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ALBERTO FERNANDEZ TORRES y
MOISES PEREZ COTERILLO

acer la cronica teatral de la transi-
cion sobre la base de los titulos
de autores espanoles vivos, estre-
nados entre 1975 y 1985, es solo contar
una parte de la historia, porque han exis-
tido distintas formas de entender el ejer-
cicio de la escritura teatral en y sobre el
presente, por parte, sobre todo, de los
grupos y colectivos independientes. Y
también, mas o menos reflejamente so-
bre el presente, han tratado de incidir
otros estrenos, basados en autores clasi-
cos 0 contemporaneos, espanoles o
extranjeros. Pero no cabe duda de que
los autores que han compartido este tra-
mo de la vida espanola han tratado, a su
manera, de comunicar a sus conciudada-
nos un mensaje que ha encontrado serias
dificultades para expresarse. En los pri-
meros momentos de este periodo porque
persistia la vigilancia censorial, aunque
atenuada, del pasado regimen hasta la
proclamacion de la Constituciéon. Andan-
do los anos porque la propia complejidad
de la produccion teatral esparnola, donde
convivian un teatro estatal, una empresa
privada de animo lucrativo y una corrien-
te integrada por grupos denominados
“Independientes’ —que, generalmente,
se producia fuera de los cauces del Esta-
do y de la empresa—, hacia poco viable
la figura del escritor como motor inmovil
del hecho teatral.

Desplazados a veces, enclaustrados
en su torre de marfil otras, tentados vy
seducidos por los guinos equivocos del
estreno casi siempre, compartiendo en
ocasiones una voluntaria convivencia
con los grupos teatrales, asumiendo, in-
cluso, diferentes oficios, desde actores a
técnicos, o pasando la raya, en otros ca-
sOs, para asumir tareas de liderazgo, di-
reccion de escena... La figura plurifacéti-
ca de nuestros autores vivos ha seguido
buscando su engranaje efectivo en la
practica escénica.

Los estrenos que se han producido en
estos anos seguramente revelan sélo, co-
mo la punta de un iceberg, un universo
sumergido y pocas veces explorado. Los
mas han seguido escribiendo —a veces
también publicando— un teatro que no

“Las hemanas de Bufalo Bill", de M. M. Mediero.

ha terminado por llegar a Ios escenarios.
El paso de los anos les ha hecho pensar
mas de una vez sobre su vigencia, sobre
su oportunidad en cada momento. Mu-
chos de esos textos no han pasado del
manuscrito y quiza no llegaran nunca a
la escena. Y a unos textos han ido suce-
diendo otros mas recientes, aunque con

semejante fortuna.

La cronica, pues, de los estrenos su-
cedidos en estos diez anos es también
una cronica fraccionada e intermitente,
que solo revela con certeza la persisten-
cia de una voluntad de subsistencia, a
pesar de la inclemencia de las circuns-
tancias. Cualquier aproximacion objetiva
a este terreno esta condenada de ante-
mano. Nadie puede convencer a un autor
de que la obra que fue elegida, entre su
produccion inédita, era la mas apropiada.
Mucho menos de que el resultado tras el
estreno traducia de manera aceptable su
especial mundo interior. Y llegados a es-
te punto, los autores teatrales se dividen
en dos: los que reclaman la exclusiva
tutela de interpretaciéon de sus textos so-
bre el escenario (y la imponen cuando
pueden) y los que aceptan que la produc-
cion del espectaculo tiene sus propias e
iIncuestionables leyes, a partir de la pro-
puesta de su texto, y por eso lo entregan,

ofreciendose incluso a practicar las mo-
dificaciones que aconseje el proyecto de
montaje.

Si hubiera que hacer un recuento de
los titulos de autor en los ultimos diez
afios y empenando la subjetividad propia
tuviéramos que sefalar los estrenos mas
significativos por la indole de la produc-
cion, por la repercusion en el publico,
por la revelacion de sus autores, propon-
driamos este balance cronolégico, que
en términos generales puede servir de
portico al debate sobre la escritura tea-
tral en Espana, tal y como se recoge en
las paginas siguientes. Tomese la crono-
logia como lo que es, una sucinta memo-
ria de la presencia en los escenarios de
nuestros autores vivos entre 1975 y 1985.

1975
“LAS HERMANAS DE BUFALO

BILL”, de Manuel Martinez Mediero

lo Bill trajo cola. La obra, prohibi-
da inicialmente por la censura
(“muy mal escrita literariamente, pero ini-
gualable teatralmente”, informod un cen-
sor), fue estrenada por una cooperativa

E | estreno de Las hermanas de Bufa-
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“La carroza de plomo candente”, de Francisco Nieva.

que contaba a Berta Riza, Tina Sainz y
German Cobos como actores y adereza-
da con canciones de Victor Manuel. Su-
puesta alegoria en tono de farsa sobre
Espana y el franquismo, una de sus re-
presentaciones fue suspendida por la
irrupcion violenta de un grupo de defen-
~ sores del Imperio, digustados por el ul-
traje a los valores patrios. Sin embargo,
parte de la critica —que acogio, en gene-

ral, con mas elogios que reconvenciones
-el estreno del autor, que ya habia conse-
chado un éxito con E/ bebé furioso—
destaco que el desenlace de la farsa re-
sultaba paradogjicamente reaccionario.

La obra, desarrollada mediante un dia-
logo facil, rapido e ironico, presentaba el
conflicto existente entre un hermano dic-
tatorial y absorbente, forjador de suenos
delirantes sobre supuestos peligros y ha-
zanas, y dos hermanas sumisas. Tras la
muerte casual del hermano, las dos mu-
jeres descubren la libertad, pero teminan
por emplearla exclusivamente para cal-
mar su ansia sexual insatisfecha y aca-
ban por anorar el régimen totalitario que
imponia el hermano muerto.

El espectaculo contd con una inter-
pretacion y una escenografia que fueron
alabadas mayoritariamente por la critica
especializada. Y constituyd un importan-

te exito comercial. Estos dos éxitos ini-
ciales de Martinez Mediero abrieron
expectativas sobre su teatro, que dieron
lugar al estreno de nuevas obras en las
temporadas siguientes. Sin embargo, és-
tas (E/ dia que se descubrié el pastel,
Mientras Ia gallina duerme y Las plancha-
doras) no obtuvieron la acogida entre
publico y critica que concitaron sus dos
primeros estrenos.

El afio 1975 fue también escenario de
un estreno de la época dorada de Anto-
nio Gala ;Por qué corres, Ulyses?, dirigi-
do por el realizador de cine Mario Camus.
Juan Antonio Castro puso en cartel has-
ta tres obras: Tauromaquia, Ef ruedo ibé-
rico y una version realizada sobre su
texto De la buena crianza del gusano.
Jesus Campos estreno Nacimiento, pa-
sion y muerte de, por ejemplo, tu, y Luis
Riaza, El desvan de los machos. Ocho
dias despues de la muerte del general,
se estrena Historia de unos cuantos, de
Rodriquez Méndez, una cronica en letra
pequena de la historia reciente de Espa-
na, desde el 98 a la posguerra. La censu-
ra prohibe la exhibicion de una bandera
republicana en la escena de la obra que

comenta la proclamacion de la |l Repu-
blica. A Diaz-Plaja le estrenan la version
teatral de E/ esparniol y los siete pecados
capitales; Torcuato Luca de Tena presen-
ta, en el Infanta Isabel Una visita inmoral;
Bellido estrena Esquina a Veldzquez, y
Alonso de Santos, en Teatro Libre, Viva
el Duque nuestro dueno. Dos autores
desconocidos prueban fortuna: Gil Para-
dela (El afan de cada noche) y Fernando
Garcia Tola (Alguien debe meorir esta
nache).

1976

“LA CARROZA DE PLOMO
CANDENTE/EL COMBATE DE
OPALOS Y TASIA”

de Francisco Nieva

nos meses antes del estreno, en el
l ' Teatro Figaro, del doble progra-

ma de su “teatro furioso”, Fran-
cisco Nieva habia resuelto el encargo de
un espectaculo sobre Larra en el Maria
Guerrero, con base en No mas mostrador
y dramaturgia, escenografia y direccion
propias, que habia resultado del agrado
de la critica y del publico. Se arriesgaba
ahora con un teatro absolutamente des-
conocido. Tan solo un estreno furtivo en
la Escuela de Arte Dramatico de Madrid
de Es bueno no tener cabeza habia dado
noticia de estos textos secretos para el
teatro que ya estaban, en cambio, dados
a la luz en la imprenta. Las dos obras
dirigidas por José Luis Alonso revelaron
al publico la talla de un gran escritor
teatral, que, por mayor abundamiento,
era también escenografo, articulista, ted-
rico y director de escena, El impacto fue
considerable, aunque la critica, entre ad-
mirada y elogiosa, terminaba preguntan-
do por el argumento y reconviniendo al
autor que atase por los pelos su deliran-
te imaginacién. El publico asistio sor-
prendido a ia insoélita explosion de aquel
lenguaje, sabiamente prevenido por una
nota de la empresa en que se advertia “a
los espectadores de estrecha mentali-
dad” que se abstuvieran de asistir al es-
pectaculo “debido a las crudas situacio-
nes y didlogos jamas vistas ni oidos en
un escenario”.

