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CATALUNA, 68 Y DUELO

n pocos meses, el gremio teatral mexicano ha perdido a varios personajes

muy queridos y significativos desde sus respectivas fronteras. En nuestro
nimero anterior dabamos cuenta de la partida de un eslabén fundamental en
la historia de nuestro teatro de la segunda mitad del siglo xx: Emilio Carba-
Ilido. Al poquisimo tiempo se le uni6 el extraordinario actor Guillermo Gil,
luego Héctor del Puerto, Jorge Ramos Zepeda, y los escritores Alejandro Aura
y Victor Hugo Rascon Banda. Luis de Tavira escribe en estas pdginas: “No
sabria decir si hay un comienzo para el duelo, pero si sé que su fin se acoge
a la palabra. Victor Hugo Rascon Banda nos lo ensefi6 durante los afos de su
agonia, cuando ailn pudo asirse a la vida por gracia de la escritura y fue capaz
de transformar en drama la escena misma de su propia muerte.” Sin duda con
este dramaturgo, desaparece un luchador social y defensor de la cultura que
no gand todas las batallas. Dejé pendientes muchas cosas. Una de las mas
graves: recuperar la exencion de impuestos para los derechos de autor. Larga
se ha vuelto la lista de las gentes de teatro muertos en breve lapso. Remontar
Salén Calavera de Aura, por ejemplo, podria ser también un pendiente del
gremio. Descansen en paz.

Este afo el Festival Internacional Cervantino estard dedicado al estado de
Campeche y como “pais invitado” tiene a Catalufa. La importancia de que
esta autonomia del estado espanol sea el “pais invitado” es obvia por las ra-
zones culturales e histéricas que la caracterizan. También es para nosotros
importante dedicar el Dossier de este nimero a Catalufa por todo lo que
ha significado para la vida cultural de México el paso de grandes intelectua-
les y dramaturgos por nuestro territorio durante el franquismo. Con el apoyo
del Institut Ramon Llull, la Associacié d’Investigacié i Experimentacio Teatral
(aIET), bajo la coordinacién de Carme Tierz y Ricard Salvat, ha preparado este
repaso histérico de las tendencias del teatro cataldn de, practicamente, un
siglo. Sin duda su revisién —como toda de esta indole— generara polémicas
y habrd grandes ausencias, pero el panorama esta planteado para que el lector
mexicano y latinoamericano comience una aproximacion del teatro cataldn
del siglo xx.

Este afio se llevard a cabo la XXIX Muestra Nacional de Teatro en Ciudad
Judrez. En este nimero hemos querido hacer un panorama del teatro de la
region para ponderar el contexto donde se ha de desarrollar esta fiesta anual.

Por dltimo, un pendiente que se nos queda en el tintero es el tema del 68
mexicano: jcémo modificé el movimiento estudiantil y la masacre de Tlate-
lolco al teatro, a sus creadores, a la visién del mundo de una generacién? La
colaboracién de Felipe Galvéan es un recordatorio de ese pendiente que nos
agarré con las manos en la imprenta.

JAIME CHABAUD






LA TRAGEDIA
O EL LENGUAJE DE LA LIBERTAD*

Josep Palau i Fabre (1917-2008)

Entrega de la primera edicién de obras de Palau i Fabre en lenguaje braille (para
invidentes). En la foto: Joan Heras, presidente de ACiC —Associacié Catalana
per a la Integracié del Cec— (izquierda), Hermann Bonnin (centro), Josep Palau

i Fabre (derecha). © Archivo AIET.

La tragedia no es, en conclusion, el
reino de la fatalidad, ni tampoco
el de la libertad, sino, como ahora se
nos precisa, el de la posibilidad huma-
na de medirse en libertad.

Tendremos que lamentar siempre que los dos
Prometeos que seguian al Prometeo encade-
nado de Esquilo y que formaban trilogia con él se
hayan perdido, porque sin duda el problema de la
libertad se desvelaba en ellos de forma excepcional.
Como ya lo hemos insinuado, lo que caracteriza a los
héroes tragicos es la plena conciencia del propio sacrificio
y la plena aceptacion del mismo. “Queriendo, queriendo he
errado, no lo negaré: por socorrer a los mortales yo mismo me
he buscado sufrimientos”, dice Prometeo. Y Antigona, en Siete
contra Tebas: “Asi, toma tu parte en sus males, alma mia, volun-
tariamente para quien ya no tiene voluntad, viviendo para quien
ya esta muerto, con un coraje de hermana”. Thomas Becket, en
Asesinato en la catedral (Anouilh considera esta tragedia de
Eliot como un drama), sin hacer nada por provocar ni precipi-
tar la accion, pero presintiendo los acontecimientos y aceptan-
dolos, presintiendo su martirio y aceptandolo, sin provocarlo
ni buscarlo, dice a sus feligreses: “...queridos, creo que nunca
mas predicaré para vosotros, y es posible que pronto tengais
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otro martir”. El fragmento que he-

mos citado del Pugachev de Esenin
prueba la absoluta conciencia, por
parte de éste, del acto que se dispo-

ne a cumplir. Perlimplin, en la obra
de Lorca que lleva este nombre, dice a
Belisa: “Como soy un viejo, quiero sacrifi-
carme por ti... Esto que yo hago no lo hizo
nadie jamas. Pero ya estoy fuera del mundo y
de la moral ridicula de las gentes”. Shakespeare,
en su testamento, La tempestad, parece darnos la
misma respuesta que Esquilo. Ariel sirve, como los
hombres de nuestra generacion hemos aprendido de Carles
Riba, para conquistar la libertad.

*Fragmento del ensayo El mirall embruixat [El espejo embrujado], Pal-
ma de Mallorca, Moll, 1962.

Josep Parau 1 Fagre. Narrador, dramaturgo y ensayista cataldn experto
en la obra de Pablo Picasso, Palau i Fabre fallecié en febrero de 2008,
dejando un importante legado a la literatura y el arte catalanes con su
obra en narrativa, teatro, traduccion, ensayo y critica de arte.









ENTREVISTA A ROSENDA MONTEROS

NO LE PIDAS MUCHO A LOS DIOSES
PORQUE PUEDE SER QUE TE LO CONCEDAN

Ivan Olivares

ujer tenaz y rebelde, con una vida de-

dicada al teatro como actriz, directora y
productora, Rosenda no sélo vive de sus glo-
rias pasadas, sino su presente.

Comencemos por el Foro Dramatico de Méxi-
co...

Al Foro Dramdtico de México tengo que
darle un destino ahora. Se instituyé en 1992 y
se hicieron varios montajes hasta 2005, cuan-
do hicimos un montaje de cuatro obras de
Luisa Josefina Hernandez de corta duracion,
la historia de una familia a lo largo del tiem-
po y que ella llamé El galan de ultramar. Lei
el libro y decidi hacer la adaptacion juntando
las cuatro obras en una: Ultramar. Lo hicimos
como un homenaje a Luisa, merecidisimo
porque es una figura muy importante en la li-
teratura mexicana. Hablé con Ramiro Osorio
para ver si le interesaba que estrendramos, y
con tan buena suerte que no sélo se intere-
s6, el Festival Cervantino la haria; me dirigi
al Fonca para pedir un apoyo, me lo dieron y
pedi a Bellas Artes y la unaM que se sumaran.
Estrenamos en septiembre de 2005, fue un
montaje bello.

Como productora, scémo ves la situacién del
teatro ahora?

Es muy dificil, al grado de que desde di-
ciembre de 2005 el Foro no ha vuelto a es-
trenar. Un grupo de actores deberia estar ex-
perimentando siempre, dando la batalla para
mantenerse fresco y actualizado, pero no sirve

de nada si los resultados no tienen la meta de
un foro, asi no tiene sentido.

Ahora se ofrecen 30 funciones y el actor esta
acostumbrado a ensayar una obra para dos
meses y luego buscar otra...

Lo tengo muy claro. Fracasé en tratar de for-
mar un patronato que sostuviera al Foro Dra-
matico. Hasta ese momento tuvimos apoyo
del Fonca, pero eso no sucede siempre, de-
pende de si estan de acuerdo con la obra y de
los criterios del jurado. Tuve que picar piedra
para que el Cervantino, Bellas Artes y la Uni-
versidad me apoyaran. He metido mucho di-
nero al teatro; cuando empezamos La casa de
los siete balcones, necesitaba actuar, y decidf
dirigir y producir. Lo disfruté muchisimo, pero
no recuperé el dinero invertido. Nunca me ha
pesado, y si tuviera otra vez posibilidad de ha-
cerlo, volveria a invertir porque me apasiona
el teatro. Es mi eleccion vivir en el teatro, asi
que tengo que aspirar a vivir de él.

Empecé a dirigir por una especie de ley de
gravedad, fui cayendo poco a poco en la ne-
cesidad de hacerlo; no es que un dia dijera,
“Voy a producir, voy a dirigir”, fue dandose,
necesitandose.

Acabo de encontrar una obra que me apa-
siona, pero no creo poder hacerla en este
momento porque hay otros proyectos. Es una
obra de Victor Hugo Rascén Banda, mi muy
querido, que se llama Apaches y me gustaria
dirigir. Pero sucede que me enteré de la con-
vocatoria del Fonca para conformar la Compa-
fifa Nacional de Teatro, con Luis de Tavira a la
cabeza, un proyecto muy bien pensado, que
me tocé muy adentro, al grado de que senti
que era un lugar al que pertenezco, que debia
estar ahi por derecho propio. He dedicado mi
vida al teatro, tengo muchos afos y desde los
20 estoy en él; y el teatro me esta pagando
ahora. Siento que este nombramiento es el
premio a mds de 50 afnos de profesién. Pue-
do haber pasado malos momentos pero vivo
bien. Me hace falta lo mas importante para
un artista: el trabajo creativo, y a esta edad
es dificil que se te brinde; pero he aqui que el
teatro me lo brinda.

Fuiste una actriz joven que muy pronto cono-

ci6 una carrera con mucho reconocimiento,

;qué hizo que no te perdieras en esa fama?
No creérmela. Siempre estuve rodeada de

personalidades de la cultura, del arte. Pero es-
tos criterios eran distintos en la época de que
te hablo, los cincuenta, en la que creci en me-
dio de voces que me ensefaron muchas cosas,
con personas que me dieron una estructura sin
proponérselo. Nunca encontré la mesa servi-
da, fue una lucha a brazo partido que no me
permitié caer en la idea del éxito. Terminaba
agotada después de cada lucha; y si, tuve éxito
en cada cosa que emprendi, pero como ya te-
nia la siguiente meta, me dediqué a enfrentar
las siguientes dificultades.

sEn qué momento descubriste el teatro como
forma de vida?

Siempre lo supe, Ivan; pude haber elegido
lo mas facil y permitir que me casaran con un
buen partido, pero a mi me gustaba el arte, la
danza, de nifa me llevaban a ver zarzuelas,
me gustaba el canto y de la escuela me lleva-
ron al teatro y me arrobaba frente a aquella at-
mosfera, queria estar ahi. Tenfa la dificultad de
que mi familia de México, mis tios, no querian
eso, pero en la escuela siempre me apunta-
ba en cursos sin pedir permiso, y recurri a los
maestros para que intercedieran por mi. Des-
pués, aunque segui estudiando mi carrera, me
escapaba a tomar clases de danza con Nina
Shestakova, famosisima en la Colonia Juarez.

Después de que me gradué, me enteré de
que habia una escuela de teatro con un maes-
tro muy bueno, Seki Sano, y fui a averiguar
cuanto costaba. Le pedi permiso a mi jefe, y
en mi casa dije que iba a trabajar horas extras.
Asi empecé poco a poco a estudiar. Un dia me
traje a mi mama, que vivia en Veracruz con
mis hermanos; la traje, tomamos un departa-
mentito aqui en Sevilla y Tokio. Me fui a vivir
con ella'y empecé a trabajar muy duro. Cuan-
do noté que la casa podia funcionar por si
misma, o sea que mi madre estaba muy holga-
da para poderla manejar, le dije: “Ya no quiero
trabajar, no quiero checar tarjeta, quiero hacer
teatro y cine”. Yo tenia 20 afios y me apoyd,
asi que renuncié, y me dediqué de lleno a lo
mio: encontré la escuela de la ANDA.

Un dia nos avisaron que se iba a estrenar
un teatro, el de los Insurgentes; fui y me con-
trataron dentro del cuerpo de baile, asi que
yo inauguré el Teatro de los Insurgentes, me
dieron un papel de “palmera”.

Yo me habia conectado con una escritora
espanola, Marfa Luisa Algarra, quien estrena-
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ba una obra en la antiquisima Sala Guimera
que después se convirti6 en el Teatro del Ca-
ballito y ahi presentamos Casandra, con Tara
Parra, Carmen Sagredo, Virginia Gutiérrez,
Luis Gimeno, Julio Taboada, Farnesio de Ber-
nal y yo, que era la criadita, que decfa: “La
mesa esta servida”. Luego nos dijeron que
habia una pelicula que se filmaba en los Es-
tudios Churubusco, dirigida por un tal Alejan-
dro Galindo, buscaban extras y fui, pero no
me dejaron entrar. Me quedé en la esquina,
iba a dar vuelta un coche, pero se detuvo y me
acerqué: “;Puede hacer favor de meterme?,
vengo a entrevistarme con Alejandro Galin-
do”. Me contesté: “Soy Jests Bracho, escené-
grafo de la pelicula, sibete”, y me metié. Hice
mi mindscula participacién, muy contenta, y
me pagaron muy bien.

Después vino Julio Bracho, mi marido, y
con él entré a otro nivel de conocimiento de
personalidades. En medio de esto fue cuan-
do se present6 la mujer de Alvaro Custodio,
quien fue mi maestro durante cinco afios de
teatro cldsico espanol. Ahi estaba ya defi-
nitivamente trazado mi camino en el teatro.
Luego mi trabajo se extendi6 a Europa, don-
de estuve 10 anos, de 1960 a 1970, haciendo
teatro, cine y televisién, entré de lleno a las
tres cosas. Habia dejado mucha television he-
cha, algunas peliculas, la primera fue Maria la
Voz, dirigida por Julio y basada en un cuento
de Juan de la Cabada. Hice mucho cine en
Europa; aqui, poco.

¢ Trabajaste con Marcel Marceau?

El tenfa un enfoque nuevo en sus obras:
en lugar de sus microespectaculos, atacaba
obras completas como E/ abrigo, de Gogol, e
iba a hacer Don Juan. Yo estaba en Paris con
Luis Bufuel. Acabdbamos de hacer Nazarin
en México y Bufiuel me habia invitado para
presentarme con sus representantes en Paris,
pues él pensaba que yo era un elemento para
Europa; asi que me present6 con su gente. Yo
tenfa un amigo muy querido, un pintor que
vivia en un edificio de artistas, en la Bouche-
rie, justo en frente de Notre-Dame, y ahf vivia
Marcel Marceau. Mi amigo me dijo que me
presentaria con él, y ahi vamos. Marceau es-
taba terminando su temporada con un espec-
taculo hermosisimo con mucha compania.
Después del espectaculo, fuimos a saludarlo
al camerino y se quedé como hipnotizado,
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En Rapifia (1975), de Carlos Enrique Taboada. <
© Archivo personal de Rosenda Monteros.

preguntindome quién era yo y termind pro-
poniéndome que hiciera su partenaire en Don
Juan. Quedé pasmada; nunca lo habia hecho.
El dijo: “;Pero eres bailarina?”. Yo habia tenido
un entrenamiento constante de bailarina pero
no me dedicaba a eso. Me pregunté si podia
hacer una audicién para el personaje y yo con
audacia le dije que si, pero que regresaba a
Madrid. Me dijo: “Usted oird de mi”. Una se-
mana después me llamé y me dijo que envia-
ba el boleto de avion para que fuera a Paris. Y
ahi voy, me estaban esperando en el aeropuer-
to, me llevaron a un camerino del teatro y me
dejaron como tres horas esperando; estaba ya
desesperada, hasta que llegé el maestro, me
llevé al foro y me llevé una sorpresa cuando
vi a toda la compania sentada en el patio de
butacas y él arriba presentindome. Dijo que
yo habia tenido la generosidad de aceptar una
audicién que procederia inmediatamente, y
que seria aceptada dependiendo del voto que
recibiera de la compafia. Pensé: “Qué ca-
brén, ;cédmo no me dijo antes?”; pero ahf esta-
bay pues adelante. Me explicé la escena y me
dijo: “...su turno de actuar”. Improvisé algo
de danza lo mejor que pude y cuando terminé
la mdsica, Marceau les pregunté a los de la
compaiia qué opinaban. Fue undnime, lvan,
no hubo un solo voto que no dijera que si, me
quedé. Fue una experiencia extraordinaria.
Los representantes me empezaron a buscar
para hacer cosas en la television francesa, me
contrataron en Inglaterra para peliculas, tuve
una temporada de teatro en Paris con Marceau
en Don Juan, exitosisima, y aparte tuve una
temporada de teatro en Madrid. En Londres
hice mucho cine con locaciones de distintas
partes del mundo. Luego me Ilamaron de Ita-
lia para una pelicula y asi pasaron 10 anos.
Pero yo tenia a mi madre en México y estaba
enferma; no queria que algo sucediera en mi
ausencia y me vine en 1970.

Habia pasado el 68, te tocé en Paris. ..

En Paris hubo un movimiento muy fuerte,
y aqui lo nuestro... Me afecté mucho cuan-
do llegué. Al volver, se inici6 otra etapa de mi
vida, la que veo como dividida en tres etapas:
la de juventud antes de irme, una europea du-
rante diez afios y otra en México.

Hamlet es una obra que querias hacer desde
hacia mucho tiempo...

Fue un proyecto que concebi como veinte
afos antes. Fue toda una heroicidad, pues era
muy profunda mi conviccién de hacerlo. Un
dia me llamé Luis G. Basurto y me dijo: “;Por
qué no haces Hamlet?” “Luis, tengo 58 afos”,
dije, pero resurgié mi antiguo deseo. Nos pu-
simos manos a la obra, él me embarcé y se
quedo en tierra; fue un montaje coreografico
por el cual nos criticaron mucho, pero hubo
muchas alabanzas también, fue polémico.
Martha Luna dirigi6 y el aspecto visual estuvo
a cargo de Guillermina Bravo. Recibimos mu-
chos premios y tuve la satisfaccién de hacer
realidad un suefo. ;Conoces ese dicho —al-
gunos dicen que es de Sor Juana—: “No le pi-
das mucho a los dioses porque puede ser que
te lo concedan”?, asi fue.

Hiciste mucho teatro espanol...

Es mi base, yo sostengo que experimentar
el verso del Siglo de Oro constituye la escuela
de todos los géneros.

s Qué personaje recuerdas que te haya marca-
do o al que le tengas mds aprecio?

Ninguno en particular, aprecio todos los
que hice; desde la palmera, cada uno signi-
ficé un esfuerzo en su momento, una ilusion.
Y como cada uno es posterior al otro, me si-
tuaba en otro conocimiento, en otra experien-
cia, en otra madurez. Tengo en el corazoén a
la Genoveva de la Casa de los siete balcones
porque fue el Gltimo que hice.

sAlgin personaje que no hayas hecho y que
quisieras hacer?

Un papel que me hace guifios es el de la
Celestina, pero una Celestina distinta a la que
hemos visto hasta ahora.

Hiciste Areusa. ..

Y luego Melibea. Tendria que ser una Ce-
lestina basada en una lectura muy especial de
la obra, no la “viejecita alcahueta”, sino sa-
lir de ahi, romper el molde; eso se me antoja
mucho.
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» Yerma (1974), dir. Manuel Montoro.
© Archivo personal de Rosenda Monteros.

Hablemos de Poesia
en Voz Alta, ;como
te integraste?
Me invit6 Juan
Soriano, que era mi
amigo. Yo acababa de hacer Bodas de sangre
y le dije que si sin tener idea, pues decia que
si a todo lo que era trabajo, no lo pensaba
demasiado; con el tiempo me di cuenta de
lo que habia significado Poesia en Voz Alta.
Participé en los dos primeros programas. Se
puso La hija de Rapaccini, de Octavio Paz,
con Manola Saavedra y Carlos Ferndndez, un
actor muy prometedor. Juan José Arreola ha-
cia de Rapaccini. En esa época también, yo
tenfa que hacer La carroza del Santisimo, a la
que me invité6 Alvaro Arauz, quien hizo una
adaptacion a partir del original en francés. Yo
estaba en Poesia en Voz Alta pero no sabia si
iba a ser una compafia estable o terminaria
en el programa siguiente. Finalmente, durd
como siete programas pero se fue diluyendo;
fue una lastima. Yo tenfa ya un compromiso
con Arauz y Pepe Hernandez, el productor, y
Xavier Rojas, el director; luego se vino inme-
diatamente la pelicula Los siete magnificos, y
ya no pude volver. En ocasiones regresé como
amiga nada mads, para ver ensayos y después
el estreno. El Gltimo programa lo dirigié mi
amigo y maestro José Luis Ibafez y fue Las
criadas de Jean Genet, con Ofelia Guilmain,
Rita Macedo y Mercedes Pascual. jIndeleble!
Con el tiempo me di cuenta de que Poesia en
voz Alta fue un movimiento fundamental en el
teatro de México, el cual se dividi6 en antes y
después: cambiaron las propuestas del mon-
taje de las obras y se le dio un valor poético a
la palabra; se eliminaron las grandes esceno-
graffas y se comenzé a manejar una corriente
minimalista en el teatro, algo que yo tomé con
el tiempo.

¢Cual era la respuesta del piblico?
Extraordinariamente buena. Iban todos los
intelectuales de la época, quienes en ese en-
tonces tenfan una fuerza que ahora no tienen;
ahora cada quien va por su lado. Ellos mis-
mos escribian criticas; ahora se hacen sélo
resefas. Debutamos en un teatro pequefio,
El Caballito; tal vez si se hubiera presentado
en un teatro grande no hubiera pasado nada,
pero ahf se llenaba. Se fueron experimentan-
do distintos espacios. Las criadas se hizo en el

Virginia Fabregas, el actual Fru-Fru, y fue un
éxito. Hasta la fecha la gente quiere saber de
Poesia en Voz Alta.

Te fuiste una década a Europa, ;como encon-
traste el teatro en México cuando regresaste?
Habia cambiado, habian surgido actores, di-
rectores, era otro mundo, mas grande, impac-
tante; el teatro, porque el cine estaba muy mal,
fue la época del cine de ficheras. En el teatro
habfa una inquietud teatral extraordinaria.

En cuanto a la construccién actoral, uno apren-
de en la escuela o por la experiencia distintas
técnicas, st como abordas un personaje?

Uno aprende mas de la experiencia. Cuando
leo una obra de teatro y ya tengo adjudicado
un personaje, voy teniendo una idea esponta-
nea: mi organismo, mis visceras y mi intelecto
lo vomitan, pero no fijo nada. Voy viendo las
entretelas de toda la obra y a mi personaje.
Cuando llego con el director, a las primeras
lecturas, al trabajo de mesa, siempre espero
que él me diga qué quiere del personaje, y he
visto que nunca estoy desencaminada, casi
siempre coincido con la vision del director. Lo
que importa es que todos contemos la misma
historia que el director quiere contar, no que
yo cuente algo y td el cachito de otra cosa.
Como directora, me rige fundamentalmente
el objetivo de contar esa historia, y si alguien
esta en desacuerdo, lo meto al carril.

¢ Te ha parecido algtin personaje mas dificil que
otro en tu trayectoria, hay alguno para cuya
construccion hayas tenido mds problemas?

Todos son dificiles, pero eso es un placer
para el artista, un reto, es algo que disfrutamos
mucho; pienso que no hay personaje facil, to-
dos tienen su dificultad.

Hablemos de la Compania Nacional de Teatro.

Algunos consideran que no va a funcionar,
que es cosa de cuates y tantas tonterias, ;pero
por qué no pensar que puede ser algo bue-
no, un frente para dar una batalla importan-
te y en el que se lleve gente al teatro?, pero
al teatro, eso de llevar el teatro a la gente...
Para explicarlo: si estoy en el Teatro Helénico,
puedo ir a la gente cambiando a otro teatro
en otro rumbo, pero llevar el teatro a la gente
llevandolo a una plaza puiblica no creo que
funcione porque hay veinte personas atentas
y cien con el de los churros, el perro calleje-

ro, el nifio que grita “jMamal!”. No es posible,
no hay mistica, no hay silencio, no hay la at-
mésfera que se necesita. Estoy en contra de
las funciones que se llevan a las escuelas: ;por
qué mejor no se alquila un autobds y se lleva
a esos nifios al teatro? Yo conocfi asi el teatro y
aprendi a amarlo.

La concepcion de la realidad en el espectador
ha cambiado mucho a partir de programas
de television como los reality y talk shows,
videoclips, Internet, el celular con cdmara,
todo ese bombardeo vertiginoso de imagenes,
scomo ves al teatro y al espectador en rela-
cion con esto?

Sucede que si van al teatro les tiene que
aburrir lo que ven, les parece lento, mucha
palabra, y la palabra no les interesa, no la co-
nocen porque su vocabulario es asi de chiqui-
to; de modo que yo no apostaria por darles
gusto, yo apostaria por combatir eso, sobre
todo si se empieza desde la escuela. Para eso
debe servir el teatro, no para darles gusto, no
para presentar a la gente un espectaculo mas
de los que ya tienen, sino para regresarlos
poco a poco, con inteligencia, a entender que
el maximo don del ser humano es la palabra.
Hay que recuperar la capacidad del individuo
de apreciacién del mundo, la naturaleza, los
sabores, la palabra, la musica; ésta es una ta-
rea fundamental del teatro. No se puede ir en
contra de las generaciones nuevas, pero po-
demos inculcar en ellas algo de lo que se esta
dejando atrds.

Salvador Novo decia que eras muy rebelde y
lo celebraba.

Siempre lo fui y hasta la fecha soy asi. He
sido muy abierta en mi vida; estoy en contra
de los convencionalismos morales. Y estoy
muy feliz de vivir; no cambiaria nada de mi
vida, soy muy afortunada y siempre he lucha-
do, pero sin que ello sea un sacrificio. No pe-
diria mas de lo que tengo. Si algo me faltaba
era poder trabajar en lo que me apasiona y
estar remunerada para vivir dignamente, pero
ha llegado y hay que hacer honor a todo eso.

Tavira me pregunté en la entrevista: “;Cual
es tu tarea?”, mi respuesta fue: “acabalar mi
camino teatral”, no lo he acabalado todavia,
ésa es mi tarea.

IVAN Ouivares. Dramaturgo y director de escena.
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LA CASUALIDAD
DE LOS ENCUENTROS

Oscar Narvaez

a casualidad suele contener aconteci-

mientos que perduran para siempre. Mi
encuentro con Rosenda Monteros lo consta-
ta. En 1986 coincidimos, butaca con butaca,
en el Foro Shakespeare para ver la obra / Poli;
ella me pidié mi teléfono y me dijo que esta-
ba levantando un proyecto y que le gustaria
que yo participara en él. Dos afios después,
estrendbamos Hamlet en el Teatro Hidalgo,
producida por ella, bajo la direccién de Mar-
tha Luna y Guillermina Bravo. La puesta en
escena desperté una enorme curiosidad en el
medio teatral, era la primera vez en México
que una actriz representaba al principe de
Dinamarca. Rosenda lo logré con creces; su
talento, perseverancia, disciplina y pasién
con que construy6 el personaje la llevaron a
ello. El riesgo era enorme, el morbo del me-
dio ain mas, pero para nadie es un secreto
que Rosenda es una mujer intrépida, asumio
el compromiso y logré una actuacién memo-
rable. Adriana Roel interpretando a Gertrudis,
Luis Cardenas a Horacio, yo en el papel de
Claudio. Con un numeroso grupo de jévenes
actores, acompafamos a Rosenda en esta
maravillosa aventura, logrando mas de 200
representaciones. A partir de este montaje es-
tablecimos un compromiso profesional y una
amistad que nos ha llevado a caminar por los
escenarios casi en paralelo.

Desde sus inicios, como palmera en el Tea-
tro Insurgentes, hace mds de 50 afios, su paso
por Teatro Espafol Clasico de México, Poesia
en Voz Alta, el cine mexicano, americano y

Hamlet (1990), dir. de Martha Luna y Guillermi-
na Bravo, montaje en el que Rosenda interpret6
al principe de Dinamarca. © Archivo personal
R. Monteros. A
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europeo al lado de actores como Yul Brynner,
Steve MacQueen vy directores como Bufuel,
Bracho, Alcoriza; su incursion en el teatro
de Espana y Francia al lado de Nuria Espert
y Marceau, Rosenda ha acumulado un sinfin
de experiencias y conocimientos que, auna-
dos a su inquietud constante, la han llevado
no solo a buscar caminos actorales diferentes,
sino también a asumir el riesgo de la produc-
cién teatral y después la direccion escénica,
misma que estudié con maestros como Lud-
wik Margules.

Recuerdo que cuando estdbamos en fun-
ciones de La casa del espaiiol, de Victor Hugo
Rascon Banda, producida por ella y con la
direccién de Enrique Pineda, nos propuso a
Sonia Furié y a mi fundar una compafia de
teatro que se dedicara no sélo al montaje
de obras sino que ademds incursionara en la
investigacion y el perfeccionamiento actoral.
Asi nacié Foro Dramdtico de México bajo
la direccién artistica de la propia Rosenda.
Con gran entusiasmo, abrazamos el proyec-
to. Después de varios meses de investigacion,
analisis, discusiones, clases y talleres, surgid
la primera puesta en escena del Foro: En el
nombre de Dios (Los Carvajales), de Sabina
Berman, la cual significé también la primera
direccién profesional de Rosenda. Fue una
experiencia verdaderamente enriquecedora
en todos los sentidos. El proceso de ensayos
fue revelador. Descubrimos una directora con
un gran sentido de la estética escénica.

Exigente y rigurosa, cede poco, busca hasta
encontrar la precision, la correcta y corres-
pondiente emision, el andlisis profundo de
cada personaje y de la obra en su totalidad.
Como he dicho antes, es una mujer que asu-
me el riesgo y, en esta su primera puesta en
escena, tal condicién no estaba ausente; su
persona, su prestigio y trayectoria estaban,
de alguna manera, en juego. El resultado fue
sorprendente para muchos, pero no para no-
sotros, la compafiia, que habiamos caminado
cada paso de la puesta con conviccién abso-
luta de lo que estdbamos haciendo. Rosenda
me hizo subir 16 kilos de peso para hacer a
Don Luis de Carvajal, luengas barbas, cabello
largo; fuimos construyendo el personaje con
una gran pasién, paso a paso fue surgiendo el
Don Luis deseado; necesitaba, ademas de la
interpretacion, la imagen precisa de este con-

A4
Ultramar (2005), dir. de Rosenda Monteros. © Jo-
sé Jorge Carreon.

quistador; con gran emocion, recuerdo este
personaje. Estrenamos en el Teatro Julio Cas-
tillo s6lo para dos funciones. El entusiasmo
por la obra fue tal, que las autoridades de la
Direccién de Teatro del inBa nos dieron una
larga temporada en el Teatro Jiménez Rueda,
después de realizar una gira por toda la fron-
tera norte de nuestro pais. El primer examen
habia sido aprobado.

Después, cada puesta en escena del Foro
Dramatico de México ha estado respaldada
por todo esto que para Rosenda es funda-
mental: el andlisis, el estudio, la preparacién
fisica e intelectual y la conviccién del hecho
teatral. Alguna vez nos dijo: “Yo me puedo
equivocar, mis actores no”.

Como todo artista, puede ser controver-
sial, su trabajo discutible, sus puntos de vista
cuestionables; lo que no esta en duda es su
profunda conviccion en todo lo que hace, la
entrega total en cada proyecto y el verdadero
amor por su carrera. Rosenda es una mujer
que nos sorprende cada dia. La energia y la
pasién con que asume cada uno de sus tra-
bajos es indiscutible. La entereza con la que
enfrenta las adversidades de la vida es ejem-
plar. La solidaridad para con sus amigos es
total. Estoy convencido de que su amistad, en
lo personal, y su confianza, en lo profesional,
han sido determinantes en mi vida. Por eso
celebro, con alegria profunda, mi casual en-
cuentro con Rosenda en 1986.

Oscar Narviez. Actor y fundador del Foro Drama-
tico de México. Actualmente pertenece al elenco
estable de la Compafifa Nacional de Teatro.
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ROSENDA MONTEROS:
PRESENCIA Y VOZ

Sergio Fernandez

Me acercan a ella dos atuendos con los que diariamente me invis-
to pues pienso en ella casi siempre: la amiga y la actriz. Hace
tanto tiempo que la conozco que, olvidadizo y pérfido como es, el
tiempo huye de nosotros como si lo persiguiéramos cuando mas bien
él nos deserta pues al parecer —habido un corto paréntesis— se harta
de nosotros, sus clientes tnicos en el Universo en que vivimos.

Rosenda es una mujer muy bella, de un pelo
rubio largo y tendenciosamente caido por la es-
palda o por ambos lados de la cabeza. Lo testifi-
can dos hermosos disefios que le hizo Juan Soria-
no y uno mas, todavia mas bello, de Antonio Pe-
laez, ambos pintores fallecidos ya, pero no para
nuestra memoria, y un cuadro de proporciones
grandes, de Garcia Ocejo, donde se recrea en
su figura.

He seguido los pasos de Rosenda y recuerdo
sus muchos afios de estadia en Europa —en Es-
pafnay especialmente en Francia—, en compafia
de Marcel Marceau, también alejado ya de nues-
tro lado, porque somos como las hojas del otono,
bellas y pasajeras; caemos en la tierra para que
nuestro cuerpo dé cabida a otros cuerpos, nue-
vos, con un itinerario por delante que se llama o
libre arbitrio o destino, de acuerdo con religio- v
nes enemigas que no viene al caso detenerse a
mirar.

Generalmente, en la actualidad la llamamos
(pues su voz es esplendida) a leer: inmejorable
lectura pero, ademas de su sombria y exquisita voz, existe su cuerpo,
manejado admirablemente.

Me permito agregar un pequeno texto de Virginia Woolf, que tal vez
venga al pelo:

Y como quiera que los actores de que disponemos son casi siempre mascu-
linos, que se pavonean por el escenario de un modo mas llamativo, por eso
parece oportuno tomar como modelo a una de tantas magnificas actrices
hacinadas en la sombra, a pesar de antecedentes como Eleonora Duse, la
Bernhard.

Yo agrego que entre nosotros la Montoya, tan generosa que los es-
tudiantes entrabamos a verla acreditdndonos sélo con nuestra creden-
cial. Pues un repaso histérico y biogréfico (a cualquier aficionado al
teatro) que debe aforar que por aquella época no habia television
para poder verlas actuar “en persona”. Pues la gran actuacién, como
ya he dicho en un libro mio sobre cine, es de las mujeres o de los
hombres con mente femenina.

Este pequefio homenaje es para una revista que orquesta admira-
blemente a Rosenda. Sea pues un punto mds para congraciarnos con
su voz y su presencia, agradeciéndole, ademas, su fiel e inigualable
amistad. La recuerdo especialmente en La marquesa de Sade cuando
en el Anfiteatro Siquieros vestia la escena inmejorablemente. Tampoco
se me escapa de la memoria un incidente entre cémico y bochornoso.
Yo estaba en una segunda fila, al frente Ana Ofelia Murguia, y le pedi

La marquesa de Sade (1971), dir. de
Rafael Lépez Miarnau. © Archivo
personal R. Monteros.

a Guillermina Bravo, en la misma fila que yo, que me la presentara. La
gran coredgrafa, como todo el piblico, ovacion6 a Rosenda en tanto
que Ana Ofelia iba acompanada de Miguel Montoro, a quien yo no
conocia pero ya que era el acompafante de la Murguia, lo confundi
con el director, que no fue él sino Lopez Mirnau.

Dije en voz alta algo como “Rosenda, como siempre, espléndida,
lastima del pobre director”. Montoro, que no lo era,
se presto sin saberlo a una diminuta escena surgida
de The Comedy of Errors y se enfurecié a tal punto
conmigo que amablemente Guillermina intervino
para decirle: “Este sefior es amigo mio, y por haber
pagado su boleto tiene derecho a decir su opinién,
ademds no sabes con quién estds hablando.”

También la recuerdo, si no me falla la memoria,
en Bodas de sangre, en el frontén abierto de Ciu-
dad Universitaria. Escribi algo sobre ella, pero ya no
recuerdo qué. Termino por decir que curiosamente
ayer, entre las cartas que estuve revisando encon-
tré una suya, de Madrid, donde vivia en la Calle
del Nifio Jests. Su letra, de rasgos grandes, amplia,
denota un temperamento abierto y franco, aunque
se restrinja en el trato con sus amistades y maneje
sus amores y amorios como le dé la gana, es decir,
siempre lleva ventaja. Casi —perdén por la metafo-
ra— nos hemos visto desde adolescentes, cuando
formamos parte de un grupo ya extinto, pues noso-
tros éramos menores: Antonio Pelaez, tan empenoso
de hacer fiestas; el perfectamente laborioso Rober-
to Garza, Edmundo O“Gorman, Ida Rodriguez Prampolini, Mauricio
Gonzélez de la Garza, Pina Pellicer y yo mismo, pues la fiesta, de
disfraces, fue en mi honor. Recuerdo a O’Gorman con un atuendo de
pirata; yo, con un trajecito de pantalones cortos, de audaz marinero
en busca de aventuras. Pina, a quien se le hinché la cara —no sé si de
nervios— se abalanzd sobre Ida, con el objeto de golpearla, pero fue
ella la golpeada porque yo, con unas copas y muy enfurecido, la aven-
té. Rodo por el suelo gritando desaforadamente. Edmundo, que por
entonces era su amante, la rescaté y Roberto la inyecté para calmarla.
Asi eran las fiestas de entonces; fiesta, esta Ultima, en la cual Rosenda
bail6 maravillosamente C'est mon homme: parecia un gato, era un
gato. Aquel pequefio México se termind, acaso, entre nosotros, por
el inaudito suicidio de Pina Pellicer. Lastima, ella me escribié desde
Hollywood, diciéndome que tal vez se fuera a casar con Marlon Bran-
do. Rosenda, por su parte, rodaba —creo que en algin paraje cerca
de Cuernavaca—, un film con un actor de facciones caucésicas, muy
atractivo, rapado al rape, que se llamaba Yul Brynner.

“Los empefos”, San Angel,
febrero de 2008.

Sercio FERNANDEZ. Premio Nacional de Ciencias y Artes 2007.
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SEMBRADORA DE VERSOS

José Luis Ibanez

Si se contasen en nuestro México las veces
que Rosenda Monteros se ha encargado
de algin texto clasico de lengua castellana,
scual otra actriz la igualaria?, ninguna —que
a mi me conste—. Pero no la distingo sélo
por eso, aunque el dato la singularice. En los
lunes de Poesia en Voz Alta (no lejanos para
mi), aparecia en el escenario de El Caballito,
primero en una égloga de Juan del Encina,
después en una farsa de Sanchez de Badajoz,
diciendo luego unas cuantas lineas de Lope
de Vega, y disponiéndose para la dltima inter-
vencion en el espectaculo, un fragmento de
Asi que pasen cinco afos. ;Podria olvidarse
la linea de Lorca, después de aquella inspira-
da entonacion?: “Debiste conocerlo... por mi
voz de plata”. Y cuando la escena llegaba a
su fin, y el Nifio (Juan José Gurrola) desapare-
cia, Rosenda se quedaba repitiendo: “iNifo!
iNino!...” en absoluto desamparo. Pocas me-
morias teatrales siguen tan vivas en mi. Entre
ellas, durante E/ gran teatro del mundo, me

TRAYECTORIA

sembrd los versos que comienzan con: “Allf
dejé matices y colores;/ alli perdi jazmines y
corales...” La visitaba en su departamento, en
la esquina de Misisipi y Lerma, en un edificio
de Luis Barragan, cuando la Colonia Cuau-
htémoc era un espontdneo mural de artistas
e intelectuales de esos anos: Juan Soriano, a
dos cuadras apenas, nos echaba sus llaves en
una canastita y nos mostraba el mundo desde
su inabarcable ventana. Y... no pare usted de
contar, porque en aquella colonia todo su-
cedia y quién no vivia o no pasaba por alli,
desde Octavio Paz hasta quien usted incluya
y recuerde. Navegando por quién sabe cuan-
tos otros rios, Rosenda fue acumulando (“con
ramos que no pesan”) una experiencia que
me parece en nada ordinaria. Es notable en
mucho mas, de lo que cada vez aparece con
menos frecuencia: lealtad a nuestra lengua,
gozo de nuestra literatura, ritual enlace con
nuestros siglos de oro; ferviente, inagotable
entusiasmo por cada uno de los versos que

\4

La vida es sueno (1981), dir. de Luis G. Ba-
surto y Guillermina Bravo. © Archivo personal
R. Monteros.

quieren salir de la pagina, y rarisima confian-
za de una actriz ante cada signo y cada signi-
ficado. Rosenda, nunca en competencia con
los poetas y los poemas que llegan a su boca.
Rosenda, inconfundible no sélo en devocion.
Mi testimonio es superfluo. Cuando pronto
se lo dijo Calderon de la Barca, Rosenda ya
lo sabia: Yo, para esto, Rosenda/ “A ver y ser
vista voy”.

Jost Luis IBANEz. Profesor del Colegio de Literatura
Dramatica y Teatro de la FFyL de la UNAM.

SIN ESTEREOTIPOS DE ESTRELLA O DIVA

Redaccion PdeG

lnicia sus estudios de actuacion
con el maestro Seki Sano en
1951, y un ano después con Enri-
que Ruelas; también realiza estu-
dios de actuacioén en la Academia
de la ANDA, de teatro clasico del Si-
glo de Oro espanol con el maestro
y director Alvaro Custodio, y de
arte dramdtico, en Parfs, con Tanya
Balachova y Carmen Pitoeff; con
el maestro Margules, toma cursos
de perfeccionamiento actoral y
direccién, y con Marcel Marceau
estudia pantomima y debuté con
él en Paris. Asimismo, participa
en varios talleres de verso con el
maestro José Luis Ibanez, canto
con Luis Rivero y Olga Baldasarri,
danza en el Colegio del Ballet Na-
cional de México, y realiza talleres
de danza flamenca, contempora-

nea, analisis de textos dramaticos
y escenografia.

ACTIVIDAD DOCENTE

1986-1989 Profesora titular de ac-
tuacion en la Escuela de Literatura
Dramatica y Teatro de la Facultad
de Filosofia y Letras de la unam.

ACTUACION EN TEATRO

1952 Casandra, de Maria Luisa
Algarra, dir. por Radl Cardona; Yo
Colén, con la direcciéon de Guiller-
mo Keys.

1955 Fuenteovejuna, de Lope de
Vega, y El gran teatro del mundo,
de Calder6n de la Barca, ambas
bajo la direccién de Alvaro Cus-
todio.
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1956 En Poesia en Voz Alta, bajo la
direcciéon de Héctor Mendoza:
Programa I: Fgloga IV, de Juan del
Encina; La casta Susana, de Diego
Sanchez de Badajoz; Peribafez y
el comendador de Ocana, de Lope
de Vega; Intermedio: canciones re-
nacentistas, de A. Alatorre y Margit
Frenk; La doncella, el marinero y
el estudiante, El paseo de Buster
Keaton, el didlogo de “El nifo y el
gato” en Asi que pasen cinco anos,
todas éstas de Garcia Lorca.
Programa II: El canario, de Geor-
ge Neveux; El salén del automévil,
de Eugene lonesco; Oswaldo y Ze-
naida, de Jean Tardieu; La hija de
Rapaccini, de Octavio Paz.

1957 Bodas de sangre, de Garcia
Lorca; Don Gil de las calzas ver-

des, de Tirso de Molina; La zapa-
tera prodigiosa, de Garcia Lorca,
todas éstas bajo la direccion de
Alvaro Custodio.

1958 Bajo la direccién de Alvaro
Custodio: La celestina, de Fernando
de Rojas; El alcalde de Zalamea, de
Calderdn de la Barca, y La discreta
enamorada, de Lope de Vega.

1959 La carroza del santisimo, de
Prospero Merimée, y dir. de Xavier
Rojas; Patate, de Marcel Achard y
dir. por José de Jests Aceves; El ca-
mino a Roma, de Robert E. Sherwo-
od, dir. por Romney Brent.

1961 En Madrid: Inquisicion, de
Diego Fabbri, dir. por Alberto Gon-
zélez Vergel.

1963 En Paris: Don Juan, de Jean
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Foto 1: La celestina (1958), dir. de
Alvaro Custodio.

Foto 2: Don Juan (1963), con
Marcel Marceau y bajo su direc-
cion.

Foto 3: Ninette y un sefor de
Murcia (1965), film de Fernando
Fernan Gomez.

Prodromides y Marcel Marceau,
dir. por M. Marceau.

1965 Respectively Speaking, dir.
por Luis de Llano Palmer.

1970 La celestina, de Fernando de
Rojas, dir. por Miguel Sabido; y
Nand, de Emile Zola, dir. de Ma-
ricela Lara y adaptacién de Miguel
Sabido.

1971 La marquesa de Sade, de Yu-
kio Mishima, dir. por Rafael Lépez
Miarnau.

1974 Bajo la direccién de Manuel
Montoro, Fuentevaqueros (home-
naje a Garcia Lorca) y Yerma, DoAa
Rosita la soltera, Bodas de sangre,
La casa de Bernarda Alba, Mariana
Pineda, Llanto por Ignacio Sanchez
Mejias y El amargo.

1975 La 6pera de los tres centavos,
de Brecht y Weill, dir. por Martha
Lunay Luis Rivero.

1979 La prueba de las promesas, de
Juan Ruiz de Alarcén, dir. por Juan
José Gurrola; y Una velada con
Tennessee Williams, programa en
el que se escenificaron, bajo la dir.
de Gerald Huillier: La marquesa de
Larkspur Lotion, Hablame como la
lluvia y Retrato de una madonna.

1981 La vida es suero, de Calderon
de la Barca, dir. de Luis G. Basurto
y Guillermina Bravo.

1982 La vida es suefo, dir. por Luis
G. Basurto y Guillermina Bravo, en
el Festival Internacional de Teatro
del Siglo de Oro, en Madrid.

1983 Fuenteovejuna, de Lope de
Vega, dir. por Luis G. Basurto y
Guillermina Bravo.

1985 La Perricholi, adaptacion a
comedia musical de Miguel Sabido
y Rosenda Monteros con base en
textos de Merimée, bajo la dir. de
Martha Luna y Luis Rivero.

1986 Romeo y Julieta, de Shakes-
peare, con la Orquesta Sinfénica

Nacional dirigida por Benjamin
Judrez Echenique, y bajo la direc-
cién en cuanto a textos de José Luis
Ibdnez.

1990 Hamlet, de Shakespeare,
bajo la dir. de Martha Luna.

1992 La casa del espanol, de Victor
Hugo Rascén, bajo la dir. de Enri-
que Pineda.

Se constituye el Foro Dramético
de México.

1993 £n el nombre de Dios, de
Sabina Berman, dir. de Rosenda
Monteros.

1998 La hija del rey, de José Pedn
Contreras, dir. de Rosenda Monte-
ros.

2000 Dialogos con Salvador Novo,
dir. de Rosenda Monteros.

2002 La casa de los siete balcones,
de Alejandro Casona, dir. de Ro-
senda Monteros.

2003 En la temporada de reperto-
rio del Foro Dramdtico de México:
La hija del rey, Entre bobos anda el
juego y La casa de los siete balco-
nes, dirigidas también por Rosenda
Monteros.

En coproduccién con Francia y
dir. de Michel Didym en el Festival
Tintas Frescas: £/ divén.

2004 En Buenos Aires, El divén,
Festival Tintas Frescas, dir. de Mi-
chel Didyn.

DIRECCION DE ESCENA

1993y 1994 £n el nombre de Dios,
de Sabina Berman.

1997 Entre bobos anda el juego,
de Francisco de Rojas Zorrilla, en
adaptacion de Rosenda Monteros.

1998 La hija del rey, de José Pedn
Contreras.

1999 Nen, la indtil, adaptacion al
teatro de la novela de Ignacio So-
lares.

2000 Dialogos con Salvador Novo,

basada en la obra Didlogos, de Sal-
vador Novo.

2002 La casa de los siete balcones,
de Alejandro Casona.

2005 Ultramar, adaptacién de E/
galdn de ultramar de Luisa Josefina
Hernandez.

PRODUCCION TEATRAL

1975 La 6pera de los tres centavos,
de Brecht y Weill; produccién eje-
cutiva, Teatro Fru-Fru.

1983 Fuenteovejuna, de Calderén
de la Barca; Claustro de Sor Juana,
Teatro Hidalgo y gira por la Repu-
blica Mexicana.

1985 La Perricholi, adaptacion de
Miguel Sabido y Rosenda Monte-
ros de obra de Merimée; Teatro Hi-
dalgo y gira por la Reptblica.

1990 Hamlet, de Shakespeare; Tea-
tro Hidalgo y gira por la Republica.

1992 La casa del espanol, de V. H.
Rascén Banda; en coproduccion
con el Gran Festival de la Ciudad de
México, en el Teatro Benito Juarez.

1993 En el nombre de Dios, de Sa-
bina Berman; Teatro Jiménez Rue-
da, en coinversion con el Fonca.

1997 Entre bobos anda el juego, de
Francico de Rojas Zorrilla, Teatro
Jiménez Rueda.

1999 Nen, la indtil, adaptacién de
novela de Ignacio Solares; Teatro
Miguel Covarrubias, en coinver-
sién con Conaculta e INBa.

2002 La casa de los siete balcones,
de Alejandro Casona; Teatro Jorge
Negrete y Jiménez Rueda.

2005 Ultramar, basada en texto de
Luisa Josefina Herndndez; Teatro
Orientacién, en coproduccién con
el INBA, FIC Y UNAM.

FILMOGRAFIA

1954 Reto a la vida, dir. de Julio
Bracho; The White Orchid, dir. de
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Emilio Carballido escribi6: “Rosenda Monteros
es conmovedora en su actuacién y direccion;
hace gala de inteligencia, amor y oficio, eso se llama arte [...]
por todo eso, celebro cien veces cien su trayectoria.”

Reginald Le Borg, y Llévame en tus
brazos, dir. de Julio Bracho.

1955 Maria la voz, dir. de Julio Bra-
cho.

1956 A Woman’s Devotion, dir. de
Paul Henried.

1957 Feliz ano, amor mio, dir. de
Tulio Demicheli.

1958 La gran caida, dir. de José Luis
Gonzdlez de Ledn; El diario de mi
madre, dir. de Roberto Rodriguez;
Las tres pelonas, dir. de René Car-
dona; La puerta de las auroras, dir.
Arturo Martinez.

1959 La ciudad sagrada, dir. de Is-
mael Rodriguez; Sdbado negro, dir.
de Miguel M. Galindo; Nazarin,
dir. de Luis Bufiuel.

1960 £/ esqueleto de la sefora Mo-
rales, dir. de Rogelio A. Gonzélez;
Los siete magnificos, dir. de John
Sturges.

1962 Los cuervos, dir. de Julio Coll
(Espafia); Tiara Tahiti, dir. de Ted
Kotcheff (Inglaterra).

1964 The Mighty Jungle, dir. de Ar-
nold Belgard (Estados Unidos).

1965 She, la diosa de fuego, dir. de
Bobert Day (Inglaterra); Ninette y
un sefor de Murcia, dir. de Fernan-
do Fernan Gémez (Espafia).

1966 Savage Pampas, dir. de Hugo
Fregonese (Espana).

1968 Dame un poco de amor, dir.
de José Maria Forqué (Espaia); Un
extrafio en la casa, dir. de Alfredo
Zacarias.

1970 El coleccionista de cadaveres,
dir. de Santos Alcocer (Espaia).

1974 Los perros de Dios, dir. de
Francisco del Villar.

1975 Rapina, dir. de Carlos Enri-
que Taboada.

1981 Las siete Cucas, dir. de Felipe
Cazals.

1982 La casa de Bernarda Alba, dir.
de Gustavo Alatriste.

2005 Sexo impostor, dir. de Tufic
Makhlouf.

TELEVISION

1953-1959 Teleteatros Bon Soir
(programas en vivo), dir. de Jests
Valero: Marianela, Svengali, Jinetes
hacia el mary otros.

1958 The Ghost of Tupapau (serie bri-
tanica); Cuidado con el angel (serie).

1964 Les indiens (serie francesa),
dir. de Pierre Viallet.

1965 Valeria (telenovela), dir. de
Ernesto Alonso; Espejismo brillaba
(telenovela) dir. de Ernesto Alonso;
Teleteatros, bajo la dir. de Luis de
Llano Palmer: La gaviota, de Ché-
jov; Dofa Beatriz la sin ventura, de
Carlos Solérzano; Gigi, de Colette;
Muchachas de uniforme, y otras.

1970 Cosa juzgada (serie), dir. de
Antulio Jiménez Pons; La sonrisa
del diablo (telenovela).

1971 Lucia Sombra (telenovela),
dir. de Antulio Jiménez Pons.

1974 Los miserables (serie), dir. de
Antulio Jiménez Pons; La casa de
Bernarda Alba, dir. de Julio Castillo.

1978 Santa (serie), dir. de Luis
Vega.
1979 Vamos juntos (telenovela),

dir. de Carlos Velazquez, Marta Za-
valeta y Carlos Téllez.

1980 La madre (telenovela), dir. de
Willebaldo Lépez.

1981 Los Pardaillan (serie), dir. de
Antulio Jiménez Pons.

1982 La Constitucion (telenovela
historica), dir. de Ernesto Alonso.

1983 Cuando los hijos se van (tele-
novela), dir. de Héctor Bonilla.

1983-1987 Vida y voz, con Juan
José Arreola, dir. de Miguel Angel
Herros.
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2000 E/ amor no es como lo pintan
(telenovela), dir. de Antulio Jimé-
nez Pons.

2004-2008 Lo que callamos las
mujeres (serie), con diversos direc-
tores.

RECITALES

1990-1997 Lecturas de textos cla-
sicos, prosa y poesia de diversos
autores en foros del D. F. y en el
Aula Magna de la FFyL de la unam,
bajo la dir. de José Luis Ibanez.

1995-1997 Diversas giras con lec-
turas de poesia clasica por la Re-
publica Mexicana, bajo la dir. de
Oscar Narvéez.

2007 Ciclo de Literatura en Voz
Alta, Recital México Romantico (li-
teratura mexicana del siglo xix), dir.
de Rosenda Monteros.

PREMIOS Y RECONOCIMIENTOS

1958 La Asociacién Mexicana de
Criticos de Teatro (amcT) le otorga
el premio de revelacion femenina
por el papel de la novia en Bodas
de sangre.

1982 Recibe el premio de coac-
tuacién por su trabajo en la serie
televisiva Santa.

1984 Premio Virginia Fabregas a la
mejor actriz que otorga la Unién de
Criticos y Cronistas de Teatro, A. C.,
por su trabajo en Fuenteovejuna.

1990 La awmcrt le otorga el Premio
Especial 1990 por la representa-
cion de Hamlet (con un récord
mundial de 263 funciones).

2003 La Agrupacién de Periodistas
Teatrales le otorga el Premio Silvia
Pinal por La casa de los siete balco-
nes. Ese mismo afio recibe también
de la amcr el Premio a la mejor ac-
triz por su trabajo en Teatro Clasico
del Siglo de Oro y un premio por el
programa de la serie Lo que calla-
mos las mujeres que obtuvo el mas
alto indice de audiencia.

Foto 1: Dona Rosita la soltera
(1974), dir. de Manuel Montoro.
Foto 2: Fuenteovejuna (1983),
dir. de Luis G. Basurto y Guillermi-
na Bravo.
Foto 3: La Perricholi (1985), dir.
de Martha Luna y Luis Rivero.
A
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ADIOS A VICTOR HUGO RASCON BANDA

Luis de Tavira

Desde hace tiempo, afios ya, como tantos
otros, temia verme aqui para vivir este
momento. El momento de decir adiés a Victor
Hugo Rascén Banda, al amigo entranable, al
apasionado dramaturgo, al cémplice indis-
pensable de la batalla teatral, al mds generoso
abogado de la causa de nuestra cultura.

Sabia que mi voz temblaria en el momen-
to de hacerlo, y sobre todo en el momento
de hacerlo en voz alta, aqui, en el escenario
transfigurado en andén de los desgarramien-
tos. Temblor con el que la palabra zozobra
en el extranamiento de una paradoja, porque
es precisamente en la inevitable evocacién
del gozoso arte de la conversacion de Victor
Hugo Rascon que, aqui'y ahora, la palabra se
resiste ante el silencio. ;Qué podria decirse
con palabras que valgan mas que el poderoso
indecible que contiene este momento? Es la
hora del silencio donde sélo queda la fe y, sin
embargo, es también el momento en que es
posible acceder al reconocimiento de que no
hay fe mayor, mas radical ni mas comprome-
tida que la fe en la palabra; hoy precisamen-
te, aqui y ahora, ante la muerte de un artista
de la palabra, ante el silencio de un escritor.

Es en el demorarme en el significado de esa
alta condicién de dramaturgo que fue afan 'y
triunfo de la vida admirable de Victor Hugo
Rascon Banda, donde espero hallar el estimu-
lo para acceder a la palabra.

Me gustaria poder hacerlo con palabras des-
nudas, tan espontaneas y desvalidas como lo
es mi pena; tan hondas e inevitables como
aquellas con las que el dramaturgo supo dar
voz al enigma de sus personajes; pero las mias
hoy, aqui, se detienen en el umbral de la es-
cena, urgidas de reflexion para no extraviarse
en su laberinto. La pasion no reflexiona, se
desboca. Y esta vez la palabra no puede aven-
turarse porque ha de buscar en la ausencia y
su congoja el sitio de la interlocucioén.

sCon quién hablamos en semejante mo-
mento? Se trata mas bien de traspasar el habla,
alli donde nos faltan las palabras, precisamen-
te porque ésa es la mas sutil y valiosa leccién
del dramaturgo sobre el enigma de la vida: la
escena, capaz de hacer volver las palabras al
silencio de su morada; esa herida, esa comu-
nidad dolorosa, ese consuelo, este duelo.

Semejante a la palabra del drama, la palabra
ante la muerte nunca es deliberada: sobrevie-

ne. Esta aparicién intempestiva exacerba el
silencio, irrumpe desde la oscuridad. Un per-
sonaje de Victor Hugo lo dice asi: “Guardar
silencio, es lo que sin saberlo queremos todos
al recordar...”

;Doénde se implanta ese silencio?

;Cémo admite la memoria el velo de la cal-
ma, cuando la memoria restaura de improviso
el pasado de aquello que se ausenta en la vio-
lencia de la muerte?

sEs entonces la muerte la que incita el de-
seo contradictorio de memoria y olvido?

;Serd este deseo fecundado por la muerte
el que habra de empujarnos a volver al esce-
nario donde la vida sucede en el siempre de
su instante?

No sabria decir si hay un comienzo para el
duelo, pero si sé que su fin se acoge a la pala-
bra. Victor Hugo Rascén Banda nos lo ensefié
durante los afos de su agonia, cuando atln
pudo asirse a la vida por gracia de la escritura
y fue capaz de transformar en drama la esce-
na misma de su propia muerte.

Este es el destino de la palabra: es el vestigio
del otro en la memoria. Ese otro en nosotros
que es menos rastro que espejo, mientras llega
el momento de volver a mirarnos cara a cara.

Es preciso hablar en el silencio, ante el si-
lencio del otro, en el seno de su ausencia,
para iluminar el sin tiempo de la muerte.

El silencio que somos es ya la mimesis de
la muerte.

En esto reside la antigua novedad del drama:
no hay acto de morir. No se muere para si mis-
mo. La muerte es siempre del otro y se ofrece
como un don violento que nos deja sin mds
respuesta que la vida y sus consecuencias.

La muerte del dramaturgo celebra el triun-
fo de su vida como pasién por la escritura.
Porque escribir no es imponer una forma a
la materia vivida. La dramaturgia fluye en el
torrente de lo inacabado, de lo que esta por
hacerse, de lo que todavia puede vivirse, en
el siempre de la dnica vez de cada vez de la
escena. La escritura es inseparable del deve-
nir y sélo se deviene a lo que estd por ser.

Fueron asombrosamente fecundos los lar-
gos afos de su enfermedad, precisamente
porque un escritor que persiste en crear no
puede ser nunca un enfermo, sino que se
convierte mas bien en un médico, un médico
de si mismo y del mundo.

Por virtud de su testimonio, el teatro apare-
ce ante nosotros como una revelacién pode-
rosa de aquello en lo que realmente consiste
la salud, no porque el escritor no padeciera
de una gravisima enfermedad, sino porque
gozaba de una irresistible y salutaria sabidu-
ria que provenia de la grandeza de lo que ha-
bia visto y oido, intensidad de vivencias cuya
experiencia alienta pero consume. De aquel
deslumbramiento de vida, el escritor regresa
con los ojos enrojecidos y los timpanos atur-
didos. ;Es esa salud que mata la que resulta
necesaria para liberar la vida donde quiera
que esté aprisionada?

