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Presentacion
José Romera Castillo

Director de Signa

En este apartado se recogen algunas de las conferencias impartidas en el
curso El teatro en Espaiia en la década de los noventa, celebrado en Avila (del
12 al 16 de julio de 1999), inserto en los X Cursos de Verano de la UNED, bajo
la direccion de José Romera Castillo. En el citado curso intervinieron, ademas,
Andrés Amoroés (Catedratico de la Universidad Complutense), Eduardo Galan
(Dramaturgo y Subdirector General de Teatro), Rafael Pérez Sierra (Director de
la Compafiia Nacional de Teatro Clésico), Luciano Garcia Lorenzo (Director
del Festival de Almagro) y Yolanda Pallin (Dramaturga).

Se afiaden dos nuevos textos: el panorama de Xosé¢ Manuel Fernando Castro
(sobre el teatro gallego de los noventa) y el texto de Juan Mayorga, Cartas de
amor a Stalin.

Juan Mayorga (nacido en Madrid, en 1965), -doctor en Filosofia con una
tesis sobre el pensador aleman Walter Benjamin (en 1997), profesor de la Real
Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid y fundador del colectivo teatral
El Astillero- ha estrenado y publicado diferentes textos teatrales (Siete hombres
buenos, Mas ceniza, El traductor 96| de Blumemberg, El suernio de Ginebra,
Concierto fatal de la viuda Kolakowski, El hombre de oro, La mala imagen, El
jardin quemado, Legion, La piel, Amarillo, El crack, Angelus Novus... ). Y
ahora, Cartas de amor a Stalin, estrenada en el Teatro Maria Guerrero de
Madrid, el 8 de septiembre de 1999, bajo la direccién de Guillermo Heras;
Escenografia y Vestuario de Rafael Garrigos; Iluminaciéon de Juan Gomez-



Cornejo; Musica de P. I. Tchaikovsky e Interpretacion de Magiii Mira
(Bulgakova), Helio Pedregal (Bulgakov) y Eusebio Léazaro (Stalin).

La revista Signa acoge en sus paginas, por vez primera, un texto de
creacion. ;Qué mejor complemento puede tener un panorama de estudios que
una nueva pieza, de un autor destacado del teatro espanol actual?

jromera@flog.uned.es [97]

El autor espaiiol en el fin de siglo
José Luis Alonso de Santos

Dramaturgo

Ante el fin del siglo, y la llegada del nuevo milenio, surgen en el autor
dramadtico actual una serie de interrogantes sobre la orientacion y el sentido de
su trabajo, las lineas estilisticas y los contenidos basicos mas apropiados en que
desarrollar el mismo. El escritor trata de dar respuesta a las necesidades que
gravitan sobre sus procesos imaginativos y creadores. En la busca de esa
posible respuesta, bucea en sus experiencias personales, vivencias y situaciones
y las confronta con el nuevo entorno que le rodea. Las preguntas basicas que se
hacen en este fin de siglo son: ;Qué teatro escribir hoy? ;Cémo hacerlo? ;Para
qué y para quién escribir?

Las respuestas a esas preguntas son, l6gicamente, tantas como escritores
hay, y las diferentes etapas vitales que atraviesa cada uno de ellos. Multiples
variables van a incidir, pues, a la hora de producirse esa reaccidon que es escribir
una obra de teatro. Pero sin duda habré unas lineas generales que definan
nuestra vivencia de escritores de hoy frente a creadores de otras épocas. De
ellas vamos a tratar de hablar en esta breve reflexion sobre este tiempo que
termina, y el nuevo que comienza. [98]

Como seres vulnerables que somos respondemos con nuestra escritura a
nuestro entorno y a nosotros mismos. En ese proceso de accidén-reaccion entre
la vida y el arte, van a surgir (al igual que surgen dentro de una accion
dramatica sobre el escenario) conflictos encadenados en un proceso causal
puesto en marcha por la busqueda de soluciones del autor (y, en sus obras, de
sus personajes). Y en las situaciones dramaticas que aporta un autor se
esconden las proyecciones que hace el espectador de hoy de su propia busqueda
de metas y de resolucion de sus propios conflictos.

. Como incidir, pues, aqui y ahora en nuestra contemporaneidad, en nuestros



conflictos y metas vitales como protagonistas de esta época de transicion entre
siglos -y milenios- que nos ha tocado vivir? Como autor que soy, puedo al
menos hablar de como trato de responder yo a esa pregunta: el escritor teatral
intenta, de una u otra forma, como un espia, comunicar los secretos por ¢l
descubiertos en el comportamiento humano, sorprendiéndose y sorprendiendo a
los demas con lo extrafio de nuestra conducta y de nuestro ser, tratando de
transformar sus descubrimientos en un acto artistico sobre el escenario. Todo
ello dentro de la complejisima tarea que supone intentar unificar, en la breve
aparicion del personaje durante el tiempo de su vida escénica la dispersion de
actos, gustos, criterios, placeres y conflictos del ser humano en toda su vida.

Los autores tratamos, pues, de conseguir que el acto individual de la
creacion, que emprendemos al principio como una aventura intima y solitaria,
tenga posteriormente una carga de necesidad y sentido en dos direcciones:

1) Necesidad en cuanto al propio desarrollo teatral: la trama, los personajes,
la estructura y la organizacion estética diferenciadora de la obra en si.

2) Necesidad de aportar al espectador algo mas alla del hecho teatral en si
mismo. Algo personal, valido y globalizador que el hecho dramético ha de
provocar en €l.

De alguna manera es como si cada espectador que va al teatro y paga su
butaca para ver una obra nuestra, dedicandonos dos horas de su vida, nos
hubiera hecho el encargo mucho tiempo antes, cuando iniciamos el proceso de
creacion: «Escribe una obra para que yo vaya a [99] verla dentro de un tiempo
y me aporte lo que yo necesite en ese momentoy». Luego, transcurrido ese
tiempo, ird a recibir lo que encarg6 -como una comida especialmente preparada
para saciar un hambre interna, dificil de definir y facil de comprender por
compartida-. Por eso se sentird defraudado si no encuentra lo que necesitaba.
Cuando el teatro no responde a las necesidades reales del espectador, a ese
encargo no formulado directamente, éste siente que no estd ganando su tiempo,
sino perdiéndolo.

Es importante intentar conectar con el espectador de nuestra época,
adivinando ese encargo intimo, hablandole con lenguaje de hoy, de problemas
de hoy, tratando de aportar vitalidad, energia, unidad y estilo a nuestro trabajo,
para poder tener asi un dialogo sincero y real con el publico, dentro de esa
convencion creible que es el teatro, metiendo las manos en el barro de nuestro
tiempo para crear con ¢l personajes, situaciones y conflictos.

Frente a los medios de comunicacién masivos, los grandes poderes de las
multinacionales, los bloques de poder, la informacién mundial instantanea, etc.
(en los que el hombre se siente como un mero y lejano espectador), surge hoy
en nuestro teatro una nueva subjetividad, un refugiarse en lo interior y
cuestionarse desde alli el ser humano preguntas intimas sobre su conciencia de
existir. El papel del autor en nuestros dias es el de bucear en el terreno de lo
personal, lo corporal y lo bioldgico, intentando llegar asi a un nuevo lenguaje
escénico acorde con nuestro tiempo y nuestras necesidades.



La cercania del fin de siglo, y cierto desencanto ante las expectativas
generadas en los diferentes cambios habidos en nuestro pais, asi como un cierto
desengafio sobre las soluciones colectivas y utopicas que formulaban otros
horizontes afos atras, crean una cierta melancolia y un cierto pesimismo
poético: hacer de la fragilidad y limitacion humana belleza, se convierte asi en
otro de los objetivos del escritor actual.

Se proponen hoy como temas de nuestro tiempo aquéllos que afectan mas a
la realizacion personal del hombre: el amor, la desesperanza, el dinero, el sexo,
la violencia, la agresion, el derecho al «no» y a la razén individual, el
descubrimiento de que las cosas no son como parecen, la conciencia de
extranjeros en un mundo que no es «nuestro», la busqueda de unos pilares
éticos diferentes, la elaboracion de una nueva esperanza, el sentido de la
utilidad y la busca del hueco humano y social, el didlogo con nosotros mismos,
el derecho al viaje [100] inicidtico de cada ser... y el debate, social, por un lado,
e intimo, por otro, entre nuestra realidad y nuestro deseo. Temas, como se ve,
que van desde lo mas elemental y primario hasta lo mas abstracto, y que, en el
fondo, forman parte del teatro de todos los tiempos, pero enfocados ahora con
un lenguaje y una actitud mas directa y cercana a nuestra sensibilidad.

El teatro, terreno ideal para la crisis y el cuestionamiento, ya que se alimenta
de ellos, recoge toda esa problematica de esta época, esos conflictos,
construyendo con ellos un material dramatico bésico. Sube asi el hombre
corriente de hoy al escenario, lugar ocupado durante mucho tiempo por las
aventuras y desventuras del principe, del jefe, del sefior, del amo. El personaje
de hoy, por tanto, tiene hoy algo de «comun» con el espectador. El autor tratara
de hacerle, a su vez, «peculiar» para que, sin dejar de ser reconocible, nos sea
interesante. Y le hard vivir un papel, es decir, un recorrido hacia sus metas,
dandonos al final, con el desenlace, un punto de vista sobre el aqui y el ahora,
lo mas significativo y clarificador posible.

El hombre y sus conflictos por tener una vida mas plena han sido, pues, el
primer material dramatico de este periodo historico. Lineas, tendencias, estilos
y diferentes formas nos han servido para ayudar a lograr, mediante lenguajes
teatrales acordes con el sentido de la obra, que la historia de ese ser humano
sobre el escenario, y sobre el mundo, siga adelante.

UN BALANCE GENERAL

Cuando nos quedan apenas unos meses para terminar este agitado siglo XX,
si tratamos de hacer una valoracion del panorama teatral de nuestro pais
podemos caer facilmente en una de las dos posturas extremas existentes en este
momento sobre la salud del arte escénico: una mas pesimista y otra mas
optimista, ambas generalmente de tipo subjetivo y que suelen depender de la
situacion personal de cada autor, director o creador teatral consultado. No hay
datos reales de la asistencia de espectadores (los tnicos son los de la Sociedad
General de Autores y Editores sobre el control de los derechos de autor, y s6lo



recogen la asistencia a los teatros de las grandes ciudades con taquilla abierta).
En cuanto a la calidad de lo representado en los tltimos afios [ 101] hay
opiniones para todos los gustos: desde los que afirman que la crisis del teatro
actual es total, tanto en cantidad como en calidad, a los que opinan que vivimos
dentro de un gran momento creativo.

Si tuviera que definirme al respecto, me quedaria en un término medio. Soy
un asiduo espectador de teatro (de todas las formas y estilos) y veo una media
de un par de obras a la semana, lo que da un resultado de unas cien obras al
afno. Entre ellas hay siempre buenas y malas representaciones, espectaculos
innovadores y otros apoyados en la tradicion y la historia teatral, autores
clasicos y de esta época, etc.

Puesto a concretar este balance en el terreno especifico del autor espafiol
actual, creo que se han dado en estas Ultimas temporadas una docena de obras
estimables al afio, entre la media de unas doscientas que se han estrenado cada
temporada en nuestro teatro publico y privado, y en las salas alternativas donde
tienen acogida muchos de nuestros autores mas jovenes.

Por otro lado, en los nuevos planes de estudio de las Escuelas e Institutos
Superiores de Arte Dramatico, se ha creado la especialidad de Dramaturgia, de
donde cada afio sale, desde 1996, una nueva generacion de escritores teatrales,
lo que dar4, sin duda, en el futuro, unos resultados positivos en la creacion de
nuevos textos.

Es muy delicado para un autor teatral como yo citar a sus compafieros que
considera mas importantes y representativos en este momento, ya que
inevitablemente tendria que postergar a otros. Los libros de historia del teatro
de esta época, por un lado, y la cartelera teatral por otro, son un termémetro
estimable para situar la validez de la obra de unos y otros, teniendo en cuenta,
claro esta, que sobre gustos es dificil opinar, y que no ha pasado el tiempo
suficiente para que se instalen nuestras obras en la historicidad de este periodo,
quedando unas como significativas y desapareciendo otras con el paso de los
tiempos, como ha pasado en cualquier otro momento de la historia. No obstante
creo necesario dar alguna referencia, si no de calidad al menos de cantidad, de
los autores mas representados.

Segun la lista de autores publicados en la coleccion de la Sociedad General
de Autores y Editores en los ultimos seis afios (que selecciona las obras de
autor espafol estrenadas que han tenido una mayor repercusion de critica y
publico), en una lista de cerca de cien titulos encontrariamos que los autores
que hemos estrenado mayor nimero de obras en este periodo somos: Francisco
Nieva, Juan José Alonso Millan, Santiago Moncada, Jaime Salon, Albert
Boadella, José [ 102] Sanchis Sinisterra y el autor que estas lineas escribe.
Habria que afiadir otros autores que no publican en esta coleccion pero que
estrenan con normalidad, como Antonio Buero Vallejo o Antonio Gala. La
enumeracion de autores con mayor nimero de estrenos y representaciones estos
ultimos afios del siglo, se completaria con nombres como Sergi Belbel, Rafael
Mendizabal, Ernesto Caballero, Paloma Pedrero, Benet y Jornet...



DECALOGO ORIENTADOR

Trataré a continuacion de dar unas breves referencias orientativas de lo que
para mi ha caracterizado los Gltimos afios de nuestro teatro. Notas siempre
inevitablemente generalizadoras y personales, que tienen muchos matices y sus
excepciones logicas:

1. Deja de influir con la fuerza que lo habia hecho en afios anteriores el
teatro llegado del resto del mundo en los festivales internacionales de teatro, y
cobra mas importancia la produccion nacional. Es significativo también a este
respecto la desaparicion de algunos de estos festivales, como el Festival
Internacional de Teatro que se celebraba en Madrid, etc.

2. Mientras se mantienen los altos presupuestos de los teatros oficiales y
estatales de produccion publica, los apoyos econdmicos de las distintas
Administraciones al resto del teatro baja de forma notable. El teatro de
produccion privada sufre una crisis econdmica considerable de la que s6lo se
salvan los éxitos reconocidos de cada temporada.

3. Estrenan sus obras muchos autores jovenes, aunque normalmente en
circuitos alternativos de bajo presupuesto y con un publico minoritario. Esta
generacion de jovenes autores encabeza en la actualidad en las salas
alternativas un importante movimiento de renovacion teatral.

4. Ha crecido la asistencia al teatro en muchos puntos del Estado espafiol,
sobre todo a partir de la creacion de la red de teatros publicos, mientras que ha
disminuido el numero de espectadores en Madrid, aunque tltimamente se ha
compensado con la asistencia a espectadculos musicales de gran éxito. Es
importante resefiar que el espectador [ 103] teatral sigue siendo muy minoritario
en nuestro pais, en comparacion con entretenimientos o actos de comunicacion
masiva como futbol, television, etc.

5. Sigue habiendo, y cada vez de forma mas evidente, un choque entre el
precio que deben tener las localidades para cubrir los altos costes de un
espectaculo actual y lo que el espectador esta dispuesto a pagar para ver teatro,
en competencia con la television, que es gratuita. La gran pregunta en politica
cultural de la época es hasta que punto los organismos de cultura de las
diferentes Administraciones deben asumir parte de esos costes. Sigue en pie,
pues, el debate sobre la necesidad o no de las subvenciones, y, de ser
necesarias, como y con qué criterios se han de conceder. Dados los altos
impuestos que ha de soportar el teatro en la actualidad, sus altos costes y la
tarea de dinamizacion cultural y defensa del patrimonio artistico que realiza, es
indudable que debe tener apoyo econdmico, y con la misma valoracion e
importancia que lo hay para el cine, la dpera, la musica, etc.

6. La aceptacion de cierto eclepticismo en cuanto a las formas teatrales es
otra de las caracteristicas de esta época. Vanguardia y tradicion, comedia y



tragedia, teatro de entretenimiento o con gran ambicion artistica, teatro formal
y teatro de contenido, teatro clasico y moderno, etc. conviven en estos afios en
relativa armonia entre nosotros, rebajando la tension de las fuertes batallas
estéticas entre creadores de otros tiempos. Ver, por ejemplo, la programacién
de estos afos de la Muestra de Teatro de Autores Espaiioles de Alicante, donde
estan incluidas diversas formas y tendencias de nuestro teatro, nos da una idea
aproximada de esta tregua entre las gentes de teatro de diferentes estilos y
tendencias, frente a los poderosos enemigos exteriores que nos acechan.

7. La Asociacion de Autores de Teatro cuenta actualmente con mas de
ciento cincuenta socios. A los concursos de obras teatrales de nuestro pais se
presentan una media de cien obras, y cada afio se estrenan o reponen unas
doscientas obras de autores espafioles vivos. Estos espectdculos tienen diferente
repercusion y valoracion, como es natural, pero cada afio suele haber entre ellos
dos o tres, al menos, que consiguen gran éxito de critica y publico.

8. Los grupos catalanes se han situado en este periodo en la punta de lanza
del movimiento teatral por la importancia de sus espectaculos, cantidad de
espectadores, presupuestos econdémicos en que se han movido, etc. (La Cubana,
Els Joglars, La Fura dels Baus, Comedians, Dagoll Dagom, Teatre Lliure,
Tricicle, etc.). [104]

9. En los ultimos afios se ha consolidado la Compaiia Nacional de Teatro
Clésico. El conjunto de sus producciones ha sido uno de los elementos mas
significativos e importantes teatralmente de toda esta época.

10. Después de un tiempo en que el autor estaba postergado por corrientes y
estéticas dominantes anti-textuales, surge de nuevo con gran fuerza la defensa
de un teatro de texto. No se trata de la recuperacion del teatro literario de otros
tiempos, sino del reconocimiento de una necesaria sintesis entre los lenguajes
escénicos y la escritura dramatica.

UNA MIRADA HACIA EL FUTURO

El futuro del teatro, y mas aun el teatro de autor espafiol actual, es incierto.
La proteccion, apoyo y fomento de nuestras autoridades que ocupan cargos en
los departamentos de cultura, sera decisivo en los préximos anos. El debate
sobre si el teatro debe someterse exclusivamente a las leyes del mercado y a las
de la oferta y la demanda, o si se debe ejercer sobre €l una tutela y proteccion,
estd abierto en este momento en nuestro pais.

Mi postura ya la he expresado anteriormente: el equilibrio entre lo publico y
lo privado, entre la proteccion y la dependencia, entre la biisqueda del éxito y la
busqueda de nuevas vias para la creacion, entre nuestros autores de otra época y
los nuevos creadores, entre el teatro concebido como una industria del ocio y el
teatro como un servicio publico cultural y educativo, con fines artisticos, seria
el mejor camino para permitir que el nuevo siglo no fuera para nuestro arte



escénico un tiempo agdnico y oscuro, sino el comienzo de una nueva época,
llena de vitalidad y energia creadora.

Asimismo es importante que los creadores asumamos la necesidad de
abrimos a nuevas experiencias escénicas, a nuevas formas de comunicaciéon con
el espectador, y a organizar nuestro trabajo en formas de produccion
alternativas a la empresa teatral de tiempos pasados, que permitan la
incorporacion de los jovenes creadores para alimentar asi, con todo ello, esa
fuerza llena de belleza, verdad y creacion del hombre que vive entre nosotros
desde hace dos mil quinientos afios: el teatro. [105]

El cercano siglo XXI nos abre el interrogante de como sera el teatro de la
nueva época. Caminaremos hacia ¢l con la seguridad de que serd vivo y
radiante, a pesar de la eterna crisis en que vivimos los hombres que lo creamos
cada dia, desde que nacio6 hasta hoy, dada nuestra naturaleza. La pequefia
metafora de vida que es una obra dramatica sobre el escenario, seguira estando
asi dispuesta, como bola de cristal de mago, a descubrirnos dimensiones
escondidas de nuestra realidad personal e histérica, y a transformar la angustia
de existir en reflexion sobre la vida, en acto ludico y en belleza. Para que la
lucha que empezaron nuestros fundadores hace tantos siglos (Esquilo, Sofocles,
Euripides, Aristofanes...) por entablar un didlogo con los dioses, la naturaleza y
los otros hombres, siga en pie, tratemos entre todos de que el teatro siga siendo
la patria de la convivencia, la alegria de vivir y la esperanza de un futuro mejor,
en que las palabras «verdady, «bellezay, «dignidad» y «armonia del hombre
con el mundoy, recobren su sentido mas profundo. [107]

Rasgos de las dramaturgias jovenes: Dentro y fuera del texto
Antoni Tordera

Universidad de Valencia

Si ya es dificil hablar de un tema tan cercano como de hecho es el teatro de
la década de los 90, atin lo es mucho mas si nos proponemos considerar las
dramaturgias jovenes, esto es, el teatro emergente, aquello que se ofrece en
estado naciente. Pero precisamente por ello ahi radica la inica posibilidad de lo
apasionante: ante el panorama de escrituras teatrales que circulan durante un
tiempo tan inmediato, lo nuevo se erige como llamativo, aunque no siempre lo
nuevo es patrimonio de lo joven, biologicamente hablando.

Sin embargo, y por seguir delimitando nuestro objeto, se ha de advertir que
nuestra apuesta ha sido desechar el viejo truco de perseguir en los nuevos
textos todo aquello que resuene a continuidad en la tradicion, con la



reconfortante intencion de etiquetar influencias, detectar fuentes y, en fin,
aposentarse en la esterilizadora conviccion de que nada nuevo hay bajo el sol.
[108]

En lugar de todo ese atrincheramiento, valido para otros menesteres, hemos
optado por el camino mas estimulante de dejarse interpelar por la sangre joven,
con la esperanza de encontrarse, junto a las obvias influencias, con los atisbos
de lo nuevo, aspiracion licita, y atin obligatoria, para todo aquél que cree en la
Historia. Y mds atn si se trata de teatro, arte efimero, esto es, hijo de su época,
sea a través del modo de afrontar los temas de siempre desde el acto puntual de
la representacion: jpuede el verdadero teatro no hablar de su entorno? Si el
modo como vivimos el cuerpo, las emociones, o la manera, por descender a un
aspecto concreto, como se desarrolla la entonacion, si todo eso va variando
constantemente mas alla de nuestra propia capacidad de teorizacion, la
respuesta es que el teatro, en tanto que arte, solo se ofrece cuando es resonancia
de su rabioso presente.

Para afinar la piel ante esas escrituras es util ubicarse previamente en
cuadros generales de la situacion. En este sentido las instancias mas atentas
son, precisamente, las revistas de teatro, ante la dificultad de asistir a todos los
debates o de leer todo. Piénsese por ejemplo que uno de los estudios més
recientes y mas lacidos sobre este tema (vid. Pérez-Rasilla, 1996) actualiza y
clasifica, para los iltimos 25 afios (1972-1996), un censo de 260 autores.

Remitimos pues al lector a ese estudio, mejorable como es 16gico, pero
inmejorable en su empresa clasificatoria. Y sobre ese telon de fondo elegimos
tres autores: Rodrigo Garcia (nacido en 1964), Paco Zarzoso (1966) y Carles
Pons (1955-1999).

La opcidn tiene algo de gratuito: ante la abundancia de textos y autores, uno
acaba por elegir lo que le gusta, estimula, dentro de lo que ha llegado a leer.
Pero la seleccion no es caprichosa: de los tres, dos son autores que tenderian a
escaparse a «un critico que ve y lee teatro fundamentalmente en Madrid».*
Pero sobre todo, el criterio y atractivo reside, y éste serd nuestro eje, en el modo
en el que, en los tres textos seleccionados, se plantea la relacion
ficcion/realidad.

De hecho nuestro interés se centra no en todos los posibles aspectos de estas
tres obras, sino en ese tema comun, tema no secundario, sino [ 109] fundante, en
si mismo y como generador de novedad: «Si el teatro es capaz de producir un
avance epistemologico, un progreso de la critica del conocimiento, del modo de
ver o del modo de ocultarse la realidad, sera capaz de ubicar sus nuevas
fronteras en la dialéctica realidad-ficcion que es su principio y fundamento».1%

En efecto, desaparecidos los rasgos que en otras épocas podian servir como
hitos de los periodos, por ejemplo el tipo de espacio escénico predominante o el
teatro como un proyecto comun, en tanto que cultura e ideologia de una
sociedad, la dramaturgia, que aqui entenderemos como manipulacion de las
dosis de ficcion inscritas en la realidad, viene a ser un elemento diferenciador
que adquiere, reiteramos, valor irrenunciable en tanto que fundante del hecho



teatral.

Por eso, las generaciones mas jovenes (por ejemplo, Yolanda Pallin, Itziar
Pascual, Borja Ortiz de Gondra, Ignacio Garcia May y muchos mas)
reivindican el realismo, no la estética relacionada con el realismo, sino la
conexion con la realidad a través de referentes casi inmediatos," lo que
implica el intento de hablar de la realidad de hoy.

El problema reside, precisamente, en saber de qué realidad estamos
hablando cuando hablamos de la realidad de hoy, o por decirlo con mayor
precision, de qué realidad podemos hablar hoy en tanto que realidad percibida.
Los tres textos elegidos dan una triple respuesta, dentro de un mismo
cromatismo, tal y como intentaremos concluir en este breve analisis.

TRES TEXTOS, TRES VARIACIONES SOBRE LO REAL

Los tres textos elegidos son Notas de cocina, Cocodrilo y Chapao,
respectivamente de R. Garcia, P. Zarzoso y C. Pons (vid. Bibliografia final).

A pesar de nuestra decision de no entrar en todos los detalles, es necesario
detenerse, persiguiendo nuestro tema, en cada obra. [110]

A) Notas de cocina (1996)

Posee una estructura dramatica aparentemente cadtica o arbitraria, sin
embargo una somera aproximacion muestra una voluntad de arquitectura
teatral: 14 didlogos/15 monodlogos/14 recetas de cocina (incluimos aqui dos
textos provistos de la misma frialdad/objetividad de las recetas: la transcripcion
literal de un blues en inglés y del texto de una caratula de un disco, el de una
version de La flauta magica).

Esta simetria cuantitativa solo es un indicio, no pretende ser, por nuestra
parte, algo definitorio. La articulacion de todos estos materiales se produce, a
pesar de la tedrica equivalencia distributiva, en una voluntad de opera aperta,
al menos en un doble sentido. En primer lugar, reivindicando su
ambigiliedad/libertad significativa. Aqui merece la pena detenerse un instante
para, al menos, sefialar un hecho no poco curioso: a lo largo del siglo XX las
artes plasticas o la musica han gozado de una libertad experimentadora que
parece haberle sido vedada (o por la autocensura) al teatro. Todo el arte del
siglo XX, desde las vanguardias historicas hasta hoy (y probablemente
mafiana), una y otra vez han reflexionado activamente, con la produccion de
obras, sobre su propio lenguaje, su estatuto social y su relacion con la realidad.
En cambio el teatro, si se lo ha permitido (tal seria el caso del teatro Dada, por
ejemplo), ha sido aventura minoritaria, efimera, nada que ver con la expansion,



continuidad y reconocimiento de, por ejemplo, la pintura abstracta, cubista,
etc., o con la musica dodecafonica, contemporanea, etc. Prisionero el teatro de
la semantica y de las leyes impuestas por el mercado de la distribucion (y
también debido a la dificultad del teatro para crear plusvalia), al arte teatral le
ha sido dificil, en grado sumo, practicar la misma libertad expresiva, el mismo
embate a la contemporaneidad.

En segundo lugar, Rodrigo Garcia extiende a otros directores la libertad que
¢l se toma: «Para otro que quiera poner en escena esta obra los nombres seran
indicativos de quien dice cada parte aunque no descarto que encuentre una
mejor distribucion de las frases o prefiera trabajar con mas o menos actoresy.

Pero obviamente la «apertura» de su obra no se limita a esa especie de
generosidad. Lo radical no reside en ese ingenio, sino en la materialidad del
texto: lo contradictorio, fragmentario y complejo que caracteriza a la
percepcidon contemporanea de la realidad se localiza en el dialogo (maés alla de
las acotaciones que se han borrado o de la distribucion de las [111] réplicas).
Un dialogo donde se renuncia a la pretension de connotar: en un mundo con un
lenguaje cada vez mas plano, mas, diriamos, digital, lo connotado, lo analogico
no ha lugar. Se puede esto entender como rechazo del psicologismo, pero no
me parece lo mas significativo. Si, en cambio, la materialidad de las palabras,
que de tan materiales devienen poesia, espacio vacio donde el espectador, si asi
lo desea, puede volcar sus experiencias, pero esto no es problema del autor.

Ahi retoma fuerza el sentido de las recetas gastrondmicas, se cocinen o no
en el escenario, sean reales o fantaseadas. Pues con una manipulacion, no
exenta de humor (que siempre ha acompainado a la vanguardia teatral, desde
Jarry e lonesco a Carles Santos o Brossa), todo el texto, en tanto que simulacro
de comunicacidn, resulta ser una perfecta guia para el didlogo cotidiano, o para
la implantacion del significado por la gastronomia.