Hacia Laly Soldevila un perplejo mo-
narca, Luis Il, y el carnal desnudo de
Rosa Valenty era la transmutacion en Ve-
nus de la cabra calipigia en un aquelarre
de la Espana eterna. Una tromba de oc-
tavillas habia entrando en el madrileno
Teatro Figaro, plagado de citas de Ar-
taud, Jarry, Ghelderode, Lorca o0 Marinet-




ti. Un viento surrealista transformaba las
mojamas de nuestro barroco secular en
La carroza de plomo candente, para abri-
se, en la segunda parte, en la transfigu-
racion mediterranea, a lo Fellini, de E/
combate de Opalos y Tasia, de una pelea
de barrio entre dos mujeres de mala no-
ta, por culpa de las prendas de un man-
cebo. Lo interpretaban Luisa Rodrigo,
Julia Trujillo y Ana Maria Ventura.
“VYamonos, Mariano, que pequen
ellos”, le decia a su esposo una buena
senora, mientras |lo sacaba de la manga
pasillo adelante. La sangre no llego al
rio. Pero habia nacido el gusto por la
sensualidad, el teatro entrevisto como

tentacion esencial, como juego del ins-

tinto. La aretiniana y feliz escritura de
Nieva se desplegaba como un océano en
medio del secano. De todos los estrenos
que siguieron de su autor en los anos
siguientes, muchos de ellos dirigidos por
el propio Nieva, ninguno conserva la au-
reola de osadia, el desenfado, la medida
y la sorpresa de aquel espectaculo tan
sabiamente administrado por José Luis
Alonso. Fue la historia de una transgre-
sion. No estara de mas recordar que bue-
na parte del teatro de Nieva —entre ella,
textos como Pelo de tormenta o Nosfera-
tu, ademas de sus mas recientes obras
sigue sin estrenar.

“EL ADEFESIO”,
de Rafael Alberti

Madrid la noche del 24 de septiem-

bre. Los cronistas del espectaculo
solo se pusieron de acuerdo en una co-
sa: aquel habia sido un acontecimiento
civico y cultural de primera magnitud.
Con Alberti aun en el exilio romano del
Trastevere y |la presencia en escena de
otro nombre mitico: Maria Casares. Fue-
ra de aquella coincidencia, el espectacu-
lo, para unos criticos, fue “un crimen de
lesa poesia”; para otros, la gran creacion
fue el montaje de Jose Luis Alonso, “la
estructura que sostiene y levanta el texto,
en la mejor de sus interpretaciones posi-
bles”. Lo cierto es que ni el estreno de E/
adefesio, ni el posterior de Noche de
guerra en el Museo de El Prado, con
direccion de Ricard Salvat, en el flaman-
te Centro Dramatico Nacional, resolvie-
ron las dudas ni los problemas que la
poseia escenica de Alberti plantea en el
escenario. Si elegimos el primero de los
estrenos es por reconocer en él un hito
cronologico de la normalizacion de nues-

F ue en el Teatro Reina Victoria de

o PR— 3 ; .

“El combate de Opalos y Tasia’

“El adefesio”, de Rafael Alberti.
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“Las arrecogias del Beaterio de Santa Maria Egipciaca”, de Martin Recuerda.

tro teatro, anticipandose incluso al retor-
no del poeta gaditano. E/ adefesio se
habia estrenado en Buenos Aires en
1944, interpretado por Margarita Xirgu y
su compania. Su estreno en Madrid.coin-
cidid con la presencia simultanea en la
misma carterlera de La casa de Bernarda
Alba, de Federico Garcia Lorca, en ver-
sion de Angel Facio. Dos textos en gran
medida semejantes, con el dato historico
como punto de partida enclavado en la
comun Andalucia de los dos poetas, pe-
ro derivada de diversa manera hacia un
drama rural, en el del granadino; hacia
un auto sacramental luciferino, en el del
gaditano. Jose Luis Alonso diseno una
ceremonia sobre el dispositivo esceno-
grafico de Rivera, entre la red de tela de
arana y el cartilaginoso despliegue de

las alas de un murcielago. Junto a Maria
Casares, Laly Soldevila, Julia Martinez,
Jose M. Prada, Tina Sainz y Victoria Ve-
ra, habian dado voz y presencia a la in-
solita "fabula del Amor y de las Viejas'.

w W i

Buero habia abierto los estrenos de
autores espanoles de 1976 con una obra
acerca de la tortura La doble historia del
doctor Valmy. Martinez Mediero no repi-
tio el exito de la temporada anterior
(Mientras la gallina duerme y El dia que
se descubrio el pastel). Ana Diosdado
pueso en cartel Y de Cachemira, chales,
y Jesus Campos dirigio un texto propio:
7.000 gallinas y un camello.

1977

“LAS ARRECOGIAS DEL BEATERIO
DE SANTA MARIA EGIPCIACA”,

de José Martin Recuerda

ciada en 1970 y que resulto prohi-

bido por la censura tres anos mas
tarde, se estrend cuando la reivindica-
cion de la amnistia politica estaba en su
momento algido. Por ello, la dramatiza-
cion del cautiverio y muerte de Mariana
Pineda en la carcel granadina de las
monjas de Santa Maria Egipciaca tuvo
una fuerte significacion politica, a la cual
no fue ajena la labor del director del
espectaculo, Adolfo Marsillach, que su-
brayo poderosamente el tono abierta-
mente reivindicativo del texto.

Como es tradicional en la trayectoria
de Martin Recuerda, Las arrecogias del
beaterio de Santa Maria Egipciaca era
un texto apasionado, barroco, desbor-
dante, excesivo. A pesar de tomar un
suceso historico —el proceso de Maria-
na Pineda— como materia prima, estaba
ausente en el toda pretension analitica,
cualquier tipo de frialdad cerebral. La
arrecogias... se convertia asi en un des-
garrado € irregular debate entre la justi-
cia y la injusticia, la verdad y la mentira,
la razon y la sinrazén. Desgarrado, por el
tono encendido de su tratamiento. Irre-
gular, por la sucesion, no siempre armo-
nica, de situaciones, dialogos, escenas
colectivas que plagaban el texto.

L.a critica fue unanimemente elogiosa
con el estreno de Martin Recuerda vy,
muy especialmente, con el trabajo de
Adolfo Marsillach y el de la protagonista,
Concha Velasco, secundada por Maria
Luisa Ponte y Mari Paz Ballesteros en
los papeles mas destacados. E!l especta-
culo contdé con un abundante espacio
musical elaborado por Enrique Morente
y una brillante y luminosa escenograria
de Montse Amenos e Isidro Prunes, que
potencio la fuerza desatada del texto y
dio contrapunto, a la vez, al sordido con-
flicto desarrollado en la obra.

E ste texto, cuya elaboracion fue ini-

“EL ARQUITECTO Y EL
EMPERADOR DE ASIRIA”,

de Arrabal

| primer estreno de Arrabal en regi-
men de empresa sucedia en Bar-

celona la noche del primero de
abril de 1977. E] Arquitecto y el Empera-



dor de Asiria, casi un clasico de la pro-
duccion de Arrabal, representado en me-
dio mundo, tenia en el Teatro Tivoli de
Barcelona una plantilla de excepcion: Jo-
se Maria Prada y Marsillach, como inter-
pretes, una escenografia de Arroyo, y la
direccion del aleman Klaus Michael Gru-
ber, todo un lujo de la Schaubuhne de
Berlin. Y, sin embargo, estalla la tormen-
ta y el dia 17 del mismo mes Marsillach
anuncia que suspende las representacio-
nes. Casi en tromba se van a suceder |los
siguientes espectaculos de Arrabal, la
mayor parte de ellos estrenados en Ma-
drid, y entre los que figuran E/ cemente-
rio de automoviles, con direccion de Vic-
tor Garcia, que fue causa de la quiebra
de la empresa, y Oye, patria, mi afliccion,
con la compania de Aurora Bautista y
direccion de Augusto Fernandes, segu-
ramente el mas cumplido de los especta-
culos de Arrabal producidos en Espana,
Yy que, sin embargo, no conocio tampoco
demasiada fortuna.

Con Arrabal ausente, el espectaculo
que intepretan Prada y Marsillach en Bar-
celona, se ha tomado determinadas liber-
tades con el texto, menudeando guifos
hacia la actualidad reciente y resolvien-
do, de modo desenfadado, ingenuo Yy
naif, algunos pasajes de la poseia barro-
ca y transcendentalista del texto. Aunque
la duracion es aun considerable, se han
practicado algunas reducciones que aco-
modan el espectaculo a los horarios de
costumbre y se ha dado al fragmento
antropofagico final un giro inesperado,
partiendo seguramente de una metafora
del texto: la ceremonia de la transubstan-
ciacion del arquitecto en emperador se
resuelve en un bombon de chocolate.

La polémica hizo correr rios de tinta
entre el autor y sus productores. Hoy,
calmadas las mareas de la polemica, ha-
bria que decir, al menos, que la factura
del espectaculo era excelente, el espacio
un prodigio de concepto y la interpreta-
cion de Prada y Marsillach una gran lec-
cion de profesionales. El sello de Gruber
era inconfundible, y el resultado, de una
gran dignidad, de una limpieza admira-
ble. Con el teatro de Arrabal se inicia en
Espana una curiosa contradiccion que
aun perdura. Sus primeras obras (Pic-
nic, Los dos verdugos, El triciclo...) son
frecuentes en las producciones de |os
grupos independientes, mientras sus
textos posteriores y teatralmente mas
ambiciosos, 0 bien pasaron sin pena ni
gloria o no han llegado aun a |os escena-
rios. El ultimo estreno de Arrabal que
conocio el favor del publico tuvo lugar
en la Sala Villarroel de Barcelona: In-
quisicion.

e

A -

“El Arquitecto y el Emperador de Asiria”, de Arrabal.