La salud como escritura consiste en inven-
tar un pueblo que falta. Victor Hugo Rascon
Banda escribié con su asombro y sus recuer-
dos para hacer de ellos el origen y el destino
de un México por venir, uno que pueda li-
brarse de sus traiciones y negaciones.

Asi, su dolor por México se convirtié en el
afan incansable hasta la extenuacién por la
accion cultural en que reside la clave de una
patria adn posible, nacién que fuera justa y
de todos los despojados y humillados, hasta
alcanzar la reunién de los diversos que atn
aspiran al dulce nombre de mexicanos.

Sin saber como, de pronto me digo que
el teatro de Victor Hugo Rascén Banda es el
evangelio del angel necesario.

La expresién surgi6 de golpe al mirar en
conjunto el deslumbrante testimonio de su
pasion teatral. Poco a poco se vinieron agol-
pando los recuerdos. Imagenes entrafiables
de las aventuras teatrales que me ha sido re-
galado compartir con él.

Eran las visperas del estreno de su obra
Ahora y en la hora. La Direccién de Teatro de
la unam urgia por la imagen emblemadtica que
debia anunciar el especticulo. Yo salia del
ensayo que sucedia en la escenografia de un
hospital ficticio, en cuyas salas y pasillos los
personajes flotaban en el aliento suspendido
que espera un veredicto. Llamé por teléfono al
hospital real donde el autor de la obra libraba
una batalla decisiva cuya victoria habria de
contener un significado rotundo: sobrevivir
sera la plenitud de vivir para el teatro. Yo lla-
maba porque era él quien debia dar respuesta
al requerimiento de la imagen de su obra.

Aquel proceso terrible y prodigioso nos ha-
bia ensefado a trabajar juntos de un modo
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insélito. Hacer teatro es la forma mas alta de
la amistad humana.

En el cuarto del hospital, Victor Hugo habia
dictado el texto del drama; ahi discutimos el
dispositivo escenografico de Philippe Amand;
ahi decidimos el orden de las secuencias; ahi
aprendi como es cierto que hacemos teatro
para salvarnos y de qué elocuente manera
todo elogio del teatro es elogio de la vida.

Esta vez llamaba al hospital, a causa de
los apremios de la imprenta, sobre un asun-
to que yo presentia que a él le concernia mas
que a mi. La persona que contest6 el teléfono
comenzaba a explicarme que no era el mo-
mento oportuno, cuando de pronto se inte-
rrumpio y entonces of la voz de Victor Hugo
que interrogaba sobre el curso de los ensayos.
Le pregunté a mi vez, si tenia prevista alguna
idea o imagen que sirviera de emblema para
anunciar su obra. Hizo una pausa y contest6
directo: un dngel.

Angeles, de alguna manera, somos todos y
con los angeles tenemos que ver todos. La pa-
labra griega angeloi quiere decir mensajero. Y
todos los hombres somos siempre mensajeros,
es decir, hombres entre hombres, intermedia-
rios. Todos transmiten a los demas algo de lo
que a su vez han sido informados. Algunos de
esos mensajes son urgentes. El teatro de Vic-
tor Hugo es necesario. En estas transmisiones
angélicas se cifra todo el proceso de huma-
nizacion. La cultura es esa conversacién que
nos sostiene.

La crisis de lo humano y de lo mexicano
evocan la necesidad del teatro entre noso-
tros segln lo describe la fabula antigua del
angel necesario. Aquel mensajero que porta
el mensaje indispensable para cada persona,
pero que no puede realizar su entrega si no es
en la inminencia del instante presente de la
comparecencia fisica.

El angel del teatro testimonia el misterio en
tanto que misterio y transmite lo invisible
en tanto que invisible; por eso, la necesidad
escénica del aqui y ahora en que anuncia
su noticia siempre sera el conflicto que va
tramando el drama. La lucha con el angel,
esa intima e instantanea metamorfosis de lo
visible en lo invisible, serd en el escenario
el combate de la palabra que ha sido escrita
para ser dicha y oida. Ahi, la figura del an-
gel dura el instante de esa escucha. Confiar
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el evangelio al dngel sera confiar la sed de la
palabra al teatro, como si el dngel a su vez,
confiara el destino de su secreto a la discre-
cién del gesto humano, aquel fulgor que pre-
cede a la palabra sobre el escenario.

Semejante misioén no puede ser inofensiva.
La dramaturgia de Victor Hugo Rascén Banda
es siempre experimento. Su virtud consiste en
indagar y perseguir la pista de esas sustancias
peligrosas que subyacen ocultas detras de la
Historia Oficial, de los expedientes cerrados,
las cosas juzgadas y la amnesia...

En la dramaturgia de estas sustancias ex-
plosivas, Victor Hugo Rascén supo encontrar
la tematizacion profunda de su época. En las
escenas del drama estos asuntos son procesa-
dos, descompuestos, filtrados, recompuestos.
Se organiza un experimento en torno a las
preguntas: jqué es la realidad para aquellos
que siempre estan callados y sufren en silen-
cio el despojo y su vergiienza?

sQué es la vida para aquellos que esconden
el escandalo de su insignificancia o el horror
de sus moviles?

;Qué no es alin para nosotros esa realidad
inefable que llamamos México?

sQué es lo que podriamos entender y qué
es lo que nunca entenderemos?

;Qué significa vivir en una época, en un
mundo, en un pais que ha dejado de ser in-
teriormente sensible a la aberracién, al latro-
cinio, a la violencia, a la esencia criminal del
sistema y a la inevitable crueldad que se per-
trecha en los rincones y a la vera de cualquier
esquina?

Victor Hugo Rascén Banda alcanza la gran-
deza que transforma la conciencia cuando los

v
© Archivo personal de Victor Hugo Rascén Banda.

hacedores del teatro van tan lejos como los
provoca este evangelio y cuando los mexica-
nos dejamos de avergonzarnos de nosotros
mismos.

El testimonio de su vida es resplandeciente
y nos confirma en el afdn que nos consume:
he aqui a un hombre pleno y fecundo, que
supo vivir sus convicciones con tenacidad,
que realiz6 cuanto pudo, y pudo en la medi-
da de una generosidad inagotable. Un hom-
bre leal a sus ideas, que se atrevié a vivirlas
con congruencia incuestionable, lleno de una
alegria por la vida que sabia contagiar en la
convivencia de los que se suman a la tarea
del teatro. Critico licido de nuestras mise-
rias politicas. Cémplice solidario de todas las
causas del arte y la cultura.

Reconocemos aqui, en la hora de este adids
y desde el corazén de esta pena, el eco de
intensas experiencias humanas que nos con-
mina a reunirnos en la gratitud, porque nos
convoca a aproximarnos a la comprension de
una inminente trascendencia, de un legado
apropiable y duradero, de un sentido irre-
nunciable de la vida frente al arribo de una
existencia al horizonte de las acciones per-
durables: en efecto, ha muerto Victor Hugo
Rascén Banda, le sobrevive el teatro.

México, D. F.,,
1° de agosto de 2008

Luis pE Tavira. Director de escena, dramaturgo y
maestro de teatro. Actual director de la Compaiiia
Nacional de Teatro.
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SAUDADE POR RASCON BANDA:
EL MAESTRO... EL AMIGO

Rocio Galicia

n los dltimos cuatro afos

fueron constantes las cenas,
funciones de teatro, presentacio-
nes de libros, reuniones y viajes
que comparti con el maestro.
Pasamos mucho tiempo conver-
sando sobre el teatro, la cultura,
los amigos y la vida. Su calidez,
inteligencia, honestidad y gene-
rosidad marcaron con tinta in-
deleble la existencia de muchas
personas, lo sé de cierto. Con su
partida se truncaron libros, pla-
nes, obras y guiones. Fsa ha sido
una deduccion dolorosa para la
familia, sus amigos y quienes,
sin  conocerlo personalmente,
simpatizaban con su lucha a fa-
vor de la cultura. Se fue en plena
madurez, cuando su teatro dio
un vuelco y se atrevi6 a explorar
la discontinuidad, multifocalidad
y fragmentacién; prueba de ello
son Apaches, El deseo 'y Los nifios
de Morelia. Se fue sin abandonar
su apuesta por un teatro enten-
dido como agente de trasformacién
revestido de poesia. Se fue cuando
habia hecho realidad su suefio de formar parte de la Academia Mexi-
cana de la Lengua. Se fue cuando estaba préximo a dejar la Sogem
para encerrarse a escribir teatro y cine en su casa de Tepoztlan.

Nos quedamos esperando su obra para nifios que le prometi6 a la
Editorial Libros de Godot. Nos quedamos con las ganas de leer su in-
terpretacién de la Revolucién a través de la mirada de Abraham Gon-
zalez. Nos quedamos esperando que se diera tiempo para organizar
sus obras y publicarlas en el Fondo de Cultura Econémica. Nos que-
damos sin el amigo entrafiable... Nos quedamos con su legado, con
su nocién de dramaturgo entendido como un traductor de la realidad
social. Nos quedamos con 57 obras que reclaman su derecho a ser
leidas, estudiadas y puestas en escena. Lo anterior quiere explicar, de
alglin modo, la consternacién que nos invade desde el 31 de julio, un
dia que quisiéramos borrar de la memoria.

En estos dias, cuando se enciende la television o la radio, cuando
se lee el periédico o se consulta el Internet, aparecen las muestras de
afecto que la comunidad cultural de este pais le rinde al maestro. Ve-

© Archivo personal de Victor Hugo Rascén Banda.

mos su imagen idealizada si, pero
no podemos dejar de advertir —a
fuerza de repeticion y acumula-
cion— en las diversas entrevistas
hechas al maestro, un discurso
signado por la congruencia y un
compromiso ineludible con los
seres marginales. Desde ahi nos
explicamos la inclusiéon en sus
textos de problematicas como la
guerrilla, el narcotrafico, el inten-
to de borramiento de la mujer,
los indigenas y los subalternos.
La obra rasconbandiana —desde
sus inicios y hasta el final— no
acusa quiebres ideoldgicos, hay
cambios de direccion en sus po-
sibilidades estéticas, si, pero en
su postura ética se mantiene in-
c6lume. Basta leer algunas obras
del maestro para darse cuenta
de que logré construir un tejido
simbdlico que trasciende delimi-
taciones espaciales y temporales.
Amo sus origenes nortefios, ahi
él decia que ubicaba su veta para
la creacién por eso regresaba con
frecuencia, pues en la sierra, entre
los raramuris, mestizos y extranjeros encontraba materia dramatica.
El compromiso que tuvo con quienes no han tenido voz, su esfuer-
zo por habitar las condiciones de las personas que han sido soslayadas
por el sistema lo hicieron el maestro, el guia. Su obra nos comprome-
te porque, sin lugar a dudas, él contribuy6 a que nuestro teatro sea
entendido como una préctica trascendente de la cultura y no como
un mecanismo de la banalidad. Yo le agradezco al maestro Rascon
Banda una amistad inquebrantable, sus ensefanzas y el hacer de mi
trabajo una experiencia de placer.

Rocio Gaticia. Investigadora del Centro Nacional de Investigacion Teatral Ro-
dolfo Usigli. Es autora del libro Dramaturgia en contexto I: Didlogo con veinte
dramaturgos del Noreste de México. Ha publicado diversas entrevistas y ensa-
yos sobre la obra de Rascén Banda.
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IN PERPETUUM VICTOR HUGO

Fernando Munoz Castillo

Producto de un universo femenino, como él dijo en varias ocasio-
nes, Victor Hugo Rascon Banda (Urudchic, Chihuahua 1948—
Meéxico, D. F., 2008) es un escritor cuya obra dramatica refleja, no el
alma femenina, sino el alma de muchas mujeres. Sin embargo su obra
tiene otras aristas que brindan lecturas varias. En este pequefio texto
hablaré de dos grupos que a mi me interesan de su obra: la tradicion
popular y la nota roja.

EL SANTO, EL CAVERNARIO, BLUE DEMON Y EL BuLLDOG

El maridaje artistico entre dramaturgo y director de escena que du-
rante varios afos se produjo entre Rascén Banda y Pineda, dio como
resultado varios trabajos que sedujeron a los publicos nacionales y
foraneos. Indudablemente de toda esta produccion persisten en la me-
moria dos montajes: Mdscara contra cabellera y Cierren las puertas.

Fue llevar a escena el espectaculo cinematografico con toda la para-
fernalia del burlesque, lo que —como dije antes— sedujo al publico.
En su momento se criticd la manera tan espectacular utilizada para
mostrar el universo de la lucha libre pero, al paso del tiempo, parece
que los productores de este espectaculo se basaron en la puesta en
escena para realizar lo que hoy por hoy vemos en las arenas de lucha
libre y por la television: humo de colores, luces de bengala, disfraces,
cuerpos de bellas chicas y todo un montaje carnavalesco.

En Cierren las puertas, tomé la tradicién de la charrerria y la del
palenque, amasijandolas con el mexicanisimo juego de la loteria. Al
igual que en la puesta que mencionamos antes, el espectaculo o lo
espectacular fue el gancho para seducir a un pablico y aquello que fue
criticado por los puristas, pero también, hoy por hoy, elementos que
se han vuelto cualidad de los palenques actuales.

Mirando friamente al pasado, podemos darnos cuenta de que, mien-
tras en el teatro lo espectacular y lo cinematografico subian a escena,
moria el teatro de revista y nuestro cine parecia agonizar.

En la entrevista realizada por Rocio Galicia, coment6 sobre estos
trabajos:

En el caso de las obras que hice con Enrique Pineda, fueron temas que él y la
Compaifiia de Teatro de la Universidad Veracruzana proponian. Me decian:
“Te proponemos tres temas, ti escoge: el mundo de las misses, el mundo
de los charros, el mundo de los futbolistas o el de los luchadores”. Ese me
gusté mas porque de nifio iba a las luchas libres y siempre he creido que los
luchadores son como dioses."

CAsos DE ALARMA

El otro grupo que me gustaria mencionar a vuelo de pajaro es el de los
casos aparecidos en “sociales de los pobres”, como Carlos Monsivais
[lamé a la nota roja, y de la que Victor Hugo abrevé asumiendo la
responsabilidad como abogado y escritor.

Producto de la nota roja como instrumento de toma de concien-
cia politica y social para el espectador son: Contrabando, La fiera del
Ajusco 'y El criminal de Tacuba. Este “teatro del delito” como lo bauti-
z6 el escritor, historiador y critico de teatro Fernando de Ita, nace de la
esencia mas pura de la conciencia y compromiso politico del escritor
y que se manifest6 a lo largo de toda su vida.
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Su visién y postura ante el hecho concreto y la forma en que lo
aborda dramatirgicamente, le causé problemas, a tal grado que Goyo
Cardenas, el asesino serial, lo demandé pues creyé que la obra de
Rascon Banda era un homenaje y no una seria denuncia social. Y
Goyo gané la demanda, haciendo que la obra bajara de los escenarios
y Victor Hugo le tuviera que pagar una cantidad de dinero. Bueno,
qué mas se podia esperar después de que afios atras los miembros de
la Cadmara le habian aplaudido de pie al recién liberado Goyo Cérde-
nas en senal de homenaje. Por supuesto, estamos hablando del inicio
del climax de la corrupcién en nuestro pais, el sexenio de Luis Eche-
verria Alvarez.

A MANERA DE COLOFON

En una de sus dltimas entrevistas, Victor Hugo declaré: “Esta la reali-
dad tan rica, que me asombra.”
Verano de 2008

' Rocio Galicia, Dramaturgia en contexto I: Didlogo con veinte dramaturgos
del Noreste de México, Conaculta-insa-ciTru-Fondo Regional para la Cultura y
las Artes del Noreste (Coahuila, Chihuahua, Durango, Nuevo Ledn y Tamauli-
pas), México, 2007, p. 152.

FernaANDO MuRoz Castitio (MeriDa, 1951). Escritor, dramaturgo, investigador e
historiador de teatro y cine; hacedor de libros objeto y propositivo.

Victor Hugo R. B., grabado de Sebastidn. (Archivo personal de Victor Hugo
Rascén Banda.)
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VICTOR HUGO RASCON BANDA (1948-2008)

EL ULTIMO MONTANES

Fernando de Ita

a muerte anunciada de Victor Hugo Rascon Banda no mitigo el

dolor de su partida. Resucitado de entre los muertos, el Gltimo es-
critor bajado literalmente de la sierra, vivio estos dltimos afos febril-
mente, como quien sabe que el dia puede terminar en la noche eterna.
El mismo decia a voz en cuello que la parca lo habfa soltado un mo-
mento, pero lo seguia teniendo en severa vigilancia. Hoy terminé la
segunda vida de un hombre que resolvié todos los problemas que tuvo
enfrente, menos el de su corazén, que sangré desde muy joven por el
amor que no puede decir su nombre.

En su caso era cierto. Los hombres de la sierra no pueden quebrarse
por nada, mucho menos por el amor. Victor Hugo salié casi nifio de
Urudchic, un poblado de las montanas de Chihuahua que colindan
con el estado de Sonora, pero nunca se fue de ahi. Sus mejores obras
de teatro, sus mejores relatos, sus mas hondos recuerdos, vienen de
la escarpada tierra de los Rascén Banda, donde los nifios son parte
de la naturaleza, del paisaje sobrecogedor de la montafa.

Creo que el sentido de justicia social que atraviesa la obra dramatica
de Rascén Banda no fue en él un reclamo intelectual sino un impulso
fisico que formaba parte de su cuerpo, sus nervios, sus érganos vita-
les; por eso pudo sobrevivir a sus contradicciones. En su fuero intimo
queria estudiar literatura y estudié leyes; quiso ser abogado del pueblo
y fue alto ejecutivo de un banco; quiso ser autor dramatico de tiempo
completo y le dedicé su tiempo a la Sociedad General de Escritores de
México; pero en todas esas actividades pudo hacer algo por los otros,

Armas blancas, de Victor H. Rascon, dir. Julio Castillo, s6tano del Teatro de
Arquitectura (1982). Foto tomada del libro Alejandro Luna: escenografia, Edi-
ciones El Milagro, Fic, Conaculta-INBA.

A

por equilibrar, asi fuera un milimetro, el desequilibrio de este pais tan
desigual en todo, comenzando por el reparto de la riqueza.

Aunque por fecha de nacimiento Rascén Banda es de la generacién
de Oscar Liera, Carlos Olmos, Ignacio Solares, Hugo Hiriart, Oscar Vi-
llegas, su obra se identifica con la promocién de dramaturgos que dio
a conocer Guillermo Serret como “Nueva dramaturgia mexicana”, en
los ochenta. Como miembro de esta familia de autores que tuvo como
padrinos a Hugo Argiielles y Vicente Lefero, Rascon no tiene la garra,
la hondura de Jestis Gonzalez Davila, ni el talento para hacer comedia
de Sabina Berman, pero es, con mucho, el autor mas prolifico, mds
diverso, mds experimental, mds combativo, mds comprometido con su
entorno, de todos ellos.

Aunque no fue su épera prima, Voces en el umbral es su entrada
al teatro, como literatura y puesta en escena. En el papel logra, en
mi opinién, uno de sus mejores textos, y en el tablado Martha Luna
lo hizo un autor con nombre y apellido. Yo disfruto particularmente
las obras de la saga serrana: £/ baile de los montafeses, La maestra
Teresa, Contrabando; recuerdo con gusto su etapa “jalapena”, cuando
hizo mancuerna con Enrique Pineda para hacer del teatro una arena
de lucha (Mdscara vs. cabellera), un palenque (Cierren las puertas),
un carnaval (Veracruz, Veracruz), pero rememoro particularmente el
montaje de Julio Castillo de Armas blancas, en el s6tano del teatro de
arquitectura, con luz y escenografia de Alejandro Luna, porque habia
en esas obras cortas un autor liberado de sus jueces internos, libera-
cién que el director aprovechd para mostrar las entrelineas del texto,
mismas que desazonaron a su autor que siempre neg6 las pulsiones
eréticas de sus personajes.

Cuando Victor Hugo regres6 de entre los moribundos, comenzd a
escribir como desaforado, textos duros, rapidos, que evitan la retérica
para ir directamente al meollo del drama, de la pieza, la tragedia.
Nunca perdié de vista su compromiso con los desamparados (La mu-
jer que cayd del cielo), y se dio el lujo de escribir su propia agua para
chocolate (Sazén de mujer), y en un texto que vale la pena revisar,
toco aquella parte de si mismo que le aterraba: el deseo.

La intimidad de un artista merece el mayor de los respetos, pero des-
de hace 30 afios, cuando el banquero Rascén Banda se llevaba a mi
mujer de aquellos afos a los bailes de fin de afio de la empresa, supe
que su corazén libraba una batalla mortal contra si mismo. Nunca
pude decirselo porque me habria golpeado, pero su primera muerte
fue el resultado de esa batalla desigual entre el amor y la montafa;
es decir, entre el ser y la apariencia, entre la vida intima y la vida
publica.

Para un autor que nunca tuvo tiempo de escribir, Victor Hugo Ras-
c6n Banda es un ejemplo de cémo la escritura es una forma de burlar
la muerte.

FernANDO DE ITA. Hombre de teatro.
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UNA APROXIMACION AL MAPA TEATRAL FRONTERIZO: )
RUMBO A LA MUESTRA NACIONAL DE TEATRO EN CIUDAD JUAREZ, 2008

ARCHIPIELAGO DE ESPEJISMOS

Enrique Mijares

a tarea de trazar una cartografia teatral de

la frontera es ardua si tomamos en con-
sideracién que se trata de un proceso de in-
dividualidades que eventualmente coinciden
en la intencién y por lo tanto aparentan un
sentido de colectividad con intereses com-
partidos, pero que por lo general representan
obras que se realizan desde y para el consu-
mo interior de comunidades en gran medida
aisladas unas de otras.

Al reflejarse, pues, en un marco de archi-
piélago cuyos espejismos dan sensacion de
un cuerpo integral, el fenémeno escénico
propiamente dicho, de suyo volatil y efime-
ro, permanece inédito e inabarcable, sélo
validado por el aplauso y la asiduidad de
los publicos locales, o bien, en la minoria
de los casos, refrendado y expandido hacia
festivales y premios regionales o muestras
y premios nacionales que le otorgan cierto
rango de trascendencia, mas o menos efime-
ra respecto a la fama y arraigo del consumo
local, en tanto que su difusion se debe a me-
dios impresos de textos dramaticos, articulos,
prélogos, ensayos, criticas, resefas, entrevis-
tas...

En un inicio, la empresa editorial era prefe-
rentemente doméstica y estaba desperdigada
en el territorio Norte, auspiciada en el me-
jor de los casos por instituciones culturales y
educativas locales, o de plano como produc-
to de iniciativas individuales.

Sonora. Unaretrospectiva a los libros de dra-
maturgia escasamente va mas atras de 1994,
fecha en que el Instituto Sonorense de Cultura
publica la obra Desierto, de Cutberto Lopez,
ganadora del Concurso del Libro Sonorense,
en su emision de 1992, evento literario que a
partir de ese afo y hasta el presente edita re-
gularmente los textos dramdticos premiados:
El centauro y los complices, de Ernesto Gar-
cia Nunez (1996), Circulando, circulando,
que el violin esta tocando, de Roberto Corella
(1997), entre muchos otros, hasta el presente.
También en Sonora, esta vez en 2002 y bajo
el sello editorial privado La Cébula, sale a la
luz Los pajarracos, con seis obras de teatro de
Ernesto Garcia Nifez.

Coahuila. El Instituto Coahuilense de Cul-
tura (Icocult) da a la imprenta en 1997, el
Teatro breve, del dramaturgo regiomontano
Adolfo Torres Pefa, inaugurando asi una tra-

A4
Pancho Villa y los nifos de la bola, de Antonio
Zuiiga. © Federico Costa.

dicién de difusion de los autores locales que
se extiende hasta la fecha y que dentro de po-
cos dias sacara a luz las obras completas del
ilustre coahuilense por adopcién, Jesis Gon-
zalez Davila. También Historias de entretén y
miento es una suerte de revista libro que en
ocasiones el gobierno estatal pone al servicio
de la dramaturgia nortefa.

Tamaulipas. En 1998 el gobierno de Tamau-
lipas publica Barracuda y otras obras, de Me-
dardo Trevifio. A partir de entonces es con-
tinua y sustancial su labor editorial para dar
a conocer la produccién de sus dramaturgos
locales, entre ellos, Altair Tejeda, Demetrio
Avila y Larisa Lépez. Suya es también la pro-
duccién editorial encaminada a dar a conocer
la Dramaturgia joven de Tamaulipas (2003), y
en coedicion con los municipios respectivos:
Dramaturgia joven de Reynosa y Dramaturgia
joven de Nuevo Laredo 1y 2 (2008).

Baja California. La esquina noroccidente
del pais destaca porque le mete el hombro
a la cultura, en particular la teatral. El caen

(Centro de Artes Escénicas del Noroeste) re-
presenta el inicio de la atencion que Tijuana
dard a las obras del teatro fronterizo tanto en
su revista Espacio Escénico como en la co-
leccion Los Inéditos. En 1999, pongamos por
caso, publica Frankenstein bajo fuego y La
casa de las paredes largas, del regiomontano
Gabriel Contreras; y en 2002 la antologia del
curso que impartiera Vicente Lehero: Once
en la cancha, y Al limite...: Antologia de dra-
maturgia bajacaliforniana. Por su parte, el go-
bierno del estado da relevancia a su Premio
Estatal de Literatura mediante la publicacion,
en 1999, de Los guardianes del tiempo, tea-
tro para ninos de Virginia Herndndez; y en
2000 de Buscando a Abril, de Elba Cortez.
El mismo gobierno, a través de sus diversas
instancias, publica el afio siguiente Dramatur-
gia (sin dolor) de Barbara Colio, y Sazén de
mujer / Table Dance, del chihuahuense Victor
Hugo Rascén Banda; y en 2002, Norestiada,
del sonorense Abigael Bohérquez. También
nace en Tijuana, aunque esta vez como pro-
yecto particular animado por sus fundadores
Adolfo Zdniga y Hugo Salcedo, la coleccién
Teatro del Norte que va ya por el sexto volu-
men y que en el nimero inicial, con la apor-
tacion de varias instancias, incluye obras de
Medardo Trevifo, Manuel Talavera y Hernan
Galindo, entre otros.

Nuevo Ledn. Conarte se da a la tarea de
editar algunos de los valores locales, por
ejemplo, en 1998, la antologia Dramas de
Nuevo Ledn; en 2002, Garap, de Vidal Medi-
na, y en 2003 Contrasefa: nueva dramaturgia
regiomontana. No obstante, es la Universidad
Auténoma de Nuevo Leén quien encara con
mayor vigor la empresa, no sélo al publicar
anualmente las obras premiadas en el concur-
so nacional a que la propia institucién convo-
ca y que, por cierto, ahora ostenta el nombre
de Emilio Carballido, sino entregando a la luz
publica algunas de las obras de teatro de sus
coterrdneos, como en el caso de las conteni-
das en E/ tren nuestro de cada dia, de Reynol
Pérez, la antologia Teatro breve nuevoleonés:
para estudiantes y talleres de teatro y la colec-
cién Drama, editada por la Facultad de Artes
Escénicas; aparte de sumarse en fecha recien-
te al Conarte y la Fundaciéon Sebastian para
convocar en conjunto al Premio Nacional de
Dramaturgia Victor Hugo Rascén Banda.
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Y ya que estamos en eso, es por supuesto
relevante la presencia editorial de las univer-
sidades nortenas. La editorial Espacio Vacio
de la Universidad Juarez del Estado de Du-
rango (UJED) —cuyo proposito primordial es
brindar espacio a la produccién dramatica
de los teatreros del Norte— inicia en 1996 la
coleccién Teatro de Frontera; el ndmero inau-
gural contiene tres textos de Jestis Gonzalez
Davila, quien vivié en Coahuila su infancia
y primera juventud; los sucesivos se ocupan,
entre otros nortefios, de Angel Norzagaray,
Hugo Salcedo, Manuel Talavera, Medardo
Trevino, Edeberto Galindo y Virginia Her-
nandez; actualmente tiene en prensa el vo-
lumen doble 23-24 con obras que hablan de
los femenicidios en Ciudad Juarez. En 2000,
la Universidad de Sonora y el cneca coeditan
Entre el desierto y la esperanza, ejercicios de
realidad, de Cutberto Lépez Reyes.

En el rubro de universidades, es necesario
mencionar de manera especial el impulso
excéntrico que en diversas ocasiones han
proporcionado al movimiento teatral nortefio
las revistas Tramoya de la Universidad Vera-
cruzana, en algin tiempo en colaboracién
con la Rutgers University-Camden; Cestos
de la Universidad de California Irvine, y Latin
American Theatre Review de la Universidad
de Kansas. Dichas revistas han publicado no
s6lo textos dramdticos sino ensayos, ponen-
cias y estudios acerca del movimiento teatral
fronterizo y de los dramaturgos que lo inte-
gran.

Distrito Federal. El centro llega con retraso
al reconocimiento editorial de la actividad
dramatirgica de los autores del Norte. Tras
una publicacion de la sep, datada en 1986,
donde se dan cita las obras ganadoras de un
concurso de teatro de la frontera norte: Tres de
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la frontera tres, corresponde al centro hacer-
se cargo de este fendmeno, asi sea de modo
aleatorio y esporadico; y a la coleccién Teatro
Iberoamericano, de Tomas Urtusastegui y Feli-
pe Galvan, que incluye en su repertorio algu-
nos autores radicados en el norte de México.
Otro tanto ocurrird mas tarde, cuando Teatro
Iberoamericano se escinda y Galvan cree Ta-
blado Iberoamericano, con domicilio ahora
en Puebla y ya no en el D. F., en donde, por
ejemplo, incluird textos de nortefios como
Manuel Talavera y Mario Cantd Toscano;
mientras que Urtusastegui animara en 2002 la
aparicién del co de Cien aios de Teatro Mexi-
cano, con una sustancial muestra de autores
del septentrion mexicano. También durante
2002, El Milagro, publicara El viaje de los can-
tores, de Hugo Salcedo y en 2003, Editores
Mexicanos Unidos auspiciard la apariciéon de
Homicidio calificado / El ausente de Victor
Hugo Rascén Banda. El Fondo Editorial Tierra
Adentro, en esta ocasién con Ricardo Pérez
Quitt al frente, incluird a partir de 1998, en
Dramaturgos de Tierra Adentro, obras de algu-
nos autores nacidos o afincados en el Norte:
Barbara Colio, Aida Andrade, Cutberto L6pez,
Elba Cortez, en tanto que Anénimo Drama y
el Centro Cultural Helénico, coeditardn Mds
encima... el cielo, de Sergio Galindo. Estas
Gltimas instancias, Tierra Adentro y Helénico,
como una extensién del concurso-taller de
dramaturgia Mancebo del Castillo, editaran
de 2001 en adelante, Teatro de la Gruta, que
en sucesivas emisiones albergara a autores
como los juarenses Antonio Zudfiga y Guada-
lupe de la Mora, y los sonorenses Miguel Or-
tiz y Daniel Serrano. Con lo que cada vez més
estardn presentes en los proyectos editoriales
de la Ciudad de México los autores nortefios y
las obras fronterizas.

» Cartas al pie de un drbol, de Angel
Norzagaray. © Enrique Gorostieta.

Precisamente a un propdsito
cartografico esta destinado el
nimero doble 9/10 de Espacio
Escénico, del caen, 2002, que da
un repaso a lo que Fernando de
Ita [lama la “Republica teatral”;
asi como el proyecto integral
Paso pe Gato, revista que desde
su fundaciéon ha mantenido la

aspiracién de hacer caber en sus paginas las
perspectivas de las diferentes latitudes que
conforman el pais, y que decidié dar cabida
singular en el nimero 14/15 de enero-marzo
de 2002 al dossier “Teatro del Norte, hacia
una estética de la frontera”, en el cual se mul-
tifocaliza la identidad fluida de los creadores
de teatro que pueblan o merodean esta zona
limitrofe, sean permanentes o pasajeros, na-
tivos o foraneos, auspiciados o autogestivos,
regionales convencidos y hasta recalcitrantes
o pretendida y minuciosamente universales.

El recurrente intento por unir el archipiéla-
go de poéticas individuales y regionales me-
diante lo que las separa, esto es, la poética de
la teleologia, de la creacién, de la innovacion,
vuelve a ser la diferencia o juego de espejis-
mos que se refleja en dos ejemplos mds de
aproximacion al mapa mental del teatro en
la frontera, ambos financiados por el Fondo
Regional para la Cultura y las Artes del Nores-
te: la antologia Dramaturgia del Norte (2003),
que recoge textos de once autores nortefos;
y Dramaturgia en contexto 1 (2007), donde
Rocio Galicia, ademas de redactar un sustan-
cial estudio introductorio, dialoga —yo diria
mejor—, da la palabra a veinte dramaturgos
del noreste de México. Cabe mencionar que
la investigadora del citru, quien ha tomado
a su cargo la ingente tarea de estudiar el in-
démito Norte, tiene la intencién de publicar
pronto Dramaturgia en contexto 2, con entre-
vistas a otros tantos dramaturgos del noroeste
del pais.

Apretado y sin duda incompleto, el recuen-
to de textos dramaticos publicados no refleja
sino de forma palida la actividad escénica
que se realiza desde hace cuatro o cinco dé-
cadas en el vasto territorio fronterizo. Falta
citar muchas fuentes, periddicos, articulos,
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revistas como Autores, de Ricardo Pérez
Quitt, o Teatro, de Isabel Quintanar, y hasta
Revista de Literatura Mexicana Contempora-
nea de la Universidad de Texas, o Assaig de
Teatre, la revista de la Asociacién de Inves-
tigacién y Experimentacién Teatral que edita
Ricard Salvat en Barcelona; y libros como los
que contienen la obra personal de muchos de
los autores mencionados, asi como paginas
como dramaturgiamexicana.com, etcétera.

Es preciso también tratar de localizar las
dimensiones del movimiento teatral nortefio
en la literatura critica, los articulos en publi-
caciones especializadas y los ensayos y po-
nencias vertidos en congresos nacionales e
internacionales por académicos de diversas
latitudes y nacionalidades: Beatriz Rizk, Jac-
queline Bixler, Kirsten Nigro, Laurietz Seda,
Maria Mercedes Jaramillo, lani Moreno, Vic-
toria Martinez, Sharon Magnarelli, Georgina
Whittingham, George Woodyard, Stuart Day,
Armando Partida, José Ramén Alcédntara, Ro-
cio Galicia, Fernando de Ita, Mery Blunno,
Felipe Galvan, Luis Martin Garza, Ricardo
Pérez Quitt, Elvira Popova, Ana Laura Santa-
maria y un largo etcétera.

Lamento las omisiones involuntarias, pero
mi capacidad de estibador de datos se ve re-
basada por la infinidad de publicaciones que
en fechas recientes se han multiplicado, por

“...hay que destacar la actividad que desarrolla
el Instituto Chihuahuense de Cultura... en especial
por la labor editorial a cargo de Mario Saavedra, cuya revista Solar
ofrece de forma permanente al teatro su seccion ‘Katarsis’...”

fortuna, y que todavia no al-
canzan a comprender —en los
sentidos de abarcar y de racio-
nalizar— el fenémeno teatral
de la frontera norte de México,
y tendran que ser —asi me lo
dijo Armando Partida hace mds
de una década— los mismos
hacedores de teatro quienes
promuevan la documentacién
de las aventuras locales que es-
tan llevando a cabo desde hace
muchos afios en sus lugares de
origen o de adopcién. Sobra de-
cir que los listados precedentes
no son exhaustivos, ni siquiera
representativos, sino meros re-
cursos de una memoria que pe-
riclita sobre el archipiélago de
espejismos, donde no estan ni
son todos, y que por ahora me
ayuda a poner en perspectiva el
verdadero ndcleo de accién que pretendo re-
sefiar rumbo a la Muestra Nacional de Teatro
en Ciudad Judrez 2008, el del estado grande
de México: Chihuahua.

En primer lugar, hay que destacar la activi-
dad que desarrolla el Instituto Chihuahuense
de Cultura —que no ha escatimado esfuer-
zos para conseguir que Judrez sea sede de la
préxima Muestra Nacional de Teatro—, en es-
pecial por la labor editorial a cargo de Mario
Saavedra, cuya revista Solar ofrece de forma
permanente al teatro su seccion “Katarsis”, en
tanto que el nimero mas reciente esta integra-
mente dedicado a Victor Hugo Rascon Ban-
da, en un tributo que pretendia rendirsele en
vida y que por desgracia apareci6 de manera
péstuma, y cuya coleccién de dramaturgia
ha destinado varios titulos a la publicacion
de obras de Felipe Najera, Georgina Ayub y
Antonio Zufiga, entre otros. El libro Demiur-
go de una teatralidad sin fronteras, donde se
consignan los mensajes que con motivo del
Dia Mundial del Teatro han leido importantes
personalidades internacionales desde 1962
hasta 2006, afio en que tal privilegio le fue
otorgado a Rascén Banda, es una joya edito-
rial, de la misma forma que promete ser una
sorpresa el libro destinado a difundir las po-
nencias que sobre la producciéon dramética
de Victor Hugo se leyeron durante la inaugu-

racion del Centro Cultural Paso del Norte y de
la gran sala que lleva su nombre.

Es dificil abordar las gestas colosales que
han tenido que librar en el archipiélago tea-
tral chihuahuense Fernando Saavedra, Mario
Humberto Chavez, Manuel Talavera, Luis
Heraclio Sierra, Georgina Ayub y Rosa Maria
Sdenz en Chihuahua, la capital; Evelyn Ve-
lasquez y Cayetano Girén en Parral; Octavio
Trias, Jissel Arrollo, Guadalupe de la Mora,
Perla de la Rosa, Carlos Herndndez, Jorge
Gonzilez, Rodolfo Guerrero, Antonio Zdfiga
y Edeberto Galindo en Ciudad Juarez.

Fernando Saavedra es, sin duda, columna
vertebral del teatro chihuahuense. Fue exce-
lente promotor, a él se debe la realizacién del
Festival de Otofo en 1967, evento que por al-
gunos anos constituyé el brazo itinerante del
iINBA por el territorio nacional. Formador de
muchas generaciones, Saavedra dejé un lega-
do que aun fructifica en la actividad que reali-
zan sus alumnos mas preciados, Oscar Erives,
por ejemplo, y Jesis Ramirez, quien con su
mujer —brazo derecho en vida del maestro—
y su hija, mantiene operando un centro teatral
en toda forma. El Teatro de Camara de Chi-
huahua fue bautizado recientemente con el
nombre de Fernando Saavedra; no obstante,
el hecho de que el acuerdo haya sido tomado
de forma por demds extempordnea, propicia
que ni siquiera los teatreros locales lo llamen
por ese nombre ilustre y lo conozcan simple-
mente como Teatro de Camara.

Armando Partida, en el nimero 62, de agos-
to de 2008, de la revista Solar a que he hecho
alusion, da cuenta de la presencia de dicho
creador en las Muestras Nacionales de Teatro:
[Fernando Saavedra] participa en la | Muestra
Nacional de Teatro en provincia en el ano de
1978 —celebrada en Leén— con Asesinato en
la catedral, de T. S. Elliot. En Acapulco, Gue-
rrero, en laV Muestra Nacional, 1982, con la
escenificacion de La cena del rey Baltazar, de
Pedro Calderén de la Barca. Presenta en la VI
Muestra Nacional, Morelia 1983, Un maldito
domingo, de Oswaldo Dragun. En la X Mues-
tra Nacional, Monterrey 1988, como director
y autor de £l muchacho con el corazén lleno
de palomas muertas. En la XI Muestra Nacio-
nal, Monterrey 1990, estaria presente su tra-
bajo, aunque ya no su presencia fisica, con
Fin de partida, de Samuel Beckett.
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“Coloso de la dramaturgia mexicana... Rascon Banda dedica

su vida y su muerte no sélo a redimensionar las letras draméticas
de la frontera con la mitad de su produccion literaria,

sino a tender puentes, abrir caminos, despejar cauces...”

Dramaturgo, director, maestro, investiga-
dor, Manuel Talavera es uno de los mas des-
tacados representantes de la dramaturgia del
Norte y el baluarte mas acrisolado del pano-
rama teatral en la ciudad de Chihuahua. Ha
sido director del Instituto de Bellas Artes de la
Universidad Autonoma de Chihuahua, donde
es académico de tiempo completo. Actual vi-
cepresidente de la Asociacion Iberoamericana
de Teatro Universitario (aiATu), su mediacion
ha sido factor decisivo para que Chihuahua
haya sido sede en dos ocasiones del Congreso
anual de dicho organismo internacional. Es,
entre otras numerosas distinciones, premio
nacional de dramaturgia uanL por Noche de
albores. Fue titular de la Compania de Teatro
del gobierno del estado que represent6 a Chi-
huahua en la Muestra Nacional de Teatro, Vi-
llahermosa 1988, dirigiendo La madrugada,
de Juan Tovar.

Edeberto Galindo es un autodidacta, un mi-
santropo que desde su bastién, aislado, segre-
gado por voluntad propia, ensancha los de-
rroteros de la pujante dramaturgia del Norte.
Es inolvidable su participacion en la Muestra
Nacional Monterrey 1990, como autor y di-
rector de El zurdo. Lo mismo cabria decir de
Dios en disputa, presentada un afo después
en la Muestra Nacional de Aguascalientes.
Galindo ha sido unico finalista mexicano en
el Premio Internacional Tramoya 2000, con
Amores que matan, y finalista también en el
concurso de la Sogem por Lomas de Poleo,
que habla de los feminicidios en Juarez y que
asisti6 a la Muestra Nacional Morelia 2003.

La mujer que cayd del cielo, de Victor Hugo Ras-
c6n Banda. © Enrique Gorostieta. A
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Es premio nacional de dra-
maturgia UANL 2005 por Ef
diputado, y premio nacional
Victor Hugo Rascén Ban-
da 2007 por La furia de los
mansos.

Con una similar trayecto-
ria a la de Galindo, Octa-
vio Trias salta a la palestra
de las Muestras Nacionales
con Tomochic, de Joaquin Cossio, en 1992;
Amsterdan Boulevar, de Jestis Gonzélez Da-
vila, en 1994; El médico a palos, de Moliere,
en 1996; Ley Fuga, de Jorge Celaya, en 1997,
todas en Monterrey; y El dltimo recurso, de
Daniel Serrano, en Mérida 2000. La sala ex-
perimental del Centro Cultural Paso del Nor-
te, inaugurado en diciembre de 2006, ostenta
el nombre de Octavio Trias.

Antonio Zuiiga fue integrante de los talle-
res de dramaturgia de Jestis Gonzalez Davila
1995-1997 y de Vicente Lefiero 1996-1998.
Obtuvo el premio nacional de dramaturgia
UANL por El Tiradito, crénica de un santo pe-
cador. Es miembro del Sistema Nacional de
Creadores de Arte a partir de 2005. Sus obras
Una luna de pinole 'y Pancho Villa y los nifios
de la bola, ambas dirigidas por Rodolfo Gue-
rrero, participan en la Muestra Nacional Mo-
relia 2003 y Pachuca 2007, respectivamente.

No obstante, la figura sefera, el chihua-
huense por antonomasia, el dramaturgo del
Norte por excelencia es, sin ninguna duda,
Victor Hugo Rascon Banda. Muchas son las
obras suyas que han participado en las distin-
tas emisiones de la Muestra: DeSazén y Vera-
cruz, Veracruz, entre ellas.

Coloso de la dramaturgia mexicana, con
un pie en Uruachi y otro en el D. F., Rascon
Banda dedica su vida y su muerte no sélo a
redimensionar las letras dramaticas de la fron-
tera con la mitad de su produccion literaria
—teatro, novela, cine—, sino a tender puen-
tes, abrir caminos, despejar cauces para que
la actividad artistica del septentrién mexi-
cano sea conocida y reconocida en el pafs
y en el mundo. El sostenia que lo que no se
presenta en la capital del pais no existe, de
modo que en infinidad de ocasiones apoyd
la presencia de grupos, publicaciones, pues-
tas en escena, proyectos y demas parafernalia
fronteriza en la Ciudad de México. Mucho
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Lomas de Poleo, de Edeberto Galindo. © Enrique
Gorostieta.

se ha dicho de él que era un guerrero. Nada
belicista, yo prefiero llamarlo promotor de
talento, activista teatral, abogado de los crea-
dores. Me baso para ello en su obra maestra
Apaches, que no es la épica del hasta vencer
o morir, no el conflicto que ha de resolver-
se con tu muerte o la mia, sino el dilema de
identidad en el que se encuentran con-fundi-
dos los factores culturales durante el proceso
poscolonial que a la postre habrd de resol-
verse en mestizaje, sincretismo y, por encima
de todo, fluidez. Precisamente serd Apaches
la puesta en escena que lo represente y sirva
de homenaje para mantener viva su memo-
ria durante la Muestra Nacional en puerta. El
montaje corre por cuenta del grupo Tequio,
cuyo director es el dramaturgo tamaulipeco
Medardo Trevifio.

Se puede afirmar entonces, sin temor a
equivoco o falsedad, que Ciudad Judrez,
como puerta de entrada del teatro de la fron-
tera, es una sede ideal y una comunidad artis-
tica preparada para albergar en esta ocasion
la Muestra Nacional de Teatro 2008; el propio
maestro Armando Partida lo sostiene asi en el
articulo antes citado y con cuyas palabras
quiero terminar este andlisis cartografico: “La
academia y la profesionalizacion han favore-
cido la consolidacion y el surgimiento de gru-
pos en Chihuahua que, por igual, bregan en la
tarea de formar un publico propio, abriendo
diversos nichos; lo que ha propiciado y forta-
lecido una teatralidad estrechamente ligada a
su ser fronterizo”.

ENRIQUE Mijares. Catedratico de la Universidad Jua-
rez del Estado de Durango, es miembro del Sistema
Nacional de Creadores de Arte.
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XXIX MUESTRA NACIONAL DE TEATRO, 2008

ANOS TEATRO

Fausto Ramirez

EDAD DE PERRO

Siempre me ha parecido curiosa esa compa-
racion que se hace entre la edad de un perro
y la de un hombre, cada que preguntas so-
bre la mascota de alguien te dicen: “Tiene 4
aflos, pero en anos perro tiene 28”, haciendo
una ecuacion extrana que nunca he logrado
entender. Por eso ahora que viene la emisién
XXIX de la Muestra Nacional de Teatro, me
asalta la duda: aunque tiene 29 afios, ;en
“anos teatro” qué edad tendria? Sé que serd
ocioso hacer el calculo y tratar de definir el
climax de la vida, el momento de esplendor
y la vejez del evento; estamos, pienso, ante
un fenémeno de temporalidad vital. A lo
largo de la vida de la Muestra, hemos escu-
chado o externado su anquilosamiento pero,
a su vez, en otros momentos hemos festejado
su vitalidad: serd que en sus emisiones XIV,
XV y XVI tenfa una vitalidad producto de
que fue en ellas en las que hubo creadores
importantes y un surgimiento de los teatros
regionales en la escena —hablo de Marco
Petriz, Boris Schoemann, Ricardo Delgadillo,
Jests Coronado y de los lenguajes emergen-
tes como fue el caso de Teatro Arena y la du-
pla Moncada-Acosta—; pero, aun asi, en esa
época se escuchaban ecos de otras fortalezas
en el afianzamiento de la Muestra en Monte-
rrey, con la compania de teatro de la Univer-
sidad Veracruzana y la dupla Pineda-Rascén
Banda o Martin Zapata, Xavier Angel Marti,
Abraham Oceransky, aunado a la visita de los
maestros del D. F. y sus montajes provoca-
dores y a la vez ejemplificadores del rumbo
del teatro nacional. La Muestra Nacional ha
tenido, pues, edades y épocas memorables
asi como otros “afios teatro”de vacas flacas.

Crisis

Mi abuela solia decir cuando saliamos de una
enfermedad relativamente larga que habia-
mos crecido, debo confesar que nunca tuve
modo de comprobar su teoria ya que no to-
maba el cuidado de medir mi estatura previa
a un ataque de gripe asidtica o alguna otra
enfermedad; es por eso que mas bien prefe-
ria creer en la teoria del crecimiento poscrisis
planteado por mi abuela. Pienso en la Mues-
tra Nacional de Teatro y sus recurrentes crisis
y a veces creo en la teoria del crecimiento

y en otras ocasiones creo, francamente, que
son historias de viejos que nos platicaban
para que estar en crisis no fuera tan doloroso.
A lo largo de la historia de la Muestra, se han
detectado etapas de crisis que han requerido
en varias ocasiones de medidas emergentes,
como aumentar la presencia de los monta-
jes de una region mas fortalecida que otras
teatralmente hablando. Estas medidas, que
buscan aliviar la crisis, terminan por provocar
otras crisis. Pienso que lo mejor que le puede
pasar a nuestro teatro es que las miradas inter-
nas se depositen en la Muestra: ;como preten-
demos superar el desnivel del teatro nacional
en términos de desarrollo si no confrontamos
las miradas de los creadores? En este punto,
reconozcamos, se ha buscado crear talleres,
mesas de reflexion, vinculos entre creadores
de las regiones, pero las crisis seguramente
seguirdn... a ver si crecemos.

ABANDONANDO EL TERRUNO

Cuando surgié la Muestra Nacional de Tea-
tro a finales de los setenta, llegd a sentar un
precedente de encuentro y reconocimien-
to: el espejo enterrado que nos permitia ver
nuestro pasado asi como nuestra identidad
nacional; a su vez confrontd, lo cual era 16-
gico que sucediera, los diversos lenguajes,
herramientas técnicas y, claro estd, niveles
de desarrollo profesional o lingiistico, los
creadores de ciertas regiones que tenian la
oportunidad de exponer su trabajo y a la vez
ver el producto de otras regiones, pero par-
ticularmente del centro —el D. F. también
es region—. Esto confrontaba y creaba para-
digmas, y muchos de nosotros comenzamos
a trabajar para lograr lo ya logrado por estos
teatros: modelos de produccién profesional,
unificacion de los actores, discursos contem-
poraneos, dramaturgias locales... y otros re-
afirmaron su lenguaje de identidad regional
en el mismo sentido. Asi pues, la Muestra
servia como detonador o catalizador de las
teatralidades. Otra de las caracteristicas de
la Muestra es su cualidad federal y estatal. Al
combinar un programa de la Federacién con
estructuras locales, se logra incidir, en el me-
jor de los casos, en la organizacion regional,
y este cardcter itinerante debia dejar sembra-
das inquietudes en las ciudades que hubiesen
sido sede; sin embargo, el tnico caso que ha
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Arlequin, servidor de dos amos, de Carlos Gol-
doni, Muestra Nacional de Teatro 2007. © Fer-
nando Moguel. Cortesia INBA.

logrado ser tocado y apropiarse de esa expe-
riencia es Monterrey, que este aflo cumple
10 anos haciendo el Festival de Teatro Nue-
vo Ledn aprovechando la infraestructura que
les dejo ser sede varios anos. Se dice que en
muchas ocasiones Monterrey es una especie
de antesala a la Muestra Nacional; de hecho,
las direcciones artisticas tienen en su agen-
da muy clara una visita a este Festival. Ahora,
con la consolidacién del Festival de Teatro
Nuevo Ledn, es tiempo de que las ciudades
sede busquen aprovechar la experiencia y el
presupuesto ejercido para fundar festivales re-
gionales que, como en el caso de Monterrey,
trasciendan y perfeccionen estos encuentros.
Cabe senalar que el de Monterrey ha sabido
ser un festival de impulso regional pero a la
vez es anfitrion de manifestaciones naciona-
les y, en las mas recientes emisiones, con in-
vitados internacionales: un modelo a seguir.

FRONTERAS

Ahora que la Muestra va a otra de sus fronte-
ras, requerimos entablar un dialogo en varios
sentidos: primero, con la frontera como espa-
cio que define e impulsa desde su feroz en-
cuentro la dramaturgia y la necesidad del im-
pulso escénico, y luego, detenernos a pensar
en las condiciones de los creadores fronteri-
z0s, pues en la frontera es donde mds se pone
en crisis la exclusion o, mds bien, son los
migrantes fronterizos estacionados en la linea
los que, por diversas razones, son confinados
a la linea que marca el abismo de la pérdida
de la nacién, que no de la identidad. Mientras
que las politicas culturales no han logrado re-
vertir la tendencia del centralismo, las fron-
teras establecen sus codigos de pertenencia
y mientras la discusién sobre el sentido de
la democracia y seguridad se moviliza en el
centro, las fronteras buscan un espacio en esa
democracia y la certeza de la pertenencia. La
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Crénica de un presentimiento, de Concepcién
Le6n Mora, Muestra Nacional de Teatro 2007.
© Fernando Moguel. Cortesia INBA.

dramaturgia es el resultado de esa implosion,
de ese ser nacional contenido y empujado por
la fuerza centrifuga de la Federacion. Los dra-
maturgos han realizado una cruzada de iden-
tidad, denuncia, alaridos y humor alrededor
del tema, y es Ciudad Juarez un buen punto
en el camino de la Muestra para provocar que
esas voces sean escuchadas.

LAS OTRAS FRONTERAS

El teatro, en su dindmica de movilidad, ha
permitido que sus fronteras sean continua-
mente reubicadas, y el acercamiento o inte-
gracién de otras disciplinas desde sus territo-
rios nos ha permitido renovar el punto de vis-
ta de la creacién. Pensar nuestra teatralidad
ya no implica la sofiada Republica Teatral de
Usigli, sino ponernos a pensar en “la comu-
nidad nacional imaginada” incorporando las
otras voces. Antes, la linea de las fronteras era
bastante visible: teatro del cuerpo, realismo,
teatro-danza, la imagen, etcétera. Ahora, con
la pulsién de la globalizacién, el arribo de la
multimedia, y la relectura de los Ilamados rea-
lismos, asi como la fuerte incursion de la na-
rrativa en la escena, pensar en el teatro y sus
fronteras es pensar en los mltiples territorios
posibles de nuestra teatralidad, descubrir lo
viejo y festejar lo nuevo, reconocer practicas
en desuso que se vuelven a incorporar a la
escena: el perfomance, asi como los géneros
vecinos, el circo o el llamado hiperrealismo;
pero las nuevas tendencias de la utilizacion
de la escena como un todo expresivo hacen
que el teatro y sus fronteras sea un territorio
de muchos rumbos por descubrir.
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LAS AUSENCIAS

Dice el maestro Tavira que el mutis es la gran
peripecia: la desaparicion del personaje que
ha logrado marcar la escena dispone al es-
pectador a la reflexion a la vez que continda
pendiente ya sea de su regreso o de las con-
secuencias de sus actos. Este afo la Muestra
estard marcada por grandes ausencias fisicas,
ausencias que en su presencia marcaron el
rumbo y provocaron la escena nacional,
buen momento para detenerse y activarse en
torno de la influencia de estas personalida-
des. Uno de ellos, Javier Avilés, de Guanajua-
to, activo director y constante participante de
las Muestras desde principios de los noventa;
hay que recordar su pasién por los textos cla-
sicos y su labor en la formacion de pdblicos
en su centro de operaciones de Ledn, Gua-
najuato, que fundaron una actitud ante la
escena en su region, el que seguramente es
su mejor legado. La dramaturgia nacional,
las nuevas generaciones, particularmente las
influenciadas por sus textos, los grupos esco-
lares, abrevaron en sus textos, en sus compi-
laciones: ;quién en las regiones no recuerda
haber acudido a sus dos antologias, que E/
arca de Noé y su antologia de teatro joven
fueron punto de referencia e iniciacién para
muchos grupos de aficionados y jovenes a la
dramaturgia y por consiguiente a la puesta en
escena?

Otra ausencia es la del maestro Emilio Car-
ballido, nos quedan sus 52 obras cortas so-
bre el D. F., sus textos de gran cercania con
el espectador —con esa particular facilidad
para entablar un didlogo con el pdblico no
asiduo a las salas teatrales— y el hecho de
que, gracias a su influencia, se movilizaron
comunidades, grupos de actores, dramatur-
gos v, reitero, espectadores a las salas, patios,
auditorios. Asi pues, la frontera es el espacio
de reconocimiento y, aceptémoslo, de reivin-
dicacion de la figura e importancia del maes-
tro en la escena nacional.

Hay influencias que uno palpay otras que te
tocan sin darte cuenta, hay presencias que
trabajan incluso cuando estamos enfrascados
en asuntos de una sola linea, y la labor mdlti-
ple, generosa y vital del maestro Victor Hugo

Piedras de la fe, de Angel Martin Lépez, MNT <

2007. © Fernando Moguel. Cortesia INBA.
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Odio a los putos mexicanos, de Luis Enrique
Gutiérrez Ortiz Monasterio, MNT 2007. © Fernan-
do Moguel. Cortesia INBA.

Rascén Banda es motivo de festejo entre la
comunidad cultural y orgullo para la comuni-
dad teatral. Mucha tinta se ha vertido y mucha
mas dejara testimonio de su influencia, pero
la figura de Rascon en la Muestra Nacional de
Teatro es un tema importante por —como se
comenté lineas arriba— su aparicién en las
diversas emisiones de la Muestra y, posterior-
mente, por el eco que sus textos han dejado
en la nacién y la continua presencia de sus
obras —sélo el afo pasado hubo tres puestas
en escena de Contrabando en tres ciudades
diferentes—. Es momento de dejarse tocar
por el amor y la generosidad de este maestro
que ha marcado y seguird marcando al teatro
nacional. Tomo sus palabras para decir: {Vi-
van los oficiantes del teatro, viva el oficiante
del teatro, Victor Hugo Rascén Banda!

Tercera llamada, favor de apagar sus celula-
res y sus prejuicios...

Fausto Ramirez. Director de escena, miembro de la
Direccion Artistica de la Muestra Nacional de Tea-
tro durante este ano.
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ENTREVISTA A BRUNO BERT

FESTIVAL QUE FLORECE MAS ALLA
DE LAS PREVISIONES

Luis Santillan

Director de escena especializado en es-
pectaculos de teatro de calle, Bruno
Bert ha sido director artistico del Festival In-
ternacional de Teatro de Calle de Zacatecas
desde su creacién, festival que este octubre
tendra su séptima edicién.

s Cual fue el detonador en el inicio del Festival
Internacional de Teatro de Calle?

El detonador que sigue absolutamente vi-
gente fue la necesidad de transformacién
del teatro mexicano. El teatro de calle podia
incidir como un propésito importante a ni-
vel de organizacién, produccién, estética y
formacién. La carencia de grupos indepen-
dientes y la disolucién del poderio del Estado
como agente principal hacian imperativa la
creacion de grupos auténomos; sin embargo,
una inercia histérica hace que todavia hoy
siga buscandose el apoyo del Estado y sigan
existiendo quejas como: “no se puede hacer
teatro si no me dan las salas, si no apoyan la
produccién, si no me dan difusion...”. Frente
a esta situacion, hace 8 afos, propusimos que
el teatro de calle debia ser uno de los ele-
mentos que coadyuvara a transformar el tea-
tro nacional no sélo en sus vertientes estéticas
sino en sus espacios formativos, conceptos y
formas organizativas.

El teatro de calle en México tiende a ser, en
general, de baja calidad, y es incomprensible
que una cultura tan rica en parateatralidad,
en ceremonias, rituales y fiestas no tenga un
puente con el teatro contemporaneo de calle,
que lo haga fuerte y propositivo. Entonces, 8
anos atrds, propusimos a las instituciones ha-
cer un programa nacional para el fomento y
desarrollo del teatro de calle, para su profesio-
nalizacion, lo que implicaba que se empeza-
ra a apoyar a instituciones en algunos casos, y
a grupos independientes en otros para, en un
proceso de tres a cuatro afios, tener distintas
opciones de teatro de calle como referentes
nacionales. Fue aprobado y entonces surgié
la necesidad de encontrarnos e intercambiar,
de ahi se generé un festival que permitiera
la confrontacion de los distintos grupos para
conocer sus deficiencias y fortalezas, cémo
podian colaborar entre si, cémo generar cir-
cuitos nacionales, una pedagogia alternativa,
y al mismo tiempo tener ese espacio para in-
vitar a grupos internacionales de importancia
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El Mono de Saudieu, Circus Baobab (2007).
© Archivo FITC-Zac.

que sirvieran como referencia de lo que pue-
de hacer el teatro de calle.

Asi nacio el Festival de Teatro de Calle; sin
embargo, como en todos los proyectos que se
desarrollan a nivel politico, al término del pri-
mer afo el presupuesto se cortd a la mitad; no
el presupuesto para el festival, sino el presu-
puesto para el plan nacional, porque el festi-
val inmediatamente prendi6, apenas se lanzé
y la poblacién zacatecana se sinti6 entusias-
mada con la posibilidad de participar y ver
estas alternativas teatrales en las calles de su
cuidad. El festival, pues, funcioné muy bien,
tuvo un crecimiento imparable, de modo que
hubiera sido absurdo que las autoridades
quebraran algo que era resonante. Lo otro, el
programa nacional, necesitaba mas tiempo,
mucho mds empefio y era menos visible, asi
que el presupuesto se corté al 50% y durante
el segundo afio se disolvié. El festival quedd
entonces como una especie de
cabeza de Goliat, una cabeza sin
cuerpo. Nosotros seguimos siendo
responsables de la direccion artis-
tica y replanteamos el festival con
autonomia al otro proyecto, de tal
suerte que el festival funcioné muy
bien y sigue funcionando.

