculo futuro. En 
las reuniones previas y en Jos ensayos estudian movimientos, luces, esce
nas. En la sala, el día de la lectura, valoran fundamentalmente la respuesta 
del público e imaginan, en medio del silencio ritual, lo que sería su "pues
ta» de largo. Devienen, de este modo, las lecturas en un instrumento espe
cíficamente teatral en el que se ponen en juego todos los elementos del te
atro matizados por las condiciones y medios de una lectura. 

En el panorama del teatro español actual, que no presta la atención de
bida a la obra de sus autores vivos y busca los textos entre los fallecidos o 
entre los éxitos internacionales del momento, las lecturas profesionales pú
blicas de obras de autores vivos juegan otro importante papel: afirmar la 
existencia de muchos y buenos autores, de muchos y buenos textos que ha
blan del aquí y el ahora de nuestra sociedad. 

Otro rasgo beneficioso de esta fórmula teatral, y no el menor para los 
tiempos que corren, es su utilidad para recuperar entre los profesionales un 
espíritu que es propio del teatro y que consiste en crear con escasos medios 

técnicos y con grandes dosis de entusiasmo y pasión. La concentración del 
esfuerzo en el tiempo y el espacio favorecen que ambas cosas se den en 
mucha mayor medida que en las puestas en escena acabadas, en las que se 
prioriza el éxito. 

Un último rasgo importante a subrayar en esta introducción al debate: 
Las lecturas públicas mejoran la relación de los espectadores que acuden a 
ellas con la literatura dramática -también con la lectura teatral en la intimi
dad-, dándole a ésta una dimensión humana y colectiva. Es un aspecto a 
atender y desarrollar en el futuro. 

Uno de los riesgos, sobre el que conviene llamar la atención a la hora 
de abordar esta fórmula, es su absoluta dependencia actual de las subven

1 ciones públicas y privadas. Aunque hoy día las lecturas como espectáculo 
1, son difícilmente rentables, no hay que descartar para el porvenir otras posi
" bilidades que dependerán del nivel artístico y del interés social que consi

gan generar, es decir, de la creación de su propio público. Otro riesgo es 
simple y llanamente que el resultado artístico de las lecturas sea insuficien

-f te. Pero ese no es específico. 

y ahora unas brevísimas notas sobre las lecturas para público no profe
sional o no aficionado. La experiencia que hemos ido acumulando desde 
nuestra productora permite afirmar que las lecturas dramatizadas orientadas 
a un público no aficionado, estudiantil o no, generan una magnífica rela
ción de ese público con el teatro. El aroma a espectáculo que desprenden 
las lecturas -si están bien hechas y los textos son adecuados al público- im
plica al espectador, le hace partícipe de la fiesta y le ilustra sobre un hecho 
habitualmente desconocido por él: hay un teatro que habla de hoy, de lo 
que nos preocupa. En estos marcos, la limitación de medios se ve superada 
por el interés despertado. y el resultado es la formación de un incipiente pú

blico teatral. 
El éxito de las lecturas, su buena conexión con los estudiantes, las esca

sas necesidades técnicas que requieren, permiten vislumbrar en este cam
po una buena posibilidad de vincular establemente en cada centro el tea
tro, los libros de teatro y la propia experiencia de los estudiantes como pro
tagonistas en lecturas dramatizadas. Un camino abierto en el que las insti

tuciones educativas y el profesorado tienen cosas que decir. 

Como resumen, a mi modo de ver las lecturas dramatizadas deben pro
seguir su propio crecimiento como fórmula e instrumento teatral, al servi
cio del conocimiento de nuevos textos y de la vinculación de nuevos pú
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blieos al teatro. Descubriendo sus propios límites, afianzando su personali
buscando su público. y para esto habrá de recorrer algunas sendas 

nuevas y hacerlo sin temor y sin prejuicios. 

[En una intervención lamentablemente no recogida por problemas téc
nicos, Fernando Gómez Grande puso en duda algunas de las virtudes que 
Robert Muro acababa de atribuir a las lecturas dramatizadas y alertó sobre 
las posibJes consecuencias negativas que las mismas podían tener para el 
teatro.] 

Robert Muro.- Yo creo que lo que plantea Fernando Gómez Grande va 
más allá del problema de las lecturas dramatindas. Yo creo que hay que 

aun siendo consciente de que lo que dices tiene una parte razonable 
y justa, de aquella frase de cuanto peor, mejor. Me preguntas: qué resuelve 
que vaya alguien a ver una lectura maravillosa. ¡Qué no resuelve? Fernan
do ha dicho: ¡difunde? No lo sé. Yo digo: ¡disuade? Seguro, que no. 

Fernando Gómez Grande.- Yo admito que todas estas experiencias pue
den concurrir a que las cosas vayan mejor. Yo creo que todo lo que ayude 
a que haya público en el teatro es positivo. Eso es evidente. ¡Hay medios 
más apropiados? Ahí entraríamos en una discusión. También admito que las 
lecturas suponen un trabajo creativo que pro(undiza en determinados as
pectos teatrales. Pero el problema es otro: la posible duda de que eso se ma
linterprete por gente que no entienda lo que significa hacer lecturas drama
tizadas. Hay autores que no pueden ver claro eso y piensan que si les ha
cen una k'Ctura ya no les montan, que les están d"ndo un sustitutivo que, 
en última instancia, supone la aceptación de que no puedan mont,,, sus 
obras. 

Paloma Pedrero.- Eso es parte de la paranoia de 105 autores. Cuando vi
ves en un país que te maltrata constantemente puedes pensar que, sí te lla
man para montarte una obra, eso significa también que ya no te volverán a 
montar otra en treinta años. Las lectura.~ no son un sustitutivü de la puesta 
en escena, pero tampoco creo que sean sólo un medio, Yo he visto lecturas 
dramatizadas que tenían un valor por sí mismas. Si consideramos que el 
teatro también es literatura, es posible coger una obra y leerla bien, puede 
ser una experiencia estupenda no ,ólo para el autor que la oye sino también 
para el público. Y, a veces, incluso una obra puesta en escena pierde lo que 
tenía en la lectura. La lectura dramatizada subraya una cosa estupenda 
en este momento todos necesitamos: la esencialidad. 1\1 no haber dinero 

9'[ 

~\ll~. 

para hacer tonterías, se pone el acento en el actor, en la palabra, en la obra. 
Muchas veces puedes vívir una verdadera experiencia de teatro oyendo una 
lectura dramatizada. Y te hablo como autora. 

No todo debe ser una producción. Lo que necesita el teatro es que la 
gente vuelva a engancharse y sienta que lo teatral forma pdrte de su vida, 
como algo muy cercano. En este sentido, las lectura' dramatizadas pueden 
resultar útiles porque pueden ser llevados a lugares corno los centros de en
señan?a, a aquellos que (orman palte de la cotidianidad de n"pstros poten
ciales espectadores. Puede ser algo bonito, hermoso, lúdico y divertido. Al
go rn"s que un simple medio para llegar a tener un productor que te per
mita montar la obra. Si viene y te la monta, muy bien. Si no viene, no pasa 
nada. 

íñigo Ramírez de Haro.- Yo quisiera señalar que cuando se produce una 
lectura de una obra de autor conocido, corno fue el caso reciente de un tex
to de José Sanchis Sinisterra, entonces sí acude la profesión. Pero en las 
veinte lecturas que he organizado, poca gente de la misma ha acudido. 

Yo estoy de acuerdo con Paloma Pedrero, pero considero que no esta
mos hablando del mismo tema que ella ha planteado. Desde el punto de 
vista de la educación, y desde otros puntos de vista cercanos, tienen mucho 
interés las lecturas dramatizadas. Aquí de 10 que hemos hablado es de la re
lación de esas lecturas con el sistema de producción. Yo creo que sí hay di
nero. Hay mucho dinero en la Administración, pero el problema es cambiar 
los criterios utilizados a la hora de darle un destino. Luis Araújo ha dicho 
que las leciuras sirven para tapar un vacío, pero es un vado contra. el que 
no se lucha suficientemente por parte de la gente del teatro. A mí me da 
miedo que una apología de la lectura dramatizada oculte justamente la ne
cesidad perentoria de reforma que tiene el teatro. 

Robert Muro.- Yo soy productor y también soy consciente de esos pro
blemas que requerirían otros debates. Pero de lo que estarnos hablando 
aquí es de las lecturas dramatizadas y de su futuro. [n mi opinión, el futu
ro debe orientalse a que el teatro recupere espacio, presencia social, a cos
ta de lo que sea. Debe encontrarse con su destinatario que es el público, 
sea donde sea. En el CDN o en un centro de enseñanza primaria. No co
nozco a ningún autor dispuesto a renunciar a un estreno por una lec1ura, 
pero tampoco conozco a muchos aulores dispuestos a jugarse una subven
ción por adoptar una postura conjunta y rcivindieativa. Y hay bastantes au
tores dignos que saben que, por diversas circunstancias, no van a estrenar 
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y para ellos la lectura es una inmensa alegría. ¿Cu<Íntos buenos montajes de 
autores españoles se pueden hacer al año? Y si se hacen unos cuantos, qué 
pasa con los demás. , 

Luis Araújo.- E:s falso que no se haya luchado por parte de los autores es ! 
pañoles. Se creó una Asociación de Autores de Teatro que ha ido reivindi )~ 
cando una mayor presencia de nuestros autores. Se nos ha tachado de reac

I 
~ 

donarlos y nacionalistas, por exigir que se estrenara a los autores españo
les. Si no lo hemos conseguido en la medida de lo deseable, no será por 
nuestra inhibición. En cualquier caso, no creo que las lec:turas dramatiza
das supongan un obstáculo para conseguir este deseable objetivo. , 

;\ 

':' 
~ 

Queda el debate abierto y, lo más importante, siguen dándose lecturas ¡; 

dauspiciadas por la propia Muestra- que suscitan el interés de 
,~

espectadores y, en la medida de sus limitaciones, ayudan a difundir los tex
tos de los autores españoles contemporáneos. ,j 

';; 

j 

«LOS PREMIOS DE LITERATURA DRAMÁTICA: 
UN DEBATE DE FUTURO» 

ORGANIZADO EN COLABORACiÓN CON LA ASOCIACiÓN 

DE DIRECTORES DE ESCENA 


MESA REDONDA 


Juan Antonio Ríos (moderador).- Yo creo que los objetivos básicos de to
do premio literario y, por extensión, .de los premios teatrales, son el reco
nocimiento, la ayuda y la promoción tanto de la obra corno de su autor. Pa
ra alcanzarlos, junto con una revitalización siempre necesaria de Ii! actívI
dad teatrat conviene aunar criterios y coordinar actividades e iniciativas. 
Son b,,,tantes los premios de literalura dramátiGI que existen y el objetivo 
de esla mesa redonda, donde hay una buena represenlación de los mismos, 
es aunar criterios, íntercamblar experiencias y, hasta cierto punlo, estable
cer una coordinación de las iniciativas que se puedan llevar a cabo para op
timízar estos premios. 