Rodrigo Garcia plantea, se nos antoja, una lucha contra la metafisica, con la
herramienta metafisica de lo cotidiano, de lo hiperreal. Ya sé que asi estoy
cayendo en lo que me habia propuesto evitar, el etiquetado, pero, como diria
Garcia, «si los entendedores aceptaran nuevos lenguajes no sacarian tajada».12

B) Cocodrilo (1997)

El argumento es sencillo, incluso convencional, ofreciendo un «esquema»
de intriga, que podriamos resumir a modo de reconstruccion por la que
empezar,"®) aunque en Zarzoso el argumento no sea lo principal. En los
parques de una gran ciudad, dos jefes «mafiosos» (Cocodrilo y Cerdo)
controlan sus respectivos territorios urbanos. El primero de ellos, Cocodrilo,
movido, cuando se inicia la accion y hasta el final, por la nostalgia de su amigo
muerto (Caiman), mientras que el segundo, Cerdo, tiene su propia problematica
en las relaciones con su amante, La Zapatera, cuyo objetivo es que aquél ceda
en testamento la Zapateria al hijo de ambos, Buho, personaje desquiciado, con



un discurso obsesivo de taxonomia botanica y que identifica a los personajes
[112] seglin la marca de tabaco que fuman. Al fondo, en la penumbra, los
coches, un emblema reiterativo en Zarzoso, a modo de personajes de la
inquietud de la gran ciudad, especie frecuente de deus ex machina en sus obras.

Asi descrito, aun con independencia de la exactitud de esta reconstruccion
(los textos de Zarzoso siempre marcan un umbral de indefinicion), Cocodrilo es
una obra que parece cumplir las reglas de la dramatica stanislavskiana, pues
todos los personajes pretenden un objetivo especifico al que se oponen unos
determinados obstaculos.

Si apuramos esta primera aproximacion podriamos aventurar la idea de que
nos encontramos ante una pieza costumbrista con un sabor a sainete. Ya he
expuesto esta interpretacion en otro lugar,™® pero volveremos sobre esta
lectura en el apartado final de sintesis; ahora avancemos la impresion de que
estamos leyendo una historia de barrio.

La introduccién de Sanchis Sinisterra al volumen que nos ocupa,">’
envuelve, acertadamente, este costumbrismo de base que proponemos con la
constatacion de que la escritura de Zarzoso se da en términos borrosos,
imprecisos. En efecto, las situaciones dramaticas no son abstractas sino
indeterminadas, no hay realidad-realismo sino «migajas» de realidad. No hay
continuidad causa-efecto, sino contigliidad (en Nocturnos, con siete escenas
independientes, todo esto se cumple mas radicalmente).

Ambas observaciones, la nuestra y la propuesta por Sanchis Sinisterra, nos
permiten volver sobre el tema articulador que nos hemos propuesto, la relacion
ficcion/realidad. Si Rodrigo Garcia pensamos que persigue un realismo grado
cero (con todas las matizaciones expuestas), Zarzoso resuelve aquella relacion
mediante mecanismos de irrealizacion. Para ello «saca» la accion del texto para
situarlo en su plano de irrealidad, podriamos decir de virtualidad, pero en el
sentido de suplantar la realidad inmediata por la vivencia de la realidad a través
de una delegacion. En efecto, bien mirado los personajes [113] de Cocodrilo
viven el nivel de irrealidad que el género filmico del thriller les proporciona:
los personajes no son ellos sino la fantasmagoria del universo filmico, su
realidad esta «fuera», en esa materia de los suefios que es la cinematografia. El
barrio del tradicional costumbrismo ahora es un barrio global, en la misma
dimension de la ya aceptada aldea global.

Llegados a este punto de irrealidad, en el que los ciudadanos viven de las
migajas de ese otro continuum que son los circuitos de lo audiovisual global,
una lectura anadida se impone por lo sugerente, en la medida que supera la
simplista aplicacion del universo de los «media»: ;no es, en el fondo,
Cocodrilo una parodia del cine, en este caso del género thriller? Pues el texto
nos plantea un espacio escénico en el que los personajes arriman (por aplicar el
sentido literal de parodia) sus miserias al deslumbrante escenario de la industria
cinematografica, con la idea devaluada del glamour que unos tipos marginados
puedan llegar a tener.

Como toda parodia, el sarcasmo o lo grotesco no esta ausente. Baste como



ejemplo la escena final, en la que Cocodrilo, que al inicio ha narrado una
secuencia filmica (el asesinato del amigo del protagonista), desvela que esa
historia es la suya, y tras haber recuperado el cadaver de su amigo Caiman, en
un final lirico, al alba (como mandan los canones del teatro mas tradicional) le
explica, introduciendo el rasgo parddico, un suefio como proyecto: montaran
una cadena de restaurantes de pollos al ast, que se llamara Kirikiri.

En resumen o conclusion, y sin olvidar esa dimension parddica, querida o no
por el autor, lo que nos queda es una ficcion dada como realidad fuera de la
realidad, como unas migajas, entre lo obvio y lo inverosimil, entre el efecto
realidad y la fabrica minimalista de suefos, la vida, en una palabra, vaciada por
la delegacion.

C) Chapao (1996)

La aventura dramatuargica de Chapao también se interna en la relacion
ficcion y realidad, pero esta vez por el extremo opuesto. De hecho supone una
experiencia no solo excepcional, dentro de la obra de Carles Pons, sino
producida dentro de un proyecto conjunto, cuya primera e irrenunciable apuesta
es la de la realidad en estado bruto. [114]

Todo empezo6 cuando el Kolectivo de Jévenes de La Coma, uno de los
barrios marginales mas conflictivos de los alrededores de Valencia’® aceptaron
la propuesta de la Universidad de Valencia de hacer una obra de teatro a partir
de su mundo, propuesta que surgié como argumento a una iniciativa de dicho
Kolectivo.

La férmula no es nueva, lo insdlito es que se produzca en tiempos de un
teatro tan des-ideologizado o, al menos, tan ajeno al hecho social en su rostro
mas degradado. Por eso la hemos seleccionado, para completar un panorama
que podria pecar de exceso de intelectualidad y porque, digamoslo todo,
participamos directamente y, sobre todo, porque la aventura cuajo: en cualquier
plaza, carcel o barrio de la Red Europea de la Pobreza un dia cualquiera el
lector podria encontrarse con una representaciéon de Chapao.™

Para su escritura Carles Pons adopto el papel de dramaturgo, puliendo las
escenas propuestas por los «actores» de La Coma, reescribiendo otras o
aportando escenas de su propia cosecha.

Las primeras improvisaciones todas giraban en torno a encuentros,
encontronazos, con la policia. Poco a poco, por abreviar esta descripcion, la
realidad marginada empezd a aceptar otros temas de ese microcosmos, como
amor, felicidad, leyendas e incluso el humor o capacidad para mostrar la
vitalidad punzante de esa realidad.

No es cuestion de mitificar ingenuamente, por otro lado no es la aventura
social lo que aqui queremos exponer, sino el resultado, tanto de escritura como



de representacion, en la que, en esta ocasion, la ficcion es so6lo realidad servida
por unos actores, los del barrio que nunca han hecho teatro (y sin embargo el
espectaculo jamds renuncio a su condicidon de espectaculo artistico, de arte
teatral), y que llevan hasta sus ultimas consecuencias la memoria afectiva: no
personajes, no tipos, sino experiencias brutales en clave teatral. Llamar ficcion
a todo eso, o al azaroso itinerario de las giras, interrumpidas por deserciones,
detenciones o la droga, seria ademas de un insulto, volver a reproducir el viejo
truco del esteticismo o la convencion, segln la cual para que la realidad suba al
escenario debe despojarse, en aras a la ficcion, de la condicion de lo real. !
Pero aqui la ficcion esta «chapaday, cerrada, clausurada. [115]

BALANCE PROVISIONAL, PARA EL DESPENSERO

Tratandose de obras tan recientes que avasallan al que pretende ser
entendedor," la unica posibilidad es renunciar a una perspectiva imposible, y
asumir, en su lugar, la implicacién, con todos los riesgos que ello supone,
empezando por la misma seleccion de textos.

De esa tinica posible estrategia procede también el cardcter de anotacion
breve, de cosecha inmediata, de apuntamiento no forense sino para la despensa
de lo que esta pasando, a modo de apuesta.

En ese tono sugerimos algunas conclusiones. La primera de ellas viene
estimulada por una cuestion colateral, como es la del estatuto de las culturas
minoritarias -por respeto a esa futura construccion que tal vez llegue a ser
Europa y, por supuesto, al modelo dominante, el anglosajon-, y en esos
espacios, sean naciones, regiones o ciudades, la posibilidad de detectar modos
distintos de hacer teatro. Anadido ahora al colonialismo politico y econémico,
ni mucho menos superados, el colonialismo mediatico, lo que resulta dificil es
detectar las diferencias: «el problema no consiste en suprimir o intentar negar
las diferencias, sino en saber qué haran los hombres con sus diferenciasy. 2%

De hecho, los panoramas realizados sobre el teatro actual tienden a
confirmar la ausencia de diferencias.2" Por tanto, la cuestion que queda abierta
es como se pueda articular, a través del lenguaje teatral, parametros de orden
global o generalista, con lo especifico diferenciador, aquello que ancla el teatro
a una realidad concreta. Y ahi la tnica via que se me ocurre se halla
potencialmente en la Historia, en un doble sentido. Por un lado, la escritura
teatral como insertada, para continuar, innovar o romper, en la tradicion teatral
(géneros y lenguaje) y por otro, el teatro como respuesta a la interpelacion que
suponen las circunstancias historicas de cada momento.

En este sentido es en el que hay que abordar el realismo que es reivindicado
por casi todos los autores jovenes del ahora. No es casual, por citar un ejemplo
reconocido, que al teatro de José¢ Luis Alonso de los Santos se le haya definido
como nuevo sainete, sin que los criticos [ 116] utilicen esa denominacion con
intencion peyorativa, por la misma razén que para Alfonso Sastre es necesario



reivindicar el parentesco estético entre el Naturalismo y la Vanguardia, es
decir, por la filiacidon, en ambos casos, aun con todas las obvias diferencias, que
supone entroncar el nuevo teatro espafiol con su propia tradicion. En ese marco
apuntabamos en otra ocasion'?? la propuesta, no exenta de cierto aire polémico,
de hablar de «sainete del presente» para caracterizar (manias del estudioso) el
joven teatro de los 90. De hecho, por abreviar lo expuesto en la ocasion citada,
la historia del teatro espafiol abunda en ejemplos de reformulacién de la
tradicion del sainete con intenciones mas ambiciosas -tal seria el caso de los
«ensayos dramaticos», que es como Ruiz Ramon define las piezas en un acto de
Max Aub-, o bien con manipulaciones de fuerte impetu estético, y tal seria el
caso de Nieva, relector desde su escritura de la tradicidon mas castiza, por no
hablar de Valle-Inclan.

De lo que estamos hablando es del costumbrismo, aunque despojado de
nostalgia del pasado y empefiado en hablar de las costumbres del presente. Y
para hablar de eso, el joven teatro de esta década se arma de realismo, aunque
éste se dé como transformado, con audacia de lenguaje, ajeno al garbancerismo
repudiado, por ejemplo, por Yolanda Pallin.

Los tres textos elegidos,”> atin no excluyendo otros autores de hoy, ni
mucho menos, suponen tres variaciones sobre esta cuestion. Los tres, con sus
diferencias, tienen en comun dos circunstancias: un desencanto-rechazo frente a
la politica teatral que hoy las instituciones practican, y la voluntad decidida, se
entendera después de todo lo dicho hasta aqui, por sacar al teatro fuera del
teatro, bien sea por la intencion de construir teatralidad con materiales que no
pertenecen al mundo del teatro (R. Garcia), por vaciar los personajes y su
logica ubicandolos en una realidad inmaterial (P. Zarzoso) o por agredir el
teatro con la brutalidad de lo real (C. Pons).

(Qué queda del teatro entonces? ;Se le puede llamar a eso teatro? Lo que
queda es la pura accion (R. Garcia), la accion de individuos (C. Pons) o todo es
teatral si es imprevisible, como dice Sanchis Sinisterra de Zarzoso. [117]

Solo resta, llegados a este punto, agradecer al lector que haya compartido
este viaje por tres textos, a través de una lectura cuyo unico fin ha sido la
respuesta a lo que hay de punctum, en la acepcion de Barthes de atisbos
estimulantes para el critico y, ojald, desde la conviccidon de que, en tiempos de
crisis, el teatro, como se suele decir, «se busca la vida» o, como diria Oscar
Wilde: «La Humanidad ha encontrado su camino porque nunca ha sabido hacia
donde ibay.
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Puestas en escena fin de siglo
@)
Margarita Almela

Universidad Nacional de Educacién a Distancia

I
PUESTA EN ESCENA. EL CONCEPTO Y SU HISTORIA

La puesta en escena es la realizacion concreta, sobre el escenario, de una
obra dramatica, segiin un proyecto particular de direccidon, con una
escenografia, una iluminacion, un sonido, un movimiento escénico, una
gestualidad, interpretacion y figurines, disefiados especificamente para ella en
un momento dado. [120]

De manera que, en ocasiones, el espectador tiene la posibilidad de elegir



entre dos espectaculos teatrales con el mismo titulo, las mismas escenas, el
mismo texto, los mismos personajes y, sin embargo, lo suficientemente
distintos como para satisfacer demandas muy diferentes y provocar resultados
diversos (piénsese en los diferentes montajes de una misma obra de Garcia
Lorca que el 98 nos oftrecid).

El autor literario maneja palabras e ideas, sugiere espacios, estados de
animo, estaciones del afio, pero alguien ha de interpretar todo esto, hacerlo
realidad, una realidad ficticia e irrepetible.

Max Herman,?” ya en 1914 establecio la diferencia entre «drama» y
«teatro», considerando que el primero es un «género literario que utiliza la
conjuncion de didlogos y didascalias y una especifica articulacion de espacios y
tiempos. En tanto que literatura, su expresion y difusion se realiza a través de
medios impresos (...) que garantizan tanto su existencia como conservacion.
Existe un autor definido, individual o colectivo de estos textos, con
personalidad juridica propia.» Mientras que por teatro se entiende «una forma
de expresion artistica autbnoma que articula una compleja gama de sistemas y
medios de significacion: verbales, gestuales, ritmico-dindmicos, espacio-
visuales, sonoros, luminosos, etc., relacionados e interdependientes entre si. La
produccion y difusion del hecho teatral se realizan en un espacio y tiempo
concretos en el que coinciden quienes crean y quienes recibeny.

A partir de Herman fue separdndose la historia de la literatura dramatica de
la historia del hecho teatral, aunque en Espafia haya costado mucho mas tiempo
llegar, incluso, a plantearlo, y no me atreveria a decir que el tema esta zanjado.

A esta diferenciacion o separacion contribuyeron el nacimiento y desarrollo
de «nuevasy disciplinas, como la Estética del Teatro, la Teatrologia, la
Dramaturgia y la Semidtica, que aportaron unas metodologias especificas de
estudio y cambiaron criterios y elementos valorativos del teatro.

Pero asi como la figura del autor dramético es tan antigua como la historia
de la literatura dramadtica, hasta finales del siglo XIX no comienza a definirse la
figura del director de escena tal como hoy la [121] entendemos, como un
profesional que coordina las distintas instancias creadoras que confluyen en el
espectaculo.

Es el reconocimiento de esta profesion lo que propicia la aparicion de un
nuevo concepto ligado a ella, el de «puesta en escena» (del francés mise en
scene), entendida como una organizacion de los materiales escénicos, en un
espacio y tiempo concretos, y con una intencionalidad ideoldgica y estética
definidas.

En los primeros 25 anos del siglo XX, la obra de tedricos como Stanislavski,
Meyerhold, Reinhardt, Copeau, Jouvet, Jesner, Piscator, Dullin, Tairov, Craig,
Appia, etc., acaban por imponer una realidad que hoy nos parece un hecho
natural.

Fue en 1913 cuando se reunieron por primera vez, en Berlin, los



cuatrocientos directores teatrales que componian la primera Asociacion de
Directores Artisticos de Escena y plantearon un tema ins6lito entonces: la
autoria de la puesta en escena y, por tanto, la exigencia de los derechos de autor
de la misma.

A mitad del siglo XX se reconocid en Europa el derecho legal de la puesta
en escena, pero 75 afos después de aquel primer congreso de Berlin, en 1988,
se reunio en el Teatro Principal de Palma de Mallorca el Primer Congreso de la
Asociacion de Directores de Escena de Espaiia, cuya ponencia marco volvia a
plantear (bien que por primera vez en Espafia) la problematica de la autoria de
la puesta en escena, reivindicada por los directores de teatro.

La larga historia del enfrentamiento entre autores dramaticos y directores de
escena ha llevado, en algunos casos, a la radicalizacion de las posturas
conduciendo, por un lado, a los primeros, a proclamarse autores y duefios
absolutos de la obra, y a los segundos a considerar a aquéllos como meros
«libretistasy.

Angel Facio llegé a decir en este Primer Congreso de la ADE:“%

El teatro no se escribe, el teatro se hace. Lo que se escribe es la literatura (...).
Los que escriben se las tienen que ver con la palabra, los que hacemos teatro
con la conducta. (...) [Lo que hace el director de escena es] inventar un
lenguaje escénico, manejar la propuesta literaria, como el ceramista maneja el
caolin, el pintor el dleo o la acuarela, o el musico las notas de la escala. [122]

Pero dejando a un lado radicalismos, es lo cierto que los directores con
quienes he tenido ocasion de tratar siempre consideran el texto dramatico como
«un elemento mas y no tnico en el hecho teatral»; un elemento, ademas,
perfectamente manipulable porque permite una lectura personal en la que se
potencian unos compentes u otros en funcion de cada lector, es decir, de cada
director.*”

La labor del director de escena consiste, por tanto, en comprender y traducir
la literatura dramatica: leer palabras y sofiar imagenes, «hacer que los demas
creen en publico (siempre en publico, ante un publico), imagenes que ¢l mismo
ha sofiado», 2> y que, a veces, coinciden con las del autor de las palabras.

LA PUESTA EN ESCENA HOY

En este siglo que acaba los avances tecnoldgicos, los cambios estéticos, los
habitos creados en el espectador por el mensaje publicitario, etc., han hecho
cambiar radicalmente la puesta en escena. «Trabajar como antafio es
condenarse al anacronismo, ignorar la tecnologia es dormir en la ignorancia, y
confiar en un teatro exclusivamente discursivo es hacer el ridiculo», decia hace
once afios Agustin Iglesias,?” pero aun hay directores anclados en el pasado y
autores que se resisten a las propuestas de los directores.



Los autores dramaticos -como les ocurre también a los novelistas cuando
una obra suya es llevada al cine-, consideran habitualmente, en el caso de estar
disconformes con una puesta en escena, que les han destrozado la obra, porque
no la han respetado, porque la han tergiversado, etc. Y es cierto que en muchos
casos todos hemos sido de esta opinion ante un determinado montaje teatral.
Pero no siempre el autor tiene razon. Porque una puesta en escena, como hemos
sugerido ya, es una de las lecturas posibles de la obra. Lo que ocurre es que en
una lectura silenciosa e individual, cada uno de nosotros crea en la mente unas
imagenes a partir de las palabras, que a menudo no comunicamos y [ 123] casi
nunca conoce el autor o, de lo contrario, protestaria en gran parte de los casos.

Si el acto de leer supone necesariamente una actualizacion -al establecerse
el didlogo entre la obra y el lector-, en el caso del teatro una lectura no puede
limitarse a «reproducir las relaciones entre el texto y sus condiciones histéricas
concretas de representaciony, porque entonces solo seria posible innovar en las
puestas en escena de muy contadas obras de autores vivos que incorporaran a
su texto las ultimas tendencias estéticas y las mas avanzadas tecnologias. Si
esto hubiera sido asi, el desarrollo del arte escénico se habria limitado
considerablemente y gran parte de la literatura dramatica seria irrepresentable
porque resultaria ajena para el espectador actual. 2%

La puesta en escena, hoy, de una obra dramaética, por tanto, comienza por la
lectura y andlisis del texto, teniendo en cuenta a los espectadores destinatarios.
En segundo lugar, la explicitacion de la lectura selectiva que de la obra ha
hecho el director de escena y su equipo, ha de subrayar las analogias entre el
texto y la actualidad contemporanea del espectador, hecho necesario siempre,
pero sobre todo cuando el texto no es de absoluta contemporaneidad o
pertenece a un autor de distinta nacionalidad. Y este trabajo previo supone ya,
necesariamente, una «adaptacion», aunque se respete el texto original en su
integridad.

Explicaba Juan Antonio Hormigon®" que, cuando un director elige una obra
del pasado, no lo hace habitualmente solo por la belleza del texto, sino, y sobre
todo, por su vigencia, patente en una lectura «contemporaneay, en la que
muchas veces, desde la perspectiva actual, cobran protagonismo significados
que quedaban mas o menos velados en lecturas realizadas en otros momentos
de la historia. Otras veces ocurre que un aspecto que no ha sido relevante
durante siglos, se valora de pronto de manera distinta y ofrece posibilidades de
una puesta en escena que confiera actualidad a la obra, como hacen Laila Ripoll
y Miguel Seabra cuando sittian la historia de Macbeth en un mundo actual de
lumpen y mafias;®* o como hizo Maria Ruiz cuando llevé de nuevo a los
escenarios en 1996 Maria Estuardo, de Schiller, resaltando [124] la razén de
estado como salvaguarda de la impunidad del poder y el enfrentamiento de dos
concepciones del mundo y de la moral encarnadas en dos personajes
femeninos.®¥

Una vez hecha y fijada la lectura selectiva del texto comienza el trabajo
material de la puesta en escena, trabando todos los segmentos de significacion,
desde escenografia, luz, sonido y vestuario..., hasta la interpretacion, en una
estructura coherente que dé soporte a un universo expresivo.



Pepe Sanchis decia con cierta irritacién en un debate del Segundo Congreso
de la ADE que hay gente que cree que, por una practica «aditiva», de afadir
focos y millones a una puesta en escena, puede suplirse la absoluta carencia de
pensamiento, de reflexion seria y profunda. Y, efectivamente, la experiencia
nos demuestra que algunas puestas en escena muy costosas apenas pueden
enmascarar la vacuidad de un espectaculo solo capaz de satisfacer a un publico
poco critico, capaz de dejarse seducir por la apariencia formal, pero nunca a un
publico mejor preparado para entender el teatro.

LA POSTMODERNIDAD

Hoy nos encontramos en lo que ha dado en llamarse, en todas las instancias
culturales, Postmodernidad, y esto afecta, naturalmente, al teatro.

Este concepto ha sido duramente criticado por algunos tedricos en funcion
de una serie de caracteristicas que le son propias, pero no puede ser negado ni
ignorado, y explica algunas tendencias de la puesta en escena de este fin de
siglo.

Patrice Pavis, en un trabajo titulado ;Hacia una puesta en escena
posmoderna?,** al tiempo que criticaba duramente algunas de sus [125]
caracteristicas, las definia con suficiente claridad explicando que lo
postmoderno, borra, ignora la historia, porque hemos salido de ella y estamos
instalados en la «post-historia»; y que una puesta en escena postmoderna
impide una lectura en profundidad, es decir, una lectura historica de un texto, lo
que contrasta absolutamente con lo que acabo de explicar.

Con frecuencia -decia Pavis-, la puesta en escena postmoderna rechaza (...) un
texto escrito expresamente para la escena, porque El texto no es ya el sistema
tutor primero, ni tampoco el sistema de referencia para juzgar todos los signos
de la representacion, sino que se convierte en un sistema entre otros.

Mientras que las vanguardias se oponian a la tradicion, lo postmoderno no
intenta levantarse contra algo u oponerse a algo, simplemente lo ignora y
convive con ello. Todo lo que se muestra en escena es soélo un simulacro, es lo
falso y la falsa apariencia. No se remite a un signo profundo.

Muy a menudo aparece el empleo de materiales brillantes, superficiales, donde
nada rima, de suerte que pudiéramos llamar a esto el fin de la radicalidad, el
fin de la negacion, la oposicion y la polémica.

La idea -contintia Pavis-, es hacer una suerte de eclecticismo, de sincretismo
de lenguajes, lo que conduce a una especie de indiferenciacion.

Para el postmodernismo ya no existen diferencias entre una obra de Calderon
y un canto o una consigna publicitaria porque estan tomadas en el mismo
plano cultural.

Segun las ideas de Pavis, el hombre postmoderno ha perdido la creencia en
que el arte, y, por tanto, el teatro, pueda «hablar de la realidad y mucho menos
cambiarlay. El arte, pues, habria «perdido toda combatividad, toda
efectividad». El postmoderno seria, por tanto, «un sintoma de una dificultad de



la sociedad occidental de pensar en si misma, de pensarse a si misma y de
pensar lo que va a ocurrir después y teorizar lo social.»

Otro critico, Lyotard, en 1987, escribia también sobre el postmodernismo de
una manera critica e ironica,®> y concluia que «esta ruptura [con el tiempo, con
la historia, que supone lo postmoderno] es mas bien una forma de olvidar y de
reprimir el pasado, es decir, de repetirlo, en vez de una forma de

trascenderlo».2% [126]

No todas estas caracteristicas pueden observarse en la programacion teatral
espafiola actual, y en muy pocas puestas en escena confluyen todas. Al
contrario, vengo observando en los dos ultimos afios una tendencia renovada a
la critica del presente, en todas sus facetas, aunque con una fuerte carga irénica,
lo que, para algunos criticos, es un signo de postmodernidad. Aunque, bien
mirado, la critica mediante la ironia ha sido siempre una caracteristica de las
épocas de crisis y ha prosperado siempre bajo regimenes totalitarios junto con
la alegoria.

Es bien sabido que los estudios teatrales, hoy, no pueden dividirse en
campos excluyentes, sino que deben abarcar todos los medios, codigos,
lenguajes y cuantas unidades de significacién pueda contener el hecho teatral.
No obstante, dado lo limitado del espacio de que disponemos, y aun partiendo
de la idea de que no puede haber espectaculo dramatico si no existe antes una
obra, una historia, una idea o guion dramatico concebido por un autor -0
autores-, que motive la puesta en marcha de un montaje teatral, yo quiero
centrar la atencion sobre todo en los elementos extratextuales de las puestas en
escena que voy a mostrar,>Z porque son lo que no se puede ver ni estudiar en
los textos dramaticos y son, ademas, lo que hacen de cada puesta en escena una
obra dramatica Unica y singular.

EL ESTUDIO DEL TEATRO. LA MIRADA DEL ESPECTADOR

Para el estudio del hecho teatral es preciso tener en cuenta una serie de
factores «externos» que influyen en la recepcion tanto como otros relativos a la
puesta en escena propiamente dicha. Asi, por ejemplo, la planta de un teatro, su
arquitectura, puede influir en la recepcion de la obra, porque puede determinar
las relaciones que se establecen entre actor y espectador, dependiendo de si el
escenario esta muy alejado o no de la platea, si tiene o no escalera que los una,
si la embocadura es muy pequeia, etc. Se debe observar también si la
escenografia subraya o no aspectos insolitos, si la iluminacion es plana, cenital,
o lateral, [127] y qué efectos produce; si ilumina todo el escenario o deja zonas
en sombra... Es a veces muy importante ver si el vestuario corresponde o no al
tiempo en que se supone ubicada la obra, si destaca o no la ampulosidad de los
gestos del actor... Y en cuanto a la interpretacion, independientemente de
reconocer o no una determinada escuela interpretativa (método Stanislavsky,
Meyerhold, Artaud, Grotowski, etc), resulta muy significativo observar la
gestualidad de los actores: si realizan movimientos provocadores del cuerpo, si



acompafian la diccién con gestos abiertos o cerrados, si su discurso es
articulado o no, etc. Se debe atender también al ritmo y a los elementos
coreograficos, porque todo en una representacion contribuye al efecto global.

En cuanto al andamiaje conceptual de la puesta en escena, hay que tener en
cuenta, en primer lugar, si se trata de una obra de tipo tradicional, con texto
preexistente a la puesta en escena; si es una creacion individual o colectiva de
adaptacion de un texto dramadtico preexistente; o si se trata de una creacion
sobre una idea o guidn de estructura dramatica, en la que el texto es creado al
mismo tiempo que el resto de lenguajes o elementos.