En este momento, sin embargo,
se dan ciertas contradicciones por-
que el festival tiene un gran éxito
no sé6lo nacional sino internacio-
nal. En los festivales internaciona-
les importantes hay lo que se llama
el drea de programadores y en los
mds importantes se da una afluen-
cia de 700 a 900 programadores

por afo; quiere decir que un festival convoca
a 700 o 900 personas que en todo el mundo
pueden programar lo que estan viendo ahf.
El Festival de Zacatecas empieza a tener una
resonancia internacional fuerte, y los progra-
madores desean venir a México, pero para
qué hago venir a programadores del mundo
si nuestra oferta es muy baja. Se da, pues, una
situacion extrana: el festival en si tiene gran
éxito y es muy importante —lo cual me pare-
ce espléndido porque es un punto de vincula-
cién del teatro nacional, y de relacién entre el
teatro nacional e internacional—, pero sigue
sin tener cuerpo.

Hay una voluntad aparente y una desidia
profunda. Una voluntad aparente de desarro-
[lar un programa nacional de teatro de calle
que sea congruente con el éxito del festival,
con el hecho de que la poblacién —no sélo
zacatecana, sino de todo México— conside-
ra pertinente ese espacio de vinculacion —lo
mismo que los teatristas— y, sin embargo, no
se hace nada. Y no es que haya una oposi-
cién a este proyecto; tal oposicién seria mu-
cho mas congruente: es decir, si tuviéramos
posiciones distintas y discutiéramos, podria-
mos llegar a un acuerdo, pero acd estamos
de acuerdo con lo que se debe hacer, pero
no se hace.

El festival de Zacatecas fue asumido por
el Instituto Zacatecano de Cultura, por la
gobernacién de Zacatecas con esplendidez;
desde que naci6 fue apoyado por el entonces
gobernador, Ricardo Monreal, quien solicitd
que el festival se hiciera cada ano y no cada

Arrabal, espectaculo de la compafiia Arte Accidn que se pre-
sent6 en el Festival en 2006. © Archivo FITC-Zac. A
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Cirko de Mente, en el Festival de 2006. © Archi-
vo FITC-Zac.

dos como se previé en un principio. La gene-
rosidad y apoyo se ampliaron cuando llegd
Amalia Garcia, pues se preocupd porque el
festival creciera, y sigue creciendo en todas
sus areas, en lo tedrico y en espectaculos.

Creo que un festival de esta importancia
merece tener un cuerpo consistente, lo cual
implicaria una cantidad de grupos mexicanos
de alto nivel que lleven el teatro de México a
todas partes del mundo, como estariamos en
condiciones de hacer si un programa nacional
permitiera desarrollar de manera congruente
la pedagogia y capacidades de produccion
del teatro de calle.

¢sCoémo y con qué intencion se hace la pro-
gramacion?

En Zacatecas se presenta o mejor que se
puede ver. Todos los afios se lanza una convo-
catoria de cardcter nacional y por medio de
un jurado se seleccionan las mejores opcio-
nes y se incorporan al festival.

En el festival de este afio estamos apostando
por la pluralidad, y me refiero especificamen-
te a la programacion internacional, la cual
en general consta de dos o tres espectaculos,
pero en este caso sera de seis: de pequefio,
mediano y gran formato. Hemos aumentado
el ndmero de interlocutores. Nuestro mayor
interlocutor es Europa, esencialmente Espafia
y Francia, son los dos grandes productores;
luego Alemania, con grandes grupos pero no
mucha produccion; ltalia, que anda medio a
la zaga después de haber estado en una épo-
ca de mucho brillo. Este aflo hemos intentado
cambiar un poco: por ejemplo, abrimos con
Francia, pero en vez de cerrar con Espafia, ce-
rramos con Polonia. Polonia tiene un espacio
especial de teatro de calle en Cracovia, donde
se realiza un festival internacional alimentado
por grupos locales, y existe un grupo intere-
sante que se llama Kto, ellos cierran el festival
con La fragancia del tiempo, espectaculo en
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que un nifio, en una enorme jaula, evoca los
fantasmas de la ninez en Cracovia hace 40

anos.

Hay que abrir los ojos a nuevos espacios, a
nuevas fronteras y estéticas, por lo tanto me
parecio bien abrir con Transe Express, que es
un grupo francés de primer orden y que trae el
espectaculo Carrillon céleste, un espectaculo
de arte celestial, a 35 0 40 m de altura. Hablo
de pluralidad porque en el centro se presentara
un grupo de Inglaterra que se llama Periplum,
ellos traen una especie de juego escénico de
gran tamano para toda la plaza que se llama
La campana, en el que “forjan” una campana
en un clima medieval, en un acto no nece-
sariamente narrativo porque el teatro de calle
no siempre es narrativo. Hay teatro expositivo,
narrativo, testimoniales, los que se trabajan
por asombro..., de hecho lo de Transe Express
no es narrativo, es un juego de asombro mien-
tras aparecen personajes y ves construirse un
inmenso mévil donde habrd un concierto; en
cambio, Kto trabaja sobre narracion de sueno,
sobre los quiebres, las rupturas de lo onirico.
Tenemos espectaculos pequefos de Suiza
(Trickster Teatro) y Holanda (Kaal & Haar). De
Italia viene un grupo de cinco personas, Tante-
ri, que hacen pasacalles y tocan instrumentos
y cantan, tiene mucho el sabor de la comedia
del arte.

La programacién de grupos mexicanos
sera de entre doce y veinte grupos. Y, bueno,
todo esto significa una pluralidad de mira-
das, de tensiones e intenciones. Habra tam-
bién seminarios impartidos por estos grupos
internacionales, mesas redondas, talleres de
perfeccionamiento. La idea del festival, y lo
que le da identidad, es la posibilidad de tener
actividades de dia y de noche: la mafana es
de reflexion y comparacion, el espacio para
la formacioén, absolutamente gratis —todo en
el festival es absolutamente gratuito—, y en la
noche esta el espacio de intercambio a través
de las propuestas de los grupos. Fsa es el alma
del festival: el intercambio, la formacion, el
espectaculo y la relacion con los artistas.

La programacion es sélo el reflejo de una
intencion, debemos concebir el festival como
un cuerpo constituido por miembros cuyas
estructuras no se ven, pues un festival debe
alcanzar un cuerpo orgdnico, pero interna-
mente tener un sostén que le dé sentido, un

festival nunca es una mera yuxtaposicion de
programacién. Asi pues, no sélo pretendo dar
cuerpo al festival, sino también un aura, algo
mas alla del festival mismo, y eso tiene que
ser a nivel internacional, no por agregacién
sino por planes, lo cual implica la participa-
cién de embajadas, de grupos e intercambio
entre universidades; algin dia lo lograremos.
Programar puede hacerlo cualquiera, lo difi-
cil es crear el espiritu y un cuerpo vivo que
lata con una intencién y un proyecto.

sCuales son las expectativas del Festival?

Que siga creciendo y madure. Creo que es
una excelente opcién para que todos, artis-
tas y poblacion, puedan vivir la circunstancia
de la imaginacién. Cuando asisto al festival
es como si la realidad estallara y las distintas
propuestas fueran mundos imaginarios que
estan frente a mi, que yo comparto. La calle,
el espacio publico es un espacio de cultura,
de intercambio, de imaginacién, de recono-
cimiento del otro a través de la actividad ar-
tistica, reconocimiento de mi mismo a través
de mi participaciéon como espectador en esta
fiesta, no en el sentido de consumo, sino de
“compartir”, que es lo esencial. No quiero
que el festival sea un espacio de consumo sin
reflexién, sin goce. La expectativa es que el
festival, afo con afio, pueda crecer en pro-
posiciones, en variedad, en ventanas hacia el
mundo, sin pasar a convertirse en un espacio
de mero consumo cultural.

Yo no voy a ser el director artistico del festi-
val para siempre, eso seria una contradiccion,
asi que yo también tengo que retirarme; lo he-
mos inventado y acompanado, pero me gus-
taria estar s6lo un afio mds. La continuidad
del festival esta garantizada porque es ley;
hay que renovar el personal y la concepcién
de la direccién artistica. Llega un momento
en que hay que retirarse, pero no quiere decir
que no seguiré trabajando, hay muchas areas
en la que puedo seguir trabajando; de hecho,
estoy dando seminarios teéricos y practicos
en Puebla, hemos luchado para que las es-
cuelas oficiales tengan un diplomado de tea-
tro de calle, y le estoy planteando a Luis de
Tavira que la Compaiifa Nacional tenga teatro
de calle.

Luis SANTILLAN. Dramaturgo, director y monstruo en
entrenamiento.
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EL 68 EN EL TEATRO MEXICANO

Felipe Galvan

H ace cuarenta afios la cuidad se inundé de conciencias juveniles
que se manifestaban, que contradecian las informaciones perio-
disticas con voces vivas que informaban y brigadeaban dias y dias
en pos de un pliego petitorio de seis puntos que fue acusado de ser
conjura para desprestigiar al pre-

sidente y maniobra internacional

para detener la realizacion de los

Juegos Olimpicos. Aquellas jor-

nadas de julio a octubre de 1968

terminaron sentando las bases

del cambio democratico en los

Estados Unidos Mexicanos, cam-

bio que rompié con la conduc-

cién unipersonal del pais desde

una presidencia intocable soste-

nida por una estructura partida-

ria_hegemédnica que impedia el

acomodo e incluso las voces de

alguien diferente al partido del

presidente, en aquella politica de

carro completo, renovado para

dirigir los destinos de la nacién

eleccion con eleccion.

Desde entonces se generd una
cultura diferente que ha dejado
constancia en la creacion ar-
tistica, y en ella un interesante
papel lo desempefia el teatro,
conformando una propositividad
escénica que parte de aquel afo
y que, prospectivamente, ha con-
tinuado en su engrandecimiento
con materiales nuevos que se
crean ahora, a cuarenta afos,

y que seguramente provocaran

nuevas elaboraciones luego de

las cuatro décadas, ahora con-

memoradas, sobre esa tematica

que resultd trascendente para la

sociedad en la que se desarrolla v

el teatro nacional.

El Teatro del 68 es una cons-
truccién elaborada desde los mo-
mentos de accién en el movimiento estudiantil, vivido entre julio y
octubre de 1968 hasta el presente con una intermitencia constante
y renovaciones personales o generacionales.

Entre las representaciones realizadas en pleno 68, estan las de los
alumnos de Filosofia y Letras de la unam, coordinados por Enrique Ba-
llesté; las de Ciencias Politicas y Sociales, organizadas por Ismael Col-
menares; las de la Escuela de Arte Teatral, con Claudio Obregén, o de
Ciencias Bioldgicas del ipN, con Juvencio Galindez; y, por otro lado,
estan los estrenos por realizarse este 2008, como una nueva obra de
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Cartel del Movimiento Estudiantil de 1968, México.

Flavio Gonzélez Mello, Olimpia 68, que producird la unam, y una no-
vela de Taibo Il en versién teatral textualizada por quien esto escribe.
Asi pues, han desfilado innumerables propuestas que muestran desde
clasicos de la dramaturgia mexicana de la segunda mitad del siglo
xx, hasta planteamientos elemen-
tales teatralmente hablando e
hipercargados ideolégicamente.
El Teatro del 68 comenzé a es-
cribirse al calor del movimiento
mismo y continda en proceso de
escrituracion literaria y escénica
hasta nuestros dias.

Se puede hacer un recuen-
to de lo conocido y podriamos
acercarnos al centenar. En la te-
sis doctoral Theatre et historie:
Le “Teatro del 68” au Mexique
et le travail de mémoire, de San-
drine Guyomarch, presentada en
Perpignan, Francia, en marzo de
2007, se enlistaban 38 autores y
49 textos.

Entre los textos mayormente
logrados y que han trascendido
al tiempo se puede contar: Vida y
obra de Dalomismo, de Enrique
Ballesté; La fdbrica de los jugue-
tes, de Jests Gonzdlez Davila y
Octubre terminé hace mucho
tiempo, de Pilar Campesino; las
tres con casi cuatro décadas de
edad.

Conmemorantes, de Emilio
Carballido, escrita en 1981 pre-
cede a Me ensefaste a querer,
de Adam Guevara, y Nomads que
salgamos, de Gabriela Ynclan,
ambas escritas en 1988, a veinte
afos de los hechos. Rojo ama-
necer (Bengalas en el cielo), de
Xavier Robles y proveniente del
texto filmico del mismo nombre
y autor, fue escrito en 1991 y 68,
las heridas y los recuerdos, de Miguel Angel Tenorio, en 1998.

Junto a los anteriores, conocemos textos de José Agustin, Arturo
Amaro, Benjamin Bernal, Jorge Bolafio —en version de Algarra y Lan-
ger—, Julio Castillo, Ismael Colmenares, Silvia Corona, Casto Eugenio
Cruz, Dante del Castillo, Fernando del Paso, José Ramén Enriquez,
Tomas Espinosa, Carlos Fuentes, Victor Hugo Galvan, Elena Garro,
Olga Harmony, Vicente Lefero, Joel Lépez Arriaga, Héctor Martinez
Tamez, Alfonso Martinez Zahiga, Gonzalo Valdés Medellin, José Luis
Martinez Morales, Enrique Mijares, Juan Miguel de Mora, Jorge Euge-
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Grabado que formé parte de los carteles usados
en el Movimiento Estudiantil de 1968. Tomado
de La grafica del 68, 3% ed., ENAP-UNAM, 1993.

nio Ortiz, Felipe Reyes Palacios, Hugo Salcedo, Pablo Salinas, Gustavo
Thomas, Juan Tovar, Rodolfo Usigli, el colectivo Utopia Urbana y José
Vazquez.

Por supuesto que hay muchos otros textos que no han llegado a
nuestro conocimiento y varias propuestas que no llegaron a la edicién
o0 a la computadora, ni siquiera a la maquina de escribir; tal es el caso
de algunas propuestas desarrolladas en el cLeta en los afios setenta.

Cabria aqui formular una pregunta: ;a qué se debe la vastedad de la
produccién sobre la tematica?

Reflexionando alrededor de esto, el 68 tiene aiin mucho que deciry
existen muchos sesentaiochos mexicanos, por ello la visién de Rodol-
fo Usigli es diferente de la de Carballido en Conmemorantes: mientras
la del primero en su desafortunada jBuenos dias, sefior presidente! es
dedicada a uno de los delincuentes que propicia y tal vez opera la ma-
tanza de Tlatelolco, Luis Echeverria Alvarez, la segunda es un gesto de
solidaridad humana con el dolor auténtico de una madre que perdi6 a
su hijo en la misma Plaza de las Tres Culturas en aquel dia aciago.

En el primer caso parece ser que un intelectual enganado, para de-
cirlo suavemente, escribe para el poder por sus intereses o identida-
des; en el segundo caso se logra captar una emocion humana de cala
profunda en la que la naturaleza ha sido alterada: una mujer perdié
a su hijo. Es evidente que el Tlatelolco de Usigli en el momento de
escribir su texto era bastante distinto del de Carballido en los dias
de fabricar su artefacto que ha sido incontables ocasiones tomado
por directores varios para construcciones escénicas. La primera, por el
contrario y pese a ser del gran maestro Usigli, s6lo interesa a quienes
no tienen la menor idea del movimiento o son, adn en pleno siglo xxi,
priistas convencidos de la “justeza del asesinato de mas de quinientos
mexicanos”, segln pregonaron los priistas de entonces. Entre estos
dos extremos, hay variadas y encontradas propuestas que dependeran
de los horizontes personales de cada creador, horizontes en los que lo
generacional cobra importancia.

Paco Ignacio Taibo Il nacié en 1949; Flavio Gonzédlez Mello en
1967. Paco vivi6 el movimiento estudiantil como brigadista y partici-
pante comprometido; Flavio tenia siete meses de edad cuando el ejér-
cito tiré de un bazucazo la puerta de la Escuela Nacional Preparatoria
y nueve meses de edad cuando acontecieron los hechos sangrientos
de las balas priistas del 68 en Tlatelolco. Por supuesto que sus versio-
nes son diferentes. De una de ellas podemos hablar, dado que nos
hemos encargado de su traduccién de la narrativa —que titulé Héroes
convocados: Manual para la toma del poder— a la propositividad es-
cénica, que después de un nombre inicialmente elaborado, regresé
al original.

Néstor, un joven sesentaiochero en 1969, se entretiene como repor-
tero de pagina roja; ahi es cautivado por un Mataputas a quien persi-
gue incansablemente hasta lograr entrevistarlo, pero ahf es acuchilla-
do. Desde su cuarto hospitalario, donde convalece después de vencer
a la muerte, convoca a sus héroes: D’Artagnan, Wyatt Earp, Sando-
kan, Sherlock Holmes y decenas mds, con el subversivo objetivo de
“partirle la madre al gobierno mexicano”. Con este punto de inicio,
se desarrolla una accién catértica en la que la revaloracién de los
jovenes sesentaiocheros es enunciada desde la contemporaneidad y

<

la interactividad creativa del receptor es provocada para confrontar
sus puntos de vista con los de aquellos participantes que sofiaron con
hacer un mundo diferente al que habitaban en 1968. Material atracti-
vo y polémico sobre una trascendente historia cercana que podremos
ver en una produccion auspiciada por la Asamblea Legislativa de la
Ciudad de México.

Flavio Gonzélez Mello tiene una vision distinta, en la que —segura-
mente como en 1822, el ano que fuimos Imperio o Lascurdin, o la bre-
vedad del poder— el tropo de la ironia jugara un importante papel en
el desarrollo de la progresion dramatica; pero mejor esperemos a verla
en la escena de la unam. Ambas se estrenaran en octubre de 2008.

Otras propuestas se preparan, tal es el caso de Me ensefiaste a que-
rer, Tu voz e incluso La madre, obra brechtiana que vivia temporada
en pleno 1968, dirigida, entonces como ahora, por Alejandro Bichir.
Otras producciones han tenido temporada, como Alcira, de Algarra
y Langer —a partir de un texto de Bolafio—. Y seguramente muchas
mas subirdn a escena en lo que resta del afo, por la conmemoracién
del cuarenta aniversario de los hechos. Seran novedades de un corpus
escénico que seguird creciendo tanto como lo pendiente del 68: su
registro, sus verdades diferentes a las mentiras de los adoradores de
Diaz Ordaz o Echeverria, los juicios del ejercicio de la justicia y, sobre
todo, lo inserto en la historia reciente de nuestra nacién y que se sinte-
tiza en la famosa enunciacion: 2 de octubre, no se olvida.

Feipe GAvAN. Dramaturgo desde principios de los setenta, alumno de Emilio
Carballido y ganador en dos ocasiones de premios nacionales de dramaturgia,
ha sido ademdas miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte (1994-
2000).
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PANORAMA GENERAL
DEL TEATRO CATALAN (1939-2008)

Ricard Salvat

La historia del teatro cataldn necesita una
urgente reescritura, pues las publicaciones
recientes sobre nuestro pasado teatral presen-
tan una radical falta de objetividad. Se han
escrito desde los intereses del poder —la bur-
guesia dominante— y no desde la verdad de
lo acontecido. Hasta el nuevo milenio no se
ha tenido en cuenta la totalidad de los au-
tores del exilio, como por ejemplo Ramon
Vinyes, Agusti Bartra, Josep Carner o Maria
Lluisa Algarra. Las universidades y las revis-
tas especializadas estan intentando llenar las
muchas lagunas existentes, plantedndose una
nueva manera de enfrentarse al hecho escé-
nico catalan.

Debemos recordar que el teatro profesional en
Catalunya, después de la Guerra Civil (1936-
1939), no reemprende sus actividades —por
haber estado absolutamente prohibido por el
franquismo— hasta el afo 1946, lo que supo-
ne un retraso de siete anos respecto al teatro
profesional en castellano de Barcelona.

El primer estreno de un texto de categoria
literaria fue El prestigi dels morts, de Josep
Maria de Sagarra, el 17 de octubre de 1946,
una noche memorable para la historia del
teatro catalan. La produccién posterior de la
escena en Catalunya estuvo marcada por las
dificultades creadas por la censura, que im-
puso un rigor y una dureza superiores a los
ejercidos en el resto del Estado espafol.

El teatro profesional en Catalunya —de vida
obligatoriamente precaria—, cayé en manos
de un caciquismo, surgido alrededor del Tea-
tro Romea y ejercido por un grupo de cuatro
o cinco profesionales, que cerré las puertas a
los autores que no respetaran los valores im-
pulsados por esta especie de oligarquia clien-
telista, dependiente, en exceso, del poder es-
tablecido. Sin embargo, debemos sefalar el
indudable valor de las obras de Josep Maria
de Sagarra —el autor que mas se beneficio de
este clientelismo—, algunas aportaciones
de los hermanos Ferran y Carles Soldevila, de
Rafael Tasis, de Joan Oliver y de Xavier Regas.
El resto de obras estrenadas, en el Romea y
en los pocos teatros que hicieron temporada
en cataldn, resultaron muy alejadas de la rea-
lidad de la sociedad catalana del momento
y nos resultan hoy de infima calidad litera-
ria. La situacion politica y social del primer

L'auca del senyor Esteve, de Santiago Rusifiol. Dir.: R. Salvat. Con Antoni Canal, Josep Ruiz, Manuel
Nunez, Maria Aurelia Capmany. Estreno: Madrid, Teatro Maria Guerrero (1966). © Porras (Archivo AleT).

franquismo (1939-1951) impidi6 el desarrollo
normal del teatro cataldn, carente de un régi-
men de produccién normalizado. El alto dé-
ficit creativo llevé a la creacion dramatica en
lengua catalana a una encrucijada en la que
tuvo que debatirse entre “morir”, “partir de
cero” o reencontrar una tradicién teatral que-
brantada por la Guerra Civil, la didspora del
exilio y el primer franquismo. Cabe recordar
que, el sélo hecho de reflejar lo que sucedia
en el entorno de los espectadores, se conver-
tia en teatro politico.

Es muy conveniente, pues, que queden
muy delimitados los dos campos de trabajo
que definié el teatro catalan: por un lado,
el teatro profesional que inicié su andadura
alrededor del histérico Teatro Romea vy, pun-
tualmente, de otros teatros como el Victoria,
el Guimera y, mas tarde, el Teatro Candilejas;
y, por otro, el teatro de alcoba —que se repre-
sentaba en casas privadas—, el universitario,
el llamado Teatro de Cdmara y Ensayo, y el
primer teatro independiente. A este (ltimo se
anadieron los grupos de exilados que habian
empezado a regresar, algunos intelectuales
franquistas —que intentaban alejarse del po-

der central y mejorar su imagen— e, incluso,
mas tarde, grupos cercanos a la reconstituida
burguesia barcelonesa, en un intento de vol-
ver a ser el ndcleo cultural dirigente, en los
anos cincuenta.

Toda esta actividad cred un tipo de teatro
absolutamente marginal y no reconocido por
los diarios y publicaciones al uso. La alterna-
tiva del Teatro Romea surgié, en 1951, con Es-
teve Albert y Josep Grases (Teatre intim), con
la Agrupaci6 de Teatre Experimental (ate) de la
Universitat de Barcelona, con las lecturas or-
ganizadas por Rafael Bertran i Montserrat, por
el grupo Teatre Viu (1v), por la Agrupacié Dra-
matica de Barcelona (apB) y, finalmente, por
la Escola d’Art Dramatic Adria Gual (FADAG),
que fue el primer grupo que, sin querer dejar
nunca de militar en el campo independiente,
consiguié convertir —a partir de 1962— en
profesionales a sus componentes. La alterna-
tiva acab6 siendo una verdadera oposicién al
teatro de Josep Maria de Sagarra, a los auto-
res que éste permitia estrenar en el Romea y
al repertorio, falto de viabilidad estética, que
protagonizaba el famosisimo actor cémico
Joan Capri (1917-2000) en el Romea.
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Josep Maria de Sagarra (1896-1961). Es el
dramaturgo que tiene un mayor protagonis-
mo profesional en la escena catalana, antes
y después de la Guerra Civil. Su debut pro-
fesional fue en 1918, cuando estrend en el
Teatro Romea —escenario de casi todos sus
éxitos— Rondalla d’esparvers. Durante la
Republica, obras como ['Hostal de la Gloria
(1931) le sirvieron para proyectarse tras la
contienda como el autor catalan mas popular
de su tiempo.

Es preferible enfocar el estudio de este pe-
riodo a partir de las aportaciones de aquellos
autores que lucharon, sin didlogos generacio-
nales de ningln tipo, por restablecer el con-
tacto entre el teatro y las realidades politicas
y sociales de dentro y fuera de Catalunya. Por
un lado, existia el teatro del exilio exterior y,
por el otro, el del exilio interior.

EL EXILIO EXTERIOR

Joan Oliver (1899-1986). Poeta, comedidgra-
fo, narrador y periodista, conocido también
con el seudénimo de Pere Quart, consciente
del vacio destructor de la escena catalana,
convencido de la misién social del teatro,
emprendi6 la tarea de escribir en cada mo-
mento la obra que podia ser necesaria a la
sociedad que le rodeaba.

Joan Oliver comienza su aventura teatral
con Gairebé un acte o Joan, Joana i Joanet,
publicada en 1929, de donde surgi6, amplia-
da, su obra Primera representacié. La siguie-
ron Cataclisme y Cambrera nova. En 1936
publicé Allo que tal vegada s’esdevingué, es-
trenada en México en el afio de 1955.

Tras La fam —que fue presentada en el Tea-
tre Catala de la Comedia en 1938 y luego en
el Tne en la temporada 2006-2007, con direc-
cién de Pep Pla—, Joan Oliver escribié Ball
robat, que el propio autor monté con la AbB
en 1958. Oliver comprendié que continuar
con la linea de un teatro politizado era impo-
sible. Aprendié que para ganarse el favor del
espectador debia crear un publico a partir de
formulas —como la piéce-bien—faite— que
estaban de moda. Ball robat es un excelente
ejemplo de obra de construcciéon modélica
en la que, sin embargo, el autor supera los
[imites y las finalidades de esta subforma tea-
tral arquetipica de la burguesia francesa.
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Oliver es, en definitiva, un buen exponen-
te de los avatares del exilio exterior, y de su
intento de aclimatarse en el interior. Curiosa-
mente, el gran éxito comercial s6lo lo obtuvo
un afio después de su muerte, con el estreno,
en el Teatre Lliure, de £/ 30 d’abril, dirigida
por Pere Planella.

Merce Rodoreda. Una autora de dificil in-
clusién generacional y una representante del
teatro y de la novela del exilio es la gran no-
velista Merce Rodoreda (1908-1983). Al igual
que Oliver, al regresar a Catalunya su teatro
permanece absolutamente marginado del
mundo de la ediciéon y del teatro representa-
do. Hasta muy entrada la llamada transicién
democratica no se la acepta en los circuitos
profesionales al uso. Mds tarde, los que mas
la negaron no han querido recordarlo, y ahora
intentan unirse a sus maximos defensores. Sin
embargo, la novela de Rodoreda se fue impo-
niendo contra todas las incomprensiones, y lo
mismo sucede actualmente con su teatro.

En 1959 escribié Un dia, que estd en la base
de su novela Mirall trencat, sin duda una de
las mas importantes del siglo xx. Este texto, tan
adulto como inteligente, se estrend en el mar-
co del Festival d’Estiu de Barcelona, el Grec
93, con direcciéon de Calixto Bieito. El mismo
ano se estrena también La senyora Florentina
i el seu amor Homer, con puesta en escena
de Mario Gas, y En veu baixa, en un grupo
alternativo del Versus Teatre. Pero el honor de
haber estrenado, por primera vez en Catalun-
ya, las obras de Merce Rodoreda, corre a car-
go de Araceli Bruch,
quien en 1979 hizo
una emocionante y
dramatdrgicamen-
te  muy coherente
adaptacién de varios
cuentos de la autora
bajo el titulo La sala
de les nines. Ese mis-
mo ano estrenaria su
obra L’hostal de les
tres cameélies en el

XIl Festival Interna-
cional de Teatro de
Sitges.

Hemos tenido que
esperar a este ano
2008, en que se ce-

lebra el centenario de su nacimiento —el lla-
mado Any Rodoreda—, para que el mundo de
la cultura proclame undnimemente el valor
de su obra en el conjunto de la literatura y el
teatro catalanes de todos los tiempos. El Any
Rodoreda se ha traducido, ademas, en dife-
rentes propuestas teatrales: el Teatre Nacional
de Catalunya (1Ne) estrend La placa del Dia-
mant, con dramaturgia de Josep Maria Benet
i Jornet y direccién escénica de Toni Casares
—una propuesta que pese a su monumentali-
dad no cal6 entre la critica—, y prepara para
el préximo otofio un musical a partir de su pri-
mera novela, Aloma, a cargo de la compania
Dagoll Dagom; Un dia, Mirall trencat llegara
al escenario del barcelonés Teatre Borras en
septiembre, con direccién escénica de Ricard
Salvat —en una adaptacién de los dos textos
de Manuel Molins y Ricard Salvat—. Curiosa-
mente, esta adaptacién serd la tnica obra de
teatro representada en el ano del Centenario.
Joan Ollé llevé a Madrid su propia —y mi-
nimalista— version de La placa del Diamant,
mostrada al puablico cataldn hace tres afios e
interpretada en castellano por Ana Belén. Se
podra ver en el XXXVI Festival Internacional
Cervantino de Guanajuato. Sélo cabe esperar
que esta reconciliacién con Merce Rodoreda
y su legado se perpetie en temporadas ve-

Antigona 68, de Josep M. Mufioz Pujol. Dir.: Ma-
ria Aurelia Capmany. Con Josep Minguell y Ma-
ria Tubau. Estreno: eapbac, Cupula del Coliseum
(1968). © Archivo AlET.

A

37



38

nideras, cuando el Centenario haya quedado
atras.

Xavier Benguerel (1905-1990). Novelista
que paso de la narrativa al teatro, donde hizo,
puntualmente, diversas pero interesantes in-
cursiones.

La primera obra de Benguerel obtuvo en
1936 el Premi Ignasi Iglesias. Se trataba de E/
casament de la Xela y se represent6 en el Tea-
tre Catala de la Comeédia, el teatro nacional
de la Republica, durante la Guerra Civil. En el
exilio, con Fira de desenganys, un ensayo de

v
Joan Brossa en un performance de Isidre Valles.
© Archivo AleT.

comedia unanimista, a la manera de Jules Ro-
mains, gano el Premio Fastenrath en los Juegos
Florales de Buenos Aires (1942). El dltimo tra-
bajo que le conocemos es El testament (1960).
Regres6 a Catalunya en 1954, proveniente de
Chile, donde se habia refugiado.

Josep Palau i Fabre (1917-2008). El 14 de
febrero de 2008 serd posiblemente una fecha
histérica: Josep Palau i Fabre, uno de los auto-
res mas interesantes de su generacion, estrend
en el Teatro Espafiol de Madrid (Teatro Muni-

cipal) Don Juan, principe de las tinieblas, con
dramaturgia de Hermann Bonnin —que asi-
mismo fue un excelente director para el es-
pectaculo— a partir de seis obras cortas del
ciclo El teatre de don Joan. Madrid rendia a
Palau i Fabre el homenaje que los teatros sub-
vencionados de Catalunya le negaron de una
manera pertinaz durante afos y afos.

El 31 de diciembre de 1999 el grupo Els
Comediants, en una actuacién acrobdtica y
festiva, le pidi6 que escribiera un mensaje
—un deseo— para atarlo al globo que utiliza-

ban. Palau escribié “que el ano 2000 yo deje
de ser un marginado de la escena catalana”.
Como declaré Palau: “Hermann Bonnin reco-
gi6 el mensaje. ;C6mo? ;De manos de quién?
No lo sé. Lo que si sé es que el milagro se
ha realizado, y que gracias a él, dejaré de ser
el marginal que era hasta entonces, con el
estreno de La confessié o I'esca del pecat”.
Este texto se estrend en el ano 2000. Dos
anos después se repondria Mots de ritual per
a Electra, que I'EADAG habia estrenado en 1974
con direccién del propio Palau.

Otros autores. Como sucedi6 en el caso de
Benguerel, tampoco fue reincorporado el tea-

tro de Odo Hurtado (1902-1965), estrenado
en México cuando la Ciudad de México era
la capital del teatro cataldn en los afos cua-
renta y cincuenta. Vendaval, quizds su mas
interesante obra, se presenté en 1958.

RamonVinyesi Cluet (1882-1952) es otro de
los grandes autores del exilio que ha quedado
también al margen de las carteleras teatrales
profesionales. Hombre de alta formacién in-
telectual, eligi6 para su exilio Colombia. El es
el personaje que inspiré el “sabio catalan” de
Cien afos de soledad y es uno de los pocos
autores que estrené en el Teatre Catala de la
Comedia de la Republica; el 20 de enero de
1939 —otra fecha histérica— se presenté su
espléndida obra Fum sobre el teulat, y conté
con Enric Borras en el papel protagonista. Este
actor dio a conocer, asimismo, la renovadora
propuesta Peter’s Bar (1929). En México, en
1947, publicé otro de sus importantes textos:
Pescador d’anguiles.

Sus obras se han recuperado Gltimamente,
gracias a grupos de teatro no profesionales,
a la Universidad Auténoma de Barcelona, y a
la revista Assaig de Teatre, que le dedicé un
monogréfico (ndmero 56), el ano 2006.

Con un deliberado propésito de europeiza-
cién y de contencién emotiva, heredada del
novecentismo, Carles Soldevila (1892-1967)
paso6 de su universo novelesco al mundo del
teatro. Vivi6 en Paris durante la Guerra Civil y
regreso a Catalunya en 1942. Es autor de Civi-
litzats, tanmateix, una pequefa joya teatral de
la que se apropié André Roussin para escri-
bir La petite hutte. Cabe mencionar también
a su hermano Ferran Soldevila (1894-1971),
quien orientd su aportacion teatral a una di-
mension universitaria. Don Joan (1960) fue su
interesante aportacién al mito castellano, que
luego seguiria Palau i Fabre.

Tampoco debemos olvidar, finalmente, a
los dramaturgos catalanes de la llamada Ca-
talunya Nord o Rossell6 —la zona de Cata-
lunya que esta adn bajo administracién fran-
cesa—, que tienen en la figura de Antoni Ca-
yrol (1920), conocido con el pseudénimo de
Jordi-Pere Cerda, a su principal representante.
Su Quatre dones i el sol, una de las obras mas
importantes de todo el teatro en lengua ca-
talana (Catalunya, Baleares, Valencia, Alguer,
Rossell6, Franja de Ponent), fue estrenada en
1964 en Perpinya y se representd en el Cen-
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Bloody Mary Show, de Rodolf Sirera. Dir.: Fre-
deric Roda. Grup de teatre L'Horta, de Valencia.
Teatre del Prado. Xl Festival de Sitges (1980).
© Archivo AIET.

tre Dramatic de la Generalitat de Catalunya
en 1990, con direccién de Ramon Simd. Pero
ningln otro autor rosellonés ha sido incorpo-
rado a los repertorios del teatro barcelonés.
Sélo en el Festival Internacional de Teatro de
Sitges de 1983, se estrené Cronica d’Ann, de
Joan Borrell, un muy interesante dramaturgo,
por el grupo La Gabia de Vic, con direccién
de Joan Anguera.

Agusti Bartra (1908-1982). En la sede de
la Associacié d’Investigacié i Experimentacié
Teatral (aET) en Barcelona, tuvo lugar, en ju-
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nio de 2008, un sentido
homenaje a la figura de
Agusti Bartra, uno de los
grandes del teatro cata-
lan del exilio, exterior e
interior. Con este acto,
se recordaba la impor-
tancia de la figura de
este gran creador que,
después de pasar por la
Repuiblica Dominicana
y Cuba, eligié quedar-
se en México, donde se
apasiond con las cultu-
ras indigenas. Fue ami-
go de Juan Rulfo, Octa-
vio Paz y Pablo Neruda
en la época mexicana
del gran chileno. Fue el
primer catalan invitado
a dar clases en las me-
jores universidades de
los Estados Unidos, y
el primero en entrar en
contacto y ser conside-
rado como un igual por
los componentes de la
Beat Generation. Bartra,
en el aho de su centena-
rio, no ha sido represen-
tado —como es habi-
tual— por ningun teatro
subvencionado. Sélo el
Espai Brossa le dedicé
un apasionante ciclo de
lecturas-espectaculo.

Su obra, que incluye textos como Cora i la
magrana, Octubre y El tren de cristall, es una
de las aportaciones de mds alto nivel estéti-
co y lingliistico que se ha llevado a cabo en
nuestra dramaturgia.

Llorenc Villalonga (1897-1980). Es una
personalidad muy dificil de clasificar: no per-
tenecio ni al exilio exterior ni al interior. Su
condicién de falangista le situ6 en una po-
sicion de privilegio que no supo aprovechar.
Empezé escribiendo en castellano una Fedra
(1932) que Espriu pasaria al catalan. Cre6
dos de los grandes personajes miticos de la
novelistica y el teatro catalanes, con los per-
sonajes de Obdulia de Moncada —Mort de
dama (1931)— y Bearn —de la obra Faust

(1956)—. Refleja una muy subjetiva vision de
la progresiva decadencia de su clase social, la
aristocracia mallorquina, como luego Merce
Rodoreda levantaria acta en Un dia, acerca
del hundimiento de la alta burguesia barce-
lonesa.

EL EXILIO INTERIOR

Joan Brossa. Creador poliédrico, Joan Brossa
(1919-1998) es un verdadero antecedente en
el Estado espafiol del [lamado Nouveau Théa-
tre o Teatro del Absurdo francés. Escribié en
1945 Quiriquibd, espectaculo farsesco en tres
partes, que revisé en 1962 y fue estrenado en
1975 por el Teatre de I"Escorpi, germen del
futuro Teatre Lliure. El estreno abria la puerta
para la segunda recuperacién de su labor tea-
tral, que alin espera ser plenamente aceptada
y valorada. En la presente temporada, tanto el
teatro que lleva su nombre —el Brossa Espai
Escénic—, como el Tnc, han apostado por él
con dos montajes: La sorra i I'académia y El
dia del profeta, respectivamente. Por otra par-
te, el Teatre Lliure ofrecié un original home-
naje al universo brossiano, a cargo de Carles
Santos, titulado Brossalobrossotdebrossat.

Es muy dificil calibrar la aportacion de Bros-
sa al teatro catalan, dado que se ha estrenado
una parte minima de su obra escrita. L'Espai
Brossa, un pequeno teatro situado en el po-
pular barrio de La Ribera (Barcelona), funda-
do en 1997 por el actor y director Hermann
Bonnin y el ilusionista Jesds Julve (Hausson),
no sélo ha recuperado a lo largo de sus diez
anos de vida algunas de sus piezas clave, sino
que aplica a su programacion un criterio ab-
solutamente brossiano.

Con todo, no hay que olvidar que la primera
incorporacion de Brossa al teatro profesional
fue gracias a la EADAG en 1960, que estrend E/
bell lloc, y La jugada, esta Gltima con direc-
cién del gran escultor Moises Villelia. Villelia
consiguiod un arriesgado tono de investigacion
que catapulté el nombre de Brossa al mundo
teatral, al menos dentro de las reducidas re-
presentaciones del Teatro de Camara y Ensa-
yo. La critica reaccion6 de una manera furi-
bunda o simplemente silencié el estreno. Or i
sal (ADB, 1961; dir.: Frederic Roda; decorados:
Antoni Tapies) o Gran guinyol (EADAG, 1962)
fueron otras de las piezas escénicas brossia-
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nas que llegaron, con gran éxito de publico
y critica, a los escenarios. Dos décadas mas
tarde, el Centre Dramatic de la Generalitat es-
trené un par de montajes basados en la obra
dramética de Brossa —especial mencién me-
rece Brossarium, un espectaculo dirigido por
Jordi Mesalles en 1982 a partir de E/ sabater
y Cavall al fons.

Salvador Espriu (1913-1985). Escribia Igna-
cio Murcia: “En 1948, Salvador Espriu, uno
de los mas destacados representantes de la li-
teratura catalana, nos ha ofrecido la atractiva
Primera historia d’Esther (farsa para titeres). Es
una obra compleja, quizd intelectual en exce-
so para soportar la prueba de la escena, pero
donde, en todo caso, se prolonga la tradicién
del teatro de titeres, considerado como punto
de partida de una técnica y una estética tea-
trales (a pesar de que Espriu utiliza las tradi-
ciones del guifiol catalan)”.

Primera historia d’Esther se convirtié no
s6lo en una de las obras cumbre del teatro
cataldn, sino en un monumento de la lengua
y de la voz mas profunda del pueblo. Con-
cebida seglin una arquitectura aparentemente
narrativa, con largos mondlogos explicativos,
la obra revela la grandeza y sélida estructura
de la tragedia de Esquilo.

En realidad, Espriu subtitula su Primera his-
toria “improvisacion para titeres”, subtitulo
irénico dado el radical alejamiento de la obra
de toda improvisacién. En 1948, el poeta,
frente al desierto de la realidad literaria y cul-
tural catalana, adopt6 una valiente posicion
de resistencia e intent6 hacer una especie de
testamento de la lengua catalana —como si
ésta estuviera a punto de desaparecer—y, an-
tes de hacerlo, quisiera demostrar su viabili-
dad e infinita riqueza. Su importancia, aparte
de su significacion social e histérica, se halla

en la actitud en que se sitda Espriu frente al
fenémeno de la creacion literaria y dramati-
ca, con puntos de coincidencia con Bertolt
Brecht.

Otros textos suyos, Antigona y Una altra
Fedra, si us plau —esta dltima estrenada por
la compafifa de Ndria Espert— han ayudado,
también, a que su nombre llegara al gran pu-
blico. Con todo, su éxito mas grande ha sido
Ronda de mort a Sinera, un espectaculo de Ri-
card Salvat sobre textos narrativos, poéticos y
dramaticos de Espriu. Esta propuesta fue pro-
gramada en Madrid en el afio 1966, ciudad
donde no se habia representado en cataldn
desde 1904, cuando actud en ella Enric Bo-
rras. Luego, el espectaculo fue invitado a Pa-
ris, Tolosa de Llenguadoc y Perpinya, siendo
la primera vez que una compania del interior
actuara en catalan en Francia. Mas tarde, en
1970, intervendria en la Bienal Internacional
de Teatro de Venecia (1970), siendo asimismo
el primer texto en cataldn representado en Ita-
lia, por la Companyia Adria Gual.

Manuel de Pedrolo. En 1957, Manuel de
Pedrolo (1919-1990) estrend su primera obra
teatral, Cruma, dirigida por el gran poeta
Jordi Sarsanedas. En 1958, estren6 Homes i
No, dirigida por Frederic Roda, con la Agru-
pacié Dramatica de Barcelona. Es, sin ningu-
na duda, su obra mds importante. En 1997,
I’Associacié d’Investigacié i Experimentacié
Teatral (AIET) revis6 Homes i No, con direccién
de Pere Daussa, en la capilla de la Universitat
de Barcelona. Se pudo comprobar que el tex-
to habia ganado nuevas y ricas dimensiones
con el paso del tiempo.

En 1999, en el Institut del Teatre de Terras-
sa, Joan Maria Gual present6 Soc el defecte.
Este texto fue recuperado en una coproduc-
cion Espai Brossa-aiet el afo 2005. Con estas

) Soc el defecte, de Manuel de Pedrolo. Dir.: Joan
M? Gual. Coproduccién Espai Brossa-aier. Con
Frank Capdet, Alex Casanovas, Pep Planas, Sil-
via Bel y Emma Gomez (2005). © Jordi Salinas
(Archivo AlET).

representaciones se pudo verificar la vigencia
del teatro de Manuel de Pedrolo.

Su obra, muy valorada por Martin Esslin,
no ha logrado traspasar el umbral del teatro
profesional y, de nuevo, se ha producido el
absoluto olvido en los teatros subvenciona-
dos catalanes.

Maria Aurelia Capmany (1918-1991) es
una personalidad clave en la recuperacion
del teatro catalan. Su obra como dramaturga
complementé su faceta fundamental como
novelista y, en la transicién a la democracia,
como mujer dedicada al mundo de la gestion
cultural y la politica. Entre sus principales
estrenos cabe citar: Td i I'hipocrita, El desert
dels dies, Dos quarts de cinc, y los textos po-
liticos Preguntes i respostes sobre la vida i la
mort de Francesc Layret, advocat dels obrers
de Catalunya, escrita en colaboracién con Xa-
vier Romeu Jover, y Vent de garbi i una mica
de por, estrenada por la eapAG en 1965. En
1980, se dio a conocer en el Teatro Romea
uno de sus textos mas ambiciosos, Un lloc en-
tre els morts, en una excelente direccién de
Josep Montanyes. Esta obra estd basada en la
novela homénima que recibi6 el Premio Sant
Jordi de novela, en 1986.

Su Vent de garbi i una mica de por, califi-
cada por Salvador Espriu como un “sainete
profundo”, constituye, sin duda, un hito en el
teatro cataldn. El espectaculo se estren6 en el
Palau de la Mdsica Catalana, en 1965, con di-
reccion de Ricard Salvat, decorados de Maria
Girona y figurines de Albert Rafols Casamada.

Capmany fue directora escénica, actriz, y
profesora de Historia del Teatro de la EADAG.
Consiguié gran reconocimiento de la critica
por sus direcciones escénicas de Algd a I'altre
cap de peca, de Manuel de Pedrolo y El mer-
cader de Venecia, de Shakespeare, en versién
de Sagarra, Gnica contribucién del teatro
catalan al IV Centenario del nacimiento de
Shakespeare en 1964, llevado a cabo por la
EADAG. Por razones politicas, Shakespeare era
un autor muy mal visto en aquel momento.
Las relaciones del franquismo con Inglaterra
estaban en plena crisis.
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OTROS AUTORES

Josep Maria Espinas (1927), perteneciente a
la misma generacién —en su incorporacion
al teatro— que Manuel de Pedrolo y Maria
Aurelia Capmany, logré estrenar, con éxito
considerable, £s perillés fer-se esperar (1959).
Juli Coll adapté la obra al cine con el titu-
lo Distrito V, de gran impacto popular. Blai
Bonet (1926-1998) dio a conocer Parasceve
(1950), de gran densidad poética. Baltasar
Porcel (1937) y Xavier Fabregas (1931), que
formarian parte de la generacién siguiente,
estrenaron algunas obras pero, al igual que
Espinas y Bonet, se cansaron de la lucha y
de la incomprensién que rodeaba al teatro de
aquel entonces.

ULTIMOS DECENIOS

En 1964 aparece Josep Maria Benet i Jornet
(1940), que obtuvo el premio Josep Maria de
Sagarra y logré estrenar en el Teatro Romea
Una vella coneguda olor, obra que se inserta-
ba en el teatro de costumbres y de denuncia
social que inicié en castellano Antonio Buero
Vallejo y la llamada generacién realista del
afo 1951. Esta primera obra denota un en-
raizamiento en el teatro escrito en castellano
con preocupacién documental. Mediante la
técnica de los “trozos de vida” intentd pre-
sentar una radiografia de la estructura social
de la época, demostrando conocer el dificil
juego de las situaciones dramaticas.

Sin duda, su mejor texto es El manuscrit
d’Ali Bei (1988). Después de la representa-
cion de algunos textos, estéticamente poco
afortunados, en el Teatre Nacional de Cata-
lunya —Olors (2000), Salaman-
dra (2005)—, ha obtenido de
nuevo con Soterrani (2008), su
Gltimo estreno, con direccion del
gran Xavier Alberti, en una sala
alternativa —la Beckett—, alta
consideracion critica y entusias-
mo del publico.

Jordi  Teixidor  (Barcelona,

1939), obtuvo un gran éxito de
publico ya en su debut con £/ re-
taule del flautista, estrenada por
Pau Garsaball en el Teatro Capsa,
en 1971. En el marco del teatro
en lengua catalana es el texto

TEATRO CATALAN:
EVOLUCION
Y PRESENTE

que mas éxito ha obtenido nacional e interna-
cionalmente, junto al El método Grénholm,
de Jordi Galceran. El Capsa fue el segundo
intento, después de la Companyia Adria Gual
en el Romea, de abrir las puertas del teatro
profesional a los grupos independientes.
Teixidor se habia formado en las filas del
teatro politico, en los afos en que, simple-
mente, hablar de lo que sucede en la socie-
dad que rodeaba al autor podia constituir un
riesgo. Sin llegar al éxito de su primera obra,
presentd otras de indudable interés y buena
construccién como L’Auca del senyor Llobet
(1969), La jungla sentimental (1973) y Dispa-
ra Flanaghan (1974). De nuevo, los teatros
subvencionados lo han olvidado totalmente y
s6lo Residuals fue puesta en escena, en 1989,
en el Centro Dramatico de la Generalitat de
Catalunya, junto a Alfons 1V, de Josep Maria
Mufioz Pujol, dado que habian obtenido el
Premio Nacional de Teatro ex—aequo. Sus ul-
timos textos, por ejemplo Cromos (2000), son
de una gran calidad.

Josep Maria Muioz i Pujol (Barcelona,
1924) ha cultivado un teatro a medio camino
de la experimentacién y del realismo. Se in-
corporé muy tarde a la dramaturgia escrita en
catalan. Antigona 66 consiguié un gran éxito
y en Kux, my Lord! logré un terrible analisis
de la dictadura franquista. Esta obra iba a ser
estrenada por la Companyia Adria Gual, en
el Festival Cero de San Sebastian (1970), pero
fue prohibida por la censura, lo que compor-

Misteri de dolor, de Adria Gual. Dir.: Joan M?
Gual. Compania La Trepa. Teatre del Prado. XIII
Festival de Sitges (1980). © Archivo AlET.

A

t6 que todas las compafiias presentes se so-
lidarizaran y boicotearan el Festival hasta su
suspension, que fue definitiva. Fue uno de los
primeros actos de lucha democrética que la
profesion teatral llevé a cabo.

En los anos sesenta la estética del teatro rea-
lista tuvo dos dimensiones fundamentales: la
que venia del realismo tradicional, que tuvo
en Ignasi Iglésias (1871-1928) su maximo re-
presentante, y la corriente de los sainetistas
iniciada por Josep Robrenyo (1780-1838) y
continuada por Emili Vilanova, Apel-les Mes-
tres y Joaquim Ruyra. Tuvo mucha influencia
la corriente del realismo madrilefio liderada
por Buero Vallejo, Laura Olmo, José Maria
Rodriguez Méndez y Alfonso Sastre. Hay que
sefialar que junto a estos dos realismos pa-
ralelos, a principios de los afios sesenta Bar-
celona se convirtié en un centro brechtiano
de primer orden. Algunos pensaron que ha-
bia que fundir el lenguaje internacional del
realismo épico con los realismos autéctonos.
De la unién de los realismos del teatro ob-
jetivista surgieron espectaculos que marcaron
un hito del teatro cataldn como Adria Cual
i la seva época, de Ricard Salvat, Ronda de
Mort a Sinera o La gent de Sinera sobre textos
de Salvador Espriu, Cami de nit de Lluis Pas-
qual y Layret de Capmany. La ruptura de esta
corriente dio pie al altamente poético espec-
taculo Antaviana de Josep Lluis Bozzo con su
compafiia Dagoll Dagom sobre textos de Pere
Calders, autor que también se habia exilado
en México.

Un creador que se esta incorporando al
teatro de Barcelona en las Gltimas tempora-
das es Manuel Molins (1946). El centralismo

barcelonés ha hecho posible la
inaceptable situacion de olvidar
la realidad teatral de Valencia,
Mallorca y Perpinya. Molins ha
estrenado recientemente Els viat-
gers de I"absenta (2006) y Saba-
tes de talé alt (2008) con buena
consideracion critica. Con todo,
su mejor obra es La maquina del
doctor Wittgenstein, donde re-
flexiona sobre “la soledad de las
personas que saben realizar una
vida diferente, imprescindible
para poder llevar hasta el limite
su pasién: dar forma al mas inti-
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mo caos”, como senal6 el gran critico valen-
ciano Francesc Calafat.

Molins ha recuperado el sentido caldero-
niano del teatro, el que lo convierte en la
expresion de un pensamiento filoséfico o teo-
l6gico en segundo grado. Partiendo de Ha-
rold Pinter, Peter Handke y Tom Stoppard, ha
sentido la fascinacién de Ludwig Wittgenstein
y, bajo sus ensenanzas, ha escrito un triptico
titulado Trilogia d’exilis, compuesta por las
obras citadas —La maquina y Els viatgers—y
Dionysos.

EL TEATRO VISUAL

Entre la generacion realista de los afos sesen-
ta y la minimalista, surgida a finales de los
ochenta, existe una importante generacion
de creadores de espectaculos, que podriamos
denominar “dramaturgos de la imagen”.

Como reaccién a la omnipresencia del rea-
lismo en la década de los sesenta empez6 a
producirse la eclosién del teatro de la imagen
o teatro visual. Se fueron afianzando grupos
como Els Joglars, fundado por Albert Boade-
[la, Carlota Soldevila y Antoni Font, en 1962.
Boadella es autor de alguno de los espectacu-
los mas bellos y altamente profesionales del
teatro catalan. Dos de ellos tuvieron, ademas,
una gran dimension politica: Ubu rei —de la
que hizo dos versiones— vy La torna. Por esta
dltima Boadella seria encarcelado. Curiosa-
mente, él, que criticé acerbamente al partido
Convergencia i Unié (ciu), que goberné du-
rante 23 afos, en los Gltimos afios se ha con-
vertido en un furibundo detractor del catala-
nismo, llegando a declarar que no estrenara
nunca mas en Catalunya.

Una década después surge Els Comediants,
que recupera el ambiente de fiesta, las mani-

) El retaule del Flautista, de Jordi Teixidor. Dir.: Jor-
di Teixidor. Estreno: Teatre Alianca del Poble Nou
(1970). Se represent6 también, y con gran éxito,
en el Teatre Capsa (1971) bajo la direccion de
Feliu Formosa. © Archivo J. Teixidor.

festaciones parateatrales y el sentido del rito,
consiguiendo alguno de los espectaculos mas
poéticos e imaginativos que se han presentado
en estos Gltimos afios: Non plus plis, Catacro-
ck, Plou i fa sol, Sol solet, La nit'y Dimonis.

En el contexto de la transicion democratica,
proliferan los grupos de jévenes que conciben
el teatro como un evento festivo o experimen-
tal, pero sin tomar el texto como referente de
la creacion teatral. Se uniran a esta orienta-
cién La Cubana —grupo surgido en el Festival
de Sitges—, Circ Cric y Zotal Teatre. Y con
una especial calidad, Semola Teatre, creado
en 1978. En la década de los setenta y los
ochenta el teatro de autor es practicamente
sustituido por la autoria de companias y gru-
pos teatrales que afirman, a veces, practicar la
creacion colectiva.

Partiendo de las aportaciones de Francis Pi-
cabia, Salvat Papasseit, J. V. Foix, Joan Brossa,
Joan Pong, Antoni Tapies, y los actos vanguar-
distas organizados por el Club 49, surgen las
originalisimas aportaciones visuales de Albert
Vidal y musicales de Carles Santos, sensibi-
lizandolas con los dltimos elementos de los
happenings europeos y neoyorquinos. Con el
nacimiento en Inglaterra de la estética punk,
surge, a finales de los setenta, y se impone
La Fura del Baus. Este grupo produce espec-
taculos de creacion colectiva o work in pro-
gress, de gran impacto y originalidad visual y
con gran sentido del riesgo y la aventura. Su
Gltima propuesta, Boris Godunov (2008), ha
sido estrenada en el TNC lo cual ha implicado
un reconocimiento a su larga tarea vanguar-
dista.

LA GENERACION DE
LOS ANOS NOVENTA

Forman parte de esta
generacién autores
como Carles Alberola
(1964), Carles Batlle
(1963), Sergi Belbel
(1963), Lluisa Cunillé
(1961), Beth Escudé

(1963), Jordi Galceran (1964), Ignasi Garcia
Barba (1964), Roberto Garcia (1968), Fran-
cesc Pereira (1961), Josep Pere Peyré (1959),
David Plana (1969) y Merce Sarrias (1966).

De Sergi Belbel, la historiadora america-
na Sharon Feldman, profunda conocedora
del teatro cataldn, escribid: “La estética tea-
tral de Belbel se construye a base de lineas
esencialistas e incluso minimalistas, de suti-
lezas poéticas y politicas, silencios cargados
de significado y palabras que a veces care-
cen de sentido. Es también un teatro de to-
nalidades existencialistas, matizado por las
influencias de Beckett y otros representan-
tes de las vanguardias teatrales europeas”.
La aportacion de Sergi Belbel al teatro cata-
[an, no sélo como dramaturgo, sino también
como director escénico, es muy importante, y
constituye la avanzadilla de una generacién
que incorpora al teatro nuevos temas: el paro,
la inmigracién, el ecologismo. Sus recursos
se inspiran, en buena parte, en los autores
existencialistas, en el Teatro del Absurdo de
los afios sesenta y en las actitudes minima-
listas y esencialistas de los afios setenta y
ochenta. Sus dltimos estrenos en el TN —Fo-
rasters (2005) y A la Toscana (2007)— han te-
nido muy mala acogida critica. Su excesivo
deseo de conquistar al gran publico ha hecho
que bajara muy sensiblemente los niveles de
calidad que habia conseguido. En el otro tea-
tro subvencionado, el Teatre Lliure, presentd
Mobil (2007), que recibié una irritadisima
acogida publica, como pocas veces habia
sucedido.

Sus mejores aportaciones son, sin duda, £/
temps de Plank (2002) y Després de la pluja
(1993).

Escena final de Peter’s Bar, de Ramon Vinyes, pro-
tagonizada por Enric Borras, Teatre Nou (1929).

© Archivo cipit.
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Homes i no, de Manuel Pedrolo. Dir.: Pere Daus-
sa. Escenografia y Vestuario: Carles Casas. Com-
panyia Alet. Teatre de I'Eixample de Barcelona
(1996). © Archivo Pere Daussa.

De esta generacion de los noventa cabe
destacar también la obra de Lluisa Cunillé,
que transita por un camino estético heredero
del Teatro del Absurdo vy, en el contexto ca-
talan, de Manuel de Pedrolo. Joan Ollé, uno
de los directores que ha defendido con tena-
cidad sus obras, escribi6: “El teatro de Lluisa
Cunillé pide a sus ejecutantes una precision
exquisita. Como en caleidoscopio: moved
s6lo un cristal y todos los equilibrios queda-
ran alterados”. El gran director-autor Xavier
Alberti, es otro de sus grandes admiradores.
Bajo su tutela y escribiendo en colaboracién,
ha dado a conocer Assajant Pitarra (2007),
una propuesta de pretensién popular. Cunillé
es autora de dos de los mds bellos textos de
esta generacion: Barcelona, mapa d’ombres
(2004) y Apres moi, le déluge (2007). Este al-
timo es, ademas, un gran texto de teatro po-
litico.

El teatro en Catalunya, en los Paises Catala-
nes, pasa por un momento de gran vitalidad,
parecida a la que habia tenido a finales del
siglo xix. Cabria esperar que la pléyade de
directores, autores, escendgrafos, companias
y la amplia propuesta de teatros subvencio-
nados se acrisolaran, gracias a unas politicas
culturales abiertas y de verdadera vocacién
europea, y se concretaran en una realidad
estética, ética y politica acorde con las nece-
sidades de este nuevo milenio.

En este momento el teatro de Catalunya se
encuentra ante una gran disyuntiva estética.
Los autores de la generacion de los ochenta
viven de espaldas completamente a la tra-
dicién de teatro cataldn que hemos querido
detallar en este trabajo. En lugar del respeto
a la tradicion y el gran referente que fue para
la generacion realista —y aln es para algunos
autores del siglo xx—, Salvador Espriu y su
Primera historia d’Esther, los creadores que
tienen gran influencia valoran, como UGnico
punto de partida valido, las ensefanzas de
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José Sanchis Sinisterra. Este autor valencia-
no practicamente nunca ha querido escribir
en cataldn. El poder excesivo, acumulado
por algunos representantes de la generacién
de los ochenta que controlan el Tnc, la Sala
Beckett, I'Obrador y gran parte de los talleres
y de las publicaciones del Institut del Teatre
—sin olvidar que controlaron asimismo la dl-
tima etapa del Festival Internacional de Teatro
de Sitges hasta que fue suprimido— ha hecho
que muchos jévenes autores hayan aceptado,
como Unico vdlido, este modelo. El hecho de
que el gran autor Sanchis Sinisterra escriba en
castellano y no se haya preocupado por refle-
jar la realidad catalana, ha hecho posible la
antinomia estética llevada a cabo por la Sala
Beckett y su red de influencia. Por un lado
defienden y siguen las ensefianzas de Beckett
y por otro las de Brecht. Siguen el modelo de
la dramaturgia de Sanchis que, por un lado
escribe obras bellisimas de corte beckettiano,
y por otro, textos como jAy, Carmela! que
tuvo el honor de ser presentada en el templo
del Teatro Objetivista, el Berliner Ensemble,
de Berlin. Todas estas contradicciones estéti-
cas —que comportan contradicciones éticas
y politicas—, unidas a la marcha de Sanchis
de Barcelona en 1997, han llevado a esta ge-
neracion a una crisis de identidad que la ha
obligado a replantearse las lineas escapistas
de la realidad en que se hallaban inmersos.
Es muy revelador que Lluisa Cunillé, tal vez el
maximo valor de este grupo, se haya pasado
al teatro de absoluta denuncia politica en sus
Gltimos textos.