La Muestra tiene In voluntad de ser receptiva hacia los mismos, hacia las 
obras y autores que han sido premiados. La prueba la lenernos en la pro
gramación de este año, que incluye siete obras en las que se da esta cir 
cunstancia. 

En cuanto a los objetivos iniciales que, como moderador, pretendo para 
esta mesa es que cada uno de 105 representantes de los diferentes premios 
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exponga sus experiencias y sus objetivos paniculares. También convendría f 
que se plantee a 1" Muestra lo que puede hacer para favorecer la labor de 
quienes organizan o promueven los premios. Asimismo, deseamos est"ble
eer un primer contacto que permita una relación estable con el objetivo de 
alcanzar una mayor coordinaci6n. 

Con estas tres premisas, y con 1" más absoluta libertad para ir expo
n¡endo 'o que se considere oportuno, vamos a iniciar el primer turno de in., 
tervenciones dando la palabra a Guillermo Heras. 

Guillermo Heras (Director de la Muestra).- Antes que nada os quiero dar 
la bienvenida en nombre de la Muestra. Desde la misma, y COmO coordi "1, 

~ 
nador de un equipo que lleva tiempo trabaj"ndo en este proyecto, conside .~ 

{ 
ro que un festival COmO el nuestro debe dar cabida a encuentros profesio

nales corno el presf'nte que nos sirvan para avanzar en temas que 
 ~ ,como eje temático el autor teatral espanoL ['stc año, en colaboración con ( 
otras asociaciones, queremos abordar el tema de los premios porque nos 
preocupa. ¿Por quél Porque todavía nuestro presupuesto no es el óptimo 
para poder dar un salto Como sería la coproducción de espectáculos, algo 
nect'sario para lo que podría ser una especie de rectificación del mercado 
teatral. lódos sabemos que el mismo todavía es reacio hacia ('1 autor espa
ñol contemporáneo. La Muestra, mientras tanto, ha optado por dos cuestio
nes muy concretas: A) Gracias al Ayuntamiento de Alicante se ha reactiva
do un premio como es el Carlos Arniches, y B) Se ha optado por una línea 
de program<lción que haga un especial hincapié en l¡¡s obras que han obte
nido premios de literatura dramática. Es decir, aquellos montajes existentes 
en el mercado que ponían en escena obras de autores españoles contem' 
poráneos que habían sido premiadas han tenido prioridad a la hora de ser 
programados. 

Nuestro compromiso quiere mantenerse, pero lo que pedimos il la me
sa es fórmulas para saber Cómo se puede reaclivar lo que seríil la produc. 
eión de las obras premiadas. Todos sabemos que el objetivo de los autores 
no es el libro, sino el montaje. Desde la Muestra todavía no podernos pro-

pero sí programar eSlos espectáculos y colaborar directamente con el 
Premio Carlos Arniches, 

Juan Antonio Ríos,- Vamos a hacer una primera ronda con la interven
ción de todos los nepresentantes de premios. Empezaremos por Javier Be
cerra, representante del Premio Enrique Llovet 

N"'-l~li~ 


Javier Becerra.- En principio, el Premio Enrique [Iovet fue convocado 
por primera vez en 1986 por iniciativa del área de Cultura de la Diputación 
Provincial de Málaga. El propósito fue el de contribuir a impulsar nuevos 
textos dramáticos entre escritores de nacionalidad español". ti premio en 

año tuvo una dotación económica de soO.OOO pesetas mós la 
cación de la obra ganadora. La convocatoria no fue una consecuencia del 
oportunismo, sino producto de una reflexión seria y rigurosa en la que se 
buscaba favorecer a un género tan necesitado. De ahí surgió el compromi
so de organizar un premio que se h¡¡ ido consolidando con el tiempo. y me-

puesto que actualmente estamos en los dos millones de pesetas y 
se ha creado una colección de textos cspecífic¡r para el premio. 

Ahora bien, la reflexión que hemos hecho a lo largo de estos arlos es que 
tenemos la laguna de la puesta en escena de las obras premiadas. Nunca se 
había recogido explícitamente en las bases, pero implícitamente la Diputa· 
ción siempre ha querido como institución organiz¡¡dora llevar a los escena
rios las obras premiadas. Lo que ocurre es que LHlJS veces porque las ofer
tas que teníamos nu las consider{¡bamos apropiadas y, en otras ocasiones, 
porque nuestra situación no nos lo permitf(), lo cierto es que no se ha con
cretado ese apartado. 

Actualmente, en las bases hemos recogido ese objetivo del montaje y es
tamos ilusionados al respecto. También quisiera indicar que a lo largo del 
tiempo hemos pretendido mantener una coherencia en torno a los miem
bros del jurado. Siempre ha est¡¡do formado por personas vinculadas al 
mundo del teatro, Y, por último, debo record,rr que el premio lleva el nom
bre de una persona tan entrañable para todos los aficionados al tealro co
rno es el malagueño Enrique Llove!. 

julián Soríano (representante del Premio Tirso de Molina).- l)urSlera em
pezar indicando lo oportuno de esta iniciativa porque es la primera vez 
se pone en conl'K"to a todas las entidad,,'S organizadoras de premios teatrales. 

Lo primero que tendría que decir con respecto al lirso de Malina es que, 
entre los aquí presentes, es el único que está abierto a los escritores hispa
noamericanos. Nadó en 1961, aunque no se ha convocado todos los años. 
Sus principales características son: el jurado es elegido entre personas de re
conocido prestigio en el mundo te<ltral, una al menos procede del 
hispanoamericano. Teniendo en cuenta la entidad convocante (la Agenci<l 
Española de Cooperación Internacional), l¡¡ dotación no es muy generosa, 
2.500.000. Durante una serie de años, junto al oremio, iba aoareiarla la 
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puesta en escena de la obra. Pero, por una serie de motivos, la dotación pa
ra la puesta en escena desapareció de las bases. Esto no ha sido motivo di
suasorio para los autores, ya que h¡:l aumentado el número de lextos pre
sentados, siendo actualmente más numerosos los procedentes de 
américa. Aunque no aparece en las bases! siempre se publica la obra gana
dora. 

Habría que remontarse a las primer", ediciones del Premio para encon
trarse con una situación idílica, ya que por enlono" el jurado selecciona-

una serie de obras que se representaban en los teatros ~spañol y Maria 
Guerrero y, después de la representación, se otorgaba el premio teniendo 
en cuenta la posibilidad de calibrar los valores dramáticos de las obras. Es. 
ta circunstancia se perdió en el túnel del tiempo. 

Uno de los propósitos que he tenido desde que me hice cargo del rre
mio es tratar de regularizar las fechas de la convocatoria para que ningún 
autor se despiste, así como tener algo tan fundamental como un buen di
r'''torio. Siempre tratamos que la convocatoria salga en el primer trimestre 
y el fallo se produzca en otoño; la mayoría de los premios son otoñales. 

Uno de los aspectos capitales de todo premio es la difusión. Fn nuestro 
caso, la tarea es más ardua porque debemos extenderla hasta Anlérica. Es
te objetivo lo conseguimos gracias a las redes diplomáticas que nos prestan 
su colaboración. 

flor último, me gustaría decir que la consecución de estos objetivo~ SÓ~ 
lo es posible desde la comunicación y la cooperación. En este sentido. no
sotros mantenemos una estrecha relación con la Mesa Iberoameríc,1I1a de 
Teatro y el Festival de Cádiz por ocuparse de los mismos campos que no
sotros. 

Manuel Palomar (representanle del Premio Carlos Arníches) .. Nueslro 
premio, auspiciado por el Ayuntamienlo de Alicante, es viejo y nuevo. Lo 
primero porque su trayectoria comenzó en 1 ')56 Y se prolongó hasta 1978. 
Lo segundo porque ha est"do veinte años sin ser convocado hasta que en 
1998, y en el marco de I"s actividades llevadas a cabo por la Muestra, ha 
sido de nuevo fallado resultando Alejandro lomet el autor ganador. Es un 
premio histórico que cuenta a autores tan conocidos y dest"cados como Al
fonso Paso y Jos" Sanchis Sinisterra entre los ganadores. t.n su vuelta, ha te
nido una buena acogida puesto que se han presentado 188 originales, dato 
que nos permrte ser optimistas de cara a posteriores convocJtorias. 

• 


,i
11 Silvie Ptarlowski {representante del Premio 80rn).- El nuestro es un pre
ti 	 mio ubicado en Menorca, con lo de específico y peculiar que tiene esta lo

calización en una isla pequeña. Se convoca desde 1970, fech¡¡ en la que tu
vo unos primeros pasos modesto:,; pues se presentaron ooce originales pa
ra una dotación de S.DOO pis. 1 a situación ha cambiado notablemente, pues 
en la convocatoria de 1997 se presentaron 124 texlos para un galardón do
tado con LOaO.DOO pts. más la edición de la obra. El Premio Born tiene la 
condición de bilingüe y es el fruto de la iniciativa de una sociedad inde
pendiente que ha buscado distintos patrocinadores, tanto públicos como 
privados, para poder llevar a cabo esta iniciativa teatral. El trabajo realin
do a lo I,ngo de las 2'\ convocatorias ha sido ímprobo, sobre todo teniendo 
en cuenta que la organización corresponde a una sociedad independiente 
ubicada en un puehlo. 