Una obra de Alfonso Sastre, prohibida
desde 1966 (La sangre y la ceniza, sobre
la vida de Miguel Servet), fue también
estrenada en 1977 por el colectivo El Bu-
ho. Buero hizo una personal biografia de
Larra en La detonacion, Nieva adapto
libremente La Paz, de Aristofanes y Lau-
ro Olmo volvio a los escenarios, por pri-
mera vez en nueve anos, con La con-
decoracion. -

1978

“BODAS QUE FUERON FAMOSAS
DEL PINGAJO Y LA FANDANGA”,
de José Maria Rodriguez Méndez

n texto de Jose Maria Rodriguez
l l Méndez fue el encargado de inau-

gurar la primera temporada de
funcionamiento del Centro Dramatico
Nacional, creado por Adolfo Marsillach.
El autor habia estrenado en Madrid por
ultima vez en 1975 con Historia de unos
cuantos.

“Otra Fedra, si 0s parece”, de Salvador Espriu.

Miembro de la llamada “generacion
realista”, companero de filas, por tanto,
de Buero Vallejo, Lauro Olmo, Carlos
Muniz, Sastre, José Maria Rodriguez
Méndez narraba en Bodas que fueron
famosas del Pingajo y la Fandanga las
relaciones entre un soldado repatriado
de la guerra de Cuba y las hija de un
carterista. Las relaciones terminaban en
casorio y las actividades del novio con el
carterista se zanjaban con la intervencion
de la autoridad y el fusilamiento final del
Pingajo. Desarrollada en un marcado re-
gistro realista, la obra iba evolucionando
desde las escenas casi costumbristas del
inicio hasta alcanzar en el desenlace un
tono proximo al melodrama.

El director del montaje fue José Luis
Gomez, que conto con Carlos Cytrynovs-
Ki para la escenografia. Hicieron un tra-
bajo muy riguroso y detallista, especial-
mente en lo que se refiere a la ilumina-
cion y al tratamiento coreografico de las
intervenciones de los actores (un nume-
roso conjunto de interpretes, en su ma-
yor parte no muy conocidos, aunque en-
cabezado por José Bodalo). Sin embar-
go, se reprocho a la puesta en escena el
ser tan delicada en su tratamiento realis-
ta que ablandaba un poco la historia des-
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“Bodas que fueron famosas del Pingajo y la Fandanga”, de Rodriguez Méndez.

garrada, entre solanesca y barojiana, es-
crita por Rodriguez Méndez.

El espectaculo fue programado para
hacer una gira fuera de Madrid. Sin em-
bargo, hubo de ser “"simplificado”, dada
la espectacularidad de la escenografia.
Esta circunstancia, unida a sustituciones
obligadas de autores y un calendario que
parecia coger a proposito las peores fe-
chas de estreno, hizoque el espectaculo
tuviera mas exito en Madrid que fuera de
la capital.

Uno de los fenomenos mas destaca-
bles del afio 1978 fue el discutido estre-
no de Noche de guerra en el Museo del
Prado, de Alberti, que puso en escena el
CDN. Otro escritor ilustre, Camilo José
Cela, se presenta tambien en los escena-
rios. En su caso, con una version de La
Celestina. Por su parte, Nieva estreno E/
delirio del amor hostil, y Martinez Medie-
ro, Las planchadoras. Fermin Cabal de-
buté como autor de Tu estds loco, Brio-
nes, y Lopez Aranda consigud un exito
comercial con /sabelita, la miracielos.
Mientras, el ultra Eloy Herrera dio Un
cero a la izquierda.

1979
“OTRA FEDRA, S| GUSTAIS”,
de Salvador Espriu

abia sido estrenada en su idioma

original, Una altra Fedra, si us

plau, en 1978. Al afio siguiente,
fue presentada en Madrid tras una cuida-
da y trabajosa traduccion al castellano,
que obligd no solo a poner especial aten-
cion a la hora de trasladar la poesia es-
cénica de Espriu, sino a modificar sutil-
mente algunos de los registros interpre-
tativos de sus protagonistas.

El espectaculo constituyo la presenta-
cion en Madrid del actual director del
Centro Dramatico Nacional, Lluis Pas-
qual. Y el estreno capitalino coincidio
practicamente en el tiempo con la conce-
sion del Premio Nacional de Teatro al
grupo barcelonés Teatre Lliure, del que
Pasqual era miembro destacado. Una
atraccion suplementaria del montaje se
debia a la presencia de Nuria Espert en
el papel protagonista, que regresaba asi
a los escenarios madrilefios después de
varios anos ausente.

La obra de Espriu suponia una origi-
nal recreacion de la tragedia griega de

Fedra, matizada y filtrada por un marca-
do tratamiento "mediterraneo”’ del con-
flicto dramatico y del lenguaje. Destaca-
ba la encarnacion de las funciones del
coro griego por tres enlutados viejecitos
catalanes, que daban un ironico contra-
punto, un analisis con “seny", a los tragi-
cos problemas de Fedra. Nuria Espert
hizo una interpretacion muy estudiada,
en la que la critica madrilena hallé mas
contencion y rigor que en otras oca-
siones.

El espacio escenografico y el empleo
del mismo (una playa semicircular de
arena gruesa —arroz— ocupaba la parte
central de las tablas) suponian ya un
avance sobre los recursos y elementos
que Lluis Pasqual utilizaria con mas de-
cision en sus primeros trabajos con-el
CDN. El montaje obtuvo un reconoci-
miento generalizado por parte de critica
y publico en el tiempo que estuvo en
cartel y colaboré poderosamente a ali-
mentar la fascinacion que en Madrid se
sentia en esos anos por las producciones
teatrales realizadas en Cataluna.

* * W

En 1979, Santiago Moncada estreno
tres obras (Salvar a los delfines, entre
ellas). Buero regres6 a los escenarios
con Jueces en la noche, un intento de
reflexion politica sobre la transicion. Sas-
tre estuvo presente con Ahola no es de
leil, y el CON programo Retrato de dama
con perrito, de Luiz Riaza. Fermin Cabal
regreso a la cartelera con ;Fuiste a ver a
la abuela?, mientras Benet i Jornet estre-
naba en Barcelona Quan la radio parlava
de Franco (con Jordi Teixidor), El somni
de Bagdad y Descripcio de un paisatge.
El éxito mayor fue, sin embargo, una
adaptacion teatral de Cinco horas con
Mario, de Delibes.

1980
“MOTIN DE BRUJAS”,
de Josep Maria Benet i Jornet

scrita originalmente en catalan,
E Motin de brujas fue programada

por el Centro Dramatico Nacional
en la temporada 1979-80. Su autor, Benet
i Jornet, habia estrenado tres obras en
Barcelona durante el ano anterior y se
presentaba en la capital con un texto
basado en un argumento muy simple
(una situacion unica: seis limpiadoras
nocturnas en un local de oficinas, con la
sola comparfia del vigilante de noche),
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“Motin de brujas”, de Josep M. Benet i Jornet.

que le servia para exponer un entramado
de caracteres personales profundamente
marcados por infelicidades de uno u otro
tipo y un conflicto permanente entre las
fuerzas de la razén y de lo magico, del
cual salian triunfantes, aparententemen-
te, las ultimas.

~ La direccion fue encomendada a la
realizadora Josefina Molina, que habia
obtenido un importante éxito en la tem-
porada anterior con su primer trabajo
teatral, la direccion de una adaptacion
de Cinco horas con Mario, de Miguel
Delibes. Las seis fregonas fueron Berta
Riaza, Marisa Paredes, Julieta Serrano,
Enriqueta Carballeira, Carmen Maura y
Maruja Asquerino, que volvia a las tablas
tras un dilatado periodo de ausencia. El
papel del guardian fue incorporado por
Luis Politti, que en la ficcion de la obra
fallecia de un ataque al corazon —Ilo que
desencadenaba realmente el conflicto
entre las seis mujeres—: una amarga pre-
monicion de la muerte de este conocido
actor argentino, que tendria lugar no mu-
cho tiempo después.

La critica destaco principalmente el
concierto de actrices que tenia lugar so-
bre el escenario. La directora dio enorme
libertad a las intérpretes para que éstas
encarnaran sus respectivos papeles a su
aire, y el resultado fue una madeja de
registros interpretativos muy diversos.
Una escenografia funcional, fria y esque-
matica, subrayo el tono cerebral del de-
sarrollo dramatico propuesto por el au-
tor.