En este terreno movedizo se encuentra el
teatro de los primeros afos del siglo xxi: por
un lado, los que siguen las ensefianzas del fi-
l6sofo Eugeni d’Ors, de los galleguistas Luis
Seoane e Isaac Diaz Pardo, que afirmaban
que todo lo que no es tradicion es plagio vy,
por otro lado, de los que postulan que la tra-
dicién teatral catalana empieza con la funda-
cién de la Sala Beckett (1989).

El teatro catalan, que se halla —con todo-
en el mejor momento de su historia, esta obli-
gado a resolver este inquietante y, a la vez,
preocupante dilema.

Ricarp Sawvat. Catedratico Emérito de Artes Escéni-
cas de la Universitat de Barcelona, teérico y direc-
tor de escena.

A4

Margarida Xirgu (1888-1969). En su primer pe-
riodo de actriz catalana, estrend varias obras de
los autores mds importantes de Catalunya, como
Joventut de Ignasi Iglesias (1905) y Mossén Janot
de Ange[ Guimera (1905). En 1906 estrena en el
Teatro Romea Mar i cel, de Angel Guimera, y en
1907 La merienda fraternal, de Santiago Rusifiol.
Este mismo afio entra a formar parte del mitico
Teatre Intim, que dirigfa Adria Gual, y estrena Els
savis de Vilatrista de Santiago Rusifiol. Con Enric
Borras homenajearon en 1909 a Angel Guimera
en una representacion especial de Els vells de
Ignasi Iglesias. Els zin-calds de Juli Vallmitjana
(1909), Mati de festa de Avel-Ii Artis (1910) —au-
tor que acabaria exilandose a México—. En 1911
representa Andronica y La reina jove de Angel
Guimera, Muntanyes blanques de Juli Vallmitja-
nay el gran texto de Angel Guimera, Maria Rosa,
que representé junto a Enric Borras. En 1912
es contratada por el gran empresario Faustino
de Rosa y representa Flors de cingla, de Ignasi
Iglesias; £/ fill de Crist, de Ambrosi Carrion; El
pintor de miracles, de Santiago Rusifiol; L'estiuet
de Sant Marti, de Apel-les Mestres; Els Pirineus,
de Victor Balaguer, y uno de los mejores textos
del teatro catalan, Nausica, del poeta nacional
Joan Maragall. En 1914 debuta en Madrid con E/
patio azul, de Santiago Rusifiol. Un afio después
representarfa Maria Rosa, de Angel Guimera.
Paulatinamente, se irfa apartando del repertorio
catalan, y no volveria a actuar en su lengua. Sélo
volvid a actuar en su idioma nativo en 1915, con
Maria Rosa de Guimera. Margarida Xirgu, cuyo
nombre va unido a los mejores momentos del
teatro cataldn de la primera mitad del siglo xx,
se desinteresaria del teatro cataldn y se dedicaria
a los grandes autores castellanos, clasicos y mo-
dernos: Lorca, Alberti. La Guerra Civil la encuen-
tra de gira por Suramérica, y ya no volveria a su
pais de origen. Desde aquel momento, cred el
mejor repertorio y las mejores escuelas de Hispa-
noamérica. © Archivo Alejandro Casona, 1961.
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EL DIRECTOR DE ESCENA
EN CATALUNYA

Jordi Coca

La evolucién de la figura del director de
escena en Catalunya, durante el dltimo
siglo, corre paralela a la del sector teatral. A
partir de 1947, cuando en Espana se levant
la prohibicién de representar teatro escrito en
catalan, surge ese personaje clave que agluti-
na en torno a una idea todo un espectaculo.
Este articulo ofrece una mirada critica del pa-
pel desarrollado por los directores de escena
en Catalunya, durante los Gltimos cincuenta
anos.

No descubriré nada nuevo si digo que en
nuestro mundo y desde el punto de vista del
teatro, el siglo xx ha estado dominado por la
figura del director de escena. Naturalmente,
los periodos de renovacién profunda sélo co-
inciden por casualidad con los ndmeros re-
dondos. De hecho, el siglo de los directores
de escena comienza antes de 1900 y proba-
blemente se acabara después del 2000. Basta
con ojear el libro de Mireia Schino, La nascita
della regia teatrale, para darse cuenta de lo
que digo. En la era moderna como minimo
hay que remontarse hasta el actor Tommaso
Salvini (1829-1916) y a los Meiningen, que
entre 1874 y 1890 se acercaron bastante
a la figura moderna del director de escena.
Y luego ya vienen los nombres que todo el
mundo conoce: Fuchs, Appia (mds desde la
escenografia), Graig, Antoine, Stanislavski,
Meyerhold, Copeau, Reinhardt, quizads Ar-
taud, y el resto de los grandes. Es decir: con
ellos el conjunto del espectaculo se supedita
férreamente a una manera concreta de ver las
cosas, a una mirada digamos personal, y el

Rebel Delirium, de lago Pericot y Sergi Mateu.
Dir.: I. Pericot. Con Sergi Mateu y Josep Ballester.
Tanel del Metro Sant Antoni, Barcelona (1977).
© Archivo AleT. A

resto de los elementos en juego pasan a ser
subsidiarios.

En Catalunya la figura del director apare-
ce con relativa fuerza con Adria Gual (1872-
1943), que después de diversos intentos espe-
cialmente centrados en torno a la fundacién
el 1898 de su llamado Teatre Intim (a la vez
proyecto personal y aventura cultural), en
1902 regresa de Francia sorprendido por dos
realidades que parecen excluyentes: la fuer-
za institucional de la tradicién, expresada a
través de los dos teatros oficiales, la Comédia
y el Odéon, y la nueva concepcion escénica
que para él se encarna en otra dualidad en
si misma también contradictoria: de un lado
estd el naturalista Antoine y del otro el simbo-
lista Paul Ford, a los que sin duda Gual afia-
diria Lugné Poé y otros. Pero esta figura del
director —del hombre que impone una mira-
da personal al especticulo e incluso a la ins-
titucién, pequena o grande, que él dirige—,
en Catalunya es practicamente imposible de
consolidar. La vida escénica estd dominada
por una economia enclenque, por una falta
de apoyo social y politico evidente, y al mis-
mo tiempo estd minada por una vision bur-
guesa y evasiva de la realidad. No hay teatros
oficiales, a Adria Gual se le niega el acceso al
Liceo, que es el Gnico coliseo de épera en Ca-
talunya, tampoco se atiende a su proyecto de
hacer lo que con otro nombre queria ser una
especie de teatro oficial para la ciudad... Sélo
consigue fundar la Escuela Superior de Arte
Dramético, una institucién docente y cultural
que mas adelante sera ampliamente conocida
como el Institut del Teatre, y que casi un siglo
después sigue funcionando como centro de
ensenanzas teatrales y de difusion cultural. En
cualquier caso, la figura de Gual, adn insufi-
cientemente conocida a nivel internacional,

tiene la grandeza de en-
carnar una vision moder-
na del arte en un pais sin
grandes vuelos, y de transi-
tar penosamente, pero con
amplitud de miras, por un
periodo de profunda trans-
formacion social y cultural.
Gual es un gran escendgra-
fo, un grafista sorprenden-
te, un pintor considerable,
un escritor de mérito, un
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Laperitiu, de Albert Vidal (Premio Serra d’Or
1979). Dir.: Albert Vidal. Teatre Romea (1978).
© Archivo AlET.

director de escena esforzado, un increible
promotor de instituciones... En Catalunya es
el hombre que mds se acerca a esa figura de
director de escena que se esta fraguando a lo
largo de la segunda mitad del siglo xix.

OTROS TIEMPOS

Para encontrar claramente consolidada la fi-
gura del director de escena en Catalunya de-
beriamos entrar ya en los anos cincuenta del
siglo xx. El retraso con el resto de Europa se
debe a la absurda y temible hegemonia que
el mundo militar espafiol —quiza seria mas
cierto decir castellano— impuso al conjunto
de los sufridos ciudadanos no sélo de Cata-
lunya y Euskadi, pero especialmente en estas
naciones. Los ridiculos pronunciamientos mi-
litares del Ilamado ejército espafiol, que sélo
dejan de ser ridiculos por la magnitud de sus
crimenes, la imposicién de una cultura que es
heredera directa de la ira ciega provocada por
la pérdida de las colonias en el afio 1898, la
tozuda cerrazén en unas esencias vacias o an-
tiguas... Catalunya es, efectivamente, una de
las victimas de esa manera de ver el mundo:
lo es porque siempre se ha manifestado mds
progresista, porque no tiene la misma cultura
ni la misma lengua, y porque se siente mds
cercana a Europa y extrana en la légica cas-
tellana que impone hegemonias delirantes. El
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precio es que, de 1714 hasta ahora mismo,
el Estado se ha manifestado en sus distintas
formas especialmente decidido a una tozuda
lucha por asimilarnos; el Estado ha sido y es
nuestro enemigo porque nos excluye; nos usa
y nos excluye. Y claro, en este ambiente, con
s6lo algunos breves momentos de paz, como
algunos anos de la idealizada Segunda Repd-
blica, casi nada es posible. Ni siquiera el tea-
tro, al menos en términos de normalidad.

Aproximadamente a partir de 1950, la re-
sistencia cultural catalana se empieza a recu-
perar de la derrota de 1939 y, con tantas limi-
taciones como se quiera, primero con la ADB
(Agrupacié Dramatic de Barcelona) de 1954
al 1962, y después con I'eabAG (Escola d’Art
Dramatic Adria Gual) a partir de 1960, todo
adquiere un perfil distinto. Recuérdese que
hasta 1947 estaba prohibido hacer teatro en
catalan. En todo caso, ahi si surge la figura del
director de escena, la figura clave que aglutina
en torno a una idea todo el espectaculo. Por
decir solamente dos nombres, el de los crea-
dores de esas instituciones, deberiamos citar
a Frederic Roda, ya desaparecido, y a Ricard
Salvat. Ellos, y con ellos, creadores como Jo-
sep Anton Codina, Francesc Nel-lo, Hermann
Bonnin, Albert Boadella, Josep Montanyes,
lago Pericot, Fabia Puigserver, Joan Font, etce-
tera, empiezan a construir lo que se llamara
el Teatre Independent, un teatro independien-
te de los modelos comerciales tanto desde el
punto de vista politico como estético, e inde-
pendiente también de la hegemonia castella-
no-espafiola. De esos dos primeros nicleos
fundadores, surgen realidades muy diversas,
incluso descentralizadas territorialmente, y
todo el pais se llena de producciones teatrales
que subvierten las bases de lo que hasta en-
tonces se entendia por teatro, incluso desde
los modelos de produccién. En su mayoria,
y como minimo hasta 1970, estos directores
s6lo alcanzan a ser semiprofesionales. Pero a
partir de esta fecha, la asuncién por parte de
Bonnin de la direccion del Institut del Teatre
supuso la integracion de la mayoria de ellos
en esta institucion y la posibilidad de alternar
su trabajo para la escena con una dedicacién
a la docencia en el renovado Institut del Tea-
tre fundado por Gual y, a partir de esta fecha,
centrado en nuevos planteamientos pedagé-
gicos y artisticos.
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El vuelco es espectacular y la figura del
director de escena adquiere su razén de ser
incluso en aquellos grupos que trabajan con
modelos de improvisacién colectiva, como es
el caso de Joglars o Comediants. En el fondo,
detrds del trabajo de conjunto habia al menos
en parte la mano y la manera de entender el
espectaculo y el mundo de Albert Boadella
(Joglars) y Joan Font (Comediants). En todo
caso, a nadie se le oculta que en esta situa-
cién, estando en plena lucha por recuperar la
propia voz y ante la posibilidad de un nuevo
teatro en lengua catalana, la inmensa mayoria
de directores de escena no se proponen ganar
dinero ni construir espacios para el negocio
teatral. Lo que se proponen es crear un pu-
blico nuevo, hacer que se vuelva a ver el arte
escénico como una creacion seria, que se
entiendan las diferentes especialidades que
conviven en el teatro (escenografia, actores,
musicos, coredgrafos, técnicos, dramaturgos,
directores, etc.) como partes de un proyecto
global que tiende a plantear en vivo las eter-
nas cuestiones que preocupan y ocupan a los
seres humanos. Quiza el ejemplo mas claro
de lo que estamos diciendo se concreta en

Ronda de mort a Sinera, de Salvador Espriu-Ri-
card Salvat. Teatre Lliure (2002). Dir.: Ricard Sal-
vat. Decorados: Joaquim Roy. Figurines: Ramon
Ivars, Coreografia: Marta Carrasco. © Ros Ribas.
A

la huelga de actores que en 1976 consigue
autogestionar un festival de verano llamado
Grec-76, y en la fundacién el mismo afio por
parte de Fabia Puigserver, Lluis Pasqual, Car-
lota Soldevila y otras personas, del pequeno
Teatre Lliure, ahora instalado en un magnifico
edificio recuperado y que siempre se inspir6
en los modelos de los teatros estables italia-
nos surgidos durante la posguerra, y muy es-
pecialmente en el Piccolo de Milan.

En conjunto, se trata de un teatro compro-
metido con la lucha por la democracia y por
la expresion libre. A raiz de un incidente de
orden publico, quedé mas claro que nunca
que esa vida teatral nueva que habia surgido
en Catalunya defendia la libertad de expre-
sién y se entendia a si misma como un servi-
cio publico. Naturalmente, nada de eso fue
facil y ahora, viéndolo afio a ano, nos damos
cuenta de hasta qué punto se trataba efectiva-
mente de luchar por la recuperacién de la de-
mocracia mds que de hacer gloriosas carreras
personales. Quiza era asi porque no podia ser
de otra manera, quiza no debemos idealizar
sistematicamente a las personas... En todo
caso, ahi estan dos o tres generaciones de di-
rectores de escena que ven su trabajo como
un eje en torno al cual se esta organizando
una lucha cultural y politica que al mismo
tiempo reivindica los derechos de una lengua
y una nacion.
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Ball del Vermut-Dimonis, de la compania Co-
mediants. Dir.: Joan Font. Festival de Granollers
(1980). © Archivo Aler.

OTROS INTERESES

Con los afios ochenta y la democracia, afortu-
nadamente todo empieza a cambiar. Se cons-
truyen nuevos teatros, aparecen las ayudas y
las subvenciones, surgen por fin los teatros
publicos, incluso hay empresas privadas que
se dedican al teatro con provecho... Hay casi
de todo, incluso nuevos directores. Pero la fi-
gura del director tal como se habia entendido
hasta entonces cambia, y forzosamente hay
que considerarla a partir de nuevos parame-
tros. Y no se trata de nostalgia de ningtn tipo:
es légico que las cosas evolucionen, es com-
pletamente comprensible que esa nueva ge-
neracion de creadores teatrales, sin la necesi-
dad imperiosa de luchar contra la dictadura y
por los derechos colectivos, se centre mds en
sus intereses privados, e incluso es aceptable
que la mejora de sus condiciones de trabajo,
el mayor grado de perfeccion formal que eso
les permite, redunde en un cierto narcisismo
estético que, trabajando con el dinero publi-
co, no cifne lo suficiente los gastos esceno-
gréaficos, que se convierten en el protagonista
absoluto en aras de conseguir vistosidad y
efectos especiales, lo que ya Aristételes lla-
maba el arte que se hace con los trastos...
Todo esto parece logico, pero no lo es en
absoluto que esa nueva etapa en la que los jé-
venes directores se hacen con casi todo el po-
der factico en el teatro cataldn, que esa nueva
etapa conlleve realidades completamente in-
justas. Por ejemplo, el olvido del pasado mas
inmediato con una relegacién a las sombras
de todo lo anterior a ellos —es decir: la lucha
contra la dictadura desde un punto de vista
politico, ideolégico y también artistico y pro-
fessional—; la consiguiente reescritura de la
historia teatral catalana, en lo que se ha dado

en Ilamar una especie de estalinismo cultural,
que borra literalmente de la realidad, o los re-
duce a la marginalidad, como minimo a tres
generaciones de dramaturgos, y “casualmen-
te” a aquellos que supusieron una clara apues-
ta por planteamientos ideolégicos y estéticos
avanzados —asi, por ejemplo, desaparecen
de la realidad durante muchos afios autores
capitales como Joan Oliver, Carles Soldevila,
Salvador Espriu, Joan Brossa, Manuel de Pe-
drolo, Josep Palau i Fabre, Josep M* Mufoz
Pujol, Alexandre Ballester, Jordi Teixidor, Ma-
nolo Molins y un largo etcétera—. Este tema,
ciertamente muy importante, no lo podemos
desarrollar aqui, pero ha supuesto una ago-
tadora lucha de mas de una década. Podria
parecer que se trata s6lo del ya mencionado y
endémico desagradecimiento de una genera-
cién con sus precedentes inmediatos, pero la
cosa va mucho mas alld si se tiene en cuenta
que en detrimento de estos autores se da una
cierta potenciaciéon de algunos nombres del
teatro comercial como Josep Maria de Saga-
rra, que en el fondo enlaza mucho mejor con
la nueva estética de los directores emergen-
tes. Los responsables maximos de esta situa-
cién son Domenech Reixach, que fue director
del Centre Dramatic de la Generalitat y mas
adelante del Teatre Nacional de Catalunya, y
Sergi Belbel, que formaba parte de su equipo
y finalmente le sustituye en este cargo y recti-
fica levemente los mayores desaguisados.
Con estos planteamientos, por otro lado,
no se pide gran cosa a los nuevos directores
emergentes y en general, y salvo honrosas
excepciones de entre las cuales quiero citar
a Joan Oller, Carme Portaceli y Alex Rigola,
ellos mismos tampoco se exigen demasiado.
Sin duda sus espectdculos estan bien presen-
tados, los acabados artesanales y técnicos
funcionan bien, los mejores recursos ayudan
a ofrecer una factura agradable... Pero en
conjunto se suele renunciar a la idea fuerte
del término director para pasar a una acep-
cién mas suave, mas tradicional y anterior al
verdadero surgimiento de esta funcién artisti-
ca e ideoldgica a mediados del siglo xix. Aho-
ra, en Catalunya, los jévenes directores, sin

Ensayo de Rebel delirium, de lago Pericot y Sergi
Mateu. Dir.: I. Pericot. Con Sergi Mateu y Josep
Ballester. Tinel del Metro Sant Antoni, Barcelona
(1977). © Archivo AlET.

mirar al pasado, o mirando en esa direccion
s6lo de reojo y forzados por las campanas
que se han organizado, son casi siempre me-
ros organizadores del conjunto. No trabajan
en profundidad, se pierden en la estética y
ofrecen productos profundamente burgueses,
adormecedores y vacuamente bien hechos.

Con todo, lo mas grave es que los teatros
publicos desvirtian su funcion educadora, de
repertorio y de actualizacién de los clasicos
propios y ajenos con nuevas lecturas, para
pasar a convertirse en edificios de lujo, paga-
dos por los ciudadanos, que programan como
si se viviera en un festival perpetuo y espe-
cialmente dedicado a la cultura inofensiva y
a la evasion.

En fin, quiza también se trata de los signos
de los tiempos que nos ha tocado vivir en
el mundo occidental. Confiemos que efecti-
vamente sea algo temporal, un episodio, un
largo episodio, que al margen de las injusti-
cias que ha generado debemos interpretar en
la clave histérica habitual: las generaciones
que no han conocido las dificultades suelen
mostrarse egoistas y se equivocan cayendo
en la superficialidad. En lo tocante a la direc-
cién de escena, nada de eso se puede valorar
suficientemente sin un contexto ampliamen-
te bien informado. Pero para los que viajan,
para los que conocen las diferentes realida-
des teatrales europeas, el caso es muy claro:
si aplicasemos al resto de los paises vecinos
los criterios que actualmente dominan en el
teatro catalan, no existiria nada de lo que ca-
racteriza la dramaturgia del siglo xx. Todo se-
ria muy bonito y agradable, pero en el fondo
profundamente indtil y topico. Por eso, este
articulo deberia titularse vida y muerte de los
directores de escena en Catalunya.

Jorpr Coca. Novelista, ensayista teatral y profesor
del Institut del Teatre de Barcelona.
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LOS DRAMATURGOS
DEL SIGLO XXI

Carme Tierz

La escritura teatral en Catalunya vive una
época de efervescencia. Factores como
una ensefnanza regularizada o el apoyo de las
salas alternativas, que incentivan la autoria
autéctona con ciclos dedicados a los nuevos
creadores, han contribuido a esa eclosion de
talentos. Sin embargo, el elevado ndmero de
autores dramdticos no siempre tiene su reflejo
en la cartelera y, mas concretamente, en el
circuito teatral comercial. El presente articulo
describe una situacion sobre la que merece la
pena reflexionar.

En su libro sNuevas dramaturgias? Los auto-
res de fin de siglo en Catalunya, Valencia y
Baleares,' la profesora universitaria y critica
teatral Maria-Josep Ragué-Arias realiza un
pormenorizado andlisis de los factores socia-
les, politicos y culturales que favorecieron la
aparicién, a mediados de los afos ochenta,
de un importante nimero de dramaturgos ca-
talanes que, si bien manifestaron “su volun-
tad de no constituir una generacién, puesto
que su teatro obedece a motivaciones dis-
tintas, tematicas diversas y estructuras harto
diferentes”,? compartian unas condiciones de
formacion cultural que los distinguian de los
autores anteriores: fueron la primera promo-
cién de creadores escénicos que crecieron
viendo la television.

Una circunstancia aparentemente anodi-
na, casi anecdética, es con toda seguridad
tan relevante en la cohesién de ese grupo de
autores como el progreso social, los avances
tecnolégicos o los cambios politicos —con el
afianzamiento de la practica democrdtica en
el Estado espafiol, después de cuarenta anos
de dictadura y una transicién menos apaci-
ble de lo que hoy parecemos recordar—. Los
seriales televisivos o las peliculas rodadas ex-
presamente para la pequena pantalla sugie-
ren una nueva estructura narrativa, que esos
autores trasladan, en mayor o menor medida,
al teatro. Incluso Juan Mayorga,®> uno de los
mas destacados y prolificos dramaturgos sur-
gidos en los noventa, afirmé en el marco de
una conferencia* que la suya es la generacién
del Barrio Sésamo,® aludiendo a la influencia
de los programas y series de television en su
infancia y la de sus coetdneos. Una influen-
cia que, l6gicamente, se intuye en su labor
escénica.
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Temps real, de Albert Mestres. Dir.: Magda Puyo.
Escenografia y vestuario: Pep Duran. Con Nao
Albet Roig, Pedro Gutiérrez, Jordi Martinez, Xa-
vier Mestres Emilié, Meritxell Santamaria, Tere-
sa Urroz. Teatre Nacional de Catalunya (2007).
© David Ruano.

La profesora Ragué-Arias enumeraba en su
exhaustivo tratado acerca del teatro cataldn,
valenciano y balear de fin de siglo los facto-
res externos que ayudaron al florecimiento de
nuevas dramaturgias durante esos afos. Entre
otros, destacaba el impulso institucional, ma-
nifestado a través de las ayudas que concedia
a la escritura teatral el Centre Dramatic de
la Generalitat, primero, y mas tarde el Teatre
Nacional de Catalunya; la proliferacion de
escuelas oficiales —en Catalunya, el Institut
del Teatre—*° y de talleres dedicados al texto
dramdtico, modificando la imagen del autor
autodidacta, tan comin hasta ese momento,
por la del que posee titulacién académica; el
esfuerzo de las salas alternativas por alentar
la nueva creacién y por cobijarla en sus pro-
gramaciones; y la polivalencia profesional de
los autores que, mas alld de la escritura en el
teatro, se dedicaban a la investigacién, a la
docencia o a cimentarse una sélida carrera

literaria. Son factores que mediaron decisiva-
mente en la aparicion de aquellos autores, y
que también se detectan en la dltima gene-
racion de dramaturgos —los del siglo xxi—;
aunque, eso si, con matices.

Sin ir mas lejos, la polivalencia de los au-
tores ha registrado cambios: aunque, cierta-
mente, algunos de ellos eligen el camino de
la docencia para ganarse la vida, muy pocos
invierten su tiempo y esfuerzo en la investi-
gacion teatral, en la bisqueda de nuevos len-
guajes escénicos —Albert Mestres (Dramatic,
Temps real) es, si no el Gnico, uno de los es-
casos creadores interesados abiertamente por
la experimentacion teatral—.” Pero el cambio
mas significativo respecto a la generacién de
los ochenta tiene que ver con lo que Ragué-
Arias denominaba la “polivalencia literaria”:
“en otros casos”, decia la profesora, hablando
de los primeros, “son autores de prestigio en
otros géneros literarios”.? La juventud de al-
gunos de los autores dramaticos que han des-
puntado en el nuevo milenio —Jordi Casano-
vas (n. 1978), Carles Mallol (n. 1981)— hace
incompatible que hayan desarrollado ya una
carrera literaria “de prestigio”, puesto que el
prestigio es un valor que se adquiere con los
afos —o, por lo menos, debiera ser asi— y
con la ayuda de una trayectoria no necesaria-
mente extensa, pero si constante y de incues-
tionable calidad.

No obstante, tampoco los dramaturgos
catalanes que han franqueado el umbral de
los 30 afos o, incluso, el de los 40, demues-
tran tanto interés por la literatura como por
la television. Los nombres de autores como
David Plana (n. 1969), Sergi Pompermayer
(n. 1967), Albert Espinosa (n. 1972), Guillem
Clua (n. 1973) o Merce Sarrias (n. 1966), por
citar sélo algunos de los que tienen mas de 35
afos, figuran en los créditos de las mas exito-
sas series televisivas catalanas como guionis-
tas o directores argumentales; sin embargo,
no los encontraremos en los estantes que las
librerias dedican a la novela o al ensayo, filo-
sofico, histdrico o teatral —Espinosa publico
recientemente E/ mundo amarillo, una novela
en la que expone su muy personal visién del
mundo y de las relaciones humanas, pero tra-
tandose de uno de los autores mds mediaticos
del ecosistema teatral catalan,’ la edicién del
libro respondi6, con toda seguridad, mas a
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motivos comerciales que a los estrictamente
literarios—. La television en Catalunya se nu-
tre cada vez mas de talentos teatrales, autores
e intérpretes. Es éste un fenémeno comdin en
otros paises —México, por ejemplo— y que
mereceria por si solo un estudio extenso y en
profundidad; pero, por la imposibilidad de
desarrollarlo en este mismo articulo, nos limi-
taremos a senalar dos de las razones funda-
mentales (y obvias) que favorecen el flujo de
dramaturgos hacia la television: por un lado,
el imparable crecimiento del departamento
de dramaticos de la television pdblica cata-
lana, Tvc, que desde mediados de los noventa
produce de forma continuada —cuando no
simultanea— teleseries de diversa indole (si-
tcom, culebrones, etc.); y, por otro, la retri-
bucién econémica del guionista televisivo,
mucho mds generosa que la obtenida en el
teatro, y que permite a los autores vivir de
la escritura sin necesidad de recurrir a otros
oficios. La televisién, ademds, impone un
ritmo de trabajo que descubre al dramatur-
go todo tipo de recursos narrativos que luego
aprovechara en su faceta teatral. Se trata, sin
duda, de una escuela practica y exigente, de
la que obtendra un valioso aprendizaje. Pero
no todo es positivo: el trabajo del guionista
televisivo le exige una dedicacién casi abso-
luta, lo que priva al dramaturgo del tiempo
suficiente para dedicarse a la escritura teatral
y, en la mayoria de los casos, le impide crear
durante largas temporadas.

PROGRAMAR A NUEVOS AUTORES

Toni Casares, director artistico de la Sala Bec-
kett y de I'Obrador,' ademds de director de
escena, asesor de dramaturgia contempora-
nea del TnC desde que Sergi Belbel asumi6 su
direccién, suscribe una opinién muy exten-
dida al decir que es mas facil para un autor
debutante estrenar su primer texto que el se-
gundo. Es una afirmacion que ofrece diversas
e interesantes lecturas: por una parte, enten-
demos que una obra galardonada con uno
de los numerosos premios textuales teatrales
que existen en la actualidad —algunos de los
cuales (muy pocos) contemplan el estreno co-
mercial de la obra ganadora— llega a escena
a causa de ese premio, y no por el nombre de
su autor; es decir, posiblemente el teatro que
programa esa obra no lo hace movido por un

interés especial en el trabajo del dramaturgo
y, de no ser por el premio, no lo habria inclui-
do en su programacién.

Una segunda lectura estaria estrechamen-
te relacionada con la abundancia de nue-
vos autores: aunque las salas alternativas de
Barcelona —sobre todo la Beckett, el Teatre
Tantarantana y el Versus Teatre—'' intenten
ayudar a los jévenes valores de la drama-
turgia catalana ofreciéndoles su escenario,
si desean dar cabida al maximo de autores
con total ecuanimidad no pueden repetir
nombres en su programacién. Hay que tener
en cuenta, ademas, que la produccién de un
sector de la nueva autoria en Catalunya no
cumple los minimos de calidad e interés que
podrian asegurar la continuidad en cartel de
sus autores —minimos de toda clase, desde
su valor experimental a su alcance social,
generacional, comercial, etcétera—. Salvo
en casos como los de Marc Rosich (n. 1973)
—interesantisimo autor, adaptador, director
de escena y actor, una presencia constan-
te en los teatros de Barcelona en cualquiera
de estas facetas— o la de Pau Miré (n. 1973)
—artista teatral igualmente polifacético—, en

los textos de los jovenes dramaturgos se apre-
cia una voluntad por romper esquemas, por
trascender, totalmente encomiable, pero que
no siempre ofrece unos resultados artisticos
satisfactorios. Quizds tenga que ver con ello
el hecho de que la puesta en escena de esos
textos sea asumida, muchas veces, por los
propios autores o por directores poco exper-
tos que no consiguen potenciar los pequefos
hallazgos —lingtiisticos, formales— escondi-
dos en esas obras.

Aquella dificultad apuntada por Casares
para estrenar una segunda obra, o una ter-
cera y una cuarta, juega también en contra
del crecimiento profesional del autor, ya que
necesita valorar en escena su propio material
dramdtico y depurarlo hasta conseguir una
linea que conecte con los mas diversos publi-
cos. De estrenar con regularidad, llegaria un
dia en que su nombre seria un reclamo para
el espectador, como lo es el de los intérpretes
o el de los directores de escena.

Una de las operaciones ideadas para lograr
que un joven autor estrene su segunda obra
es el Projecte T6 del TC, un programa de re-
sidencia'? para nuevos dramaturgos que favo-

City/Simcity, de Jordi Casanovas. Dir.: Jordi Casanovas. Con Roser Blanch, Clara Cols, Pablo Lammers y
Sergio Matamala. Teatro Capitol (2008). © Ferran Mateo.
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EN DEFENSA
DE LOS MOSQUITOS
ALBINOS

MERCE SARRIAS

Traduccién:
ANA DE FELIPE

Merce Sarrias (Barcelona, 1966) es licenciada en Ciencias de la
Informacién por la Universidad Auténoma de Barcelona. Actual-
mente forma parte del programa T6 del Teatre Nacional de Catalu-
fia, dedicado a los autores contempordneos. Su mas reciente pieza
teatral es En defensa de los mosquitos albinos, estrenada en la sala
Tallers del Teatre Nacional en abril del 2007. En ésta, un libro, Sin
salida, de Sara Marcos, serd un eje tematico para casi todos los
personajes y en €l se describe la situacion en que se halla Marta, el
personaje principal de la obra.

El tema principal es la defensa del ecosistema, de otro tipo de
vida mejor, y de que en esta vida los animales también tienen impor-
tancia. El texto subraya la importancia de lo pequefo, de lo imper-
fecto, las contradicciones a las que nos lleva la vida. Un tema que
aparece también en esta obra —y en toda la obra de Sarrias— es el
del desencuentro generacional, quizas el relevo generacional.

Asimismo, en la obra hay una serie de espacios muy diferencia-
dos: espacios de muerte —como el del depésito de la gria, el del ce-
menterio y el del pantano—; espacios de la cotidianidad —como los
de la casa, los despachos, los dormitorios, los comedores—, y hay
también otros espacios que pertenecen al pensamiento. Y, como es
habitual en la autora, hay una serie de objetos significativos, como
el hecho de llevar los zapatos en la mano, o como las xancas, v el
libro titulado Sin salida.

En conjunto, podemos hablar de una obra compleja en su aparen-
te sencillez. Trata un tema actual e interesante, con un pensamiento
claro, aunque sin mostrar dogmatismos, elemento éste comdn a toda
la generacion catalana de los anos noventa.

Titulo original: En defensa dels mosquits albins
® Registrada en SGAE

Los derechos de esta pieza estan protegidos por las leyes de Propiedad Inte-
lectual en todo el mundo y deben ser solicitados a: adelita@arrakis.es

Queda prohibida la reproduccion total o parcial de esta obra en cualquier
soporte impreso o electronico; asi como el montaje escénico de la misma sin
previa autorizacién del autor.

PERSONAJES

Marta: 40 anos, bidloga, trabaja para el gobierno en un cargo rela-
cionado con el medio ambiente.

AtLserTO: 40 anos, bidlogo, ex marido de Marta, trabaja como consul-
tor en una empresa de estudios medioambientales. Es un ecologista
radical.

Juuia: 16 anos, hija de Marta y Alberto.

Victor: 38 anos, especializado en literatura hispdnica, profesor de
Julia.

SoNIA: 42 afios, trabajadora del servicio de la grda. Viste hortera,
lleva el pelo tefiido y le gusta ir cefida. Se siente satisfecha con su
cuerpo. Fuma puritos.

Nora: El escenario contiene algunos de los objetos necesarios para recrear el
ambiente de cada escena. A medida que avance el texto, se iran afiadiendo
otros. Si lo viéramos iluminado en su totalidad, podria ser un bar moderno,
de esos que parecen almacenes de muebles de segunda mano. Hay mesas
y sillas de despacho, una taquilla parecida a la del depésito de la grda, un
futén, un sofd doble, alguna butaca, algunas mesas de diferentes tamafos,
sillas, un televisor. Algunos objetos se utilizaran en diferentes escenas.

© Joanfran Martinez



ESCENA 1

Depésito de la gria. Domingo. Detras del mostrador, Sonia
mira impasible hacia delante. Estd ausente. Entra MARTA, cami-
na lentamente. Lleva uno de sus zapatos, manchado de barro,
en la mano. MARTA cruza el espacio y se dirige al mostrador.
Coloca el zapato delante de las narices de Sonia. Esta enfure-
cida. SoniA no se inmuta. Se miran.

MagrTa: Vengo a buscar el coche.
SonIA: ;Quiere hacer el favor de dejar el zapato en el suelo?

MAarTA no lo hace.

MarTa: Me he caido en las obras. Habia un agujero de mas de un
metro. Hace dos meses que hay un agujero de mas de un metro. He
ido hacia atras para ver mejor el vacio donde estaba mi coche y he
caido. No creo que hicera falta transformar esta ciudad en un gran
queso gruyer. Hay agujeros por todas partes. (Levanta el zapato lleno
de barro.) Ciento ochenta euros.

Sonia: No deberia usar zapatos tan caros. (Le da unos papeles.)
Son ciento cincuenta euros.

MARrTA firma los papeles. Mira a Sonia.
Marta: No los tengo.
Sonia recoge los papeles.

Magrta: Los tendré a final de mes.

Sonia: Si deja el coche aqui hasta final de mes, le costard un ojo
de la cara. Tendra que vender todos sus zapatos.

MarTa: ;Por qué es tan idiota?

Suena un timbre. Sonia baja la ventana del mostrador.

MarTa: ;Pero qué hace?

SoNIA: (Desde detras de la persiana.) Ha acabado mi turno. Ahora
vendrd mi companero y discute con él.

MarTA: ;D6Nde estd?

Sonia: No lo sé. No viene hasta que acaba el crucigrama. (Silen-
cio.) }Se puede saber por qué aparca el coche siempre en el mismo
sitio si sabe que esta prohibido?

Mara: Se equivoca. No estd prohibido. Es la sefal la que esta mal
puesta. Hay un arbol que impide que esté en el sitio correcto, debe-
ria estar mas a la derecha. Donde realmente no se puede aparcar es
mas a la izquierda. ;Lo entiende?

SoNIA: Lo que no entiendo es cémo ha dejado que la grda se lle-
vara su coche seis veces en un mes.

MarTa: Es una cuestion de principios.

Sonia: Pongase el zapato, cogera frio.

MARTA se emociona, por poco se pone a llorar. Sonia la oye.
Saca la cabeza de detrés de la persiana.

SoNIA: ;Pero qué hace?
Marta: Nada. Me voy. Llego tarde a un entierro.

MARrTA coge el zapato lleno de barro y se lo pone. Se va muy
digna con el zapato lleno de barro. Sonia sale de detrés de la
taquilla y se queda mirando cémo se marcha.

SoNiA: {Se arruinara!

ESCENA 2

MARTA ante un grupo de gente. Sélo distinguimos a Juuia. Se dis-
pone a pronunciar un discurso que ha apuntado en un papel,
pero antes habla directamente a la audiencia. Juua esta de pie.
Los otros actores, sentados, son personas anénimas. Adn lleva
el zapato embarrado.

Marta: Bien. He llegado tarde, asi que no he podido estar cuan-
do habéis cantado y explicado anécdotas vy... Perdonad. No sabéis
el dia que he tenido... Estoy un poco nerviosa. Veo que hasta hay
flores. Una corona... para recordar a Irene. Pero supongo que des-
pués Julia ya me lo explicara. (Mira el texto para empezar a leer. Le
cuesta.) Estamos aqui para recordar a Irene... era alegre, confiada y
siempre nos hacfa compania. (Estd incomoda. Se aclara la voz.) Se
suele decir que... (No puede continuar.) Se suele decir que... (Mira
a quien le escucha.) es que... y perdonadme... todo esto me parece
un poco ridiculo, (Juua pone muy mala cara.) Julia, no te enfades.
Por favor. Julia, no... Espera... lo tienes que entender... Pero es que no
me puedo creer que estemos aqui recordando a un perro y que esto
sea como un entierro de verdad. No lo entiendo. (Mds enfadada.)
Bueno, lo entiendo, pero en realidad no lo entiendo. Soy una perso-
na racional y no soporto tratar a los animales como si fueran perso-
nas. No me parece correcto. Los animales se mueren y ya estd. Los
enterramos y nos compramos otro y santas pascuas. (Jutia da media
vuelta y se va. MARTA continta con la voz rota.) Y los queremos, pero
no es necesario que los tratemos como a personas. (Se da cuenta
de que su hija se ha ido.) No, si todo es culpa de Alberto. Que, por
cierto, no esta. (A la gente del entierro.) Perdonad. (Hablando a su
hija.) Julia, Julia...

Se va buscando a su hija.

ESCENA 3

Sonia habla con alguien en un bar.

SoniA: Trabajaba en el invernadero. Me ocupaba de limpiar las
jaulas y cuidar las tortugas. Salia hacia las siete de la tarde, en in-
vierno un poco antes. Iba hacia casa y siempre encontraba alguna
familia desesperada porque la grda se les habia llevado el coche. Los
conductores de grda no tienen ganas de trabajar los festivos, asi que
buscan algo facil, por eso siempre se dirigen alli y castigan preferi-
blemente a los coches familiares. Solia hacer de buena samaritana,
hasta que me echaron, por razones que ahora no vienen al caso.
Consegui un traslado al depésito de la grda. Alla no les importd si
estaba fichada o no. Los conductores a veces son agresivos y peligro-
sos, ademas de mal educados o sin zapatos. Se esta mejor que en el
zoo y puedes hacer lo que te dé la gana.

ESCENA 4

Aparece MARTA sobre unos zancos.

MarTa: La sesion de circo empieza hoy a primera hora.



ESCENA 5

Juua dispara una pistola de donde sale una banderilla en la que
se puede leer “Happy Birthday”. Es una sefal de guerra.

ESCENA 6

A MARrTA le suena el movil. Es Aiserto, que habla desde el otro
lado del escenario.

ALgerTO: Te has pasado.

Magrra: El que te has pasado eres td. Tenfas que haber venido.

ALBerTO: Estoy en Zaragoza. (Pausa.) Va muy bien despedirse de
los seres que queremos. Es un ejercicio fantastico para superar el
momento.

Marta: Momento que td has podido superar desde Zaragoza.

Awserto: (Continta hablando sin connotar la réplica anterior.) Y a
Julia le hacia ilusion.

Magrta: Sabes perfectamente que no soporto estas tonterias mis-
ticas.

AwserTo: Te dije que me esperarais.

MartA: 3Y qué querias que hiciera con la perra? ;Ponerla en el
congelador con las croquetas?

ALgerto: Pues seguro que cabe. Tienes un congelador inmenso
que gasta energia por un tubo.

Marta: No digas tonterias.

Awserto: Dice que no te quiere volver a ver.

Marta: Sabia que lo primero que haria seria llamarte.

Aigerto: Es natural, soy su padre.

MarTa: Se le pasara. Hablaré con ella. Le pediré perdén.

AtgerTo: Es lo minimo que puedes hacer. Irene...

Marra: (Le interrumpe.) Por cierto, la corona de flores era patética.

ALBerTO: Eres desesperante.

Cuelgan los dos a la vez.

ESCENA 7

Jutia describe con mucha exactitud cémo era su perra.

Juuia: Irene era tozuda, con el pelo corto y manchas de color
marrén. Si, los dltimos meses de su vida babeaba constantemente
y se tiraba pedos, pero para mi era como una hermana y la excusa
perfecta para salir de casa cuando me daba la gana. Ahora vivo con
mi madre y la echo mucho de menos. A mi madre no, a la perra.

ESCENA 8

Victor acabando una clase. Detrds de él hay una pizarra de
esas que se mueven con ruedecillas, y delante, los supuestos
alumnos, a los que no vemos. Habla sobre un murmullo de
voces que cada vez es mds alto, hasta hacerse verdaderamen-
te insoportable.

Victor: El examen de final de trimestre, como sabéis, incluye la
lectura de una novela de la época. Os propongo que ledis... (Se
para, porque hay un chico que rie con una risa insoportable de ra-
ton.) Gonzalez, ;quieres hacer el favor de escuchar? Y td, Blanco...
iPor favor! jPor favor! (La gente se ha puesto a charlar.) Quiero que

leais un libro que se llama Sin salida. A ver... (Se dispone a escribir
el nombre del libro en la pizarra.) ;Dénde esta la tiza? (Una tiza
sale volando de entre los alumnos y le da un golpe en la cabeza.)
Me cago en la mierda. (Recoge la tiza. Amargo.) Gracias. (Trata de
serenarse.) Es un libro de una autora que se Ilama Sara Marcos: Sin
salida. Explica la historia de una chica y lo hace de una manera muy
interesante porque mezcla magistralmente la fantasia y la realidad.
Estd editada por la Editorial Mindscula. (Esta dltima frase seguro que
no la ha oido nadie, pero él lo ha ido escribiendo todo en la pizarra.)
(Gritando.) jAtencién! Habra seis preguntas sobre la novela en el
examen de final de trimestre. Sin salida, de Sara Marcos. Hemos
acabado.

Ruido de sillas y movimiento. El foco cambia de sitio.

ESCENA 9

ALBERTO se tira un bote de pintura amarilla por encima y ex-
tiende una pancarta donde leemos: “Salvemos al oso del Pi-
rineo”.

ESCENA 10

Juua: (Hablando al publico.) Me levanto, voy al instituto, salgo y
voy a francés los martes y los jueves; los lunes, miércoles y viernes,
basquet. A las siete en casa. Messenger, Sims y teléfono. Me gusta ir
a dormir tarde.

ESCENA 11
Victor habla al publico, pero es como si se dirigiera a un farma-
céutico.

Victor: Déme un tranquimacin, un bote de valeriana, cien sobres
de tila y pastillas para dormir.

ESCENA 12

MARTA y JuLiA en casa.
Marta: ;No piensas dirigirme la palabra nunca mas?
JutiA no le habla.
MarTa: jJulial
JuLIA no contesta.
MaRrTaA: jjulia!
Jutia la mira, retadora.
MarTa: Ya te he dicho que lo sentia.
Jutia no responde.

Marta: ;Quieres que compremos otro perro? Si quieres compra-
mos otro perro, uno pequeno... (Silencio de Juuia.) Venga. (Juua no
responde.) Otro...

Juua: (Interrumpiéndola.) No te gustan los perros. No sé por qué
quieres que compremos un perro, si no te gustan los perros.

MarTA: Pues una tortuga, o un hdmster o un caballo; no, un ca-



ballo; no, que no lo podriamos mantener. Cualquier cosa con dos
patas: un loro, un periquito...

Juua: (Interrumpiéndola.) No quiero nada. (La mira retadora.)
Sélo queria que participaras en el entierro de Irene.

Marta: Quiero que me vuelvas a hablar, en serio.

Juuia: Pues yo no quiero. Déjame en paz.

Magrta: Lo siento mucho. Ha sido superior a mi. Me he visto ahi
hablando de una perra y me he sentido patética. (Pausa.) Si quieres,
hacemos otro entierro. Seguramente si me mentalizo con tiempo,
podria hacerlo. Ha sido el shock.

Jutia la mira con cara de muy mala leche.

Marta: No, no es muy buena idea. Dime qué puedo hacer y tra-
taré de hacerlo. Lo siento mucho, de verdad.

Juuia: Pues muy bien.

Marta: (Casi chillando.) jJoder, es que nunca me puedo equivo-
car!

Juua: (Muy afectada.) El problema es que te equivocas siempre.

JuLiA se va.

ESCENA 13

En la consulta del psicélogo. A él no lo vemos, solo su silueta.

Marta: (Dirigiéndose al psicélogo.) Noto ansiedad en el pecho, y
palpitaciones, me cuesta respirar. Lo analizo, pienso en lo que pasa
y no encuentro la respuesta. Crefa ser mas competente, me crefa
capaz de lidiar con las cosas, y cada vez me cuesta mas. Me siento
mas pesada, menos habil, todo me afecta mas. Y siempre tengo prisa.
Hago demasiadas cosas. No lo sé. O quiza el tiempo ha encogido.
(Se da cuenta de que el psicélogo se ha dormido.) ;Se ha dormido?

ESCENA 14

Juuia recita en francés un fragmento de La mauvaise réputation
de George Brassens.

Au village, sans prétention

j“ai mauvaise réputation.

Qu’je m'démene ou qu’je reste coi

je pass’pour un je-ne-sais-quoil

Je ne fait pourtant de tort a personne
En suivant mon de petit bonhomme.
Mais les braves gens n’aimen pas que
L'on suive une autre route qu’eux.
Tout le monde médit de moi,

Sauf les muet, ¢a va de soi.

ESCENA 15

Victor y Sonia estan estirados en dos hamacas en un solarium
de césped artificial. Victor no para de moverse. No se cono-
cen. VicTor topa con la mirada de Sonia, considera que su obli-
gacion es saludar.

Victor: jHola!
Sonia: Hola.

Victor cambia de posicion para no encontrarse con la mirada
de Sonia, pero le cae algo al suelo.

Sonia: jQuieres hacer el favor de estarte quieto!

Victor: Perdona.

SoniA: Es un soldrium. El gimnasio esta dentro.

Victor: (Como si lo hubieran refiido.) Si, ya lo sé. Perdona.

Sonia: ;Te encuentras bien?

Vicror: Si, si... Sélo trato de descansar. Quiza no ha sido una bue-
na idea venir. Estoy apuntado al gimnasio, pero no vengo nunca. He
pensado que hoy... Estoy un poco nervioso. Estirarme me relaja.

MEGAFONIA DE LA ESTACION DE AUTOBUSES: Proxima salida, autobus
con destino Segovia. Andén ndmero cinco.

VicTor se asusta.

Sonia: Es la megafonia de la estacién de autobuses.

Victor: ;D6nde esta?

Sonia: Ahf atrds. Le han quitado un trozo a la estacion para hacer
el solarium. El césped artificial ha avanzado una barbaridad. Ya no
pica cuando caminas.

Victor: No habia venido nunca. No me lo esperaba.

MEGAFONIA DE LA ESTACION DE AUTOBUSES: Proxima salida, autobus
con destino Segovia. Andén niimero cinco.

SoniA: Yo me irfa a Segovia.

Victor: Hace demasiado calor.

SonIA: Y buscaria un sitio para comer. Un cochinillo. Me da igual
el calor. Ya tengo hambre.

Victor: Imposible, tengo clase.

SoNIA: Y yo tengo que ir a trabajar.

Victor: No lo soportaré.

SoNi1A: ;Qué no soportards?

Vicror: Dar la clase de hoy.

SoniA le mira. Ve que tiene el movil encima del periédico. Coge
el movil.

Victor: ;Pero qué haces?

Sonia: ;Qué ndmero es?

Vicror: ;Qué?

Sonia: El del colegio, o donde sea que trabajes.
Victor: ;Pero qué quieres hacer?

SoNia: (Mirando los nimeros.) ;Instituto?

Victor la mira, extranado. Entendemos que si. Sonia marca el
ndmero.

Sonia: Hola, buenos dias. Si, perdone, soy la mujer de (Mira inte-
rrogativamente a Victor que se ha quedado paralizado.) Un momen-
to. (Sonia tapa el auricular.) ;Cémo se llama?

Vicror: Victor... Victor Garcia.

SoNIA: (Vuelve a hablar por teléfono.) ...de Victor Garcia. Si, esta
enfermo: anginas viricas. Lo siento, pero no podra ir. Gracias. Adios.
(A Victor.) Dice que te recuperes.

Victor: (Que se ha quedado paralizado.) Saben que no estoy ca-
sado. (Suspira.) Me parece que ahora si que podré dormir. (Pausa.)
Me duele mucho la garganta.

Sonia: ;Ves?

Victor se duerme. Sonia pone mdsica de playa.

ESCENA 16

MARTA estd sentada tras una mesa de despacho. Ante ella, se
sienta ALBERTO. MARTA le mira.



Aigerto: ;Has leido el informe?

Marta: No me gusta que me utilices para conseguir cosas.

ALBERTO: S€ que tienes una reunién con la comisién la semana
que viene.

Marta: No me gusta que utilices a Julia para averiguar mi agenda
de trabajo.

Aigerto: De acuerdo. No lo tenia que haber hecho.

Marta:No lo he leido.

Atiserto: ;Ni sabes de qué va?

Marta: No.

Awserto: Muy mala predisposicién. Tienes un cargo, debes estar
al servicio publico.

Magrra: ;Qué publico?

ALBERTO: YO.

MARTA le mira con cara de poca paciencia, pero ya no estd tan
cabreada...

Aiserto: El proyecto de la N34 es un desastre. Tienes que conse-
guir que lo desestimen.

MarTa: ;Que tengo que conseguir que lo desestimen? Es uno de los
proyectos mas importantes de mi departamento. Une el eje norte-sur.

ALBERTO: Y eso exactamente, en términos humanos, ;qué significa?
Porque en términos humanos no significa nada.

Magrra: Significa que las familias que van y vuelven de fin de se-
mana desde el litoral lo haran de una manera mucho mas fluida a
partir de la inauguracién de ese tramo que tan poco te gusta.

AigerToO: {Venga ya...!

MarTAa: Ademas es una zona muy poco habitada, la carretera no
molesta a nadie. No interfiere ningtin hdbitat natural de ninguna es-
pecie autéctona (£l estd a punto de abrir la boca.) Y déjame conti-
nuar: el suelo es firme y las corrientes hidrogréficas correctas, no hay
peligro de desprendimientos por riada.

AwserTto: Veo que lo has estudiado bien.

Marta: Cumple todas las condiciones ambientales segtin las di-
rectrices europeas.

ALserTO: Estas a la defensiva.

Magrra: Si que lo estoy.

ALBerTo: Me gustaria que lo vieras.

Marta: No tengo tiempo para ir de excursion.

ALBerTO: Antes te gustaba ir de excursion.

MarTA: Antes era antes y ahora es ahora.

Aiserto: No sé qué se ha hecho de la estudiante entusiasta que
buscaba organismos bajo las piedras.

Marta: Se dio cuenta de que no puedes ir de joven por la vida
cuando tienes una edad.

AvLserTO: Bien.

MarTA: ;Algo mas?

Awserto: Es un lugar que alguien abandond, con un pantano que
no se utiliza. Buceando, el paisaje es espectacular: calles y plazas
vacias bajo el agua. Y de tanto en tanto, te topas con unas tortugas
inmensas que son de Nueva Zelanda y no sé como han ido a parar
alli. (Pausa.) Ya los castigaron una vez. ;Sabes lo que es dejar tu
pueblo para que lo hundan bajo las aguas?

Magrta: No y ti tampoco. Eres de Chamberi. No sé qué te pasa. Sa-
bes que este tipo de argumentos sentimentales me revientan. Dame
una razon legal para que no se construya la carretera...

AwserTo: Eso quiere decir que no podemos hablar.

MarTa: ;Te he escuchado, no?

Awgerto: No creo en las razones legales.

Magrta: Pues yo si. Y la administracion también.

AtLserTO: Estd bien. Buscaré una, pero a cambio tienes que ir. Se-
guro que cuando lo veas... (Adivina por la cara que pone que no la
convencera y calla.)

Los dos se quedan mirando.

Marta: (Desafiante.) Quieres darme una leccién de ética porque
no soportas que tenga un cargo.

AwBerTO: ;QUE?

Magrta: Siempre has competido conmigo, desde la facultad.

Aiserto: No tengo ningln interés en competir contigo.

MarTa: Es evidente que si.

ALBerTO: Marta, por favor, si tienes el cargo porque eres una mujer.

Marrta: j;Qué?!

AtserTO: Es evidente.

MagrTa: Se supone que eres una persona de izquierdas y crees que
la cuota es necesaria. No vivimos en un mundo con igualdad de
oportunidades. Ademas, no has dicho que no, asi que: conclusion:
lo haces para competir.

Awgerto: Que no.

Marta: Que si.

Awgerto: Que no.

MaRTA: Si.

ALBERTO hace un gesto de desesperacion.

ESCENA 17

Sonia ensena triunfal una tortuga.

ESCENA 18

MARrTA se confiesa. Como si estuviera hablando en un bar, sen-
tada, tomando una copa con una persona que no vemos.

Marra: Es verdad. Tengo este cargo porque soy una mujer. Tantos
anos trabajando, tantas oposiciones, para que te [lamen por algo que
ya tenfas cuando naciste. ;Sabes qué te digo? A la mierda la cuota.

ESCENA 19

AwserTo: (Habla al pdblico.) Las cifras del calentamiento global
no son ninguna broma. No podemos continuar viviendo como hasta
ahora. Pero tenemos que luchar por las cosas de una en una. Conse-
guir algo muy pequeno ya es un gran triunfo. Le da sentido a todo.

ESCENA 20

MARTA escribe en un ordenador portatil, esta muy concentra-
da, trata de sintetizar algo. Juua estd detrds mirando lo que
escribe, pero no puede leerlo cémodamente.

Juua: Mama.

MarTA: ;Qué?

Juuia: ;Qué escribes?

MarTA: Una conferencia.

Juuia: ;Una conferencia?

Marta: (Culpable.) Esta bien. No es ninguna conferencia. Es una
carta de reclamacién a los responsables de la grda. Perdona.



Juuia: ;Otra vez? Qué tonteria.

MarTa: Eso es tu opinién personal.

Juuia: (Ojos de “paciencia”.) Muy bien.

MarTA: ;Qué quieres?

Juuia: Es igual. Dejémoslo. Me parece que no es un buen momento.

Marta: (Tratando de sonreir.) Dimelo.

Juuia: No.

Marta: ;Qué has suspendido?

Juuia: Nada. ;Qué quieres que suspenda en medio del trimestre?

MarTaA: ;Es mas grave?

Juua: Que no.

MarTa: ;Muy grave?

Juuia: Que no. No pasa nada.

Marta: (Preocupada.) ;Seguro?

Juuia: jJoder!

Magrra: Julia, no digas palabrotas.

Juuia: ;Te acuerdas de que dijiste que harias cualquier cosa para
compensar lo borde que te pusiste en el entierro de Irene?

Marta: Ni dije “compensar” ni me puse borde, pero si, lo dije.

Juuia: Pues he pensado que hay algo que podrias hacer.

Marta: Dimelo.

Juua: Es una necesidad y algo que me hace mucha ilusion.

MarTA: ;Qué?

Juua: (No se atreve a decirlo.) No, no sé...

Marta: Dime...

Juuia: Muy bien. Quiero que me prestes dinero para pagar la en-
trada de una moto.

MarTA: ;Para conducirla tG?

Juuia: No, tu tia Conchita.

Marta: Ni hablar. No.

Juuia: ;CéMo?

MarTA: Que no. ;Te has vuelto loca?

Juuia: Sélo quiero que me dejes el dinero para la entrada. No te
estoy pidiendo permiso para tener una moto.

Marta: ;Cémo que no me pides permiso? Pues deberias. Si quieres
matarte, lo minimo es pedirle permiso a la persona que te hizo nacer.

Juuia: Mamd, por favor. ;Por qué eres siempre tan exagerada?

Mara: Yo, exagerada?

Juua: Siempre exageras. Todo el mundo va en moto y que yo sepa
no se mata nadie. No conozco a nadie que se haya matado en moto.

Marta: Tienes pocos conocidos. De verdad, Julia, lo tienes que
entender.

Juuia: Pues no lo entiendo.

Marta: No pienso pasarme la vida sufriendo por si tienes un ac-
cidente.

Juuia: Eres una egoista.

Marrta: ;Yo?

Juuia: Sélo te preocupa tu sufrimiento, ;y yo qué? Siempre igual.
sPuedes dejar de pensar en ti de una puta vez?

MaRrTA: jJulia!

Juria: Necesito la moto para moverme. Todo el mundo tiene moto.
Todos mis amigos tienen una.

MarTA: Me paso la vida...

Juua: (La interrumpe.) Bla, bla, bla... Siempre estas igual. Te odio.

ESCENA 21

MARrTA abre una pancarta donde pone: “Me hundo”.

VI

ESCENA 22

Sonia, como si hablara con alguien en un bar.

SoniA: Siempre he sonado con ir a Nueva Zelanda; capital, We-
[lington; aeropuerto mas importante, Auckland; mas de dos millones
de habitantes, dos islas mas alld de Australia, donde pastan vacas y
bueyes. Color verde, bienestar social, la mayoria herederos de pira-
tas y ex convictos, un sitio grande, donde sobra el espacio y con la
proporcién de coches por habitante mas grande del mundo. Hace
mucho tiempo que quiero ir, pero no he encontrado nunca a nadie
que me quiera acompanar.

ESCENA 23

ALBERTO, en el sofd de su casa, mira la tele, que ya ha acabado.
Solo rayas y ruido.

ESCENA 24

MARTA lee una carta.

MarTta: Estimados sefiores, me dirijo una vez mds a ustedes para
evidenciar la terrible injusticia de la que soy victima. Me explicaré.
Aparco habitualmente mi coche en un sitio donde hay una sefial de
prohibido aparcar mal colocada por culpa de un platano gigante, ya
que no se corresponde con la raya que indica el acceso a la zona
donde no se puede aparcar, que es la salida de un garage. He sido
atacada constantemente por conductores de la gria que se han lle-
vado mi coche sin ningtin tipo de miramiento (soy madre de familia
y no molestaba a nadie). Espero que préximamente pongan remedio
a esta situacion insostenible con la indemnizacion y las disculpas
correspondientes, y el cambio inmediato de emplazamiento de la
sefal.

Atentamente,

Marta Bello.

Sitio de la senal mal colocada: Cuesta de San Vicente, 12.

ESCENA 25

Victor en clase. Detrds, la pizarra. A un lado de la mesa, unos
cuantos libros y su cartera. Delante, los supuestos alumnos, a
quienes no vemos. Ruido ambiente de murmullos, pero no es
insoportable.

Vicror: La literatura de la generacién de los cincuenta es una lite-
ratura de compromiso, que retrata unos anos donde la falta de pers-
pectivas y la mediocridad del pais pesaban como una losa en una
serie de intelectuales y artistas. (Se oye la risa que ya conocemos y
un j”Au!” de alguien que protesta por algo.) Pesaba como una losa
sobre una serie de intelectuales y artistas que se reunian en las tascas
de Madrid, la ciudad donde vivian la mayoria, para combatir el tedio
con conversaciones interminables. (Se oye un segundo “;Au!” y mds
risas.) Sobre libros que estaban prohibidos y que ellos compraban
clandestinamente y se los iban pasando. (Se oye el ruido de una silla
que cae y mas risas.) No puedo mas. jBasta!l jBasta! (Silencio de
los alumnos.) ;Alguien ha leido el libro del que os hablé? (Silencio
total.) Muy bien. (Saca de debajo de la mesa una metralleta que es



de juguete pero parece de verdad y mira a toda la clase poniendo
cara de muy mala hostia.) ;Y alguien se lo piensa leer? (Silencio to-
tal.) {Eh! (Esta un rato aguantando la metralleta. Baja la metralleta.)
iSeréis idiotas!

ESCENA 26

Juua lleva una ducha portatil, la pone en marcha y se moja.
Va vestida.

ESCENA 27

Foco sobre Victor con los brazos en cruz y con una pila de
libros en cada mano.