Procurdmos que los miembros del jur;¡do sean heterogéneos. ¡-lemas in
troducido la figura del preseleccionador, aunque su decisión no es 
va, puesto que las obras eliminadas pueden ser rescatadas por el jurado. Se 
celebran varias reuniones previas, lo que garantiza una discusi6n 
antes del fallo definitivo. 

Nuestro objetivo es alcanzar la máxima difusión posible. r'ara conse
guirlo distribuimos 2.000 ejemplares de las bases por toda España e Hispa
noamérica. 

El fallo se da a conocer en el marco de una semana cullural que tiene 
una destacada importancia en Mahón. 

Jorge Díez (representante del Premio Marqués de Bradomin).- [1 nuestro 
es un premio que se mueve en el ámbito de las competencias propias del 
Instituto de la Juventud. Hemos introducido cambios en las distintas convo

sobre todo con el objetivo de producir las obras premiadas. Ac
tualmente, y de acuerdo con las bases, nos hemos reservddo la posibilid<Jd 
de producir o coproducir, lo cual ya nos ha dado varios frutos que en parte 
se han podido ver en la Muestra. Hemos llegado a un acuerdo ton Argen
taria para estrenar todos los premios en el marco del festival anual 
zado por esta entidad. 

Es necesario buscar fórmulas para conseguir esos estrenos. En este sen
tido yo pediría que las subvenciones dadas por las distintas administracio
nes priorícen las obras que ya han sido premi<Jdas. También se debiera fa

las lecturas dramatizadas de las mismas. Asimismo, es necesario in
corporarse a un ámbito europeo para proyectar mejor a nuestros autores 

n 
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venes. Hay que articular mejor las redes institucionales para potenciar la 
proye'Cción de las obras premiadas. 

Por último, considero conveniente la organización de un festival dedi
cado exclusívdmene al teatro español escrito por aulores jóvenes, sector es~ 
pecífico en el que nos desenvolvernos dadas las competencias del 
rno que patrocina y organiza el Premío Marqués de Bradomín. 

Carlos Cuadros (representante del Premio S.G.A.E.).- Considero oportu
no este debate. Yo represento a un premio joven, cuenta con 5610 siete con
vocatorias, que está dotado con 1.000.000 pIs. El jurado, y en coherencia 
con la entidad convocante, está exclusivamente compueslO por autores. los 
textos premiados se editan en la colección teatral de la S.G.AE., aunque 
también los hemos editado en revistas corno Primer Acto para agilizar su sa
lida y darlos a conocer con mayor rapidez. 

Nosotros considerarnos que el verdadero premio para el autor es la pro
ducción de su obra. Para conseguir este objetivo tenernos, de acuerdo con 
las bases, una reserva presupuest,,,ia, pero no deja de ser algo complejo. 
Nosotros, al igual que el resto de los premios, no somos productores y, por 
lo tanto, nos tenemos que sum¿¡f con nuestro presupuesto a otros produc
tores. Una medida que en este sentido podría ser conveniente es la intro
ducción de un productor entre los miembros del jurado, tal y como ya su
cede en el gaditano Premio Hogar Sur. 

En cuanto a las propuestas, pedirnos al Ministerio que tenga en cuenta 
la condición de obras premiadas a la hora de conceder las ayudas para la 
producei6n, aunque sea cumpliendo los requisitos e;,tablecidos por el pro

Ministerio. 

Otro aspecto conflictivo es el de la presión fiscal. Tengamos en menta 
que cualquier reserva del derecho de producir la obra premiada imposibili 1ta la exención fiscal. 

Juan Antonio Hormigón (representonte del Premio M' Teresa I eón).
Nuestro Premio es fruto de la cooperación del Instituto de la Mujer con la 
AD.E., en concreto con la Fundación Autor. Una cooperación que se da en 
el marco de un amplio programa sobre la participación de la mujer en el te
atro español. Nuestras convocatorias v¡¡n dirigidas a un sector espt'Cífico al 
que consideramos necesario potenciar: las autoras, cuya realidad actual ha 
experimentado una considerable mejora con respecto a la que tenían hace 
unos pocos años. 

Nuestro ámbito es el iberoamericano y los originales pueden 5<'1 jll<' 

sentados en todas las lenguas peninsulares, aunque el castellano ha sid" (,' 
si hegemónico. Fn los jurados, siempre mixtos para asegurar una presel1ci" 
de mujeres, hay representantes del mundo teatral y otros del académico. 

Actualmente nos encontramos todavfa en la quinta convocatoria, pero 
considerarnos que la incidencia ha sido positiva. Se están presentando en 
torno a los 80-100 textos originales, la mitad de ellos aproximadamente 

procedentes de España. 
I a cuantía del galardón es de 1.250.000 pts. para que, tras la corres

pondiente exención que varía según la autora sea esp¡¡ñola o extranjera, se 
consiga entregar 1.000.000. Tamhién se incluye la edición, así como la ce
sión de derechos por dos años para la edición y representación. 

En cuanto a esto último, hemos tenido suerte, puesto que la mayoría de 
las obras premiadas han sido estrenadas en España e Hispanoamérica. Es un 
balance que nos llena de satisfacción, aunque sería conveniente perfilar 
mejor algunos aspectos secundarios. 

En el capítulo las propuestas para los premios en general, me 
ría plantear el problema, a veces grave, que supone la presentación de un 
mismo original a varios certámenes, incluyendo la posibilidad de que se du
pliquen los premios. Asimismo, el problema que plantea la inserción de I¡¡s 
bases en una revista como la nuestra, que por su periodicidad a veces no 

publicarlas al no llegar con la suficiente antelación. 

Jordi Botella (representante del Premi Ciutat d' Alcoi).· El nuestro es un 
premio veterano que ya cuenta con veintisiete edicionf3. Surgió por in¡cia
tiva particular de un industrial alcoyano, lo cual es un caso insólito de me
cenazgo en el ámbilo teatral. 

En la actualidad. la situación ha cambiado, puesto que es el 
miento de Alcoy la entidad organizadora, aunque corno colaboradora ya 
había participado desde la década de los ochenta. [n la c1apa anterior era 
un premio de carácter bilingüe, pero desde hace diez años está destinado 
exclusivamente a obras escritas en catalán. 

fn esta edtima etapa los miembros del jurado han dejado de ser aficío
nados de la propia ciudad y se busca la participación de profesionales vin
culados a la actividad teatral. El fallo y la concesión se enmarcan en el fes
tival de teatro que con carácter anual se celebra en Alcoy durante el mes de 
mayo. Esta circunstancia permite que se cree un buen ambiente y mejora 
notablemente la proyección núbilca del Premio. 
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la media de orjginales recibidos gira en torno a los cincuenta y la cuan,. 
tía del galardón es de 1,OOO,OUO pIS, Hemos conseguido garantizar la edi
ción del texto mediante un acuerdo con Edicions 62, una destacada em
presa .. ditorial en el ámbito catal,;n, 

Nuestra laguna es gdrantizar la producción, Esta y otras deficiencias las 
esperarnos solventar en coordinación COn los diferentes premios que en el 
ámbito de la lengua calalana tuvieron un contacto similar al presente en T á
rregd. 

Eduardo Galán (Subdirector General del INA~M Y representante del 
Premio Calderón de Id flarca).- Considero que ellNAEM debe implicarse en 
estas propuestas. Los premios de liter,ltura dramática deben buscar Id edi. 
ción y representación de las obras, por lo que cualquier medida que pueda 
facilitar este objetivo será tenida en cuenta. 

El Premio Calderón de la Barca est,í dedicado a los autores noveles, con
cepto que considero equívoco y qlle nos ha dado algún problema, La lista 
de 105 autores premiados cuenta, afortunadamente, con nombres que aho
ra son importantes en el panorama teatral español, lo cual es indicativo del 
sentido '1ue puede tener este tipo de premios. 

Ln cuanto al jurado, se ha optado por Id heterogeneidad incluyendo a 
autores¡ directores, críticos, allores... Las bases del Premio apenas 
han a nada en cuanto <l la edición y reprc~..,cnlaciÓn, por lo que ha sido ne
cesario Hev.lr a cabo una serie de inici¿¡tivas. Ahora la revista Primer Acto 
publica obras ganadoras, se concede él los autores una dotación 
1.500,000 pts y hemos incorporado una cláusula que implica un mayor 
compromiso del Minrsterio para la subvención de cara a la produccíón. 

Me parece interesante que en ras convocatorias de ayudas se tenga en 
cuenta la condición de obras premiadas, aunque debe estudiarse la fórmu
la concreta para que pueda ser así. 

Es cierto que las obras premiadas deben ser representadas, pero a nadie 
se le escapa que ni yo ni nadie debe imponer a las unidades de producción 
c,1 montaje de dichas ' 

Por "Itimo, debemos estueliar f6rmulas de colaboración con las entida
des que organizdn o prJtrocinan premios de rrteratura dramática. Subven
cionar estas convocatorias, de acuerdo con unos requisitos previos y bien 
estudiados! me parece un objetivo a tener en cuenta. 

1()1 

lulián Soriano,- Considero qUf', a tenor de lo dicho, el problema ce"tr,,! 
es la producción de las obras premiadas. Nosotros hemos optado por po· 
tenciarla incluyéndola en las bases. Otra petición es la exención físcal pa
ra los premios, aunque soy consciente de los problemas que puede plante
ar esta cuestión, Por último, quisiera recordar el problema que supone la 
existencía ue obras pluripresentadas. ¡Qué podemos hacer? Nosotros he
mos optado por imponer cautelas en las bases. 

Carlos Cuadrados.- Yo comparto esta preocupación como miembro de 
jurados. Debemos recordar que las plicas se abren en público y la citada 
circunstancia puede provocar conflictos como los que ya se han dado en al
gun;:} ocasión. 