“PETRA REGALADA”,
de Antonio Gala

ntonio Gala habia guardado un dis-

creto silencio desde el inicio de la

transicion hasta el 15 de febrero
de 1980, cuando estrena, bajo la direc-
cion de Manuel Collado, en el madrileno
Teatro Principe, Petra Regalada, una me-
tafora de la Espana eterna, pasado y pre-
sente, contemplada desde un lugar em-
blematico, mitad prostibulo, mitad sacris-
tia. El retorno de Gala traia un nombre
fundamental a la cartelera, Julia Gu-
tierrez Caba, y un espacio abigarrado y
sugerente creado por Andrea d'Odorico.
Fragmentos de retablos barrocos, tallas
de santos, un confesionario convertido
en perchero, exvotos y ornamentos col-
gados de las paredes... la guarida de una
aristocracia de pueblo, putanera, aguar-
dentosa y navajera, ultima célula del ma-
ridaje entre poder y religion que en estos
pagos se llamo nacionalcatolicismo. Las
escenografias de las obras de Gala y sus
mujeres protagonistas parecen vivir
siempre en |los mismos ambitos; pero, en
esta ocasion, el autor reinventaba una
arcaica tradicion pagana, debidamente
bautizada por las fuerzas vivas, en la que
una humilde mujer era, a la vez, victima
propiciatoria y sacerdotisa vestal. La cai-
da del antiguo regimen a que alude la
metafora desencadenaba una resolucion
tragica del conflicto, a través del que
sesgada y metaforicamente, podia leerse
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“Petra Regalada”, de Antonio Gala.

el final de época que la sociedad espano-
la estaba viviendo. Junto con Julia Gu-
tierrez Caba, a quien la critica agradecia
la humanidad y la ternura de que dotaba
a su personaje, librandole de la asfixia
literaria del texto, estaban también Auro-
ra Redondo, Ismael Merlo, Javier Loyola,
Carlos Canut, Gabriel Jiménez y Juan
Diego; a este ultimo se encomendaba,
en la obra, la figura de un mesianico
redentor que termina por traicionar su
causa.

Con este estreno de Gala se verifica-
ba, una vez mas, la vieja dicotomia que
ha dividido, desde [Los verdes campos
del eden, a los criticos y al publico. Los
primeros, siempre insatisfechos ante
unos textos que parecen mas pensados
para leer en la soledad de un articulo
que en el foro publico del teatro. Los
segundos, dando reiterada prueba del
placer que les produce ir a “escuchar”
las comedias de Gala. Petra Regalada
continuo el resto de la temporada, siguio
la ruta itinerante del verano y volvio a
Madrid en la temporada siguiente.

El ano 1980 acogidé a un nutrido con-
junto de estrenos de autores espanoles.
Gala aporto —ademas de Petra Regala-
da— La vieja senorita del Paraiso. Do-
mingo Miras, dos: De San Pascual a San
Gil y La Saturna. Francisco Ors debuto
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“Las bicicletas son para el verano”, de Fernando Fernan Gomez.

con Contradanza, Alfonso Vallejo con E/
cero transparente y Fernan-Gomez con
Los domingos, bacanal. Carlos Muhiz
volvio, tras largo silencio, con La tragico-
media del serenisimo principe D. Carlos.
El CDN programo Ejercicios para equili-
bristas, de Luis Matilla. El TEC estreno
La seriora tartara, de Nieva. Jesus Cam-
pos ofrecido Es mentira, y Fernando Qui-
nones, Legionaria, mientras Jaime Salom
colocaba a la familia Franco sobre las
tablas con el E/ corto vuelo del gallo.

1981

La comedia del ano, estrenada una
vez pasadas las fechas navidenas, es Yo
me bajo en la proxima, iy usted?, de
Adolfo Marsillach, inicialmente interpre-
tada por Concha Velasco y el propio
Adolfo Marsillach, que era también direc-
tor del espectaculo. La obra fue de tal
éxito que obligo a que se fueran turnan-
do distintos intérpretes, en 10s sucesivos
repartos para gira y prolongacion en la
temporada siguiente. Otro estreno me-
morable fue E/ engarnao, de Martin Re-
cuerda, en el Teatro Espanol. Miguel Ro-
mero Esteo asistia al estreno de E/ vode-
vil de la palida, palida, palida, palida rosa
por la compaiia de Carmen de la Maza.
Alfonso Vallejo presentaba en el Martin
Acido sulfurico, y Buero Vallejo, Caiman.
Alberto Miralles sacudia a la critica con
Céfiro agreste de olimpicos embates.

También estrenaron Juan Carlos Ordo-
nez, Emilio Romero (La chocholila) y
Alonso Millan (So6/lo me desnudo delante
del gato).

1982

“LAS BICICLETAS SON PARA EL
VERANO”,

de Fernando Fernan-Gomez

de 1982 y, seguramente, de toda la

transicion... La obra habia obteni-
do el Premio Lope de Vega en 1976 v,
como muchos otros premios Lope de Ve-
ga, no habia sido aun estrenada. Se sa-
bia de ella que era una larga vision tea-
tral de la guerra del 36, desarrollada en
tono realista y basada en como era vivi-
do el conflito por una familia madrilena
de clase media. El estreno fue un exito
casi inesperado, porque la expectacion
causada por el mismo se debia mas a la
personalidad de su autor que al texto en
si. La obra cosecho lleno tras lleno, hu-
bo de ser programada posteriormente en
otro local madrileno, despueés nuevamen-

F ue el fenomeno teatral mas sonado

te en la sala donde vio la luz (el Teatro-

Espanol) y, por ultimo, termind por ser
llevada al cine.

Buena parte del éexito se debio a la
labor del director, Joseé Carlos Plaza, que
supo dar un atractivo tratamiento cine-
matografico a un texto que, en efecto,

“Esta noche gran velada...”,

de Fermin Cabal.

muchas veces transcurria siguiendo fiel-
mente las pautas de un guion. Una esce-
nografia multiple de Javier Navarro, que
situaba en escena todos los espacios dra-
maticos de la accion “a la vez". ayudo
eficazmente a conseguir que la obra no
se quedara encerrada en un mera croni-
ca realista de la guerra. De esta forma,
un texto carente casi de accion, en el
que todo queda expuesto por la via de
un dialogo vivaz y cuidadosamente ela-
borado, termino adquiriendo una densa
teatralidad. Y la direccion acerto a cons-
truir un sujeto colectivo como protago-
nista de la obra, lo cual reflejaba fielmen-
te, en la puesta en escena, las intencio-
nes disenadas por el autor del texto.

La reaccion de la critica madrilena fue
unanime y positiva. Y destaco muy espe-
cialmente la labor desarrollada por un
largo reparto casi excepcional: Agustin
Gonzalez, Berta Riaza, Enriqueta Carba-
lleira, Maria Luisa Ponte, Mari Carmen
Prendes, Pilar Bayona.

w * *

Entre los titulos de autor que se estre-
naron este ano resefiamos El oratorio
Teresa de Avila, de Jose Maria Rodriguez
Méndez E!/ ultimo gallinero, de Manuel
Martinez Mediero E! grito, de Fernado
Quinones; Coronada y el toro, de Fran-
cisco Nieva, El taxidermista de Angel
Garcia Pintado; El cementerio de l0s pa-
jaros, de Antonio Gala, y Esto es un atra-
co, de Juan José Alonso Milian. ElI Cen-
tro Dramatico Nacional abre temporada




con Vade retro, de Fermin Cabal, y el
Album familiar, de Alonso de Santos.
Aunque estrenados fuera de Madrid, lle-
gan a la capital Primera historia d Esther,
de Salvador Espriu, dirigida en el Teatro
Lliure por Lluis Pasqual y Flor de otorio,
de Rodriguez Meéendez, espectaculo pro-

ducido en Valencia en una direccion en-.

comendada a Antonio Diaz Zamora. En
Barcelona, dos piezas de Joan Brossa se
estrenan en el Ciclo Teatre Obert del
C.D. de la Generalitat, con el titulo Bros-
sario. En el Festival de Sitges, Lorenzo
Piriz-Carbonell presenta Federico.

1983
“ESTA NOCHE, GRAN VELADA...”,

de Fermin Cabal

ara seguir con el simil a que invita
P el titulo de la comedia, Fermin Ca-

bal conseguia con este esireno en
el madrileno Teatro Martin, a comienzos
del mes de octubre, superar con éxito el
cuarto asalto de su fulgurante carrera
para el titulo de autor. Cuatro tramos,
que iban desde la escritura en colectivo
de los grupos independientes (Goliardos,
Tabano...) hasta el teatro de empresa,
producido y dirigido por Manuel Collado,

después de pasar los primeros estrenos
de sus obras en montajes de grupos in-
dependientes y de haber obtenido, el afio
antes, un sonoro éxito en un teatro publi-
co con Vade retro!. El estreno de Esta
noche, gran velada, Kid Pena contra Alar-
con, jpor el titulo europeo! constituyo un
exito tan largo como su titulo, sometido
a las condiciones de juego del mercado
teatral y enfrentado a las siempre costo-
sas barreras de la publicidad, la progra-
macion en un teatro poco caldeado y
otros muchos imponderables. La critica
le premid con todos los galardones de la
temporada y comenzaron a llover sobre
el autor encargos que, paradojicamente,
fue toreando para adentrarse en los terri-
torios del cine.