Y con esto entramos en el analisis de la direccion escénica, donde, como ya
vimos, el primer aspecto que habria que tener en cuenta es el enfoque que el
director hace de la obra, organizandola segun su vision (que puede ser social,
politica, historica, etc.), privilegiando siempre algiin aspecto (un personaje, un
conflicto, una circunstancia), y construyendo, por tanto, una idea que se
convierte en eje generador de la puesta en escena. Porque tanto los
«contenidos» de las historias dramaticas como el conjunto del hecho teatral,
han cumplido a lo largo de la historia unos objetivos sociales: bien sirviendo de
apoyo y de propaganda del poder establecido, celebrando sus valores; bien
ejerciendo una funcidn de subversion, transgresion y protesta; bien como
vehiculo de evasion y de diversion, o simplemente cumpliendo unos objetivos
de animacion social y cultural.2®

En segundo lugar, habria que atender al estilo artistico predominante:
realismo, naturalismo, superrealismo, simbolismo, expresionismo, teatro épico
(brechtiano), del absurdo, teatro panico, etc., en donde interviene
poderosamente la labor creadora del equipo artistico, con la escenografia,
iluminacién, musica, coreografia y utilleria mayor y menor. [ 128]

En el momento actual, una puesta en escena no puede limitarse a «ilustrar»
el texto, siguiendo paso a paso las meras necesidades de la accion por ¢l
dictada, sino que ha de construir todo un universo de signos en relacién
dialéctica con dicho texto, capaces de expresar todo su sentido mas alla del
conflicto de la historia dramatica, como apuntaba Francisco Javier.®® Porque la
importancia de la puesta en escena es tal, que en algunos casos puede
enriquecer y actualizar una obra clésica sin alterar una sola letra de su texto,
cuyo sentido, por la forma en que esté interpretado, puede ser también
subrayado o contradicho.

De la direccién escénica depende en ultima instancia el conjunto de la

puesta en escena y, por tanto, la interpretacion actoral. Me detendré un
momento en un aspecto fundamental de la interpretacion en el teatro actual.

LA GESTUALIDAD

La gestualidad, como cualquier lenguaje, esta en gran medida codificada, y



el espectador no tiene dificultad, habitualmente, en descodificar este lenguaje
pléstico, sobre todo cuando el actor recrea la realidad cotidiana con sus gestos,
actitudes y movimientos, como ha venido ocurriendo, al menos, desde la
comedia burguesa del siglo XVIII. Pero cuando esta gestualidad deja de ser una
copia mas o menos fiel de la observada y practicada en esa realidad cotidiana,
para convertirse en una «re-creaciéon» de la misma y constituirse en un lenguaje
metaforico, el espectador puede llegar a sentirse incapaz de reconocer la
relacion entre los gestos y su significado. Entonces la comunicacion puede
romperse o no ser plena.

Esto comenz6 a ocurrir a principios del siglo XX, cuando un director como
Meyerhold, por ejemplo, comenzo a enfatizar los gestos, marcando a los
actores actitudes estatuarias, con lineas y formas que se conjugaban con la
escenografia. O cuando Antonin Artaud alejo6 al actor de la realidad cotidiana
occidental para hacerlo volver a la etapa primitiva del hombre y expresar asi
visceralmente sus sensaciones, despojandolas de la ritualidad social
reconocible. Y, finalmente, cuando Erwin Piscator y Bertold Brecht, cradores
del teatro épico, hacen [ 129] que los gestos del personaje no se correspondan
con la situacidon que vive, sino con la narracion que hace de los hechos que
ocurren -no que le ocurren- y con la opinion que estos le merecen.“” Se trata
entonces de crear el «gestus social», que seria el resumen de los gestos que
cualquier hombre, de cualquier lugar y en cualquier momento realizaria en un
mismo contexto y en circunstancias similares.

La gestualidad moderna parte, con pocas excepciones, de estas tres
propuestas.

No debo entretenerme en explicar los métodos de Grotowski, Bob Wilson o
William Layton, por ejemplo, s6lo quiero recordar que en la interpretacion
actual muchas veces los gestos deben ser comprendidos con un nuevo codigo,
pero éste no tiene univocidad, sino que es la propia obra quien lo debe mostrar,
pues los gestos estan en funcion del contexto y el director juega con la intuicion
del espectador, al cual se invita a penetrar por la via sensorial mas que por la
intelectiva, dejandose llevar por lo que ve mas que por lo que comprende.

Pero en tltima instancia, los gestos deben servir para suministrar
informacion. Informacion que en un teatro de texto debe ser complementaria,
aunque a la vez pueda ser contradictoria o entrar en colision con la
informacion que proporciona el discurso, o el vestido, por ejemplo. En una
buena interpretacion no puede existir un gesto neutro, ya que un rostro
impasible debe significar frialdad, resignacion, aburrimiento, etc., en
consonancia o contraste con el discurso que se emite.

BREVE APUNTE SOBRE TENDENCIAS ESCENOGRAFICAS

Si el barroco del siglo XVII y gran parte de la primera mitad del siglo XVIII
potencio la tramoya hasta el extremo de ahogar el texto, algo parecido ha



llegado a ocurrir en el siglo XX con algunas escuelas o tendencias teatrales que,
poniendo todo el acento en la escenografia, han ofrecido representaciones en
que el texto era una mera excusa; o no se sentia ningtin respeto por ¢l o
desaparecia.

Por contra, huyendo de las grandes tramoyas y las escenografias
grandilocuentes, otra tendencia teatral ha intentado ir hacia el extremo
contrario, [ 130] desnudando escenarios y actores para acentuar el sentido de
convencion del teatro y rompiendo el juego realista con propuestas basadas
unicamente en la expresividad de los actores apoyada por las luces.

Del solo texto a su ausencia, de los rudimentos de la puesta en escena mas
elemental al barroquismo o la representacion ultrarrealista -y, de nuevo, a la
desnudez del escenario cubierto por la caja negra donde la expresividad actoral
es el unico elemento dramadtico-, el teatro se ha debatido a lo largo del siglo XX
en una busqueda constante del equilibrio entre texto, actor y espacio escénico,
y, en lineas generales, observamos que lo mejor y mas representativo del teatro
espanol de este final de siglo ha hecho un esfuerzo por conseguirlo.

II

La segunda parte de mi exposicion esta dedicada a comentar una serie de
aspectos extratextuales de la puesta en escena, para lo cual he utilizado la
programacién del Teatro Auditorio Adolfo Marsillach, de San Sebastian de los
Reyes, formada por cincuenta y cinco obras, desde junio de 1995 a junio de
1999.

He elegido la programacion del Teatro Auditorio Adolfo Marsillach por
varias razones. La primera, porque sabia que en ¢l se realizaban grabaciones
totales o parciales de las representaciones. En segundo lugar, por haber vivido
muy de cerca su arranque y desarrollo; y, por ultimo, por tratarse de un teatro
publico de gestion municipal, que habia nacido como un espacio de exhibicién
y participacion teatral, y, por tanto, ofrecia una programacion amplia y
representativa, lo que resultaba esencial para mi estudio.™!

EL TAM

El Teatro Auditorio Adolfo Marsillach, familiarmente llamado TAM,
comienza su andadura el 12 de mayo de 1995, y, desde el principio, se
incardiné en la vida cultural del municipio. Sus instalaciones no se [131]
limitan a la gran sala de exhibicion con su escenario y camerinos, sino que
dispone en sus bajos de una pequeiia sala con capacidad para cien espectadores,
ademas de una serie de aulas en las que se ubican la Escuela Municipal de
Musica y el Laboratorio y Taller de la Escuela de Teatro William Layton.



Ligada a la primera estan la «Joven Orquesta» y la Compaiia Infantil de 6pera,
y a la segunda la Escuela Municipal de Teatro, donde se imparten clases de
interpretacion desde los 4 afios.

El TAM forma parte tanto de la Red de teatros de la Comunidad de Madrid
como de la Red Espafiola de Teatros y Auditorios, pero su programacion no se
ha limitado a las ofertas de estas redes, sino que, por el contrario, ha ofrecido
una muestra muy representativa del teatro mas significativo realizado en
Espana durante estos cinco afos.

Asi pues, este teatro ha sido el lugar de estreno en la Comunidad de Madrid
de puestas en escena tan importantes, desde el punto de vista de la calidad
artistica y la estética, como la obra de La Zaranda Cuando la vida eterna se
acabe (14 de febrero de 1998), que no volvid a los escenarios madrilefios hasta
el otofio siguiente; o el caso de El Vestidor interpretada por Federico Luppi y
Julio Chavez, que hizo su estreno de la gira por Espaia en el TAM (12-2-
99).2 Otro tanto ocurrié con Salvajes, de José Luis Alonso de Santos, que
hizo su pre-estreno en la Comunidad de Madrid en el TAM el 13 de diciembre
de 1997, muchos meses antes de que se «estrenase» oficialmente en un
escenario madrilefo; o Pintame en la eternidad, cuyo autor, Alberto Miralles,
eligio este teatro para sus ensayos y estreno absoluto el 18 de abril de 1998,
dolido con la actitud de otros teatros madrilenos. Y mas recientemente, también
Ignacio Amestoy eligio el mismo teatro para el trabajo de puesta en escena,
ensayos, pre-estreno y estreno de su ultima obra, Violetas para un Borbon (24-
1-99).

En otros casos el TAM ha ido mas lejos, entrando a formar parte de la
coproduccion de obras, como ha sido el caso de la puesta en escena de La
tragedia del Rey Ricardo I1I, de Shakespeare, llevada a cabo por John
Strasberg, o Los Enamorados de Goldoni, bajo la direcciéon de Miguel
Narros.“*> [132]

Para terminar esta breve presentacion del TAM, s6lo quiero indicar que, al
albergar la Escuela de Teatro William Layton, es un punto de encuentro y de
trabajo habitual de gentes de teatro muy representativas, ligadas a esta escuela,
como Francisco Vidal, Gerardo Malla, Andrea D'Odorico, José Pedro Carrion,
Miguel Narros, Antonio Llopis, Begona Valle, Alicia Hermida, José¢ Carlos
Plaza (quien, por cierto, también montd y ensayo el espectaculo sobre textos de
Pessoa que represent6 a Espafia en la Expo de Lisboa) y tantos otros.

Todo esto hace del TAM un teatro muy especial, y su programacion, como
puede observarse en la relacién que se acompafia como anexo de este trabajo,
muestra los criterios de calidad que la han presidido, combinando clasicos y
vanguardias, lo mas tradicional con lo mas innovador, pero apuntando siempre
hacia un cierto riesgo que acompaia inevitablemente a lo nuevo.

ALGUNOS ELEMENTOS FUNDAMENTALES DE LA PUESTA EN



ESCENA
El espacio escénico

En primer lugar hemos de referirnos al espacio dramético, que comprende
tanto el lugar desde el que el espectador asiste al acontecimiento teatral, es
decir, la platea o patio de butacas, como los dispositivos escénicos, es decir, el
escenario, al cual también llamamos espacio escénico.

Esto constituye la arquitectura teatral con la que ha de contar
necesariamente el director.

Por mucho que haya evolucionado su concepcion y construccion, en todo
teatro se dan estas dos partes, correspondientes al mundo de los espectadores y
al mundo de la ficcion de la obra dramatica.

El realismo del siglo XIX es, como todo el mundo sabe, el inspirador de un
escenario concebido como una habitacion a la que le falta la cuarta pared, por
donde los espectadores contemplan, como privilegiados y secretos voyeurs la
realidad de unos personajes que tiene [ 133] lugar en esa habitacion que
reproduce, ilusoriamente, la de la vida real, mediante una escenografia mas o
menos realista.

Estos dos mundos estan, o pueden estar, separados por un telon. La
existencia o no de un telon corrido cuando el espectador accede a la sala
repercute en el grado de ficcionalidad que el director quiere mantener y de la
propuesta que hace al publico. Por ejemplo, en Violetas para un Borbon, de
Ignacio Amestoy, con direccion de Francisco Vidal, el espectador se
encontraba al entrar a la sala con un telén descorrido que mostraba un decorado
realista en el que una serie de elementos discordantes, como los focos que
formaban parte del decorado, rompian el efecto de realismo y proponian el
juego explicito de la convencion teatral que habia de ser aceptada con todas sus
consecuencias. Esta propuesta escenografica de Andrea D'Odorico se avenia
perfectamente con la aparicion de un personaje como Francesillo de Zuiiiga,
bufén de Carlos V, en un mundo historico ubicado en el tltimo tercio del s.
XIX.

En cuanto al espacio escénico, diremos, siguiendo a Spang, que puede ser
neutro, estilizado o concretado, en funcion de los tres tipos basicos de
decorado: neutro, estilizado y documental o realista.

El espacio neutro es el del escenario vacio, con tan solo el telon de fondo y
los bastidores lisos, para delimitar el espacio escénico, y donde se ponen o
quitan objetos de utilleria en ocasiones. Esta falta de decorado exige del
espectador su colaboracion para crear imaginariamente el espacio que sugiere
el texto a través del discurso de los actores.

Otra funcionalidad distinta es la que tenia la propuesta de Miguel Narros y
D'Odorico en sus Seis personajes en busca de autor, de 1995, donde si existian
decorados sobre un escenario desnudo de telon de fondo y bastidores que



permitian al espectador contemplar toda la tramoya y los fondos del escenario
al tiempo que el decorado de la obra.

Pero ¢ésa es una propuesta que nos hace D'Odorico habitualmente, que nada
tiene que ver con el espacio neutro.

Me explicaba ¢l mismo que en aquella puesta en escena, ademas de mostrar
lo que el espectador no ve nunca en un teatro, se trataba de conseguir la
verosimilitud de la accion mediante la utilizacion de unos elementos
antirrealistas. Por ejemplo, el decorado que se monta en escena para que los
seis personajes re-presenten su historia esta formado por elementos muy
elementales, de muy poca altura, inscritos en [ 134] un marco de dimensiones
enormes, para conseguir el efecto de que se trata de un ensayo, realmente. En
este simulacro de decorado hay una fuente falsa, que, sin embargo, cobra vida,
se convierte en real en el momento del suicidio de la nifia. Aunque Pirandello
no lo explicita, Narros y D'Odorico materializan la presencia del agua que
mana porque, si el tiro del nifio es real, y produce sangre, el ahogamiento de la
nifia debia ser «real».

El espacio estilizado supone, naturalmente, un ejercicio de estudio muy
minucioso para reducir al minimo imprescindible los signos teatrales, pues
presenta detalles orientativos de la ubicacion de la historia, pero sin afan de
mimesis realista o naturalista. Los elementos y accesorios son sélo los
necesarios para sugerir el espacio o el ambiente en que se desarrolla la accion.
Asi, en este tipo de escenografia, un trono puede representar un palacio real,
una mesa de despacho una oficina, una puerta de hierro una cércel, un banco
puede sugerir un parque, un arbol sin hojas que es invierno, etc.

En algtin caso, un decorado estilizado puede ser, al mismo tiempo muy
complejo. Asi, por ejemplo, Rafael Ponce y Gerardo Esteve presentaban en Los
hermanos Pirracas en Nemequitepa, sobre el fondo de la caja negra, un
decorado con paredes de tela metalica, una gran silla pupitre donde los dos
adultos sentados parezcan diminutos, camastros de acero y un gran niumero de
objetos aparentemente superfluos pero funcionales en la accion, cuyo conjunto
ofrece una estilizacion muy desrealizada de carcel; una carcel que se asemeja a
cualquier ambiente aséptico de arquitectura postmoderna.

Este tipo de decorados estilizados es también el que utiliza una directora
como Maria Ruiz, en cuya Maria Estuardo la luz y las sombras creaban la
ilusion del espacio abierto o cerrado, y una tarima podia ser el trono real o un
banco en el jardin, segln las escenas. Y lo mismo podemos decir de la
escenografia creada por John Strasberg para su Ricardo 111, donde una
plataforma giratoria con un cofre hace de timulo funerario, trono real, bodega,
carcel y lo que la escena requiera.

Es evidente que el publico ha de colaborar en estas puestas en escena
supliendo con la imaginacion los elementos omitidos. Y a veces, los directores
hacen de la necesidad virtud, haciendo subrayar, mediante la interpretacion, el
mensaje verbal del drama, y haciendo cobrar a los escasos objetos un valor
semantico que perderian en un decorado mas prolijo. [135]



Estas propuestas escenograficas el espectador las percibe como modernas,
pero no deben ser muy diferentes de las que usaba el teatro inglés de tiempos
de Shakespeare o el espafiol de Lope, donde una silla era un trono y una cruz
una iglesia.

Por contra, el espacio concretado utiliza un decorado documental o realista,
y pone en juego cuantos elementos y accesorios sirvan para conseguir un grado
lo suficientemente alto de verosimilitud o fidelidad a la realidad que trata de
reproducir, desde arquitectura hasta vestuario, maquillaje y objetos, con todo lo
cual se crea una «ilusion» de realidad. Este tipo de espacio es propio del drama
realista del siglo XIX, y del drama burgués del XX, y actualmente sigue siendo
muy utilizado por los directores del llamado teatro «comercial»: el que se dirige
a un publico que normalmente no seria capaz de aceptar la convencion
explicitamente expresada del juego teatral que ofrecen puestas en escena
estilizadas o simbolicas.

Este es el caso que podemos observar en obras como La heredera, de Ruth y
Augustus Goetz, dirigida por Gerardo Malla, con escenografia de Félix Murcia
y Rafael Palomero, cuyo lujo de decorado y de detalles realistas, como
lamparas, puertas, bastidores para el bordado, muebles, paredes enteladas, etc.,
reproduce un rico salon americano del XIX; todo ello acompanado de un
vestuario suntuoso de época, disefiado por Javier Artifiano. Asimismo, el
escenario de Magnolias de acero, obra de Josep Massagué, reproduce fielmente
un salon de peluqueria, con profusion de detalles y elementos «veracesy.

Estas dos obras, producidas por Pentacion, han sido dos éxitos comerciales,
a lo que ha contribuido, junto a lo conocido de las historias y la eleccion de los
actores, esta escenografia, muy bien recibida por el publico. Otra cosa es que
estas puestas en escena no supongan ninguna aportacion de novedad al teatro
espafiol de fin de siglo, ya que se trata de dos adaptaciones de obras cuya
popularidad se debe a haber sido llevadas al cine con gran éxito y no aportan
ninguna innovacién desde el punto de vista escenografico.

Hay que tener en cuenta también que este tipo de escenografia es
generalmente muy costosa, y cuando no se tienen posibilidades de realizarla en
unos niveles aceptables de verosimilitud, es preferible renunciar a ella. Y con
esto quiero referirme al caso de Mariana Pineda, de Lorca, dirigida por Joaquin
Vida, en la que los telones y bastidores pintados simulando muebles, zdcalos,
ventanas y vigas, si bien podriamos interpretarlos como un deseo de evocar los
decorados de la época en [136] que la obra se escribid y estrend, no llegan a
conseguir este efecto y, por el contrario, acaban pareciendo una muestra del
«quiero y no puedo.

La escenografia documental o realista, puesto que facilita la identificacion
con la realidad a la que remite, no requiere grandes esfuerzos de interpretacion
por parte del espectador, como tampoco requiere esfuerzo por parte del
escendgrafo y del director para seleccionar elementos significativos de una
realidad que se quiere evocar, sino s6lo para reproducir €sta, es decir, re-
presentarla.



No obstante todo lo dicho, un tipo u otro de espacio escénico,
independientemente de lo que por si mismos comuniquen cada uno, pueden ser
utilizados para comunicar otro tipo de mensajes, seguin el conjunto de la puesta
en escena, del texto y de la interpretacion. Asi pues, una escenografia
tremendamente realista y documental la encontramos en una obra cuyo autor es
lo mas alejado de lo que entendemos por comercial y cuyo texto es
tremendamente critico con la realidad del presente. Me refiero a Un dia
cualquiera, de Dario Fo, en la que su director, Fernando Colomo, con el
subrayado de la escenografia de Gabriel Carrascal y de los efectos de la
iluminacién de Juan Gomez Cornejo, parece buscar una identificacion del
espectador que haga mas eficaz la critica de ciertos aspectos del mundo
contemporaneo que ofrece el texto.

Podriamos decir que existen dos concepciones teatrales opuestas, entre las
que se situan varios puntos intermedios. Estas concepciones son, la que
Spang™*! llama «ilusionista», que pretende crear un efecto de realidad que
consiga la identificacion con lo representado, y la «antiilusionista», que intenta
conseguir el distanciamiento consciente de la obra dramatica, poniendo de
manifiesto el caracter de «juego», de convencion, de la representacion
dramadtica. A la primera corresponderia un espacio documental-realista,
mientras que la segunda utilizaria unos espacios neutros o estilizados. No
obstante el ultimo ejemplo nos demuestra que esto no tiene por qué ser asi
necesariamente, y que otros elementos contribuyen también a crear el efecto
final.

De la correcta utilizacion de la escenografia depende en muchas ocasiones la
recepcion de una puesta en escena, pues como conjunto de medios expresivos
que comunican, si no estan bien utilizados pueden hacer tambalearse la
comunicacion, es decir, el mensaje que se emite desde el escenario y que el
espectador debe descodificar. [137]

Se ha venido diciendo también que existe una fuerte oposicion entre espacio
unico y espacio multiple, y que, en general, el decorado tnico suele dar idea de
inmovilidad, abulia, rutina y soledad, frente a la multiplicidad de espacios, en la
cual puede presentarse, por ejemplo, la oposicion dentro/fuera, que ofrece la
posibilidad de jugar con las sensaciones de proteccion, seguridad, orden, paz -
de dentro-, en contraposicion con el desasosiego, violencia, etc. -de fuera-. O,
por el contrario, las sensaciones de opresion y enclaustramiento de dentro se
opondran a la idea de libertad asociada con lo de fuera. No obstante, hoy,
razones econdmicas y de funcionalidad hacen preferibles los decorados tinicos,
sin que éstos produzcan tales efectos necesariamente.

Un mago de la creacion de espacios como es, en mi opinion, Andrea
D'Odorico suele utilizar un escenario unico, capaz, sin embargo, de representar
diversos espacios. Recordemos si no la configuracion del espacio creado por €l
para Violetas para un Borbon, que permite al personaje de la reina M.?* Cristina
figurar que esta sentada en el palco del teatro Real contemplando un
espectaculo cara al publico, mientras que en el mismo escenario, ante ella,
separadas las figuras por una balaustrada que parece también delimitar el coro
de la capilla, su marido Alfonso XII hace el amor con su amante: la



semantizacion que adquiere el decorado en esos momentos posibilita la doble
significacion de la escena, pues M.? Cristina contempla a los espectadores
contemplando la escena de amor de su marido con su rival, y los espectadores
ven a M.? Cristina asistiendo a un espectaculo aludido, que no es otro que un
correlato de esa escena de amor, vista por nosotros e imaginada por ella: La
favorita de Donizzetti, es decir, la historia de Alfonso XI y su amante Leonor
de Guzman.

El 6rgano que preside toda la escena es un eje de poder, el de la Iglesia que
domina a la monarquia espafiola. Y cuando el decorado se abre, haciendo
presente una puerta, se descubre un juego de espejos que revela una realidad
compleja: Alfonso XII dominado por las imagenes multiplicadas de las mujeres
que rigen su vida.

Este mismo escenografo nos ofrecia, en La discreta enamorada, de Lope de
Vega, dirigida por Miguel Narros, otro escenario unico, cuyos dos niveles
espaciales (arriba y abajo), propios de la tradicion escénica a la que pertenece el
texto, enriquecian enormemente los planos de la accion, marcando las esferas
de lo publico y lo privado; al tiempo que una sabia utilizacion de los colores -
como el almagre, acorde asi mismo con esa tradicion de los corrales de
comedia- y un acertado empleo de la luz -de Juan Gémez Cornejo-,
multiplicaban los [ 138] ambientes al compas del movimiento escénico de los
actores, magistralmente orquestado por Narros.

Hemos de tener presente también que tanto el autor como el director cuentan
con el espacio visible del escenario y el espacio aludido y referido de detras de
los telones de fondo, los bastidores y cajas. Este espacio no visible adquiere en
algunas obras una expresividad dramdtica notable.

Un ejemplo muy particular de utilizacion de este espacio lo ofrece el
Ricardo 111 de Strasberg, en donde existe un espacio intermedio entre el visible
y el aludido, ya que algunos personajes hablan entre bastidores, pero no es solo
su voz en off lo que percibimos, sino que, siendo estos bastidores transparentes,
al iluminarse permiten ver a las figuras al tiempo que hablan, aunque veladas,
como en un suefio. Su presencia es solo presentida, puesto que no ocupan
propiamente el espacio real del escenario.

En Los enamorados de Goldoni, dirigida por Miguel Narros,“> D'Odorico
vuelve a ofrecernos una propuesta de espacio escénico muy particular. En esta
obra se ha suprimido gran parte de los bastidores; una plataforma metalica
dorada delimita el espacio escénico propiamente dicho, evocador de la comedia
dell'arte, pero ésta no ocupa la totalidad del escenario, dejando a su alrededor
un espacio intermedio. Ademads, a la vista del espectador queda, por arriba,
parte de la tramoya con los focos, y, a los lados, los fondos del escenario, con
su tipico desorden. Asi pues, puede contemplarse en algunos momentos a un
actor sentado a la espera de intervenir en la escena; fuera de ella, por tanto,
pero visible para el espectador. Esto tiene especial relevancia en el caso del
criado, al cual ven los espectadores contemplar y oir la escena desde fuera. A
este criado que, como «todos los criados» que representa, todo lo ve y todo lo
oye, lo vemos sonreir irdbnicamente ante el espectaculo que ofrecen los sefores.



Si, como dicen algunos criticos, «el espacio puede ser el reflejo de una

determinada ideologia o de una actitud psicologica»,“® éste seria un buen
ejemplo.

La idea primigenia de este espacio era la de un escenario vacio, con telén de
fondo arquitectonico, como el de algunos teatros venecianos [ 139] del siglo
XVIII que atin conservan los frescos primitivos. Esta idea de escenario
aparentemente desnudo es la que motiva la supuesta vision entre cajas. Los
bocetos originales eran de dimensiones aun mayores, acordes con esta estética
veneciana, acentuada por el color desvaido, con la patina del tiempo, de los
decorados arquitectonicos. No obstante, la majestuosidad de los decorados
definitivos aun hace parecer insignificantes a los seres humanos y sus acciones.

El conflicto actualizado del texto de Goldoni tiene lugar encima de la tarima
construida con un material «moderno», contra un fondo desvaido, en ruinas, de
la historia pasada que representan los decorados del fondo, que contemplan
como los efimeros seres humanos repiten incansablemente los mismos
conflictos.

En esta tarima hay un constante desplazamiento de las sillas, que actiian
como elementos demarcadores del espacio de las escenas, y son los personajes
quienes las mueven, llegando a convertirse en un elemento recurrente.

Cuando esta obra se present6 en el Festival de Almagro, el 11-7-99, lo hizo
con una escenografia distinta, creada expresamente para el marco
arquitectonico que la albergaba, convirtiéndose entonces los decorados teatrales
en una prolongacion de la arquitectura renacentista del claustro de los
dominicos. El ambiente escénico cerrado de la puesta en escena primitiva se
abria ahora a un espacio infinito mediante un diorama contra el que se
recortaban los arcos, y cuyos matices de iluminacion marcaban el paso de las
horas del dia.

En otras ocasiones, el espacio escénico sale del escenario y se prolonga
hacia la platea. Puede ocurrir que las figuras del escenario se dirijan en didlogo
directo al publico, o que comiencen la actuacion entrando en la sala por el patio
de butacas. En este caso cuando los espectadores acceden a la sala veran
generalmente que una escalera comunica escenario y platea, lo que ya indica
que esa comunicacion va a producirse.

Tres ejemplos de ampliacion del espacio escénico lo ofrecen el Volpone,“”
de Ben Jonson, dirigida por Francisco Portes, con escenografia de Lorenzo
Collado; Mucho ruido y pocas nueces, de Shakespeare, dirigida por Juan Carlos
Coraza, con escenografia de Gerardo Trotti; y 666, de Yllana, dirigida por
David Ottone. En el Volpone vemos al personaje de [ 140] Mosca recorrer a
oscuras todo el pasillo central del patio de butacas y ascender por la escalera al
escenario, a oscuras también, pero habitado y con el telon descorrido. De lo que
ocurre entonces hablaremos luego.

En 666, de Yllana, en un momento dado un personaje escapa del escenario y
busca refugio entre el publico. La platea se convierte en escenario y los



espectadores, en figurantes a su pesar. La provocacion del teatro de Yllana coge
aqui desprevenido al publico, que reacciona, como era de esperar, de forma
«pasivay, permitiendo que atrapen al huido y se lleven a cabo la accidén que se
proponian -ajusticiar al preso-, con la complicidad del ptblico.

Este espectaculo puede considerarse como una muestra del llamado teatro
alternativo,® donde la gestualidad de los actores, muy expresiva, y los sonidos
inarticulados pero muy matizados, crean la comunicacion del mensaje actoral.
Minimos elementos decorativos y unos pocos accesorios, junto con la luz,
crean el ambiente espacial, opresivo y agresivo, contra la caja negra.