ESCENA 28

MARrTA habla con Atserto por el movil. Aiserto esta al otro lado
del escenario.

Marta: Hola.

Aiserto: Hola.

Marrta: ;Como va?

AtigerTo: ;Qué pasa?

Marta: ;Qué quieres decir, qué pasa?

Awserto: Cuando me preguntas “cémo va” es que pasa algo.

Marta: No quiero que le des el dinero de la moto.

ALBerTO: ;Qué moto?

Magrra: Seguro que Julia te ha pedido el dinero.

ALBERTO: Ya.

Mara: ;Ves? Te ha pedido el dinero.

ALBerTO: Marta...

Marta: He estado pensando.

ALBErTO: ;En qué?

Marta: En lo del informe.

AwBerto: ;Y cudl es la conclusion?

Marta: Muy bien. Haré lo que pueda con el informe.

ALBerTO: ;Me estds diciendo...?

MarTa: Pero no quiero que le des el dinero para la moto.

ALBerTO: ;Es un chantaje?

Marta: No. Es s6lo un comentario.

AwBerto: ;Un comentario en firme?

Marta: Un comentario de pasada. Por ahora sélo un comentario
de pasada. No es en firme.

ALBerTO: Ya. ;Me estds diciendo que si no le doy el dinero, defen-
derds el informe?

MarTa: Es un comentario de pasada. Que conste.

ALgerto: Muy bien. Me lo pensaré.

Marta: De acuerdo, pero lo hago porque ir en moto es peligroso
y no quiero que se la compre de ninguna de las maneras. Ya que no
puedo esperar que seas una persona responsable y...

ALBerto: (Pasando del comentario.) ;Te ha explicado lo del pro-
fesor de literatura?

Marta: (Niidea.) ;Qué?

Awserto: Nada, nada.

Marta: ;Qué ha pasado con el de lite?

Awserto: Nada, una tonteria.

VIl

Magrta: Siempre te lo explica todo.

Avserto: No empieces.

Magrta: ;Seguro que no lo haces para fastidiarme?

AtiserTO: SEl qué?

Marta: (Voz de paciencia.) Lo de la moto.

ALserTO: YO no te odio. Siempre crees que todo el mundo va con-
tra ti. Olvidalo. Los otros también tenemos vida propia.

Marta: Me gustaria que no le dieras el dinero.

ALBerTO: Ya sabes lo que pienso. Si no se la compro yo, se la com-
prard ella. Es una persona independiente.

Marrta: Pero necesita el dinero.

ALBerTO: Y YO quiero ayudarla.

Marrta: ;Por qué?

AtBerTO: Porque soy su padre y quiero que esté contenta conmigo.

Marta: ;Y yo qué?

ALserTo: TU la ves cada dia, yo no.

ESCENA 29

Victor toma el sol en el solarium de césped artificial. Se oye
la megafonia. Victor no para de moverse y no puede dormir.
Llega Sonia'y se pone a su lado.

MEeGAFoNiA: Proxima salida, autobuis con destino a Toledo. Andén
ndmero cuatro.

Sonia: ;Cémo va?

Victor: (La mira.) Mal.

Sonia: Me lo imaginaba.

Vicror: ;Por qué?

Sonia: Por tu aspecto.

Victor: Las cosas han empeorado.

Sonia: Algo bueno debe de haber.

Victor: Si.

SoNiA: ;Qué?

Victor: No creo que pueda ir a peor.

ESCENA 30

ALBERTO 'y JuuAa bailan una pequefna coreografia muy corta a
ritmo de claqué o de un baile que les permita bailar a dto.

ESCENA 31

En el comedor, MarTA lee el periddico en el sofd. Juuia se sienta
a su lado con un test de embarazo en la mano. MArTA se fija
en el test..

MarTa: ;Qué es eso?

Juua: Una prueba de embarazo. Ha salido negativa. Victor se
quedard tranquilo. Fue un resbalén. Acostumbro a tomar precaucio-
nes, la mayoria de las veces.

MARTA la mira con la boca abierta.

Juuia: No me mires asi. Supongo que no pensarias que no tenfa
relaciones sexuales...

Marta: (Mintiendo. Aparentando tranquilidad, pero a punto de
cogerle algo.) No, no... Yo no pensaba... bien si pensaba o no pensa-
ba... no claro... tienes quince afios y...



Juua: Normal.
Marta: Normal.

Jutia enciende la tele. MARTA se le queda mirando. Juuia salta de
programa en programa sin decidirse por ninguno.

Marta: (Aclarandose la voz e intentando aparentar normalidad.)
;Y quién es Victor?

Juua: ;Victor?

Magrta: Si, ese, el que se quedard tranquilo.

Juua: (Sin darle mucha importancia.) Ah, mejor que no te lo pre-
sente. Seguro que no te gusta.

MarTa: Y por qué no me tiene que gustar? Ya sabes que soy una
persona abierta y... (Alarmada.) ;Es del pp?

Juua: (Paciencia.) No, no es del pp.

Marta: Entonces...

Juuia: Tiene una edad.

Marra: (Intentando no darle importancia.) ;Mucha edad?

JuuiA la mira.

MagrTa: Ya sabes que a mi eso de la edad no me importa.

JuLiA: Ya.

Marta: sMucha?

Juua: Una edad.

Magrra: ;Y dénde le has conocido? Si se puede preguntar...

Juua: En el instituto.

MartA: Entonces no es mucha... (Alarmada.) iEs el profesor de
literatura!

Juuia: Me gustaba y podriamos decir que fui yo quien le tir6 los
tejos...

MARTA: ;LOS?

Juuia: No fue él.

MARTA: Ya.

Juuia: No hards nada.

MarTa: Yo... ya sabes que tu vida privada... y... ya conoces mis
convicciones... ahora mismo no...

Juuia: ;No hards nada, de acuerdo? Porque si lo haces, quedaré
fatal.

Marta: No... No...

Juuia: Vale.

Juuia cierra la tele y salta por encima del sofa.

Juuia: Me voy.

MarTA: ;Ahora?

Juuia: (Con el test de embarazo en la mano como si fuera un bo-
ligrafo.) Voy a leer un libro, para la clase de lite: Sin salida, de Sara
Marcos. ;Te suena?... Me parece que es de tu época.

Marta: ;De qué ano es?

Juua: De los cincuenta.

Magrta: En los cincuenta yo adn no habia nacido.

Juuia: Se ve que es muy bueno. Lo dice Victor.

Juuia se va. Marta muerde el periédico.

ESCENA 32

El escenario estd oscuro. Una luz ilumina sélo una sefal de
trafico de prohibido aparcar. Arrodillada al lado de la sefal
estd MARTA, que sostiene una sierra mecanica a pilas. Empieza
a serrar la senal por la base hasta que cae. La tira al suelo satis-
fecha. Se oye un silbato.

Voz eN oFF: jAlto!

Se apaga la luz.

ESCENA 33

MARTA habla con AtBerTO.

Magrta: ;Te parece normal no decirme que se habia enrollado con
el profesor de literatura?

AvBerTO: ;QUE?

Magrta: Me dijiste que te habia explicado lo del de lite, ;no?

ALBERTO: Si, pero...

MarTa: Pues por suerte no esta embarazada.

AvBerTO: ;QUE?

MarTa: Eres un irresponsable.

Awgerto: Oye...

Marta: Y olvidate de lo del informe.

Le cuelga el teléfono.

ESCENA 34

Juua habla al piblico.

Juuia: Me esfuerzo mucho para quedarme en silencio. Apago to-
dos los ruidos que hay a mi alrededor. Desenchufo la nevera, la ca-
lefaccion, el ordenador. Cierro las ventanas. Cierro la luz. Y después
me quedo alli, en silencio, un buen rato.

ESCENA 35

Sonia trata de tocar el saxo o un instrumento que se le resiste
bastante, pero se lo pasa bien intentandolo.

ESCENA 36

Despacho del profesor de literatura. El profesor, Vicror Motins,
mira a MARTA desde detrds de su mesa.

Marta: Bien, primero queria agradecerte que me dediques tu
tiempo, supongo que debes tener una agenda muy apretada... claus-
tros de profesores... citas... problemas con los alumnos o con las
alumnas... (el profesor la mira extrafado)... bien... Da igual... Es un
poco complicado y estoy un poco nerviosa. (El profesor llena un
vaso de agua y se lo da.) Gracias. Supongo que no tenia previsto en-
contrarme en una situacién asi. En la vida, quiero decir. Yo... yo soy
una persona bastante permisiva; vaya, no es que me considere una
buena madre, de hecho soy una madre desastre, y eso que he leido
un montoén de libros de pedagogia, y, en fin, también escribi uno,
La madre separada, no creo que lo conozcas, mas bien estoy segura
que no... Después esta lo de enfrentarse a la practica, en pedagogia,
y No soy una persona practica, soy irascible, nerviosa, y a menudo
no entiendo nada. Nada. (Pausa.) A mi hija le he dejado tener perros
aunque los odio y soy amiga de mi ex, aunque me pone nerviosa,
asi que en fin... podriamos decir que soy una persona abierta y por
eso mismo, esto me resulta un poco dificil. (Dramética.) Tanta teo-
ria para llegar aqui y sélo pensar en mirarte de arriba a abajo... (e/
profesor alucina) y atin no te he preguntado qué intenciones tienes...
porque en realidad te lo preguntaria... pero no... No me atrevo...

VI



perdona... (Enciende un cigarrillo.) Estoy histérica, asi que si tengo
que ser sincera, me da igual si esta prohibido fumar. (Pausa.) Supon-
go que hay puntos o fronteras... porque a pesar de lo que pensamos
todos... bien, veo que llevas una chaqueta de pana y siendo profesor
de literatura... Perdona, es que lo estoy pasando fatal. (Empieza a
irse de la olla por momentos.) La educacion que recibimos supongo
que no daba para tanto. jOjala hubiera nacido en otro pais, pero
éramos de aqui, catdlicos, tradicionales! {Viviamos bajo una dic-
tadura! iSi fui a un colegio de monjas! O sea, que ti puedes creer
unas cosas, pero cuando esas cosas te afectan a ti, pues es diferente.
sMe entiendes? (El profesor esta a punto de mirar su reloj, ve que ird
para largo.) Soy bidloga, una profesion liberal, y recientemente hasta
ocupo un cargo casi politico, no por gusto, no, seguramente es una
equivocacion, pero en fin, una de tantas. Te hace ilusién al principio
y después no eres capaz de dimitir. Una concatenacién de errores.
Bien, quiza todo esto ya lo sabes, seguramente si que lo sabes, pero
te lo queria decir personalmente.

Victor: (Alucinando.) Ya. (Pausa.) ;Que es bi6loga?

MarTa: Si. (Pausa.) No estoy pasando una buena temporada. Para
ser mas exactos, estoy pasando una temporada horrible por decirlo
de alguna manera. Bien, ahora me doy cuenta de que no me he pre-
sentado: soy la madre de Julia.

Victor: (Esperando a que diga el apellido.) s)ulia...?

Marta: (Alucinando.) ;No sabes quién es Julia?

Victor: Perdona, es que es un nombre bastante comun, son gru-
pos grandes...

Marrta: Julia Hierro.

Victor: Ah, si, claro. Julia Hierro.

Marta: (Indignada.) ;Me estds tomando el pelo?

Victor: ;Qué?

Marta: Que si me estds tomando el pelo.

Victor: ;Qué quieres decir?

MarTA: Pues eso.

Victor: No.

Magrta: Esperaba encontrar a alguien de mdximo treinta afios,
pero me encuentro a alguien bastante mas pasado, que ademas es
un cinico.

Victor: Oye.

Marra: ;A dénde iremos a parar! (Con rabia.) jEl mundo se hundel!

Vicror: ;Perdona?

MarTA: Ya te he dicho que no estoy pasando una buena tempora-
da y no tengo ganas de que me toquen las narices.

Victor: jQué!

Marta: jA lo mejor te has enrollado con més de una Julial;Pero
cémo puedes tener los cojones de follarte a mi hija y no saber ni
identificarla!

Victor: ;Pero qué dices? ;Follar? Yo...

Magrta: 3C6mo que no? iSi hasta vi el test de embarazo!

Victor: jQué! ;Cual? jQué!

Marta: (Tratando de calmarse.) Perfecto, no pienso tener un ata-
que de nervios. Hazte el loco. Si como minimo fueras el profesor de
gimnasia, pero el de literatura... La literatura es sagrada. Y mi hija
también. Capullo.

MARTA trata de abofetear a VicTor, pero él la esquiva, de mane-
ra que MARTA cae al suelo de una manera muy poco decorosa.
Se levanta y se va indignada. Victor da un salto y se planta
delante de ella.

Victor: Por favor. Por favor. Un momento. Antes que nada, ;quie-
res hacer el favor de escucharme?

Marta: No tengo nada que escuchar.

Victor: Sélo quiero pedirte una cosa. Una, por favor. Antes de
salir y decirle a todo el mundo ahi fuera que me he enrollado con
tu hija, por favor, pregiintale una vez mas si tiene alguna relacion
conmigo. Se debe haber equivocado de profesor. No lo sé. Quiza
es el de fisica o el de mates. Quiza hay otro Victor. Pero no soy yo.
Lo juro. (MArTa le mira.) La traemos aqui y le preguntamos, o le pre-
guntas en casa o donde quieras, pero por el amor de Dios no salgas
ahi fuera gritando nada, porque esto esta muy jodido. Tengo muchos
problemas. Me estan expedientando por una tonteria o quiza no es
tanta tonteria... pero si vas diciendo por ahi que me he follado a tu
hija... Te juro que no tengo nada que ver con ella. No soy esa clase
de profesor. De verdad. (Pasa del tono de sdplica al grito.) jDe acuer-
do! Hostia, que yo tampoco puedo mas. No estoy enrollado con tu
hija. Se acabé. jBasta!

MAaRrTA queda muy sorprendida por el grito.

MarTa: (Acojonada.) Muy bien, le preguntaré.

ESCENA 37

Atserto: Me enamoré de ella cuando ibamos a la universidad.
Entonces pensaba que un amor asi era para siempre. Y después se
estroped todo. Es el orden natural de las cosas.

ESCENA 38

Victor habla al pdblico, pero como si se dirigiera a un farma-
céutico.

Victor: Déme un tranquimacin, un bote de valeriana, cien sobres
de tila y pastillas para dormir. ;Tiene nolotil, andropax o japonax?

ESCENA 39

En casa, MARTA y JuuA. Juua acaba de llorar. MARTA la mira in-
crédula.

Marta: (Gritando.) jjjQuéee!!!

Se oye el eco del “Quéee”...

ESCENA 40

El profesor de literatura, con un atuendo de juez de pelicula,
lee una sentencia.

Victor: De acuerdo con el texto de la ley 340 referente a los
comportamientos incivicos, este juez, después de analizar los he-
chos que acontecieron la noche del 23 de septiembre, en los que la
acusada, M. C., cometié un presunto delito de vandalismo al arran-
car una senal de trafico y posteriormente agredir a un policia que
le recriminaba la accién, absuelve a la acusada dado que observa
que se daban las razones necesarias para cometer una accién de
esa naturaleza. Asi mismo, le conmuta todas las multas y sanciones
referentes al aparcamiento de su vehiculo en el lugar de los hechos
y exige a la administracién que le devuelva las cargas econémicas
que han comportado, asi como una indemnizacién de mil euros por
las molestias.



Suena una mdusica y el juez se levanta suavemente y empieza
a hacer un strip tease.

ESCENA 41

En seguida el foco nos lleva a MArTA que duerme en su cama y
se despierta sobresaltada por el suefio de la escena 40.

ESCENA 42

Juuia'y MArTA. De pie en el comedor de casa.

MarTa: He decidido darte el dinero de la moto.

Juua: ;Qué?

Marta: (Buscando en el bolso la chequera.) Dime lo que necesi-
tas y te haré un cheque.

Juuia: La entrada son quinientos euros.

Marrta: Bien.

MARTA saca la chequera y empieza a escribir.

Juuia: ;De verdad?

Marta: No me puedo creer que hayas montado todo esto sélo
para conseguir una moto. Tienes que estar muy desequilibrada o qui-
za es el suefio de tu vida. No sé qué puede ser, pero no me quiero
sentir responsable de tu frustracién.

Le da el cheque.

Juua: Gracias.
Marta: Ahora ve con cuidado, por favor.
Juiia: Seguro que si, gracias.

Juuia va hacia ella y hace un intento de abrazarla.

MarTa: Antes de que me abraces, tengo que decirte que fui a ver
a tu profesor de literatura.

Juua: Oh, no.

MarTa: Ya lo sé. He hecho el ridiculo y lo he hecho muy mal.

Juua: (Ensefando el cheque.) ;Por eso me lo das?

Marta: No, no es por eso, de verdad, pero me gustaria que fueras
y te disculparas. ;Lo haras?

Juuia: Lo haré, pero seguro que me suspende.

Marta: No lo creo, no me ha parecido tan mal tio.

Juuia: ;Te ha caido bien? Si es un muermo.

Marta: Teniendo en cuenta que traté de abofetearle, me parecié
bastante razonable.

Juuia: (La amenaza.) Si me suspende, no me daras la bulla.

MarTA: De acuerdo.

Juuia: Me gusta negociar contigo.

Jutia le toca la cabeza y le mueve el pelo en plan maternal.

MARTA: (Irdnica.) A mi también. Me encanta.

ESCENA 43
MARTA atraviesa el escenario corriendo, saltando de mueble en
mueble.

Marra: El cielo esta enladrillado, quién lo desenladrillara, el buen
desenladrillador que lo desenladrille buen desenladrillador sera.

ESCENA 44

Juua se esfuerza en tocar un instrumento como el saxofdn,
pero no lo consigue. Acaba haciendo mucho ruido.

ESCENA 45

MARrTA y ALBerTO en el despacho de MARTA.

Aigerto: (Qué! ;Ya te has decidido?

MarTa: ;Sobre la moto?

Atserto: No, sobre la moto ya sé que te has decidido.

Marta: Lo sabia. jPor qué siempre te llama?

AtserTo: Porque la trato como a una persona adulta.

Marta: No es una persona adulta. Es una adolescente. ;No te han
dicho que no se les tiene que dar todo? ;Que se les tiene que frustrar
aunque sea s6lo un poco para que tengan alguna cosa contra la que
revolverse?

Atserto: No seas tan literal.

Marta: No soy literal, soy...

AtserTo: Sobre el informe.

MarTa: Ya te dije que te olvidaras del informe.

ALserTo: Yo lo Unico que sabia del profesor de literatura era que
habia apuntado a los alumnos con una metralleta de plastico, por-
que no le escuchaban.

Mar1a: (Sonriendo.) ;Ves como no es tan mal tio?

AwserTo: El hecho es que he encontrado una razén objetiva para
no hacer la carretera.

Marrta: ;Cual?

Atserto: Posibilidad de destruccién de fauna no conocida en aquel
momento.

MarTa: Si, hombre, ;y qué has encontrado? ;0sos panda de color
rosa?

AwserTo: Si hay alguna especie vegetal o animal de caracter ex-
cepcional, es decir, que tenga alli su habitat y no esté catalogada o
esté catalogada como una especie de maxima... etc... La posibilidad
de hacer un vial sera considerada...

Marta: No es necesario que me recites las directrices, me las sé.
Me las aprendi de memoria gracias al insomnio que me provocé
nuestra separacion. (Intrigada.) ;Qué?

ALserto: No se puede comprometer el paisaje....

MaRrTA: Va.

ALBerTo: Mosquitos. Mosquitos albinos.

ALBERTO saca un bote con unos mosquitos dentro y lo pone
encima de la mesa.

MarTa: ;Me estas tomando el pelo?
AtserTO: Los he encontrado en una cueva que hay justo en medio
del futuro trazado de la carretera. No estan descritos.

MARrTA los mira con curiosidad.

MarTa: Son raros. jRealmente son albinos?

Aiserto: La oscuridad de la cueva ha permitido la mutacién.
Me parece que tengo derecho incluso a ponerles un nombre. ;Qué
te parece Mosquitae Irenae? Como si fuera un homenaje.

MarTA: sMe tomas el pelo?

ALgerto: Que no. Un poco de buen humor, por favor.

Magrta: Por el amor de dios.

ALserTo: ;Qué pasa? ;Te has vuelto catélica o qué?

Marta: No seas imbécil.



Atserto: Te los dejo. Hay mas. Pero cuidalos. ESCENA 47
MarTA: (Seria.) No lo entiendo.
Atserto: Es por el sitio, de verdad, una carretera no vale la pena.

Tienes que ir y verlo.

Como si lo estuviera explicando a alguien en un bar.

MarTA: Parece mentira que puedas dedicar mas de media vida al
estudio de un microorganismo que casi no se ve. Observar, pensar
sobre sus costumbres, mutaciones, buscar conexiones con otras es-
pecies, catalogarlas y admirarlas. El mundo de la existencia abarca
millones de formas de vida y la mds extrana es la nuestra. Nos apa-
sionamos por los microorganismos y acabamos mutando en funcio-
narias en puestos de responsabilidad en la administracién.

ESCENA 46

MarTA en el depésito de la gria. Sonia lee un libro. Es Sin sali-
da, de Sara Marcos.

MarTa: Hola.
SonIA: Un momento. (Pasa la pagina. Lee un poco més.) Si. (La

reconoce.) Dime.

Marta: Vengo a buscar el coche.

SonIA: De acuerdo. (Teclea en el ordenador.)
Marta: ;Quiere el nombre?

SoNiA: Lo sé.

Marta: SEl nimero de matricula?

SoNiA: Lo sé.

MARTA la mira extrafada.

Sonia: Tengo una memoria imposible. (Sonia le da un papel.) Tenga.
Marta: (Mirando el importe.) Mierda.

MARTA le da la tarjeta. Sonia la pasa por la maquina.

SoNIA: Le cobraré, pero usted el coche no se lo puede llevar.
MarTA: ;Qué?

SoNIA: Tendra que venir acompafada por un conductor.

MarTa: ;Pero qué dice?

Sonia: Tiene una orden de retirada de carné durante tres meses

por vandalismo y agresion a la guardia urbana. ;No ha recibido la
notificacion?

Marta: Hace dias que no abro el correo.

Sonia: Eso estd mal.

Marta: ;Quiere dejar de opinar sobre mi vida?

SonIA: Es que constantemente intuyo que es un desastre.

Marta: (Hecha polvo y cabreada.) jPuedo ir a sentarme al coche

un momento?

Sonia saca una silla de detrés de la taquilla.

Sonia: Tenga.

MarTA: Me acabard cayendo bien.

Sonia: Lo dudo. Yo no caigo bien a nadie.
Marra: ;Tiene un cigarrillo?

Sonia le da uno.

MarTA: ;Mechero?

SoNiIA: (Pasdandole uno.) ;No lleva mechero?

Marta: No fumo. (Mira la hora.) ;A qué hora cierra?

Sonia: Me quedan diez minutos, pero si quiere, le dejo la taquilla

abierta.

MarTA: No, no es eso.

SoNia: Entonces la cierro.

MarTaA: Vaya, tiene un dia amable.

SoNIA: Es una buena clienta. Se deja la pasta.
Marta: Gracias.

Sonia: Contribuye al bien comdn.

Marra: Ya es suficiente.

SoniA: De acuerdo.

XI

ESCENA 48

Soldrium. Victor, sentado en una hamaca, teclea en un orde-
nador portatil. Sonia entra y se estira cerca.

Victor: ;Sabes que Carver, uno de los grandes escritores norte-

americanos, escribia siempre en las autopistas?

SoNiA: ;Mientras conducia?

VicTor: Se paraba en los margenes.

SonIA: Eso estd prohibido.

Victor: ;Sabes lo que significan para mi los cuentos de Carver?
Sonia: Para mi, s6lo significan una multa.

ESCENA 49

Juuia duerme estirada en el sofa.

ESCENA 50

MARTA y SONIA en el pantano.

Marta: Gracias por acompaharme.

Sonia: No hay de qué.

Marta: ;Conocias este sitio?

Sonia: No.

MarTA: Me ha parecido que sabias el camino.

SonIA: No, no... No recuerdo haber estado nunca aqui.
MarTa: Es mas himedo de lo que pensaba.

Sonia: ;Por qué hemos venido?

MarTa: Por culpa de unos mosquitos.

SoniA: ;Unos mosquitos?

Marta: No tiene importancia. (Pausa.) A dar una vuelta.
Sonia: Bien.

Sonia abre una silla plegable de camping y se sienta.

Marta: He conocido a un hombre. Le he insultado y le he pegado.
Sonia: Mal.

MarTA: Y después he descubierto que me gustaba.

SoniA: Un poco tarde.

Marta: Ademds es profesor de mi hija.

SoNIA: Aln peor.

Marta: ;Qué debo hacer?

Sonia: Olvidarle.

MarTa: (Poco convencida.) No lo sé.

SoNIA: Aja.

Mara: (Refiriéndose al “aja”
SoNiA: Yo no he hecho nada.

.) $Por qué has hecho eso?



Magrra: Si que lo has hecho. (La imita:) Aja.

SoNIA: Aja.

MarTA: [Qué!

Sonia: No te echas atras nunca.

Marta: No rectifico. No. Ya lo sé. Es un defecto.

SoNIA: Y eres orgullosa.

MaRrTA: Bastante. Mucho.

Sonia: ;Lo ves?

MaRTA: Pero a veces no tanto. Me humillo con facilidad.

Se hace un silencio entre las dos.

Marta: Y ahora no me digas que soy Aries porque no lo soy y no
creo en los horéscopos.

SonIA: Yo tampoco creo en los horéscopos.

Marta: (Ofreciéndole la mano.) jChécala!l

SONIA la mira extranada.
Marta: Lo hace mi hija.
Sonia le choca la mano.

Marta: Bueno, en realidad mi hija no lo hace. Me ha salido asi.
(Pausa.) Quieren construir una carretera que pasa por aqui, pero mi
marido se opone.

Sonia: jEres constructora?

Marta: Funcionaria del gobierno.

SoNIA: ;Y éI?

MarTa: Ecologista.

SoNiA: ;Lo va a conseguir?

MarTa: No.

ESCENA 51

Juua cruza el escenario en una moto esquivando muebles y
objetos. Desaparece por el otro lado. Se oye un golpe y el
sonido de una sirena de ambulancia.

ESCENA 52

Juuia esta con una pierna con un yeso en una silla de ruedas. Su
padre, ALBERTO, estad a su lado. MARTA la mira.

Marra: Lo sabia, lo sabia, es que lo sabia. Dios mio...

Juua: (Al padre.) ;Ves? Ves cémo ella lo sabfa... Te he dicho que
diria que lo sabia.

MarTa: Es que lo sabia.

ALBerto: Marta. No es el momento.

MarTa: ;Qué ha dicho el médico?

Awserto: Ha tenido mucha suerte. Sélo tiene un esguince.

Juuia: Ha sido culpa del otro. Objetivamente, yo no he tenido la
culpa. Ha sido el otro. No ha sido culpa mia. Que quede claro.

Atgerto: Ella circulaba demasiado rapido.

Marta: ;Demasiado rapido el primer dia?

Jutia no responde. ALserTo indica a MARTA con la mirada que es
mejor que no diga nada. Juuia ya tiene suficiente con el susto.

ALgerTo: La moto estd destrozada, asi que ha prometido que no
la volvera a llevar.

MarTa: De acuerdo. (Trata de tranquilizarse.) De acuerdo.

Juuia: (Mirando al padre.) Lo he hecho por él.

XIl

Marta: Muchas gracias.

Juua: ;Y no te enfadas?

MarTa: Es igual.

Juua: (Mirdandola.) Muchas gracias.

Juua esta a punto de llorar.
MarTa: jQué manera de sufrir! Cofo.

MARrTA le da una bofetada.

ESCENA 53

El foco pasa a Juuia, que habla con alguien en un bar.

Juuia: Estaba volando y sélo esperaba... esperaba el momento en
que dejaria de caer. Después queria saber si habia perdido el mévil,
pero estaba en el suelo rodeada de gente que me decia que no me
moviera, que no me moviera. Y yo ponia cara de: “Por favor, no
me quiten el casco”, pero se ve que ahora todo el mundo sabe eso
de que no te quiten el casco y nadie lo ha intentado.

ESCENA 54

Con el profesor en su despacho.

Marta: He venido a disculparme.

Victor: (Seco.) Muy bien, gracias. Esta disculpada.

Marta: Queria disculparme mas.

Victor: (Seco.) Ya esta.

MarTa: Lo siento mucho.

Victor: Bien.

MarTA: Me parece que nunca habia hecho tanto el ridiculo.

Victor: (Con mala leche.) Siempre hay una primera vez.

Mar1a: Yo...

Victor: (Seco.) Basta.

Marta: De acuerdo. De acuerdo. No insistiré. Bien, me voy. (Pau-
sa. No se va.) Tengo problemas con mi hija. No nos acabamos de
entender.

Victor: Me lo suponia.

Magrta: Se supone que me he separado de buen rollo con mi ex,
pero a ella le ha quedado un mal rollo conmigo. También coincide
con el periodo de la adolescencia o lo que sea. Yo qué sé. Hace
cinco afios, o sea que... no se entiende. No se entiende de ninguna
manera. Bueno, un poco, pero no tanto.

Victor: Acostumbra a pasar.

MarTa: Pero yo pensaba que a mi no me pasaria. Supongo que
estoy excesivamente preocupada, por eso me debe gastar bromas
de este tipo.

VicTor: Ya.

Marta: Queria que le comprara una moto. ! {Una moto! jCon lo
peligrosas que son las motos!

Victor la mira a ver si calla.
MarTA: Muy bien, me voy.
MARTA se levanta.

MarTa: Pero ha tenido un accidente con la moto. Queria que lo
supieras.

Por primera vez VicTor levanta la cabeza y la mira.



Marta: No le ha pasado nada.

Victor: Por suerte.

MarTa: Pero lo he pasado muy mal.

VicTor: Ya.

Marta: Mucho.

Victor: Muy bien.

MarTA: TU tratas con adolescentes y pensaba que...
Victor: Yo tampoco los entiendo.

MARTA empieza a irse.

Vicror: Tendrias que conocer mejor a tu hija.

Marra: Si, claro, como si fuera tan facil. Es como una caja cerrada
hipersensible e incompresible. Y despética. Y neurética.

Victor: Seguro que ella piensa algo parecido de ti.

Magrta: ;Yo? Es indignante. Siempre hablo con ella aunque no ten-
ga ganas. Interrumpo todo lo que estoy haciendo para escuchar sus
tonterias.

Vicror: Seguro que si.

Marra: El problema es cémo se tiene que ser. (Baja el tono.) ;Me
estoy haciendo pesada, verdad?

Victor la mira con cara de circunstancias.

Marta: Bien. Me relajo. (Pausa.) En parte estaba ganando tiempo
porque te he comprado un regalo... para compensar... y la verdad es
que no me atrevo a dartelo.

MARTA saca un paquete.
Marta: No lo mires.
Victor la mira. No se lo puede creer.
MarTa: Hasta que me haya ido. ;De acuerdo?
Avanza hacia la puerta.
Marra: (Antes de desaparecer.) Quedamos para cenar, jalgin dia?
Vicror: De acuerdo.

MarTa: Bien. Pero primero mira el regalo, porque después de esto
no creo que... ya te llamaré.

ESCENA 55

Marta: (Hablando para si, con un paquete en la mano.) Es eso,
que pasa que vas a buscar un regalo para alguien que no conoces
bien, empiezas a dar vueltas, tratas de decidirte, y al final, después
de dar mil vueltas, compras una cosa que no... Vaya, que es impo-
sible que... pero uno tiene que asumirse a si mismo, no?... Si no
sabes comprar regalos, no compres. Bien. Es esto. (MArTa ensena
unas zapatillas de felpa a cuadros).

ESCENA 56

El foco vuelve a MArTA, que adn sostiene las zapatillas de felpa.
Vemos también en un primer plano a Sonia, como si hablara
con alguien en un bar.

SoNIA: (Sin mirarla.) Somos amigas.

ESCENA 57

Victor sentado en una silla de camping teclea sobre un or-
denador portatil apoyado en una mesa de camping. Lleva las
zapatillas puestas.

ESCENA 58

En la consulta del psicélogo. A él no le vemos, sélo su silueta.

Mara: (Dirigiéndose a su psicélogo.) Siento como una ansiedad
en el pecho y... (Se da cuenta de que el psicélogo se ha dormido.)
;Se ha dormido?

ESCENA 59

MARrTA y VicTor acaban de hacer el amor y estan cansadisimos.
MARTA coge compulsivamente una caja de chicles y se come
uno.

Vicror: ;Qué haces?

MarTa: Es un chicle de nicotina, es que acostumbraba a fumar,
pero lo he dejado...

Victor: Dame uno.

MARTA le pasa uno.

Magrta: Perdona.

Victor: (Alucina.) ;Por qué?

Marta: Por haber estado tan tan a lo bestia. Vaya. He estado de-
masiado pasional...

Victor: ;Y eso es un defecto?

Magrta: Supongo que es la abstinencia.

VicTOoR rie.

Magrra: Es verdad. Hacia meses que no follaba.

Victor: ;Es necesario que bajemos a cosas tan terrenales asi de
golpe?

Marta: No, no... de verdad... no es necesario.

Victor: Perfecto.

MarTta: Por qué bien, cuando se entere mi hija, no le hara ninguna
gracia.

Victor: Otro tema que no me interesa.

Marta: No, de verdad.

Victor: Pues no se lo digas.

Marta: No serd facil.

Vicror: ;Por qué?

Marta: Cardcter.

Vicror: ;El suyo?

Marta: No, no, el mio.

Victor: Pues no lo hagas delante de mi.

Marta: No, no, si todo estd controlado; no vuelve hasta las diez
de la noche...

Se oye una puerta que se abre.

Magta: jOh no!

VicTor: ;La senora de la limpieza?
Marta: No tengo.

Victor: Mierda.

Aparece la hija al lado de la cama...

X1



Juuia: Mama...

MARTA se esconde bajo las sabanas y sélo queda visible VicTor,
que se queda mirando a Juuia sin saber qué hacer.

Victor: (No tiene ni idea de qué decir. Con la voz rota.) Ya te has
leido el libro... de... de Sara Marcos?

ESCENA 60

Soldrium. Sonia toma el sol. Llega Victor. Se estira antes de
empezar a hablar.

Victor: Tengo buenas noticias.

SoNiIA: 3Si?

Victor: Me he enamorado. Es un poco histérica, no tiene las cosas
claras y reacciona desmesuradamente. Pero me gusta.

SoniIA le mira.

Sonia: La descripcion no parece gran cosa.
Victor: (Mirdndola.) No es broma.

SONIA sonrie.

Sonia: Pues muchas felicidades.
Victor: Gracias.

ESCENA 61

ALBERTO y MARTA hablan por teléfono.

AwserTo: Te has pasado con lo del profesor de literatura.

Marrta: ;Yo?

ALserTo: Le ha sentado fatal.

MarTa: TU te enrollaste con la canguro.

Aiserto: Fue una equivocacién y es algo que pasé hace anos. No
tengo ganas de que me lo recuerdes.

MarTA: Pues no te metas en mi vida privada.

ALerTO: Estas a la defensiva.

Magrra: Si que lo estoy.

MARrTA cuelga el teléfono. Vuelve a sonar. Lo coge.

AwBerTO: ;Ya has pensado en el informe?
MaRrTA: Si.

ALBerTO: Hay una razon legal.

MaRrTA: Ya lo sé.

ALBERTO: ;Y?

MarTa: Es una razén muy pequeia.
AwBerTo: Es un sitio maravilloso, es...
Marta: Nada maés.

MARrTA cuelga el teléfono. Vuelve a sonar.

Magrta: No te portaste bien conmigo.

AwerTo:. No lo supe hacer mejor.

MarTa: ;Por qué te esfuerzas tanto por una carretera?
AserTo: Es por el paisaje. Es por el mundo. Por todo.

MarTA vuelve a colgar. El teléfono no suena mas.

ESCENA 62

MARTA y JuLia en el comedor de su casa. Juua esta de pie, ner-
viosa. Es una escena lenta, llena de silencios.

JuuAa: Mama.

MaRrTa: ;Si?

Juua: He decidido irme de casa.

MartA: (Muy afectada.) Ah.

JuLia: Ya sé que seguramente no estards de acuerdo, pero pienso
que es lo mejor. Para las dos.

MarTa: ;Por qué?

Juuia: No estoy bien aqui. Tengo a mi profe de lite dando vueltas
todo el dia... (Antes que la madre replique.) Y ademds siempre nos
peleamos.

Magrta: Pero... No sé. También tengo derecho a tener mi propia vida.

Juuia: Ya lo sé. Ya lo he entendido.

Magrta: Y aunque lo hayas entendido...

Jutia mueve afirmativamente la cabeza. El foco cambia a la
escena siguiente.

ESCENA 63

SONIA, como si estuviera en un bar.

SonIA: Ponen huevos cada tres afios y son capaces de cuidar de
mas de cien crias a la vez. Las tortugas de Nueva Zelanda.

ESCENA 64

MARTA, con la gafas de ver de cerca, lee su informe ante la co-
mision, que son los otros actores sentados delante de ella.

Marta: (Nerviosa.) Y es por esta razén, que a pesar de que las
condiciones del suelo son idéneas y la construccion de la carretera
recomendable para hacer posible la fluidez del trafico de los que
salen de fin de semana y asi potenciar el crecimiento econémico
de la zona, querria hacer un alegato en defensa del paraje y de los
mosquitos albinos; sin ellos perderiamos una muestra pequefia pero
Gnica del ecosistema. Es, en el fondo, y soy consciente de que mu-
cha gente no lo entenderd, entre ellos vosotros, los miembros de esta
comisién, pero quiero... y lo he estado pensando muy bien, quiero
hacer un alegato en defensa de las causas pequefias, tan pequefias
como este mosquito de dos milimetros, en un paisaje imperfecto,
como es este del pantano abandonado que sobrevive y acoge a es-
pecies que se lo han hecho propio. Pero quiero hacer, también, una
defensa de la imperfeccion, del parémonos, del pensemos qué pais
estamos construyendo, qué modelo de vida estamos potenciando. Y
eso es lo que queria decir. Muchas gracias.

Ninguno de los miembros de la comision ha entendido el ale-
gato. Silencio de la audiencia.

ESCENA 65

MartA al teléfono, llama a ALserTo.

Marta: Nada, que me han despedido. Era el proyecto mas impor-
tante de mi departamento. No les ha hecho ninguna gracia. Oficial-
mente, he presentado la dimision por razones familiares.

XIv



ESCENA 66 rapidas. Fue descubierto el mes de abril de 2001 y su extincién se
produjo en abril de 2003, cuando se construyé el tramo de Pinos a
Victor y MARTA en la cama. Rueda de la Nacional 34.
Vicror: ;Estas preparada?
Magma: 51 Julio de 2007

Victor: Alin no las tengo todas formuladas.

Magrra: Es igual. Dispara.

Victor: Sin bromas.

Magrta: De acuerdo.

Victor: A ver: ;qué pretende la protagonista cuando va a ver a
su tio?

Marta: Quiere pedirle dinero para acabar un curso en la univer-
sidad.

Victor: Aprobada. La segunda: di dos calles de Madrid donde
transcurra la obra.

Marra: El paseo de la Castellana y la Gran Via.

Vicror: Bien.

Marta: La pregunta me parece un poco tonta.

Victor: No es un examen para pensar, es un examen policiaco
para ver si se la han leido. Tercera: ;cudl es la carrera que ella quiere
estudiar en la universidad?

MarTa: Historia.

Vicror: Es derecho.

Marta: Eso es lo que dice, pero creo que en realidad quiere es-
tudiar historia. Derecho es la que ella cree que debe hacer. Es un
personaje que se debate entre el deber y la pasién.

Victor: De acuerdo, la formularé mejor. (Se estira en la cama para
dormir.) ;Las otras dos las sabes?

Victor le pasa el papel donde estan apuntadas, se estira en la
cama y se duerme. MARTA las mira.

Magrra: Si, son faciles. Son la hermana que se llama Lola y su pri-
mer amor es el hijo del de la papeleria delante de la plaza.

MARTA se da cuenta de que VicTor se esta durmiendo.

Victor: (Medio dormido.) ;Y qué, qué te ha parecido el libro?
Magrta: Bien. Un poco pesimista, pero me ha gustado.
Vicror: Los tendré que suspender a todos.

Victor ronca. MArTa le mira. Coge el mévil, que estd en el suelo
al lado de la cama, encima de unos libros. Marca un ndmero.

Marta: (Bajando la voz.) ;Julia? ;Estabas durmiendo? Mira, que
tengo las preguntas... que si... que si...

Oscuro.

ESCENA 67

Sonia con una maleta en medio del escenario. Se oye el sonido
de un avion despegando. Sonia sonrie satisfecha.

ESCENA 68

ALBerto: (Haciendo un discurso, muy técnico.) Este es Irene, un
mosquito nacido en la Sierra del Hombre, cerca del pantano de
Quintana. Tiene las alas transparentes, la cabeza pequena y dos an-
tenas estriadas que la distinguen de otras especies similares sin es-
trias, y ademas es albino. Su aparicién y desaparicién han sido muy
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criador, Mauricio Kartdn

El amo sin reino, Rubén Ortiz

Espacios isabelinos, Alejandro Luna

NOVEDADES

Cuadernos de Dramaturgia internacional:

Buenos Aires, Rafael Spregelburd

Historia del fin del mundo, Victor Viviescas
Los difusos finales de las cosas, Carlos Enrique
Lozano Guerrero

Vuélame los sesos, Juliana Carabali

Salon Unisex, Fernando Vidal Medina

jBum! o la tragica relatividad de Koltes, Victor
Hugo Enriquez

Cuadernos de Dramaturgia para Joven Publico

Valentina y la sombra del diablo, Verénica
Maldonado

Cuadernos de Ensayo Teatral

Teatro comparado, cartografia teatral, Jorge
Dubatti

Estructura de la ficcion, estado de dnimo, Radl
Quintanilla

Las colecciones de Cuadernos estan a la venta en:
librerias Educal en todo el pais y en las oficinas de PasobeGaro,
en Eleuterio Méndez #11, Colonia Churubusco-Coyoacan,

C.P. 04120, México, D.F.
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Singapur, de Pau Miré. Dir.: Pau Mir6. Con Ame-
dé Nwatchok y Ferran Rafé (en la foto), y Laia
Marti. Espacio escénico y vestuario: Pi Piquer.
Sala Beckett (2008). (www.salabeckett.cat)

rece el intercambio creativo entre ellos y les
garantiza, cuanto menos, la puesta en escena
de dos textos creados en el marco del Té. Es
una propuesta interesante, pero que se queda
lejos de las que ofrecen los teatros publicos
de otros paises, mas atentos al trabajo de sus
nuevos talentos.” Las obras surgidas del T6
—a excepcion de El métode Grénholm, de
Jordi Galceran, un autor consagrado cuando
accedi6 a la residencia del TnG, y aln asi in-
cluido en el programa— vy, a otro nivel, Mer-
ce Sarrias y En defensa dels mosquits albins,
un interesante trabajo que incluimos en este
dossier debidamente traducido, apenas han
despertado un gran entusiasmo en el puibli-
co, cuando no han pasado absolutamente
desapercibidas. Es éste un dato mas para re-
flexionar sobre la conveniencia de mantener
el Projecte T6 tal como esta o darle un nue-
vo enfoque —un incremento de participantes,
un mayor grado de exigencia con el trabajo
seleccionado, mas informacién y publicidad,
etcétera.

En dltimo lugar, la salida que eligen mu-
chos de los nuevos dramaturgos para estre-
nar su obra es la formacion de una compania
propia en la que suelen asumir las funciones
de direccion de escena y que cubre la pro-
duccién de sus montajes. Es una férmula va-
lida y muy recurrente, pero que no hace sino
insistir en la reflexion ya planteada: ;son estos
jovenes valores, atin en formacién, quienes
deben asumir ese riesgo, o deberian las en-
tidades publicas asegurar el relevo de los ac-
tuales dramaturgos ayudando a los nuevos a
progresar profesionalmente? La pregunta adn
estd en el aire.
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! Editado por el Instituto Nacional de las Artes Es-
cénicas y de la Musica (inaem) y el Centro de Docu-
mentacion Teatral, Madrid, 2000.

2 Ibid., p. 31.

* Nacido en Madrid en 1965, Juan Mayorga se
licenci6 en Filosofia y Matemadticas y es profesor de
dramaturgia en la resap (Real Escuela Superior de
Arte Dramatico). Fue Premio Nacional de Teatro en
2007 y recibio el Premio Max —el mds importante
concedido en Espafia— al Mejor Autor en 2006 y
2008. Entre sus numerosos textos dramaticos, des-
tacan Himmelweg, Cartas de amor a Stalin'y La paz
perpetua.

* Jornades sobre la darrera generacié teatral del
segle [Jornadas sobre la Gltima generacion teatral
del siglo], Universidad de Barcelona, 1999.

° Popular teleserie educativa dirigida a nifios y
emitida en Television Espafiola desde finales de los
afios setenta hasta los noventa.

¢ Institucién cultural de larga trayectoria en la
formacion de las diferentes disciplinas de las ar-
tes escénicas, fundada en 1913 por Adria Gual,
al amparo de la Diputacién de Barcelona y con el
nombre de Escola Catalana d’Art Dramatic. Actual-
mente, el IT ocupa en la ciudad condal un edificio
en Montjuic, junto al Mercat de les Flors y frente al
Teatre Lliure, y posee sedes también en las localida-
des de Vic (Osona) y Terrassa (Valles Occidental).

7 Hijo de Josep Maria Mestres Quadreny (n.
1929), compositor vanguardista y colaborador de
Joan Brossa, Albert Mestres (n. 1960) es autor y di-
rector teatral. La influencia de ambos creadores fue
crucial tanto en los inicios profesionales de Mestres
como en su obra madura, marcadamente experi-
mental. Pese a las dificultades que entrafian sus
textos, el dramaturgo manifesté en la revista Teatre-
BCN (marzo de 2008) que siempre habia logrado
estrenar su obra, un privilegio escatimado a otros
creadores nacidos en los setenta y ochenta.

8 Op. cit., p. 23.

? Es columnista en El Periédico de Catalunya, el
diario cataldn de mayor difusién; comentarista en
el magazine La tarda, conducido por Elisenda Roca
y Adam Martin en Barcelonartv, guionista y actor
cinematografico...

19 El Obrador Internacional de Dramaturgia es
un espacio de creacion y experimentacion teatral,
dedicado principalmente a la promocion de la
dramaturgia contempordnea. Entre sus actividades
se contemplan talleres de escritura dramatica, la
edicién de textos de creacién o la traduccién de
autores.

' La Sala Beckett dedic6 un ano completo de su
programacion a la dramaturgia catalana de nuevo
cuno: “Cicle 2007: Tot un any de teatre catala con-
temporani”, con diez coproducciones mas algunas

lecturas dramatizadas. El Teatre Tantarantana posee
desde 2006 el ciclo “De portes endins” (“De puer-
tas adentro”), un proyecto que aboga por la experi-
mentacion teatral, apoyando la creaciéon mas arries-
gada; por Gltimo, el Versus Teatre se sitda también
al frente de las salas preocupadas por la exhibicion
de nuevas dramaturgias, con su proyecto “Autories
Catalanes Contemporanies”, que en la temporada
2007-2008 cumpli6 su tercera edicion.

2 Inicialmente, se seleccionaba a seis dramatur-
gos que trabajaban en una sola obra y la estrenaban
en la Sala Tallers, la mas alternativa de las tres que
componen el recinto. Hoy por hoy, los dramaturgos
escriben dos textos en un periodo de residencia de
dos afios, y los estrenan en la Sala Tallers y en otras
salas alternativas catalanas. Eva Hibernia, Jordi Sil-
va, Pau Mir6, Angels Aymar y Albert Mestres han
sido los Gltimos beneficiados con el T6.

3 El Projecte T6 no es la Unica iniciativa de un
teatro publico cataldn por fomentar la escritura
dramdtica en nuestro pafs. Desde hace tres tem-
poradas, el Teatre Lliure “encarga” textos a nuevos
dramaturgos a partir de noticias de actualidad. En
este marco, por ejemplo, Lluisa Cunillé estren esta
misma temporada Aprés moi, le déluge, un drama
minimalista con la explotacidn africana a manos de
las grandes multinacionales como tema principal.

Carme Tierz. Periodista teatral, directora de las revis-
tas especializadas en artes escénicas TeatreBCN 'y
TeatroMADRID.

La maquina de Parlar, de Victoria Szpunberg.
Dir.: Victoria Szpunberg. Escenografia y ves-
tuario: Eugenio Swarcer. Con Sandra Moncls,
Marc Rosich y Jordi Anddjar. Sala Beckett (2007).
(www.salabeckett.cat) A
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LA PLANIFICACION DE UN SERVICIO CULTURAL PUBLICO

EL TEATRO PUBLICO EN BARCELONA (1979-1999)*

Joan Maria Gual Dalmau
Traducciéon: Amala Saint-Pierre

| responsable artistico del prestigioso Festi-

val Castell de Peralada, director de escena
y gestor cultural Joan Maria Gual Dalmau, es
el autor de La planificaci6 teatral a Barcelo-
na 1979-1999, la primera tesis doctoral sobre
gestion escénica realizada en una universidad
espanola, y merecedora de una calificacion de
sobresaliente cum laude en 2002. Por esta ra-
z6n, hemos considerado oportuno incluir en el
dossier un extracto de este trabajo académico,
exhaustivo, riguroso y fundamental para com-
prender los mecanismos de la inversién publica
en el ambito teatral barcelonés.

Cabe situar la planificacién, como intervencion
social, en una actividad concreta y aplicada so-
bre un territorio determinado, que ejerce una
innegable accion vertebradora. Esta accién se
ejecuta para dotar de recursos a un sector que
realiza una actividad traducible en acciones de
cardcter general.

La accién planificadora debera marcar prio-
ridades, dotar de recursos el plan, establecer
un diagndstico de la situacion y determinar sus
etapas y su proyeccién. Esto conducird a desa-
rrollar estrategias con intervenciones concretas,
con un calendario que contemplara al final un
control de los resultados con una evaluacién
constante y la correccion de desviaciones —en
el caso de que fuera necesario.

La planificacion se ha considerado en ese sen-
tido y bajo estos pardmetros, y se ha planteado
la actividad teatral en el territorio de Barcelona
con el fin de determinar si realmente podemos
considerar que las acciones realizadas en el pe-
riodo estudiado (1979-1999) se corresponden
con las posibles formas en que la planificacion
puede traducirse.

Consideraremos el hecho teatral en su dimen-
sién sociopolitica —que nos permite situarlo

Fachada del Teatro Lliure de Gracia de Barcelo-
na. © Archivo Teatre Lliure. A

como posible sujeto pasivo de la planificacion
por parte de la accién publica y en el caso de
una accién social— a partir de los estamentos
que conforman el tejido del sector de esta acti-
vidad, y que como profesionales intervienen en
el hecho teatral desde el punto de vista de la
creacién y de la organizacion.

Asignar el concepto de servicio cultural pu-
blico al teatro se fundamenta en el papel ob-
jetivo que éste cumple en el sistema social y
economico actual, e implica que los poderes
publicos deben velar en el marco de sus res-
ponsabilidades —que la Constitucién les asigna
en materia cultural— y por la existencia de los
mecanismos necesarios —legales y econémi-
cos— que hagan posible que los ciudadanos
espafioles puedan acceder a este servicio de
forma adecuada.

El teatro como servicio publico cultural pro-
porciona a la sociedad valores y beneficios es-
pecificos. Entre muchos otros, desarrolla un de-
terminado tipo de sensibilidad por el hecho de
ser un espectaculo vivo que tiene lugar de forma
colectiva, genera importantes sinergias con el
resto de actividades artisticas; permite la con-
servacion de un valioso patrimonio intangible
como lo es la literatura dramdtica de la sociedad
que lo genera; permite la conservacién de un
patrimonio material histdrico y arquitecténico;
es una expresion viva transformadora, de ca-
racter emocional, sensitiva e intelectual de gran
valor, y puede adaptarse inmediatamente a las
necesidades de la sociedad que lo acoge.

Puesto que el teatro contiene estas condicio-
nes para ser sujeto de actividad planificadora,
sera necesario determinar si esta consideracion
ha sido compartida o manifestada por los posi-
bles motores de acciones de planificacion.

La responsabilidad principal de la accién pla-
nificadora recae, sin duda alguna, en los pode-
res publicos —en cualquiera de sus acepciones
en funcién de sus competencias territoriales—.
Esta responsabilidad sélo se afronta con una ca-
pacidad de intervencién que permita una posi-
ci6n mas fuerte que el resto de los agentes. Tal
hecho puede conferirle un caracter monopolista
o autoritario, que en el caso de las organizacio-
nes democraticas se compensa por los propios
mecanismos de control, por la capacidad critica
del sector y por los medios de comunicacién
mds importantes que legitiman, o no, una politi-
ca ante la opinién publica.

Las acciones que podrian responder a actitu-
des planificadoras deberfan estar enmarcadas
en una intervencion global que se promoviera
a partir de programas establecidos por las poli-
ticas culturales. La Comision de Expertos de la
unesco determiné en 1967 lo que se entendia
por politicas culturales:

entendemos por politica cultural un conjun-
to de practicas sociales, conscientes y deliberadas,
de intervenciones o ausencia de intervenciones,
que tienen como obijetivo satisfacer ciertas nece-
sidades culturales mediante la utilizacién 6ptima
de todos los recursos materiales y humanos de los
que dispone una sociedad en un momento deter-
minado.

Ya que el teatro retine las condiciones para ser
materia de planificacion, y considerando que la
administracién debe afrontar esta actividad por
responsabilidad y competencia —a partir de sus
propuestas en el marco de las politicas teatra-
les—, es preciso averiguar si han considerado
el teatro un servicio publico y qué politicas ex-
plicitas o implicitas han determinado sus actua-
ciones.

Los dos aspectos pueden observarse conjun-
tamente, dado que tienen una clara relacion
causa-efecto y que la consideracion del teatro
como servicio cultural pdblico dependerd del
marco en el que las politicas culturales lo si-
tden. Si sumamos a estos aspectos la observa-
cién del marco legal y tomamos en cuenta la
evoluciéon normativa, tendremos la respuesta
de la cuestién que planteamos: cudndo y cémo
ha existido accion planificadora en la actividad
teatral de Barcelona entre 1979 y 1999.

Si observamos cudles han sido las acciones
y las circunstancias en el periodo mencionado,
podemos determinar que las actividades de ca-
racter planificador en materia teatral en la ciu-
dad de Barcelona han sido escasas, y las que
han existido han sido, en su mayoria, incomple-
tas. Se puede determinar que el entorno social,
politico, normativo y econémico —habia en esa
época unas urgencias histéricas de reconstruc-
cién de la normalidad democratica— no faci-
litaba acciones a largo plazo hasta conseguir
resolver las carencias estructurales.

Asi pues, podemos admitir una primera etapa
de reflexién que proporciona documentos capi-
tales para los procesos posteriores, todos ellos
provenientes de los profesionales del sector, con
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una ausencia de politicas culturales mas alla de
las encaminadas a resolver las insuficiencias
mas elementales.

Es decir, que las acciones producidas lo son
desde el interior de la propia actividad, y vienen
de las manos de los agentes activos del sector,
que atribuyen los resultados de su intervencién,
buenos o no, a la sucesién de casualidades, o a
una combinacién singular de la informacién tra-
ducida en la aplicacion de la experiencia; nun-
ca a la consecuencia de una tarea planificada.

Desde la accién publica, las intervenciones
se han caracterizado por un exceso de activis-
mo (fruto de etapas determinadas presididas por
el efecto sustitutorio), intentando responder a
finalidades y objetivos que reclamaban solucio-
nes de urgencia. En otras etapas y en muchas
ocasiones se han fundamentado en ldgicas ex-
ternas, respondiendo mds a necesidades urba-
nisticas, operaciones de prestigio, transforma-
ciones econémicas o territoriales. El discurso de
la cultura como factor de desarrollo territorial
ha resultado recurrente, y en pocas ocasiones
(ninguna en teatro) se ha traducido en acciones
claras.

Consideramos que los posibles nuevos mode-
los de politicas culturales deberian contemplar
la planificacién como uno de los elementos le-
gitimadores de la intervencion, y que hasta fina-
les de la época estudiada no ha sido asi, lo que
nos lleva a afirmar que todavia no han influido
posibles nuevos modelos de politica cultural en
los afios estudiados.

Cabe destacar que, en un marco democratico,
los estamentos publicos aplican las politicas de
planificacién en funcién de las prioridades que
se deciden desde el propio estamento, aunque
claramente determinadas por las demandas so-
ciales y sectoriales que se manifiestan mediante
los diversos métodos de presién que ejerce el
propio sector.

Esta presién no es realmente efectiva si la
propia sociedad no cree que sea una necesidad
primordial, y hasta que no sucede asi, la ma-
quinaria para planificar no se pone en marcha.
Esto produce un efecto perverso puesto que la
mayoria de los elementos de concienciacion es-
tan en manos de los poderes publicos, o por lo
menos disponen de muchos mas recursos para
llegar a la opinion publica y generar criterio y
posicionamiento.

La mayoria de las actuaciones observadas,
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que nos han conducido a la dltima década del
siglo xx, han sido fruto de una necesidad peren-
toria de supervivencia, realizadas con el desor-
deny la descoordinacién del apresuramiento; a
pesar de todo, son las que han permitido avan-
zar. Se ha logrado, sin embargo, con grandes y
graves déficits de eficacia, sin estudios globales
para una reflexion amplia que los alejara de la
endogamia, sin criterios a la hora de fijar priori-
dades, con una utilizacién poco racional de los
recursos (pocos e inadecuados) y con lamenta-
bles duplicidades de intervencién y arrebatos de
soberbia y personalismo por parte de algunos
agentes, tanto de la esfera politica como de la
profesional.

Lo que se desprende de la totalidad de las
observaciones realizadas —y que quizas sea el
compendio de muchos factores— se desprende
asimismo de estas tendencias neoliberales de
la sociedad del bienestar, que camina hacia
peligrosas formulas de globalizacién que, apli-
cadas a la cultura, pueden ser tan peligrosas
—o0 mas— que en cualquier otro sector de la
actividad, dada su facil asimilacién con lo uni-
formado que, por naturaleza, se contrapone a
la creacion. Un marco cultural que niegue la
creacién no existe como tal.

Se observan —y generan preocupacién, o
deberian generarla— las muestras de actividad
empresarial que someten la creacion a las leyes
del mercado, dando prioridad a la gestién frente
al hecho creativo. Una tendencia peligrosa de
los responsables de la accion publica es traspa-
sar competencias irrenunciables de su condi-
cién de servicio piblico a las esferas privadas,
con una inquietante predisposicion a la externa-
lizacién de los servicios culturales Politicas cul-
turales que estan mds en funcién de las personas
que de los propios programas. Falta de decision
politica para aplicar los resultados de los estu-
dios que se realizan, que parecen mas destina-
dos a brillar frente a la opinion publica que a
ser efectivos.

La falta de planificacién en el periodo estu-
diado ha conducido a las situaciones mencio-
nadas y ha determinado que desde la responsa-
bilidad politica, que es donde reside la iniciati-
va de la planificacion, se piensa que la cultura
no es estrictamente necesaria, y que la mayoria
de las instituciones culturales del pais —de la
transicién hasta hoy— se han hecho mal, sin
programa, sin prever las dotaciones econémicas
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A4
Sala del Mercat de les Flors. © Roman Ynan.

y humanas que eran necesarias y, normalmen-
te, sin proyecto de funcionamiento, ni a corto,
medio o largo plazo. Los equipamientos conse-
guidos han parecido, a menudo, mas que una
necesidad asumida y compartida, un capricho
de los creadores.

Es preciso determinar que asignamos al tea-
tro el concepto de servicio cultural pdblico, que
fundamentamos en el papel objetivo que éste
cumple en el sistema social y econémico ac-
tual, lo que implica que los poderes publicos
deberian velar en el marco de sus responsabili-
dades —tal y como indica la Constitucion— por
la existencia de mecanismos necesarios para
hacer posible que los ciudadanos accedan a
este servicio en condiciones adecuadas.

De ese modo, si el teatro también cumple un
papel en el sistema econémico del pais, debe
encontrar un marco de actuacién normativo que
le facilite el proceso para llegar a su destinata-
rio, es decir, al publico.

Desgraciadamente, se ha comprobado que
esto no se corresponde con la realidad, pese
a que la Constitucién defiende el acceso a la
cultura de todos los ciudadanos, puesto que
la actividad teatral estd sujeta a las normas del
mercado como cualquier otro producto sin te-
ner en cuenta sus especificidades, centradas
esencialmente en que es un producto artesano
que requiere de lo directo, fungible y colectivo.

Aqui también el papel de las politicas cultura-
les resulta esencial, dado que el proceso norma-
tivo en un entorno democrético estd en manos
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de los legisladores, y por lo tanto su aprobacion
depende del Parlamento que sanciona por vota-
cién las iniciativas normativas. Por lo tanto, la
determinacion esta directamente relacionada
con la decisién politica, que las fuerzas mayori-
tarias pueden impulsar.