La obra, habilmente dialogada, conto
con un buen reparto. Santiago Ramos,
uno de los mas solidos actores jovenes,
companero en las lides del teatro inde-
pendiente del autor y protagonista de la
primera obra de Cabal, Tu esta loco,
Briones, volvia aqui a asumir el papel del
principal personaje, en una leccion de
madurez y de sabiduria sorprendentes.
Junto a el, Jesus Puente, Licia Calderdn,
Jesus Bonilla... completaban un reparto
perfectamente conducido por Manuel
Collado en uno de sus mejores trabajos

como director. La obra se prolongo du-
rante meses en la cartelera y recorrio las
habituales ciudades de gira. Todos salu-
daron aquella comedia de boxeadores,
con personajes pedidos al cine, como la
confirmacion de uno de los mas jovenes
autores de nuestro censo.

“EL VENENO DEL TEATRO”,
de Rodolf Sirera

No es frecuente, pero las casualidades
hacen también historia. La obra de Ro-
dolf Sirera, estrenada por La Caratula de
Elche en el Festival de Sitges de 1979,
habia llegado a Madrid un ano antes,
dentro del ciclo del Teatro de las Nacio-
nalidades, programado en la Sala Olim-
pia. Ahora, debido a un inoportuno acci-
dente que obligé a la sustitucion de un
actor en el reparto de Eduardo /I, de
Marlowe-Brecht, que debia abrir tempo-
rada en el Teatro Maria Guerreo, con
direccion de Lluis Pasqual, el proyecto
de una produccion complementaria pa-
saba a primer término. Traducido al cas-
tellano por Jose Maria Rodriguez Méndez
y encomendada su direccion a Emilio
Hernandez, E/ veneno del teatro era un
pretexto para el ejercicio de dos actores
excelentes, José Maria Rodero y Manuel

Galiana. El aforo trastocado del Teatro
Maria Guerrero, sometido a la disposi-
cion inversa con la escena en la sala y
los espectadores en gradas sobre el hue-
co del escenario, obligaba a un especial
enfoque de lo que ocurriria en la funcion.
Un juego de teatro dentro del teatro, el
juego de seduccion del oficio de los co-
micos, un juego de equivocos sobre los
limites de la ficcion y de la vida, un jue-
go, en fin, sobre todo, al servicio de los
actores, conducidos por la direccion de
Emilio Hernandez, en una perfecta dosi-
ficacion de pausas, silencios, tiempos y
ritmos que dejaban al espectador verda-
deramente hambriento, envenenado tam-
bien por la sutil magia de la escena.

Rodolf Sirera, con textos importantes
en su trayectoria, como el Plany en la
mort d’Enric Ribera, que fue premio Ciu-
dad de Barcelona en el 78, y Bloody Mary
show, por no hablar de su ciclo historico
iniciado con E/ brunzir de les abelles,
escrita junto con su hermano Josep Lluis,
y seguido de El colera dels déus y El
capvespre del tropic, que abarca desde
1868 a 1902 de nuestra historia, llegaba
a un escenario madrileno suscitando un
enorme interes con uno de sus textos
menores, escrito para la television e ins-

pirado en El/ comediante, de Diderot.
Ahora mismo, atendiendo a la expecta-
cion que su breve permanencia en el pro-
grama no pudo complacer, vuelve a repo-
nerse en el Centro Dramatico Nacional.

" w &

En visita, el Teatro Rodante Puertorri-
queno de Nueva York llega al Maria
Guerrero con El/ hombre y la mosca, de
José Ruibal. Mediero estrena Juana del
amor hermoso. En El Espanol, Narros
presenta Ederra, de Ignacio Amestoy, y
en el Maria Guerrero, El rey de Sodoma,
de Arrabal, que comparte cartelera con
El arquitecto y el emperador de Asiria,
en direccion de Miguel Ponce. Fernando
Fernan-Gomez da a conocer El rey Ordas
y su infamia, y Adolfo Marsillach, Mata
Hari, aunque .sin el éxito deslumbrante
de sus anteriores estrenos. Isabel, reina
de corazones, de Ricardo Lopez Aranda,
se instala en La Comedia, y Francisco
Ors conoce uno de sus grandes exitos
con El dia de gloria. También estrena
Martin Recuerda E/ carnaval de un reino;
Pedro Mario Herrero, Un dia de libertad,
Fernando Savater, Vente a Sinapia, y Po-
lo Barrena, La muerte de Brunelda.

1984
“DIALOGO SECRETO”,
de Antonio Buero Vallejo

ntonio Buero Vallejo es el unico
autor dramatico espanol de, la lla-
mada generacion realista, que ha
mantenido un contacto estable con el
publico a través de estrenos en los loca-
les de empresa privada. A lo largo de la
transicion, Buero ha estado presente, de
manera regular, en l0os escenarios, con
obras como La doble historia del doctor
Valmy (un texto sobre la tortura, inicial-
mente prohibido por la censura), La de-
tonacion (una reflexion contemporanea
a partir de la vida de Larra), Jueces en la
noche (sobre la corrupcion politica y, de
alguna forma, sobre la transicion).
Ninguna de ellas, probablemente, cau-
sO tanta polemica como el ultimo estre-
no del ilustre academico: Didlogo secre-
to. En ella, Buero narra el conflicto mo-
ral y existencial de un afamado critico de
pintura, aquejado de daltonismo, cuando
las personas que le rodean comienzan a
descubrir la enfermedad, cuya existencia
el ha guardado celosa y torturadamente
en secreto. La tragedia estalla cuando el
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“Dialogo secreto”, de Antonio Buero Vallgjo.

novio de su hija, pintor a la sazon, se
suicida tras la publicacion de un cruel
articulo escrito por el citado critico.

La critica especializada de Madrid
acogio con enormes reservas, y en lagu-
nos casos de forma notoriamente hostil,
esta ultima produccion dramatica de
Buero Vallejo. Sin embargo, el especta-
culo obtuvo la mas favorable acogida en-
tre el publico madrilefo, muy por encima
de lo que era habitual en anteriores es-
trenos del escritor, por otra parte siem-
pre bien recibido y esperado por parte
de un amplio sector de espectadores.

Este montaje fue también la ultima
presencia de Ismael Merlo en el teatro
espanol. El actor fallecio tras una de las
representaciones. En la obra, encarnaba
a un personaje que, amparado en una
aparente senilidad, funcionaba como in-
comodo testigo moral del conflicto sufri-
do por el critico. No resultaba dificil iden-
tificar en sus chispeantes parlamentos la
bronca y buenhumorada opinion del
autor.

E! director, Gustavo Pérez Puig, en-
tendié que servia mejor el texto de Bue-
ro si le restaba solemnidad y transcen-
dencia. La gran afluencia de espectado-
res parece haberle dado la razon.

. % W

Lauro Olmo resucita en escena la figu-
ra del fundador del PSOE, Pablo Iglesias.
Jaime Salom se asoma a la temporada
con Un hombre a la puerta, y Alfonso
Valejo con Orquideas y panteras, en el

“La taberna fantastica”, de Alfonso Sasire.

Teatro Espanol. Adolfo Marsillach vuelve
a probar fortuna en el musical con Cine-
matografo Nacional, y Alonso Millan re-
valida su éxito con Capullito de alheli.
Martin Descalzo estrena el monoélogo Las
prostitutas os precederan el reino de los
cielos. En Barcelona, la Villarroel presen-
ta Freaks, de Angel Alonso; Manuel de
Pedrolo estrena L'us de la mateéria, y Mu-
noz Pujol, Fleca Rigol, digeu?

1985
“LA TABERNA FANTASTICA”,

de Alfonso Sastre

Alfonso Sastre hacia dieciocho

anos que no conocia lo que es
estrenar en regimen de empresa en un
teatro de Madrid. Justamente desde Ofi-
cio de tinieblas. Es decir, casi tantos anos
como lleva escrita la obra que ahora,
producida por Justo Alonso y dirigida
por Gerardo Malla, se ha estrenado en el
Circulo de Bellas Artes y que, en este
momento, se muda de teatro, despues
de pasar las primeras 300 representacio-
nes con una excelente acogida del publi-
co y el casi unanime aplauso de la criti-
ca. Los estrenos —contados— de Sastre
han menudeado los diez afios de transi-
cion, desde el heroico montaje del Miguel
Servet, con direccion de Margallo en El

Ya lo hemos contado varias veces.

Buho, pasando por el Ahola-no-es-de-leil
en El Gayo Vallecano y por la mas recien-
te version de la Tragedia de Celestina,
presentada este mismo ano por el GAT,
al amparc de una co-produccion del
Centro Dramatico de la Generalitat. Pero
lo de La taberna fantdstica ha sido distin-
to. Ha sido un reencuentro con el medio
teatral y con un publico mas amplio, des-
pués de un larguisimo paréntesis. El dia-
logo de Sastre con el publico se ha rea-
nudado, precisamente, donde se perdio
el hilo, en una cronica de bajos fondos
madrilenos, trasladada con meticulosa
observacion de la realidd de las tabernas
donde el esciritor cumplia casi horario
de trabajo llenando sus cuartillas. Palpi-
ta la vida en las escenas, trabajadas con
precision y carifio por una compainia nu-
merosa, cuya revelacion para el publico
es Rafael Alvarez, “El Brujo”, pero en la
que figuran también Jose Manuel Mora,
Fulgencio Saturno, Francis Garcia, Vi-
cente Cuesta, Ramoén Duran, Avelino Ca-
novas, Concha Rabal, Arturo Querejeta,
Carlos Marcet, Fabio Leon, Dionisio Sa-
lamanca y Rafael Diaz.