Y, por ultimo, la ampliacion del espacio escénico abarca tanto el patio de
butacas como el vestibulo del teatro en la puesta en escena de Mucho ruido y
pocas nueces. En este caso, el publico que iba llegando al teatro era recibido en
el vestibulo por los actores, ya maquillados y ataviados, y era invitado a
permanecer alli sin poder acceder al interior de la sala. Cuando el numero de
espectadores empezo a ser numeroso, los actores comenzaron a desarrollar
diversas acciones y didlogos, entre si y con el publico. Los espectadores
entraron en la sala ya «entregados»; para asistir al prologo de la representacion.

La iluminacién

La primera funcién de la luz es la de hacer visible la accidon que se desarrolla
en el escenario, pero también tiene una segunda funciéon muy importante como
indicador del paso del tiempo, tanto de las horas del [141] dia, mediante
gradaciones de intensidad y combinacion de tonalidades, como de las
estaciones del afio, pues una luz gris y fria indicaria el invierno y una luz
brillante y dorada nos puede indicar que es verano.

En tercer lugar, la luz cumple en la puesta en escena actual una funcion
fundamental: crear espacio. Oscurecer o iluminar una parte del escenario es ya
un modo de disminuir o ampliar el espacio escénico. Dejar en las sombras a
unos personajes que permanecen en escena es retirarlos de la accion que se
desarrolla. [luminar una parte de un decorado compartimentado es convertirlo
en el lugar de la accion. E iluminar el patio de butacas es convertirlo en
escenario.

En las puestas en escena actuales la iluminacion es un elemento esencial ya
que, manejada desde ordenadores y programada, puede ofrecer una gran
expresividad, cambiar incluso los colores de las ropas y objetos y crear
ambientes sin necesidad de accesorios.

La proyeccion de la sombra de una cruz sobre el suelo de un escenario
puede indicamos que nos hallamos en el interior de una iglesia, asi como la

sombra de unas rejas que nos encontramos en una prision.

En El derribo de Gerardo Malla®® vemos como la luz y la sombra®®



proyectadas nos indican el abrirse y cerrarse de una puerta y la entrada de un
personaje antes de que aparezca en escena, asi como nos descubren la presencia
huidiza del fantasma de Hamlet tras un telon del decorado mucho antes de que
se muestre a los personajes «realesy.

En La vida que te di, de Pirandello, dirigida por Narros, la iluminacion de
Juan Goémez Cornejo contribuye a la caracterizacion de los personajes, pues el
hijo muerto se hace visible en un ambiente desrealizador creado por la luz a
través de un bastidor iluminado y transparente, asi como la luz que sale de una
puerta situada a la izquierda del espectador marca el espacio aludido, y
presentido, de la muerte. En esta obra, la silueta de la luna, producida también
por un efecto de iluminacion, ubicada dentro del espacio de la casa, de paredes
elevadisimas y sin techo, crea la ambigiiedad entre el espacio exterior y el
interior. En esta escena se enfrentan la madre tierra y la luna, evocando,
ademas, el mito de Yocasta y Edipo, presente en toda la obra. El ser humano en
medio de un decorado de dimensiones grandiosas evoca la impotencia de unos
seres que nacen y mueren en un macrocosmos que no controlan. [142]

En Ricardo III se utiliza la luz, disefiada por Rafael Echeverz, para otorgar a
las figuras un carécter siniestro, a lo que contribuye también el color oscuro de
todo el decorado, de John Strasberg, y los contrastes del vestuario de Sonia
Grande. Al tiempo, como ya indiqué, al iluminar los espacios entre cajas
transparentes, crea un nuevo espacio escénico intermedio altamente
significativo.

Por su parte, Lluis Pasqual, en Como canta una ciudad de noviembre a
noviembre, disefia una puesta en escena aparentemente muy sencilla, pero de
una perfeccion muy bien estudiada, donde la iluminacion es el elemento
principal que concurre a sostener la ilusion de realidad creada por la
interpretacion de Juan Echanove. En el escenario un piano, una banqueta, unas
partituras, una pantalla blanca con una iluminacién tenue y amarillenta, a
contraluz, un maquillaje caracterizador, no perceptible a simple vista a causa de
esa misma iluminacion y la gestualidad y voz de un actor crean en el espectador
la sensacion de estar oyendo y entreviendo a Federico.

Finalmente quiero llamar la atencion sobre la utilizacion de la luz en la
primera escena del Volpone. Veremos alli como «se hace la luz» obedeciendo a
la orden del demiurgo, es decir, Mosca, y con la luz nacera el escenario, y las
figuras, y el movimiento, es decir: el mundo. Aunque sea un mundo de ficcion.
Este comienzo cuasi biblico es en mi opinion, uno de los mayores aciertos de
esta puesta en escena.

El color

Y con la luz, el color. Si entre las obras de la programacioén que me han
servido para este estudio hay una que se caracterice por la oscuridad ésta es, sin
duda, Ricardo III. El color es un elemento primario de caracterizacion, y



Strasberg ha elegido los tonos oscuros y frios, con la excepcion de los vestidos
de las tres mujeres jovenes. Oscuro es todo el decorado tnico, oscuro es el
entierro del primer acto, y la prision de la torre de Londres, pero también es
oscuro el interior del palacio, y el campo abierto. Todos los personajes
masculinos llevan ropas oscuras, pues todos son oscuros, tenebrosos, siniestros
y crueles, contra un decorado oscuro. Y ya sabemos que «la figura que siempre
se [143] nos presenta en un decorado oscuro y lébrego acaba «contagiandose»,
la vemos lucifuga, oculta y retraida».®"

Los colores vivos, acompafiados de una luz brillante nos transportaran a un
mundo muy diferente y nos liberaran de la opresion de la oscuridad, en
comedias; pero que no nos engafie Yllana con sus trajes naranja en 666, porque
se destacan sobre un fondo uniformemente negro.

El sonido y otros elementos

El sonido es otro elemento cuyas posibilidades han aumentado enormemente
en los ultimos afios, potenciando la expresividad de las puestas en escena.

Las musicas de fondo tienen por lo general como cometido crear una
atmosfera acorde con el desarrollo de la accion, pero la presencia de musicos en
la escena es ya una llamada de atencion hacia un elemento que se quiere
destacar y cuya capacidad de comunicacion influird decisivamente en la
recepcion.

En cuanto a los efectos sonoros, éstos si son también, y por si mismos,
creadores de espacio. En un escenario vacio o estilizado, los ruidos pueden
ofrecer al espectador la informacion que el decorado no le proporciona,
indicandole si se encuentra en campo abierto, en mitad de una calle, etc.

Existen otros muchos elementos expresivos y de caracterizacion sobre los
que no me puedo detener, pero quisiera recordar también que la situacion de las
figuras en el espacio del escenario lo pueblan, cargandolo de significado, o,
retirdndose, lo deshabitan, convirtiéndolo en un espacio inoperante. Una figura
yendo y viniendo nerviosa por el decorado que figura una celda contribuye a
dar sensacion de estrechez y enclaustramiento, aunque su espacio ocupe todo el
escenario.

Una obra con pocos personajes habitualmente se trata de un drama intimista
o de problematica individual, mientras que muchos personajes suelen
corresponder a obras que se hacen eco de conflictos sociales y publicos, pero
no siempre se da esta regla. Y ademas un reparto reducido de actores no tiene
por qué corresponder a una lista corta de dramatis personae. Cuando Strasberg
decide montar Ricardo III con un numero reducido de actores que asumen
distintos papeles de personajes secundarios, estd, por una parte, reduciendo
presupuestos, pero [ 144] también acercandose al modo de hacer teatro en la
época de Shakespeare. El efecto que consigue con esto, cuando ademas no hay



cambio de vestuario en los personajes secundarios, esta motivado por su lectura
de esta obra, por su intencion de convertirla en un espejo de la violencia del
poder. Asi, el espectador llega a perder la nocién de quiénes son los que
realizan las acciones sangrientas, ya no sabe si son los de un bando o los de
otro, produciéndose asi uno de los efectos buscados: crear en el espectador la
idea de que no importa saber quiénes son los personajes, porque el poder, lo
ostente quien lo ostente, ejerce la violencia por mano de otros, que siempre son
los mismos.

Estos personajes secundarios imponen su presencia al espectador en casi
todas las escenas, y siempre son los mismos: los verdugos del poder.

Quisiera también referirme rapidamente a la relacion entre objetos y tiempo.
Un teléfono de un tipo u otro de disefio, un robot, un microondas en el
escenario sitlian la accidon en un tiempo més o menos cercano al del espectador,
como ocurre, por ejemplo, en Un dia cualquiera; mientras un quinqué, una
plancha de carbdn, una espada o un pergamino lo alejan. Cuando un objeto
colocado intencionadamente en un decorado disuena del conjunto produciendo
un anacronismo, nos encontramos con varias posibilidades de interpretacion: O
€s un error -que entonces no sera el unico-, y puede destruir el efecto buscado
por la puesta en escena, o se trata de un procedimiento humoristico de
distanciamiento o ha sido introducido con una intencionalidad expresiva que
puede indicar la vigencia de los conflictos o las soluciones presentados en el
drama, y aqui entran, por ejemplo, las gafas de sol que luce Xavier Elorriaga en
Ricardo I1I.

No quisiera terminar sin hacer un breve comentario de la puesta en escena
de Bodas de Sangre, de Federico Garcia Lorca, realizada por Francisco Suarez,
con escenografia de Jon Berrondo, iluminacion de Juan Gomez Cornejo,
vestuario de Maite Alvarez y musica de Juan Antonio Suarez.

Esta obra la concibio Paco Suarez como un auto sacramental, con una
utilizacion sistematica de simbolos y alegorias. Tiene el afiadido de la musica
original y en directo y el baile de la Luna, interpretado por la bailarina Merche
Esmeralda, ademas de un prologo. En ella, la sobriedad de los cuadros realistas
contrasta con la exuberancia del cuadro primero del tercer acto, donde el
vestuario, el maquillaje, la gestualidad y el baile se conjugan con unos
elementos de decorado sumamente ricos y simbdlicos, de una belleza fria, que
hiere como el [ 145] cuchillo. En un escenario a telon descorrido, presidido por
una gran tela blanca, ante la que se sitiian los actores tiene lugar el prologo, con
el recitado de los versos finales de la obra de Lorca, dandole asi a ésta un
sentido circular. Acaba el prologo y comienza la accion de la obra con el
sonido de un trueno al tiempo que cae al suelo la gran tela blanca, convertida en
lluvia por efecto de la luz, presagio de la muerte anunciada en los versos
precedentes. Después, la misma tela sera la sabana y sudario en una primera
escena nuevamente premonitoria, en la que una coreografia que acerca la
interpretacion actoral a la danza y la musica, sumergen al espectador en el
universo lorquiano.

Comienzan luego a cobrar vida los decorados, primero estilizados,



elementales, y poco a poco cargandose de detalles para pasar gradualmente a
una escenografia mas realista y concreta, que volvera a romperse en el tercer
acto, como ya dije. El juego de estos dos estilos se adapta con singular armonia
al texto, que también bascula entre el realismo del drama rural y el surrealismo
lirico.

I
ANEXO

Programacion teatral del Teatro Auditorio Adolfo Marsillach (no incluido
teatro infantil, ni danza ni musica)

Por orden cronologico:
* El asterisco indica las obras de las que se ofrecieron imagenes grabadas.
Woyzech. Autor: G. Biichner. Compafia: A trancas y Barrancas. 17-6-96.

Yo me bajo en la proxima... ;y usted? Compaiia de Adolfo Marsillach. 20-
6-95.

* Seis personajes en busca de autor. Autor: L. Pirandello. Direccion:
Miguel Narros. Escenografia: Andrea D'Odorico. [luminacion: Juan Gémez
Cornejo. Disefio de vestuario: Miguel Narros. Ayudante direccion: Begofia
Valle. Ayudante vestuario: Sonia Grande. Actores: Helio Pedregal, Nuria
Galindo, Chema Mufioz, Claudia Gravi, etc. 24 y 25-6-95. [146]

El Chalet de Madame Renard, Compaiiia de Elisa Ramirez. 26-8-95.

* La discreta enamorada. Autor: Lope de Vega. Direccion: Miguel Narros.
Escenografia: Andrea D'Odorico. [luminacion: Juan Goémez Cornejo. Disefio de
vestuario: Miguel Narros. Ayudante de direccion: Begona Valle. Ayudante de
vestuario: Sonia Grande. 8, 9 y 10-9-95.

Los domingos matan mds hombres que las bombas. 25-11-95.

Trio de dos. Por el Laboratorio Teatral William Layton. 19 y 20-1-96.

Los dioses y los cuernos. Autor: Alfonso Sastre. Producciones «Ny. 17-2-
96.

El local de Bernardetta A. Autor: Lourdes Ortiz. Compaiiia: Fin de Siglo. 9-
3-96.

Un celoso extremerio. Autor: Miguel de Cervantes. Compania: Zascandil
Teatro. 30-3-96.



Aspirina para dos (Adaptacion de la obra de Woody Allen, Suerios de un
seductor). Compaiiia de Angel Zorita. 13-4-96

Duelos. Autor: Francisco Prada. Compaiiia: Fin de Siglo. 25-5-96.

Algo en comun. Autor: Harvey Fierstein. Producciones Teatrales
Contemporaneas. Direccion: Paco Pino. Escenografia (Realizacion): Trotti y
Asociados. Vestuario: Javier Artifiano. [luminacién: Ana Miguel. Actores: José
Coronado, Laura Cepeda, Lola Casamayor, Alejandro Martinez. 8-3-97.

La secretaria. Compafiia: Desatino Teatro. 22-3-97.

La profesion de la Sra. Warren. Autor: Bernard Shaw. Traduccion: Vicente
Molina Foix. Compaiiia de Julieta Serrano. Director: Calixto Bieito.
Escenografia: Monica Quintana. Vestuario: Mercé Paloma. Iluminacién: Javier
Clot. Eléctrico: Eduardo Martinez. Actores: Julieta Serrano, Ana Torrent,
Miguel Arribas, Alberto Alonso, Andoni Gracia y Francisco Merino. 5-4-97.

Yonkis y Yankis. Autor: José Luis Alonso de Santos. 19-4-97.

* Mucho ruido y pocas nueces. Autor: W. Shakespeare. Traduccion original:
John Sanderson. Texto Final: Lorena Garcia, Ana Gracia y Alicia Borrachero.
Adaptacion: Juan Carlos Coraza. Direccion: Juan Carlos Coraza. Coreografia:
Denise Perdikidis. Escenografia: Gerardo Trotti. [luminacion: Josep Solbes.
Vestuario: Rosa Garcia. Actores: Emilio Linder, Roberto Enriquez, Toni Cantd,
Ana Gracia, Paco Olmo, Manuel Moron, Nacho Medina, Antonio Naharro, Paz
Gomez, Alicia Borrachero y Mercedes Castro. 17-5-97. [147]

Una noche con los clasicos. Direccion: Adolfo Marsillach. Musicos: Daniel
Carranza y Juan Carlos de Mulder. Dir. de Produccion: Jesus Cimarro. Actores:
Adolfo Marsillach, Amparo Rivelles y M.? Jesus Valdés. 31-5-97.

Fankie & Johnny en el Clair de Lune. Autor: Terrence McNally.
Traduccion: Roger Pefia. Direccion: Mario Gas. Escenografia: Jon Berrondo.
Banda sonora y disefio de sonido: José Antonio Gutiérrez. [luminacion: Quico
Gutiérrez. Actores: Anabel Alonso y Adolfo Fernandez. 28-6-97.

Nuestro querido Chejov. Teatro del Laboratorio William Layton. 25-8-97.

Entremeses. Autor: Miguel de Cervantes. Compafiia: Teatro de la Abadia.
Direccion: José Luis Gomez y Rosario Ruiz. Escenografia: José Hernandez.
Espacio Escénico: Rosario Ruiz. Maestria de Movimiento: M.? del Mar
Navarro. Iluminacién: Juan Gémez Cornejo. Vestuario: M.* Luisa Angel. 31-
10-97.

* Bazar. Autor: Daniel Planell. Direccion: Francisco Vidal. Escenografia:
Ana Garay. [luminacion: Josep Solbes. Musica: Radio Tarifa. Actores:
Saturnino Garcia, Alfonso Lara, Gonzalo Gonzalo, Ramos Lépez y Eugenio
Vidal. 8-11-97.



Aquellas colinas azules. Autor: Dennis Potter. Direccion: Pilar Massa.
Dramaturgia: Ronald Brouwer. Movimiento: Marta Scinca. Escenografia y
Vestuario: Ana Llorente. [luminacion: Sergio Oteggui. Musica: Gonzalo
Alonso. Actores: Borja Elgea, José Luis Patifio, Pedro Miguel Martinez, Jorge
Calvo, Ana Otero, Carola Manzanares, Gabriel Moreno y la voz de Juan José
Otegui. 15-11-97.

Con el amor no se juega. Autor: Alfred de Musset. Version para la escena:
Maria Ruiz y Ronald Brouwer. Compaiiia: Teatro del Olivar. Direccién: Maria
Ruiz. Espacio Escénico: Maria Ruiz. [luminacion: Tom Donnellan. Vestuario:
Pepe Rubio. Entrenamiento de actores: César Saratxu. 29-11-97.

Salvajes. Autor: José Luis Alonso de Santos. Direccion: Gerardo Malla.
Escenografia: Toni Cortés. [luminacion: Josep Solbes. Composicion Musical:
Bernardo Bonezzi. Actores: Amparo Soler Leal, German Cobos, Beatriz
Bergamin, Marcial Alvarez, Aitor Beltran, Adolfo Pastor, Pablo Rivero y
Eduardo Antuia. 13-12-97

Barcelona, Paris, Caracas. Chicos Mambo Show. Autores: Chicos Mambo
Show. Vestuario: Chicos Mambo Show. [luminacién: Peni Barratxina y
Amadeu Solernou. Banda Sonora: Chicos Mambo Show. Actores: Chicos
Mambo Show: Marti Boada, Xavier Estrada y Philippe Lafeuille, Xevi Dorca y
la voz de Toni Martinez. Producciones Teatrales Contemporaneas (Ana Jelin).
17-1-98. [148]

* La dama boba. Autor: Lope de Vega. Version de Daniel Pérez Fernandez.
Compaiiia de Teatro Nuevo «Replika». Director: Jaroslaw Bielki. Escenografia
y Vestuario: Agatha Ruiz de la Prada. [luminacion: Camilo Gutiérrez. Actores:
Soledad Mallol, Elena Martin, Fernando Huesca, Julio César Rodriguez, Emilio
Ureta, Antonio Duque, Manuel Fadon, M.? José Alvarez, Paca Mencia, etc. 31-
1-98.

Cuando la vida eterna se acabe. Autor: Eusebio Calonge. Compaiiia: La
Zaranda. Teatro Inestable de Andalucia la Baja. Direccion: Paco de la Zaranda.
Escenografia: Paco de la Zaranda. [luminacion: Eusebio Calonge. Vestuario:
Teatro La Zaranda. Sonido: Eusebio Calonge. Actores: Francisco Sanchez,
Gaspar Campuzano, Enrique Bustos y Fernando Hernédndez. El Foro
Espectaculos (Ramon Remesal). 14-2-98

* La Heredera. Autor: Ruth y Augustus Goetz. Version: Enrique Llovet.
Direccion: Gerardo Malla. Escenografia: Félix Murcia y Rafael Palomero.
Iluminacion: Josep Solbes. Vestuario: Javier Artifiano. Musica: Bernardo
Bonezzi. Produccion: Pentacion. Jestis Cimarro. Actores: Sandra Toral, Carmen
de la Maza, Victor Valverde, Antoni Ferrefio, etc. 28-2-98.

* La vida que te di. Autor: L. Pirandello. Compaiiia de Andrea D'Odorico.
Director: Miguel Narros. Escenografia: Andrea D'Odorico. [luminacion: Juan
Gomez Cornejo. Vestuario: Miguel Narros. Actores: Margarita Lozano, Fabio
Ledn, M.* Alfonsa Rosso, Margarita Mas, Paco Torres, Claudia Gravi, etc. 21-
3-98.



* Pintame en la eternidad. Autor: Alberto Miralles. Director: Gerardo
Malla. Escenografia y vestuario: Ana Garay. [luminacion: Rafael Echeverz.
Actores: Gerardo Malla, Manuel Galiana, Cipriano Lodosa, Carmen Martinez.
Obra ensayada en el Teatro Auditorio Adolfo Marsillach y estrenada en el
mismo: 18-4-98.

La balada de los tres inocentes. Autor: Pedro M.* Herrero. Compaiiia:
Respira Teatro. Director: Jos¢ Luis Saiz. Escenografia: Alfonso Barajas.
Iluminacidén: Josep Solbes. Actores: Fernando Guillén, Maria Asquerino, José
Luis Saiz. 25-4-98.

* Magnolias de acero. Autor: Robert Harling. Version: Diana Laffond Y ges.
Direccion: Ricard Reguant. Escenografia: Josep Massagué. lluminacion: José
Manuel Guerra. Produccion: Jestis Cimarro. Actores: Beatriz Carvajal, Cristina
Higueras, Charo Soriano, Eva Santa, Mabel Karr y Xana. 30-5-98.

* Lobas y zorras. Historias para enrojecer. Autor: Francisco Nieva.
Compaiiia Geografias Teatro. Direccion: Juanjo Granda. Escenografia: Gerardo
[149] Trotti. Vestuario: Sonia Grande. Musica: Javier Balboa. Coreografia:
Blanca Calvo. Actores: Isabela Ayucar, Janine Mestre, José Olmo, Vicky
Lagos, etc. 6-6-98.

* Un dia cualquiera. Autores: Franca Rame y Dario Fo. Traduccion-
adaptacion: Carla Matteini. Direccion: Fernando Colomo. Escenografia y
vestuario: Gabriel Carrascal. [luminacion: Juan Goémez Cornejo. Vestuario:
Gerardo Trotti. Producciones Teatrales Contemporaneas. Actores: Anabel
Alonso y la voz de Julieta Serrano. 13-6-98.

Meli-Melo. Chicos Mambo Show. Idea-Guién: Chicos Mambo Show.
Director: Oscar Molina. [luminacion: Sam Lee. Vestuario: Ramon Ivars, Marco
y Alex, Alex Tarragiiell. Banda Sonora: Chicos Mambo Show. Coreografia:
Chicos Mambo Show. Actores: Marti Boada, Xevi Dorca, Xavi Estrada,
Philippe Lafeuille. 29-8-98.

* La tragedia del rey Ricardo I1I. Autor: W. Shakespeare. Traduccion: John
Sanderson. Version: John Sanderson. Direccion: John Strasberg. Escenografia:
John Strasberg. [luminacion: Rafael Echeverz. Vestuario: Sonia Grande.
Musica: Mariano Diaz. Actores: José Pedro Carrion, M.? Luisa San José,
Cristina Marcos, Xavier Elorriaga, Maruja Boldoba, Alfredo Alba, Julio César
Rodriguez, Gonzalo Gonzalo y Carlos Moreno. Obra coproducida por el Teatro
Auditorio Adolfo Marsillach, ensayada y estrenada en el mismo teatro: 26-9-
98.

* Yllana 666. Autor: Yllana. Direccion: David Ottone. Iluminacién: Juanla
Martin. Vestuario: Teresa Rodrigo y Jests Povedano. Sonido: Yllana y Pelayo
Gutiérrez. Actores: Juan F. Ramos, Joe O'Curneen, Raul Cano y Fidel
Fernandez. Estreno en la Comunidad de Madrid: 9-10-98.

* Mariana Pineda. Autor: F. Garcia Lorca. Direccion: Joaquin Vida.
Escenografia: Juan Vida. [luminacion: Carlos Moreno y Joaquin Vida.



Vestuario: Joaquin Vida. Musica: Manuel Balboa. Actores: Carmen Conesa,
Manuel Bandera, José Maria Hinojosa, M.? Paz Ballesteros... Estreno en la
Comunidad de Madrid: 30-10-98.

* Como canta una ciudad de noviembre a noviembre. Autor: F. Garcia
Lorca. Director: Lluis Pasqual. Escenografia: Teatre Lliure. [luminacién: Lluis
Pasqual. Vestuario: Teatre Lliure. Musica: Josep Maria Arrizabalaga. Actor:
Juan Echanove. 7-11-98.

* Volpone. Autor: Ben Jonson. Version: Enrique Llovet. Compainia:
Francisco Portes. Direccion: Francisco Portes. Escenografia: Lorenzo Collado.
Actores: Francisco Portes, Francisco Vidal, Alejandra Torray, Alfredo Alba,
Servando Caballar, Pablo Isasi, Marisa de Leza... 13-11-98. [150]

* Bodas de Sangre. Autor: F. Garcia Lorca. Director: Francisco Suarez.
Escenografia: Jon Berrondo. [luminacién: Juan Gémez Cornejo. Vestuario:
Maite Alvarez. Musica: Juan Antonio Suéarez. Actores: Lola Cardona, Alicia
Hermida, Paulina Géalvez, Roberto Enriquez, José V. Moirdn, Alicia Sanchez y
Merche Esmeralda. 21-11-98.

* El derribo. Autor: Gerardo Malla. Director: Gerardo Malla. Escenografia:
José Luis Raymond. [luminacién: Josep Solbes. Musica: Miguel Malla.
Actores: Francisco Casares, Luisa Martinez Pazos, Manuel de Blas, Ana M.?
Barbany, Pepe Martin. 12-12-98.

* Los enamorados. Autor: Carlo Goldoni. Direccion: Miguel Narros.
Ayudante de Direccion: Begona Valle. Escenografia: Andrea D'Odorico.
[luminacién: Juan Gomez Cornejo. Vestuario: Miguel Narros. Asesor Musical:
Victor Pagan. Obra Coproducida por el Teatro Auditorio Adolfo Marsillach,
ensayada y estrenada en el mismo: 19-12-98.

Violetas para un Borbon (La Reina Austriaca de Alfonso XII). Autor:
Ignacio Amestoy. Director: Francisco Vidal. Escenografia: Andrea D'Odorico.
Iluminacion: Rafael Echeverz. Vestuario: Sonia Grande. Actores: Francisco
Merino, Teresa J. Berganza, Juan Gea, Ana Frau, Claudia Gravi. Estreno
Nacional: 24-1-99.

El Vestidor. Autor: Ronald Harwood. Director: Miguel Cavia. Escenografia
y vestuario: Andrés Diaz Mendoza. [luminacion: Gabriel Cavia. Actores:
Federico Luppi, Julio Chavez, Beatriz Spelzini, Elvira Onetto, Jorge Ochoa y
Mariel Ortiz. Estreno en Espafia: 12-2-99.

Klowns. 1dea y Guion: Joan Montanyé€s y Josep M.* Mestres. Director: Josep
M.? Mestres. Actores: Monica Alsina, Oriol Boixader, Andreu Bresca, Esteve
Ferrer, Jordi Martinez, Joan Montanyés y Borja Sagasti. 27-2-99.

Las presidentas. Autor: Werner Schwab. Direccion: Carme Portacelli.
Escenografia y vestuario: Gina Cubelles. [luminacion: Maria Doménech.
Actrices: Lourdes Barba, Mercé Aranega, Lina Lambert. 6-3-99.



Clasyclos (Comando Incontrolado de Teatro). Autor: Juan Margallo.
Director: Juan Margallo. Escenografia: UROC Teatro. [luminacién: Rafael
Catalina. Vestuario cedido por el Centro Draméatico Nacional de Teatro
Clasico. Musica original: Theodora Carla. Actores: Vicente Cuesta, Juan
Margallo, Petra Martinez y Theodora Carla. 13-3-99.

El suerio de una noche de verano. Autor: W. Shakespeare. Direccion y
Adaptacion: Eva del Palacio. Escenografia: Eva del Palacio y Fernando
Aguado. [luminacion: Guillermo Erice. Vestuario: Eva del Palacio y Fernando
[151] Aguado. Maquillaje, mascaras y caracterizacion: Alvaro Aguado y
Fernando Aguado. Musica original: Carlos Pérez Mantaras. Magia: Willy
Monroe. Actores: Fernando Aguado, Marina Andina, Alvaro Aguado, Carol
Garrigues, Carmen Godiy, Miguel Armayor, Pedro Olivera y Javier Botella.
26-3-99.

Los Hermanos Pirracas en Nemequitepa. Autor: Rafael Ponce. Director:
Esteve y Ponce. Escenografia: Carles Alfaro. [luminacion: Carles Alfaro y
Ximo Diaz. Vestuario: La compaiiia. Actores: Gerardo Esteve y Rafael Ponce.
17-4-99.

Las ultimas lunas. Autor: Furio Bordon. Adaptacion: Rafael Azcona.
Director: José Luis Garcia Sanchez. Escenografia y vestuario: Ana Garay.
Iluminacion: José Manuel Guerra. Actores: Juan Luis Galiardo, Carmen
Conesa, Luis Perezagua. 24-4-99.