En cuanto a la producción, considero que las entidades convocantes de
ben contar con la producción privada, Tal vez la fórmula sea ofrecerle Id po
sibilidad de montar una obra que cuenta con la garantía de haber sido se 
lecciorl(lda por un jurado cualificado y, claro está, la subvención ministerial 
para asumir desde la administración públlciJ parte del riesgo que siempre 
suponen estos montajes. Otra parte, evidentemente, la dch(~n asumir las 
propias entidades convocantes. 

Hz;ar Pas(·ual.- Como representante de la revista Escella qusiera hacer 
constar que desearnos recibir la infornldclón acere} de los premios para 
darla <1 conocer, pero no s¡ernpre se manda con la suficiente anteldción¡ lo 
cual dificulta y hasta imposibilita nuestra labor. 

Como ¡-¡utora considero que la cláusula de exclusividad para evi!dr la 
existencia de obras pluripresentadas es perjudicial, puesto que los premio! 
coinciden en el tiempo y puede ser motivo de rechalO por parte uel conjunto 
de los autores,fal11bién quisiera hacer constar mi preocupación por la exce
siva repetición de los nombres de quienes integran los diferentes jurados. 

Augusto Rodríguez (Librería La Avispa),- Yo quisiera recordar tan sólo 
que en las librerías es casi imposible encontrar las ediciones de las obras 
premiadas, las CLkdcs tienen un.;:} pésima o nula difusión. 

luan Antonio Hormigón.- Soy consciente de la dificultad que supone el 
problema, pero creo que en la medida de lo posible se debiera luchar por 
modificar el regimen fise<J1 de los premios. En cuanto a las obras pluripre 
sentadas, no hi:1Y una solución ideal, pt>ro sería un buen criterio que todos 
los premios y jurados entendieran que una obra premiada es una obra in
mediatamente eliminada de Itls demás convot:atorias. 
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Otra cuestión que me planteo es si incluimos las lecturas dramatizadas 
como representaciones que suponen que dejen de ser inéditos los lextos. 

Por otra parte, no comparto el optimismo de que las ayudas favorezcan 
que los productores privados estén dispuestos a asumir un mínimo de ries
go. Fn cualquier caso, yo estaría más dispuesto a favorecer mecanismos de 
producción para que se representaran las obras premiadas que a un pro
ductor en concreto. 

Jorge Díez.- Yo creo que debe evitarse la cláusula de exclusivrdad in
cluida en las bases de algunos premios porque perjudica a los autores. 

Eva Hibernia.- Yo lamento la nula repercusión que tienen premios de i
literatura dramática en los medios de comunicación. 

¡; 

~Eduardo Galán.- Sí la tiellPn, pero sólo en la medida en que los medios :~, 
suponen que el teatro inleresa a sus lectores o espectadores. En cuanto a la ,, 
cláusula de exclusividad, yo considero más conveniente que todos los au f 
tores acepten que después de obtener un premio se deben retirar de todos 

~~ los demás donde hayan presentado el mismo texto. 
Otra cuestión que me planteo es la conveniencia de dar los nombres de 

los miembros del jurado antes o después del fallo. Si se hacen públicos con 
antelación, tengo la experiencia de que se producen llamadas para presio
nar. Yo soy partidario de darlos a conocer tras el fallo. 

Otro aspecto seria la conveniencia o no de los seudónimos. En cualquier 
caso habría razones para estar a favor o en r:ontrd. 

En cuanto a la composición de los jurados, sería conveniente que todos 
incluyeran directores de escena y productores para favorecer los estrenos de 
las obras premiadas. 

Por tíltirno, quisiera anundar el propósito del Ministerio para, a traves 
del Centro de Documentación leatral, publicar a partir de 1999 una guía 
anual los premios, así como un estudio ya en fase de elaboración sobre 
la historia de los premios teatrales. 

"!F'

SEMINARIO, UBU, ESCENAS EUROPEAS, 
«LA TRADUCCiÓN DE LA DRAMATURGIA 
CONTEMPORÁNEA. SU CIRCULACIÓN EN 

EUROPA Y LOS DERECHOS DE AUTOR» 

Las actas fueron transcritas y resumidas por Anne Basile y Ángel Rivera 
para su publicadón en la revista UBU, y traducidas al castellano por Jaime 
lmenzo para su publicación en Cuadernos de Dramaturgia Contemporá

nea. 
Moderado por Fernando Gómez Grande y Chantal Boiron, el debate se 

centró en tomo a La ¡raducdón y divulgación en Europa de obras teatrales 

cont(~mp()r(lne(15" 

Respondiendo a una iniciativa de la revista UBU y de Guillermo Heras, 
director de la VI Muestra de l"atro Español de Autores Contempor{¡neos, es
te Coloquio se celebró en Alicante el 21 de noviembre de 1998, en la Bi
blioteca del Instituto de Cultura «Juan eH-Albert« de la Diputación Provin
cial, auspiciado por el Progrdma Cultural Ariane de la Unión Europea. 

LA TRADUCCIÓN DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

André Camp -quien, junto con Andr" Belamích, es uno de los más ve
teranos traductor"s fraceses de autores españoles, y ha tenido la forluna de 
conocer no sólo a Federico Garda Lorca, a Rafael Alberti y a Jorge Gllillén, 
sino igualmente a Valle Inclón y a Pío Baroja define así la tarca del tra
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ductor tealral: "Es preciso que sea también autor teatral, del mismo modo 
que para traducir poesf" hav que ser poeta. Debe conocer a los autores a 
quienes traduce, y establecer con ellos relaciones personales de colabora
ción y amistad" crigíéndosc as( en auténtico ca-autor de la pieza traducida, 
lo que le convertirá en el único represenlallie del autor ante los producto
res y los directores teatrales". 

Desde hace algunos all0s, los traductores se han unido y las institucio
nes y asociaciones europeas han tomado cartas en el asunto. En Francia, 
por ejemplo, la Milison Antoine Vi tez, que funciona como centro interna·· 
donal de traducción teatral desde hace aproximadamente diez años, cola .. 
bora con firmas editoriales como Théatrales en París o Langsman en Bruse
las. 

En 1998, el Festival de Teatro Iranco-Ibérico y Latinoamericano de Ba
yona, que se celebra cada mes de octubre desde hace diecisiete años, pa
trocinó un debate acerca del tema Escribir, traducir, publicar, crear un es
pectáculo, el cual tendrá continuidad en próximas ediciones. 

¡Qué textos traducir? ¡Cu¡índo? ¡Para qué? ¡Cómo difundir estas traduc
ciones previamente a su puesta en escena? (Preguntas que Fernando Cómez 
Grande pone sobre la mesa para comenzar el debate). «Comprendo la pre
ocupación de los traduclores!', afirma Fernando Gómez Grande, «pero tamo 
bién los autores deben enfrentarse a esle mismo problema. El director ha 
ido cobrando una importancia carla vez mayor en el teatro actual». Enrique 
Herreras, crítico teatral, se reíiere asimismo a la pérdida de protagonismo 
de los autores: «Antes, en las bibliotecas, Val/e Inclán figuraba al lado de 
Pío Baroja; hoy la situación es distinta, el autor teatral está en el fondo de 
un cajón, y es timdamental que las gentes de teatro presionen para que r{~ 
cono/can su mérito literario». 

En Londres, hace tiempo que el Royal Court Theatre sigue una política 
de autores contemporáneos y de difusión de obras extranjeras. Elyse Dodg
son recorre el mundo desde hace trece años para descubrir y dar a conocer 
a "utores jóvenes: «La originalidad del Royal Court reside en que se ha cen
trado en los autores. No todos los traductores con quiene.> trabajamos son 
profesionales, sino que cuentan con UII sentido especial del teatro y de los 
nuevos estilos. Asisten a los ensayos siempre que pueden¡ con lo que las tra
ducciones ganan en dinamjsmo,)~. 

La cuestión fundamental continúa ,iendo la difusión de las obras pero, 
según Arthur Sonnen (He! Theater Festival de Amsterdarn), existe un abismo 

entre lenguas dominantes y minoritarias: «Si un autor dramático inglés es
cribe una obra notable, y aún en el supuesto de que tal obra se represente 
en una pequeña sala especializada, pronto será objeto de un montaje en un 
gran teatro comercíal. Se venderán los derechos en Europa, la obra .>e tra
dudr,f, se representafií en otros países y dará la vuelta ,,1 mundo. Pero si el 
autor reside en una pequeña ciudad de un pequeño país del Este de Euro
pa! aunque escrih¿l una magnffica obra en una lengua que nadie conoce y 
que se representa en un pt1f1ueño teatro experimental¡ aunque la crítica sea 
favorable y el público numemso, a cono pla?() no ocurrirá nada, yel autor 
continuará siendo un desconocido. ¿Cómo saber que existe semejante 
ohra? ¿Cuánto tiempo pasará I¡asta que un traductor se ínterese por ella? La 
comunÍLaóón es insuffciente e ineficaz. Si Jo que queremos es una Europa 
multicu!tura( es preciso p.slablecer una comunicación mejor; crear siste· 
mas, redes que permitan conocer mejor el resto de culturas teatrales». 

Yolanda Padilla (I\gregada cultural de la Embajada de Francia en 
¡la) se reíiere a su experiencia con la revista española Escena, que cuenta 
con 3.000 suscriptores y se distribuye en quioscos y Universidades. Un to
tal de quince personas, entre universitarios y profesionales del teatro espa
ñoles, se han compromelído a leer, a lo largo de tres años, una treintena de 
textos ¡raneeses, seis de los cuales se publicarán cada año en la revista, en 
castellano y eventualmente en catalán. De esta forma, los directores yac· 
tores españoles han tenido ocasión de familiarizarse con los nuevos autores 
dramáticos franceses, poco conocidos en España. 