Cautiva del texto la verdad transcrita
tras el léxico suburbial madrileno; y no
contaminado de las jergas chelis actua-
les. Una verdad que bordea con sus per-
sonajes la tentacion del sainete para for-
mularse, aun con la letra minuscula de
los héroes degradados, en el catalogo de
la tragedia, y ello sin dejar un momento
de arrastrar al espectador prendido de
un humor amargo y tierno al mismo tiem-
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“Bajarse al moro”, de José Luis Alonso de Santos.

po. Gerardo Malla se ha entregado en
cuerpo y alma al espectaculo, que ha
supuesto hasta hoy el mas feliz reen-
cuentro del dramaturgo madrileno con
su publico.

“BAJARSE AL MORO”,
de José Luis Alonso de Santos

Solo en la cartelera de Madrid, José
Luis Alonso de Santos, otro autor y direc-
tor de escena que llega desde la larga
escuela del teatro independiente, ha si-
multaneado cuatro titulos: dos reposicio-
nes, Viva el Duque, nuestro duerio, pro-
gramada en los Veranos de la Villa y
dirigida por Alberto Miralles, y Del labe-
rinto al treinta, repuesta en la Sala Cadar-
sO. Y dos estrenos: La estanquera de Va-
llecas, dirigida por él mismo, y Bajarse al
moro, en cartel con gran éxito de publi-
co en el Teatro Bellas Artes, con direc-
cion de Gerardo Malla y produccion de
Justo Alonso. Fuera de Madrid, Alonso
de Santos es el autor mas representado
por grupos y companias, después de
Garcia Lorca y Arrabal. Pero no es solo
por la acumulacion de titulos por lo que

es de absoluta justicia resenarle en esta

cronologia. Bajarse al moro es, al decir

de la critica, unanimemente concordan-
te, un esfuerzo estimable por abordar la
cotidianidad, la cronica contemporanea
en clave mayoritaria, con un lenguaje que
sirve para entenderse con un publico que
ha salido huyendo de los teatros y a
quien se puede hacer volver con el se-
nuelo de un tipo de teatro que aborde
los temas que le interesan. Es tambien
un cierta revalida del autor, que tantas
veces ha asumido, personalmente y en
Su grupo, la responsabilidad de sus por-
pias obras, en un medio diferente, some-
tido a las reglas del mercado. El exito de
publico confirma el resultado feliz de la
aventura.

Una historia de drogas, con persona-
jes entranables, de ahora mismo, una tra-

ma menor de infidelidades y traiciones,
de enganos y miserias, poblada de gen-
tes creibles, tanto que seguramente no
han tenido tiempo de llegar a las paginas
de sucesos. Alonso de Santos ha conta-
do para esta obra con un excelente repar-
to, donde no hay protagonistas, porque
lo son todos al mismo tiempo: Veronica
Forqué, Amparo Larranaga, Maria Luisa
Ponte, Jesus Bonilla y Pedro Mari San-
chez.

La obra fue premio “Tirso de Molina”
el ano pasado y se ha convertido en uno
de los reclamos de la temporada.

k kW

Ademas de los dos estrenos de Alfon-
so Sastre, ya comentados, y de los cua-
tro titulos de Alonso de Santos, simulta-
neamente en la cartelera de Madrid, este
ano ha sumado dos grandes éxitos a la
ya larga carrera, de Alonso Millan: E/
camino verde y Revistas del corazon.
Amparo Rivelles y Lola Cardona defen-
dieron el primer texto de Sebastian Jun-
yent, Hay que deshacer la casa, premio
“Lope de Vega'’, con un sonoro exito
que les ha traido de vuelta a la capital
tras una dilatada gira. Varios titulos de
autores vivos se han producido en los
teatros institucionales: Geografia, de Al-
varo del Amo; Los abrazos del pulpo, de
Vicente Molina Foix; Gabinete Liberman,
de Albert Boadella; La sangre del tiempo,
de Garcia Pintado, son algunas de las
producciones y co-producciones del fla-
mante Centro Nacional de Nuevas Ten-
dencias Escénicas. El Centro Dramatico
Nacional, por su parte, encomienda a
Adolfo Marsillach el estreno de Anse/imo
B, de Francisco Melgares. Otros autores
se asoman tambien a la cartelera madri-
lena: Piriz-Carbonell, con Mantis religio-
sa, Arrabal, con Fando y Lis, producido
en Andalucia; Francisco Ors, con Vientos
de Europa, que no conoce la fortuna de
sus anteriores estrenos, como tampoco
La coartada, de Fernando Fernan-Go-
mez, llega a la altura del liston colocado
con Las bicicletas. También estrena Fer-
min Cabal, Caballito del diablo, y Paloma
Pedrero, La llamada de Lauren, y Jaime
Carballo, Contrafigura. Para antes de que
el ano concluya, se anuncian otros titu-
los: un nuevo texto de Gala, E/ hotelito,
releva la presencia del autor desde el
comienzo de temporada con Samarkan-
da. Rodriguez Mendez reaparece con
Sangre de toro. Mediero aguarda el es-
treno de Aria por un papa espariol y Be-

net i Jornet trae a Madrid la version cas-
tellana de su Desaparicion de Wendy.

En Cataluna, el Centro Dramatico de
la Generalitat prepard para las fechas
del Congreés el espectaculo de Brossa La
pregunta perdida, y el Centro Dramatico
de Extremadura se estrend con la obra
de Jesus Alviz Inés Maria Calderodn, vir-
gen y martir ;jsanta? Mediero ve recorrer
la region extremena con su espectaculo
La loca carrera del arbitro. Otro extreme-
no, Jorge Marquez, estrena E/ beso de
las mariposas. En Salamanca, Las con-
versiones, de Martin Recuerda, llega a
escena bajo la direccion de Angel Cobos.
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José Luis Alonso de Santos, Antonio Buero Vallejo, Fermin Cabal,
Jerommo Lopez Mozo, Alberto Miralles, Domingo Miras y José Mana
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Planteadas como dos sesiones de trabajo en la
redaccion de EL PUBLICO, tuvieron lugar los dias
11 y 15 del pasado mes de noviembre sendas
reuniones con autores teatrales. El propésito era
elaborar un informe sobre la situacion actual de la
escritura teatral en Espana. Para facilitar la
convocatoria y abordar temas comunes, citamos a
la primera sesion a autores residentes en Madrid,
entendiendo que el hecho de vivir en las
proximidades de la fabrica teatral de la capital,
conduciria las intervenciones por derroteros
especificos. La segunda sesion reunio a autores
residentes en distintos lugares del Estado, porque
era previsible también encontrar un denominador
comun a problemas derivados de la relacion de los
escritores con la lengua, la cultura y las
instituciones de otras comunidades.

Asi pues, con el comodin coloquial del centro y de
la periferia como puntos de apoyo, hemos
articulado un debate abierto a muchas voces y por
el que han desfilado sucesivamente temas relativos
a la creacion y a la estética, al lugar que ocupa el
autor en el esquema de produccion de los
espectaculos y a su relacion con la politica teatral
impulsada por las distintas instancias de la
Administracion. El resultado es el turno de
intervenciones que se transcribe en estas paginas.
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Nuestra intencion fue reunir autores adscritos a
distintas generaciones, que practican diferentes
escrituras, hablan lenguajes propios y se relacionan
de diversa manera con el medio teatral. No busque
el lector una representatividad mayor en los
nombres reunidos. Otros autores declinaron

la invitacion o las fechas y la premura

de la convocatoria les hacia imposible

asistir a nuestra cita. .

Por otro lado, existen diferentes maneras de
entender la autoria teatral, titulo que comparten o
reclaman también colectivos y directores de escena,
y que no han sido integrados en este debate,
abierto especificamente al teatro de autor, para
centrar la reflexion en el oficio tradicional del
escritor de teatro: una corriente de renovacion y
revitalizacion escénica que no se ha interrumpido
en nuestro pais, a pesar de las conflictivas
condiciones de vida de nuestros escenarios.

Asi arranco el primero de los encuentros,

tomando en consideracion la coincidencia de

la critica teatral madrileiia en el inicio de esta -
temporada, al senalar como sintoma el regreso

del realismo y el ocaso por consuncion de las
vanguardias. Era el punto de partida

del debate.



ALBERTO MIRALLES: Yo tengo laim-
presion de que si los criticos hablan de
la vuelta del realismo, es que posible-
mente es cierto, no porque lo digan los
criticos, sino porque vemos que es ver-
dad. Y cuando hablo del realismo, yo no
empleo la palabra en un sentido peyora-
tivo... Creo que es cierto que hay una
vuelta al realismo, y respecto al ocaso de
las vanguardias, creo que también éso
es cierto. Pero si dices que aqui, a juzgar
por |lo sucedido en los 10 ultimos anos,
el teatro de los autores del 60 al 70 no ha
tenido demasiada suerte, pero el de sus
precedentes tampoco ha llegado regular-
mente a los escenarios, salvo excepcio-
nes, habra que preguntarse que realismo
es el que esta viniendo. Lo cierto es que
ninguno de los autores que mantenia el
realismo, o0 la vanguardia ha logrado es-
trenar de manera normal. No estoy de
acuerdo con la idea de que no hayan
tenido demasiada suerte. Lo que pasa es
que si nos referimos a la generacion rea-
lista, ya se puede hacer historia relativa-
mente, ya se puede reducir a cinco los
veinte nombres que se decian hace 25
anos. Con la generacion del nuevo teatro
esta ocurriendo lo mismo, estan quedan-
do 5 0 6, que es un destino bastante
logico de una generacion, y eso puede
%asar exactamente igual con el Siglo de

ro.