El apoyo publico al teatro se ha ido canali-
zando a través de normas dispersas con pers-
pectivas a corto plazo, no siempre coherentes
entre si, sujetas a calendarios con aplicaciones
inciertas y ajenas a lo que es el ritmo normal de
la actividad del sector. Falta una clara definicién
en las competencias de las diversas adminis-
traciones, con una remodelacién de la Ley de
Bases de Régimen Local que resulta absoluta-
mente imprescindible para que los municipios
puedan afrontar sus responsabilidades reales
—y no sblo las legales— en materia cultural
con medios y recursos suficientes, y dar una
respuesta satisfactoria, abandonando las posi-
ciones de suplencia por la desidia de érganos
de la administracién de caracter superior. Por
lo tanto, se considera imprescindible disponer
de un marco regulador estable, integrado por
medidas coherentes entre si, que establezcan
objetivos a largo plazo.

Las féormulas societarias de las que se dispo-
ne en este periodo revelan la inexistencia de un
marco juridico que recoja de manera ajustada
las especificidades del tejido empresarial del

Teatre Nacional de Catalunya. Arquitecto: Ricar-
do Bofill. Aforo: Sala Gran 900, Sala Petita 300,
Sala Tallers 400 (1996). © Archivo TnC. A

sector, y conducen a un constante equivoco en-
tre los términos “empresa” y “compania”. Cada
vez con mds frecuencia, por falta de recursos
y de estabilidad, las compafifas se vacian de
personal y se transforman, de hecho, en una
empresa sin nicleo creativo permanente que
contrata de manera puntual recursos humanos
para la realizacién de producciones concretas;
paralelamente, las empresas que consiguen es-
tabilidad tienden a instaurar, con determinados
equipos creativos, relaciones a largo plazo, o
bien los integran en su propia organizacion.
Por esta razon deberian establecerse formas
juridicas a las que se pudieran acoger las em-
presas teatrales, y estudiar la posibilidad de un
marco juridico mas ajustado a la condicién de
la actividad de esta industria, que tome en cuen-
ta los diversos formatos que ésta puede adoptar.
Excepto algunas diferencias, harfa falta un trata-
miento como el que se ha facilitado a los clubes
deportivos, con el régimen de S. A. deportivas.
El tratamiento fiscal tampoco se corresponde
a la necesidad de proteccion a fin de incentivar
la reinversion de los beneficios obtenidos de la
actividad teatral, puesto que se padece una pre-
sién excesiva comparada con la que se ejerce
en otras industrias culturales, y ajena a la légica
de la actividad del sector. En muchas ocasiones
la normativa fiscal que se aplica al teatro inclu-
ye formas de doble imposicion. Las subvencio-
nes contindan siendo gravadas por impuestos,
lo que reduce su efecto real sobre la actividad
del sector —a través de la denominada Ley de
Prorrata— pese a que existe un dictamen de las

autoridades comunitarias contrario a esta prac-
tica tributaria que condena explicitamente al Es-
tado espafiol por la aplicacién de esta practica
impositiva.

En el desarrollo comercial de la actividad tea-
tral se aplican diferentes tipos de va (7% sobre
las entradas y 16% sobre la venta de espectd-
culos) sin poderse atribuir ningtin razonamiento
de logica econdmica. Esto produce una grave
distorsion en la actividad de todos los agentes
y muy especialmente del teatro publico, que
no puede repercutir en el va. Esto significa que
el presupuesto del teatro publico se ve gravado
con un 16% irrecuperable, reduciendo por lo
tanto en un 16% los recursos para esta actividad
publica. El sector teatral no posee, como otros
sectores de la actividad econémica, incentivos
fiscales para la exportacion.

Las Fundaciones y la Ley de Mecenazgo en
el periodo referido estan en situacion de no
aportar ninguna medida de incentivacién a las
instituciones y a las empresas privadas para que
desarrollen acciones de patrocinio en el sector
teatral.

El marco laboral no contempla suficiente-
mente las especificidades del medio, y harfa fal-
ta la elaboracién de un marco laboral especifico
para los profesionales del sector teatral que ase-
meje las diferentes situaciones que se registran
actualmente, y que contemple y se aplique en
todos los dmbitos del ejercicio de la profesion.

Se detecta una falta de reglamentacion labo-
ral comun para el conjunto del sector con el fin
de evitar la dispersién normativa, una falta de
adecuacién de las normas de prevencion y se-
guridad en la actividad, una falta de normativa
para ayudar a reducir la precariedad laboral que
deberfa contemplar férmulas incentivadoras, y
una falta de adecuacién concreta del sistema de
seguridad social, que deberia contemplar diver-
sos modelos para dar respuestas a los diferentes
tipos de estructuras profesionales.

En el terreno de la formacion, falta la apro-
bacién de la Ley sobre Ensefanzas Artisticas
y la regulacién de la ensefanza a los técni-
Cos y gestores.

* Fragmento de la tesis doctoral del autor, presentada
en la Universidad de Barcelona.

Joan Maria GuaL Dawmau. Director de escena y direc-
tor artistico del Festival Castell de Peralada.
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Arriba: fachada y sala del Teatro Lliure de Montjuich de Barcelo-
na. © Archivo Teatre Lliure.

Abajo: clpula del Mercat de les Flors, de Manel Barcel
(1986). © Roman Ynan.
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EL TEATRO PUBLICO
EN BARCELONA, SIGLO XXI

Carme Tierz y Ricard Salvat

Desde 1996, Catalunya cuenta con lo que deberia ser su teatro pdblico de refe-
rencia y de creacién, con un repertorio nacional. Se trata del Teatre Nacional
de Catalunya (1nc), disefado por el arquitecto Ricardo Bofill, que cuenta con tres sa-
las de exhibicion de diverso aforo —una de ellas, la Tallers, fue concebida para es-
pectaculos de riesgo, y actualmente se destina de manera casi integra a la exhibicién
de obras de joven autoria catalana—. La entidad, financiada por la Generalitat de
Catalunya, fue creada por iniciativa del actor y director de escena Josep Maria Flotats,
que asumio su direccion artistica las dos primeras temporadas. Por discrepancias con
la administracién, Flotats fue cesado de su cargo. Le tomo el relevo Domeénec Reixach,
formado en las filas de Els Joglars y el Teatre Lliure, que se ocupé de la programacion
del Tnc desde 1998 hasta junio de 2006. Desde el inicio de la temporada 2006-2007
hasta la actualidad (2008), el responsable artistico del teatro es el autor y director de
escena Sergi Belbel.

La propuesta de Flotats tom6 como modelo la Comédie Francaise, la institucion
escénica mas veterana de Europa (el rey Luis XIV ordend su constitucion en 1680). Sin
embargo, esa idea inicial ha ido diluyéndose, por el olvido de la mayoria de los clasi-
cos catalanes, o por la falta de diversidad en la seleccion de autores contemporaneos.

El Teatre Lliure nacié en 1976 como una cooperativa integrada por jovenes actores
y directores de escena procedentes del teatro independiente. Su principal impulsor fue
Fabia Puigserver (1938-1991), escendgrafo, figurinista y director teatral que encon-
tr6, en el local de una cooperativa gremial del barrio barcelonés de Gracia, un lugar
idéneo para desarrollar el concepto de teatro defendido por el Lliure: un lugar en el
que no hubiera limitaciones espaciales, para programar obras clave de la dramaturgia
universal —su escaso interés por la escritura dramdtica catalana, cldsica y contem-
poranea, les vali6 encendidas criticas del sector—. Tras la muerte de Puigserver, le
relevo Lluis Pasqual, que asumid la direccion del espacio solamente un afio. En 1992
el cargo fue ocupado por el actor y director Lluis Homar hasta 1998. A partir de ese
afo y hasta el 2000, comparten la direccion artistica del Lliure Guillem-Jordi Graells
y Lluis Pasqual, hasta que en 2001 Josep Montanyes se convierte en su nuevo director.
Su muerte, en noviembre de 2002, abrié un periodo de indecisiones que culminaron
con el nombramiento de Alex Rigola (n. 1969) como responsable artistico del teatro
en febrero de 2003.

Puigserver intentd, en los Gltimos afios de su vida, concretar la cesién del Palau
de la Agricultura —uno de los monumentales espacios construidos en Barcelona con
motivo de la Exposicién Universal de Barcelona de 1929—. Finalmente, en 2003, este
espacio se convirtio en la sede principal del Lliure y, una temporada mds tarde, en la
Gnica —puesto que la sala original de Gracia fue clausurada para su remodelacién—.
En 2008 se iniciaron las obras de reforma, segtn disefio de Manuel Nufez, discipulo
de Ricardo Bofill. Desde 1988, el Teatre Lliure pasé de ser cooperativa a ser una funda-
cion privada, la Fundaci6 Teatre Lliure-Teatre Piblic de Barcelona. Se encargé de esta
gestion y de la bisqueda de un nuevo teatro, fundamentalmente, Josep Montanyes.

El tercer espacio publico consagrado a las artes escénicas en Barcelona es el Mercat
de les Flors —situado en otro de los pabellones de la Exposicién Universal de 1929—.
El recinto fue “descubierto” para la practica teatral por Peter Brook en 1983, con la
puesta en escena de La tragedia de Carmen. Ese mismo afo, la concejala de Cultura
—reputada dramaturga, actriz y directora—, Maria Aurelia Capmany, y el alcalde de
Barcelona, Pasqual Maragall, impulsaron la creacion de este espacio como teatro mu-
nicipal. Durante su trayectoria han dirigido el Mercat de les Flors Joan Maria Gual (en
dos etapas), Elena Posa y Andreu Morte (también en dos ocasiones). En la actualidad, la
direccion la desempena Francesc Casadess, que ha convertido el recinto en el Centre
de les Arts del Moviment, dedicado en exclusiva a la danza.
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LA PLANIFICACION DE UN SERVICIO CULTURAL PUBLICO

FESTIVALES TEATRALES: AYERY HOY

Maria-Josep Ragué-Arias

Entre 1960y 2008, en Catalunya se han su-
cedido las tentativas por consolidar festi-
vales escénicos que, por un lado, estimulen la
produccién autéctona y, por otro, sean puerta
de entrada de grandes creadores de fama in-
ternacional. El que sigue es un breve recorri-
do por una historia, a menudo, estrechamente
ligada a la del propio pais.

Un festival es, por definicion, una concen-
tracion de actividades artisticas con el fin de
difundirlas. Cuando el festival es de teatro,
suele programar espectaculos que, de otro
modo, el pablico no podria ver. En certame-
nes con un elevado grado de especializacién,
el protagonista es un tipo de espectaculo con-
creto o una tendencia teatral.

Hasta la muerte del general Franco, en no-
viembre de 1975, en el Estado espafiol todas
las actividades culturales que se organizaban
estaban destinadas a brindar apoyo y fuerza
a la dictadura. Como minimo, sucedia asi
con las que recibian subvenciones del Estado
—por otro lado, la censura no permitia que
hubiera una cultura distinta a la oficial—. En
este contexto, durante los meses de verano
se celebraba en Barcelona, en el Teatro Grec
(griego) de Montjuic," un festival que a menu-
do se acercaba a los “grandes” espectaculos
de los Festivales de Espafa,? con un estilo que
podria encontrar un simbolo en las obras de
José Maria Peman —poeta, dramaturgo y arti-
culista que cultivaba en su obra un populismo
afin al régimen.

CicLo pE TeaTrO LATINO (1958-1968)

En el ambito teatral, sin embargo, Catalunya
intentd huir de semejante situacion mediante
iniciativas como el Ciclo de Teatro Latino, un
certamen propiciado por Xavier Regds en el
Teatre Romea de Barcelona, y que hoy en dia
se recuerda como un festival de otofio que
daba a conocer montajes de calidad de au-
tores como Jean Giraudoux, Eugéne lonesco
o Carlos Arniches. Del primero, por ejemplo,
me viene a la memoria una puesta en esce-
na de La loca de Chaillot protagonizada por
Amelia de la Torre; de Arniches, una farsa po-
litica, Los caciques, y de lonesco, su célebre

Cartel del VI Ciclo de Teatro Latino. Inaugurado en
1958, tuvo como escenario, al igual que los diez
que le siguieron, el Teatro Romea. © Archivo AlET.

El rinoceronte, visto a mediados de los anos
sesenta. En otro de estos ciclos se estrend la
primera obra teatral de Antonio Gala, Los ver-
des campos del Edén. Todo esto se represen-
taba, evidentemente, en castellano.

Durante sus once ediciones, el Ciclo de
Teatro Latino no sélo aposté por la calidad de
sus propuestas, sino que posibilit la entra-
da en nuestro pais de companias extranjeras
como Le Grenier de Toulouse o el Théatre de
L'Atelier de Ginebra. El festival fue practica-
mente una aventura personal de Regdas, que
apenas cont6 con el necesario apoyo econé-
mico de las instituciones que podria haber
asegurado su supervivencia.

Antes de cerrar este capitulo, conviene
mencionar otro certamen, igualmente oto-
fial, dirigido por Mario Gas como preludio de
los Juegos Olimpicos de Barcelona de 1992.
Fueron muestras ricas en especticulos, sobre
todo extranjeros, definidos por su elevada ca-
lidad y que se ofrecian basicamente en el Tea-
tro Romea y en el Poliorama. Por poner sélo
un ejemplo, citaré la presencia del gran actor
aleman Minetti en este dltimo teatro.

FestivaL DE SITGEs (1967-2004)

Durante la dictadura franquista (1939-1975),
el festival de teatro mas significativo de cuan-
tos se organizaron fue el de Sitges,® una cita
que, por el hecho de ofrecer representacio-
nes Unicas, podia obtener permisos para
programar textos de los autores de la genera-
cién conocida como Nuevo Teatro Espanol,*
textos que jamas habrian pasado la censura
franquista para representarse con normalidad
y que las companias y grupos de teatro expe-
rimental que participaban en el festival se sor-
teaban para llevarlos a escena. El Festival de
Sitges fue la Gnica plataforma que tuvieron los
dramaturgos de esa generacion ya que, tras el
fin de la dictadura, durante la transicién y la
democracia, fueron nuevamente ignorados.

Impulsado por José Maria Ortiz, delegado
en Barcelona del Ministerio de Informacién y
Turismo, y del director de escena y abogado
José Maria Loperena, y con la ayuda de Fran-
cisco Sitja Principe, el Festival de Sitges no
incluy6 el nombre de su director (Loperena)
en su programa general de actos, entre 1967
y 1976. Tras la muerte del general Franco, en
1975, el certamen atravesé un par de afos de
transicion hasta que en 1977 se reavivo de la
mano de Ricard Salvat, su maximo responsa-
ble hasta 1986.

El festival fue, en la segunda mitad del siglo
xx, el mds importante de Catalunya. Y lo fue
muy especialmente durante los afos de direc-
cién de Salvat. Yo misma, que vivia parcial-
mente en Sitges en aquel tiempo, mantuve
siempre con el festival una relacién préxima,
a veces como critica de teatro, otras como ju-
rado de alguno de los premios que concedia,
o como participante en los seminarios que se
organizaban, siempre interesada por el tea-
tro moderno catalan, espafiol e internacional
que se podia ver alli.

En unos anos en los que en el Estado espa-
fiol no se habia programado atn espectaculos
extranjeros, la primera apertura en este senti-
do la proporcioné Sitges, a partir de 1978 y
sobre todo, ya de una manera muy especta-
cular, en el otofio de 1979. Hubo cantidad y
calidad, espectaculos tradicionales bien ela-
borados y teatro de vanguardia. En diez dias,
Salvat conseguia que el pdblico pudiera ver
cerca de cincuenta espectdculos. En su etapa
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al frente del certamen se concedieron premios
al mejor espectaculo extranjero, al mejor pro-
cedente del Estado espafiol, al mejor texto
presentado e incluso, durante dos o tres anos,
a la mejor aportacién feminista del festival.
Estos galardones suponian la existencia de ju-
rados, personas de teatro que pasaban mas de
una semana en Sitges hablando de teatro y de
cultura, creando un nicleo vivo que fomen-
taba la discusién, la critica y el comentario
en un ambiente calido y de amistades que se
creaban en Sitges entre las gentes de teatro.
Recuerdo alli a Buero Vallejo, a Stavros Dou-
fexis, a Roger Justafré, a Michael Forster, a Sa-
viana Scalfi, a Denise Boucher, a Anna Bofill,
a Merce Rodoreda —que fue presentada por
primera vez como autora teatral en Sitges, de
la mano de la directora Araceli Bruch—... Re-
cuerdo companias de Venezuela, de México,
de Chile, de Polonia, de Noruega, de Hun-
gria; recuerdo a Albert Vidal en sus primeros
espectaculos, el nacimiento de La Cubana, de
sus primerisimos espectdculos. También en
Sitges, en una carpa levantada sobre la arena

Christa Leem en La camisa regina, XV Festival de
Sitges (1982). © Archivo AlT. A
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de la playa, nacié Tricicle, y alli vimos con
cierto espanto el primer montaje de La Fura
dels Baus...

Claro esta que, durante la transicién a la
democracia, se fueron formando pequefos
grupos de poder en torno del teatro y, no se
sabe muy bien por qué razoén, a Ricard Salvat
las instituciones le fueron poniendo las cosas
cada vez mas dificiles desde el punto de vista
econémico —un festival de aquella magnitud
necesitaba dinero—. La propia ciudad de Sit-
ges tampoco parecia estar a favor del festival,
de modo que ni los residentes ni las institu-
ciones colaboraron lo suficiente. En 1984 el
festival no se celebré; y al afo siguiente, pasé
a celebrarse en primavera —tradicionalmente
lo hacia en otofio.

La de 1986 fue la Gltima edicién que dirigi-
ria Salvat, quien con poco dinero habia obra-
do verdaderos “milagros”. El festival atravesd
después diferentes etapas, pero nunca alcan-
z6 las cotas de interés registradas en aquella
década. Eran otros tiempos y, sobre todo, otros
intereses. A Ricard Salvat le sucedio en la di-
reccion artistica del festival Toni Cots (1987-
1990), quien le dio un enfoque minimalista
y vanguardista, con muy pocos espectaculos

y menor interés. A continua-
cién, se abrié un segundo
periodo de transicién, de dos
anos de duracion, liderado
por Joan Castells y el Institut
del Teatre (1991). En 1992
Sitges no celebrd su festival y
un ano mas tarde, en el 93,
otro director de escena, Joan
Ollé, cogi6 las riendas del
evento. Durante su singladu-
ra —dirigi6 el festival hasta
el ano 2000—, Ollé intent6
recuperar el espiritu de las
ediciones dirigidas por Sal-
vat; programé tres o cuatro
verdaderamente interesantes.
Cerr6 la historia del festival
Magda Puyo (2001-2004),
una directora que opt6 por u-
na linea moderna, con inter-
cambios con j6évenes autores
catalanes y de otros paises.
Hasta que, finalmente, ella
misma y las instituciones de-

cidieron que el festival, en las condiciones
en que sobrevivia, no podia continuar. El de
2004 fue el Gltimo Festival de Sitges.

FesTivAL DE BARCELONA GREC (1976-)

Pocos meses después de la muerte de Franco,
se organiz6 la Assemblea d’Actors i Directors
(AAD) y se decidi6 la creacién de un nuevo
festival de teatro en Barcelona, el Grec. Se
trataba de un festival autogestionado y uni-
tario con espectdculos codirigidos por triadas
de directores: Roses roges per a mi, de Sean
O’Casey, con Conchita Bardem, Josep Min-
guell y Rosa Maria Sarda en el reparto; Bodas
que fueron famosas del Pingajo y la fandango,
de José M. Rodriguez Méndez, y El bon sama-
rita, canti amunt, canti avall, pensava que el
cel guanyava i Déu se n’aprofitava, de Joan
Abellan, con Rosa Novell y Enric Majo, en-
tre otros intérpretes. Habfa una voluntad de
ofrecer espectaculos en cataldn de todos para
todos y hechos por todos. Ese Grec del 76
tuvo por lema “un teatro al servicio del pue-
blo”, alentado por una asamblea de profesio-
nales del espectaculo que intentaba cambiar
el rumbo del teatro catalan. Pero, muy pron-
to, la asamblea se escindié® y un sector formé
la Assemblea de Treballadors de I"Espectacle
(aDTE), vinculada a la cnT.° El Grec pasé por
algunas ediciones indecisas hasta el afio
79, en el que bajo la batuta de Joan-Anton
Benach, critico y gestor teatral vinculado al
Ayuntamiento de Barcelona, se consolidé un
festival interesante, con una participacion in-
ternacional inédita durante la dictadura fran-
quista. Evidentemente, el teatro catalan habia
evolucionado de acuerdo con los cambios
politicos registrados tanto en el Estado espa-
fiol como en Catalunya. El festival concluyd
con un homenaje especial a Alicia Alonso, en
el Salén Oval del Museu Nacional d’Art de
Catalunya (MNAC), en Montjuic.

El Festival Grec de 1979 y de los primeros
afos ochenta —dirigidos por Joan-Anton Be-
nach, Biel Moll, Josep Anton Codina y Joan
Maria Gual—, mucho més apoyado econémi-
camente que el de Sitges, conocié momentos
espléndidos, con espectaculos como Les ba-
cants de Euripides (dir. Ricard Salvat, 1980),
La Bella Helena de Jacques Offenbach (dir.
Pere Planella, 1981), Arlecchino e gli altri, a
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v
Portada del programa de mano del | Premio Sit-
ges de Teatro (octubre de 1967). © Archivo AlET.

cargo del Piccolo Teatro di Milano (1982) o
Somni d’una nit d’estiu de Shakespeare (dir.
Lindsay Kemp, 1982). Pero mds adelante —
Elena Posa dirigi6 el festival de 1988 a 1996
y Xavier Alberti, entre 1996 y 1999— el Grec
fue apartandose de su filosofia original —una
oportunidad para programar el Teatro Grec de
Montjuic durante los meses de verano— y ce-
di6 el protagonismo al aspecto musical, mas
popular que el teatral. Ademas, y aprovechan-
do que los teatros de Barcelona, cerrados du-
rante aquellos meses, estaban acondiciona-
dos para ofrecer representaciones veraniegas,
se fueron incorporando nuevos espacios al
Festival. Durante unos afios, lo que habia
sido una produccién municipal de especté-
culos teatrales en un aforo privilegiado, el del
hemiciclo griego de Montjuic, fue derivando
en “previas” o avances de la siguiente tem-
porada teatral de Barcelona —y no sélo en
lo referente a teatro publico, sino también en
el privado, con producciones de empresas
como Focus y Anexa—. Como sucedia desde
hacia algunos afios fuera del Estado espanol,
el Grec se convertia en una escala més en las
giras de las grandes producciones internacio-
nales, especialmente de muchas de las que

antes o después se habian presentado en el
Festival de Avignon —prestigiosa cita con las
artes escénicas que se celebra cada verano,
desde 1947, en la ciudad francesa de Avig-
non—; algo que, en si mismo, no es negativo,
pero indudablemente resta personalidad a
cada certamen considerado individualmen-
te. Por otra parte, asistir a creaciones de la
Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz, de
Matthias Langhoff o de Christopher Marthaler
revestia un innegable interés. El piblico ya no
tenfa por qué viajar al extranjero para ver el
trabajo de profesionales de renombre y presti-
gio internacional. Posa, primero, y mas tarde,
Alberti, propiciaron estos cambios.

Pero la linea del Grec nunca se ha acabado
de definir. Los ultimos afnos, con Borja Sitja
como director (2000-2006), el festival se fue
transformando cada vez mas en un evento
en el cual ni las artes escénicas ni el teatro
griego de Montjuic como escenario teatral,
tienen protagonismo. También han sido po-
cos los espectdculos teatrales internacionales
verdaderamente importantes durante esta eta-
pa. Ha sido una evoluciéon que se acus6 cla-
ramente en la primera edicién dirigida por el
argentino Ricardo Szwarcer, en 2007. El Grec
ha sido siempre un festival importante en Bar-
celona, pero ha ido mutando su personalidad
de manera irregular.

FiRA DE TEATRE AL CARRER DE TARREGA (1981-)

En cuanto a la personalidad de un festival,
serfa preciso hablar de otro certamen de lar-
ga trayectoria: el de Tarrega que, también en
evoluciones irregulares, ha tenido relevancia
desde los afios ochenta, cuando se cred bajo
la direccién de la compania Comediants en
una localidad del interior de Catalunya, Ta-
rrega (Lleida). La Fira dio a conocer una ten-
dencia escénica importante de la época: el
teatro no basado en el texto. En su origen, fue
un festival de teatro de calle que suele regis-
trar un gran éxito, con miltiples espectaculos
concentrados en unos pocos dias. Pero tam-

Antaviana, textos de Pere Calders. Dramaturgia y
direccion: Josep Lluis Bozzo, Decorados vy figu-
rines: Montse Amenos e Isidre Pomés. Compaiiia
Dagoll Dagom. Obra que se pudo ver en el | Fes-
tival Grec (1979) y que forma parte del imagina-
rio escénico catalan. © Pilar Aymerich.

A4

Manifestacion de actores y directores (1976).
En primer plano: Enric Majé, Noli Rego, Carlos
Lucena, Nadala Batista, M. Josep Arends, Mario
Gas, Marta Angelat, Maria Reniu i Alfred Lucce-
tti. De esta manifestacion surgio la idea de au-
togestionar el Festival Grec de aquel afo, bajo
el lema “Un teatre al servei del poble”. © Pilar
Aymerich.

bién ha atravesado diversas etapas; en algtin
momento, incluso, ha sido fundamentalmen-
te una feria de contratacién de espectaculos
para la temporada que sucede al festival, ce-
lebrado siempre el segundo fin de semana de
septiembre.

FesTivaL CASTELL DE PERALADA
Y OTRAS CITAS ESCENICAS

Payasos, circo, titeres, teatro de objetos, de
calle, son el tema de festivales mas recien-
tes organizados en diversas localidades de la
provincia de Barcelona, como el de Vilade-
cans (teatro de calle), Cornella (festival de pa-
yasos), Igualada (Muestra de Teatro para Jéve-
nes y Ninos) o Santa Susanna y Matar6 (Festi-
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val Shakespeare, una ocasion para revisar la
obra del bardo inglés a través de montajes de
primera linea, vistos en Barcelona, Madrid y
otras capitales europeas).

Mencién aparte merece el Festival Castell
de Peralada (1987-), nacido como un certa-
men consagrado a los principales nombres
de la lirica y a las mds importantes orquestas
clasicas del mundo, que atraian a un publi-
co selecto hasta los jardines del Castillo de
Peralada (Girona). Bajo la direccién artistica
de Joan Maria Gual —asumida en octubre de
2006—, el festival ha diversificado su oferta,
incorporando una interesante programacion
escénica, con actuaciones de teatro y dan-
za de significacién internacional.” La gestion
de Gual une la excelencia de su programa
—cualidad que ha definido siempre a este
festival— con una apuesta por complacer a
un publico heterogéneo. En sus manos, el fes-
tival comprende incluso una programacion
infantil de alta calidad.

TemPORADA ALTA DE GIRONA/SALT (1992- )

El mejor festival de teatro que actualmente se
celebra en Catalunya —y que inicia una clara
descentralizacién del mapa teatral, concen-
trado siempre en la ciudad de Barcelona— es
Temporada Alta de Girona/Salt, dirigido por
Salvador Sunyer.

El Temporada Alta —que en sus inicios fue
un ciclo breve de teatro, hasta que en 1996
dio un giro hacia su internacionalizacién— se
define como puerta de entrada en Catalunya
de nuevas producciones procedentes de otros
paises y del resto del Estado, como motor de
creacién, coproduciendo o colaborando en
la produccién de espectdculos con nuevos
creadores y tendencias escénicas. El festival
no decepciona. En su dltima edicién, vimos
a Dario Fo, a Peter Brook, a Kristian Luppa, a
Christopher Marthaler, a lan Lawers, un intere-
santisimo monografico de teatro argentino...
Hace anos ya que los aficionados al teatro es-
peramos este festival de otono, el Temporada
Alta. En estos momentos, nos parece el mas
vivo de cuantos se organizan aqui.

ENTRECULTURES (2004-2006)

Para terminar este recorrido, quiero recordar
un intento interesante que lamentablemente
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Un dia, de Merce Rodoreda. Dir.: Calixto Bieito.

Con Monserrat Salvador y Margarita Minguillén.
Festival Grec (1993). © Ros Ribas.

no tuvo continuidad: el festival Entrecultures
de Tortosa (Tarragona), que desde 2004 y du-
rante tres ediciones, pretendié que en la lla-
mada Ciudad de las Tres Culturas® se mostra-
ran espectaculos de tradiciones diferentes a la
occidental, que se pudieran ver puestas en es-
cena multiculturales, provenientes de Africa,
de los paises arabes, de Israel, de Palestina,
teatro ritual... Fue solamente un intento del
incansable Ricard Salvat, que se quedé en la
tercera edicién por falta —una vez mas— de
financiacion. Entrecultures estaba en la linea
que he sehalado al comienzo de este articulo:
el festival que se origina para concentrar un
determinado tipo de espectdculo, diferente al
de los que se organizan como fiesta y muestra
teatral —como la mayoria de los aqui comen-
tados.

Estos son, a grandes rasgos, los festivales
teatrales mas significativos de Catalunya —
por supuesto, existen muchos mas, pero de
repercusion y trayectoria menor—. Tampoco
son necesarios mas, ciertamente, pero estaria
bien que los ya existentes definieran mejor
sus lineas de interés y de programacién. Son
Iineas que tienen mucho que ver, por supues-
to, con la politica cultural del pais o con una
politica en la cual la cultura no ocupa un lu-
gar protagonista.

M-7 Catalonia. Dramaturgia y direccién: Albert €
Boadella con la compania Els Joglars. Escenogra-

fia: Fabia Puigserver. Festival Grec (1979). © Ros
Ribas.

'El Teatre Grec es un hemiciclo construido a ima-
gen y semejanza de los teatros de la Grecia clasi-
ca, con gradas de piedra y un escenario con foso
en semicirculo. Se excavé en Montjuic, una de las
montafias que circundan la ciudad de Barcelona,
con motivo de la Exposicion Universal de 1929.

2 niciativa del Ministerio de Informacién y Turis-
mo que, en 1952, consistente en la organizacion
de eventos teatrales, musicales (zarzuela y épera) y
coreogréficos (danza clasica, popular) se realizaba
por todo el territorio nacional, con el fin dltimo de
vender los beneficios del régimen franquista.

3 Sitges es una localidad costera situada a unos
30 km al sur de Barcelona.

“Autores que trabajaron al margen de la vida
cultural franquista, cuando no bajo la clandestini-
dad, unidos por un fuerte rechazo hacia la realidad
presente. No llegaron a constituirse en un grupo
formal ni crearon una escuela propia. Entre otros,
pertenecieron al Nuevo Teatro Espafiol Jerénimo
Lépez Mozo, Francisco Nieva, José Ruibal y Luis
Riaza.

*La divisién se produjo cuando, en la dltima no-
che del Grec-76, la AaD se plantea unirse a la As-
semblea de Catalunya, 6rgano unitario que reunia
a partidos politicos y sindicatos, entre otras entida-
des, creado en 1971 con la finalidad de ejercer una
oposicién antifranquista. No todos los miembros de
la AAD eran partidarios de la adhesion.

¢Sigla de Confederacién Nacional de Traba-
jadores, organizacion sindical de orientacién
anarquista.

7 La edicién de 2008, por ejemplo, ha contado
con la participacién de Jérome Savary, el ballet de
Roland Petit o Tamara Rojo, al frente del Royal Ba-
llet de Londres.

% Ubicada en el punto en que se encuentran el
Mediterraneo y el rio Ebro, Tortosa fue una ciudad
encrucijada desde la ocupacién romana hasta el
siglo xvii. Las tres culturas a las que se alude son la
cristiana, la arabe y la judfa.

Maria-Josep RacUE-ARias. Critica de teatro y profe-
sora titular de Artes Escénicas en la Universitat de
Barcelona.
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NOTAS SOBRE LA HISTORIA DEL TEATRO VALENCIANO

VOLUNTAD Y PASION

Manuel Molins

Anles de presentar el brevisimo resumen
sobre el teatro valenciano que se me ha
encomendado, tal vez convenga aclarar al-
gln punto previo para que se entienda mejor
tanto nuestra problematica histérica y actual,
como el sentido y la dimensién exacta que
damos a la expresion “teatro valenciano”.

Con la expansion por la Peninsula de los éra-
be-musulmanes a partir del siglo v, el terri-
torio valenciano entré a formar parte de Al-
Andalus oriental y su capital perdié su viejo
nombre romano para ser conocida como Ma-
dinat al-Turab (la Ciudad del Polvo). Los dife-
rentes reyes cristianos peninsulares se arma-
ron para recuperar los territorios “invadidos”
y con el Rey Jaime I, el “Barcelona” —como
lo califican algunas crénicas drabes—, el te-
rritorio valenciano pasé a formar parte de la
antigua corona aragonesa o catalana-arago-
nesa como prefieren llamarla algunos histo-
riadores (Pierre Vilar, etcétera).

De esta manera, Jaime | es el punto de par-
tida de lo que somos hoy los valencianos, y
su gran legado se concentra sobre todo en
tres nicleos fundamentales: el derecho ro-
mano frente a la ley musulmana, la religion
cristiana que articulaba Europa desde la caida
del Imperio Romano y una lengua romanica,
el catalan, en su vertiente mayoritariamente
occidental (Lleida, Andorra...). Con todo, Jai-
me | mantiene algunas zonas del interior con
el aragonés, aunque el catalan pase a ser la
lengua mayoritaria de las zonas costeras mas
pobladas y dindmicas.

) Sabates de talé alt, de Manuel Molins. Dir.: Al-
bert Mestres. Con Carme Sansa y Aina Calpe.
Teatre Tantarantana, Barcelona (2008). © Anna
Padros.

Con el tiempo, el catalan de los valencianos
pasard a ser denominado también como “va-
lenciano”, de la misma manera que el caste-
[lano de México puede llamarse “mexicano”
o el de Argentina, “argentino” para indicar la
variedad especifica de un territorio dentro de
la comunidad lingdiistica, con toda su riqueza
y diferencias léxicas, morfosintacticas, foné-
ticas y prosddicas. Pero, como sabe toda la
ciencia lingistica y filologica, esta variedad
no rompe la unidad estructural e histérica.

Conviene tener esto claro porque desde
algunos dmbitos politicos y de poder factual
se ha venido negando la unidad abierta y di-
namica del “valenciano” con el cataldn, cosa
que no se hace con el inglés de Nueva York
y el de Manchester o el francés de Paris y el
de Quebec.

Asi, pues, si bien desde un punto de vista
politico, social o econémico es valenciano
todo aquel que vive y trabaja en el Pais Va-
lenciano; no es lo mismo en el dmbito litera-
rio y de un teatro que utiliza la lengua como
medio de expresion ya que, como sabemos,
en estos usos la lengua es algo mds que un
adorno o medio de comunicacion.

De esta manera, hay valencianos de expre-
sién castellana cuyas obras forman parte de
la literatura o el teatro castellano, y otros
de expresion “valenciana” que se incluyen en
el dmbito de la literatura o el teatro cataldn.
Nadie es mds o menos que nadie a pesar de
la ideologia del bilingliismo, con sus diferen-
tes minorizaciones, que pretende reducir el
“valenciano” a un “patués” para uso privado
y coloquial sin trascendencia publica ni lite-
raria. De la misma manera que Max Frisch
o Friedrich Diirrenmatt son dos dramaturgos
suizos de lengua alemana, P. Barchino o Mar-
ti Dominguez son dramaturgos valencianos
en “valenciano”. O sea, en la variedad del
catalan que nos lego Jaime | y que es nuestra
lengua propia. Por eso, mi exposicion se limi-
tara a hacer un breve recorrido por el teatro
propio: el teatro valenciano en “valenciano”.

Dicho esto, podemos afirmar también que
la pervivencia de nuestro teatro, como quiza
la de toda nuestra lengua y cultura, es una
historia de voluntad y pasién ya que las con-
diciones no nos han estado especialmente
favorables por diferentes causas y contextos
internos y externos. Pero eso es especialmen-
te significativo en el dmbito teatral ya que la
poesia o la prosa, creativa o no, puede de-
gustarse en la soledad y el intimo didlogo
emisor-receptor, autor-lector, mientras que el

El veneno del teatro, de Rodolf Sirera, traduccion de Pep Planas y Cristian Camerlynck, adaptacion escé-
nica de Frangois Rey. Dir.: Panchika Velez. Téatre Petit Herbetot, Paris (2004). © Arxiu R. Sirera.

OCTUBRE / NOVIEMBRE / DICIEMBRE 2008



A4

Cavalls de mar, de Josep Lluis y Rodolf Sirera.
Dir.: Josep Maria Flotats. Barcelona, Teatro Polio-
rama (1992). © Arxiu R. Sirera.

teatro, considerado en toda su complejidad,
requiere, ademas, de la proclamacién pu-
blica y la complicidad colectiva, lo cual se
hace muy dificil, si no imposible, en etapas
de prohibiciones, dictaduras y otros tropiezos
econémicos, empresariales o minorizaciones
culturales de todo tipo como las que nosotros
hemos sufrido.

En consecuencia, la historia del teatro va-
lenciano es la historia de una linea rota y
quebradiza como no podia ser menos dada
nuestra singular historia politica, sociocultu-
ral y linglistica. Una linea rota que las limi-
taciones de espacio me obligan a exponer de
una manera esquemadtica e incluso con cierto
tono “didactico” para que se comprenda me-
jor y mas rapidamente.

Podemos establecer tres grandes ciclos en
nuestra diacronia: la Edad Media, del Renaci-
miento a la Renaixenga del siglo xix y el siglo
xx: dictadura y democracia. En el presente tra-
bajo profundizamos en este Gltimo periodo,
si bien apuntaremos a ciertos referentes his-
téricos de los dos primeros, ya que el teatro
“culto” coincide con las manifestaciones pa-
rateatrales de raices histéricas que, atin hoy,
afortunadamente perduran: el Misteri d’Elx y
los Misteris de Sant Vicent Ferrer.

La sombra de nuestro gran clasico Eduardo
Escalante (1834-1895)* es alargada y su in-
fluencia se hara notar hasta bien entrado el
novecientos y muy especialmente en el pri-
mer tercio hasta la Guerra Civil (1936-1939).
En los primeros treinta afos, apenas tenemos
ninguna novedad resenable y aunque la né-
mina de autores es muy grande, su cualidad y
aportaciones es mas bien baja: contintian con
los viejos esquemas del sainete con pequefios
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TEATRO CATALAN:
EVOLUCION
Y PRESENTE

retoques formales y sin la gracia ni el ingenio
de su gran maestro. Sin embargo, cabe desta-
car algunos nombres como el de P. Barchino,
F. Herndndez Casajuana o J. Peris Celda. Este
dltimo intent6 en diversas ocasiones llenar de
contenido el vacio formalismo del sainete do-
minante, como pueden indicarnos algunos de
sus titulos: Lo bolchevique del Carme o Més
alla de la llei. Hubo ciertas polémicas por re-
novar el género tanto desde el punto de vista
estético como lingliistico, pero la atonia se-
guia siendo la norma general, a pesar de que
en 1932 aparece una obra como Lenin, esce-
nes de la revolucié de ). Bolea y F. Almela.

Cuando en 1936 se produce el golpe mi-
litar contra la Republica, J. Peris Celda es el
primero en poner sus bien conocidos recur-
sos populares contra el alzamiento de corte
fascista y el mes de setiembre de aquel ano
estrena Cap ahi amunt anem. Es la primera
muestra de lo que algunos llaman “Teatro de
Guerra” donde, ademas de sus grandes do-
tes para conectar con el publico, Peris Celda
muestra una decidida toma de posicién con
los valores republicanos. Mds tarde, abando-
naria estas posiciones y se uniria al bando de
los franquistas vencedores.

A este primer intento de crear un “Teatro de
Guerra”, se anadieron otros autores como P.
Barchino, con su obra Els fills del poble, entre
otras. Pero en general, el teatro que se hizo en
Valencia, capital de la Reptblica, estd marca-
do sobre todo por los autores castellanos muy
del gusto de los funcionarios, politicos o inte-
lectuales que, obligados a abandonar el Ma-
drid cercado y resistente, se trasladaron por
un tiempo a esta ciudad hasta que tuvieron
que marchar hacia Barcelona y el exilio.

Como es logico, la dictadura franquista con
su larga posguerra no ayudé en nada al tea-
tro propio. Se mantenia el viejo sainete en los
teatros de fallas y algunos, pocos, intentaban
una cierta renovacion desde teatros como el
Alkdzar o centros culturales como Lo Rat Pe-
nat. Cabe citar algunos nombres como el del
animador cultural Lloreng Romani o el direc-
tor Josep M. Morera, junto con autores como
Francesc de Paula Burguera, Rafael Villar o
Marti Dominguez. Todos ellos, con diferentes
tendencias y propdsitos, intentaron mejorar y
renovar nuestro teatro. Marti Dominguez, por
ejemplo, defendia un teatro cristiano muy in-

fluido por ciertas corrientes del catolicismo
abierto francés y consiguié unos magnificos
resultados en su obra No n’eren 10? inspirado
en el pasaje evangélico de la salvacién de los
diez leprosos. La obra, muy bien construida y
con una lengua viva, agil y correcta, mas alla
de la anécdota concreta, se abria a una profun-
da reflexion sobre la gratitud y la generosidad.

Un dltimo autor significativo de este perio-
do seria J. Alfonso Gil Albors, de muy variados
estilos y recursos, que con su texto Barracé
62 introdujo, a su manera, el existencialismo
francés propugnado por J. P. Sartre.

El mundo estaba cambiando a marchas
forzadas y el teatro valenciano apenas se
movia, asfixiado por la falta de libertad del
franquismo y la prohibicién de la ensefan-
za de la propia lengua, sin la base social que
habia consumido el viejo sainete y con una
incipiente clase media que, o bien mante-
nia los productos que le llegaban del centro
asumiendo su condicién de periférica o bien
buscaba su libertad y su renovacién fuera del
teatro, porque el teatro no podia ofrecerle
nada para las nuevas expectativas, deseos y
aspiraciones que le inquietaban. En este mar-
co de exigencia y de renovacion ética, estéti-
ca e ideoldgica surgi6 el Teatro Independiente
valenciano (tiv, 1970-1978).

El v se configura con unas caracteristicas
diferentes tanto del teatro independiente cata-
[an como del madrilefio o castellano. Respec-
to del catalan, presenta una clara asincronia
ya que en ese periodo el teatro independiente
ya esta practicamente extinguido vy, respecto
del madrilefio o castellano, el teatro indepen-
diente valenciano, para sus grupos y agentes

Ombres de la ciutat, de Manuel Molins. Dir.: Fre-
deric Roda Fabregas. Escenografia: Carlos Mon-
tesinos. Vestuario: cLc-La cantante Calva. Teatre
Rialto (1991). © Vicente A. Jiménez. A

59



60

mds significativos, no es tanto un instrumen-
to de lucha contra el tardofranquismo como
una investigacion abierta que busca sentar
las bases del nuevo y futuro teatro valencia-
no en “valenciano”. Franco se muere, como
se mueren todos los dictadores de la tierra,
muy a pesar suyo. Lo importante es preparar
el nuevo camino, abrir sendas mirando hacia
Europa, tanto en la dramaturgia como en la
direccién, la interpretacién y los diferentes
componentes creativos que conforman el he-
cho teatral. La lengua también: preparar una
lengua dtil, flexible, multiple, adecuada, con
conocimiento de sus registros, recursos e his-
toria. Esto nos hacia a todos antifranquistas
por definicién ya que el “valenciano” aln es-
taba prohibido y la censura pervivia con la
agresividad de quien se sabe a punto de morir
y no quiere.

La némina de grupos y personas es muy
larga: Grup El Rogle, Grup 49, Carnestoltes,
uevo, prv, Pluja, L'Horta Teatre, Llebeig de
Denia, La Caratura, los hermanos Josep Lluis
y Rodolfo Sirera, Manuel Molins, Juli Leal,
Eduardo Zamanillo, J. Marin, Ximo Vidal,
etc., etc. Junto a éstos habia otros muchos
grupos que pertenecian a los “frentes cultura-
les” de los partidos clandestinos y/o emergen-
tes tanto de la izquierda como de la extrema
izquierda. Pero todos ellos desaparecieron en
la medida en que la vida democratica se iba
normalizando. Con todo, se pudieron rea-
lizar, en salas como el Teatre del Micalet o
el Valencia-Cinema, diferentes muestras que
confirmaron la gran vitalidad y solvencia de
la mayor parte de los grupos y sus propuestas
estéticas. Unas estéticas diversas y plurales
para unos plblicos nuevos, jovenes, también
diversos y plurales. Asi, pues, se puede afir-
mar sin caer en el exceso que el Tiv marca
un antes y un después en toda la historia de
nuestro teatro. Un antes y un después ético,
estético y lingliistico.

En 1988, instaurada la democracia y con el
Partido Socialista Obrero Espafol (psoE) en
el poder, se funda el Centro Dramatico de la
Generalidad Valenciana (cpcv) como un or-
ganismo auténomo de produccion. Mas tar-
de, ya con el Partido Popular (pp) en el poder
(1995), el cpav se convierte en Teatros de la
Generalidad Valenciana (1Gv) y pasa a ser una
Direccién General dependiente de la Conse-
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Per qué moren els pares, de Carles Alberola. Dir.:
Juan Mandil. Compania Albena Teatre. Con Inés
Diaz, Juan Mandil, Carles Alberola i Ortiz. Esce-
nografia de Carles Alfaro Hoffman. Vestuario de
Rocio Cabedo. Centre cultural Alacant (1996).
© Jordi Pla.

jeria de Cultura. Aparecen nuevos nombres
y nuevas companias (Albena Teatre, La Pava-
na, MOMA, Arden, Xarxa...), se crean escuelas
privadas alternativas a la Escuela Superior de
Arte Dramatico (Estudio Dramatico de Pablo
Corral, La Escuela del Actor, Escuela de la Sala
Escalante, ofF, etc.), una red de programado-
res por todos los pueblos de nuestro territo-
rio y aparecen las llamadas Salas Alternativas
(Sala Circulo, Carmen Teatro, Los Manantia-
les...). Hay mas dinero publico, sobre todo
para “grandes eventos” con poca rentabilidad
artistica y mucho escaparate, aunque los pre-
supuestos para el teatro nuestro de cada dia
suelen ser muy ajustados. Evidentemente to-
dos estos afios de democracia formal nos han
hecho avanzar: una cierta normalidad y mas
posibilidades, pero no sé si existe mas volun-
tad (politica) y mas pasion (estética) para pro-
fundizar en un teatro pablico en “valenciano”
para todos los publicos.

! Después del descalabro del Imperio Romano
y todo su teatro, el teatro occidental comienza a
recuperarse al amparo de la liturgia catdlica me-
dieval europea. Asi floreceran todo un conjunto
de Misterios que tratan, como no podia ser de otra
manera, sobre pasajes biblicos, vidas de santos y
fiestas del calendario cristiano. Entre los diferentes
“textos” que se han conservado, hay que destacar
el Misteri del Rei Herodes o la Degolla, que trata
de la matanza de inocentes hecha por este rey; el
delicioso e innovador Misteri d’Adam i Eva, donde

Eva se presenta con toda la sabiduria y vivacidad de
una joven valenciana de su tiempo y el gran Misteri
d’Elx que ain se representa en el marco de la Fies-
ta de Elche, el 14-15 de agosto de cada afio en la
ciudad alicantina.

El Misteri d’Elx es un espectaculo sensacional
declarado patrimonio de la humanidad por la UNEs-
co, donde se celebra el misterio de la asuncién de
Maria con una musica extraordinaria y una con-
cepcion del espacio y el tiempo de la narracién que
recoge diferentes tradiciones y donde se implica de
manera activa el pueblo creyente. De esta manera,
por acentuar las relaciones pragmdticas comuni-
dad-espectaculo, el misterio se divide en dos partes
que corresponden a los dos dias de la fiesta, en la
primera se representa la muerte de Marfa y en la
segunda su ascension al cielo en cuerpo y alma. El
hiato entre una parte y otra lo llena una procesion
de la imagen yacente por las calles de la ciudad.
Es como una especie de entremés espiritual que
fortalece las relaciones misterio-publico concreto y
abraza no sélo la iglesia (espacio convencional de
la representacién), sino también la ciudad donde
vive un publico abigarrado y mdltiple.

2 El mejor sainetista valenciano fue y sigue sien-
do Eduardo Escalante. Su férmula, a partir del es-
quema clasico del género, pervivié durante bien
entrado el siglo xx e influyé sobre la mayoria de los
dramaturgos valencianos que no tenian, en general,
una gran formacién académica ni conocimientos
literarios o teatrales adecuados. El centro de la cri-
tica escalantina lo ocupa la “coentor” de las clases
medias y populares valencianas.

La “coentor” y sus derivados, “coent-a”, es un
término de dificil traduccién ya que, en un sentido
literal, “coentor” equivale a “escozor” y “coent”
a aquello que escuece o pica, picante, como una
salsa o una herida. En sentido figurado, el valen-
ciano coloquial abre su campo semantico y estas
expresiones no sélo se refieren al escozor de una
herida o al picante de una salsa, sino también al
dolor o cansancio de un trabajo fisico o psiquico
y, sobre todo, a las situaciones o personas imperti-
nentes, disonantes, ridiculas, etc. Asi, para Escalan-
te, es “coent” (ridiculo, impropio...) el sefior ma-
yor que pretende a la jovencita contra toda légica
y buen sentido; es “coent” quien presume de un
dinero que no tiene o de una lengua que no cono-
ce. En una palabra, la “coentor” escalantina es un
mecanismo de denuncia satirica de todas aquellas
personas que maquillan y no aceptan su identidad
ni su realidad personal social y de todas aquellas
situaciones en que se fanfarronea, se oculta o dis-
torsiona la realidad.

MANUEL MotLins. Dramaturgo, profesor y ensayista
teatral.
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UNA EXPRESION DE LA ETAPA DEMOCRATICA DE FIN DE SIGLO

LA CONTEMPORANEIDAD COREOGRAFICA

EN CATALUNYA

Ester Vendrell

ANTECEDENTES HISTORICOS

La evolucién de la danza en Catalunya vie-
ne determinada por tres grandes periodos
histéricos que coinciden con tres etapas de
organizacion politica del pafs. El primer ter-
cio del siglo xx de Monarquia y Republica
hasta el final de la Guerra Civil (1936-1939)
representados por una apertura politica, so-
cial asi como de asentamiento de las bases
culturales de la Catalunya moderna iniciadas
en la Renaixenca (siglo xix) y continuadas en
el modernismo y el novecentismo, que coin-
cidieron a nivel danzario con la entrada de
las corrientes renovadores del movimiento asi
como las nuevas estéticas de danza del siglo
xx. Los afios de la dictadura franquista (1939-
1975) truncaron la fluidez y contacto con los
movimientos de vanguardia, condicionaron
la continuidad de las iniciativas pedagdgicas
y artisticas de la etapa anterior, y significaron
el desarrollo interno de una cultura coreogra-
fica “condicionada” por ideologias, estéticas
y poderes facticos, dominados esencialmente
por el incipiente desarrollo del ballet y por
compafiias privadas de flamenco y danza es-
panola. La etapa democrética iniciada con
la muerte del dictador (1975) ha supuesto el
establecimiento y desarrollo de las bases de
la coreografia contemporanea, una eclosion
de grupos y diversidad artistica, asi como la
democratizacion del arte, la cultura y la con-
quista de nuevos y mds amplios publicos, a
partir de un fuerte acento institucional.

AIRES DE MODERNIDAD

Los afos sesenta fueron afios de apertura y
resistencia cultural, de lucha por no quedarse
atras respecto a las corrientes internacionales
del arte que como no llegaban por las vias
ordinarias, tuvieron que ser importadas por
los artistas.

En el terreno de la danza los signos de
modernizacién tuvieron un nombre propio:
Anna Maleras, quien introdujo las técnicas de
la danza moderna y el jazz a partir de su es-
tudio privado, abierto en Barcelona en 1967,
fruto de su estancia en la escuela de Rosella
Hightower de Cannes.

Por influjo de la misma Anna Maleras, se
introdujeron las técnicas de danza moderna
y jazz en el Institut del Teatre de Barcelona
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a principios de los setenta, coincidiendo con
la presencia e invitacién de José Lainez' para
impartir docencia en danza contemporanea y
talleres creativos. A él le siguieron varios pro-
fesores internacionales de diferentes técnicas
de danza moderna que sirvieron para esta-
blecer las bases del futuro departamento de
danza contemporanea, inaugurado en 1980 y
cantera de muchos creadores y bailarines.

La primera modernidad coreografica vino
también representada por las propuestas y
concepciones de Toni y Cesc Gelabert, que
transportaron los conceptos de la vanguardia
plastica de los nicleos de Eina y Elisava a la
danza y el performance a principios de los
anos setenta.

En sintonia con el entusiasmo de los pri-
meros anos democraticos, asi como la liber-
tad de expresion recién estrenada, maestros
y alumnos del Estudio Anna Maleras como
del Institut del Teatre crearon las primeras co-
reograffas exhibidas en muestras de danza,’
sirviendo de génesis de los primeros grupos
independientes. Asi pues, entre los aflos 1975
y 1982 el panorama de la danza lo lideran
formaciones como Cesc Gelabert, El Ballet
Contemporani de Barcelona, Grup Estudi
Anna Maleras, Heura, L'Espantall, Compan-
yia de Dansa Ramén Solé, Acord, Ballet Ex-
perimental de I'Eixample, Ballet Joan Tena y
un largo etcétera. De manera generalizada,
la estética de estos grupos responde a una
danza expresiva, de base emotiva que deste-
lla influjos estilisticos de la danza moderna
americana y del entonces referente Maurice
Béjart. Algunos creadores empiezan a traba-
jar a partir de planteamientos mas formales,
abstractos y experimentales fruto del influjo
de las aportaciones de Merce Cunningham,
que empezaban a penetrar de manera indi-
recta e intuitiva.

Este movimiento coreografico incipiente
tuvo su reconocimiento internacional con los
premios coreogréficos obtenidos en reputados
concursos internacionales como el de Bagno-
let, Nyon o Colonia. Asi pues las coreografias
Ausencia, Anells sense dits,*> Pasacaglia*y La-
berint® sirvieron para conectar internacional-
mente el panorama coreogréfico cataldn con
el resto de Europa, y tomar conciencia de lo
que estaba sucediendo.

4
Cesc Gelabert y Lydia Azzopardi. © Outumuro.

Los afos de transiciéon politica del pais
(1976-1982) fueron afios de un dinamismo
de la sociedad civil y transformaciones cul-
turales impresionantes. Con la llegada de
los primeros ayuntamientos democraticos
(1979) se pudieron vehicular también las
primeras muestras y festivales permitiendo la
penetracion de toda la vanguardia escénica
internacional, pendiente desde hacia afos.
El Festival Internacional de Teatro de Sitges,
dirigido por Ricard Salvat, el Festival Grec de
Barcelona,® La Fira del Teatre al Carrer de Ta-
rrega, el Festival de Danza de Castelldefels y
un largo etcétera fueron los escenarios puente
de llegada de vanguardia y de promocion de
grupos locales.

Otro ndcleo determinante para el desarro-
llo y fomento de la danza contemporanea en
Catalunya asi como de repercusién nacional,
fue la creacion de La Fabrica.” Este espacio de
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Réquiem (Verdi). Coreografia: Cesc Gelabert y
Lydia Azzopardi. Escenografia y vestuario de Fa-
bia Puigserver. Teatre Lliure (1987). © Ros Ribas.

formacién funcioné también como espacio
de exhibicion, convirtiéndose de esta manera
en la plataforma de lanzamiento de futuros
coredgrafos.

LA DECADA DORADA

La elecciones legislativas de 1982, con la vic-
toria del psoe, marcan el fin de la transicion
politica de Espana y el inicio de una nueva
etapa a nivel de organizacién del pais, de de-
sarrollo institucional asi como de despliegue
de las primeras politicas culturales y educati-
vas del periodo democratico. Catalunya esta-
ba inmersa en la construccién de una etapa
histérica y esperanzadora desde la recupera-
cion del gobierno auténomo de la Generalitat
de Catalunya, el nuevo Estatuto de Autono-
mia y las elecciones autonémicas que dieron
la Presidencia del Gobierno cataldn a Jordi
Pujol.

En este nuevo contexto de pais, iba a de-
sarrollarse la cultura coreogréfica de fin de
siglo, marcada sobre todo por un fuerte com-
ponente institucional. Tres fueron los grandes
ejes que articularon las politicas de las artes
escénicas de estos anos: la politica de las sub-
venciones, el fomento de la juventud con una
nueva generacién de creadores, y la cons-
truccion de equipamientos e infraestructuras
culturales, paralela a la creacion de festivales,
muestras y exhibiciones por toda la geografia
del pais.

Respondiendo a estos grandes ejes, el contexto
coreografico de Catalunya se vio influenciado
por el enriquecimiento que supuso la llegada
masiva de la vanguardia escénica contempo-
ranea a partir de la inauguracion del Mercat

de les Flors (1985) junto a otros festivales y
muestras, dando a conocer el teatro danza, la
danza butoh, la danza posmoderna america-
na, la nueva generacién de creadores belgas,
franceses y britanicos, asi como muchas otras
propuestas procedentes del teatro visual, el
teatro gestual, de objetos y nombres célebres
de la escena internacional. Estos protagonis-
tas acompanaron y alimentaron el imaginario
de los jovenes creadores locales, a la vez que
conformaron un publico esencialmente urba-
no y marcaron el liston de la produccién y de
la realidad internacional.

Partiendo de la realidad de los grupos y
formaciones existentes gestados a finales de
los setenta y principios de los ochenta, se
dibujara el nuevo mapa de los creadores de
esta nueva etapa, conocidos también como la
generacion de los ochenta, que en definitiva
han sido la cara visible y los representantes
culturales de esta etapa cultural de fin de si-
glo y de la democracia.

Del referente incuestionable de Heura, sur-
gieron Mudances (1984), liderada por Angels
Margarit, y la Compafifa de Danza Avelina
Arglielles (1981), ademds de algunos creado-
res independientes.

Cesc Gelabert sumé cualidades artisticas
con Lidia Azzopardi, inaugurando la compa-
fiia Gelabert/Azzopardi después de unos tra-
bajos a dio. Con Disfigurat (1985) se inici6
una larga trayectoria de compafia con mas
de veinte anos de referencia incuestionable.
Danat Danza surgi6 de la union de esfuerzos
entre Sabine Dahrendorf y Alfonso Ordéfez
(1984-2000). La vida breve de La Dux (1984-
1987) dio paso a una de las compafiias mas

Carmen. Coreografia y direccion: Ramon Oller.
Compania Metros. Escenografia: Joan Jorba. Ves-
tuario: Merce Paloma. Estreno XVII Festival Cas-

tell de Perelada (2003). (www.metrosdansa.com)
A

potentes y con personalidad del contexto
coreografico hasta la actualidad: Mal Pelo
(1989). En 1985 se materializan las compa-
fifas Metros, de Ramon Oller, y Transit, de
Maria Rovira, asi como Lasiti de Francesc
Bravo. Hubo motivacién también para una
compania de danza neocldsica, dirigida por
Guillermina Coll: Dart Companyia de Dansa.

Lanénima Imperial se presentaria como tal
en 1986, después de ganar el primer premio
de coreografia Ricard Moragas con un frag-
mento de Eppur si muove. La compania Nats
Nus, de Toni Mira, se materializaria en 1989,
después de algunos reconocimientos coreo-
graficos. Marta Almirall empezaria a acotar su
formato y estética para publico infantil, lide-
rando la compania Roseland Musical.

La década cerraria con el nacimiento del
grupo Bdbulus, dirigido por Carles Salas ,y
el Grupo Senza Tempo (1991) a partir de la
presentacion del primer trabajo que lleva el
mismo nombre.

Estos grupos catalanes se movian por la
nueva geografia de festivales y programa-
ciones nacionales e internacionales como la
cara visible de la contemporaneidad y la van-
guardia de un joven pais democratico que se
exhibia al mundo a partir de los Juegos Olim-
picos de Barcelona 1992, y donde Catalunya
se identificaba con vanguardia y vitalidad,
como bien mostré la prestigiosa Bienal de
Danza de Lyon 1992.

Alo largo de esta década, se firmaron obras
interesantes por su temdtica, estética e inno-
vacion coreografica, como Le ciel est noir,
de Isabel Ribas (teatro danza); Mudances y
Kolbebasar (formalismo y minimalismo), de
Angels Margarit; Caligrama, de Dinora Valdi-
via, para el Bcs (danza humanista y poética);
Paralelas y superficies, de Avelina Argielles
(danza y poesia de objetos); Nofres, Solos
a solas y Qué pasé con las magdalenas, de
Ramon Oller (teatralidad, lirismo y humor).
Gelabert/Azzopardi firmaron Disfigurat, Ré-
quiem y Belmonte (obras de arte total) y
Lanénima Imperial ofrecié Epur si muove y
Castor y Pélux (fisicalidad y multifocalidad
coreografica). La compafiia Transit brillé con
El pols de I"dngel; y Mal Pelo sorprendi6 con
Quarere y Sur Perros Sur (teatro danza de
base humanista), mientras que Danat Danza
alcanzé el reconocimiento internacional con
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la presentacién de Bajo cantos rodados hay
una salamandra (fisicalidad y expresividad
con influjos del folclore leonés), en el Teatro
de la Ville de Parfs.