¡Cómo difundir a los autores que escriben en lenguas minoritarias? Elyse 
Dodgson piensa que, en efecto, «es muy dificil. Desde hace aproximada
mente cinco años, en el Royal Court hemos observado la aparición de au
tores jóvenes y de nuevos estilos que tratamos de dífundir por todo el mun
do. Trahajamos sobre f 8 Imguas diferentes gracias a un sistema de bolsas 
de viaje que nos permite invitar a autores jóvenes para que trabajen duran
te un mes con nawtros. No es mucho tiempo, pero nos permite introducir
nos en idiomas como el {¡cbreo, el búlgaro, el árahe o el t/Jai... '1 

f"dra lens Hillje, dramaturgo con Thomas O,lerrne';er en la Haracke de 
Berlín, "lo miÍs importante son los textos y el modo de poner/os en escena. 
La Haracke es una pequeña sala asociada al Deulsches Thealer. Dese/e que 
empezamos, hace dos años y medio, hemos montado píezas de los "fío.< 90, 
principalmente de autores británicos, y hemos organizado numerosa., re
presentaciones en idiomas extranjeros. Hemos traducido y leído una frein
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tena de obras, sin olvidar la cultura ru.<", que en Berlín sigue siendo una de 
las más influyentes. Mantenemos relaciones de trabajo con otros países en 
busca de obms de todo el mundo que tengan una correspondencia con 
nuestro propio contexto. Puesto que en Alemania la [raducción se encuen
tra en manos de editores y agentes, muy alejados del mundo del teatro, in
tentamos sobre todo que el traductor trahaje en el interior del teatro. La ge
neración de los años 70/80 había orgaflizado una trama de relaciones en
tre autores, editores y traductores. Nos toca a nosotros formar nu(!stra pro
pia generación, surgida a partir de dos acontecimientos trascendentales, co ,mo son la caída del muro y la muerte de /-Ienir Müller». 

Nación plurilingüe, España está familiarizada con los problemas de la 
traducción. Por razones comerciales, obras escritas en catalán son editadas 
en castellano. Carlos Cuadros (Sociedad General de Autores y Editores, 
SGAE) se muestra de acuerdo con cuanto se ha dicho acerca de las cultu
ras dominantes y las lenguas que las representan. Pero según él, la domina
ción es más económica que cuantitativa. No sabemos nada del teatro en 

pese a que más de mil millones de personas hablan ese idioma. ! 

la elección de los textos plantea un espinoso problema, ya que no es 
posible traducirlo todo. No necesariamente se traduce a autores tenidos por 
fundamentales en determinados países, ya que nO se corresponde con el 
contexto o con las tendencias dominantes. A otros se les traduce, pero no 
se les lleva a escena. Sobre este particular, Carlos Cuadros señala que la 
SGAE representa, en conjunto, a unos 40.000 autores españoles que gozan 
todos ellos de idénticos derechos, de ahí el problema prácticamente inso
luble de la selección de los textos. 

LA DIFUSiÓN DE LAS 08RAS 

La autora Itziar Pascual precisa que la noción de universalidad, apare
cida muy recientemente, es ante todo un criterio a posteriori: de modo que 
el autor no se propone crear algo universal, sino que parte siempre de si
tuaciones muy concretas. Refiriéndose al caso de ArEe: de Yasmina Reza¡ 
que ha triunfado en París, Londres y Madrid, observa que el éxito de deter
minadas piens se debe, más que a I;¡ universalidad de los asuntos que tra
tan, a las afinidades mtre las grandes metrópolis. 

Autor teatral, lerónimo LÓl'eL Mozo traslada el debate de la globaliza
ción a los festivales internacionales, cuya proliferación ha supuesto, para to
dos estos nuevos estilos dramáticos, el surgimiento de un auténtico merca
do. le parece absurdo que determinadas obras sean mejor conocidas en el 

I 
extranjero que en su propio país, pero lo peor de todo es que en tales pro
ducciones no se percibe el reflejo de la cultura de origen. Comparte su cri I 
terio Enríque Herreras, pero observa que con fK-'Cuencia tales autores son fi.. 1I 

guras consagradas internacionalmente. Cita el caso de Tadeusz Kantor, 
no hacía exactamente un teatro polaco, sino un teatro Kantor. I1 

Para Chantal 80iron resulta evidente que los festivales se multíplican por 
toda Europa, pero quienes los dirigen no se arriesgan, Asimismo, es nece

!II 

1, 

sario cuestionarse el papel de las instituciones públicas en la difusión de las 
obras contemporáneas: ¿cómo las eligen? ¿cómo preparan al público que I1 

ha de presenciarlas? Responde Flyse Dodgson que antes habría que preci 1, 

sar qué es lo que el público quiere ver. "Trabajamos en estrecha coordina Ición con el LlFT (London International ,estival of Iheatre) que actualmenle 

recurre a nosotros cuando se propone /Jevar a cabo proyectos relacionados 

11I 

con las nuevas escritums". jens Hillje menciona el Berlin Festival, el cual 

colabora asimismo con los teatros de la ciudad. los propios teatros 1I1vitan 

a compañías afines y preparan a su público para tales espectáculos. "Esto 

es posible en Berlín porque todo el contexto ideológico se ha ido a pique, 

el socialismo y el capitalismo han fracasado, de modo que todo se perso

naliza, puesto que todo el mundo desconfía de las ideas». vEs cierto», le !~ 

responde ehantal Boiron, "que en tUropa hay un cierto deseo de c,3mbio, 

pero al mismo tiempo, hay mucho miedo. Tanto en la turopa occidental co

mo en la oriental, un Illímero cada vez mayor de festivales reílejan la in,~ 

quiewd del público, su deseo de algo diferente. Pero todavía de modo in

suficiente») . ~ 

En varios momentos se ha aludido al fenómeno de las modas, con las 
cuales es preciso contar cuando se habla de difusión. ,En Portugal», refie i 
re Alexandra Morejra da Silva, «Kolté5 está de moda, todo el mundo habla 

de él, todos quieren montar obras suyas«. Dicho esto, el principal proble ~ 

ma en España y en general en Europa es el de la promoción, siquiera des

de una perspectiva económica. [J costo de la publicidad resulta exorbitan

tes, hasta el punto de que, en ocasiones, supera al de la producción. Sin ~ 

embargo, la percepción de derechos de autor se incrementa constantemen
 ~ te. Hace siglos que se habla de la crisis del teatro, pero no hay tal crisis: hay ~ 
autores y hay obras, basta con darlos a conocer. I~ 

¿Qué hay de las ''''uevas tecnologías»? los nuevos sistemas de subtitu· 

¡favorecen la difusión y la comprensión de las obras? ¡los acepta bien 
 i 

el público? Hay opiniones para todos los gustos. Para Eernando Gómez ~ ~ 
t11 J ~ 
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(¡I.lIl!il' 1111', j¡.1I1.lmo~ ,mIl' Ullíl ~(pi1pil!a aséptica». Margarita Reiz de la re
V,,!.I 1'1Í1I/('f AC/o, cita las reservas de los directores y espectadores a 
fWS "ntrevistó con ocasión del festival Madrid Sur. Para Carlos Cuadros no 
se trata de popularizar, en el mal sentido de la palabra, sino de mejorar la 
accesibilidad de las obras de cara al gran público. El subtitulado no es sino 
un elemento más, el espectador no pierde su libertad de elección, ni se ve 
condicionado contra su voluntad. 

Sobre todo, Arthur Sonnen es tajante: hay que ser creativo. Cualquier 
medio es bueno para hacer comprender el texto, traducción simultánea, 
subtítulos, auriculares, proyecciones, publicación de traducciones vía Inter
net... Se trata de un mero problema técnico que eS neceseario resolver . 

•Para nosotros", afirma Elysc Dodgson, «sería muy arriesgado no sub/i
tu/ar, puesto que trabajamos con las nuevas escrituras, y el texto adquiere 
una enorme importancia». El público que asiste a una representación en 
una lengua extranjera tiene una percepción distinta, se produce un distan
ciamiento que conduce al desinterés. 

Fernando Gómez-Grande insiste en el aspecto de la difusión, y mencio
na la experiencia de los programas culturales de la Comisión luropea orien
tados a estimular la cooperación entre distintos organismos europeos (tres 
como mínimo), así como el éxito de determinados proyectos bilaterales: 
«Algunos dirán que es preciso incidir en un doble frente, con una estrat<L 
gia sinérgica». Y en sus conclusiones apeló a los presentes «para que se 
mantenga viva esta voluntad que nos anima a intercambios cada vez más 
frecuentes». 

TEATRO ESPAÑOL CONTEMPORÁNEO 

EN ORLÉANS 


Isabel Garma 

En la Scene Nationale d'Orléans se habla mucho de traducción y se tra
duce: talleres de traducei6n teatral, jornadas de reflexión sohre la tradue

traducci6n de obras contemporáneas europeas, lecturas dramali¿a
das... etc. Desde 1997, un espacio rnúltiple )' complejo ha sido creado al
rededor de e;e objeto también múltiple y complejo que es la traducción. 

Jacques Le Ny fue el iniciador dcl proyecto. H apoyo activo que le brin
dara Claude Malric, director de La Scene Nationale d'Orléans, hizo que 
.l'Atelier de la Traductíon" se dp5arrollara en el ámbito de un teatro. Pero 1

1 

que este trabajo haY,l podido arraigarse, profundizarse, aclararse progresi ¡' 
vamente hasta enCol1trar su forma propia de libertad y de expresión se de il 
be sin duda al teatro mismo, a lo que es, concretamente, «un teatro". Tra
bajar en un teatro no es indiferente. No se piensan ni se emprenden las co

11 
sas de la misma manera en un teatro que en una escuela, una universidad ... i 

En un teatro, los objetivos no pueden ser académicos y se corre menos ries
'1 

go de que lleguen a serlo. I! 
En Orléans el proyecto no consiste en reflexionar globalmente sobre el 

'1
sentido de la traducción, sino en tratar de entender por diferentes vías lo 1 
que la traducción teatral tiene de específico. La diversidad de las experien

1Icias de traducción es infinita. Antoine Berman, cuya obra inspirara fuerte
11 

in 11
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mente el proyecto de Orléans, insistía sobre la importancia de esa multipli
cidad de experiencias. Sólo reconociendo esa diversidad y considerando 
cada género, cada obra, cada autor, se puede interrogar un texto a traducir. 
Sólo entonces se pueden aclarar un poco más conceptos como los de «ora
lidad))¡ Idengua maternal), ¡<niveles de lengua», etc. La forma oral de un tex
to (incluso de un texto teatrall no es la ,<lengua hablada;;; la «lengua ma
terna' no es la «lengua nacional, . ., Un traductor no traduce solamente de 
una lengua a otra, traduce un texto único y en él, cada vez, una rnultiplici
dad de lenguas, 

1997-1998 

En el año 1997 se inició el proyecto, con la apertura de un primer taller 
de traducción dedicado al teatro contemporáneo inglés y animado por Isa
belle Framchon. Se traducían obras cortas de Peter Barnes. Los participan
tes del taller eran estudiantes de bachillerato y universidad, profesores y tra
ductores. No todos tenían el mismo nivel de conocimiento del inglés, pero 
eso no constituía un obstáculo mayor. 