REALISMOS Y
VANGUARDIAS

JERONIMO LOPEZ MOZO: Yo creo
que el blogueo de las vanguardias teatra-
les, —si entendemos por vanguardias lo
que hemos dicho, cosa que seria también
discutible,— obedece a dos razones: una,
quizas, es esta vuelta al realismo; la otra
se debe al contenido tematico de nuestro
teatro. Nuestro teatro en los primeros
anos del postfranquismo ha sido acusa-
do de ser un teatro militante, un teatro
de oposicion muy centrado en temas an-
tifranquistas. En cierto modo pienso que
ese mismo problema de nuestra genera-
cion (ese cerrarse las puertas) ha podido
ocurrir con la generacion realista. Y no
son tanto razones estéticas las que les
han impedido ahora volver a estrenar,
sino que realmente se considera que su
teatro pertenece a otra epoca, a la lucha
antifranquista.

ALBERTO MIRALLES: Ya, lo que pa-
sa es que, a lo mejor, si hay una vanguar-
dia ahora, no tiene por que estar locali-
zada en los teatros nacionales. Comien-

zan a aparecer otros lugares, aun margi-
nales como la Sala San Pol, 0 quizas la
Olimpia... Lo que yo me pregunto cuan-
do se dice que esta volviendo el realismo,
es de qué realismo se trata, por quién
esta hecho, en la medida en que los au-
tores realistas tampoco estrenan de ma-
nera normal. Por ejemplo Alfonso Sastre
regresa ahora y regresa en unas condi-
ciones que me parecen vergonzosas. En
una sala del Circulo de Bellas Artes y
encima con una obra de hace 18 anos.
Sin ir mas lejos, Rodriguez Méndez no
esta en las carteleras... Estrenar de ma-
nera normal solamente lo hacen, porque
estrenan una obra cada ano aproximada-
mente, Antonio Buero Vallejo y Antonio
Gala. En los demas casos, es una cosa
tan irregular... Si, admito que haya una
vuelta al realismo y admito que hay un
ocaso de las vanguardias, pero jcuidado,!
de las vanguardias que se vinculan a
nuestra epoca, es decir, a la epoca del
68; pero yo no sé qué vanguardia se esta
haciendo ahora. Eso deberiais investigar-
lo vosotros.

MOISES PEREZ COTERILLO: En los
comentarios de los criticos teatrales ma-
drilenos puede encontrarse la constante
de esa afirmacion en el comienzo de la
temporada: la vanguardia ha muerto, vi-
va el realismo.

ALBERTO MIRALLES: |Que casuali-
dad que sea yo el primero en nombrar a
ese critico!. Asi como Haro Tecglen es
un defensor a ultranza del teatro natura-
lista y un despreciador nato de todo lo
que no sea naturalismo, yo pienso que el
critico de ABC, normalmente, tiene una
actitud bastante mas civilizada, bastante
mas generosa hacia las cosas nuevas que
pueden salir. Puede incluso llegar a de-
cir que no las entiende, pero jamas decir
que son malas. Fijate, por eso digo que
no se debe mezclar...

M. PEREZ COTERILLO: Constato
simplemente, los comentarios de la criti-
ca y los de otros comentaristas que no
son los criticos titulares, y que coinciden
al comienzo de esta temporada, en sena-
lar como fenomeno esta vuelta hacia el
realismo.

A. MIRALLES Ocurre una cosa. Estoy
hablando de la historia pequena, no de
la historia grande. Pero mi teoria es que
una anécdota es una anécdota y muchas
anecdotas juntas y articuladas son una
historia. Entonces cuando me hablas de
Umbral o me hablas de Haro Tecglen, es
que como cenan juntos, claro, tengo que
considerar que es una pina de amigos.
Se influyen mutuamente.

M. PEREZ COTERILLO: A mi lo que
me preocupa del tema es que, tal como
se propone y dado el grado de opinion
publica que genera, parece que se en-
tiende como la afirmacion de una
corriente de teatro, a costa de la exclu-
sion de las demas. Lo preocupante es
esa especie de prepotencia y de subraya-
do de este fenomeno que, naturalmente,
entra en contradiccion con lo que ha
ocurrido a lo largo de estos 10 anos. Es
decir, ha cambiado el réegimen pero no
se ha producido en terminos generales
una normalizacion de las dramaturgias
gue se estaban produciendo en los anos
anteriores, —lo que llamamos genera-
cion realista y la generacion del nuevo
teatro, como tu llamas—,; el desarrollo
teatral ha ido por otro lado.

A. MIRALLES: Deberia estar aqui, por
ejemplo, Garcia Pintado, que ha tenido
la ocasion de estrenar dos veces en tea-
tros nacionales y que ha quedado como
el mas vanguardista de toda la genera-
cion vanguardista. El tendria muchas co-
sas que decir a ese respecto, porque si
se habla de que las vanguardias no han
triunfado, hay que decir que no han triun-
fado pese a haber sido algunos de sus
elementos mas representativos estrena-
dos en los teatros nacionales. Me intere-
sa saber por que.

M. PEREZ COTERILLO: Habria que
pensar un poco tambien en las condicio-
nes en que se ha desarrollado el estreno
quizas...

A. MIRALLES: En el primero, por esa
marginacion que suelen hacer los teatros
nacionales con los autores, las condicio-
nes podian ser discutibles; en la segun-
da, no. En la segunda se disponia del
lugar ideal, con una compania, con todo
el dinero de este mundo.

M. PEREZ COTERILLO: Lo que ocurre
en esa ocasion, creo yo, es que se pone
el texto en manos de un director que no
|0 entiende.

A. MIRALLES: Esa es la opcion que
tenemos casi todos...

M. PEREZ COTERILLO: Otros tienen
otra, que es dirigir sus obras.

A. MIRALLES: Es igual, en el fondo el
teatro es éso. Cuando yo escribo una
obra, si no la voy a dirigir yo, seé que el
producto que el publico vera no es en
absoluto lo que yo he escrito. Mis fantas-
mas Nno son lo que va a salir en el esce-
nario; ese es el riesgo que tenemos que

correr siempre. Todos los autores qgue
nan sido dirigidos por otras personas
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siempre hacen el mismo comentario: "no
es como yo mo lo imaginaba’. Pero, bue-
no, €s una opcion.

JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS: Yo
creo que la obra nunca es |lo que has
escrito y desde luego, cuando lo diriges
tu, menos aun. La suma de conflictos y
dificultades que hay desde una obra de
teatro escrita a una puesta en escena,
hace que cambie de clima, de ambiente.
En mi caso, sé que varia mas si lo dirijo
yo mismo,; si el mismo autor dirige su
obra, no hace exactamente su obra. Eso
es un sueno.

A. MIRALLES: Yo creo que bastante
mas que si la dirige otro.

J. L. ALONSO DE SANTOS: Bastante
mas o bastante menos: depende de los
actores, del teatro, de las circustancias,
de tu momento, si estas histerico y loco
o tienes fiebre, o tienes anginas; van a
influir tus problemas de separaciones,
tanto como puedan influir los problemas
de otros. Y, evidentemente a veces no
somos nosotros los que mas sabemos de
nuestro teatro, —no ya de nosotros mis-
mos, que eso entra en el terreno del psi-
coanalisis y la psiquiatria— sino de nues-
tra obra. A mi me ha pasado que cuando
otro ha dirigido mis obras, he dicho “"Dios
mio, qué horror.”. y cuando yo las he
hecho también he dicho “jDios mio qué
horror!”. No sé si te contesto. De todas
formas habia temas como los de la van-
guardia y el realismo que hemos dejado
ahi...

GENERACIONES
AHOGADAS

DOMINGO MIRAS: Si, volviendo a
esas dos grandes tendencias del realis-
mo y de la vanguardia, yo creo que ahi
se da un fenémeno de tipo universal,
que en Espana ha tenido caracteres es-
peciales en virtud de nuestras circuns-
tancias historicas concretas. A mi juicio,
cuando la sociedad no esta a gusto con-
sigo misma, cuando se siente en peligro,
la clase que va al teatro, la clase media,
se hace conservadora y ese conservadu-
rismo se manifienta claramente en el tea-
tro y en las artes en general. Las artes
son mucho menos vanguardistas, mucho
mas conservadores y mas realistas cuan-
do la sociedad esta, digamos, con miedo
a las aventuras historicas. Cuando por el
contrario, la sociedad se confia historica-
mente, le gana el amor al experimento y
a lo nuevo, entonces en todas las artes y

ANTONIO BUERO
VALLEJO

“Las condiciones
especialmente negativas
de Espana, las
condiciones de un pais
depauperado cultural y
socialmente, son las que
hacen que el fenomeno de
l1a realidad teatral,
pasando de generacion a
generacion, sea siempre
un fenémeno muy
dificultoso”.

“N1i el realismo fue tan

realista, ni la vanguardia
ha sido tan vanguardista.
El realismo y la
vanguardia son
calificativos que apenas
nos sirven para tratar de
clarificar y entender lo
que realmente ha

pasado”.