ULTIMA ESCENA

Los Juegos Olimpicos de 1992 vinieron a
marcar un punto de inflexion en el devenir
de la vida politica, econémica y cultural de
nuestro pafs. El contexto de los afos siguien-
tes vendria marcado por un creciente capita-
lismo y una globalizacién también cultural.
Europa vendria a ampliarse enormemente
y el papel de Catalunya en Espafa también
cambiaba. Empezaba a intuirse un cambio de
ciclo politico que fue efectivo con la alternan-
cia del Partido Popular al frente del pais. Por
otra parte, en Catalunya seguia el gobierno
de la Generalitat, liderado por Jordi Pujol, y
con ello el evidente signo de continuismo en

Arbre de te. Coreografia de Angels Margarit. Con
Cristina Moura y Joan Palau (1997). © Ros Ribas.
A
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las politicas, también culturales. Habria que
esperar a los nuevos gobiernos tripartitos a
principios del siglo xxi para intuir cambios en
los planteamientos culturales.

En este contexto se desarrolla una nueva
etapa de la historia coreografica de Catalun-
ya, marcada esencialmente por nuevos prota-
gonistas y, en definitiva, por una nueva gene-
racion de creadores que intentan hacerse un
lugar al lado de los mas representativos.

A nivel institucional se puede hablar en tér-
minos generales de politicas de continuismo
y desaceleracién en la programacion interna-
cional, a excepcién de dotar a la danza de
un teatro propio de medio formato, L'Espai
de Musica i Dansa (1992), que serviria de
plataforma de lanzamiento de una nueva ge-
neracion de grupos locales.

Por circunstancias diversas, La Fabrica
cierra sus puertas y, como respuesta a la or-
fandad que supone la pérdida de un espacié
pedagdgico, y sobre todo un espacio de exhi-
bicién de trabajos en proceso, se da a cono-
cer en 1992 el proyecto privado de La Porta

(1992). La necesidad de
nuevos espacios para tra-
bajar hard que un grupo de
creadores emergentes unan
sus esfuerzos para fundar
La Caldera (1994),° her-
videro de ideas, local de
ensayo y, desde los dltimos
anos, espacio de creacién
de danza y artes escénicas
contemporaneas. Paralela-
mente a ofrecer cursos con
profesores internacionales,
La Caldera ofrece residen-
cias artisticas a jovenes
emergentes.

A lo largo de estos afios
noventa, penetran las gran-
des aportaciones de las téc-
nicas release, body contact
y todo el trabajo somatico,
transformando el lenguaje
de movimiento de muchas
compafiias. También se
abandonarian ciertos plan-
teamientos formales, mini-
malistas y abstractos domi-
nantes en los anos ochenta,

para dar paso a una mayor expresividad pro-
veniente, en definitiva, de la internacionaliza-
cién del teatro danza como género escénico
por excelencia.

En este nuevo contexto, ya sea surgidos de
las filas del Institut del Teatre de Barcelona,
de La Fabrica, de bailarines de las formacio-
nes coreograficas anteriormente citadas o
procedentes de experiencias Internacionales,
se suceden un buen nimero de nuevas com-
panias y creadores que, en definitiva, vienen
a enriquecer el panorama coreogréfico ofre-
ciendo propuestas esencialmente expresivas,
comunicativas, directas, mds virtuosas y me-
nos formalistas.

Asi pues, dariamos la bienvenida a la com-
panfa Mar Gémez con su humor y comedia
como elementos caracteristicos, a Andrés
Corchero y sus propuestas procedentes de la
danza butoh, asi como a dos compafiias que
apostaban por la fusién de la contempora-
neidad coreografica junto a los lenguajes del
flamenco y la danza espafola, representados
por Increpacién Danza y Color Danza.

Dos creadoras, revelacién de estos anos
noventa, fueron Marta Carrasco —con su
poética plastica y sensorial y una capacidad
de seduccién y comunicacién Gnicas—, asi
como Sol Picd, quien exploraba y sintetizaba
elementos performaticos, del teatro de calle,
de objetos y la musica rock, no exentos de
una gran dosis de provocacion.

A lo largo de la dltima década de fin de si-
glo, surgiran nuevas companias de danza que
explorardn otros territorios. Entre los grupos

Eterno? Aixo si que no! Direccién: Marta Ca-
rrasco. Con Marta Carrasco, Fuensanta Morales,
Ricardo Moya y Xavi Sdez. Festival Internacio-
nal de Teatre Temporada Alta, Girona (2003).
(www.martacarrasco.com) PaN
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mads fisicos y danzados, podriamos sefalar
Thomas Noon dance, Erre que Erre y Cobos
Mika Dance. Del colectivo de creadores de
La Caldera, destacariamos a Alexis Eupierre y
su Lapsus Danza, con propuestas que investi-
gan formalmente las posibilidades de las artes
plasticas, el video y la instalacién, con discur-
sos que destellan perspectivas y preocupacio-
nes sociolégicas.

De lafactoria General Eléctrica (1997-2001)
—colectivo de artistas multidisciplinares lide-
rados por el director teatral Roger Bernat y To-
mds Aragay—, naceria a principios del siglo
XXI una generacion de creadores que vendrian
a cuestionar las fronteras de los lenguajes y
los modelos de presentacién inspirados por
una revision de los principios performaticos,
del teatro danza y la danza conceptual, no sin
cierta dosis d’enfants terribles. Sénia Gémez
y la Sociedad Doctor Alonso son actualmente
sus maximos exponentes.

Dos plataformas también decisivas en el
contexto de la coreografia de fin de siglo,
pero antitéticas en sus planteamientos y con-
cepciones, serian la IT Dansa Jove Compa-
fifa,” y las propuestas coreograficas generadas
a partir de la plataforma de La Porta.

Mientras IT Dansa nos ha ofrecido un re-
pertorio contemporaneo internacional, tnico

A la nit ferida pel raig, de Lanonima Imperial /
Juan Carlos Garcia. Con Nicolaas Marckmann,
Anna Roblas, Jordi Vilaseca, Virginia Folgado,
Iris Heitzinger y Yester Mulens (2006). © M&G.
(www.lanonima.com) A

entre las companias del contexto coreografico
catalan, abordando estilos que van desde Jiri
Kylian, Ohad Naharin, Wim Wandekeybus o
Rui Horta, las propuestas de La Porta nos han
acercado a los creadores mas alternativos,
conceptuales y experimentales de la escena
europea actual.

A todos estos grupos y propuestas, cabria
afadir otros nombres de creadores y com-
pafifas como lliacan, Malqueridas Creacions
al Limit, Bebeto Cidra, Roberto G Alonso, el
colectivo Las Santas, vinculado al espacio La
Poderosa, y la Plataforma La Mekanica.

Por Gltimo, no hay que olvidar a aquellos bai-
larines que emigraron y que han hecho carrera
como coreografos fuera de nuestras fronteras,
esencialmente en el contexto europeo como:
Roberto Olivan, Salva Sanchis, Rafael Bona-
chela o el emergente Dani Caietano Soto.

En definitiva, estos largos treinta anos de
historia coreogréfica han escrito el capitulo
mas rico y prolifico de la danza catalana de
todos los tiempos, han servido para conectar
Catalunya con el mundo coreografico interna-
cional y han supuesto una de las aportaciones
mas ricas y plurales que haya generado el con-
texto de las artes escénicas de Catalunya en
general.

! Bailarin, coredgrafo y pedagogo vasco (San Sebas-
tidn, 1941), es considerado el pionero de la danza
contemporanea en Espana. Después de una carrera
profesional como bailarin en el Het National Ballet
(1963-1969), a su regreso cre6 la primera compa-
fifa de danza contemporanea independiente Anexa
(1969). Su presentacion en el Teatro
Capsa de Barcelona (1973) provocé
tal admiracién que fue contratado
por el Institut del Teatre, donde tra-
baj6 en la seccién de danza impul-
sando el Departamento de Danza
Contemporanea con sus clases téc-
nicas y talleres de composicién. A
su regreso al Pafs Vasco, prosiguié su
carrera pedagogica en el Conserva-
torio de Danza de Pamplona, y su
carrera creativa con el grupo Yaus-
kari.
2 En 1978 el Institut del Teatre or-
ganiza la Primera Mostra de Dansa.
3 Coreografia de Avelina Argtielles
para el grupo Heura.
* Coreografia de Gilberto Ruiz
Lang para el Ballet Contemporani
de Barcelona.

\'4
Mira’m, de Marta Carrasco. Direccion: Marta

Carrasco y Pep Bou. Con Pepo Blasco, Carme
Gonzalez, Adria Gonzélez, Cristina Sirvent. Ves-
tuario: Andreu Sanchez. Festival Internacional de
Sitges (2001). (www.martacarrasco.com)

> Coreografia colectiva del grupo Heura.

®En 1976 se dio la primera edicién con la volun-
tad popular de ofrecer un festival y programacién
de servicio publico. Es incuestionable que el Fes-
tival Grec ha sido una de las plataformas mas de-
terminantes para la consolidacién y acercamiento
de las artes escénicas internacionales, los creadores
locales y el publico.

7 El nombre de La Fébrica responde al hecho
de ser una antigua nave industrial reconvertida en
espacio pedagoégico y de exhibicién que inaugu-
r6 Toni Gelabert en 1981, fruto de su experiencia
pionera en el terreno de la coreografia/performan-
ce junto a su hermano Cesc Gelabert en los inci-
pientes anos setenta. Tras una larga estancia en la
ciudad de Nueva York, entre finales de los setenta
y principios de los ochenta, aposté por la creacion
de un espacio pedagdgico multidisciplinar en torno
a técnicas corporales y de danza.

8 Los grupos y creadores fundadores de La Cal-
dera fueron: Toni Mira, de Nats Nus; Carles Salas,
de Bubulus; Alvaro de la Pefa, de lliacan; Carlos
Mallol e Inés Bozza, de Senza Tempo; Maria Rovi-
ra, de Transit; Montse Colomé como creadora free
lance; Sol Picé y Lipi Hernandez, de Malqueridas,
y Alexis Eupierre, de Lapsus Danza.

9 Las siglas T corresponden a Institut del Teatre
y se trata de una compaiiia concebida en 1997,
dentro de la estructura institucional de la escuela
oficial de danza, dependiente de la Diputacién de
Barcelona, con el objetivo de establecer un puente
entre los alumnos graduados y la vida profesional.
Esta compania ha estado dirigida desde sus inicios
por Catherine Allard (ex bailarina del Nederlands
Dans Theater y de la Compaifiia Nacional de Dan-
za, dirigida por Nacho Duato).

Ester VenDRELL. Periodista y critica especializada en
danza.
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CARTELERA DIVERSA'Y VARIADA

TEATRO EXPERIMENTAL DE JALISCO

Addn Ahbenamar Delgado Santillan

e todo un poco se ha presentado en el

Teatro Experimental de Jalisco. Gracias a
su programacion, el publico ha podido disfru-
tar teatro, danza y un IV Festival Internacional
de Titeres; mas de 17 espectaculos, entre los
que hubo mds de 9 estrenos que hicieron que
el primer semestre del ano fuera muy fructi-
fero.

Abrimos el afio con el grupo de danza Gi-
neceo y su trabajo Escala 9. Gritos a la indife-
rencia; y en teatro, Esperando a Godot, obra
que fue todo un éxito en taquilla y mostré una
gran calidad, en un trabajo que ya se habia
presentado el ano anterior y que volvio a ofre-
cer buenas actuaciones con un texto monta-
do en clown que fasciné al publico, logrando
extender su temporada al mes de febrero.

Ya instalados en este mes, Alfonsina Rio-
santos nos dejo apreciarla con su especticulo
Autorretrato. La calidad, precision, técnica e
interpretacion son cualidades de esta bailari-
na que se atreve a experimentar en una rama
que domina.

El productor José Bonilla nos vuelve a pre-
sentar Guerrilla en Guanatos en una corta
temporada, sin lograr enganchar al publico,
quiza por tratar un tema para adultos actuado
por jévenes, lo cual hizo que éstos no enten-
dieran el trasfondo del texto.

La Universidad de Colima fue nuestra in-
vitada en marzo, presentando Una visita in-
oportuna 'y Los arrimados, trabajos ambos
realizados bajo la direccion del maestro Ra-
fael Sandoval, quien asi volvi6 a la que fue su
casa por muchos afios: el Teatro Experimen-
tal, donde el publico se dio cita para ver los
montajes del “maestro”, con nuevos valores y
el apoyo de sus actores de cabecera. Los asis-
tentes revivieron la época en que era casi una
obligacion ver el trabajo del “maestro”.

En el mes del nifo se presenté Sobre la
tela de la arafia, montaje bien recibido por
el pablico infantil y sus padres. Gracias a las
excelentes actuaciones y musica en vivo, este
montaje nos divirtié todos los domingos, en
una produccién del iTe llevada a cabo por el
grupo A la Deriva Teatro, bajo la acertada di-
reccion de Fausto Ramirez.

Los estrenos tuvieron su fuerte este mes,
aunque no todos con el mismo éxito. Circulos
en el jardin fue uno de ellos y cont6 con la
direccién de Moisés Orozco, en un trabajo

que no termind de gustar al publico, aun
cuando tuvo un gran despliegue de publici-
dad. De la calle, por el contrario, fue bien
acogida por los asistentes, y los alumnos
del cuaap, de la carrera de teatro, fueron
los encargados de esta puesta en escena.

Otro estreno fue Filoctetes, un muy buen
montaje, bien producido, realizado y ac-
tuado. Experimentando con el espacio, esta
obra se presento en el s6tano del teatro, lo-
grando una atmésfera y ambientacion os-
curas, himedas y sérdidas que envolvieron
a los asistentes adentrandolos en el mundo
marginal al que fue enviado Filoctetes.

La divina comedia se presentd, en su ter-
cera temporada, con algunos cambios en el
reparto, no logrando tener la fuerza de sus
anteriores presentaciones, aunque la pro-
duccion vy el esfuerzo fisico de los actores
y bailarines se agradece y hacen de éste un
espectaculo digno de verse.

EI IV Festival Internacional de Titeres tuvo
una gran afluencia de publico, exhibiendo
obras de Espana, Perd, Canadg, Italia, Chi-
le, D. F., Guadalajara, Morelos y Colima,
con trabajos de muy buena calidad y en los
que hubo desde titeres de gran formato has-
ta marionetas hechas con los dedos.

Anzar, con su espectaculo Umbilicus,
nos dio el dltimo estreno del primer se-
mestre. Bajo la direccion de Diego Pifidn,
este trabajo experimental presenta una vi-
sion del ser humano mediante excelentes
ejecuciones de los bailarines y una mdsica
envolvente.

Por dltimo, la obra Extrafios regresé con
su segunda temporada a este foro, dando
muestras de un gran trabajo con un nuevo
elenco; el publico quedé satisfecho por el
despliegue de tecnologia y buenas actua-
ciones, asi como por la interesante historia
que presenta.

Asi pues, el resultado del programa del
Teatro Experimental de Jalisco en este pri-
mer semestre puede considerarse satisfac-
torio dada la diversidad y gran aceptacion
de los montajes presentados.

ADAN AHBENAMAR DELGADO SANTILLAN. Actor, licen-
ciado en artes escénicas por la UpeG, actual-
mente es admnistrador del Teatro Experimental
de Jalisco.

Ser/ no actuar, es la gran encomienda que
se nos ha dejado en Guadalajara después
de haber tenido por estas tierras cinco cur-
sos de clown impartidos por Alex Navarro y
Carol Dream entre 2006 y 2008.

La idea de que cada dia el actor debe ser
mas preparado nos asalta con mayor fuerza, y
es por esto que desde 2006 Thespis Teatro se
da a la tarea de prepararse en el arte del paya-
so. Con el apoyo del Consejo Estatal para la
Cultura y las Artes de Jalisco, pudimos tener
por primera vez en Guadalajara a Alex Nava-
rro (Barcelona) y Carol Dream (Inglaterra), en
diciembre de 2006. En este primer encuentro
con el payaso surgieron un par de cursos, 45
participantes de diferentes estados de la Re-
publica, como Monterrey, Veracruz, San Luis
Potosi, Sonora, Durango, Coahuila y D. F,
formaron parte de esta grata experiencia de
involucrarnos con la nariz roja.

Pero no podiamos quedarnos sélo con los
cursos, necesitabamos hacer una comproba-
cién de la ensefianza que habiamos recibido
y para esto se realizé el montaje Esperando a
Godot, de Samuel Beckett, bajo la técnica de
clown que habiamos recibido de Navarro y
Dream. Este montaje, dirigido por Sara Isabel
Quintero, vio luz en agosto de 2007, tenien-
do una grata respuesta del publico local.

Para la realizacion de este montaje se tuvo
especial cuidado en no perder la idea original
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EL CLOWN EN LA ESCENA TEATRAL DE GUADALAJARA

ABRILLANTANDO NARICES ROJAS

Humberto Armas

de Beckett; lo que querfamos era aderezarla
con el clown y darle un giro para acercarla
a los nuevos publicos, lo
cual resulté. La experien-
cia de este montaje, junto
con las criticas de especia-
listas en Beckett han sido
lo que nos ha animado
a seguir adelante con el
payaso, y lo que seguia
era tener mas especializa-
cién, asi que en julio de
este ano hemos repetido la
experiencia de los cursos
de clown en Guadalajara,
ahora con tres cursos, uno
de ellos llamado “Dando
el salto”, para reafirmar y
especializarnos en la téc-
nica del payaso, y dos mas
Ilamados “No acties como
payaso, sé un payaso”,
éste como iniciacién en
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este arte. De nuevo congregamos a personas
de 10 estados de la Repdblica, todos con la
idea de reir durante tres

dias y sacar la parte mas

estipida de cada uno

(esencia del payaso).

La fuerza que retoma
el payaso en la escena
local es importante y
habra que seguirla con
cuidado, podrd ser un
camino para llegar a la
creacion de un nuevo
publico que hace falta
en nuestra comunidad.
La visién del payaso es
diferente, lddica, sim-
ple, vulnerable, y esto
—aunado a un buen
texto dramatico o a una
buena rutina— es un
iman que atrae al publi-
co. Para la comproba-

Todas las fotos son de Esperando a Godot, de
Samuel Beckett, dir. de Sara Isabel Quintero.
© Archivo del grupo Thespis Teatro.

cion de estos nuevos cursos, estamos ya co-
cinando un montaje que retina las premisas
fundamentales del payaso con un excelente
texto dramatico, en esta ocasion, Hamlet, de
William Shakespeare.

Pero, ademas de cursos y montajes, nece-
sitamos algo mas grande: nos encontramos
trabajando en la organizacién del Festival In-
ternacional de Clown de Guadalajara, un fes-
tival donde podamos asistir durante ocho dias
a lo mejor del mundo del payaso en nuestra
ciudad, asi como a cursos y conferencias.

Desde la perspectiva del payaso, nada es
imposible, asi que no sera imposible que el
payaso retome su importancia en la esce-
na teatral, y para eso estamos abrillantando
nuestras narices porque estamos seguros que
ocurrird.

Humserto Armas. Actor (eso dice el titulo que me
dieron), promotor cultural (eso lo digo yo) y amante
de la nariz roja (eso lo dice mi payaso interno). Di-
rector de Thespis Teatro, grupo creado en 2004 con
una visién utépica, ya que creo que la situacién del
teatro local llegara a cambiar algin dia.
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TEATRO, IDENTIDAD Y ETICA

Roberto Briceno Figueras

| trabajo del teatro contemporaneo debe

necesariamente centrarse en una especie
de reflexion constante sobre el entorno no
s6lo social, histérico o politico como de una
u otra manera siempre ha sido, sino econémi-
co, cientifico y tecnoldgico, en relacién con
los medios escénicos contemporaneos, fun-
damentalmente para establecer un contacto
directo con los lenguajes del cine, la televi-
sién y las manifestaciones escénicas en red.

Por supuesto, debemos continuar hacien-
do teatro en donde la caracteristica principal
del evento como especticulo tenga que ver
con la relacién viva actor-espectador, pero a
la luz de una reflexion sobre los modelos de
los lenguajes que se ubican en los parametros
sefialados arriba.

Creo también que es importante revisar
los formatos teatrales mas utilizados, no para
abandonarlos o adecuarlos a la nueva reali-
dad vigente impuesta por el “mundo de las
pantallas” sino para recrearlos y reconstituir-
los en términos que sean atractivos sobre todo
para poblaciones juveniles e infantiles, que
son las que estdn mas determinadas en sus
comportamientos por esas instancias.

Intentar llegar a la sensibilidad por medio
de la provocacion que modifique la percep-
cion del espectador es también una tarea del
teatro de nuestro tiempo y debe intentarse
una percepcién distinta del hecho escénico
tanto como una diferente percepcién de la
realidad, esta dltima no promovida necesaria-
mente por el espectaculo de manera directa,
sino por la posterior reflexion sobre la totali-
dad escénica; quiero decir que no necesaria-
mente el tema de una obra ha de ser politico
para sugerir una reflexién en este sentido,
sino que un tema, un montaje, un texto en
apariencia distantes deberfan poder provocar
una reflexion en éste y otros sentidos.

En lo que concierne directamente al trabajo
teatral, uno de los aspectos que mas tiene que
someterse a revision es el trabajo del actor. En
el trabajo actoral, es necesario adoptar una
actitud critica ante las perspectivas que adn
sostienen como valido el trabajo en que el ac-
tor se oculta detras del personaje —ya Brecht
habfa opinado al respecto—, lo cual no debe
entenderse como abandonar el trabajo de
interpretacién de un personaje, pero ello no
s6lo como la reproduccién de una identidad

otra, sino mas bien como una especie de fu-
sién entre actor y personaje en la que se iden-
tifiquen entre si y provoquen la participacion
identitaria del espectador.

“Intentar llegar a la sensibilidad
por medio de la provocacién
que modifique

la percepcion del espectador
es también una tarea

del teatro de nuestro tiempo

y debe intentarse una percepcion distinta
del hecho escénico
tanto como una diferente percepcién

de la realidad...”

La importancia de esto tiene también mu-
cho que ver con la situacion de globaliza-
cién en la que se vive en la mayoria de las
sociedades contemporaneas. Fsta —en tér-
minos de las pretensiones del mercado y el
capital— conlleva a una homogeneizacion y
estandarizacién de las practicas sociales y ar-
tistico-sociales de los individuos, fomentando
un tipo de individualidad que se centra en la
copia o la reproduccion de formas y modelos
avalados por el capitalismo neoliberal y que,
sin lugar a dudas, obra en detrimento de todo
proyecto humano. El teatro es una de las po-
cas salidas auténticas —por necesariamente
humanas— para contrarrestar la tendencia
dominante que se intenta instaurar.

Asi, me parece, volver a pensar el teatro es
un ejercicio obligado para el creador, pues
desde siempre y en cualquier época y lugar
en que el teatro haya evolucionado, esto ha
sido una constante.

Por otro lado, el teatro, como el arte en ge-
neral que busca una Unica identidad —como
podria ser la latinoamericana o mexicana—,
me parece que esta fuera de lugar; deberia,
en todo caso, hablarse de un teatro que como
manifestacién o espacio de cultura recupere
o exprese identidades.

De ahi que sea importante revisar la con-
textualizacién que en el propio teatro se ha
hecho de su realidad como expresion de

“realidad” por medio de la ficcién escénica;
si la realidad se ve representada, idealizada,
transformada o deformada por el hecho es-
cénico tanto como por el escritural, se cum-
ple entonces con la funcién que el arte, por
principio, debe tener: permitirnos el acceso,
critico, distinto y extracotidiano a una reali-
dad otra, paralela a la que vivimos diariamen-
te. Ademds, no importa si se trata de un tipo
particular de teatro: amateur, experimental,
universitario, profesional (sic), sino de que se
cumpla con un doble objetivo que me parece
fundamental: el teatro debe permitir acceder
a lo humano desde lo humano mismo; es de-
cir, el teatro no es una animacién, un sorteo
de imdagenes, sino —como ya he dicho— un
acontecimiento vivo, por una parte y, por la
otra, en tanto arte debe ser una llamada, una
provocacién o incitacién para la reflexion
acerca de lo que somos, deseamos, negamos,
aceptamos y vivimos.

Si la experiencia estética es una de las for-
mas de la actividad del espiritu, otra —que
uno siente estrechamente emparentada a la
primera— es la de la comprension y el co-
nocimiento del mundo. Tal conocimiento y
comprensién son, ciertamente, importantes
para la supervivencia misma del individuo.
Asi pues, con tanta o mds razon, son también
una condicién previa de todo combate poli-
tico, social o artistico contra la opresion. Esa
comprensioén debe estar también —en nues-
tro caso— inmediatamente ligada a un pro-
yecto creador, el de la explicacion del mundo
a través de una obra; es decir, a través de una
actividad del espiritu. No se trata, tan sélo, de
que el individuo se mejore a si mismo, sino
de que el mundo, al hacerse mas inteligible,
sea un mundo mejor para todos.

De esto se desprenden dos actitudes ge-
nerales, independientes e incluso opuestas:
la que tiene que ver con el arte o la ciencia
como formas de comprensién al servicio de
intereses no artisticos o cientificos, como los
puramente mercantiles, en los cuales no se
mira a la sociedad, a los pueblos, y otra en la
que el arte o la ciencia —aun sin emanar de
ellos— se identifica plenamente con ellos o
con su intereses; es decir, de una parte tene-
mos la situacién del poder que halaga a los
artistas y los mantiene generosamente (toda
proporcién guardada), puesto que sus pro-
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ducciones, por muy buenas que sean o muy
criticas que parezcan, no les amenazan a
menos que se conviertan en disidentes, y por
otra, la situacién de aquellos artistas que son
aun sin intencién, disidentes por ser capaces
de generar una representacion de la verdad
social de los pueblos o de la sociedad en la
que se inscriben, llevando el arte y la crea-
cién a sus ultimas consecuencias y mas altos
niveles.

La actividad artistica, teatral, como activi-
dad del espiritu, se dirige hacia los otros, a
seres cuya identidad no esta ya en juego, ya
que pueden llegar a ser mucho mas nume-
rosos y distintos de lo que el creador imagi-
na; por ejemplo, el escritor no escribe sélo
para su hija o su padre, sino quiza para sus
compatriotas, sus contempordneos o incluso
para aquellos que vendran al cabo de varios

La honesta persona de Sechuén, de Bertolt Bre-
cht, dir. de Luis de Tavira, con actores del Centro
Dramdtico de Michoacén. © Philippe Amand.
A
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afos después de su muerte. Sin embargo, sea
uno consciente o no de ello, hace falta que
ese destinatario siga presente y que, aunque

“...si la realidad se ve representada,
idealizada, transformada o deformada
por el hecho escénico
tanto como por el escritural,
se cumple entonces con la funcién
que el arte, por principio, debe tener:
permitirnos el acceso, critico, distinto y
extracotidiano a una realidad otra...”
miltiple, se identifique con los seres huma-
nos particulares, con las personas, antes que
diluirse en abstracciones como “humanidad”,
“mexicanidad”, “universalidad” o “identi-

dad”.

El trabajo intelectual, artistico, teatral, debe
ser una intervencién comprometida que cau-

se cambios en el mundo; de otra forma —aun
sin quererlo— quienes lo realizan terminan
por apuntalar un sistema con el cual, por la
propia actividad realizada, no pueden estar
de acuerdo.

El trabajo artistico no puede realizarse
fuera o aislado de la comunidad, sino com-
prometido con ella, lo que obliga a una acti-
tud ética, entendiendo que una ética que no
enfrenta la realidad adquiere la forma de un
fundamentalismo que transforma la dindmi-
ca ética en una moralidad anquilosada que
eventualmente destruye a la comunidad, con-
virtiéndola en un instrumento despojado de
su propia identidad y que asume lo que se le
impone.

RogerTO Bricero FiGueras (México, D. F., 1950). Pro-
fesor investigador de tiempo completo en la Univer-
sidad Michoacana, Facultad de Filosofia y Escuela
Popular de Bellas Artes; director de la Asociacién
Teatral Contrapeso y autor y director teatral.
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“iSANGRE, YAGO, SANGRE!”

MUESTRA NACIONAL DE TEATRO )
VERSUS FESTIVAL DE TEATRO NUEVO LEON*

Enrique Gorostieta

Porque el teatro es un bicho raro
que cuando bien te muerde no te suelta.
E. G.

Septiembre 20 de 1986: Teatro de la Ciudad,
Monterrey, Nuevo Leon. A punto de dar las
21:00 horas, no cabe nadie mds en el recinto
de casi 1,500 butacas, hay publico de pie en
los pasillos. De hecho, a pesar de llegar 20
minutos antes, debo sentarme en las escale-
ras de la seccion de balcdn del segundo piso.
Hay gente que se queda atras en el lobby,
conversando sin imaginar la sorpresa que les
espera. Se da la tercera llamada y hasta donde
me encuentro se escuchan los golpes de mo-
nedas sobre las puertas y paredes de cristal
del teatro. Pablico (muchos de ellos teatris-
tas invitados de otros estados) que ni siquiera
pudo entrar al teatro. Después de varios mi-
nutos, logran calmarlos pidiendo respeto al
trabajo y un poco de comprension... Este fue
tan sélo el inicio.

VIll Muestra Nacional de Teatro en Mon-
terrey. Ocho dias de intensa actividad, 121
funciones con 65 espectaculos teatrales di-
ferentes en 22 espacios, representando a 25
estados participantes. Hasta el cLeta vino, y
sin estar invitado, algo que era de esperarse
(que no fuera invitado y de cualquier manera
viniera).

Ante este despliegue —no sélo de infra-
estructura para albergar a los espectaculos
y sus creadores sino también de publico, el
cual abarrotaba las funciones—, como era de
esperarse, la Muestra habia encontrado una
sede ideal.

Autopsia a un copo de nieve, de Luis Santillan,
dir. Omar Alain Rodrigo, X Festival de Teatro
Nuevo Le6n. © Enrique Gorostieta. A

Vv

Las Enriquez, texto y direccion de Sergio Galin-
do, X Festival de Teatro Nuevo Ledn. © Enrique
Gorostieta.

En 1988 y a pesar del huracan Gilberto que
mermo el presupuesto y la disposicion oficial,
se declaré a Monterrey sede permanente de
la Muestra.

Asi, las instancias culturales de Nuevo Ledn
pudieron coordinar con el iNnsa 11 ediciones
de la Muestra Nacional de Teatro, pero la ex-
periencia de 1986 no se repetiria.

Las expectativas de cada una de las partes
rebasaron los intereses, resultados y presu-
puestos. A la par que la voz de los teatristas
buscaba recuperar la vocacién de un evento
que les parecia cada vez mas ajeno, habia
quienes con espiritu mas artaudiano clama-
ban por quemarlo hasta las cenizas y que re-
surgiera algo, cualquier cosa, pero nuevo y
diferente.

No conviene —como en cualquier divor-
cio— recordar o especular quién dijo o hizo
qué, ni es ésa la intencién de este escri-
to. Creo que a mas de 10 anos de distancia
es estipidamente ocioso. Lo que es un he-
cho es que la separacién fue lo mejor que le
pudo haber pasado a la Muestra Nacional de
Teatro y a Nuevo Ledn.

La muestra recobré su espiritu itinerante,
llevando la experiencia de este banquete tea-
tral cada ano a un estado distinto y, aunque
sea desgastante levantar afo tras afio todo el

aparato operativo y administrativo que nece-
sita el evento, el beneficio para la sede y los
teatristas invitados lo vale.

Nuevo Leén, por su lado, aprovecharia los
recursos econémicos, infraestructura y pd-
blico para crear en 1999 el Festival de Teatro
Nuevo Ledn (FnL) que el pasado mes de agos-
to llegd a su décima edicion.

A lo largo de 10 afios, ambos eventos han
sufrido diversas modificaciones y ajustes.
Mientras que en uno de sus objetivos princi-
pales la Muestra Nacional de Teatro apuntala
la convivencia de los artistas escénicos, no
s6lo a través de la presentacion de sus espec-
tdculos sino de mesas de andlisis, conferen-
cias, cursos, talleres, exposiciones y hasta el
noctambulario —aun la sobremesa en cual-
quiera de las comidas complementa con el
encuentro cara a cara de una opinién, una
experiencia y una idea con otra—. Ahi radica
gran parte de la riqueza de la Muestra Na-
cional como evento. El FiNL, en cambio, no
ha podido consolidar actividades paralelas;
tanto por la dificultad de los teatristas locales
para asistir a ellas en horarios cuando estdn
cumpliendo con sus compromisos laborales o
escolares, como por la estancia de los grupos
que no lo permite, ya que es estrictamente la
necesaria para su presentacion. Esto Gltimo le
ha dado al FrL una efectividad mas amplia en
el manejo del presupuesto al poder aumentar
la oferta de espectaculos teatrales y lograr un
abanico mas amplio de propuestas en aten-
cion al pdblico comin mds que al de teatris-
tas; por ejemplo, un mismo grupo o compa-

Teatro para pdjaros, texto y direccién de Daniel
Veronese, X Festival de Teatro Nuevo Leén. © En-
rique Gorostieta. A
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“Afirmaria —a riesgo de que surjan opiniones contrarias—
que tanto la Muestra Nacional como el FrnL
se alzan como los maximos eventos teatrales del pais
que congregan desde lo mas destacado
de la produccién escénica hasta nuevas propuestas...”

\'4

Galimatias, de Vidal Medina, dir. de Mdnica
Jasso, X Festival de Teatro de Nuevo Leodn.
© Enrique Gorostieta.

fifa puede presentar dos espectaculos diferen-
tes de su repertorio, algo que en la Muestra
Nacional seria tachado de favoritismo.

El FTNL es mds un evento de degustacion
teatral, donde la valoracién de la obra depen-
de enteramente del interés y disposicion del
publico después de verla; un publico —en
su mayoria— de ninguna manera involucra-
do con el quehacer teatral; mientras que en
la Muestra Nacional la asistencia a las obras
es tan s6lo la mitad del proceso, pues la re-
flexién y confrontacion de todo el fenémeno
teatral por los asistentes —en este caso “si”
involucrados— son necesarias para comple-
tar la misién del evento.

Afirmaria —a riesgo de que surjan opinio-
nes contrarias— que tanto la Muestra Nacio-
nal como el FinL se alzan como los maximos
eventos teatrales del pais que congregan des-
de lo mas destacado de la produccion escé-
nica hasta nuevas propuestas que merecen
confrontarse y valorarse en el mismo marco.

Podria resumir que los defectos o carencias
de uno son las virtudes o aciertos del otro. El

La estacion, texto y direccién de Fernando de

Ita, X Festival de Teatro Nuevo Le6n. © Enrique
Gorostieta.
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comin denominador es un variado y apetito-
so banquete y lo mas esencial e imprescindi-
ble: un publico que llena las salas.

De hecho, la Muestra Nacional y el FTnL se
alimentan mutuamente de espectdculos; a ve-
ces el FTNL es una antesala y escaparate de los
trabajos a presentarse en la Muestra Nacional,
o bien un delicioso encore al afio siguiente.
Pero ojo, no se repite la programacion, cada
uno sigue conservando sus apuestas perso-
nales por directores, autores o estados, las
cuales en ocasiones son acertadas y en otras
no. Ese es un riesgo que se debe asumir y
he podido constatar que los responsables de
cada una de las fiestas teatrales: Ignacio Es-
carcega —por la Muestra Nacional—y Rober-
to Villarreal —por el Festival de Teatro Nuevo
Leon— lo saben y lo hacen con compromiso
y sin temblarles el pulso, aceptando aplausos
o criticas.

Yo también fui local y en ese tiempo com-
parti —junto con otros companeros de Mon-
terrey— opiniones muy similares a las que he
escuchado de teatristas locales en todas las
sedes adonde he podido asistir (Tijuana, Pa-
chuca, Morelia y San Luis Potosi, por ejem-

plo), y al oirlas de nuevo en otro contexto y
con un vinculo muy diferente al de entonces
me hacen repensar y reconsiderar que la rela-
cién mas importante con la Muestra Nacional
va mas alld de presentar o no nuestra obra: la
Muestra Nacional es un espacio para vivir y
repensar el teatro, y esto se hace desde el es-
cenario o desde la butaca. Lo mas importante
no es quién esté en qué lugar sino que se dé
un segundo momento mégico en el encuen-
tro entre el que es visto y quien lo ve.

* Reconozco que el titulo no es muy descriptivo de
este articulo, pero sin duda es provocador y anticipa
conflicto. Ustedes saben: protagonista y antagonis-
ta, héroes y villanos, todas esas cosas que tanto nos
gustan a los teatristas —“jSangre, Yago, sangre!”—.
Mi intencién es captar el interés, marketing aplica-
do al teatro, no seré el primero ni el dltimo.

EnrIQUE GorosTiETA. Director, traductor y —no tan se-
guido como quisiera— actor. Por insistencia y pres-
cripcién médica, fotégrafo escénico desde 1993.
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EL ACTOR COMO CREADOR

LA ESCENA DE LA PASION
O LA PASION CREATIVA DEL ACTOR

Rosa Isela Baltazar Inchaurregui

Mi proceso organico creativo es
individual y profundamente personal,
requiere compromiso e implicacién.
RO B. L

a pasion constituye el movil esencial en
la integridad del ser humano. La mis-
ma esencia que se devela en el actor, atleta
del corazén, cuando encarna al personaje y
quien posee un cuerpo habitual y actual. La
proyeccion del actor en el mundo de la fic-
cién hace de su cuerpo poesia, gesto, pala-
bra, signo, simbolo, enigma, caos y cosmos,
donde tal cinestesia del cuerpo nos comunica
con el mundo espacial, motriz, de la multipli-
cidad, es decir, la unién del actor entre el yo
y el espacio, y la unién del yo y el otro; ade-
mas, donde el actor y el personaje son la mis-
ma mente, con tendencias arménicas entre el
rostro y el alma, entre la entelequia (actividad
constante entre el alma y el cuerpo), donde
la pasion es material y estd sujeta a los tonos
plasticos de la materia corporal y cada movi-
miento del cuerpo tiene una significacion en
si mismo.
sEntonces partimos del fenémeno de la ac-
tuacion? Actuar no significa aprender a men-
tir sino a saber decir verdades, por lo tanto se
parte de la creatividad, razén por la cual se
sabe que el actor es el hecho teatral, porque
a través de él se traduce y se constituye el as-
pecto esencial del lenguaje actoral; entonces,
si la actuacion la consideramos como un arte,
el contenido de la actoralidad en la persona-
lidad del actor nos lleva a construir al artista
escénico.
Si consideramos la actuacién como un arte
y, por lo tanto, al actor como creador —no

Todas las fotos son del performance titulado Alto
a la violencia contra las mujeres. © Antonio To-
var, periédico El Sol de Zacatecas.

s6lo como intérprete—, entonces sabemos
que el proceso creativo organico se basa en
la percepcién de las leyes naturales de la
creatividad. Esta surge a partir, indudable-
mente, del Método y otros sistemas, asi como
gracias a los grandes maestros. Esto significa
que la preparacién del actor debe desarrollar
el talento, la imaginacioén, la espontaneidad
y la inteligencia naturales e intuitivas del
actor, algo que todo el mundo admira pero
nadie defiende. Un artista necesita que se
desarrollen sus capacidades naturales mien-
tras aprende a percibir claramente el mundo
imaginario y a aplicarse en él. Al convertir lo
invisible en visible, un actor crea y expresa
su arte, su vision consciente de la vida en su
pasion.

3Cémo es entonces que se da la pasion crea-
tiva en el actor? En la esencia de la actoralidad
subyace la pasion por la otredad, por la trans-
formacion y el cambio. La vocacion del actor
se encuentra intimamente vinculada con la

“Un artista necesita que se desarrollen
sus capacidades naturales
mientras aprende a percibir claramente
el mundo imaginario y a aplicarse en él.
Al convertir lo invisible en visible,
un actor crea y expresa su arte,
su vision consciente

de la vida en su pasién.”

necesidad de vivir otras vidas mucho mas in-
tensas o, en todo caso, significativamente dis-
tintas de la suya, a través de sus personajes.

La creatividad sigue siendo uno de los fené-
menos mas enigmaticos del ser humano, cuya
naturaleza habrd que seguir investigando.

Se ha intentado explicar las motivaciones
psicolégicas del actor creativo perspectivas:
como un mecanismo de sublimacién que
permite desviar la energia (Freud). Como un
juego necesario para restablecer el equilibrio
psiquico, segln la teoria freudiana, el actor
busca una salida expresiva y una solucién
temporal a sus impulsos exhibicionistas,
como dice Philip Weissman,' y tal fenémeno
de la creatividad del actor implica una serie

de cambios ininterrumpidos, ya que crear sig-
nifica dar vida, una renovaciéon permanente
que tiende a perpetuarla.

Asi pues, la creatividad humana surge
como mecanismo de sobrevivencia, como la
respuesta que emerge al filo de la vida y la
muerte; se activa ante el peligro y la emergen-
cia, y es una forma de resistir lo imprevisto,
seglin Morris Savariego.

El dramaturgo Marco Antonio de la Parra
dice acerca de la creatividad que ésta emerge
siempre de una crisis, del momento en que
constata un desgarro, de la experiencia limi-
te.?

Es asi como, por un lado, la creatividad vy,
por otro, las experiencias mistica y amorosa
surgen como formas de lidiar con la muerte
que se va filtrando en la vida, la muerte que
se instala en las ideas, el lenguaje, las ima-
genes, y que exige ser expulsada de la vida
a través del actor creador; por tanto, la ex-
periencia creativa y la experiencia mistica se
parecen, y también el enamoramiento y la
locura: todos son desconexiones de la reali-
dad, zonas de conciencia alterada en que el
sentido se trastoca y donde peligran el juicio,
la cordura y el criterio.

La creatividad, de acuerdo con lo anterior,
resplandece en una zona limite de la expe-
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riencia humana que colinda con la muerte,
la pasion, la locura y lo sagrado; brota justo
al borde del abismo. Por lo tanto, esta predis-
posicion implica la existencia de dos fuerzas
antagénicas: el espiritu dionisiaco y el espi-
ritu apolineo, el origen de la evolucién pro-
gresiva del arte. Asi lo dice Nietzsche en E/
origen de la tragedia. Y es aqui donde surge
la tarea real de la l6gica paraddjica del actor,
en donde el actor es y no es al mismo tiempo
(Luis de Tavira)’ y en donde debe ser capaz
de sintetizar las tendencias anteriores en un
comportamiento paradéjico: ser a la vez es-
tructurado y espontaneo, apasionado y mesu-
rado, civilizado y bestial, racional y emotivo,
mistico y festivo, controlado y desbordado,
individualista y gregario, delirante y légico,
infantil y maduro.

En La indeterminacién: Primer cuaderno
de pedagogia actoral, Morris Savariego dice
que el proceso creativo conlleva una serie
de paradojas, y en la introduccién a La para-
doja del comediante, de Diderot, establecia
ya el caracter paradédjico de la actoralidad:
que el actor, sujeto y objeto a la vez, causa 'y
finalidad, materia e instrumento, es su propia
creacion. El actor debe considerarse a si mis-
mo y ser actuante, hombre comdn y marione-
ta. Es ésta, entonces, la bifrontalidad del actor
que parte del hecho de que el actor sabe lo
que el personaje ignora, siendo en esencia la
misma persona, lo cual implica la residencia
simultdnea en dos dimensiones opuestas: rea-
lidad y ficcién.

La ficcion es la realidad dltima, decia Pi-
randello, es una de las formas de la represen-
tacion, consiste en la representacion de los
sucesos imaginarios. La ficcion representa
la realidad mediante los signos reales; tiene
un caracter mimético y constituye un mundo
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coordenado, un doble metafisico de la rea-
lidad. El teatro, una de las formas de la fic-
cién, se caracteriza por ser una ficcién viva
y personificada; la ficcion dramdtica plantea
un acontecer personificado en donde el suje-
to del cambio y de la accion es el personaje,
la ficcion teatral constituye asi una realidad
concreta y tangible y no intenta presentar una
imagen acabada de la realidad y, sin embar-
go, la ficcion aspira a establecer una verdad
acerca de la realidad.

El tono es aquello que establece la relacion
entre los dos polos de la mimesis: realidad y
ficcion. Acuerdo-convencion, el tono revela
el nodo en que es representada la realidad.
Entonar, en ese sentido, significa definir una
convencién. Tal simulacro crea una aparien-
cia de la realidad. La operacion basica del ac-
tor es sentir lo imaginario, esto es, estimularse
en la ficcién y no en la realidad y a partir de
alli conseguir relaciones verdaderas y, por su-
puesto, reales, a partir del proceso mental que

“La operacion basica del actor
es sentir lo imaginario,
esto es, estimularse en la ficcion
y no en la realidad y a partir de alli
conseguir relaciones verdaderas y,
por supuesto, reales,
a partir del proceso mental

que denominamos de significacion.”

denominamos de significacion. Tal proceso
—en donde la ficcién es la realidad creada, y
la realidad es la realidad dada y la verdad es
el juicio sobre la realidad— plantea el esque-
ma aplicado al teatro en el actor, en donde
existen un conocimiento que recorre el actor
y que lo conduce al significado a través de las
siguientes etapas: aprehensién, percepcion,
memoria, experiencia, nocion y significado.
Pues bien, el actor debe ser capaz de sinte-
tizar el lenguaje de lo anterior y en su activi-
dad creativa —que exige la liberacién de sus
medios expresivos— conocerse y construirse
a si mismo a través de sus personajes. Com
dice Luis de Tavira: ser actor consiste en la
capacidad de ser otro; el camino que elige el

actor para ser él mismo, es ser otro®. El actor
crea, pero a la vez es creado por su perso-
naje.

El talento siempre encuentra forma de des-
cubrirse: £l caos, la duda y la confusién son
normales, y marcan el inicio del proceso crea-
tivo. Pero el talento de muchos actores de éxi-
to no fue reconocido cuando empezaban. Y
muchos actores de éxito no tienen, necesaria-
mente, un gran talento. Muchos no trabajan
lo suficiente, se dan por vencidos, nunca se
descubren a si mismos y se sienten incapaces
al tratar con un profesor o se desaniman, por-
que lo que aprenden no desarrolla su talento
y su proceso creativo intuitivo. ;Qué base se
utiliza para juzgar la capacidad y el potencial
para el éxito? Yo creo que el éxito se consigue
por el deseo y la determinacién. El talento,
ser bueno en lo que haces, es una necesidad
personal, un deseo y una eleccién de exce-
lencia. No hay regla profesional que mida el
éxito en funcion del éxito artistico o de un
buen proceso creativo. La técnica basica es
conocerse y saber como utilizarse para poder
imprimir y enfocar la imaginacion, el conoci-
miento y la experiencia de la vida en el mun-
do de los personajes. Desarrollar la presencia
e implicarse en el personaje y el texto, son los
objetivos. Muchas técnicas nos ensefan a uti-
lizar y actualizar lo que percibimos intuitiva y
conscientemente. Hay que aprender a pensar,
sonar y concentrarse implicandose en lo que
imaginamos acerca del mundo de nuestro
personaje, lo que conocemos de la situacién
humana para poder imaginar y actualizar la
vida que queremos vivir. Y yo quiero que pen-
semos como seres humanos.

Hay tres grandes profesores de actuacion:
la vida, Shakespeare y ti mismo.

! La creatividad en el teatro: Un estudio psicoanali-
tico, Siglo XXI, México, 1967.

2 Crear o caer: creatividad, la llave del siglo XXI,
Ediciones B, Chile, 2006.

3 Catedra impartida en el Diplomado “La poética
de la actuacion”.

41bid.

RosA IseLA BALTAZAR INCHAURREGUI (Zacatecas). Actriz
y creadora escénica.
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FESTIVAL INTERNACIONAL DE TEATRO DE CIUDAD DEL CARMEN

EL TEATRO EN EL SURESTE

Jesis Jiménez

na vez mds, el Sur nos sorprende grata-

mente con su vida cultural: el Festival
Internacional de Teatro de Ciudad del Car-
men, Campeche (ritca) presenté del 23 al 31
de mayo su octava edicién con grupos prove-
nientes de Chile, Espafia, Francia, Colombia,
Argentina y, por supuesto, México.

Jorge Pérez Falconi, director del festival y
de la Compania Rayuela, hablando de las di-
ficultades de realizar este festival con presen-
cia internacional, comenté que una de ellas
es la insuficiencia de apoyos por parte de ins-
tituciones culturales, aunque fue fundamental
el sustento prestado por la Universidad Aut6-
noma del Carmen, el Ayuntamiento y algunos
apoyos de la iniciativa privada. Otra de las
cosas que resalté el director de este festival
fue el hecho de que es mayor la respuesta
de compainiias teatrales extranjeras que el de
las compafiias nacionales pues —tal vez con
excepcion del caso de Mérida—, no hay mu-
cha gente que vuelva la vista al Sur.

“Una de las ventajas de no depender del
apoyo de instituciones culturales del estado,
es la libertad que tenemos de hacer el festival
de la manera que creemos se debe hacer, sin
buscar quedar bien con nadie en particular,
de modo que cada afio buscamos darle va-
riedad y frescura al festival”, coment6 Jorge
Pérez Falconi.

Este ano pudieron presenciarse en Ciudad
del Carmen muy diversas propuestas, entre

Ambrosia y Topeng Tua, con el grupo Teatro de la

Memoria de Colombia. © Alejandro P. Falconi.
A

A4
La mano, espectaculo de la compania catalana
Carro de Baco. © Alejandro P. Falconi.

las que destacaron, en el caso de la participa-
cién extranjera: el montaje de Chile, Es que
el jote deja mancha, espectaculo que —aun-
que concebido mas como teatro de calle— se
adapté al escenario teatral logrando que el
publico entrara en la ficcion de los persona-
jes; Espafa presentd La mano, montaje inte-
resante en cuanto a la utilizacién del espacio
escénico; el grupo colombiano Teatro de la
Memoria present6 un espectaculo mds cerca-
no al teatro del cuerpo y danzas balinesas,
llamado Ambrosia y Topeng Tua; mientras
que el montaje argentino, Atando cabos, fue
un trabajo interesante en donde dos chicos
representan uno de los hechos tragicos de la
dictadura argentina, la llamada Noche de los
lapices, en una historia estructurada como
un texto de denuncia que no pierde actua-
lidad. Por dGltimo, en Noche de verano lejos
de Los Andes, el grupo francés Rires, Rage et
Résistance reflexiona sobre el exilio al que
—voluntaria o involuntariamente— algunos
latinoamericanos se ven forzados; desde un
punto de vista formal, este espectaculo nos
lleva mas por el camino de la creacién acto-

ral, remitiendo, sin duda, a ese espacio vacio
del que habla Peter Brook.

Por parte de México, la compania Teatro La
Rendija presenté La importancia de llamarse
Ernesto; el Instituto de Cultura de Campeche
presenté Divorciadas, evangélicas y vegetaria-
nas, de Gustavo Ott, y Veracruz estuvo pre-
sente con el montaje de Callate. Se presen-
taron también grupos locales con diferentes
obras y se ofrecieron talleres impartidos por
algunos de los participantes extranjeros.

En suma, en esta octava edicion del rirca
pudimos ver un excelente trabajo por parte
de toda la gente implicada en la organiza-
cion, en la que fue evidente el compromiso
y ganas de lograr que el festival consiga un
mayor reconocimiento. Un esfuerzo, pues,
digno de aplaudirse.

En espera de la edicion de 2009 y para
todos aquellos grupos interesados en parti-
cipar en el siguiente festival, he aqui el co-
rreo electrénico al que pueden dirigirse:
aneljim@yahoo.com.mx

Jesus Jimenez. Director de escena.

La importancia de llamarse Ernesto, Teatro la Ren-
dija. © Alejandro P. Falconi. A
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VII FESTIVAL INTERNACIONAL DE TEATRO LATINO DE LOS ANGELES

EL MAGICO SIETE

Jorge Folgueira

o0 que sucede una vez puede que no suce-

da nunca mds, pero si sucede siete veces
seguramente perdurard. Suena a supersticion,
pero ésa es nuestra esperanza al arribar al
séptimo ano de existencia del Festival Inter-
nacional de Teatro Latino de Los Angeles, co-
nocido en el ambito teatral como FiTLA.

Durante seis temporadas, el FiTLA se ha con-
vertido en un lugar para la reflexién, el dis-
frute y el enriquecimiento cultural, y en un
vehiculo para el dialogo entre los hacedores
del teatro latino al ofrecer una programacién
que se ha enriquecido con la presentacion
de los grupos teatrales mas representativos de
la cultura latina, principalmente companias
procedentes de paises de América. Entre los
16 paises representados, también hemos con-
tado a Francia, Italia y Espafa. A través de 65
espectaculos, los espectadores anglosajones
y de otras nacionalidades se han sentido cada
vez mas familiarizados con el enorme rigor
estético y el poderoso sentido dramatico que
tienen las obras latinas.

El FrLa ha creado un espacio para el teatro
iberoamericano en una metrépoli disenada
especialmente para el cine y donde el teatro
de habla hispana que se hace localmente ne-
cesita de un fuerte impulso creativo; ha pro-
vocado el interés de un publico tan heterogé-
neo como el angelino en los temas de nuestra
dramaturgia y nuestras diversas maneras de

En un sol amarillo, grupo Teatro de los Andes, Fi-
LA 2007. © Vahid.
A

hacery comprender el teatro contemporaneo,
y ha contribuido a la formacién de nuevas ge-
neraciones de teatristas latinos que residen en
Estados Unidos a través de la exploracion y el
conocimiento de las técnicas que conforman
nuestro universo teatral, exponiéndolos a una
constante interaccion con renombrados crea-
dores de la escena latinoamericana.

El término “latino” con el que se suele refe-
rir a los hispanohablantes en Estados Unidos
y que en la prictica cotidiana californiana
se usa para sefialar principalmente a los de
ascendencia mexicana, ha sido utilizado por
el riTLA para abarcar el quehacer escénico de
todos aquellos que provienen de las culturas
latinas. Nuestra inmensa urbe cuenta con
una gran variedad de procedencias y practi-
cas culturales y el festival intenta llegar cada
vez mas a las diferentes comunidades que la
conforman, aunque ha sido prioridad la gran
poblacién hispana que se encuentra ubicada
en varias zonas del condado angelino.

El Firea llegé al mundo por la puerta grande,
auspiciando en noviembre de 2002 el XXXI
Taller de la Escuela Internacional de Teatro
de América Latina y el Caribe (eiTaLC), institu-
cién pedagdgica de caracter itinerante y pro-
clamada Catedra de Teatro de la unesco, que
fundara 13 anos antes el desaparecido drama-
turgo argentino Osvaldo Dragin. A ellos y a
la tematica “Teatro y performance”, fue dedi-
cada esa primera edicion junto a la celebra-
cion del Simposio “Dialogo en las fronteras
representacionales”, que reunié a destacados
investigadores, creadores y estudiantes para
explorar diversas zonas de contacto entre
ambas manifestaciones desde la teoria, com-
plementando el panorama con una atrevida
muestra que recogi6 propuestas de indaga-
cién de la teatralidad desde desacostumbra-
das perspectivas.

Uno de los componentes del ritia es la
Muestra Escena Latina, que en estos 6 afos
ha acogido a prestigiosas agrupaciones de
teatro, danza y performance, desde los mas
veteranos hasta los jovenes que en la Gltima
década se han inscrito con su obra en la his-
toria de nuestro movimiento teatral.

Dos agrupaciones han contado con el fa-
vor de un publico que, dvido de buen teatro,
reclama cada temporada su presencia: el gru-
po peruano Yuyachkani, que ha deleitado en

varios FiTLA a los espectadores con su versa-
tilidad interpretativa. Han sido elogiadas por
la critica de E. U. sus puestas en escena de
Rosa Cuchillo —un rito de purificacion, lim-
pieza y florecimiento a la usanza tradicional
de algunos pueblos andinos—, la atmdsfera
deslumbrante de No me toquen ese valse, su
extraordinaria versién de Antigona, y su ya
clasico espectaculo Los mdsicos ambulan-
tes. Los ecuatorianos de Malayerba han sido
también asiduos visitantes: la conmovedora
belleza de Nuestra sefiora de las nubes fue
su carta de presentacion, y desde entonces
Aristides Vargas se ha convertido en el dra-
maturgo mas representado en este festival,
regalandonos el estreno mundial de Donde el
viento hace bufiuelos —un viaje a la memo-
ria, de la mano de las magistrales interpreta-
ciones de Charo Francés y la puertorriquena
Rosa Luisa Marquez—, La casa de Rigoberta
mira al sur —presentada por el grupo de tea-
tro Justo Rufino Garay de Nicaragua—, y su
multipremiada La edad de la ciruela, traida
por el neoyorquino Teatro IATI.

Presentaciones de lujo han sido la del in-
dispensable Eduardo Pavlovsky, quien hizo
gala de su maestria en la construccién dra-
matdrgica y en la actuacién con La muerte
de Marguerite Duras, en el Teatro Ford de
Hollywood, y la catalana Marta Carrasco,
quien con su solo Aguardiente, en el REDCAT
Theatre, demostrd su grandeza y nos entregd
un riguroso trabajo teatral y un espectaculo
dancistico sin concesiones que ha paseado
por los mas exigentes escenarios de Europa.

Mencién aparte merece la presentacion
durante todo un mes el pasado noviembre
en el Kirk Douglas Theatre del estremecedor
espectaculo £n un sol amarillo (Memorias de
un temblor), prueba fehaciente de la belleza
plastica que caracteriza al trabajo del bolivia-
no Teatro de los Andes.

Inolvidables también han sido el alto nivel
interpretativo demostrado por los cubanos
Grettel Trujillo en £/ enano en la botella, de
Abilio Estévez, Teatro del Obstaculo, y su
Aplaude con una mano, y la coredgrafa Ma-
rianela Boan de DanzAbierta con Lifting y
Blanche.

El arte del performance también ha tenido
su espacio y le han dado realce los colom-
bianos de Mapa Teatro, con Prometeo por
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La VIl edicién del FITLA se realizara
del 30 de octubre al 16 de noviembre

de 2008 en Los Angeles.

formar; la costarricense Elia Arce, quien des-
pués de su exitosa Primera mujer en la luna
indago en la problematica de la guerra con su
entrega de El quinto mandamiento, y el per-
formancero chicano Guillermo Gémez Pefia,
que nos trajo su grupo La Pocha Nostra para
compartir Etno-Tecno.

El Programa Educacional del firia estd in-
tegrado por: funciones de teatro para ninos
ofrecidas gratuitamente a estudiantes de las
escuelas publicas de la ciudad; el Simposio
Pablico, donde se discuten anualmente temas
de interés de nuestro acervo cultural, como la
relacién de nuestros creadores con la critica
y el analisis académico; y los talleres de crea-
cién que retinen a estudiantes y profesionales
del teatro en torno a destacados maestros y
temas comunes como la inmigracion, el des-
arraigo y el viaje por universos diferentes.
Cada taller finaliza con una muestra del tra-
bajo, abierta al piblico, donde se exponen las
diversas técnicas y tematicas. Es memorable el
taller de Patricia Ariza, del grupo colombiano
La Candelaria. Uno de los principales com-
ponentes de este programa es la presentacion
de nuestros espectaculos en varias universi-
dades del sur de California, donde se estudia
el teatro hispanoamericano y que, gracias al
FITLA, han tenido por vez primera la posibili-
dad de apreciarlo en la practica.

“México en Los Angeles” es el nombre de
la iniciativa que abarca la presentacion de los
colectivos mexicanos: nuestro plato fuerte,
nuestra piedra angular. El FTLA continda con-
centrando su atencién en México y sobran las
explicaciones.

Gracias al apoyo de instituciones mexica-
nas como la Secretaria de Relaciones Exte-
riores, la uNnAM, la Universidad Auténoma de
Sinaloa y la Universidad Auténoma de Baja
California, hemos podido llevar al publico
angelino las excelentes creaciones de agru-
paciones mexicanas como: Linea de Sombra
de Jorge Vargas, Coincidencia de Ricardo
Diaz, Teatro Errante de Yucatan, El Teatro del
Mar, Teatro sin Paredes, el Tatuas de Sinaloa y
Mexicali a Secas.

El principal artifice de la colaboracién con
los artistas mexicanos es Angel Norzagaray,
cuya obra como dramaturgo y director ha
sido acogida por el publico californiano, y su
memorable Cartas al pie de un arbol, con el
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Tony Duran en Rimbaud, Programa Educacional <
del FITLA. © Mike Arze.

drama que subyace tras cada cruce de fronte-
ra, ha sido solicitada varias veces por el publi-
co al que servimos.

Desde sus puestos anteriores hasta su in-
vestidura como titular del Instituto de Cultura
de Baja California, Norzagaray le aposté al
FITLA y su iniciativa FITLA en la Frontera per-
mite mostrar en varias ciudades de ese estado
mexicano los espectdculos que nuestro festi-
val presenta en Los Angeles, convirtiéndolas
en subsedes permanentes.