1998-1999 

En el añoI9'J!l, además del taller de traducción de inglés, que sigulo 
existiendo, se abrieron otros dos: de alemán y de español. El primero ani
mado por Hein7 Schwarzinger, el segundo por mí. 

Con Metro, de Rafael González )' Francisco Sanguino, se inauguró en 
Orléans el taller de traducción de teatro español. Este taller se enmarca en 
un convenio de "sesoramiento, apoyo y colaboración establecido entre ,la 
$cene Nation¡¡le d'Orléans» y la Muestra de leatro Español de Autores Con
ternporáneos de Alicante dirigida por Guillermo Heras. El convenio com, 
promete a la Muestra" facilitar textos de autores españoles en un trabajo de 
continuidad para constituir un fondo de obras, publicadas () inéditas, yasí 
poder configurar un «corpus, del que poder elegir los aulores y las obras 
susceptibles de traducción al francés. Hacer la primera traducción de Me
tro signriícaba pard mí hacer una «traducción fieh, lo que no tiene nada 
que ver con lo que los españoles mismos llamaban ,traducción servil". 

Para la literatura española~y especialmente para su teatro- defender el 
proyecto de fidelidad al texto original parece hoy tanto más esencial cuan
to que la tendencia a modilicar y adaptar un texto se manifiesta frecuente 
mente, aun en los casos en que una obra viaja entre países de lengua his
pánica. En algún país latinoamericano se adaptará un texto teatral escrito 

por un autor español (y viceversa) "para que los espectadores entiendan», 
e incluso por que un [engUJje dan locah no pasaría o haría reír. Querer fiJ

dlitar de este modo el acceso del público a la obra denota un alto nivel de 
intolerancia al lenguaje de la obra y revela una extraña manera de habitar 
la lengua propia. ¡la lengua propia es acaso solamente aquel idioma que 
uno tanto conoce? 1.0 quc vive un espectador, ¡tiene algo que ver, profun
damente, con el hecho de entender el significado de cad" palabra? Al adap
tar -y al presentar el nuevo texto como un. traducción y no, claramente, 
como una adaptilción- se reduce la lengua del texto original a una forma 
normativa, tranquilizadora y reconocible. 

[n Orléans Metro fue traducida siguiendo dos mod¡¡lidades. 

Fn primer lugar hice la traducción dc la obra de manera autónoma, lIe
por las razones que me habían hecho elegirla y por el proyecto de 

«ponerla en escena». Traducir para poner en escena la obra que se traduce 
no tiene el mismo sentido y no produce el mismo texto que cuando se tra
duce dejando a otros el cuidado de montarla. Sin duda es por esta razón 
por lo que en el teatro, a menudo. se retraducen las obras que se montan. 

En segundo lugar, se tradujo la obra en el taller. Allí trabajamos de ma
nera grupal en diferentes ensayos individuales o colectivos hasta llegar" es
bozdr una primera ver .. ión, No se impus.o a los traductores ningún a priori 
metodológico, a fin de permitirles encontrar, hasta donde fuera posible, su 
propia escritura. El texto mismo nos enseñaba y la libeltad de derivar 
cluso hacia una traducción-adaptación) era total. Si hubiéramos continua-

el trabajo en taller, aquella primera versión probablemente no habrí¡¡ 
producido otras versiones más el¡¡boradas, porque era el resultado de la 
ción de demasi"da, propuestas. El texto a ese nivel era precario. pero había
mos hecho sin embargo una verdadera experiencia de traducción. 

En mayo del 99 se celebraron las jornadas del Carrefour del Ultératures 
Dramatiques Européenne8 en Traduction. El público de Orléans pudo asis
tir a la sala Antaine Vitez a las lecturas drarnotizadas de las tres ob"" elegi
das: la obr" austriaca Wi/lgenstein, Bernllard und andeN', de Gemid SZySL
kowitz, la irlandesa Asylum, Asylun!, de Donal O'Kelly, y Metro, la obra es
pañola de Sanguino y González, en la que aduaron M.rtine Vandeville y 
Vincent Schmitt, acompañados por el violoncelista Daniel Racial. Los res
ponsables de cada taller fueron también responsables de la puesta en esce
na de las lecturas. Rafael González y Francisco Sanguino estuvieron pre
sentes en Orléans acompañados por Fern¡mdo GlÍmez Gr¡mde, subdirector 

~~ 
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de la Muestra y colaborador habitual del «Atelier de la Traduction" igual
mente en otros proyectos. '[odas ellos asistieron a los ensayos y participaron 
en un encuentro con el público. 

1999-2000 

Fn noviembre de 1999, siempre bajo la dirección de Jaeques Le Ny, 
"L' Atelier de la Traduction;) de Orléans abordará el tercer ciclo de trabajo, 
más largo, ya que se extenderá hasta abril o mayo del 2001. 

Se abrirá un taller de italiano, animado por Karine Wackers. Se invitará 
a otros traductores de teatro para que presenten en los talleres su propio tra
bajo. Se traducirá a varias lenguas un texto de Novarina, se leerán y edita
rán las traducciones, En el taller de teatro contemporáneo español se tradu
cirá y presentará al público de Orléans la excesiva, abierta, hermosa obra 
de Rodrigo García Rey Lear. DRAMATURGIA ESPAÑOLA ACTUAL 


EN BUEÑOS AIRES 


Del 8 al 10 de Abril de 1999 y en la ciudad de Buenos Aires se celebró 
la primera de las actividades de un ciclo titulado Teatro de Autor: los Con
temporáneos. El proyecto fue coprodueido por ellCI, Centro Cultural de Es
paña-AECI, el Museo de Arte Moderno y la Consultora ArteS&ActoS con los 
auspicios del Ministerio de Cultura de España, la Fundacíón Autor de la 
SGAE, el INJUVE y la Muestra de Teatro Español de Autores Contemporá
neos de Alicante. 

El ciclo fue coordinado por el Director de la Muestra, Guillermo Heras, 
con la colaboración de Gabriela Borgna en Buenos Aires. 

Teatro de Autor: los Contemporáneos, se propuso como un cruce de mi
radas entre la escritura escénica de algunos de los autores españoles m,ls 
contemporáneos y el trabajo de semimontaje, o lecturas dramatizadas, de 
directores y actores argentinos, 

La selección se articuló no sólo en torno a la calidad intrínseca de los 
textos, sino también para expresar las diversidades culturales en el interior 
del estado de las Autonomías y como un juego de tensiones entre las dis
tintas formas de abordar el arte escénico de fin de siglo. 

Estimulante, amargo y necesario, de Ernesto Caballero, Privado de L1ui
sa Cunillé, Dedos de Borja Ortiz de Gondra y Talem de Sergi Belbel 
los cuatro textos seleccionados. 
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Reproducimos a conlinuación dos textos del programa de Estimulante, 

amalgo y necesario, El primero corresponde al propio Guillermo Heras co, 

mo dir~ctor y el segundo a Ernesto Caballero, su autor, 


j 
ESTIMULANTE, AMARGO Y NECESARIO ,f Un texto, una actriz 

Erneslo Caballero es, en su doble condición de autor y director, uno de 

los valores más firmes del actual panorama escénico nacional que desde 

hace vados aflos mantiene una rucha constante para ofrecer desde esa pers

pectiva, propuestas renovadoras para la mortecina cartelera madríleiía, ne

cesitada de jóvenes creadores que la resitúen entre las realidades culturales 

importantes de este país complejo al que seguimos llamando 


Durante mucho tiempo he querido montar una obra de Ernesto caDalle

ro, Posibilidad que se dio gracias a la perseverancia de una actriz porteña j 


cuya mirada hacia las dramaturgias españolas contemporáneas es constan

te, Mónica Drioller trahajó conmigo en los primeros talleres que impartí en 

el Teatro San Marlín allá por los años 80, estuvo en la puesta en escena 

Macbeth/mágenes de Rodrigo Garda recientemente, tuvo la valentía de 

montar un texto comprometido de olro de nuestros más recientes valores. 