Macbeth. Autor: W. Shakespeare. Adaptacion y traduccion: Julio
Salvatierra. Teatro Meridional (Compaiia hispano-portuguesa) y Micomicon.
Direccion: Laila Ripoll y Miguel Seabra. Escenografia e [luminacion: Laila
Ripoll y Miguel Seabra. Vestuario: Elisa Sanz. Musica original: Juan Carlos
Torres. Actores: Filipe Duarte, Alvaro Lavin, Mariano Llorente, Inma Nieto,
Oscar Sanchez Zafra, José Luis Patifio y Manuela Pedroso. 8-5-99.

La opinion de Amy. Autor: David Hare. Adaptacion: Juan José de Arteche.
Director: Angel Garcia Moreno. Escenografia: Toni Cortés. Iluminacion: José
Luis Rodriguez. Actores: Angeles Martin, Amparo Baré, Miguel Pérez Meca,
Elvira Travesi, Fernando Delgado y Miguel Such. 23-5-99.

La vida es suerio. Autor: Pedro Calderén de la Barca. Teatro Fin de Siglo.
Version y direccion: Javier Garcimartin. Actores: Miguel Hermoso, Lorena

Piorno, Janfri Topera, Qloria Aboy, Celia Fernandez, Francisco Maestre, Javier
Urquidi, Jesus Laguia, Alvaro Moyano y Daniel Monterroso. 6-6-99.
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- Primer Acto.

- Teatro. [155]

El cutre-casposismo del teatro actual en Espafia
fiiigo Ramirez de Haro

Dramaturgo

«Te mean encima y dices que esta lloviendo». O si se prefieren formas mas
cultas, nada como acudir a El Retablo de las maravillas de Cervantes. El rey
esta vestido, repiten todos. «La fuerza del teatroy, titulaba recientemente un
prestigioso académico un articulo sobre el gran momento que vive el teatro
espanol. Otro estudioso, director de un teatro publico, no parece mostrar ironia
alguna al titular su conferencia «El teatro va bien». Desde los Ministerios,
Consejerias o Concejalias, nuestras autoridades publicas, siempre bien
informadas, no cejan en recordar la impresionante recuperacion de publico que
viven los escenarios. Los medios de comunicacion nos inundan con reportajes y
programas de exaltacion teatral pasando revista a los «excelentes» montajes
que inundan las carteleras espafiolas, y de paso, en remedos imperiales, se
multiplican convocatorias, actos y premios para homenajear a sus estrellas.

Yo, con perddn, no. Creo que nos estan meando encima, que el rey esta
desnudo y que el teatro vive una marginacién social sin parangén historica;
creo que interesa a muy poca gente y cada vez menos; creo que ha perdido todo
su referente social; y creo que quien ocupa actualmente el fervor del [156]
publico, es la television. Entonces llegamos a la escision patética: el teatro
decide imitar a la television y nos encontramos con el «teatro comercialy,
donde va el 95% de ese publico renovado al que tanto aplauden autoridades,
periodistas y teatreros (realmente no acabo de entender por qué no se quedan
tranquilamente en casa y siguen con la television: no sélo es mas comodo y
mas relajado con todas las ventajas adicionales del zapeo y los cortes de
publicidad, sino hasta igual de malo); el resto del 5% tiene el placer de asistir al
llamado «teatro alternativo» con también otro beneficio paralelo: en la mayoria
de los casos, no repite.

Me propongo tronchar un rato este cadaver llamado teatro para hacerle la
autopsia.



1. LA TETA PUBLICA AGUDIZA EL INGENIO

Recomiendo el ejercicio siempre saludable de comparar realidades teatrales
de, por ejemplo, tres ciudades: Madrid, Buenos Aires y Nueva York, con 31
teatros (8 publicos, 18 comerciales y 13 alternativos), 56 (4 publicos y 52
comerciales -no esta oficializado el concepto alternativo aunque muchas salas
lo serian- y 135 (35 Broadway, 54 OFF Broadway y 46 OFF-OFF Broadway),
respectivamente.

Cojo una cartelera reciente: en Madrid se representan 22 autores espafioles
frente a 20 extranjeros (ningun latinoamericano de lengua espafiola) en
proporciones muy dispares segun los modos de produccion: 6 espafioles a 2
extranjeros en los publicos, 2 a 16 en las salas comerciales, 15 a 9 en las
alternativas. En Argentina, en cambio, tanto las salas publicas como las
privadas programan mas o menos la mitad de autores argentinos y extranjeros
(ninguno de lengua espafiola no argentino); y en Nueva York de unas 210 obras
en cartel, probablemente mas de 200 son de autores anglosajones (sin contar
unos pocos clasicos) con el resto de 6 autores en espafol y otros 4 de otras
lenguas.

En el eterno debate cultura-censura-basura, Madrid, como casi todo el sur de
Europa, y a diferencia de las otras dos ciudades, imita el modelo francés de
omnipresencia publica en el control tanto directo de los teatros con mas
recursos y prestigio como indirecto de los comerciales y alternativos a través de
prebendas y subvenciones. La mayor parte de la profesion mama de la teta
publica y, desgraciadamente, el ingenio no suele estar puesto en la excelencia
artistica, sino en la picaresca de como seguir cobrando un afo mas. [157]

Casi todos los grandes nombres del teatro espafiol actual (las «estrellas» a
las que se «homenajean» cada poco) murieron artisticamente hace ya afios, pero
el capitulo «Artes Escénicas» de los erarios publicos seguirdn amamantandoles
hasta su muerte fisica, jubilacion incluida, con pingiies teatros, producciones,
compaiias, y papeles, en fin, subvenciones, lo que ciertamente no redundara en
la calidad de la escena espaiiola.

La dependencia publica es tan grave, tan contagiosa, que ya no solo se trata
de empresarios y productores exigiendo apoyos, o que nos encontremos ante
los cacareados control-censura-uniformidad, de por si alarmantes, sino que se
ha llegado a una auténtica burocratizacion de las mentes: apenas nadie arriesga
lo suyo ante una idea nueva, original, y no digamos, revolucionaria o solidaria;
todo se calcula para que el proyecto sea lo suficientemente bien visto por las
autoridades para recibir subvenciones. Echo de menos un espiritu artistico de
riesgo basado en la calidad e innovacién como se encuentra en Buenos Aires o
en Nueva York donde el beneficio econémico es una resultante del éxito
artistico y de un publico interesado.

Debe haber justamente una presencia publica fuerte -Estado-Comunidades
Auténomas, Ayuntamientos- pero debe servir no para competir desigualmente
con el mercado sino para apoyar, dar a conocer, abrir lo que carece de mercado:



autores espafioles nuevos, teatro clasico, nuevas tendencias de vanguardia,
exportacion al mundo, autores de lengua/s espafiola/s, creacion del intercambio
iberoamericano, etc.

2. TEATRO ALTERNATIVO: (NADA O ALTERNATIVA DE LA NADA?

Una caracteristica aterradora del teatro en Madrid consiste en el abismo
infranqueable entre el teatro comercial y el alternativo. A diferencia de Buenos
Aires o Nueva York donde existe un flujo permanente entre ambos, con
actores, directores, autores, obras enteras pasando de la innovacion del segundo
a la comercializacion a mayor escala del primero, en Madrid un éxito en el
teatro alternativo no tiene mas futuro que su defuncion y plantearse la proxima
produccion. Asi, sus creadores o abandonan la profesion por agotamiento o
erigen su pequefio feudito a imitacion de los feudos del teatro comercial para
terminar alimentandose permanentemente de los mismos nombres. Esta
incomunicacion aborta cualquier renovacion. Madrid puede asi alardear de
tener el teatro comercial mas antiguo, rancio, apolillado [ 158] y envejecido de
Europa en perfecta consonancia con las estrategias de algunos de sus teatros
publicos.

En este panorama desolador considerar el teatro alternativo como el
fenomeno mas llamativo en el panorama teatral de los Gltimos afios (entre 1980
y 1999 se ha pasado de 2 a mas de 30 salas) desgraciadamente no implica mas
que el cadaver no se pudre tan rdpidamente, sino que se abrigan esperanzas de
que se convierta en momia. Porque esta tendencia de las vanguardias de
principios o mediados del siglo, del teatro independiente de la Dictadura, que
ya goza de una Coordinadora Estatal y de Festivales de distinto calado, se
enfrenta a la cuestion clave: ;Es realmente una alternativa estética? O mejor, en
plural, ;son las salas alternativas estéticas alrededor de creadores individuales o
grupos con afan de originalidad y renovacién o més bien deben verse como la
continuacion del teatro comercial pero con menos recursos?

De nuevo, en una comparacion con Buenos Aires donde me vienen a la
mente inmediatamente 5 o 6 nucleos de directores, autores, actores o
Compaiiias que han creado sus espacios de investigacion con estéticas muy
definidas, en las alternativas de Madrid, y puedo generalizar al resto de Espaia,
se encuentra un popurri de programacion, gentes, escuelas y espectaculos con
tremendas oscilaciones de resultados y calidades.

Es cierto que muchos directores (o gestores) de esas salas sobreviven por su
pericia en la mamadera publica; es cierto que la mayor parte de las obras que se
ven defraudan por propuestas y alcances sospechosamente tradicionales, tanto
en las autorias como en las direcciones o actuaciones (soy de los que
consideran que lo peor en el teatro espafiol de ahora y de siempre son los
actores que, en general, desde que empiezan a hablar «suenan a texto» y
carecen de una verdad basica; problema que no sélo se debe a la formacion
tradicional de sus habilidades sino a la impericia de los directores dirigiendo



actores).

Es cierto que facilmente se confunde innovacidn con aburrimiento
condenando al publico a tostones imperdonables; es cierto que adolece de los
mismos vicios de una formacion provinciana escasamente abierta al mundo;
pero no es menos cierto que las alternativas representan el inico teatro en
Espana con un poco mas de ilusion, energia y vitalidad. Y, de vez en cuando,
son de paso las Unicas obras interesantes de la cartelera espanola. Porque
finalmente, aunque en Espana por ahora no se pueda calificar la alternativa con
marcas distintivas de gran originalidad, ya solo por ser las alternativas de la
nada comercial y de la casi nada publica, me parecen importantes. [159]

3. LA OBESIDAD DEL TEATRO-ESPECTACULO ESTA QUE EXPLOTA

En su afan de competir con el cine y la television, la renovacion de la puesta
en escena de los afios 60-70 (el desprecio del autor -el texto, cuando lo hay,
como mero pretexto-, la exaltacion del director, etc.) con tan buenos resultados
en el mundo entero (incluido Espafia) se ha convertido en los noventa en el
teatro burgués por excelencia. Como la tecnologia esta de moda, el teatro-
espectaculo se ha vuelto multimedia, ecléctico y emblematico; es decir,
sorprendente, epatante, caro.

Es el teatro que fomenta (y financia) el sector ptblico con sus directores-
estrella (los grandes defensores de los cachés millonarios y sus cortes
celestiales); es el teatro de las compafiias estables espafiolas que mas exportan
al extranjero; es el orgullo de la profesion y cada nuevo estreno, facilmente
alinado con algtin escandalo, puede por fin llenar paginas enteras de periddicos
y televisiones.

Curiosamente, salvo escasas excepciones, el teatro-espectaculo estd muerto.
No pasa nada. El insoportable aburguesamiento del arte, de los artistas y de los
teatreros, es un problema mental y vital que no se resuelve con dinero. Obra
tras obra, me da pena ese derroche de medios para que el espectador pase un
buen rato, para (siento el grosor de la palabrota) «entretener». «Lo hemos
pasado bien», se oye a la salida.

iQu¢ tristemente reaccionario y qué perversamente capitalista el hacerse
complice de ese mecanismo de erigirse en campeones de la lucha contra el
aburrimiento, aburrimiento que el sistema previamente ha construido! jQué
lejos de lo que yo considero funcion principal del teatro: hacer temblar,
remover, mover el piso, inquietar, indignar, exaltar, cagarse en su puta madre,
amar, tal vez, vivir!

4. NO ES TEXTO TODO LO QUE RELUCE: LA DISCRETA ESPERANZA



DEL TEATRO DE TEXTO

Cambian las tornas: la dramaturgia acorralada, acomplejada de los setenta u
ochenta frente al teatro-espectaculo y a sus primos, la prosa y la poesia en
apogeo tras la fuerte innovacion de las décadas anteriores, experimenta en los
noventa una renovacion sorprendente: mientras los primos regresan a lo
tradicional -novela y poesia actuales-, el texto dramatico revoluciona [160]
estructuras, tematicas y lenguajes que contrastan con la direccion y actuacion
estancadas. Sin duda resulta lo més llamativo del teatro actual, ya que,
independientemente de los resultados, el mero hecho de proponérselo sorprende
frente a lo acomodaticio y conservador de directores y otros teatreros que, por
supuesto, vociferan en sus declaraciones: «no hay autoresy»; «los autores
actuales no vendeny.

Y cuando no se vende, todos se echan las culpas. Surge la polémica
pregunta: ;Quién ha expulsado al publico en las ultimas décadas hasta convertir
el teatro en algo marginal: el realismo, las vanguardias o el teatro-espectaculo?
La respuesta parece obvia: el mal teatro. ;Pero qué significa malo o bueno?
(Ahi donde va el publico? Ya Artaud recordaba que para que haya publico
primero tiene que haber teatro. Si las recetas habituales no funcionan habra que
buscar unas nuevas. Volvemos al principio.

La polémica resulta apasionante porque todas las soluciones son igualmente
validas: los realistas machacan con la necesidad de recuperar los referentes
reales, claros, cercanos a los espectadores (como el social o el politico del
antifranquismo) y recuerdan que la construccion aristotélica (conflicto,
personaje, desarrollo-nudo-desenlace, etc.) es un universal de la psique humana
para que el publico se interese.

Por su parte, la llamada «nueva dramaturgia» considera obsoletos estos
textos realistas que en general ademads se hacen mucho mejor en cine y
television. La vida sigue; originalidad e innovacidn son un valor constituyente
de Occidente; la evolucion del arte y del pensamiento de las ultimas décadas no
podia dejar inmune a la dramaturgia: renuncia a la predicacion y a la historia;
reduccion de la narratividad; rotura del concepto de estructura; amenaza de la
causalidad frente al caos; descrédito del lenguaje; crisis del relato, de los
géneros, de la figuratividad; dificultad de las totalizaciones y construcciones,
fragmentacion, incertidumbre, interrogacion; exigencia de un espectador
inteligente, receptivo, de un espectador coautor, que trabaje con los nuevos
codigos desconocidos... No son mas que cuestiones basicas que debe manejar
un creador para estar con su tiempo como ya se plantearon muchos otros antes.
Ni siquiera es novedoso.

Pero no es el caso, y menos en Espafia, porque la mayoria del piblico como
la de los teatreros y autores parece dar la razon a los realistas y desde luego al
teatro -espectaculo para quien casi todo el teatro de texto aburre y sobre todo el
actual-. Lo peor es que incluso los nuevos autores, jovenes o no, se han creido
la retahila: «tenéis éxito de publico cuando rectificaisy». Asi se vuelven
tradicionales, realistas. Y es que estamos ante un fendmeno no ya teatral,
artistico o creativo, sino sociologico: el publico de teatro, en un 95%, [161] es



perezoso y conservador. Va a que le echen més de lo mismo. El nuevo autor se
encuentra ante dos ecuaciones: «hacer lo que el publico pide», «lo que quiere
very, el teatro comercial de siempre... igual a ser famoso y estrenar; la
innovacion igual a marginacion y desesperacion. Ejemplos recientes de gran
éxito de nuevos dramaturgos si abandonan la experimentacion multiplican el
conservadurismo.

Nada importa el argumento histérico tan confirmado en la Espafia del siglo
XX donde el tnico autor incuestionado, Valle Inclan, apenas estren6 nada
comparado con los grandes éxitos de su época, hoy olvidados. Al final es una
cuestion del talante interno del autor, de seguir por lo trillado o de dejarse
fascinar por esta actualidad sin paradigmas, normas o formulas en que
proliferan las busquedas (cada vez tengo mas claro que quien no se sienta capaz
de crear en la incertidumbre haria mucho mejor en dedicarse a otra cosa): nadie
se atreve a escribir poéticas con pretensiones totalizantes, el relativismo
estético, «el turismo de estéticas» invade los hallazgos y hasta lo nuevo puede
ser un valor estético agotado.

Por favor, que nos ahorren la hipocresia de vivirse y teorizarse como
vanguardistas y transgresores los que mezclan las recetas de siempre, €so si,
bien empaquetadas, con apariencia de modernidad y un buen equipo de
propaganda que se adapta a cualquier registro; que por lo menos vuelvan a la
honestidad de Lope: «... escribo por el arte que inventaron los que el vulgar
aplauso pretendieron». Y con obras magnificas.

Concluyo con unos simples deseos para los proximos anos:

- Principio de esperanza: Que desaparezcan casi todos los que hacen teatro
comercial, publico o alternativo actualmente en Espafia; se vayan a sus casas,
traten de vivir de otros sectores de la economia y se conviertan en espectadores
de teatro, a poder ser, pagando la entrada. Deben incluirse gestores, periodistas,
politicos y demas expertos.

- Principio de necesidad: Que los que hacen teatro en cualquiera de sus
campos, se formen, conozcan mundo, estén al dia de lo que hacen los otros no
en la misma ciudad sino en muchos paises. Educarse, ya se sabe, implica
trabajo, curiosidad, modestia y universalidad. En el sistema feudal y
provinciano del teatro espafiol todos lo saben todo y por supuesto no necesitan
ver ni aprender nada mas.

Que la educacion no s6lo atafie a los teatreros sino al ptblico general, desde
el jardin de infancia. Los poderes publicos deben gastar en fomentar el teatro en
la ensefianza porque pocas formaciones realizan a una persona tan
integralmente como las Artes Escénicas. [162]

- Principio de sentido comun: Que el futuro del teatro en espaiiol incluya la
América de habla espafiola. Y como ya pasoé en la literatura (prosa), tomar la
iniciativa de organizar un area lingliistica tan extensa redundara en beneficios
para todos. Aunque solo sea por razones geograficas o numéricas: o los
espafoles se meten en América o nos dejaran de lado. Es triste constatar que en



Espaia, hoy, no llegan a los dedos de las manos los teatreros espafioles que
conocen (o trabajan) el teatro iberoamericano.

- Principio de realidad: Que el teatro reinvente su lugar privilegiado en la
sociedad frente a la television, el cine u otros «espectaculos», al poseer un
elemento unico frente al celuloide, el cristal o la tecnologia: La carne, el cuerpo
en directo. (Resulta paradodjica la crisis del teatro cuando en el fendmeno
capitalista de espectacularizacion de la cultura tiene tanto que ofrecen)

Que en este uso, desuso, abuso confusos de la carne, directores, actores y
autores renueven sus sistemas de codigos para recuperar aquel valor esencial
del teatro: ensefiar a hacerse persona en el mundo actual.

- Fin de la pesadilla: Que cuando me pregunten semana tras semana qué
puedo recomendar de la cartelera, no tenga que repetir siempre: nada (salvo 2 o
3 veces al ano).

Y una amenaza: la proxima vez pasaré a los nombres propios de cutres y
casposos. [163]

Valle-Inclan y el teatro gallego
José Maria Paz Gago

Universidad de La Coruna

En un excelente y ya viejo trabajo, muestra de lo que deben ser los estudios
sobre teatro y los planteamientos comparatistas rigurosos, hacia Felicia
Hardison una decepcionada afirmacion: Teoricamenmte Valle-Inclan deberia
haber sido para la escena espariola lo que el Ubu Roi de Alfred Jarry fue para
el teatro francés en 1896, sin embargo, Jarry con el tiempo tuvo seguidores,
Valle-Inclan permanece solo (1967 en 1992: 181).

Esta triste conclusion quizés sea cierta para el caso de la historia del teatro
espafiol en la que, efectivamente, pocos dramaturgos fueron capaces de dar
continuidad a la revolucion teatral llevada a cabo por el arosano, quien se
adelant6 en un siglo a la evolucion estética del teatro, al menos en Espaiia.®?
Desde la nueva perspectiva que nos da este movido final de centuria, momento
en el que se ha empezado a representar el [164] teatro de Valle con los medios
y los planteamientos adecuados (Paz Gago, 1998: 51-53), podemos damos
cuenta de la trascendencia de una estética teatral que avanz6 las experiencias
vanguardistas, invento el expresionismo ¢ inspird decisivamente la dramaturgia
del absurdo, el movimiento teatral mas importante de las décadas centrales del



siglo, para aportar su propio sistema dramatico, el esperpento.

Junto a este impacto intertextual de gran alcance, Valle cre6 escuela, y una
escuela de enorme trascendencia, entre los dramaturgos de su tierra, en Galicia.
Ya los fundadores del teatro gallego contemporaneo, Antoén Vilar Ponte o
Ramon Cabanillas, Castelao y Otero Pedrayo, tuvieron contacto directo con ¢€l,
lo trataron con asiduidad en tertulias y conversaciones amistosas e incluso
colaboraron con Don Ramén Maria en proyectos teatrales, recibiendo su
influencia y magisterio de forma directisima. Ello hizo posible que la
generacion siguiente, la de la postguerra, siguiese el camino del esperpento,
estética tan ligada a las peculiaridades socioculturales de Galicia y al complejo
sistema de creencias y tradiciones de los gallegos. Figuras tan importantes
como Alvaro Cunqueiro, Rafael Dieste o Eduardo Blanco Amor sostienen en
sus respectivas obras dramaticas un vivo didlogo intertextual con el autor de
Las Comedias Barbaras.

Son dos esencialmente las isotopias tematico-estilisticas que atraviesan
radicalmente los esperpentos valleinclanianos, entrelazandose sorprendente y
originalmente: lo comico y lo macabro. El humor negro de Valle procede en
linea directa del perfil sicolégico y socioldgico del hombre gallego, su peculiar
retranca, la ambigiiedad de su proceder y su pensamiento, que produce
irremisiblemente la situacion comica. Al mismo tiempo, la idiosincrasia del
noroeste espafiol, intimamente ligada a la civilizacion celta anterior a la
romanizacion, tiene como nota caracteristica la familiaridad con el mundo del
mas alld, el trato cotidiano con las almas de los muertos, tema que se trata con
una naturalidad y un sentido del humor poco corrientes en otros contextos
culturales.

Quizas entre las mejores definiciones que se han dado del esperpento esté
aquella que daba hace mas de tres décadas Jean-Paul Borel (1966: 213): una
hipertrofia de determinados aspectos de la sociedad que tiene como resultado
una vision caricaturizada de cosas alternativamente comicas y macabras, una
combinacion inseparable de lo sombrio, lo sangriento y la parodia. Esa fusion
de lo comico y lo macabro que fundamenta la estética del esperpento
valleinclaniano es comun a los dramaturgos gallegos que convivieron con su
inventor o que, en todo caso, se convirtieron en sus verdaderos e inmejorables
herederos literarios. [165]

Ya en el primer cuarto de siglo, los intelectuales y escritores que comienzan
a forjar la cultura y la literatura del galleguismo, reivindican la figura de Valle-
Incléan, a pesar de que éste habia optado por escribir en espaiiol, abandonando
definitivamente la lengua gallega.

Al criticar con dureza a los que montaban obras de dramaturgos espafioles,
Anton Vilar Ponte los incitara a representar obras gallegas de Valle-Inclan,
repudiadas por empresarios y actores de Madrid, en castellano o vertidas al
gallego. Tanto el regionalismo decimononico como el galleguismo, desde
Murguia hasta muy especialmente Castelao, defendieron y reivindicaron la obra
de Valle, que este ultimo con los ojos del alma veia escritas en gallego (cf.
Cortezon, 1991: 331). Valle llamara a Castelao para hacer los figurines y la



escenografia del montaje que Rivas Cherif pretendia realizar con Divinas
Palabras, y el artista de Rianxo estara presente en 1933, junto a Margarita
Xirgu, Enrique Borras, el propio Rivas Cherif y el dramaturgo, en el Teatro
Espaiol de Madrid durante la lectura de la pieza. El propio Castelao
pronunciar el historico discurso Galicia y Valle-Inclan, publicado por el
profesor Alonso Montero en 1971, reivindicando desde su exilio americano la
figura y la obra de un autor gallego genial y universal, en cuyo lecho de muerte
lo acompafiaria el 6 de febrero de 1936.

No se limit6 a la amistad y a las declaraciones la vinculacion de las figuras
del galleguismo histdrico con Valle. Asi, alguna de las piezas dramaticas del
principal impulsor de las Irmandades da Fala, Antonio Villar Ponte, recogen la
huella intertextual del teatro esperpéntico. Tanto Entre dous abismos (1920)
como Nouturnio de medo e morte (1935) responden a esa linea estilistica y
tematica. Mientras que la primera lleva el subtitulo genérico de farsada
granguinolesca y aborda humoristicamente un velatorio en el que resucita el
muerto, la segunda contiene una breve y bien sintetizada intriga que evoca el
cruento suceso de un triple asesinato expuesto a la manera del esperpentismo
tremendista. Definida paratextualmente como bdrbara anécdota por el propio
autor, calificada también de granguiriolesca por el profesor Carballo Calero,
Pillado y Lourenzo hablan de ensaio de peza tremebunda, quedando asi
confirmada su filiacion esperpéntica y el realismo macabro de estirpe
valleinclanesca que inspir6 la redaccién de ambas piezas.® [166]

La puesta en escena por el Centro Dramatico Galego en 1997, con direccion
de Quico Cadaval, venia a confirmar esta caracterizacion. El montaje exhibia
un cuidado trabajo actorial mediante movimientos estilizados y contundentes,
especialmente adecuados a la violencia de la accion y a la nueva tradicion
esperpéntico-guinolesca en la que el dramaturgo se inscribe.

1. VALLE-INCLAN Y EL TEATRO NOS: CASTELAO Y OTERO
PEDRAYO

En los presupuestos de la farsa esperpéntica se inserta también lo mejor de
la produccion del llamado Teatro Nos, en la terminologia de Carballo Calero
(1979) que denominaba asi a la obra dramatica de los componentes de esa
importante generacion: Alfonso Rodriguez Castelao y Ramén Otero Pedrayo,
esencialmente.

En su estancia en Paris a comienzos de los afios veinte, idea Castelao un
Teatro de Arte para Galicia, fundamentado en los complejos elementos
parateatrales que encierra la tradicion folclorica gallega: el carnaval o Antroido,
las leyendas sobre el mundo del mas alla y los complejos ritos y creencias con
¢l relacionados, los plantos y velatorios, la brujeria...

De acuerdo con estos parametros redacta Castelao su Unica obra dramatica,
. . ~ 4
Os vellos non deben de namorarse, editada por primera vez en el afio 1953,‘5—)



y a partir de sus sugerencias esboza Otero Pedrayo dieciséis esquemas de otras
tantas farsas, mas algunas otras posteriores. Como afirma en el Prologo,
Castelao recoge en Os vellos un argumento tradicional, el enamoramiento
tardio de un viejo, dandole la forma de una farsa nueva, de una farsa contada a
maneira galega, es decir, con el estilo popular del folclore de la Tierra. Otero
Pedrayo conecta inmediatamente con las inquietudes de su compaiero de tareas
politicas y parlamentarias, con el proyecto de su colega de armas literarias en el
impulso decidido a las letras nacionales iniciando su propia obra dramatica.
Bajo el titulo de Teatro de Mdscaras, redacta un conjunto de esbozos de piezas
dramaticas, publicadas a partir de [167] 1934, escribiendo posteriormente
algunos didlogos bastante semejantes en concepcion a aquéllas.

Tardiamente publicada, los tres Lances en que se divide Os vellos
constituyen una triple farsa de clara estirpe esperpéntica cuya estructura
tematica y formal no podia proceder exclusivamente del Teatro de Arte ruso,
que Castelao conocera directamente en la Union Soviética en 1938, cuando
acude al teatro oficial de Baku. Como reconoce uno de los mejores
conocedores de la obra de Castelao, Valentin Paz-Andrade, estas experiencias
«non explican sen mais a concepcion trifocal da peza, nin as calidades formales
que atesoura». Paz-Andrade sefiala explicitamente la configuracion
dramatuargica que exhibe una de las obras mas importantes del teatro gallego
contemporaneo: o modelo de farsa esperpéntica a que se axusta, en curiosa
sincronia con a macro-aportacion de Valle-Inclan ao xénero (1982: 459).

Tal como declara su autor en el paratexto del prologo, el tema central de la
pieza es doble, el amor y la muerte, eros y tanatos: artimana escenografica
onde xogan o amor e a morte de tres vellos imprudentes (1988: 7). En relacion
con los temas y motivos del nuevo teatro gallego que quiere iniciar, confiesa en
su Correspondencia Castelao que ha tenido varias ideas, pero que todas son
macabras (Grial, 52, 1976: 276). De hecho, Os vellos non deben de namorarse
constituye una vision cémica de la consecuencia irreparable que conlleva la
insensata aventura amorosa de tres viejos encaprichados con otras tantas
jovenes, una muerte augurada y obsesionante.