El premio Dionisio de Honor, con el que el
FiTLA rinde homenaje a los maestros y a quie-
nes han mostrado y aiin muestran el camino,
ha sido otorgado entre otras grandes agrupa-
ciones y figuras a Oscar Liera, In Memoriam,
cuyo El jinete de la Divina Providencia cautivd
al espectador angelino. También PasopeGato
recibié el reconocimiento del fitia el pasado
ano por su destacada labor en la promocién y
documentacién del teatro.

El FiTLA continda siendo un proyecto cultu-
ral de bajo presupuesto organizado por una
institucion sin fines de lucro, pero las vicisi-
tudes econémicas no han podido mermar la
realizacién de este evento y su calidad. El te-
sonero trabajo voluntario de sus directivos y
equipo de realizacion es digno de encomio.

El FiLa es una organizacion afiliada a la Na-
tional Performance Network y a la Asociacion
Nacional de Arte y Cultura Latina, y gracias
principalmente al apoyo del Departamento
de Asuntos Culturales de Los Angeles, la Se-
cretaria de Relaciones Exteriores de México,
TransArt Foundation de Houston, y el Instituto
de Cultura de Baja California continGa mos-
trando los rumbos del teatro iberoamericano.

El préximo noviembre se daran cita en Ca-
lifornia, nuevamente, Yuyachkani en el Getty
Villa Museum, junto a los barceloneses de
Alta Realitat, que presentaran su espectaculo
de danza-teatro Olelés en el Teatro REDCAT,
y a los mexicanos de Teatro sin Paredes,
que tras su éxito anterior con La excepcion
y la regla, presentaran sus Gltimos estrenos:
Un rico, tres pobres y Los emigrados, en el
24th Street Theatre. Se les uniran el destaca-
do clown mexicano Aziz Gual para llevar a
los nifios: De risa en risa; el performancero

chileno Alberto Kurapel, con Desplazados, y
el artista inmigrante Tony Duran, con Moné-
logo del infame, basado en un texto de Liera.

Desde su primera incursién en el FiLa, el
grupo Mexicali a Secas coseché aplausos de
un publico que en esta ocasion espera dis-
frutar de su puesta en escena de E/ cazador
de gringos, texto teatral premiado de Daniel
Serrano, bajo la direccién del maestro Nor-
zagaray (Premio Dionisio de Honor del -
LA 2008). También de su mano, llegaran los
estudiantes de la licenciatura en teatro de la
Escuela de Artes de la Universidad Auténo-
ma de Baja California, para mostrarnos los
logros de la ensefianza teatral en México a
través de su versién de Macbeth.

Ya estamos preparando el regreso de la &-
TALC para el 2009, y ojala el Firia llegue a cum-
plir siete veces siete y podamos mirar con or-
gullo al pasado. Hoy seguimos sofiando con
el futuro.

Jorce FoLGuUEIRA. Teatrista cubano, fundador y direc-
tor del Festival Internacional de Teatro Latino de Los
Angeles. Profesor de la licenciatura en teatro de la
Universidad Auténoma de Baja California.
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ENTREVISTA CON SLIMANE BENAISSA

EL TEATRO ARGELINO ACTUAL

Javier Salas Escobar

Dramaturgo, actor y director, Slimane Be-
naissa nacié en Argelia pero ha residi-
do en Francia desde 1993. Orgulloso de su
herencia multicultural, por su ascendencia
bereber, cultura drabe e influencia francesa,
es autor de una docena de obras de teatro y
tres novelas en donde confronta el mundo de
la violencia politica y la intolerancia religiosa
presentando ambos lados de los complejos
problemas del terrorismo, las relaciones entre
Oriente y Occidente y las tradiciones musul-
manas de discriminacion a la mujer.

s Cudles son las raices del teatro en el mundo
drabe?

En Africa no tenemos la misma historia
teatral que en el mundo occidental. Nuestra
tradicion literaria es oral, personificada en los
cuentacuentos. Nosotros conocimos el teatro
basado en el conflicto y en el didlogo gracias
al mestizaje con la cultura francesa. La cultu-
ra magrebi es una cultura oral, mientras que
la francesa es textual. ;C6mo plasmar lo oral
en un texto y convertirlo de nuevo en orali-
dad a través del teatro? La oralidad se sostiene
en pardmetros como la memorizacién: la cul-
tura oral es una cultura de la memoria viva.
Un lugar comin de estas dos tradiciones es el
ritmo y la musicalidad, que son importantes
para nuestra cultura y para el teatro occiden-
tal. Escribir teatro desde el mundo drabe es
enfrentarse a este problema nacido del mesti-
zaje cultural entre la oralidad y la textualidad;
debemos solucionar el problema de estas dos
culturas.

sCoémo es tu pablico, oral o literario?

Es un publico popular. En las salas puede
haber hasta 10,500 personas, donde se mez-
clan secretarios de Estado con choferes o des-
empleados. La sociedad argelina tiene una
necesidad por entenderse, por verse. El teatro
es el Gnico lugar donde el argelino puede ver
sus problemas, en su lengua e interpretado
por sus compatriotas. Las personas van al tea-
tro por una necesidad de identidad. Y cuando
la obra estd bien hecha es porque expresé
este problema de identidad. En la 1v, por el
contrario, hay peliculas americanas o del Me-
dio Oriente, que hablan de todo menos de
nuestra realidad.

Usted puede decir mucho sobre la identidad
nacional: nacié en Argelia, vive actualmente

en Francia, pero ha dejado de trabajar para el
pueblo argelino; la identidad se ha vuelto un
tema muy personal.

Cuando estuve en Argelia yo trabajaba para
los argelinos, sélo para ellos. En Francia yo soy
un argelino que habla francés para el mundo,
no para los franceses. Son dos discursos di-
ferentes. ;Qué quiere decir esto? En Argelia
hablo de mi a mi mismo. En Francia hablo
de mi a los otros. Voy a ir mas lejos: cuando
estoy en Argelia hablo de mi a mi mismo bus-
cando al otro dentro de mi. En Francia hablo
de mi al otro, buscandome a mi. Es decir, me
busco a mi frente a los otros, pdblicamente,
en el teatro.

s Cémo definiria su identidad?

Yo tengo una identidad cultural arabe, pero
mi identidad original es bereber, al igual que
en México hay personas mayas o mixtecas. Se
dio un mestizaje entre nuestra raza, la religion
musulmana y la cultura drabe. Al llegar la co-
lonia francesa tuvimos un segundo mestizaje
con su cultura y su lengua. Una imagen que
me viene a la mente, el sandwich en Francia
es cerrado, el taco en México es abierto: yo
soy un taco abierto a todas las culturas. Mi
problema como mestizo es querer que se res-
pete mi cultura de origen, yo les exijo a los
demads respetar mi cultura sin ofender la de
los demas, estoy en contra de la represion. El
gran problema de las diferentes culturas que
se mezclan y crean una nueva es que siempre
hay un problema de poder.

s Como ha cambiado la realidad de los paises
magrebis después del 11 de septiembre?
Antes del 11 de septiembre, viviamos el te-
rrorismo y todo el mundo nos decia que era
un problema argelino. Hemos sufrido el te-
rrorismo desde hace diez afos, el pais pudo
haber explotado pero se mantuvo unido. Des-
pués del 11 de septiembre, todo el mundo se
comenz6 a hacer solidario con nosotros; eso
ha implicado un cambio para los argelinos:
lo que viviamos no era una situacién local, y
eso se comprendié. Es una ventaja, una tran-
quilidad para nosotros, aparte de la desgracia
que fue el ataque para todos los afectados.

s Cudl ha sido su reaccién hacia el mundo oc-
cidental?

Yo creo que tenemos muchas cosas que ha-
cer sobre el cambio de mentalidad politica.

En este momento el mundo camina hacia la
globalizacién pero no debemos entrar dnica-
mente con el espiritu racional y competitivo
sino también con el de los valores. Es indis-
pensable la inscripcion en la globalizacién
porque significa salvar lo que tenemos que
salvar para existir. Argelia tiene mucho dinero
gracias al petréleo y espero que encontremos
una linea de conducta para que este dinero
sirva a todo el pueblo y no se desperdicie.

;Qué objeto tiene el teatro dentro de la glo-
balizacion?

Yo siento que la cultura como la haciamos
antes y la globalizacién no caminan juntos
porque la globalizacién esta en contra de la
especificidad, de la cultura local. Se quiere
crear un consumidor global que sea el mismo
en todo el mundo. La cultura para este indivi-
duo tnico se fabrica en cualquier lado porque
se consume en todo el planeta. Por otro lado,
la cultura local y los pequefos grupos nece-
sarios para el teatro son considerados por la
globalizacién como un fenémeno pasado de
moda. Fsa es la visién de la globalizacién en
términos pesimistas. Desde el punto de vista
optimista, podemos decir que estamos muy
atrasados en la realidad mundial y que el tea-
tro nos ayudard a alcanzarla. La cultura local
no basta, debemos salir de ella y encontrar-
nos con la cultura universal.

Al comenzar tu vida en el teatro, creaste una
compania independiente, la primera de Arge-
lia, ;ese trabajo continta?

Yo queria hacer teatro de forma mds inde-
pendiente y mas libre pero en este momento
mi trabajo es la produccién privada. La mini-
ma intervencién del Estado en la cultura es
la prueba de que hoy en dia no es necesaria
para los gobiernos; la cultura se inscribe en
la ley del mercado y trabaja con la globali-
zacion, parece logico. El objeto cultural se
convierte entonces en un objeto econémico
y la produccién cultural es dnicamente com-
petitiva y comercial. Esta es la légica de los
gobiernos.

s Qué relacion hay entre esta cultura comer-
cial y la cultura local?

Un ejemplo evidente son las telenovelas
mexicanas que vemos en Argelia traducidas
al drabe. Se podria pensar que las telenove-
las mexicanas interesan sélo a los mexicanos
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pero en realidad estan teniendo mucho éxito
en todo el mundo porque hablan de emo-
ciones y sentimientos, cuando un actor llo-
ra nosotros lloramos con él y cuando estan
enamorados, lo sentimos igual que ellos. Las
tramas no tocan ningln problema especifico
de la sociedad mexicana, se quita todo lo
que es especifico de México y asi se puede
adaptar a todo el mundo. Por ejemplo, sien la
novela vemos gente que bebe vino o tequila
y se emborracha, con los argelinos no sirve,
spero quién en México no se emborracha con
tequila? Todos, es algo muy particular suyo.
Hoy en dia lo universal es justamente no ser
particular, no mostrar lo particular. Sin em-
bargo, hacer obras universales es mostrar una
cosa muy particular como una experiencia
humana comun a todo el mundo, justamente
lo contrario de lo que hacemos actualmente.

La comedia es particular y al mismo tiempo
universal.

El trabajo del teatro es mostrar eso particu-
lar al mundo, como La commedia dell’arte o
las comedias de Moliere. La palabra de Mo-
liére es universal porque siendo drabe com-
prendo lo que es un francés. Creo que hoy en
dia sélo la risa es politica, el resto no lo es, el
resto es econémico.

s Puede uno reirse de las miserias de los otros,
para hacer pensar?

Uno se puede reir de todo, pero debemos
cuidar la manera en que se hace. Contar la-
grimas con lagrimas no es un arte, pero con-
tar lagrimas con risa eso si. Se debe tener mu-
cho talento para bailar sobre el dolor como
decimos en mi pafs. Yo no considero que un
autor tenga derecho a humillar a un publico
con sus miserias, no tenemos ningln dere-
cho a aburrir a los demds con nuestras penas.
Debo hacer que estén dispuestos a escuchar
mi desgracia, y lo que los dispone a ello son
las sonrisas y las risas.

¢ Ha escrito comedias?

No, pero escribo con humor, que son dos
cosas diferentes. En mi escritura estd la res-
piracién de la vida. Hay cosas que se pue-
den decir con la risa, hay otras que debemos
dejarlas como son; a veces hay que reir, en
momentos debemos estar serios o ser racio-
nales. Estoy en contra de la unidad de forma,
es una obligacion absurda querer hacer reir
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al pdblico durante toda una obra. ;A qué se
parece mi teatro? Hay una cosa muy impor-
tante para mi. Desde que somos pequenos,
nuestro comportamiento es hablar y callar,
y yo me pregunto: ;por qué nos callamos?,
porque queremos evitar el conflicto, por un
interés moral —como el padre delante de su
hijo—, por razén de respeto o por ignorancia
—no sabemos qué mas decir—. Mi primera
idea del teatro es escribir a partir de ese si-
lencio, toda mi escritura es la escritura del
silencio. Yo creo a partir de algo que no existe
en la realidad pero que al mismo tiempo es
necesario para aclararla, que existe dentro de
nosotros pero que no podemos tocar, existe
conscientemente pero no podemos decirlo;
yo escribo sobre el silencio.

He notado que uno de sus personajes comu-
nes es el padre ausente o muerto. ; Qué tipo
de silencios crea ese rol?

Creo que en nuestra sociedad el padre era
muy heroico. La sociedad argelina indepen-
diente tenfa una conciencia colectiva de pa-
dres miticos que se convirtieron en padres
ausentes. Por una parte hay un padre mitico
en el imaginario y en el plano real hay uno
ausente. Es esta mitologfa ausente y esta pre-
sencia ausente con las que debemos vivir al
mismo tiempo. En el silencio los dos padres
pueden ser convocados con facilidad, lo que
me permite resolver el problema del padre
ausente y encontrar una equivalencia con el
padre mitico. Ademds, es necesario recons-
truir la imagen de la madre, que esta dafada
por la historia. ;De qué estd hecho este silen-
cio? Del padre grande que nos dio el misticis-
mo, la religién y la imagen del padre politico
contemporaneo que se vuelve ausente, en el
mismo mundo donde la mujer es la madre
rota por la historia y por la religion. Rebatir
el contexto de la historia argelina es rebatir
eso, es hacer una correspondencia en la uto-
pia con el padre mitico y el padre actual que
reconstruya la imagen de la madre.

s Cudles son sus influencias teatrales?

En el plano del lenguaje, mi influencia es
argelina, la poesia popular argelina, la mane-
ra de contar las historias. Nosotros tenemos
mucha influencia de los escritores soviéti-
cos, nos gusta mucho esa literatura y su cine,
como Mrozek, y los autores polacos que apa-

recen en el cine y el teatro, y los autores ru-
sos del cine y el teatro. Estoy muy cerca de la
literatura soviética, polaca y rusa porque es
una escritura objetiva, el autor no esta dentro
de ningln personaje, estd fuera de la obra.
Yo creo los personajes pero no soy el que ter-
mina de escribir, después ellos terminan de
escribirse, ya no soy yo; si estan bien inven-
tados los personajes, son ellos los que van a
escribir, no yo.

Por dltimo, scémo escribe hacia el mundo
globalizado?

Yo creo que en el mundo hay un proble-
ma muy importante que debemos resolver: la
paz. Es un grave problema. Somos una gene-
racion nacida en la guerra, crecida en la gue-
rra, reencontrada con los integristas. Hoy en
dia hay mucha responsabilidad con el con-
flicto de Irak. Mi escritura es una escritura por
la paz. Escribir hoy en dia es escribir por la
paz interior y por la paz de paises; navegamos
en un barco lleno de violencia y tenemos que
trabajar por la paz.

Javier Saras Escosar. Dramaturgo.
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IDENTIDAD, MEMORIAY TESTIMONIO

TEATRO URGENTE

José Alberto Gallardo

Si el Teatro es el espacio del conflicto, donde la
crisis toma forma, se hace presente, acciona,
cabe cuestionarse sobre la naturaleza y materia de
éste en nuestro Teatro contemporaneo. Si he escrito
nuestro es porque quiero atraer al lector a una posi-
cién presente dentro del escrito: nuestra contempo-
raneidad, nuestro Teatro. Escribirlo ha sido motiva-
do en gran medida por un ensayo de Esther Cohen,
“Volver al campo de concentracién: Testimoniar
ante el enmudecimiento de la lengua”," de modo
que, un intento se ha dirigido a la parafrasis del mis-
mo; el otro, a dar cuenta de mi propia urgencia.

1

La sofisticacion de los mecanismos de la bar-
barie alcanzé lo no creible e inenarrable en los
campos de concentracién, Auschwitz entre ellos:
“Ni siquiera quienes estuvieron alli conocen Aus-
chwitz [...] es otro planeta, y nosotros, habitantes
del planeta Tierra, no poseemos la llave que nos
permita descifrar el enigma inherente a la palabra
Auschwitz” > porque la principal sofisticacién del
sistema de barbarie de los campos consistio en lle-
var a cabo lo que nadie, ni siquiera quienes los
idearon, operaron, vivieron o sobrevivieron, podria
narrar: “Aunque alguna prueba llegase a subsistir, y
aunque alguno de vosotros llegara a sobrevivir, la
gente dird que los hechos que contais son dema-
siado monstruosos para ser creidos: dird que son
exageraciones de la propaganda aliada”.?

Afios antes (1936), Walter Benjamin, incapaz de
prever la barbarie venidera y sensible sin embargo
al levantamiento del totalitarismo, aproxima en
“El narrador” la esperanza de un oficio capaz de
contrarrestar la aparicién de una nueva forma de
registrar la historia, la informacion:

nos percatamos que, con el consolidado dominio de la
burguesfa, que cuenta con la prensa como uno de los
principales instrumentos del capitalismo avanzado,
hace su aparicion una forma de comunicacién que,
por antigua que sea, jamds incidié de forma determi-
nante sobre la forma épica. Pero ahora si lo hace. Y se
hace patente que sin ser menos ajena a la narracion
que la novela, se le enfrenta de manera mucho mas
amenazadora, hasta llevarla a una crisis. Esta nueva
forma de la comunicacién es la informacién.*

Tal aproximacion, en el ensayo de Esther Cohen,
apunta a la nocién de resistencia en la naturaleza
distinta del arte de narrar, ya expresada por Ben-
jamin: “La informacion cobra su recompensa ex-
clusivamente en el instante en que es nueva. Sélo
vive en ese instante, debe entregarse totalmente a
él, y en él manifestarse. No asf la narracion pues

no se agota. Mantiene sus fuerzas acumuladas, y
es capaz de desplegarse pasado mucho tiempo”.’
Esa capacidad de desplegarse en el tiempo,
de permanecer, no es otra sino la del ejercicio de la
memoria, pero no como mero recuerdo, sino la que
con fuerza resiste al olvido, rescata, recoge escom-
bros de la historia y la reescribe dando voz a quie-
nes no la tuvieron; es decir, tal naturaleza no es otra

sino la de la narracion como testimonio:

el testimonio no puede ni debe sélo dar cuenta, es ne-
cesario que dé vida, que al testimoniar haga presente
la historia, la humanice: el testigo bien podria ser, en
nuestro tiempo, quien viniera a ocupar el lugar de la
resistencia, el de la oposicién al olvido, es decir, el
espacio del narrador que tanto anhelaba Benjamin y
que parece haber sucumbido en la Gran Guerra.®

La inenarrable decision de exterminio nazi se
ejercio comenzando por “adelgazar” la humani-
dad de los prisioneros: arrancar su nombre y sus-
tituirlo por el entintado numérico en el antebrazo;
arrancar su voz, cualquier dejo de dignidad, todo
indicio de identidad. Y asi, estos sin nombre, que
quedaron a la deriva de la historia, fueron en su
mayorfa enterrados sin humanidad. Las voces del
narrador, como la de Primo Levi, se levantaron
entonces para, testimoniando, “hacer justicia na-
rrando lo sucedido que es, en este sentido, impedir
que el concepto de ser humano desaparezca de
nuestro vocabulario, de nuestro ‘paisaje’ concep-
tual, politico y social”.”

1l

Es posible que la naturaleza del conflicto en nues-
tro Teatro contemporaneo se halle adn en lo in-
trincado de la trama y en el enfrentamiento de los
distintos personajes y sus objetivos; sin embargo,
es posible también que, traspasada esa primera
aproximacion, hallemos el conflicto que conmo-
vié a Primo Levi y que lo llevé a hablar y escribir
—narrar, testimoniar— sobre el mismo tema hasta
el final de sus dfas. Los campos de concentracion,
no obstante, han sido superados por una maqui-
naria igualmente totalitaria pero infinitamente mds
sofisticada: la del imperialismo globalizador; a
decir de Luis de Tavira, ese proceso “irreversible
de la masificacién que ha culminado en la catas-
trofe cultural del mundo transformado en industria
y mercado, las sociedades en cuantificacion con-
sumidora y donde, entre otras cosas, el Teatro no
tiene lugar”.®

El arrancamiento de la identidad en el mundo
contemporaneo, ese ejercicio inenarrable, indeci-
ble y, mas atin, imperceptible, tendria que hallar en

el Teatro, en el mundo contemporéneo y en el terre-
no de la urgencia, la mas feroz de las resistencias.
Una resistencia donde la materializacion del con-
flicto in situ, la presencia de la crisis y su accion, sea
precisamente la que en 1936 Benjamin aproximd
para el narrador y que, en 1947, Primo Levi ejercié
en Si esto es un hombre: la del testimonio.’

Porque, ;donde, si no en el Teatro, territorio de la
accion, del presente, del arte vivo, conseguiriamos
esa recuperacién de humanidad que enunciaba
Esther Cohen?, ;dénde, si no en el Teatro, recoge-
riamos nuestros escombros de memoria, identidad,
humanidad, en el sentido de testimonio?

Nos apostamos como “aquellas figuras adelga-
zadas de los trenes y de los campos”,'® huérfanos
de memoria y en consecuencia de nuestra identi-
dad, bajo el peso implacable del orden mundial y
los dictamenes del mercado, en un arrasamiento
de la presencia y sustitucion de la experiencia por
la informacién.

Es aqui donde, inserto en este estado de cosas,
el Teatro ha de hallar una urgente nocién de con-
flicto, no necesariamente dependiente de la trama
o del enfrentamiento de personajes y sus objetivos
sino, ademas, del choque que supone el no reco-
nocerse, el no hallar relato suficiente para afirmar
la propia presencia, la propia experiencia. Un con-
flicto de la voz y la memoria silenciadas, donde
el papel del actor consista precisamente en recu-
perarlas, testimoniar lo inenarrable, la estudiada
accion silenciadora del sistema.

! Esther Cohen, en Metapolitica, nim. 28, México, abril
de 2003.

2 Imre Kertész, Liquidacion, Alfaguara, México, 2004,
p. 127.

? Primo Levi, Los hundidos y los salvados, El Aleph,
Barcelona, 1988. Trad. de Pilar Gémez Bedate, reimpre-
sa en Circulo de Lectores, p. 11.

* Walter Benjamin, “El narrador”, trad. de Roberto
Blatt, Taurus, Madrid, 1991, p.15

> Idem.

¢ Esther Cohen, op. cit., p. 49.

7 Ibid., p. 53.

% Luis de Tavira, “México y el siglo xx en el teatro”,
en Conjunto: Revista de Teatro Latinoamericano, nims.
145-146, Casa de las Américas, oct. de 2007-mar. de
2008, p. 16.

9 Primo Levi, Si esto es un hombre, El Aleph, Barce-
lona, 1988.

19 bid., p. 98.

Jost Aierto GaLLARDO. Dramaturgo, director de escena
y actor. Actualmente prepara la puesta en escena de su
obra Breve silbido desde el exilio.
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EL HILITO DE LA RISA

Maria Elena Aura

N o puedo recordarlo de otra manera, y sin
embargo, no tengo ninguna fotografia de
mi hermano Alejandro sonriendo, lo cual me
parece imposible, ya que siempre nos reimos
de mas, tanto, que mi abuela nos decia que
si seguiamos asi, se nos iba a reventar el hi-
lito de la risa. Pero la alegria de vivir no se
amedrenta con tan respetables amenazas. Asi
que nos la jugamos. Y resulté que primero se
revienta la vida que el famoso hilito.

Las fotografias que conservo, aunque la son-
risa se le salga por los ojos, son algo asi como:
“Alejandro y Marta de uno y tres afios respec-
tivamente, sentados en un silléon de cuero” o
“Alejandro, como linea vertical, en su primer
traje de pantalones largos”; formales, estudios
fotograficos, pues, pero eso si, perdurables y
enmarcables, propias de mexicanos nacidos
en la primera mitad del siglo xx, cuando ni
siquiera los Reyes Magos o Santa Claus acos-
tumbraban retratarse con los nifios. Ellos no
eran ficcién tangible, pertenecian al mundo
de la imaginacién. Nadie andaba buscando
el momento mégico con su Kodak colgada al
hombro, ni disparando el celular a la primera
provocacion. Los fotdgrafos estaban en algu-
nos parques, tras su manto negro, esperando
a enamorados que quisieran perpetuar su
romance. Otros deambulaban por San Juan
de Letrdn, sorprendian al transednte con su
flashazo y le entregaban un papelito con el
que, en unos pocos dias, podria presentarse

a recoger su instante eternizado; aun asi, era
s6lo parte del folclor. Esas fotografias, igual
que flores secas, se quedaban entre las pagi-
nas de algiin cuaderno o al fondo del cajén
de los olvidos. Tengo, eso si, innumerables
palabras fotogrdficas, de las cuales, escojo
algunas para compartir, con sus vivos y sus
muertos, la sonrisa de mi hermano:

Alejandro, de puntitas, sobre una silla de
madera, contempla desde una de las ven-
tanas de nuestro departamento, en Gabino
Barreda, la enorme carpa del circo Atayde.

Alejandro cruzando sus delgadas piernas
al estilo Olimpo; nuestro padre saborea las
palabras como él.

Alejandro, con sus pequefas manos lar-
gas, talla la espalda de mamad Lita, nuestra
abuela, quien disfruta su bafio sabatino de
eréticas burbujas.

Alejandro, a punto de llevarse a la lengua
el pindn recién partido.

Alejandro jugando a las “cebollitas” con
las ninas.

Alejandro apila las monedas en la cajita,
ya vacia, de chicles, dulces y cigarros.

Alejandro, liberado del casquete corto y la
goma de tragacanto, mueve su melena de
poeta por el Paseo de la Reforma con un
libro bajo el brazo.

Alejandro Aura en El tio Vania, de Chéjov, dir. Ludwik Margules (1978). © Rogelio Cuéllar.

A

Alejandro colocando con estruendo su
Olivetti sobre una mesa del Sanborn’s del
pasaje Del Prado.

Alejandro cose los cojines negros (sala) de
nuestro primer departamento para tertulias
literarias, o lo que es lo mismo: para vivir
libres y felices.

Alejandro, en su comodisimo sill6n, escu-
cha miusica de Agustin Lara, aspirando el
aroma de su copa de cofiac.

Alejandro asomandose a la olla de agua
hirviendo, en donde, voluptuosas, se abren
las almejas mostrando sus sonrosadas im-
pudicias.

Alejandro rebanando generosamente el
pan de cada dia.

Alejandro arrojando monedas en el kiosco
de Tiépolo para que el dinero, a nadie, nos
falte nunca.

Alejandro en su dltimo vuelo hacia el
amor, susurrando palabras al oido del Aura
de Madrid.

Alejandro en traje de lino blanco rumbo al
espacio de la poesia.

Y de pildn, a la usanza de nuestros tiempos:

Alejandro Olimpo Aura Palacios, rodeado
de sus diosas, ensarta estrellas en el hilo
infinito de su risa.

Maria ELENA AURA. Poetisa y dramaturga.
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EL JUGLAR

José Ramoén Enriquez

Cuando me he referido a Alejandro Aura
como a un juglar no he tratado simple-
mente de bocetar una metafora amable o for-
mular algin otro recurso retérico, he querido
definir al actor, poeta, autor teatral, conversa-
dor, funcionario y director de escena que él
fue dentro de una categoria especifica de la
dramaturgia, aquella que tiene como punto
de partida lo que podriamos llamar, con Bar-
thes, “el placer del texto”, con todos los signi-
ficados de palabras como “placer” y “texto”.

Es decir, como los juglares, Alejandro partia
de un amor sensual (no sélo ideolégico) tanto
por la palabra como por la gestualidad que
la acompafaba. En segundo término ponia la
voluntad de documentacién, la actualidad te-
matica o la originalidad en la anécdota, aun-
que no dejaran de ser importantes.

Si la palabra “juglar” viene del latin jocula-
tor, el que juega, llega a nuestro idioma desde
el provenzal ya con su sentido de cantor, con-
tador de historias y acompanante en las fiestas
populares, en las raras alegrias, las gestas y los
suenos compartidos por los pueblos. En nues-
tra historia literaria, ante el mester de clere-
cia —oficio poético de los maestros del pue-
blo—, el mester de juglaria se alzaba como
oficio poético de ese pueblo que se hablaba
a si mismo, sin magisterio alguno, s6lo con el
jubilo que produce compartir la palabra.

Y Alejandro era un cantor jubiloso tanto
arriba de la escena como abajo; mejor dicho,
Alejandro era capaz de convertir en escenario
cualquier espacio, inclusive el espacio dificil-
mente poético de la estructuras burocraticas
y convertirse, por ello, en “el mejor funcio-
nario cultural que la ciudad se haya dado a
si misma, y que renunci6 a la direccién de su
politica cultural cuando la autoridad mostré
desinterés por el arte y la cultura”, como lo
definiera otro poeta, Eduardo Vazquez Mar-
tin, su colaborador en aquella gesta.

Discipulo de Juan José Arreola, otro juglar
con todo el peso de la palabra, Alejandro
quiso ser, como él, un gran actor, y lo fue:
su emocion y su energia inacabables surgian
del jabilo del oficiante y del contacto sensible
tanto con un texto al que debia hacer carne
cuanto con un publico al que debia hacer
suyo, hacerlo suyo en la medida en que se
volvia también de su propiedad.

Propiedad y propietario, al mismo tiempo,
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de publico y de texto, contra los principios
que se quieren eternos de no contradiccién;
en realidad, un juego amatorio como Barthes
queria no sélo en su definicion del “placer del
texto” sino en los Fragmentos y en su novela
cercenada por la muerte absurda. Desde este
juego me arriesgo a hablar de una “erética
del texto” a cuyo servicio se han puesto siem-
pre los juglares. Y Alejandro fue un oficiante
sin igual de tal mester.

Desde muy joven, en el taller de Arreola en
la Casa del Lago, se entendié poeta y desde
Silencio, pollos pelones se supo actor. Partici-
po en puestas anteriores a ésta de Carballido,
dirigida por Dagoberto Guillaumin, pero he
querido sefalarla porque la vi, a la vuelta de
mi casa, en Santa Maria la Ribera (foro del
sNTE y calle de Naranjo). Alejandro tendria 18
0 19 anos, yo 17 o 18, no nos conociamos,
pero ambos éramos de aquellos barrios.

No se detuvo nunca como actor: actué des-
de a Sor Juana hasta a Carballido, asi como a
Chéjov, Musil, Lorca y Anouilh, por ejemplo.
Lo dirigieron Guillaumin, Guevara, Lépez
Miarnau, Gurrola y Margules, también sélo
por dar algunos ejemplos. Y en 1979 quiso
dar el paso a la dramaturgia con Las visitas,
obra en la que mezclé sueno y realidad, des-
de un hospital, con un paciente que hablaba
del dolor y del amor, mientras llegaba el flau-
tista de los origenes —tres décadas antes de
que a él le tocara visitar hospitales y escuchar
el sonido final—; un Illamado que anuncié
para Alejandro, estoy cierto, una nueva forma
del amanecer.

A Las visitas sigui6 el gran éxito de Salon
Calavera, que dirigié él mismo para reescri-
bir la textualidad sobre la escena. Ahi denun-
cié la corrupcion de un sindicato, la ANDa, que
pretendia representar a su gremio. Y después,
un juego entre la modernidad radiofénica y el
mester de siempre: XEBululd.

Supo conversar como el mejor, ejercer el
dificil oficio de anfitrién, dar de comer como
nadie y hacer sentir siempre bien a quien
con él se encontrara. Como decia Manrique:
“1Qué amigo de sus amigos...!”

iQué juglar!

Jost RAMON ENriQUEz. Poeta y cémico, con mds de
40 afios de andar por la legua. Defefio, ahora revive
felizmente en Yucatan.

TRES:

Alguien dejé una flor de papel

sobre mi mesa,

es linda y morada y verde, gracias.
Esperé una flor toda la vida,

y hoy, martes raspado de melancolia,
no sé de donde, me ha llegado.
Pinche florecita de papel,

te quiero.

CUATRO:

De las horas mds muertas que tenia
tG me sacaste al mundo

y me pusiste a cantar.

CINCO:
No ti dijiste nada
sino tu pelo y tus unas y tus besos.

Por eso, pequeiita,

platito de arroz,

mientras mi corazén estaba seco

me levanté contento

a quererte con los pies y con las manos,
me levanté otra vez sonando mis
tambores.

Diras que no
pero hoy me levanté a quererte
y a que td me quieras.

Fragmento de “Cinco veces la flor”,
de Alejandro Aura, en Poesia joven de México,
Siglo XXI, México, 1967.

v
Alejandro Aura en el Faro de Oriente, invierno de
2007. © José Cruz.
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CARTA A JORGE RAMOS ZEPEDA

Benjamin Bernal

Hago un recuento de nuestra larga amis-
tad y no alcanzo a recordar cudndo fue
la primera vez que platicamos... jde teatro!
En los estrenos y develaciones, el grupo que
frecuentemente hacia bolita eran don Rafael
Solana, Luis Sanchez Zevada, Connie Ibarza-
bal y td.

Fuiste tesorero de la Asociacién Mexicana
de Criticos de Teatro durante muchos anos,
cuando nos reunifamos en la casa de don
Rafael para hablar de la cartelera o tratar de
reunir a las tres agrupaciones de periodismo
especializado (amct, ucct y ApT, pues la mds
reciente no existia, es una escision de la apr),
que nunca se pudo realizar pero dio lugar a
animadas veladas.

Me has invitado en numerosas ocasiones a
ver el trabajo de Serendipity que encabezas
junto con tu esposa Rosa Maria Ruiz Oteo;
Can Can Cabaret es de los trabajos que mas
recuerdo. Tu hijo, y el de Laura y mio, se lla-
man Jorge, otra coincidencia.

Desde joven te dedicaste al teatro, en la
época que ser transgresor era obligatorio; te
[lamaba por teléfono a Televisa, donde era
realmente dificil localizarte, pues tu puesto
era gerente de Imagen Corporativa, sin em-
bargo, siempre pudimos platicar un rato.

Algun dia se te acab6 el veinte con Televisa
e iniciaste por tu cuenta otra actividad, total-
mente enfocada al arte, tenfas varios anos de
estudiar canto con maestros de dpera, hiciste
madurar una poderosa voz de baritono, una
casa heredada la pudiste dedicar a tu grupo
teatral y un singular proyecto: “Adictos a can-
tar”. Debo aclarar que lo haces sin dejar de
hacer teatro, pues es obligatorio que, desde
1978, cada afo lleves a escena la pastorela
de Serendipity que tanto éxito tiene; en 1989
coincidié que Laura, mi esposa, pudo inte-
grarse a tu elenco, fuimos todos a Morelia,
donde Arturo Morell habia organizado el Fes-
tival Nacional de Pastorelas: Serendipity gané
el maximo premio.

Amablemente estuviste enviando articulos
sobre (;que creen?) obras teatrales en una re-
vista que tuve, Expedientes Secretos. Siempre
actual, amable y generoso con los grupos en
tus criticas. Revalorar tu trabajo es una labor
para los periodistas de espectaculos y cultura,
porque el teatro infantil ha sido relegado, mu-
chas veces sin siquiera atreverse a verlo. Re-

v

Basura (Prohibido mirar al interior), bajo la dir. de Jorge Ramos Zepeda, se presenté en el XX Encuentro
de los Amantes del Teatro. Al centro se le ve saludando a los actores. © José Luis Dominguez.

cuerdo ahora £l Circo Serendipity, Vuelo ma-
gico, Can Can Cabaret y Qué extravagancia,
entre muchas piezas que llevaste a escena.

Hace tres anos viste a José Luis Barraza in-
terpretar El diario de un loco bajo mi direc-
cién, y entre todos elevamos un homenaje a
Carlos Ancira, a punto de cumplir veinte afos
de fallecido, pues lo trataste en muchas oca-
siones, de eso hablaste. Asisti a ver Basura a
tu foro de la colonia Moderna, luego en el
Julio Castillo, con la curiosidad de ver como
funcionaba al elevarla de 20 espectadores a
700, y jcasi estaba lleno! Excelente la direc-
cién, los actores, el texto.

Hace pocos meses, estuvimos Rosita, tu
y yo en el Teatro Coyoacdn, cuando estrend
Thelma Dorantes Hombre tenias que ser, jun-
to con Al Castillo. Todavia esta en Internet, en
la revista Personae, tu juicio critico.

Bueno, Jorge, nuestra amistad ha sido de
butaca en butaca, de viaje en viaje (Tamauli-
pas y Colima, los mas recientes), premiacién
en premiacién (estuviste en casi todas las de
la ApT y yo en las de la amcT), en todos los en-

cuentros de Amantes del Teatro, que encabeza
Isabel Quintanar, somos parte del jurado cada
afo (término que evita la maestra Quintanar)
y refundamos la Asociacion Internacional de
Criticos de Teatro ITI-Unesco, de la que fuiste
secretario general mas de tres anos.

Este recuento es absolutamente incompleto,
pero, ahora que nos veamos y platiquemos,
tomaré apuntes para darle mas precision.
Dentro de los limites de cuartilla y media, te
recuerdo como alguien que es generoso al dar
consejos y gran coleccionista de amigos...

Se despiden con afecto Laura, Alejandro y
Benjamin.

Benjamin BernAL. Presidente de la Agrupacion de Pe-
riodistas Teatrales, con servicio de noticias y revista
web: www.benjaminbernal.com
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HA PARTIDO
UN GRAN AMIGO

Alejandro Laborie Elias

| presente afo ha sido testigo de grandes pérdidas para el teatro na-
cional, entre ellas Victor Hugo Rascon Banda, Alejandro Gonzélez
Danielli, Alejandro Aura y Jorge Ramos Zepeda.

Este dltimo fue actor, catedratico y productor. Egresado de la Escue-
la Nacional de Arte Teatral del Instituto Nacional de Bellas Artes y del
Centro Universitario de Teatro de la unam, durante varios afios trabajé
para Televisa en la produccién de diversos programas.

Debutdé como actor en Los espejos y la regla, de Bertolt Brecht,
en 1970, bajo la direccién de Alejandro Bichir, con la que participé en
el Festival de Teatro de Colombia. Como actor intervino en cerca de
cuarenta montajes.

En 1978 fundd la compafia Serendipity, que se caracterizé por ser
de las pocas especializadas en teatro para nifos —junto con La Troup-
pe—, con un elenco estable, un repertorio permanente y obras en las
que destacé como dramaturgo, director, actor y productor.

Serendipity fue una compafia que dio oportunidad a gran nimero
de actores de participar en teatro para nifos, actividad menosprecia-
da por muchos histriénicos y cuyo valor radica en la formacion de
futuros publicos de las artes escénicas. Su familia no fue ajena a esta
tarea ya que, entre otros, trabajaron a su lado su esposa, su cunada y
sus hijos.

Entre sus obras, destacan Pastorela Serendipity (1978), El circo
(1979), Musical con titeres (1983), Vuelo magico (1989) y Can Can
Cabaret (1992), misma que a pesar de su titulo tan sugestivo estaba
destinada a los infantes.

Como teatrero, recibi6 varios premios de la critica especializada,
lo cual es notable pues también incursion6 en la noble pero dificil
labor de emitir juicios en diversas publicaciones sobre las propuestas
escénicas de sus colegas.

Fue tesorero, secretario y presidente de la Asociacién Mexicana
de Criticos de Teatro y socio fundador de la Asociacion Internacional de
Criticos de Teatro, auspiciada por la ITI-Unesco.

Ha partido un teatrero, pero sobre todo un gran amigo que se gan6
la estimacién y respeto de sus compafieros, reiterando su encomiable
labor como promotor del teatro para nifos. Descanse en paz.

ArgAnDRO LaBorie Evias. Periodista cultural, critico de teatro y miembro de la
Asociacion Internacional de Criticos de Teatro y de la Agrupacién de Periodis-
tas de Teatro.

PasobeGaTo

lamenta el fallecimiento del
actor mexicano

Héctor del Puerto
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MEMO

Luisa Huertas

v

Guillermo Gil en £l caballero de Olmedo, de Lope de Vega, bajo la direccién de Luis de Tavira. © José Jorge

Carredn.

| manejar de regreso a casa con el peso de la ausencia en el alma,

luego de abrazar a tu familia en Gayosso, comenz6 el recuento:
ENAT 1967-1969, veniamos de diferentes maestros de actuacion, hasta
que compartimos el luminoso tercer afio de carrera con Héctor Men-
doza al frente. De ahi en adelante los encuentros profesionales que
forjan amistades: 1970, Los albaniles, con los maestros Lefero y Retes,
primero en el entonces Teatro Xola y luego jcasi toda la Republica!
Aunque era la mds pequena de aquel alegre grupo de comicos y en
mi primera gira, me sentia protegida por ti y Salvador hasta en las
dolorosas zonas rojas de los estados a los que insistia que me llevaran
en mi antropolégico morboso afan de conocer de todo, consciente de
que luego serviria para construir personajes —;premonicion de Sin re-
mitente?—. Durante casi veinte afnos, hicimos la carrera cada uno por
su lado. Nos veiamos, siempre con el recuerdo gozoso de anécdotas
compartidas. Carlos Carrera, Luis de Tavira y Ludwig Margules nos
volvieron a unir compartiendo nuestra pasién: ser actores en teatro,
en cine.

Viene Sin remitente, con nuestro talentoso Carlos y gozando al en-
trafiable maestro Torre Laphan, al fin protagonista absoluto después
de habernos dedicado la vida como docente. {Qué gozo nuestras es-
cenas con tu cara de asco hacia la prostituta Teresita del Nifo Jesus!
Coémo nos divertimos (;las zonas rojas?).

iQué gozo el paradisiaco Campeche de Embrujo! Carrera otra vez, y
ahora yo con cara de asco hacia el corrupto lider sindical.

iQué gozo el hacerme cargo de tu vida como Fabia en E/ caballero

de Olmedo! Old Memo como nos bautizaron los compas del medio,
con el apasionado Luis de Tavira durante largas sesiones de trabajo
de mesa y trazo escénico, divirtiéndonos con el Alvaro Guerrero. Y
luego, jqué gozo-dolor!, apoyada en ti nuevamente y en Arturo Rios,
saliendo de mi hepatitis y con un dolido Margules en plena etapa de
muerte de su Lidia, con Antigona en Nueva York.

Fue hasta entonces que supimos que con nueve afios de diferencia,
habiamos nacido el mismo dia y lo celebramos con ambas familias en
Cuautla ese 1998, hace 10 anos...

No llegaste a la cita con San Juan en este 2008 vy, a diferencia del
Don Alonso-Old Memo, fuiste ti el que se adelant6 en el viaje.

Pero me quedo con el viaje mutuo que duré casi cuarenta y un
anos, Memo, el creativo, en el que conoci los matices de la dulzura,
casi de nifio, de tu muy particular timbre de voz, la sonora carcajada
de hombre franco y generoso y el trueno de tu garganta cuando actua-
bas la violencia que tanto rechazaste toda tu vida.

Gracias por este camino andado en lo personal y lo profesional.

Siempre me senti protegida por tu enorme figura y tu talento, pero
sobre todo por tu ain mayor grado de ternura y fraternidad. Hasta
pronto Don Alonso: MEMO.

Luisa Huertas. Con una trayectoria de casi 40 afos como actriz y 25 de do-
cencia, es miembro y fundadora de la Academia Mexicana de Arte Teatral y
directora del Centro de Estudios para el Uso de la Voz (Ceuvoz).
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PASION
POR EL TEATRO

Edgardo Aguilar

[ actor y director de teatro Guillermo Gil fundé en Cuautla una im-

portante tradicién teatral, especialmente con la temporada pastoril
que present6 en la Casa de la Cultura y en el teatrito “San Gil” que él
construy6. Memo contagié a muchos su pasién por el teatro, logrando
consolidar un publico. Dirigié comedia, farsa, tragedia y unipersona-
les, y lo hizo en tanto estudiaba arte dramdtico en el iNnsa y cuando
trabajaba en cine, teatro y television a nivel profesional, razén por la
que viajaba frecuentemente de Cuautla a México.

Dirigi6 La zorra y las uvas, de Guilherme Figueiredo; La leccion, de
lonesco; La oscuridad ya estd vieja, ya no espanta la verdad y Silencio
pollos pelones, ya les voy a echar su maiz, de Wilebaldo Lépez; Chis-
pas, rayos y centellas, de Teresa Valenzuela; La casa de Bernarda Alba,
de Garcia Lorca; Peticion de mano, de Chéjov; Usted puede ser un
asesino, de Alfonso Paso; La historia del zooldgico, de Edward Allbee;
Parésitas, Selaginela, El censo y Rosa de dos aromas, de Carballido;
La mujer sola, de Dario Fo y una larga lista de obras imposible de
enunciar aqui.

Guillermo Gil fallecié el 25 de mayo de 2008. Poco antes de su de-
ceso concluy6 la temporada de Médico a palos, de Moliere, y proyec-
taba un espectaculo en torno a Zapata, de luz y sonido, en la Ex Ha-
cienda de Coahuixtla, con motivo de la celebracién del Centenario.
Asi lo informé durante una comida que le ofrecieron los propietarios

\4

El elenco de la pastorela Chispas, rayos y centellas, de Teresa Valenzuela, diri-
gida por Guillermo Gil (de pie al centro). Foto cortesia de Edgardo Aguilar.

del Cuautla Joe’s, donde le reiteraron el propdsito de sumar las efigies
de él'y de su hermano Salvador Sanchez a su coleccién fotografica de
astros y divas de la Epoca de Oro del cine mexicano. Guillermo Gil
agradeci6 la deferencia y prometi6 regresar a entregar las fotografias;
pero la muerte lo sorprendi6.

Epcarbo AcuiLar. Tallerista compulsivo de grupos de teatro de jovenes, realizé
esta tarea durante 27 afos en la Universidad Auténoma del Estado de Mo-
relos. Actualmente prepara el montaje de Divino pastor Géngora, de Jaime
Chabaud.

Diplomado
Creacion Literaria en 2 aios

Cursos y talleres
Narrativa

Poesia

Dramaturgia
Guionismo en medios

Cursos para nivios

escuela de
escritores

184 premios
nacionales e
wternacionales

Eleuterio Méndez niimero 11, Colonia Churubuso Coyoacdn, c. p. 04120, México, D. I
Teléfonos 5688 0597 y 56041738 extension 220
escueladeescritores@yahoo.com.mx
Atencion de lunes a jueves de 5:00 a 9:00 p.m.
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TEATRO EMERGENTE
Una nueva coleccién de El Milagro

Renovando su compromiso de ofrecer al lector libros de calidad tanto
en términos de disefio como de propuesta editorial, vio la luz en junio
de este ano una hermosa coleccién de Ediciones El Milagro: Teatro
Emergente, que presenta obras de dramaturgos jovenes con propues-
tas interesantes, algunas de ellas ya estrenadas. Los titulos con que se
lanzé la coleccién son:

Extrafios en un divan, de Jacques Bonnavent
De insomnio y medianoche, de Edgar Chias
Siglo, de Hugo Alfredo Hinojosa

Postales, de Martin Lépez Brie

Sanchez Huerta, de Claudia Rios

Autopsia a un copo de nieve, de Luis Santillan

Ediciones El Milagro, México, 2008

LOS GENEROS DRAMATICOS,
SU TRAYECTORIA'Y ESPECIFICIDAD
Norma Roman Calvo (coordinadora)

Por medio de una “arqueologia dramatdrgi-
ca”, como llama la doctora Roman al méto-
do utilizado en este estudio, este libro ofrece
una interesante y extensa reflexion y actualizacién sobre el tema de
los géneros dramaticos, a la vez que una bibliografia especializada
que puede ser (til tanto para estudiantes como para investigadores.

Conformada por seis capitulos y unos comentarios finales a manera
de conclusién, todos ellos producto de una investigacion realizada
por especialistas con apoyo del papiT de la unam, esta obra esta desti-
nada a llenar un vacio en la sistematizacion de este tema, abarcando
el origen y evolucién de los géneros, asi como su expresion en la
dramaturgia actual.

Facultad de Filosofia y Letras-unam, México, 2007

LOS TEXTOS DE LA CAPILLA,
SEGUNDA EPOCA

Manuel Valdivia

Foro de vanguardia y de renovacion teatral en los afios cincuen-
ta, el Teatro La Capilla hoy en dia es la sede de la compafia Los
Endebles A. C., agrupacion dirigida por Boris Schoemann y dedi-
cada a la creacion y difusién del teatro contemporaneo mexicano
e internacional. Fundado por Salvador Novo en 1953, el Teatro La
Capilla busca seguir la linea trazada por su fundador y prevalece
como uno de los espacios teatrales independientes mds importan-
tes de la Republica mexicana. Desde hace 8 anos, la compania Los
Endebles programa ahfi sus propios espectaculos e invita a otras
companias a enriquecer una oferta teatral diversa y permanente,
para todo tipo de publico, presentando al afio un promedio de 300
representaciones de 25 diferentes grupos. Al ano siguiente de su
debut, obtuvo el premio al mejor foro independiente otorgado por
la Asociacién Mexicana de Criticos de Teatro, y desde 2002, junto
con el Centro Cultural Helénico, coproduce la Semana Internacio-
nal de la Dramaturgia Contemporanea.

Retomando las actividades literarias y de docencia emprendidas
por Salvador Novo, la Compaiifa Los Endebles y el Teatro La Capi-
lla iniciaron su propio proyecto editorial: Los Textos de La Capilla-
Segunda Epoca, el cual tiene como finalidad construir otro acerca-
miento con los diversos pablicos y profesionales del medio teatral,
sostenido éste por la sensible frontera de la lectura. Una de las
lineas de trabajo que ha marcado el proyecto editorial es el labo-
ratorio Dramaturgia En Escena, coordinado por Ximena Escalante
y Boris Schoemann, donde, a lo largo de tres generaciones,

24 dramaturgos han escrito
obras muy diversas entre
si 'y han participado en un
intenso proceso de crea-
cion dramatica. Jovenes
dramaturgos, que oscilan
entre los 20 y 50 afos,
han desarrollado propues-
tas auténticas y profundas
que han dado como resul-
tados concretos que dos de
los trabajos sean llevados a
escena y otros cinco estén
en vias de montaje; 18 de
estas obras y seis mds, que
se encuentran en vias de
impresion, forman parte del
nuevo proyecto editorial apo-
yado por el Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes en
el marco del Programa México
en Escena.

Una segunda fase editorial
incluy6 a dramaturgos de re-
conocida trayectoria nacional
dentro de la Coleccién Drama-
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turgia Mexicana con textos de Enrique Olmos de Ita, Ximena Es-
calante, Luis Enrique Gutiérrez Ortiz Monasterio, Sergio Zurita y
Carmen Ramos.

Los Textos de La Capilla-Segunda Epoca tienen como propésito
fundamental publicar los nuevos textos de autores nacionales y
abrir ventanas hacia el extenso y tan diverso material dramatico de
autores extranjeros. Es asi como obras de Daniel Danis, Yvan Bien-
venue, Francoise Thyrion y Louise Bombardier, en traducciones de
Elena Guiochins y Boris Schoemann, complementan y conforman
la Colecciéon de Dramaturgia Internacional.

Ambas colecciones editoriales se presentaron en la Primera Feria
del Libro Teatral que organiz6 el insa en mayo de 2008.

Ayer como hoy, la memoria teatral se encuentra en los libros.
Reivindicar al libro como un motor esencial de la actividad escé-
nica y cultural es la apuesta de Los Textos de La Capilla-Segunda
Epoca.

ManueL Vaibivia. Coordinador editorial
www.losendebles.org.mx
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TEATRO HISTORICO MEXICANO
(Cuatro obras dirigidas a pablico joven)
Francisco de Hoyos

En este libro. el autor ha reunido: El quinto sol,
El sueno de Sor Juana, La cara de Morelos 'y
Vive Zapata, obras en las que demuestra que,
como dice Compton en Latin American Theatre
Review (otofio de 1996), “esta haciendo una
labor significativa en cuanto a cultivar el gusto
de los jovenes por el teatro” con textos que dan pie a una visién dis-
tinta de la historia al conferir un caracter humano a personajes que
la historia oficial ha anquilosado, mediante el humor y un lenguaje
cercano a los jévenes que desmitifica a figuras que han sido siempre
vistas como los héroes y villanos nacionales.

Una buena opcién para el trabajo en las aulas de propuestas inte-
resantes para los jovenes.

Edicion de autor, México, 2008
E-mail: fdeh@hotmail.com

NOVEDADES PASO DE GATO

Ya se encuentran en nuestros puntos de venta los nuevos titulos de
dramaturgia y ensayo teatral de Cuadernos de Teatro:

Cuadernos de Ensayo Teatral

e Teatro comparado, cartografia teatral, Jorge Dubatti
e Estructura de la ficcién, el estado de dnimo, Radl Quintanilla

Cuadernos de Dramaturgia Internacional

* Buenos Aires, Rafael Spregelburd

e Historia del fin del mundo, Victor Viviescas

e Los difusos finales de las cosas, Carlos Enrique Lozano Guerrero
e Vuélame los sesos, Juliana Carabal{

e Salén Unisex, Fernando Vidal Medina

*;Bum! o la trégica relatividad de Koltes, Victor Hugo Enriquez

Cuadernos de Dramaturgia para Joven Piiblico

e Valentina y la sombra del diablo, Verénica Maldonado

Si no conoces todavia nuestro catalogo editorial, puedes revisarlo
en nuestra pagina: www.pasodegato.com y conocer los titulos que
han aparecido en nuestras cuatro colecciones; son textos que difun-
den entre el gran puiblico obras de teatro y teoria teatral de alto nivel
y a un precio accesible.
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CORRUPCION EN EL FONCA

ien sabemos que cada seis afos nuestro pais se refun-

da y que todos los nuevos funcionarios deciden borrar
con todo lo que hicieron sus antecesores (aunque haya
sido bueno), para inventar el hilo negro mas negro que
jamas se haya creado.

Exactamente lo mismo sucede con la cultura. Son muy
pocos los programas que se mantienen. El Fonca (Fondo
Nacional para la Cultura y las Artes) es una de las instan-
cias que se ha conservado a lo largo de varios sexenios
y que nacio con la idea de otorgar a los creadores de las
diversas disciplinas artisticas una plataforma econémica
y de proyeccién que les permitiera dedicarse a la crea-
cién; dinero que es publico y que, como tal, debe usarse
para el beneficio de la cultura de México. La idea, en
palabras Ilanas es como sigue: otorgar becas a escritores,
pintores, bailarines y otro tipo de artistas, en modalidades
de Jévenes Creadores, Sistema Nacional de Creadores y
Coinversiones, entre otros. Hoy el Fonca sufre un serio
cuestionamiento que debe llevar a su redisefio y a que sus
administradores sean llamados a cuentas.

Cada afo, aquellos que no han sido beneficiados con
una beca se sienten ofendidos, por decir lo menos, a cau-
sa de no haber sido beneficiados con un estipendio. La
duda siempre queda y quedara porque, en este caso, son
los propios miembros de la comunidad artistica quienes
fungen como jurados y porque es tremendamente dificil
evaluar las potencialidades o cualidades probadas de un
creador y, a partir de ahi, decidir que merece o no un pre-
mio o beca.

La diferencia de las quejas que se repiten cada afio con
éste, es que nunca antes las evidencias de corrupcion
habian sido tan claras; ademas, un grupo de creadores se
ha atrevido a alzar la voz. El caso al que me refiero corres-
ponde al area de teatro, y especificamente al drea de dra-
maturgia, en el que tres de las tres becas fueron otorgadas
a ex alumnos de la dramaturga Ximena Escalante quien,
curiosamente, fungié también como jurado del area de
dramaturgia de esta emisién. Asi pues, la jurado eligi6 a
tres de sus pupilos y se aseguré de que las becas quedaran
en su cercanisimo circulo. Indudablemente, se trata de una
forma de nepotismo extendido que, ademds, olvid6 que
también hay dramaturgos fuera de la Ciudad de México y
que descentralizar la cultura es un asunto importantisimo
para nuestro pais.

Ahora bien, probablemente los ex alumnos de Ximena
Escalante son verdaderamente talentosos y merecen todos
los premios del mundo, pero (y aqui viene el gran pero) al-
gunos de los criterios que se considera para el otorgamien-
to de las becas son la trayectoria, las puestas en escena y
las criticas al trabajo de los jévenes creadores. Resulta que
s6lo uno de los alumnos de la maestra y jurado tenfa una
trayectoria que puede ser Ilamada como tal.

MEXICO .50 ¢
SERVICIO POSTAL

2008

Dentro de quienes alzaron la voz para demandar claridad en
el proceso y cuestionaron la permanencia de Escalante como
jurado y tutora se encuentran dramaturgos con varias puestas
en escena, publicaciones, premios nacionales y criticas posi-
tivas hacia su trabajo, asi que resulta inexplicable el criterio
que aplicé la jurado para determinar que sus talleristas eran
los merecedores de la subvencién. ;Sera que nos hemos vuelto
sospechosistas en extremo o que verdaderamente estamos ante
un caso de flagrante corrupcién?

El pasado martes 2 de septiembre un grupo de representan-
tes del gremio de dramaturgos mexicanos se reunié con Mar-
tha Cantd Alvarado, Secretaria Ejecutiva del Fondo Nacional
para la Cultura y las Artes e Imelda Martorell, Coordinadora
del Programa Jévenes Creadores, para discutir varios puntos,
acordados previamente por los dramaturgos, entre los que
pedian transparencia, ética y criterios claros de seleccion
tanto de beneficiarios como de jurados, con el fin de evitar
que esto se repita. Asimismo, solicitaban la renuncia de Es-
calante como tutora y jurado, debido a la desconfianza que
su proceder habia provocado en el gremio. Las servidoras
publicas mencionadas escucharon los argumentos de los re-
presentantes de dramaturgos y... sorpresa: nada se consiguid.
Lo Unico que quedé claro es que defendieron los criterios
con los que los beneficiados fueron elegidos, argumentando
que algunas publicaciones o el nimero de obras escritas son
suficientes para determinar una trayectoria. Ademas, Ximena
Escalante se queda como tutora este afio. (Que para eso, digo
yo, escogio a sus pupilos) y el resto de las peticiones ya se
analizaran, luego, al rato, mafana.

Una mas de Sergio Vela (titular de Conaculta, del que de-
pende el Fonca) y su compania. Tengo la impresién de que
Martha Canti e Imelda Martorell apelan a la clasica desme-
moria del mexicano, a que todo se nos olvida y que ya el afo
que entra los jévenes escritores se habran olvidado del asunto
porque, ;para qué enojarse por algo que no va cambiar?, ;para
qué empefarse? ;0O es que uno debe esperar a que sus cuates
0 maestros estén entre los jurados y entonces si, reclamar su
hueso?

ALBERTO CAsTILLO PEREZ

OCTUBRE / NOVIEMBRE / DICIEMBRE 2008
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Redaccion PdeG

Tirant lo Blanc
Compaiiia catalana Teatre Romea

Basada en el clasico del mismo nombre de
Joanat Martorell y en una adaptacién y bajo
la direccion de Calixto Bieito, la compania
Teatre Romea presentard en el Cervantino de
este ano Tirant lo Blanc, obra épica que ha
sido considerada uno de los mayores clasicos
de la literatura medieval. Su presentacién en
Barcelona merecié el siguiente comentario:
“este espectaculo es, de hecho, una gran
fiesta escénica que incluye sensaciones de
impacto —erotismo, brutalidad, decaden-
cia— vy fusién de disciplinas como el teatro,
ciney artes pldsticas”.

Puede consultarse el programa de actividades del
36 Festival Internacional Cervantino en:
http://www.festivalcervantino.gob.mx

OCTUBRE / NOVIEMBRE / DICIEMBRE 2008

Hamlet
Compaiiia lituana Meno Fortas,
bajo la direccién de E. Nekrosius

En el Cervantino del afo pasado, se pudo dis-
frutar en México de la puesta en escena de
Eimuntas Nekrosius de Otelo; este afo toca
el turno a su montaje de Hamlet, puesta que
ha sido todo un acontecimiento en todos los
escenarios donde se ha presentado. Conside-
rado un artista innovador en el terreno escéni-
co contempordneo, Nekrosius ofrece en esta
ocasién su version del clasico shakespearia-
no, protagonizado por Andrius Mamontovas,
popular cantante de rock en Lituania. La obra
se presentara en el Teatro Principal de Gua-
najuato y en el Julio Castillo de la Ciudad de
México.

Insectos
Teatro de calle con el grupo
Sarruga Produccions

El grupo catalan Sarruga presentara en las
calles de Guanajuato un espectdculo basado
en insectos gigantes con movimientos casi
idénticos a los reales, en el que, mediante
una sucesion de maquinas en movimiento
—una enorme mantis y una mariposa de 10
metros— con una combinacién musical ar-
ménica, el espectador podrd vivir la sensa-
cién que tendriamos si fuéramos el insecto
mas insignificante: “De este modo”, dicen los
miembros del grupo, “el intercambio de pa-
peles hace mas visible que los esquemas de
conducta de su mundo forma también parte
del nuestro”. Te recomendamos que revises
el programa de presentaciones de este grupo
catalan pues, ademas de en Guanajuato, hay
funciones programadas en otras ciudades de
la Republica.
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