Ramón Eernández, 


En uno de mis 
 (l. Anzenlina. le entregué esta obra de Ernesto Ca
Estimu/ante, amargo y necesario o Sólo para Paquita por

que siempre al dedo para una actriz de sus carae
de sentido del humor, de desmi

contemporáneos en la que, como director, sólo 
estaré al servido lo primordial, serán el texto y la ac
triz. 

a este montaje deslx>jado, heredero del viejo teatro indepen
pero con el rejuvenecimiento de las t",'enicas del cabaret que per

miten alcanzar un contacto muy directo COII el espectador, 

Sueño con un leatro público de hoy, que contenga ciertas formas del 
ayer pero desinhibido y carente de complejo de culpa, Espero seguir pro, 

en esa idea mestiza de un !eatro iberoi;lmericano, sin patrias ni 
fronteras, lugar de encuentro e intercambio que, en el caso de esta produc
ción que abre el ciclo "Tealro de Aulor: los Conlemporáneos», se hizo rea

lidad gracias a lodos aquellos 'lile nos echaron una mano para sacar ade
lante esta aventura, 

DE NUESTRO TEATRO Y NUESTRA LENGUA 

una de teatro con las más fre
cuente mente trabajo cuando estamos en una fase avanzada de los ensayos 

lógicas dudas acerca de la reacción del público y la críti 
alguien propone si lo hacemos en sueco o en georgiano? Seguro que 

En aún se detectan entre la de la farándula indicios de des
confianza hacia las posibilidades del español como lengua viva de inequí, 
vaca potencialidad teatral. Así por ejemplo, cuando me ha correspondido 
trabajar con jóvenes actores a pie de escenario, me he encontrado con que 
la mayoría de ellos ha cimentado su formación en el desarrollo de sus ea-
o;¡ddades emocionales y su consí~~u¡cntc p!a.srTla.ción gestudl, cons¡deran

la palabra como un molesto e inevilable escollo, de dudosa relevancia 
en el conjunto del espectáculo, cuando no un trasnochado vestigio de un 
teatro caduco, 

No dejo de preguntarme sobre las ramnes que nos han conducido a es
ta anómala situación, y de la que aforlunadamente creo atisoar algunos es
peranzadores síntomas de liberación. 

en primer lugar somos herederos de una crítica a la convención lingüís
tica, iniciada hace un siglo aproximadamenle, que da lugar a lodo el movi
miento de vanguardia en las artes y en las lelras, hla ~closión desencade
na igualmente un desencanto de la capacidad de comunicación del len
guaje corno medio de reflejar la realidad, Aparece enlonces el cuerpo edé
nico, redimible, inocente, que hay que reivindicar, cuyo lenguaje específi
co sería el prirnigenio, el coml!n de la especie, lo universal. l.a palabra, por 
el contrdrio, sería un sospechoso instrumento del Poder en su af..ln unifica
dor y mdnipulador, En un primer momenlo esta sacudida logró liberar a la 
escena de los excesos a que le había conducido la hueca relórica de los 
dramas posrománticos, Sin embargo, toda esta supuesla emancipación del 
cuerpo ha traído consigo una peligrosa indefensión frenle a la cultura de la 
saluración sensorial de la publicidad (ideológica y/o comercial), 

Al leatro en lengua española, que ha padecido el desfase de no haber 
agolado eSle proceso, se le añade el agravante de que una vanguardia lea
Iral presuntamente progresista ha identificado, con insólila ingenuidad, el 
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orgullo de pertenenciil lingüística con un nacionalismo reaccionario en
'luis/ildo en las glorias del Imperio. 

Reencontrado el cuerpo bajo el fango de cháchara hueca e insignifican
te que lo ocultaba, es hora de recuperar la necesidad de ese alimento pri
mordial que nos fertilin: palabra destilada, música que se hace acción, ma
teria escénica, al fin, capaz de sondear nuestra dimensión mas profunda. 

7 _ 
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BALANCE DE MUESTRAS ANTERIORES 
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RELACiÓN DE ESPECTÁCULOS PROGRAMADOS 

EN LA 1, 11, 111, IV, V Y VI MUESTRAS 


I MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOl DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

FERNANDO y ÁLVARO AeUADO 

«Con las tripas \ladas» 
por Morboria Fe/ltro 

J. lo ALONSO Dl SANTOS 
'll.Dígaselo con valium)1! 
pOf Penlaóón 

A. BUENO y A. IGLESIAS 

«En la ciudad sodada» 
por Teatro Guirigai 

ANTONIO BUERa VAIUIO 

«El sueño de la razón» 
por el Centre Dramátíc de la Gencra!itat 
Valenciana 

FERMtN CABAL 

tlTravesía» 
IX>[ Producciones Candela 

ERNESTO CABALLERO 

«Auto» 
pur Teatro Ro~aura 

J. CRAClO y Y. MURILLO 


~ LJ na cuestión de aza r» 

por el Centro Andaluz de leatro (CAT) 


EDUARDO GALÁN 
«Anónima sentencia» 
por Deglobe S.L 

SARA MaLINA 

«Cada noche» 
por Teatro para un instante 

DANIEL MÚCICA 

«la habitación escondida. 
por P.M.5, Producóo¡les S.A. 

JOSÉ SANCHIS SINISTERRA 

«~ffiero próspero» 
por El Teatro Fronterizo 

JAVIER TOMEO 

«El cazador de leones» 
por Tres en Raya Espectades 
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11 MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

j. L ALONSO DE SANToS 
«Hora de visita» 
por Pentación S.A. 

LUIS ARAUJO 
"Vanzetti» 
por C.cC.K. 

BERNARDO ATXAGA 

«El caso del equilibrista que no podía 
dormirll 
por Maskarada 

ANTONIO DUERO VAllE,O 
«Las trampas del azar» 
por Enrique Cornejo 

ERNFSTo CABAllERO 
«la última escena» 
por E e Producciones 

MAITE CARRANZA 
«Cachetes» 
por Els Aquílino5 

ANGEL CFRDANYA 
«Yo soy así» 
por El Sueco 

LWISA CUNIIL~ 
«libración» 
por Cae la Sombra 

A. LIMA 


",Las siamesas del puerto» 

por Tealres de la Generalitat V.1lcnclana 
(lGV) 

VICFNT MARTí XAR 
«Veles i vents» 
por Xarxa Tedtre 

JAVIlR MAQUA 

'Papel de lija> 
por Mar/Sen 

SARA MOLlNA 

«Tres disparos, dos leones» 
pur Teatro para un InSlante 

MIGUEL MURIlLO 
«Un hecho aislado» 
por Arán Dramática 

FRANCISCO NIEVA 

«Manuscrito encontrado en Zaragoza» 
por Fin de Siglo/Teatro del Laberinto 

MIQUEL OBIOLS 
ItDatrebH» 
pur Achiperrc 

CÁNDIDO PAZÓ 
«Reinas de piedra:» 
por Otlomoitranvía 

AlFONSO PIOIJ 
«Carmen lanuit» 

JOAN RAGA 
«la famHia Vamp» 
por Vis.itanfs 

j. M. REIG y J. L MIRA 

«Caso de boja» 

por /ácara-Del Hlau 

MAXI RODRrGUEZ 
«The currant 3» 
por Toafetta Teatro 

PACO SANGUINO y RAFAEL GONZÁIFZ 
«Metro» 
por Moma Tea (re 

ALFONSO SASTRE 

,,¿Dónde es, Ulafume, dónde estás?» 
por folo Teatro 

P. TABASCO y B. SANTIAGO 

«Variaciones o también Merlín sufrió 
de amores» 
por Mujercitas)) 

RAÚL TORRENT y FERRÁN RAI'IÉ 
«Dicho sea de vaso» 
por Dar Dar 

ALFONSO ZURRO 
«Retablo de comediantes» 
por La Jácara 

111 MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

CARIES AIBEROLA y PASCUAL AIAPONT 
«Currículumn 
por Alben;¡ 

BERNARDO ATXAGA, SEBGI BELREl, 

ERNESTO CABALLERO, PEPf ORTEGA y 

ALFONSO ZURRO 
ItPor mis muertos" 

por Teatro Gema y Teatro de La jácara 


ERNESTO CABALLERO 
«El Insensible» 
por }anfri Topera 

EUSEBIO CALONGE 
«Obra Póstuma!> 
por La Zaranda 

PERE C,\SANOVAS, PERE ROMAGOSA y 

TONI ALBÁ 
«Rusc, el maleficío del brujo» 
por 1a Pera 1fímonera 

XAVI CASTIllO y CESCA SALAZAR 
í 
;;
, 

IlPánic al centenari y tres eran tres» 
por PoI de Plum 

PATI DOMENKH 
itMíchin y las nubes~ 
por La Machina 

JOSF RAMÓN FERNÁNDEZ, ANGEL SOlO, 

RAFAEL LASSAIETTA y PABLO CALVO 
«Sangre iluminada de amarillo.. (Tras 
Macbeth) 
por Yacer Teatro 

RODRIGO GARcrA 
«Notas de cocina» 
por La CJmicerfa Teatro 

EMILIO GoYANES 
«la lunall 
por Lavi e HeJ 

LUIS LÁZARO 

.Soy de España' 
por Culebrón Portd/il 

VICENTE LEAL GAIBIS 
«A la paz: de Dios» 
por Apítí-Pitina 

CRISTINA MACIÁ 
«Revolución en Galeras» 
por l a Carátula 

JORGE MÁRQUEZ 

«la tuerta suerte de Perico Galápago» 

por UrDe Teatro 
ADOlFO MARSILlACfI 
«Yo me bajo en la próxima, i.Y usted?» 
por Pcniación 5.l. 

VICENT MARTr XAR 
IXEI senyor Tornavís» 
por \/olJntins 

ANTONIO ONCTTI 
«Salvia» 
por Cuarta Pared 

!OSEP PERF PIrRó 
.Quan el, paisatges de Cartier
Bresson:n 
por Morel TCJtre 

JORol PESSARRODONA 
«Parasitum?» 
pur Gag y fvlagog 

ANTÓN RE1XA 
OIEI silencio de las xigulas» 
por Lega/eón 

MAXI ROORíGUEZ 
«Oc, oc, oe!» 
por Toaletta Teatro 
JORDI SÁNCHFZ 
..:Krampack» 
por [-'Idiota 

José SANCfIlS SINISTERRA 
«Marsa, Marsal» 
por [{ Teatro Fronterizo 

AlFONSO SASTRE 
«los dioses y los cuernos» 
por Produr.ciunes «Ñ)} 
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IV MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 
V MUESTRA DE TEATRO ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMI'OI(ANI (IS 

ANTONIO ÁLAMO 
«Los borrachos» 

por el Centro Andaluz de Tealro 


CARLES ALBEROLA 
.Estimada Anuchka, 
por Alrn~nd ProrJuccfons 

J. L ALONSO DE SANTOS 
<1 Yonquis y Yanquis» 
por Pcnfación S.L. 

JOSEP MARIA BENET I JORNET 
R Testamento» 
por Chdcena 
ERNESTO CABAllERO 
«Destino desierto» 
por Teatro del Eco/Bdrbotcgi 
NERFA CALONC~ E IDOIA BilBAO 
«Piscueetes» 
por Puppenherts Studio's 

CH~MA CARDEÑA 
«la estancia» 
por Arden pffJducciones 

P~RE CASANOVAS, PERE ROMAGOSA 

y TONI ALBÁ 
«Quo no vadisb 
por La Pera Uimonera 

DOLORES COll 
«Medusa» 
por Arlistrás I Camaleón 

LLUISA CUNILl~ y FRANCISCO ZARZOSO 
«Intemperie» 
por e Hongarcsa de Teatro 

ANTONIO GALA 
iIí Nostalgia del paraísoYl 
por el Centro Dramático Naciof1i.J/ 

RODRIGO GARcíA 
«Acera derecha» 
por Cuarta Pared 

RAFAEL GONZÁlEZ 
,El culo de la lun., 
por EololUPV 

SARA MOLlNA 
«Entre nosotros» 
por Teatro Tamaskd 

PEPE MURGA 
«Vaya show» 
pur Pepe & Mahia 

ITZíAR PASCUAL, AlEYDA MORALES 

y MARGARITA RORIA 
«Entre bromas y veras» 
por Las Sorámbulas 

JOSEP PERE PEYRÓ 
,lDeserts~ 

purj.PP. 