En el Lance Primero, una muerte humanizada advierte a Don Saturio sobre
el funesto error de enamorarse a destiempo: non se esquenza de que os vellos
que se namoran das mozas novas buscan a morte (p. 26). En el Tercero, el
sefior Fuco recibe diversos avisos y augurios de su propia muerte que llega a
obsesionarle: Non tardaredes en ir detrds da minia caixa (p. 96), A morte anda
conmigo dende fai alguns dias (p. 97)... a mifia vida contase por dias ou cicdis
por horas... non tardarei en comer terra (p. 98). La escena epilogal de la pieza
es un cuadro inigualable del sarcasmo esperpéntico y el humor macabro con los
tres viejos enamoradizos contandose sus cuitas en el cementerio. Parece
indudable la funcionalidad de la particular estilistica dramdtica de quien habia
sido su contertulio en el pontevedrés Café Moderno, el creador del esperpento.

Cada uno de los esbozos que conforman el Teatro de Mascaras, redactados
por Ramon Otero Pedrayo en 1934, siguiendo las consignas [ 168] estéticas de
Castelao, constituyen verdaderos apuntes esperpénticos, al igual que otros
textos posteriores, redactados a lo largo de su vida.®>) Personajes, nticleos



tematicos, aspectos genéricos y estilisticos de las didascalias, atmdsfera o
espacios escénicos son literalmente valleinclanianos. La decadente hidalguia
gallega, mendigos y truanes, clérigos mundanos y borrachos impenitentes,
fantasmas y espectros, transitan por pazos y cementerios, lagubres capillas o
animadas plazas del mercado configurando un bien reconocible mundo
escénico en el que se mezclan, en palabras de Manuel Lourenzo y Laura Tato
(1997: 778), mitoloxia, supersticion, maxia e relixion; a carlistada e o
liberalismo, o realismo mais cru e o lirismo mdis sentido, todo isto combinado
co humor para crear as farsas mais orixinais do teatro galego.

El esbozo titulado 4 Estadea (1a Santa Compaiia), por ejemplo, entabla una
intima relacion intertextual con el mundo y los personajes de las Comedias
Bdarbaras: un grupo de clérigos sacrilegos, tras una comilona pantagruélica,
intenta profanar la tumba de una hidalga para robar sus joyas, accién que es
impedida por la procesion de muertos de la capilla. Para Lourenzo y Tato
(1997: 778), la pieza recrea de forma casi esperpéntica la brutalidad de la
carlistada cuyo expolio es evitado por la Estadea que arrastrara consigo a los
sacrilegos clérigos.

Como en ningun otro lugar, en O fidalgo e a noite sobresale el humor
macabro: cuando el hidalgo deja su casa y se adentra en la noche tenebrosa,
recibe negros presagios: Vaino apariar a tristeira Comparia (p. 4), hasta que
aparece una Santa Compaiia simpatica y habladora que se queja de su obligada
inactividad y reclama su derecho a ser de nuevo la reina escalofriante de la
noche gallega (p. 7). Situacion grotesca es también la que presenta O
desengano do Prioiro ou O pasamento da alegria, co grande auto epilogal e
xusticieiro dos féretros de Floravia, cuyo contenido consiste en la sorpresa del
Prior y su mayordomo cuando realizan una visita a Floravia, capital del
Ribeiro: la gozosa y floreciente industria del vino ha sido sustituida por una
nueva actividad industrial, la fabricacién de féretros. En clave satirica y de
humor negro, la pieza termina con la destruccion de tan mortifera industria.
[169]

2. EL TEATRO GALLEGO DE LA POSTGUERRA: ALVARO
CUNQUEIRO

El dramaturgo mas importante del teatro gallego contemporaneo, Alvaro
Cunqueiro, recibe de forma directisima la brillante leccion dramaturgica de
Valle-Inclan, con quien incluso estaba emparentado. Ufandndose de esa
familiaridad reconocia y reivindicaba la estrecha relacion que en lo literario y
en lo teatral sostuvo con su ilustre primo: En primeiro lugar, tefio que
manifestar que me satisface ser parente de Valle-Incldn, pero non remoto,
senon bastante proximo, pois coriecino e tratamonos familiarmente como
curmans. Por outra parte, e suia obra influiu moito en min, especialmente o
Valle do teatro das siias Comedias Béarbaras.®®

Sus primeras experiencias surrealistas y el conocimiento profundo de la



estética deformante del esperpento van a permitir que, en los afios cincuenta,
Cunqueiro participe en la fundacion del gran movimiento teatral de la segunda
mitad del siglo, el Teatro del Absurdo (Paz Gago, 1999: 70 y ss.). El escritor
gallego, a quien también se debe en narrativa la invencion del realismo
maravilloso de estirpe genuinamente gallega, tiene el mérito de iniciar una de
las lineas mas profundas y fecundas de este movimiento, la que recoge el lejano
precedente shakesperiano parodidndolo genialmente. En efecto, las dos geniales
parodias cunqueirianas del dramaturgo de Avon, Romeo e Xulieta, famosos
namorados de 1956,y O incerto seiior don Hamlet de 1959 inician una fecunda
serie de versiones parddicas que van desde el Rosencrantz and Guildenstern
are Dead, de 1965 o Hamlet's Dogg, Macbeth's Cahoot finalizada en 1979,
ambas de Tom Stoppard, hasta el Macbhett de lonesco, de 1972.

La generacion de dramaturgos que agrupa a lonesco, Adamov, Tardieu,
Boris Vian o Samuel Beckett surge en los anos de la Postguerra Mundial con el
empefio de violar las normas convencionales del teatro y en inventar un
lenguaje nuevo, que quiebra las reglas de la sintaxis y de la semantica, de la
razon y de la convencién. Se trata [170] de un discurso teatral imsolito,
desposeido de su funcién comunicativa, de forma que produce en el espectador
un efecto de irrision y de extraiieza, de comicidad y de absurdez. En 1956
ensaya lonesco su primera definicion de lo que llama un thédtre de la dérision,
enunciando en respuesta a las criticas brechtianas de Roland Barthes y de
Bernard Dort sus principios fundamentales: la parodia, lo grotesco y lo ridiculo
(cf. Jacquart, 1991: 82), principios idénticos a aquéllos que fundamentan la
estética valleinclaniana.

Paul-Louis Mignon describe la nueva dramaturgia del Absurdo como el
espectaculo de situaciones, momentos o episodios esenciales de la existencia,
representados con un estilo que ¢l define como naturalismo fantastico o
simbolico (1986: 187). Ninguna férmula mas adecuada para referirse a la obra
literaria tanto de Valle como de Cunqueiro que ésta en la que Mignon sintetiza
un teatro poético y simbodlico, transformado insolitamente por la comicidad, lo
grotesco y la parodia, como consecuencia de la introduccion de lo fantastico, lo
sobrenatural y lo macabro en la vida cotidiana.

Sin duda, la pieza més esperpéntica de Cunqueiro es A noite vai coma un
rio, redactada en una primera version en 1960 y publicada més tarde en la
revista Grial. Esta pieza editada en 1965 serd integrada en castellano en la
novela Un hombre que se parecia a Orestes (1969), como texto de la autoria
del dramaturgo Filén o Mozo, transgresion de las fronteras entre los géneros
canodnicos, habitual en el escritor gallego.

Version convexa del mito literario de Don Juan, es su antagonista femenina,
Dofia Inés, la que busca desesperadamente el amor verdadero, entregandose
con indisimulada facilidad a diferentes hombres: un musico, un capitan y un
mendigo, que la rechazan irremediablemente. Su actitud exhibe, con humor
patético y macabro, la desconfiguracion tanto del amor platonico femenino
como de los amorios machistas que representa el donjuanismo roméntico.
Parodia de la parodia, ironia de la ironia, Dofa Inés acaba encontrando el
objeto de su pasion insatisfecha en un muerto, el cadaver de un hombre



irremisiblemente mujeriego.

El humor absurdo y grotesco constituye la clave de esta pieza interpretada
como simbolista por Carballo Calero, comedia poética para Manuel Lourenzo
(1991: 37), como sintesis de lirismo y humor, suefio y realidad, decadentismo
amable y esperpentismo por Vilavedra (1991: 132). Como siempre en
Cunqueiro, el contraste entre idealismo [171] platonico y sensualidad carnal,
atmosfera onirica y realismo descarnado, produce los efectos de extrafia y
grotesca comicidad que debe percibir tanto el lector como el espectador
competentes.

El colmo de lo equivoco y lo parddico se produce en la Segunda Jornada, en
la que se dan cita los rasgos absurdos y grotescos mas literalmente
valleinclanianos: tras un planto tradicional lleno de comicidad hilarante, una
Dofia Inés inflamada por la pasion se declara, ante la viuda legal y la ilegal, a
este muerto demasiado aficionado a las mujeres, sugiriendo un acto de
necrofilia.

El estreno en Lugo de la ambiciosa puesta en escena por la Compaiia del
Centro Dramatico Galego, en 1986, suscité una polémica sobre las claves
interpretativas de la pieza. Si el director Xulio Lago ofrecia una lectura
escénica del texto en clave de tragicomedia romantica decadentista, incidiendo
en los elementos magicos e idealistas, el critico y dramaturgo Miguel Anxo
Murado echaba de menos los aspectos comicos, ludicos y farsescos de la
obra,®” esenciales y fundamentales.

También A. Prieto, mas incisivo, criticaba la concepcion del espectaculo
como una tragedia, interpretacion que impediria ver la majestuosidad irdnica y
esperpéntica de la creacion cunqueiriana (E7 Ideal Gallego, 19.9.86). El critico
Damian Villalain (1993: 489) incidia en ese punto de vista al mostrar su
desacuerdo con una opcion unilateral por la tragedia romantica que descuidaria
otros registros menos evidentes. En 4 noite vai coma un rio, Alvaro Cunqueiro
sigue la leccion de su admirado Valle, reinterpretando en clave parodica los
mecanismos catarticos de la tragedia para ofrecernos una tragicomedia
hilarante, en la que se entrelazan sin solucidén de continuidad lo comico y lo
macabro, el amor y el engafio, el llanto y la risa.

En la senda de los grandes renovadores de la escena espafiola del XX, Lorca
y Valle, también Eduardo Blanco Amor escribe, en las décadas de los treinta y
los cuarenta, sus farsas americanas, que ¢l mismo denominara simples
divertimentos escénicos. Dramaturgo circunstancial, esta coleccion de Autos y
Farsas para titeres, escrita originalmente en castellano, constituye una
aportacion teatral de interés desigual, aunque para Laura Tato su labor es una
aportacion fundamental a nuestra dramaturgia, en la linea de los valores
plasticos y estéticos. [172]

Una de las piezas mas importantes del conjunto es sin duda Un refaixo para
Celestina, inteligente parodia de ese texto genéricamente hibrido que
constituye, a su vez, una parodia de la novela sentimental espafiola del XV. En
ella nos ofrece Eduardo Blanco Amor, definiéndola como fantasmagoria de



espectros, una esperpéntica y divertida version de la Celestina en la que
Melibea es todavia mucho menos recatada y Calisto todavia mucho mas
interesado de lo que lo son en la (supuesta) obra de Rojas.

3. VALLE-INCLAN Y EL TEATRO GALLEGO ACTUAL

En los afios setenta, coincidiendo con la agonia del franquismo y con la
reinstauracion de la democracia en Espafia, se produce en Galicia un
resurgimiento de la actividad dramatica, con un primer intento de darle cierta
estabilidad y profesionalidad. Este fendmeno teatral esta estrechamente
vinculado a la Mostra de Teatro de Ribadavia, organizada por la Agrupacion
Cultural Abrente de Ribadavia. Se forman Compaiiias profesionales, se
redactan y se ponen en escena textos de autores gallegos, a la mayoria de los
cuales se ha otorgado el Premio Abrente convocado dicha Agrupacion, de
forma que empiezan a sentarse las bases de una estructura teatral, literaria y
editorial, cada vez mas acorde con la realidad sociocultural gallega.
Dramaturgos como Euloxio R. Ruibal, Manuel Lourenzo, Roberto Vidal
Bolafio, Francisco Taxes o Camilo Valdeorras configuran un espontdneo y
valioso movimiento teatral que hoy se conoce como Xeracion Abrente.

Es en este contexto donde trata de configurarse una Poética teatral acorde
con la peculiaridad socio-cultural gallega, recurriendo, como lo habia hecho la
Generacion Nos pero con mayor radicalidad, a las formas parateatrales de los
ritos cristianos y precristianos, la ritualidad de la muerte, las practicas de la
magia y el ocultismo, las farsas y combates del Antroido, las mascaradas
ancestrales y otros ritos festivos o funerarios como letanias, entierros,
Companas, quemas, sermones, testamentos de Carnaval, hechizos y conjuros.
Todos estos materiales reciben un tratamiento no parateatral sino teatral, son
recuperados no con un interés etnoldgico o antropoldgico sino como elementos
escénicos en si, como ingredientes esenciales en la configuracion de una
estética dramatica especifica y original, en perfecta consonancia con la que
Valle habia logrado elaborar en castellano. [173]

El Carnaval, por ejemplo, es un pretexto literario que se convierte en texto
espectacular en el caso del Grupo compostelano Antroido, fundado por Roberto
Vidal Bolafio que redacta textos esperpéntico-carnavalescos como Ledaiias
pola morte do meco (1978) ou Touporrotou da lua e do sol. Farsada choqueira
para actores e bonecos, ou viceversa (1982 e 1994).6% La filiacion
esperpéntica de la Xeracion Abrente sigue basandose en esa conciliacion
grotesca de lo comico y lo macabro, de rituales festivos y rituales funerarios,
conciliados de por si en la tradicion cultural gallega. Al exponer su concepcion
clasica de lo grotesco, categoria en la que se integraria lo esperpéntico, habla
Kayser (1964) de lo macabro como fuerza desconocida que actua desde el
interior de los personajes en connivencia casi siempre con la comicidad (cf.
Fernandez Garcia, 1993: 12).

Entre la vanguardia y el esperpento, a medio camino entre Artaud y Valle,



escribe en 1973 Euloxio R. Ruibal, 4 sonada e proveitosa enchenta do
Marqués Ruchestinto no derradeiro século da sia vida.®* En esta pieza
singularmente esperpéntica, Ruibal dramatiza un rito a la vez carnavalesco y
macabro: una comilona pantagruélica durante un planto funerario que incluye
su letania jocosa, grotescas animalizaciones del Marqués, cruentas
persecuciones y los tradicionales repartos. En una clave sociopolitica
habilmente retorizada, nueva metafora del dictador inmortal, se trata de la pieza
que incorpora al teatro gallego la tradicion vanguardista que va de Jarry a
Artaud y Arrabal, surrealismo y neoesperpentismo, crueldad y panico,
inspirados en la violencia carnavalesca desencadenada en el periodo permisivo
por excelencia, en la hora de todas las perversiones y de todas las liberaciones.
Uno de los mejores conocedores de la obra dramatica de Ruibal, Damidn
Villalain (1996: 47), definia con precision el estilo teatral de 4 enchenta: un
texto de poderosa expresividad que reactualiza la figura de Ubu a partir del
esperpento y de la teatralidad inherente a ciertos ritos de la religiosidad
popular gallega.

La obra posterior de los supervivientes de Abrente (Paz Gago y Vilavedra,
1996: 19), los tres dramaturgos que han continuado activos y han logrado
desarrollar una notable obra dramatica, no ha ignorado esa constante de la
creatividad gallega que atina lo comico y lo macabro, [ 174] permaneciendo fiel
a una estética dramatica peculiar que la critica ha consagrado con un nuevo
ismo. el neoesperpentismo, comun a Ruibal, Vidal Bolafo y Manuel Lourenzo.

Los abundantisimos ingredientes rituales de la tradicion cultural gallega, los
que conforman tanto lo que Risco (1979: 414 y 633) ha llamado una auténtica
Leyenda de la Muerte como los que configuran un verdadero Misterio del
Antroido de origen medieval, lo macabro y lo festivo, se convierten en
ingredientes constitutivos del discurso escénico de estos dramaturgos. No son
simples motivos tematicos de interés folclorico, sino aspectos esenciales de la
propuesta espectacular que hacen los miembros de Abrente y de este modo, a
partir de la coincidencia de materiales culturales y rituales explotados, su
Poética teatral viene a coincidir con la Poética valleinclaniana. Al analizar el
lenguaje dramatico de Divinas Palabras, el dramaturgo Euloxio R. Ruibal
(1998: 41) lo caracterizaba precisamente desde este punto de vista: Unha
linguaxe ritualizada (cancions, prantos, conxuros, aturuxos...) reforza o nucleo
tematico, tan recorrente en Valle, formado pola avaricia, a luxuria e a morte,
moi interrelacionadas e enlazadas.

Uno de sus mas legitimos herederos hacia su particular homenaje a Ramén
Maria del Valle-Inclan escribiendo y dirigiendo Doentes, un texto en relacion
quizas demasiado directa con el esperpento mayor de Valle, Luces de Bohemia.
Roberto Vidal Bolafio ya habia sido finalista del Tirso de Molina con Réquiem,
version castellana de este magnifico remake que merecid el Premio Rafael
Dieste de la Diputacion corufiesa en 1997. Quizas sea demasiado estrecho el
contacto intertextual, quizés sea excesivo o demasiado explicito el tributo
estético y tematico al autor de Luces, pero ese reproche de buena parte de la
critica habla por si solo del mimetismo, de la identificacion entre el dramaturgo
compostelano y el de Villanueva de Arousa.



La prosa artificiosa y el discurso sabiamente retorizado de las acotaciones,
el dinamismo bien ensayado en Dias sen gloria (1992) o las técnicas de la
narrativa filmica que llevaron al critico Manuel Quintans a caraterizar su estilo
como neoesperpentismo cinematogrdfico, son rasgos que Vidal Bolafio
imprime naturalmente a todos sus textos. La articulacion de las escenas en
breves secuencias filmicas contribuye a provocar la angustiosa idea de
movimiento, el dinamismo vertiginoso y la multiplicacion del espacio que
exhiben Dias sen gloria, As actas oscuras (1993) o Doentes haciendo realidad
la inquietud de Valle, empeniado en adaptar y superar las técnicas del
cinematografo al [175] espectaculo teatral, para garantizar su supervivencia
ante la competencia desleal de la pantalla grande.

En otro lugar hemos hablado de la constitucion, en la actualidad, de lo que
podemos llamar una «Comedia Nacional Gallega» (Paz Gago, 1998b), cuyos
ingredientes esenciales serian las tendencias surrealistas, los variados registros
del absurdo y el expresionismo, todo ello sintetizado en el neoesperpentismo
gallego peculiar. Se inscriben en este género textos de autores gallegos
contemporaneos en los que se critican parédicamente aspectos de la sociedad
gallega actual, mediante una estética teatral basada en el esperpento y en el
absurdo. Miguel Anxo Murado, Gustavo Pernas, Raul Dans o Xavier Lamas
forman este grupo que todavia no asume rasgos generacionales nitidos.

En Historias Peregrinas, texto del escritor Miguel Anxo Murado lleno de
humor e ironia, se pone en escena una intriga hilarante a partir de la
investigacion a un actor de una modesta compatfiia de comicos de la legua
escondido tras los bastidores de un carro ambulante. Intriga de la identidad y la
alteridad que teje este misterioso personaje, el comediante convertido en
hombre anénimo sobre cuya personalidad multiforme organizan sus colegas
una delirante pesquisa: de ladrén a principe azul, pasando por el mismisimo
Apostol Santiago, el comediante resulta ser un fugitivo de la justicia que se
esconde tras los bastidores del teatrillo ambulante infringiendo
sistematicamente las fronteras metafisicas de la ficcion escénica y la realidad
teatral, la ilusion y la verdad. En un doble gesto parddico y especular, los
actores de Teatro do Noroeste Luma Gémez, Belén Constenla y Ernesto Chao
daban vida a los torpes actores ambulantes que a su vez encarnan las alegorias
de los autos medievales, desmitificandolas con eficaz humor cuasi-
expresionista.

También el primer texto dramatico de Suso de Toro, Una rosa é unha rosa,
constituye una comedia efectista que parodia la sociedad actual con todos sus
tics, desde la teleadiccion al hiperconsumismo. Las aportaciones topicas de la
modernidad y la postmodernidad -el teatro dentro del teatro o la invasion de
¢éste por los medios audiovisuales- se afiade aqui una formula pardédica muy
original: el telefilme dentro del teatro. Parodia de los excesos cotidianos, la
pieza se recrea en la confusion entre realidad escénica y realidad virtual. Puesta
en escena postmoderna, muy acorde con el texto y el contexto, escenografia e
interpretacion se inspiran en el comic y la marioneta, explotando
esperpénticamente los ingredientes estéticos de las diversas tribus urbanas.
[176]



Comicidad literalmente esperpéntica utiliza Gustavo Pernas en sus textos: Si
O galego, a mulata e o negro (1990) exhibia la caracteristica comicidad
neoesperpéntica, la trilogia formada por Ladraremos (1996), Fabula. Comedia
nun so acto... sexual (1997) y Anatomia dun hipocondriaco. Comedia médica
(1998) confirman esa tendencia dramaturgica que hemos denominado Comedia
Nacional Gallega.

Como en otros casos, Gustavo Pernas representa la simbiosis de texto y
representacion, pues tiene la oportunidad de montar sus textos con su propia
Productora, Ancora Produccions. Humor acido e ironia inteligente se dan cita
en estas visiones criticas de las paranoias que produce en el individuo la
sociedad actual: habitos televisivos, incomunicacion, sexo, culto al fisico,
hipocondrismo... Estructurado a la medida de estas piezas cuidadosamente
trabajadas en el escritorio, es admirable la labor actorial de los componentes de
Ancora en estos espectaculos, en los que se juega con la duplicidad de las
personalidades, registros interpretativos multiples y la expresion gestual que se
desplaza vertiginosamente de la risa al llanto, de la comicidad hilarante al
dramatismo depresivo.

La animalizacion, tan propia de Valle, llega a su paroxismo en Ladraremos,
donde asistimos a un esfuerzo antologico en la diccion de ladridos, dificil
ejercicio habilmente sostenido por un mendigo y una fantasiosa sefiora algo
cursi, los solitarios protagonistas de este drama absurdo que dialoga
eficazmente con el mejor teatro europeo, de Valle a Albee. De nuevo la
heterologia, la pluralidad de discursos y de registros dramaticos, seduce a un
espectador que percibe las fronteras borrosas entre la locura y la razon, la
realidad y la ilusion. Un tono mas intelectualizado muestra el extraordinario
texto de Anatomia, habilmente plasmado en el tltimo especticulo de Ancora
Produccions. El minucioso anélisis plastico de un cuadro clasico sirve de
intertexto ludico-erudito a la anécdota de dos personajes atormentados por las
enfermedades reales o imaginarias que inventa y reinventa la sociedad
contemporanea. Como se evidenciaba en Fabula, Gustavo Pernas mezcla
intencionalmente registros estilisticos y genéricos diversos (coOmico, tragico y
tragicomico; farsa, parodia y satira) con el fondo de expresionismo
esperpéntico propio de la nueva dramaturgia gallega.

Si la obra dramatica de Raul Dans recoge los rasgos del mundo
valleinclaniano, desde Matalobos (1993) hasta Cita co diasio (1998), es sin
duda Xavier Lama quien representa una verdadera reencarnacion literaria del
autor de las Comedias Barbaras. Tanto la prosa artificiosa y agriamente
retorizada, como los personajes atormentados y [ 177] marginales, victimas de
todos los procesos de animalizacion, cosificacion y caricaturizacion propios del
género, las situaciones grotescas y las acciones, la atmdsfera parodica y la
ambientacion, convierten a Xavier Lama en un perfecto trasunto de Valle, un
Valle en gallego, trasunto tan perfecto que no hay ni mimetismo ni imitacion,
sino la misma genialidad, la misma fuerza inspirada del mayor dramaturgo
espanol del siglo. Dos piezas rotundas son suficientes para anunciar este nuevo
reinventor del esperpento: O peregrino errante que cansou 6 demo (1993)y O
serodio remordimento do amor (1997).



En las Aclaraciones con las que el dramaturgo gallego Lauro Olmo abria el
Homenaje del Ateneo de Madrid a uno de los mas insignes ateneistas, en su
condicion de director de la catedra que lleva el nombre del arosano,
encontramos estas palabras clarificadoras: Los que, con mayor o menor fortuna,
nos dedicamos al arte de la expresion -pluma en mano- estamos en deuda con
don Ramon Maria del Valle-Inclan. Directa o indirectamente, a todos nos ha
llegado su influencia (1991: 11). Esa influencia es directisima en el caso de los
autores gallegos que optaron por escribir en su lengua, porque nadie supo
expresar como Valle, aunque en una lengua hibrida, las concepciones del
mundo y el mundo del hombre gallego.
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,Panoramica del teatro gallego de los noventa?
Xosé Manuel Fernandez Castro

C. P. 1. de Castro-Baxoi, Mifio, A Coruna

1. LO DE SIEMPRE

La realizacion de una panoramica del teatro gallego de los noventa depende
fundamentalmente de la definicion del sustantivo y del adjetivo
comprometidos en el titulo. ;Qué entendemos por featro? ;Cudl es el referente
de la construccion teatro gallego? Aunque también habria que considerar si el
corte cronologico de los afios noventa responde a una cierta unidad emanada
de la propia dindmica histdrica del teatro gallego o si, por el contrario, no pasa
de ser un prejuicio decimal que aumenta los riesgos de arbitrariedad propios de
cualquier acotacién de un campo de estudio. Del mismo modo, una vez
delimitado cronologicamente el objeto, deberiamos cuestionarnos la validez de
posibles afirmaciones panoramicas partiendo del volumen y profundidad de las
investigaciones de detalle preexistentes.

Rechazamos la vanidosa tentacion de pretender ser nosotros quienes
dictaminemos lo que es esencialmente cada uno de esos conceptos; [ 182] una
especulacion con vocacion de eternidad reservada para misticos y filésofos con
los que no nos atrevemos a lidiar en la arena. Ello no significa que ocultemos
nuestra teorizacion, s6lo que no pretendemos que nadie comulgue con ruedas
de molino. Bastara con que las hipotesis de partida tengan una cierta validez y
que desde ahi cualquiera pueda dar nuevos pasos siguiendo las diferentes
direcciones de la rosa de los vientos. Deseamos aferrarnos al método cientifico
para caminar ciegos y a tientas por el caos.

2. TEATRO Y LITERATURA

Entendemos aqui por teatro el arte que reune presencial y Opticamente los
dos espacios y los dos tiempos siguientes: (1) el cronotopo diegético del
personaje o figura dramatica y (2) el cronotopo extradiegético del publico y de
los materiales con que se construye la fabula. La diégesis funciona como



vasculante en torno al que se construye un acto comunicativo reversible en el
que tanto las funciones de emisor como las de receptor pueden ser
alternativamente ocupadas bien por los materiales con los que se construye la
diégesis, bien por el publico.

Segun esta concepcion, el mimo y cierto ballet pertenecerian a la categoria
mencionada por mas que en ninguno de los dos casos se haga uso de las
palabras. Algo que no ofreceria ninguna duda en el caso del teatro lirico: nada
impide la utilizacion de la palabra cantada. También habria que contemplar las
lecturas dramatizadas y, desde luego, el teatro de titeres; mas no el teatro
radiofonico ni los videos de teatro, en el primer caso por no haber reunion
presencial ni dptica y en el segundo por la falta de copresencia. Efectivamente,
la cita frente un autémata incapaz de reaccionar ante la emision de un publico
impide la reversibilidad del acto comunicativo que caracteriza, segin nuestra
concepcion, al teatro. Asi que la literatura no es teatro, si bien hay que
reconocer que con frecuencia el arte de la palabra muestra sus posibilidades
diegéticas colaborando como un arte mas en el mundo del espectaculo. Y es
que el teatro es un arte propicio para la conjuncion de diversas formas artisticas
aunque la tnica necesaria, en nuestra definicion, sea la encarnacion de una
figura dramatica en una diégesis, lo que ha facilitado a lo largo de nuestra
historia un confusionismo atroz entre teatro y literatura. [183]

Asi pues interesa postular urgentemente una definicion de literatura teatral;
para nosotros, el conjunto de piezas que empleando como unico medio artistico
las palabras -lo que implica que su recepcion pueda ser puramente lingiistica-
estan destinadas a formar parte de la cadena de produccion de un espectaculo
escénico. Maria del Carmen Bobes Naves (1994: 242) escoge esta propuesta
como sintesis de las polémicas entre los textocentristas y los escenocentristas:

Hoy se ha llegado a un equilibrio y se considera que el teatro se escribe para
ser representado, es decir que su fin es la representacion; pero es indudable
que puede ser leido y que toda representacion implica una lectura previa, en
el sentido fisico literal y en el sentido hermenéutico, antes de hacer la
representacion. Todo el texto puede ser leido (el literario y el espectacular) y
la diferencia entre uno y otro se da en el escenario y consiste en que el texto
literario sigue siendo palabra en la escena, mientras que el texto espectacular
no pasa a palabra en la representacion, sino que se pone en escena mediante
signos no verbales, creando el contexto situacional donde se revive el didlogo.

Una definicion como ésta, que parte de la finalidad del trabajo, es decir, de
la intencion del autor, es una definicion teleoldgica que se torna en acientifica
facilmente, cuando los indices que apuntan a esa clasificacion no pueden
observarse de un modo objetivo. Disponemos de determinados indicadores que
permiten calificar con objetividad como literatura teatral algunas piezas
concretas, de forma destacable las acotaciones del cuerpo didascélico que
sitiian la fabula en el &mbito escénico. No es necesario que toda pieza teatral
presente acotaciones, de manera que este indice no basta para establecer la
totalidad de los objetos del corpus de la literatura teatral, mas si es claro que se
trata de un trazo privativo de la literatura teatral lo que permite otorgarle cierta
validez: no estaran todas las que son, mas las que estan, son.



Postulamos como cuerpo didascélico todo el conjunto de palabras de la
pieza teatral no atribuidas a las figuras dramadticas, independientemente de
cualquier otra consideracion de la diversidad posible en las instancias de
enunciacion. En este sentido seguimos las indicaciones del Equipo Glifo
(1998: 32) que abre su entrada de acoutacion con las siguientes palabras:

Parte non dialogada do texto dramatico onde se atopan as indicacions
escénicas do autor para unha posible posta en escena. As acoutacions
pertencen 0 corpo didascalico (e 6 paratextual), composto por todo aquilo
que nun texto de teatro non é dialogo, é dicir todo o que provén da
responsabilidade inmediata do autor dende a lista de dramatis personae 0
nome dos personaxes que precede a cada réplica. [184]

Sin embargo, alin cuando no estén a nuestra disposicion ediciones o
manuscritos de una determinada obra literaria teatral, lo que nos impedira
demostrar su pertenencia a este género mediante constataciones sobre su
cuerpo didascélico, no podemos obviar su adscripcion a esta tipologia si
tenemos constancia de su finalidad teatral a partir de otros indicadores como,
por ejemplo, su efectiva puesta en escena. Por extension, algunas ediciones
literarias que prescinden de cuerpos didascélicos podran presentar otros
indicadores que aconsejen su inclusion en el corpus de la literatura teatral lo
que se hace frecuente en trabajos con clara intencion rupturista de las
convenciones al uso.

3. GALLEGO

Postulamos como literatura gallega aquella que emplee la lengua gallega
como codigo necesario para que se produza la comunicacidn entre emisor y
receptor. Nos mantenemos en la linea trazada por Carvalho Calero y defendida
ultimamente por Vilavedera (1994: 211):

[...] emprégase o calificativo galega para aludir estrictamente d produccion
teatral escrita orixinariamente en lingua galega, non tanto polo que isto ten
de risco nidia e obxectivamente diferenciador coma pola evidente vontade que
denota nos seus autores de situdrense (para ben e para mal) no marco dun
determinado sistema literario, regulado por unhas moi concretas regras de
x0go.

De ahi que aquellas piezas en las que el uso marginal de la lengua gallega
no exija esa competencia lingtiistica plena por parte del receptor seran
marginales, por lo mismo, al ambito de la literatura teatral gallega. La
definicion teleologica de la literatura teatral propicia que se le dé relevancia
especial al codigo en el que se expresan las figuras dramaticas, supuesta la
permanencia de los didlogos en el espectaculo, lo que le otorga prioridad desde
la perspectiva de la comunicacidn escénica.



3.1. Teatro gallego

Recientemente los politicos gallegos han intervenido en una polémica de
interés para la definicion del teatro gallego a causa de una discusion sobre la
adecuacion de montar piezas de Valle-Inclan con produccion de la compafiia
institucional del Centro Dramético Galego, a pesar [185] de no poder obtener
permiso para su traduccion a las lenguas cooficiales (;suboficiales?) de Espafia
por la negativa del heredero de los derechos de autor del genial autor arosano.
El debate de la comision parlamentaria ha sido recogido en la Revista Galega
de Teatro 18, con intervenciones de los politicos del PP, del BNG, del PSOE y
de EU-EG. Ninguno de esos politicos cuestionaba que la funcion del Centro
Dramatico Galego fuese actuar como agente normalizador de la cultura
gallega. Sin embargo, sus posturas resultaron irreconciliables; fuera de diversas
tensiones partidistas explicitadas en el debate, se justificaban las propuestas
divergentes apoyandose en distantes concepciones de definicion del teatro
gallego de corte tedrico o practico, que sospechamos extrapolables a la
concepcion general de la cultura gallega.

Para los representantes de EU-EG y del BNG se distingue entre (1) teatro
gallego, entendiendo por tal el conjunto de los espectaculos en lengua gallega,
y (2) el teatro galego de seu (netamente gallego) como aquél cuyo texto estd
originalmente escrito en gallego; es, pues, una definicion de corte filologico.
Para el representante del PSOE, mas importante que la lengua, corazén de una
cultura, es el cerebro, aludiendo a argumentos antropologicos no explicitados,
de manera que la galleguidad antropoldgica de la obra de Valle-Inclan
justificaria una produccion entre el CDG y el Centro Dramatico Nacional (de
Espafia). Los representantes del PP no entran en la definicion del teatro
gallego, pero cuando repiten uno tras otro la excepcionalidad de este montaje
parecen admitir, por omision, la definicion filoldgica; aunque por encima de
los principios de identidad asumen la excepcionalidad, representando el papel
de pragmaticos, es decir, flexibles en la identidad, inflexibles en el
pragmatismo. En honor a la verdad, la excepcionalidad no ha sido tal, puesto
que en la estela del montaje sobre Valle-Inclan, que, en contra de la opinion
publica, se haria efectivamente, entraria el Aula de Teatro de la Universidade
de Santiago de Compostela (Revista Galega de Teatro 19: 73) que estrenaria
en el Teatro Principal de Santiago el dia 14 de diciembre de 1998 (Revista
Galega de Teatro 19: 58), con lo que se ha producido un hecho excepcional en
la Galicia de los noventa, teatro en lengua castellana con produccion
institucional.

3.2. Surtido de identidades

Tenemos, pues, por lo menos tres definiciones del teatro gallego: la
pragmatica, la antropoldgica y la filologica. En la visién pragmatica, [ 186] la
definicion de galleguidad se subordina a la posibilidad de encajar las diversas
piezas gerenciales de un negocio: la comparecencia del gerente del [IGAEM en



el debate no hace més que subrayar esta perspectiva. La vision antropoldgica
es, lamentablemente, demagogica por contener una contradiccion de términos
interna: si Valle-Inclan pertenece con total derecho a la cultura teatral gallega
careceria de sentido que se exigiese, como hacia el PSOE, una coproduccion
con el Centro Dramatico Nacional; en el fondo parece primar también la vision
pragmatica, aunque de modo solapado. La vision filologica, que echa sus
raices en las teorizaciones sobre literatura gallega, formuladas por Ricardo
Carvalho Calero, da para definir la mayor parte del teatro que se hace en
Galicia, salvo el minoritario teatro mudo, y las contadisimas excepciones de
teatro en castellano, pero exige apoyarse en un concepto previo: la lengua
gallega. Y es que a la luz de la politica de negacion de subsidios a los trabajos
que han optado por formulaciones normativas no oficiales, cualquiera diria que
el partido gobernante s6lo admite como gallega la oficial.

En nuestro trabajo emplearemos la teoria filolégica como hipédtesis no solo
en la definicion de literatura teatral gallega, sino también en la de teatro
gallego. La clave filologica es aplicable a todo el teatro de palabras,
mayoritario, hablado o cantado, por lo que en ese ambito parece innecesario
establecer nuevos criterios. Mas nuestra definicion inicial de teatro daba cabida
a otros &mbitos mudos que exigen delimitacion por lo que aceptaremos como
rasgo determinante la nacionalidad de la produccidn; el mismo criterio que
funciona como oficial en la marca de origen Galicia calidade, que exige la
galleguidad de todos los pasos en la cadena creativa.

Asi pues sera teatro gallego (1) el que esté hecho sobre un texto escrito
originariamente en lengua gallega, (2) el que emplee una traduccion gallega de
un texto escrito en otro idioma y (3) aquel teatro mudo cuya cadena de
produccion completa sea gallega. Otra cosa seria hablar del teatro en Galicia
donde habria que dar cuenta de los montajes institucionales sobre Valle-Incldn
y, ademas, de las giras por nuestro territorio practicadas por compaiiias de
cualquier otro lugar del mundo.

De modo que el teatro gallego comparte dos perspectivas esencialmente
diferentes. Por un lado, esta el interés por Galicia como lugar de explotacion y,
de otro, Galicia como lugar de produccion. Cualquier compaiiia, sea cual fuere
su origen puede tener interés por Galicia, su publico y sus auditorios. Es en
este ambito en el que consideramos [ 187] apropiado hablar del teatro en
Galicia, y ahi no importa el acento con el que debamos pronunciar el nombre
de la compaiiia, del director o del autor, el nombre puede ser catalan, inglés o
de la China. Otra cosa muy distinta es que ademas del interés de distribucion,
Galicia sea lugar de produccion, en ese caso podriamos encontrarnos con
compafiias nacidas para la autarquia, para el autoabastecimiento, al lado de
otras exportadoras. Claro que, llegados a este punto, observamos algo
sorprendente: aquéllas que se muestran partidarias de fichar figuras de fuera no
son exactamente las que compiten en mercados exteriores, mas bien sucede lo
contrario, el producto con denominacion de origen mas cerrado es el que mejor
se exporta.



3.3. Familia y clan

Es, luego, la produccion, la clave para conceder la denominacion de origen
Teatro Gallego. No importa que la comunidad gallega productora haya vivido
dentro de las actuales fronteras o en el éxodo, algo familiar para cualquier
republicano espaiiol, alli donde los gallegos se reunian invocando el nombre de
Galicia y hacian teatro, era teatro gallego; tenemos derecho a reclamar como
propio el teatro gallego en Argentina, lo que es ya ir bastante lejos. Pero la
década de 1950, abierta con el estreno americano de Os vellos non deben de
namorarse 'y cerrada por O incerto sefior Don Hamlet, principe de Dinamarca,
el balanceo entre teatro gallego en el exterior y en el interior no ha hecho mas
que decantarse hacia este ultimo: aquél se ha quedado en el aire y la
produccion interior se ha asentado firmemente en la arena del parque. Hoy no
tenemos compaifiias argentinas o uruguayas en nuestro territorio que nos
devuelvan la visita girada, tenemos, eso si, personas que han probado fortuna
fuera del pais y que se han integrado en otros teatros nacionales (Valle-Inclan,
Maria Casares, Lauro Olmo...), mas no hay casos de compaiiias gallegas que se
hayan instalado de modo estable fuera de la comunidad auténoma en los
ultimos afios, a la vez que las antiguas se han ido marchitando. Paralelamente,
hay personas de fuera de Galicia que se han ido integrando en el teatro gallego,
como, por ejemplo, Marcos Orsi desde finales de los ochenta, procedente de
Arte Livre de Sdo Paulo, Brasil, a quien acabamos de ver en el ultimo montaje
institucional del Centro Dramatico Galego, bajo la direccion del italiano Fabio
Mangiolini. [ 188]

Estas dos ultimas personas mencionadas tienen en comun con Galicia algo
que ya ha demostrado la Lingiiistica Romanica: la lengua latina, lo que no es
decir poco de una cultura. Cierto es que la hostia depositada sobre esa lengua
es mas carolingia que romana en nuestro caso, como no deja de recordarnoslo
intermitentemente el camino jacobeo, también nuestra musica es esencialmente
céltica; ademas de la familia nos interesa el clan. Dos estructuras sociales de
enorme interés para conocernos a nosotros mismos ahora que ya nos
reconocemos y nos reconocen a través del marco politico de la Xunta de
Galicia. El que ahora la preside, y se han cumplido ya diez afios, Manuel Fraga
Iribarne, anticipd su cambio de jurisdiccion en el verano de 1987, empleando
como eslogan una imagen familiar en la que identificaba Galicia con su madre
y Espafia con su padre, claro que el que no tardaria en dirigir San Caetano dio a
entender muchas mas cosas en su simil; Galicia era para ¢l una madre doliente
y un buen hijo debe acudir antes a su madre que a su padre, utilizando para su
comunicacion un arquetipo familiar penosamente sexista, pero que llovia sobre
mojado por la defensa del concepto de Galicia Madre, idea regionalista
centenaria que consiguid sobreponerse a la retorica imperial de la Madre
Patria. Sin embargo, en lo sucesivo Fraga defendera una postura que podemos
calificar de bipatrida, de doble nacionalidad, en la que Galicia abandona su
papel de madre doliente substituido por el de chica: Espafia, madre patria;
Galicia, patria chica. Otra imagen de Galicia, no chica sino sefiora, ha sido
reclamada por la élite nacionalista, al menos desde Ramoén Cabanillas. Todavia
queda otro sector que defiende haber superado el primitivismo nacional, y,
como no, el nacionalista, sosteniendo un discurso internacionalista donde la



clase social parece haber sido su punto de referencia, sin embargo, han cortado
la mundializacion a la altura de Europa y el obrerismo a la de la clase media;
no han dejado por ello de declararse galleguistas, aunque eso no les ha
impedido zancadillear la Lei de Normalizacion Lingiiistica que merced a sus
actuaciones ha sido declarada anticonstitucional, al tiempo que han resultado
beligerantes contra la toponimia autoctona. Todos se declaran galleguistas,
aunque el rol de Galicia, sefiora, chica o fantasma, sea bien diferente. El
referente familiar parece claro.

Si tradicionalmente el clan era para la mayoria de la poblacion su aldea o
parroquia y esa vision esta todavia viva, también es cierto que la estructura
politica del Estado ha propiciado un nueva dinamica que partiendo del partido
politico continta su ascenso jerarquico en el &mbito, casi exclusivo, de las
instituciones: municipio, diputacion, [ 189] Xunta, Madrid, Bruselas. Y es que
los partidos politicos, mas unos que otros, han sabido atraer con gran fuerza la
mayor parte de las estructuras preexistentes, integrandolas en un proyecto
politico de conjunto que, de un modo u otro, sostienen un techo determinado
de patria (Galicia, Espana, Europa). Al lado de la Madre Patria, el techo del
Padre Clan permite comprender, por ejemplo, la enorme heterogeneidad de
partidos que conforman el frente del BNG, la dindmica federal del PSdG-
PSOE o la obediencia al lider nacional, el de Madrid, del PP. Tal vez haya sido
el PSAG el que més haya dejado de lado la implantacion territorial, mientras
que la mayoria de los clanes preexistentes se han integrado en el PP, mientras
que el BNG ha conseguido captar una buena parte de las redes profesionales,
especialmente cuando en su base se han dado las condiciones para llevar
adelante alguna lucha sindical, coordinable en un proyecto intersectorial de
defensa del tejido productivo gallego.

Asi las cosas, el teatro como industria cultural, partiendo en buena medida
de una élite cultural antifranquista ha ido abandonando las tesis simplemente
progresistas para ser mayoritariamente integrado desde su base profesional en
el clan que tiene como techo Galicia, coordinandose en el proyecto
intersectorial nacionalista. S6lo que el poder ha continuado en manos de clanes
territoriales previos y, a la par, el proyecto nacionalista es una hidra con tantas
cabezas como concepciones sociales, en donde la aproximacién al control de
las instituciones esta generando nuevos clanes territoriales. En estas revueltas
aguas han de bucear las gentes de nuestro teatro papandose unos a otros en una
reducida plataforma costera humana de menos de tres millones de habitantes,
repartidos en numerosos nichos ecologicos que no dejan de conformar un
ecosistema complejo.

4. LOS ANOS NOVENTA

Tenemos la impresion de que las caracteristicas tipicas de la Galicia de los
noventa no son sino continuacion de otras tendencias que se hacen explicitas
ya en la segunda mitad de los ochenta. De manera que 1991 no supone el inicio
de una época caracteristica, por el contrario consideramos que se hace



necesario remontarse algunos afios atras. [190]

4.1. Apuntes sociales

Asi parece acontecer examinando los datos demograficos que tenemos a
nuestra disposicion. A pesar del fuerte movimiento migratorio recurrente en
Galicia, el crecimiento de la poblacion a lo largo de la historia es una tendencia
constante que, sin embargo, se rompe en la actualidad. «No censo de 1991
rexistrase un descenso de mais de 163.000 habitantes» (Galicia 1999, 1998:
30) si lo comparamos con el de 1978, pasandose de 2.895.469 a 2.731.669.
Pero esto es fruto de una tendencia que se ve clara ya en 1986, momento en el
que por vez primera sufrimos un crecimiento vegetativo negativo, -0,1
(Obelleiro, 1991: 227). Asi, durante 1997 Galicia se sitia como la segunda
comunidad auténoma por su bajo indice de natalidad, 0,89 hijos por cada
mujer, mientras que Espafia, con 1,16, es el Estado menos fecundo de la Union
Europea. De modo que «O indice de fecundidade en Galicia non garante a
substitucion xeracional» (Galicia 1999, 1998: 31).

Los datos econdémicos apuntan en la misma direccion. El saldo del comercio
exterior gallego cuatriplicara sus perdidas entre 1985 y 1990, pasandose de
25.450 millones a 113.611, siempre en numeros negativos. En esta misma linea
acabamos de conocer los datos correspondientes a 1998 con pérdidas muy
superiores: se sobrepasan los 400.000 millones.

Desde la perspectiva politica, la Galicia de los noventa se caracteriza por la
presidencia en la Xunta de Manuel Fraga Iribarne, quien desembarcé en su
tierra de origen con las elecciones autondmicas de diciembre de 1989. De este
modo los conservadores gallegos resolvian la crisis de 1986-1987 en la que
llegaron a dimitir todos los conselleiros y a la que temporalmente se le habia
dado una puntada final con la mocién de censura que puso el poder bajo una
batuta tripartita compuesta por los nacionalistas del Partido Nacionalista
Galego-Partido Galeguista y de Coalicion Galega junto con el Partido dos
Socialistas de Galicia-PSOE (Beramendi, 1996). El afio 1986 también se
caracteriza en la politica gallega (1) por la reformulacion del Partido
Comunista Galego en Esquerda Unida, (2) por la convergencia estratégica con
el Partido Socialista Galego-Esquerda Galega del Bloque Nacionalista Galego
que acepta luchar dentro del marco autonémico, (3) por la aparicion de la
organizacion terrorista del Exército Guerrilheiro do Povo Galego Ceive, y (4)
por un notable cambio de rumbo del sindicalismo agrario que se centra en la
defensa del tejido productivo del campo gallego. [191]

Asi pues, mientras que la primera mitad de los afios ochenta se caracterizd
por el inicio de una contundente reconversion industrial y por el
establecimiento del marco autonémico, la segunda mitad estara marcada por el
ingreso de Espafia en la Comunidad Econémica Europea, proceso
cronologicamente coincidente con la perestroica soviética, lo que produce un
impacto sin precedentes en nuestra demografia, economia y politica, marcando



claramente las tendencias caracteristicas de los noventa.

4.2. Apuntes culturales

De un modo parejo se comporta nuestra cultura a la luz de diversos datos
extraidos de las dinamicas de los sistemas literario y teatral gallegos.

El mundo editorial sufre un cambio econémico importante como ha
constatado Gonzalez-Millan (1994: 73-4):

Convén engadir, sen embargo, e esta observacion é valida sobre todo a partir
de 1985, que o prezo do libro galego non influe negativamente na sua difusion
e comercializacion e aue é incluso inferior ao libro en castelan. esnecialmente

Ese cambio en la situacion econdmica editorial parece haber influido de
mol®desimenasiaiasidashaiv epmcididp saishigecrpatas epprat ddirica,
gfjpando en 1987 (Rodriguez, 1997: 11) una importante crisis como lo muestra
el hgelaaddd quealingsivasen inbpes pubcke divlacigendarstasitencqaizariohade
lestgéeeros del sistema. Si pensamos en la importancia del premio Xerais de
novela que data de 1984 y del Merlin de narrativa infantil [ 192] de la misma
editorial, que es convocado desde 1986, veremos que la tradicional
preponderancia de la lirica comienza a ceder ante la narrativa, que, ademas,
toma nuevos rumbos:



-da maioria, enténdase- faise embrionaria e non saen a luz madis que en
contadas ocasions: colaboracions nas revistas que sobreviven ou recitais
entendidos como actos illados de homenaxe.

Parece que esa misma crisis afect6 a la estructura de produccion teatral por
medio de las refundaciones. De hecho, hay que fechar en torno a mediados de
los ochenta un nutrido grupo de las actuales compainias teatrales gallegas mas
emblematicas. En esa lista podemos citar las siguientes: Centro Dramatico
Galego (mayo de 1984, aunque funcionaria sin cobertura legal hasta abril de
1986 para integrarse en el IGAEM en abril de 1989), Teatro do Atlantico
(1985), Teatro do Noroeste (1986), Matarile-Sala Galan (1986), Teatro da Lua
(1987), Chévere-Sala Nasa (1987), Teatro do Malbarate (1987),
profesionalizacion de Sarabela (1987), Compaiiia Tranvia (1989, que se
fundira con Ollomol en 1993), Teatro de Morcego (1989), etc. (Varios, 1996:
27-36). Es destacable la salida de escena de la Compania Luis Seoane en 1987.
También se producira por estas fechas la fundacion de la Asociacion de
Actores, Directores e Técnicos de Escena (1985), la puesta en marcha de los
circuitos teatrales (1985) y en junio de 1988, otro hito en la cronologia de
nuestro teatro, el Primeiro Encontro do Teatro Profesional Galego en Ferrol. Al
afo siguiente se creara el IGAEM, al que se adscribira el Centro Dramatico
Galego tal como hoy opera, de modo que entre 1984 y 1989 se produce la
regularizacion de la compaiiia institucional [ 193] y, paralelamente, la
refundacion de una buena parte del teatro profesional privado.

4.3. Apuntes taxonémicos

Efectivamente, la taxonomia hoy mas extendida tanto para el teatro como
para la literatura teatral gallega situa su punto de inflexion en medio de la
década de los ochenta. Vieites (Varios, 1996: 11) sitia en 1984 el inicio del
periodo escénico del teatro institucional y para la literatura teatral (Vieites,
1998a: 149) un afio mas tarde, en 1985, con el primer despunte de la
generacion de los noventa.

Sobre la generacion literaria, Paz Gago y Vilavedra (Varios, 1996: 20-23 y
Vilavedra, 1998: 300) mantienen una division simplificada a la que llamaran
Generacion Post-Abrente en la que se acumulan las generaciones de los
ochenta y de los noventa de Vieites.

En nuestra opinion resulta pertinente la division del Nuevo Teatro
(1965/1999) de Vieites donde distingue (a) el teatro independiente
(1965/1978), (b) el teatro profesional (1978/1984) y © el teatro institucional
(1984/1999), aunque consideramos que la fecha final de esta ultima etapa
debiera dejarse abierta.

No concordamos, sin embargo, con la division de la literatura teatral que
Vieites establece para la Nueva Dramaturgia (1969/1999) y que presenta en
tres subgrupos: (a) el grupo de Ribadavia (1969/1977), (b) la generacion de los



ochenta (1977/1985) y (c¢) la generacion de los noventa (1985/1999). Puestos a
hacer divisiones generacionales valoramos mas ttil didacticamente la que
marca dos grupos, ensayada por Paz Gago y Vilavedra, en generacion Abrente
y generacion Post-Abrente, aunque en su trabajo conjunto bajo el epigrafe de
Generacion Post-Abrente aparezcan autores nacidos en afios muy separados
para lo que seria de esperar en una generacion: Manuel Riveiro Loureiro
(1933), Xesus Pison (1954) o Miguel-Anxo Murado (1965).

Para nosotros, el nucleo central de la primera generacion, la Abrente, estaria
constituido por autores entre los veinte y los treinta afios durante 1973. El
segundo segmento lo compondrian autores entre los veinte y los treinta afios en
1988. Aceptando la existencia de la generacion [194] Abrente, dudamos
seriamente de la pertinencia del concepto de generacion para el segmento Post-
Abrente y preferimos referimos a este grupo como Des-Generacion para
recordar hasta qué punto estan desarticulados como colectivo por mas que
pertenezcan a la misma banda natal. Consideramos que esta misma percepcion
hizo que Paz Gago y Vilavedra (Varios, 1996: 21) se refirieran a este grupo
como generacion fantasma 'y es que las expectativas en las que trabajan son
desalentadoras:

En estas condiciones, ;quién se anima a escribir teatro? Pues en buena parte
aquellos dramaturgos que, por sus vinculos con determinadas comparias,
tienen relativas posibilidades de hacer llegar sus obras al publico gallego, si
no por via textual, si por via escénica (Varios, 1996: 21-22).

Para alcanzar una cabal periodizacion de la literatura teatral de los ultimos
tiempos consideramos preciso marcar mas que la cuestion generacional la de
los tiempos: el periodo de Ribadavia, de 1973 en adelante, y el institucional, de
1988 en adelante. El papel ultramarginal de la literatura teatral gallega no
impide que podamos situar en 1988 un hito fundamental para su
institucionalizacion. Nos referimos a la primera edicion del premio Alvaro
Cunqueiro, en la que salta a la palestra ptblica un joven escritor nacido en
1966, Roberto Salgueiro.

Asi pues, durante los tiempos de Ribadavia, de 1973 en adelante, los
propios del teatro independiente e inicios del profesional, destacara en la
literatura teatral la Generacién Abrente compuesta por autores nacidos entre
1943 y 1953, aunque contintien activos otros de mas edad y aparezcan ya
algunos tan jovenes como prematuros que se suman al momento. Durante los
tiempos institucionales, segunda mitad de la década de los ochenta, los propios
del teatro institucional, continuaran en activo determinados miembros de la
generacion Abrente, aunque también se incorporaran a la literatura teatral
algunas personas de su misma edad, e incluso mayores, y sobre todo los
candidatos a una nueva generacion tan desarticulada que mejor podria llamarse
Des-generacion, nacidos fundamentalmente entre 1958 y 1968, que iran
adquiriendo protagonismo hasta que se alzan con el primer premio
institucional de literatura teatral gallega, el Alvaro Cunqueiro, e irdn
estabilizando su prestigio a lo largo de la década de los noventa. [195]



5. PANORAMICA HORIZONTAL

Cuando en cinematografia hablamos de panoramica, pensamos en un
tripode firmemente anclado al suelo, con la burbuja de nivel en su sitio y la
camara presa salvo en el movimiento lateral de su ojo a izquierda o derecha.
Pero solo si la camara esta en el centro de un circulo de motivos, éstos son
retratados por ella de modo equidistante, mientras que al tomar una fila habra
objetos en primer plano y otros en segundo o en tercero...

Algo asi sucede si optamos por un punto de vista panoramico en la
observacion de una expresion cultural. La teoria de la que partimos es como el
tripode que nos une a la tierra. Los argumentos de esa teoria actiian como la
burbuja de nivel. El movimiento lateral se da en el tiempo, tal vez desde el
pasado hacia el presente, en todo caso de manera que un tiempo estara en
primer término y otro en segundo. En nuestra planificacion, el punto de
situacion de la camara es, a nadie le sorprenderd, el actual; hacia atrés los
objetos se van diluyendo, se hacen mas pequefios y desenfocados, permitiendo
que entren en campo mas elementos del entorno.

Es fécil que, aplicando nuestra sensibilidad actual, metamos en el mismo
cajon de estéticas obsoletas las diversas muestras artisticas del pasado como si
éste fuese un conjunto continuo homogéneo y la renovacion o
experimentacion, patrimonio exclusivo de algunos de nuestros
contemporaneos; lo que se deriva de la ignorancia sobre la tradicion que nos ha
traido a donde estamos. La marginalidad editorial de la literatura teatral
favorece esta carencia de memoria histdrica, lo que caracteriza de modo atn
mas marcado la escena por su irrepetibilidad. Lo cierto es que desde el
pseudocasticismo de las primeras muestras de bilingiiismo pintoresquista hasta
el costumbrismo choqueiro hubo un salto, como cuando este costumbrismo se
torn6 dignificador. Desde ahi también se produjo una renovaciéon con un
intento de instrumentalizacidn social que a su vez iria abriendo paso a ensayos
compositivos simbolicos o alegoricos de renovacion del naturalismo, proceso
que no pudo completarse por mor de la Guerra Civil espafiola y que se
reemprenderia en el &mbito de Ribadavia.