CARLES PONS 
«Súbete al carro» 
por Teatre de L'Home Dibufxaf 

IGNACI RODA 
<tGrumk* 
por T<.ibata 
ÁNGEl RUIZ y MARIANO MARIN 
aCanciones animadas» 
por Produccione.<; Cachivache 
FRANCISCO SANGUINO 
«El urinario» 
por Moma Teatre 

PEPE SEDÓN y FRAN PÉREZ 
~Annus horr;bilis» 
por Chévere 

CARlES ALBEROlA 

(t~Por qué mueren los padJ:es?» 
por Albena producciones ., 

ALFONSO ARMADA 


,El alma de los objetos' 

por KoyaanisCji3tsi 

CARLES BENlLIURE 

ala Uum¡¡ 
por Teatro de la Resistencia 

TXIQul RERRAONDO, GRAClELA Gil y 

MAGDA PUYO 


«Medea Mix» 

por Metadones 

IGNACIO DEl MORAL 


«Rey Negro» 

por el Centro Dramático Nacional 

PATI DOMENEeH 

«Patito feo» 
por La Machina 

GUSTAVO FUNES 

.Elladrón de sueño,' 
por I-fistriún Teatro 

EMILIO HERNÁNDEZ 


«Incorrectas JI 


¡X>f Producciones Teatrales 

Contemporáneas 


ALEJANDRO JORNET 

«Retrato de un espado en somln.as» 

por Malpdso 

XAVIFR LAMA 

«O peregrino errante que cansou ó 

demo» 

por el Centro Dramático Calego 

JosÉ MART[N RECUERDA 

«Las arrecogías del Beapterio de Santa 
María Egípciaca» 
por Teatres de la Generalitat Valenóana 

LUIS MATIUA 

«La risa de la luna¡¡ 
por Teatro Guirigay 

PEPA MIRAltES, ROSANNA ESI'INÓS Y 

CRISTINA SOLER 

«Per dones» 
por Essa Minúscula era T 

Vle'NTE MOUNA FoIX 

«Seis armas cortas» 
por Adrián Daumas 

JAVIER MONZÓ 

«Bar Baridad» 
por Yorick era DAci 

ANTONIO MuÑoz DE MESA 

«Torrijas de cerdo» 
por Teatro María La Negra 

FRANCISCO NIEVA 

«Lobas y zorras» 
por Geografías Teatro 

YOLANDA PALL[N 

\\: Lista negra» 
por Calenda 

ITZIAR PASCUAL 

'Holliday aut.-Postal del mar, 

por Danle 

DAVID PLANHl 

«Bazar» 
por Pentaóón 

ÁNGEL RIJIZ Y MARIANO MARíN 

«101 años de dne» 
por Produccionet> Cachiva,-he 

ROBERTO VIDAL BOLAÑO 

«Angelitosa 

por Teatro Do AqUÍ 
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M. A. MONDRÓN V l. PESCADOR 
«Lunas» 
por K de Calle 

M. A. MONDRÓN 

«Hazle aztecali 
por K de C"lIe 

CHEMA CARDEÑA 

«La puta enamorada~ 


por Arden Producciones 

FERNANDO FERNÁN GÓMEZ 
«lazarillo de Tormes» 
por Producciones El Brujo 

IÑAQUI EGUllUZ 


«la vuelta al mundo en 80 cajas» 

por Markeliñe 

ROBERTO GARcíA 

'Óxido' 
por Ma/paso 

PALOMA PEDRERO 
'!lUna esfrellall 
por reatro Del Alma 

LUCrA SÁNCHEZ 
«lugar Común» 
por Zurda Teatro 

EDUARDO lAMANllLO 
IIRobotro qué tar, 
por p. 7: v. 
ERNESTO CABAllERO 
.,;María Sarmiento» 
por Teatro El CrtlCC 

SARRIÓ, RFIG y GARelA 
«LJno Solo» 
por Combinats 

TONI ALBÁ 
(/Mi Odisea» 
por Teatro Para':';o 

YOLANDA PillllN 


«Los motivos de Anselmo Fuentes» 

por Noviembre Cta. de Teatro 

PACO ZARZOSO 

«Umbral» 

por A10ma Teatrc 

XAVIER CASTILLO 


«Jordiet Contraataca» 

por Poi de F'lom 

C.ARLOS MARQUFRIE 


«El rey de los animales es idiota» 

por efa. rucas Cranach 

IORDI GAlCERÁN 

«Dakota» 

por Tanttaka Teatroa 

VIGIL, BATANERO y SÁNCHEZ 


"Lo peor de Académica Palan("a» 

por Vértigo Producóoncs 


MUÑoz, COUCEIRO, DACOSlA y CUÑA 
«líes» 
por Sarabela Teatro 

lESÚS CAMpoS 


ICTriple salto morfal con pirueta» 

por Teatro a Teatro 

BORlA ORTJZ DE GONDRA 

«Dedos» 

por Noviembre C/a de Teatro 

CADAVAL, CilLVO y MosQuEIRA 
«P'clra ser exados» 

por Mofa e Befa 

GERARDO MALLA 

,El Derribo' 
por Pcntaciórt S.L 

ENCUENTROS Y SEMINARIOS 

I MUESTRA 

- «En tomo al autor» 

,El autor y la didáctica de la escritura" 

"EI autor y el proceso creativo» 

IIEI autor y 105 medios de comunicación;; 


- IIModelos de Gestión para la difusión de fa DramatLIrgia 

Contemporúnea: fa Convención featral Europea» 


11 MUESTRA 

- ;,:EI teatro úe Francisco Nieva!! 
- ;j' Teatro infantil» 

,En memoria de Lauro Olmo» 


IICine y Teatro» 


«La traducción de textos teatrales!"' 

- «Edición y distribución de textos tea/rales!' 

111 MUESTRA 

- «Encuentro con Alfonso Sastre» 


«Escribir lea/ro en fa Comunidad Valenciana» 


"Crítica teatral y dramaturgia contemporánea» 


IV MUESTRA 

- «Recientes incorporaciones a la escritura e.Kénica f('menina 

en Espafía) 


- «El autor/directur de escena» 


V MUESTRA 

IIEI teatro en [V.E I El caso de Estudio 1» 
- «Los ióvenes autores y el Premio Marqués de Bradomím 

- «Las directoras de escena ante el texto espaiJol contemporáneo» 

VI MUESTRA 

lectura dramatizada «Las bícidefas son para el vcr;moJ) 
«Las hx:turas dramatizadas: ¿Un nuevo género escénico? 
«Perspectivas de la escritura escénica en el cambio de siglo? 

- IILos Premios de LiteratlJra Dramática: ¿un debate de futuro? 

- «La ¡raducción de la Dramaturgia contemporánea. Su CÍrcu!aCÍón en 
Europa y 105 derechos de autor" 
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TALLERES DE DRAMATURGIA 

I MUESTRA 
- Impartido por SfRCl BaBa 

11 MUESTRA 
_. Impartido por J05t LUIS AlONSO DE SANTOS 

111 MUESTRA 
Impartido por JOSt 5ANCHIS SIN/STERRA 

IV MUESTRA 
Impartido por RODOLF S/RERA 

V MUESTRA 
- Impartido por FERMfN CABAL 

VI MUESTRA 
- Impartido por CARLfS ALBEROLA 

EDICIONES DE LA MUESTRA 
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EDICIONES DE LA MUESTRA 

COLECCiÓN: TEATRO ESPAÑOL CONTEMPORÁNEO 
N." l.' "Auto» de Ernesto Caballero 

N.' 2.' «Metro" de r,ancisco Sanguino y Rafael González 


{{Un hombre, otro hombre» de Francisco Zarzoso 
«Anoche fue Valentino» de Chema Cardeña 

N.' 3.' «Oespups de la lluvia» de Sergi Belbel 
N.' 4.- «Los Malditos» - "Las madres de mayo van de excursión» de 

Raúl Hernández Garrido ' 

N," 5.- «D.N.!.» - "Como la vida misma» de Yolanda Pallín 


(Edición agotada¡ 

N.O 	6.- dloniface y el rey de Ruanda» - «Páginas arrancadas del diario 

de P." de Ignacio del ."-1ora!. 
N.O 7.- «Al borde del área» AAVV 

N." 8.- «La mirada del gato» de Alejandro jomet 

N5' 9,- ((Un sueño eterno» A.A.V.V. 

Precio del ejemplar: 1.000 pesetas 


CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORÁNEA N.' 1 
CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORÁNEA N.o 2 
CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORÁNEA N.' 3 
CUADERNOS DE DRAMATURGIA CONTEMPORÁNEA N.' 4 

Precio del ejemplar: 800 pesetas 

PEDIDOS: 
SECRHARíA m LA MUESTRA Dl TEATRO 

ESPAÑOL DE AUTORES CONTEMPORÁNEOS 

el. Tucumán, 1B • 030()S ALICANTE (ESPAÑA) 

Tell. v fax: 965123856 


, muestrateatro@retemai1.es· www.muestrateatro.com 

- .. 
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