También en los afios ochenta la decepcion de la utopia de las izquierdas
traerd un nuevo cambio; si el teatro no es un instrumento para cambiar la
sociedad, tal vez pueda considerarse el mejor campo para cambiar al teatro
mismo. El teatro se autocontempla y descubre [ 196] que debe ser una empresa
que dé resultados en el mercado, la otra mano en la que comer, la de los
politicos, inspira ain mayor desconfianza. Es tiempo de reconversion
(renovacidn no reinvencion), hay que ofrecer cuentas de resultados para que
una gran industria profesional demuestre la capacidad de la élite cultural que
tanto hablaba. El teatro lanza su red sobre un publico mas numeroso y
concluye que debe ser mas comunicativo, por lo que retoma los campos
humoristicos (también los comicos e irénicos) y la investigacion en el
virtuosismo.



Llegamos a una situacion en la que aquellas tres formas de teatro descritas
por Passolini durante el 68 pueden englobar las ofertas actuales: la charla, el
grito y la palabra. El teatro de la charla recupera la comedia, el del grito
recupera el ritual, en el de la palabra se ahonda en la complejidad morfologica
de los signos implicados. Entra en crisis el distanciamiento y el teatro adquiere
mayor significado social cuanto mayor sea la empatia de los espectadores, y
¢sta se mide en términos globales por el nimero de entradas, es decir, también
de habito y de fidelidad, lo que apunta a la mayor de sus creaciones, un publico
mas numeroso. El teatro quiere un patio fuerte de butacas, afectivamente
proximo; la oferta debe ser eficaz aunque para ello deba echar mano de
efectismos humoristicos o virtuosistas, pero sin olvidar que tiene delante un
publico variado de juglares, segreles y trobadores, por lo que debera transmitir
en multifrecuencia para asegurar el contacto con tan diversos receptores;
cueste lo que cueste hay que romper con una retorica que ya se siente
liturgizada, es necesario presentar signos revulsivos contra la generacion del
68.

6. BIBLIOGRAFIA EN NUMEROS ROJOS

No es facil hacer una panordmica del teatro y de la literatura teatral de la
Galicia més reciente. El objeto es lo suficientemente rico como para obligarnos
a actuar con agresividad en la seleccion y, lo que todavia resulta mas
determinante, el acervo de trabajos previos que hayan dado cuenta del objeto
con rigor y exhaustividad es demasiado parco. En 1998 ha llegado a nuestras
librerias un ejemplo Unico, coordinado por Manuel F. Vieites (1998b: 13),
quien reconocia la pretension panoramica afrontada con un trabajo colectivo,
aunque sobre un periodo que partia de otro corte cronologico: [197]

O obxectivo deste volume non ¢ outro que ofrecer unha primeira
aproximacion ou panoramica xeral, cunha perspectiva fundamentalmente
divulgativa, sobre unha etapa determinante da nosa historia literaria e teatral,
aquela que vai de 1965, ano no que se crea o grupo de teatro de Asociacion
Cultural O Facho, e 1995, no que se cumprian trinta anos daquela efeméride
teatral.

Un problema limita las posibilidades de esa panoramica (Vieites 1998b:
12):

Canto d investigacion, haberia que sinalar que, agds excepcions certamente
salientables, a situacion do estudio critico da nosa literatura dramatica é ben
pouco significativo, mentres os estudios teatrais estan ainda por formular e
por ocupar os espacios académicos e institucionais necesarios para o seu
desenvolvemento.

7. ESPECTACULOS, ESPECTACULOS Y ESPECTACULOS



Bastara con ofrecer los datos que hemos podido recopilar sobre estrenos,
cronolégicamente organizados, del teatro profesional gallego durante los
primeros cinco meses de 1998 para que el lector se haga una idea de la riqueza
y dispersion de nuestra escena y de la dificultad que entrafa una vision
panoramica en el estado larvario de nuestra institucion critica. En esta muestra,
la media de estrenos es de mas de tres al mes, por lo que extrapolando los datos
podemos suponer, tal vez sea optimista, cerca del medio millar de espectaculos
profesionales en el periodo 1985-1999:

Enero: Dia 9. Sala Nasa. 4 rutina é o deber de todas as criaturas. Chévere.
Dia 16. Auditorio Municipal de Naroén. Amor de Don Perlimplin con Belisa no
xardin, de Federico Garcia Lorca, dirigido por Xulio Lago. Teatro do
Atlantico. Dia 30. Centro Multifuncional de Carballifo. Crimenes anonimos,
de Roberto Cerda. Nove-Dous.

Febrero: Dia 9. Teatro Rosalia de Castro. Zocos, de Vicente Montoto y
Manuel Lourenzo, dirigido por Manuel Lourenzo. Uvega Teatro. Dia 10.
Forum Metropolitano da Corufia. Un home que se parecia a Macbeth, escrito y
dirigido por Vicente Montoto. Uvegé Teatro. Dia 11. Casa da cultura de
Cangas do Morrazo. Lugar comun, de Lucia Rodriguez, dirigido por Etelvino
Viazquez. Teatro de Ningures. Dia 12. [198] Casa da Cultura do Barco de
Valdeorras. Tics, de Anxeles Cuiia Boveda, Begofia Muioz, Fernando Dacosta
y Carlos Couceiro, dirigido por Anxeles Cufia Boveda. Teatro Sarabela. Dia
13. Auditorio do Pazo de Congresos e Exposicions de Pontevedra. Memoria de
Antigona, de Quico Cadaval y Xavier Lama, dirigido por Guillermo Heras.
Centro Dramatico Galego. Dia 15. Auditorio Fernando Blanco de Cee. Qui pro
Quo, dirigida por Evaristo Calvo. Ollomoltranvia.

Marzo: Dia 6. Casa da cultura de Vilagarcia de Arousa. 4 Casa da América,
de Edward Thomas, dirigida por Cristina Dominguez. A Factoria Teatro. Dia
18. Sala Galan. Bululu do linier, escrito y dirigido por Candido Pazé. Teatro do
Adro. Dia 19. Vilagarcia. Rastros, escrita y dirigida por Roberto Vidal Bolafio.
Teatro do Aqui.

Abril: Dia 25. Auditorio do Pazo de Congresos e Exposicion de Pontevedra.
Estacion Mahagonny, de Alexandra Moreira da Silva, dirigido por Jorge
Castro Guedes. Teatro do Noroeste (en portugués). Dia 30. Teatro Rosalia de
Castro. Anatomia dun hipocondriaco, escrito y dirigido por Gustavo Pernas.
Ancora Producciéns.

Mayo: Dia 27. Sala NASA. Odisea de Homero, dirigida por Marcelino de
Santiago. Monicreques de Kukas. Dia 29. Auditorio de Caixa Galicia en
Santiago. O Lazaririo de Tormes, dirigida por Andrés Pazos y Celso Parada.
Teatro do Morcego. Dia 31. Sala NASA. Finis mundi circu, dirigida por Quico
Cadaval. Mofa e Befa.

8. MAS O MENOS PROFESIONAL



Los datos disponibles sobre el teatro no profesional en Galicia son muy
incompletos; en la lista incluida en la guia Teatro, musica e danza de Galicia
1999 se citan en el apartado de teatro aficionado 91 grupos, mientras que los
datos ofrecidos para el teatro profesional, mas fiables, sitian el nimero de
compaiiias en 66. De hecho, en la guia s6lo aparecen dos grupos de teatro
universitario, el Aula de Teatro de la Universidad de Santiago de Compostela y
el grupo Teatro da Bufarda, cuando a través de la Revista Galega de Teatro
conocemos una docena mas. Asi pues, la proporcidn entre teatro de base y
profesional no debe de ser tan disparatada como la guia mencionada podria
sugerir. [199]

9. LAS ESCENAS DE LAS ESCENAS

También tienen especial importancia en el momento presente los
escaparates de nuestra escena por su importante funcion en la reproduccion y
distribucion de las creaciones.

De 1983 data la primera edicion de la Mostra Internacional de teatro coémico
e festivo de Cangas. De 1984, la Mostra Internacional de Teatro de Ribadavia.
En 1985 se inicia la red de circuitos teatrales de gran importancia para la
estabilizacion de la oferta teatral en multiples municipios de la Comunidad
Autoénoma. La Mostra de Teatro no I. B. San Tomé de Freixeiro es de 1988.

En 1993 nace la Feira do Teatro de Galicia, organizada por el IGAEM,
punto de encuentro fundamental de compafiias y programadores culturales para
conjugar la itinerancia en un territorio de gran dispersion geografica, aunque
no pueda resolver algunos males como la falta de espacios escénicos
adecuados y el momento en el que se realiza resulte tarde para los
programadores que han tenido que cerrar contratos con anterioridad. En la
sexta edicion, del 17 al 31 de mayo de 1998, se han podido ver 25 compaiiias.
Toda clase de participantes, artistas y programadores, se han constituido en
asamblea permanente para, tras reconocer la importancia de la feria, protestar
contra la falta de didlogo de la administracion que organiza el evento.

En 1993 se ha iniciado la Semana Teatral Ben Vefias Malo, organizada por
los Equipos de Normalizacion Lingiiistica de Pontevedra.

En 1995 se emprende una colaboracion teatral en el marco de la eurorregion
Galicia-Norte de Portugal organizada por el Teatro do Noroeste-Centro
Dramatico de Viana do Castelo y por el Instituto Galego de Estudios e
Investigacions Teatrais, que ademas de organizar una muestra (Festeixo),
promueve un espacio para el debate (Teatragal) y un premio de literatura
teatral (Premio Eixo Atlantico de textos dramaticos). En 1998 el premio ha ido
a parar al gallego Jodo Guisam Seixas por A Tabua Ocre de Nubia, obra escrita
en la norma portuguesa por un autor que forma parte de la tradicion gallega.

También de 1995 data el Festival Internacional de Teatro Universitario de



Santiago de Compostela. Del afio siguiente es la Mostra Ibérica de Teatro
Universitario en Ourense, organizada por la Aula de teatro universitario de
Ourense y Sarabela Teatro, con el patrocinio de la Universidade de Vigo, el
IGAEM y el Area de Cultura do Concello de Ourense. [200]

En 1997 se organizo la Mostra de teatro do Ensino Secundario do Morrazo.
1998 fue el afio de la primera Mostra de Danza de Galicia, punto de encuentro
de la danza gallega moderna y contemporanea que reunid a 14 compaiias, pero
también ha sido el aio del Compostela Millenium Festival, con el punto de
mira de la capitalidad europea de la cultura de Santiago para el afio 2000,
organizado por el Concello de Santiago en el Auditorio de Galicia, que
presento entre otras propuestas extranjeras los espectaculos de Peter Brook Oh
les beaux jours (Samuel Beckett) y Je suis un phénomene (Marie Héléne
Estienne y Peter Brook). Del mismo modo, durante el mes de mayo se ha
organizado el primer Encontro Internacional de Contadores de Contos
promovido por la Agrupacién de Amigos do Conto.

Con respecto a los espacios escénicos, la gran revolucion de la segunda
mitad de los afos 90 ha sido la incorporacion de lugares insospechados donde
el teatro sale al encuentro de los habitos de ocio de los ciudadanos, mediante la
formula mixta de introducir el teatro en los establecimientos hosteleros. Asi, en
Santiago el pub Atlantico, el café-jazz Dado-Dada, el Apolo, A s do penal, el
pub Ultramarinos o la Sala NASA; en A Coruiia, el Garufa, el Terraza, el
Marfil, el Jazz Moka, el Corralon, el B. B. King o el café¢ Atlantis; en Carballo,
el Silfo; en Ribeira, el Transito; en Ferrol, el Intercéltiga; en Lugo, el
Clavicémbalo; en Burela, A Zaranda; en Ourense, el Isaac y el Café Central; en
Vigo, el Fouce y el Odedn; o en Moaiia, el Canis Lupus y el Café do Real.

De todos modos es la conjuncién entre Feria y Circuitos la que parece haber
abierto mas posibilidades de estabilizacion en la distribucion de espectaculos.
Durante 1997 habia dos circuitos: A (nueve municipios, el Centro Cultural
Caixavigo y el Padroado do Teatro Principal de Ourense) y B (18 municipios)
(Revista Galega de Teatro 17: contracapa).

En el periodo comprendido entre octubre y diciembre de 1998 entraron en
el circuito teatral de la red de teatros y auditorios otros catorce municipios
distintos por los que pasaron 21 compaiiias. Las de mayor presencia fueron:
Teatro do Aqui, 5 municipios (Arteixo, Foz, Moafia, Ponteceso, Porrifio);
Ollomoltranvia, 3 municipios (Lalin, Moaiia, Carral); y en 2 cada una: Teatro
do Adro (Arteixo, Foz), Caroza Teatro (Foz, Ares), Mofa e Befa (Foz, Moafia),
Encuadre Producciéns (Lalin, Xove), Sarabela (Moaiia, Xove), Pifano
(Porrifio, Xove) e Viravolta (Brion, Cartelle) (Revista Galega de Teatro 18:
88). Las dos compafiias con mayor presencia en este nuevo circuito habian
pasado anteriormente por la Feira de Teatro de Galicia, de modo que parece
[201] que las dos iniciativas, Feria y Circuitos, pueden complementarse
oportunamente.



10. ;Y RECOGE EL PREMIO...!

Los premios han ido adquiriendo durante este periodo una importancia
sancionadora tanto en el sistema teatral como en el de la literatura teatral.

En 1988 se inicia la corta vida del premio de literatura teatral Alvaro
Cunqueiro, convocado por la Conselleria de Cultura de la Xunta de Galicia en
la senda del premio Biblioteca do Arlequin de la editorial Sotelo Blanco un afio
anterior pero que tampoco tardara en desaparecer. Habra que esperar a 1991
para que un premio mas venga a sumarse a esta linea con el Rafael Dieste de la
Deputacion Provincial de A Coruiia, a la postre el mas longevo, que ha llegado
ya a su novena edicidon, premiando por segunda vez a Manuel Lourenzo. Los
premios Camifio de Santiago convocados por la Xunta en 1993 y 1994 han
sido el ultimo canto del cisne de la década prodigiosa (1984-1994) en la que se
mantuvieron las companias concertadas.

Desde 1997 la Asociacion de Actores, Directores € Técnicos de Escena ha
organizado los premios Maria Casares con galardones para actores y actrices
principales y secundarios, para textos originales y adaptaciones o traducciones,
para directores, iluminadores, sastres, musicos, escenografos. También se
premia la trayectoria de toda una vida y el mejor espectaculo del afio. De este
modo se continua la iniciativa de los Premios Compostela, con los que se
inici6 la década, ya desaparecidos.

11. FIN DE ACTO

Contamos con una base poco firme para asentar una panoramica rigurosa de
la literatura teatral y del teatro gallegos desde la segunda mitad de los ochenta
hasta la actualidad, aunque parezca valido presuponer que el conjunto presenta
una unidad temporal. Es siempre demasiado arriesgado hacer prondsticos hacia
el futuro, sin embargo [202] ultimamente empiezan a aparecer indicios que nos
hacen sospechar que este periodo esta llegando a su fin; concretamente dos son
las pistas que nos llevan a aventurar esta hipdtesis: (1) la habilitacion de la
primera sala estable dependiente del gobierno autonémico, el Salon Teatro de
Santiago (otofio de 1999) que puede suponer un importante punto de inflexion
en la tradicional itinerancia de nuestro teatro, y (2) el proyecto de creacion de
la, tan ansiada (Vieites, 1997: contracapa), Escuela Superior de Arte Dramatica
de Galicia que, si se llega a concretar en lo sucesivo, y el presidente del
Consello da Cultura Galega ha dado por hecho ante el Parlamento gallego que
empezard a funcionar en el préximo curso 2000-2001, podria suponer una
crisis en la dindmica autodidacta que ha caracterizado los ultimos tiempos. La
reciente des-generacion podria dar paso a una auténtica generacion nacida al
abrigo de esa esperada institucion de ensenanza donde los jovenes gallegos
nacidos en los setenta podrian traer nuevos aires a nuestro teatro. ;Una nueva
promocion para el afio 2004, la primera generacion académica de titulados
superiores de una institucion teatral gallega? Esperamos que asi sea.
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Teatro e identidad. Breves reflexiones sobre el conocimiento del
teatro latinoamericano en Espaiia

Guillermo Heras

Director de escena

(Sabria un profesional medio de la escena espafiola nombrarme tres autores
o directores de escena de la realidad teatral americana mas alld de los nombres
consagrados por algun Festival Internacional? ; Existe un auténtico interés por
parte de los medios de comunicacion por dar a conocer la realidad plural de los
escenarios americanos? ;Quieren los editores poderosos de nuestro pais editar
textos dramaticos de aquellos autores? ;Hacen un esfuerzo los programadores
de las redes de teatros publicos por mostrar espectaculos latinoamericanos? ;Y
los directores de los diferentes Festivales? ;Existe interés por parte del publico
espafiol para acudir a estas propuestas? Contestar a estas preguntas de una
manera clara y sin retorica seria plantear el auténtico estado de la cuestion que
por supuesto estd muy cerca de ser lamentable. Se dird que casi tan lamentable
como el del interés que despierta nuestra dramaturgia viva que, en suma, tanto
tiene que ver con la de otros paises cuya patria [206] comun es la lengua.
Debemos salir de una vez de la demagogia, la retdrica, las buenas intenciones y
los paternalismos inanes, lo que hace falta son auténticos planes de estimulo,
desarrollo e intercambio y para ello, ademas de fuerza de voluntad e interés
politico, hace falta dinero para llevar a cabo con dignidad esos programas.

Deberian analizarse las causas profundas que han impedido e impiden el
normal conocimiento de las Artes Escénicas Americanas en nuestro pais. Por
un lado, ha pervivido un prejuicio generalizado de que el teatro
latinoamericano transita por dos exclusivas vias: lo antropolégico, y su posible
derivacion en lo folclorico; y por otro lado, lo politico como deformacién de lo
panfletero. A esto han contribuido ciertos sectores del propio teatro de alld que
han querido vender las recetas mas obvias de un pensamiento tipico y topico,
aunque éste estuviera camuflado bajo mantos como «el indigenismo de
Readers Digest», «el tropicalismo salsero», «las mitologias izquierdistas», €
incluso el victimismo mas simplista, aunque siempre hay que tener en cuenta
las objetivas aberraciones politicas y sociales que los paises desarrollados



alientan con el continente, desde el Cono Sur hasta la frontera de México con
el coloso yanqui. jQué cantidad de lugares comunes hemos tenido que
escuchar en multiples foros europeos donde se debatian las relaciones
escénicas con América Latina! Para la soberbia europea este enorme
continente pareceria que podria ser comprendido como si de un barrio o una
region francesa se tratara. [ Tenemos auténtica conciencia de lo que supone la
superficie de paises como Brasil, Argentina o Venezuela?... ;Qué similitudes
puede haber entre ciudades tan diferentes como Managua, Lima o Buenos
Aires? El europeo, por lo general, tiene convicciones cerradas, marcos
referenciales seguros y, por ello, tiende a analizar las artes de otros lugares
desde posturas paternalistas o de exaltacion del exotismo, cayendo por igual en
un reductor pensamiento colonialista. No basta con enunciar que no se es
xeno6fobo, hay que demostrarlo en cualquier actividad que se desarrolle.

Dentro de muy poco se cierra un siglo apasionante para la evolucion de las
Artes Escénicas. Después de muchos siglos, los diferentes oficiantes del teatro
empiezan a valorarse por igual, gracias, tal vez a que con la aparicion del cine
o el video, el registro de las representaciones nos permite analizar con
posterioridad los diferentes elementos que configuran una puesta en escena y
de ese modo, ya no s6lo queda para la Historia el texto del autor, si no también
el discurso creativo del director, los actores, escendgrafos, figurinistas, etc.
[207]

Las aventuras creativas a lo largo del siglo han sido muchas y disimiles.
Desde la pura investigacion a través de las diferentes vanguardias hasta la
concreccion de un nuevo realismo superador de la ampulosidad del teatro del
XIX. Afortunadamente llegamos al final del siglo con la sensacion que si algo
caracteriza al teatro actual es la diversidad. Y esto es una gran virtud si lo
enfrentamos a otros territorios del arte o la comunicacion que quizas estan
mucho mas impregnados por unos signos de identificacién mucho mas
globalizados, o si se quiere, mucho mas «standarizados». Pensemos en las
series de television procedentes de la produccion U. S. A., como son
consumidas y decodificadas casi por igual en cualquier lugar del planeta. Algo
similar puede ocurrir en todo el area latina (incluida Espafia) con los
culebrones o con los muchos programas-basura que hoy llenan las horas de
programacion de cualquier canal publico o privado.

Asi pues, el teatro seguira siendo en el proximo siglo una de las alternativas
de creacion poética mas importante, 16gicamente junto a la danza y a la dpera,
pues por mucho que se utilicen las nuevas tecnologias en sus practicas
cotidianas, la esencialidad de su propuesta artistica sera tan antigua como las
representaciones en cualquier anfiteatro de la Grecia clasica. Lo efimero, los
cuerpos y las voces de seres humanos en vivo, la posibilidad de crear espacios
magicos por medio de soportes no naturalistas, las diferentes formas de narrar
historias con palabras y con iméagenes no virtuales, la comunicacion directa
entre unos espectadores y unos ejecutantes que coinciden en un tiempo y en un
espacio concreto... son algunas sefas de identidad imposibles de suplantar por
medios de comunicacion basados en soportes eminentemente audiovisuales.

Vienen estos temas a mi memoria siempre que viajo a algln pais de



América donde, a menudo, oigo hablar sobre la cuestion de las identidades
nacionales, y por supuesto, de las formas y contenidos teatrales que puedan
surgir de esa identidad. También en mi pais, Espafia, con el auge de los
nacionalismos en el Estado suelen oirse voces que reivindican la diferencia de
esta practica artistica en funcion de la lengua empleada, la tradicion referencial
o lo que es peor... la raza a la que se pertenece. Cierto que estos elementos son
minoritarios, pero no deja de dar un cierto miedo que la identidad de una
cultura pase por la preponderancia de una raza. Ese sentimiento neofascista es
sin duda el que ha propiciado durante afios la incomprension del teatro
latinoamericano por parte de los europeos que siempre lo han tratado como
algo esencialmente folclorista o panfletero, cayendo asi en el simplista analisis
[208] del paternalismo o el menosprecio. Rara vez, y raros han sido los
analistas, que han investigado en la especificidad de los multiples teatros que
encarna un continente tan grande como el americano.

Pero por el otro lado, el de los tedricos y creadores latinoamericanos,
también ha habido una complacencia en algunos casos para justificar un mal
teatro en claves tan disimiles como la explotacion o unas sefias de identidad
exacerbadamente nacionalistas (sean éstas de muy diferente grado ya que
abarcan desde el indigenismo hasta la reivindicacion cerrada de nucleos tan
concretos como pueda ser el «portefio» argentino). Quizés todo esto ha servido
para una época y de ahi que los encendidos debates en aquellos lejanos
festivales de Cali o Manizales, pero también en Nancy hoy me parecen
superados por la propia realidad de la transnacionalizacién con todo lo malo,
pero también con todo lo bueno, que ello puede aportar el arte y la cultura. Soy
de los que creen que se debe ser muy auténtico y arraigado a una culturay a la
vez totalmente abierto y contaminado por las culturas exteriores. Creo que el
mestizaje, en la fusion de lenguajes y justamente de ahi es de donde partira una
nueva identidad para las Artes Escénicas del siglo XXI.

Porque bien pensado... ;Como se ha podido sostener que ha habido un
teatro latinoamericano de identidad manifiesta y unificadora? ; Acaso s6lo el
teatro latinoamericano ha planteado la creacion colectiva como una sefia de
identidad? ;Basta con que salgan actores mulatos y hablen de la opresion para
entender que eso crea una personalidad?... Demasiados topicos que hay que
combatir y ahora més que nunca. Entre las alternativas estéticas que el
efervescente teatro argentino plantea, los demas teatros del cono sur, la
inquietud manifiesta del siempre castigado teatro centroamericano, la fuerza
expresiva de Brasil, la polisemia de los lenguajes caribefios, el enorme proceso
productivo de México, las experiencias latinas de Estados Unidos y otras
expresiones que sin duda me olvido, lo que existe es una amalgama de
propuestas, una diversidad de codigos y tantas diferencias entre si como entre
el teatro portugués y el italiano, por solo citar dos paises del sur de Europa.

El enorme poder creativo de las Américas se concreta en autores, directores,
grupos, companias, productores... diseminado por todos los rincones del
continente y sus islas. ;Existe una identidad comun, mas all4 de ser americanos
y tener un enorme talento y calidad en la ndmina de creadores actuales? Entre
ellos: Marco Antonio de la Parra, Daniel Veronese, Victor Viviescas, Victor
Varela, Danza Hoy, Macunaima, [209] Periférico de Objetos, De la Guarda,



Ramon Griffero, Santiago Garcia, La Ma Teodora, Aderbal Freire-Filho, Flora
Lauten, Galpao, Gustavo Ott, Roberto Ramos-Perea, Rafael Spregelburd,
Enrique Buenaventura, Luis de Tavira, Jesusa Rodriguez, Mauricio Kartum,
Alvaro Restrego, Ricardo Bartis, Los Deemmedium, Claudio di Gir6lamo,
César Brie, Aristides Vargas, El Galpon, Augusto Boal, Grupo Justo Rufino
Garay, La Cochera de Cérdoba, Augusto Fernandes, Roxana Grinstein, Rubén
Szumacher, Vicente Lefiero, Miguel Rubio, Maria Escudero y tantos y tantos
otros. Esta geografia rica y plural es el sintoma de una creacion siempre
sometida a trabas productivas pero a la vez siempre emergiendo entre todas las
dificultades. A todos estos creadores los he conocido y con muchos de ellos he
convivido e intercambiado teorias y practicas con el afan de construir la patria
del teatro que no conoce fronteras, ni lenguas, religiones o imposiciones
politicas. Por eso la identidad que propongo para el nuevo milenio nada tiene
que ver con clichés y topicos arrastrados por la necesidad de ponerle etiquetas
a cualquier proceso cultural o artistico. Es curioso como para muchas mentes
perezosas ya casi no existen posibilidades para desarrollar discursos de
busqueda e investigacion en las Artes Escénicas. Nada mas lejos de la realidad,
el nuevo milenio abre una cantidad infinita de posibilidades a transitar espacios
de conocimiento de otras formas de producir, crear y exhibir teatro. Las mas
obvias vendrian del encuentro con las nuevas tecnologias, pero creo que hay
otros campos muy ricos para investigar: las estrategias de construccion de una
textualidad dramatica absolutamente contemporanea, la evolucion de las
formas interpretativas por parte de los actores, la interdisciplinariedad de las
artes y su sintesis con propuestas escénicas, espacios teatrales mas acordes con
la comunicacién de un espectador mas receptivo, son algunas de las tareas que
las gentes del teatro debemos afrontar con pasion, riesgo y sensatez en el cruce
del milenio. De estas exploraciones saldran nuevas identidades que seran
ademas especificas con una teatralidad en la que de una vez desaparezca la
vieja retorica de fondo y forma, términos estos muy groseros de aplicacion
desde hace afos, pero que si fuéramos un poco humildes veriamos que siguen
reflejandose en gran cantidad de proyectos teatrales, e incluso en determinados
analisis criticos que no acaban de entender el teatro como un conjunto
complejo de expresiones técnicas y artisticas. No me interesan las identidades
de los guethos, de las soflamas nacionalistas, vengan del lado que vengan si
éstas solo atienden a razones excluyentes, no me interesa, en suma, una escena
dominada por una IDENTIDAD que deja a un lado el respeto al OTRO. [210]

Esto ha pasado mucho en nuestros ambitos latinos, por querer ser diferentes
nos hemos excluido de muchos debates imprescindibles. Ahora que el talento,
el rigor, la calidad y los proyectos en continuidad parece que arraigan en
muchos lugares de la geografia americana es hora de establecer cauces de
intercambio y mestizaje, desde luego en igualdad de condiciones, con otros
teatros de otros lugares. El teatro latinoamericano ya no debe ser una cosa
exotica, for export restringido, en algunos festivales internacionales. Los
objetivos pasarian por la estabilidad de sus montajes en programaciones
normales de cualquier teatro publico o privado de Occidente. Las obras de sus
autores pueden y deben ser traducidas y estrenadas en otras culturas, sus
directores y escendgrafos colaborar en proyectos transnacionales, y los actores,
pensar que tienen un enorme mercado donde el idioma es una sefia de
identidad comun.



Quizas con este bagaje empecemos a no crear una falsa expectativa de
superioridad que en realidad esconda un fantasmal complejo de inferioridad,
pues con ambas diferenciaciones estaremos alejandonos de esa posible
globalizacién que nada tenga que ver con la obsesion del ddlar o del euro, sino
del encuentro de culturas desde el respeto a lo ajeno, pero enraizado en lo
propio el discurso creativo para de ese modo dar origen a una nueva manera de
entender la identidad como un imaginario plural de lenguajes, cédigos y
respuestas artisticas. [211]
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