“Las nuevas tendencias
pueden estar incluso en
un teatro comercial. g Por
qué no?”.

“Conseguir un verdadero
texto dramatico es muy
dificil, pero en cambio,
conseguir un buen
espectaculo dramatico,
aungue es enormemente
dificil, no lo es tanto”.

3
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no solo en el teatro, aparecen unas for-
mas mucho mas libres y mucho mas es-
pontaneas, con menos ataduras de tipo
real, de tipo realista, como queramos lla-
marla. Esto ha ocurrido en todas partes
y No solo en Espana. En los anos 50 toda
Europa era realista o seguia el realismo
americano. Europa estaba abocada a una
miseria producto de la segunda guerra
mundial y florecid una escuela realista
en Inglaterra, que era rigurosamente pa-
ralela de la escuela realista espanola. La
diferencia entre ambas no fue de calidad,
si no de trato por parte de los poderes
publicos. A los ingleses, los poderes pu-
blicos les promocionaron, hicieron es-
cuela y todavia les estan poniendo; son
clasicos actuales. Ahi esta John Osbor-
ne, Arden, Wesker... Todos ellos son ya
clasicos actuales y en cambio sus con-
temporaneos espanoles fueron agotados,
fueron estrangulados por la censura y
no se les dejo salir, cuando por calidad
eran equiparables perfectamente a los
ingleses. Segundo. En los anos 60 por el
contrario la historia de la sociedad es
mucho mas relajada. La sociedad se sien-
te con capacidad de crecimiento econo-
mico ilimitado y esto hace que las artes
tengan una alegria, un amor al experi-
mento que en toda Europa tambiéen pro-
duce una verdadera avalancha de nuevas
formas. En teatro aparecen tambien l0s
correspondientes senores en Inglaterra,
que tienen igualmente un paralelo en Es-
pana. Y ;que ocurre?; que también auto-
res como Pinter, son promocionados por
el poder y se repite la historia, mientras
gque en Espana son ahogados. Ya tene-
mos dos generaciones en Espana ahoga-
das, mientras que en otros sitios estan
ensalzados como clasicos.

Tercer momento: Cuando ocurre la
crisis del petroleo volvemos a una socie-
dad angustiada, que rechaza con horror
cualquier tipo de aventura, porque la
aventura historica tiene un paralelo en la
aventura escenica. Y cuando la sociedad
tiene miedo a las aventuras, los tiene
miedo en todas partes. Incluido el teatro.
Lo curioso es que, entre tanto, los expe-
rimentos de los 60 promocionaron sobre
todo una gran figura de director que, si
estaba creciendo, se dispard en esa de-
cada. Y cuando se produce lo que podia-
mos llamar, (y no hace falta demostrarlo)
la vuelta del realismo como consecuen-
cia de este proceso de angustia historica
de la Europa posterior al 75, Espana va
un poco a trasmano. Primero porque en

Espana ha ocurrido un fenomeno que
justifica o propicia un optimismo histori-
co que no coincide con el optimismo

historico del mundo. Y, sin embargo,
tambien aparece en Espana la concien-
cla de que esta viviendo un movimiento
de una gran delicadeza politica en el que
hay que estar de acuerdo, en que no hay
que romper el cantaro. Aparece la pala-
bra consenso y rapidamente gana credi-
to. El miedo a romper algo, hace que en
Espana el posible vanguardismo no se
produzca, porque el vanguardismo, la
aventura, es no tener miedo a romper el
cantaro. Y en Espana dio la sensacion de
que viviamos comoO en una especie de
fanal de cristal muy delicado y no podia-
mos ni gritar fuerte, para que el cristal
no se rompiera. Y la gente entonces se
abono a aquella corriente neoconserva-
dora que recorria Europa, con mas enfa-
sis incluso que mas alla de los Pirineos.
Si, por otra parte, tenemos en cuenta
otra caracteristica que viene a coincidir
con ello, el hecho de que los directores,
que en los 60 se habian hecho los amos
del teatro, siguieron siendo los amos,
cuando se volvio al teatro de texto, pero
no al teatro del autor. Es decir, los direc-
tores ya no tuvieron necesidad de hacer
maravillas de juegos en el escenario; po-
dian echar mano de un texto, pero no de
un texto nuevo, que es una aventura,
sino de un texto conocido en el que po-
dian hacer su juego personal, pero sobre
la base de estabilidad y de seguridad
que da lo ya conocido y que se conside-
raba ya como clasico; algo que es ya
indiscutible. Esto refuerza, en cierto mo-
do, el miedo actual a la aventura. Todo
esto es antivanguardismo, son fenome-
nos socilales muy subterraneos que van
por ahi...

A. MIRALLES: Quizas seria bueno me-
ditar en ello.

DOMINGO MIRAS: Termino ya por-
que estoy abusando. Lo que he querido
decir con esto es que la vanguardia no
ha fracasado por si misma, sino que el
publico tiene una actitud reticente ante
ella, porque el publico tiene miedo de
todo lo que sea experimento. Por otra
parte, en Espana los autores siguen sin
salir porque se sigue copiando o se sigue
mimetizando la actitud europea de la de-
vocion al director de hace 10 anos. En
eso estamos aqui.

A. MIRALLES: Dentro de ese contexto
quisiera decir dos cosas: primera, lo que
dijo Alfonso Sastre en la mesa redonda
con Arrabal; dijo que €l consideraba que
el realismo es vanguardia, naturalmente
cita a Lukacs. En este contexto decir eso
es terrible. Yo entiendo que esta claro
que realismo no significa reaccionarismo

y vanguardia progresismo. Yo dije en mi
ensayo "El Nuevo Teatro Espanol’ —vy
como esta agotado no teneis por que
pensar que esto es publicidad—, que las
dos generaciones que parecian enfrenta-
das, la realista y el nuevo teatro, tenian
un denominador comun y era su vincula-
cion politica claramente progresista. Lo
que pasa es que cada uno veia la esteti-
ca de un modo distinto. Entonces es co-
mo si Alfonso Sastre se sintiera tentado
a aclarar que el no es reaccionario, por-
que aparece en este momento con una
obra que parece sacada de las escombre-
ras de Zola, y puede temer que la gente
pueda meterse con él. Creo que es inne-
cesario, pero esta claro que él ha dicho
que el realismo es la vanguardia de hoy
y eso produce un caos terminologico tre-
mendo que es necesario aclarar. La se-
gunda cosa es, abundando en lo que ha
dicho Domingo, constatar si realmente
los directores han sido los protagonistas
de la lectura de la escritura escenica,
hasta tal punto que muchos de ellos di-
cen que son autores en la misma catego-
ria que los escritores y asi lo manifiestan
cuando estan pidiendo subvenciones co-
mo autores. Me refiero a los directores
del tipo de Angel Facio, por ejemplo,
cuando dice que es autor; y lo ha dicho
en uno de los cuadernos de “El Publico”,
que el es tan autor como pueda serlo
cualquiera de |los que estamos sentados
en esta mesa. Yo no entro a discutir eso.
Entonces quizas en esta mesa tendria
que estar uno de esos vampiros de la
creatividad de los demas.

J. M. RODRIGUEZ MENDEZ: Lo que
ha dicho Domingo Miras es muy intere-
sante... pero no estoy muy de acuerdo
en eso de que las épocas de crisis sean
propicias al realismo y las epocas tran-
quilas propicias al vanguardismo. Yo
siempre pienso que la gran dramaturgia
isabelina con Shakespeare (Shakespeare
es un autor eminentemente realista), se
produce precisamente en una epoca en
que Gran Bretana se extiende por |0s
mares, se expansiona. El teatro del Siglo
de Oro se produce en una época de op-
timismo y, dejando aparte las cuestiones

socilales, hay un Imperio y el pais es pro-
tagonista del mundo. Por otra parte creo
que separar realismo y vanguardismo
tambien me parece un poco dificil...

A. MIRALLES: Yo he querido entender
que Domingo dice que los realistas apa-
receis en un momento donde lo que ha-
ce falta es el realismo, porque nos esta-
ban ocultando la realidad... Hace falta
que alguien diga que hay una escalera,
que hay unos inocentes de la Moncloa...
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DOMINGO MIRAS

“Cuando la sociedad no
esta a gusto consigo
misma, cuando se siente
en peligro, la clase que va
al teatro, la clase media,
ge hace conservadora y
ese conservadurismo se
manifiesta en el teatro y
en las artes en general.
Las artes son mucho

conservadoras y realistas
cuando 1a sociedad tiene
miedo a las aventuras
historicas”.

“La vanguardia no ha 71
fracasado por si misma,
sino que el publico tiene
una actitud reticente
hacia ella, porque tiene
miedo de todo lo que sea
experimento. Por otra
parte, en Espana los
autores siguen sin salir
porque se sigue copiando
o mimetizando la actitud
europea de la devocion al
director”.

“En el fondo, todo el
mundo escribe para sus
afines y en contra de sus
adversarios”.
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RODRIGUEZ MENDEZ: Esa es otra
cuestion, es una cuestion concreta de la
situacion espanola. Yo hablo del con-
texto mas o menos universal. Y, ademas,
eso de que el realismo esta bien y que el
vanguardismo esta mal... Los criticos mu-
chas veces, cuando hablan de realismo,
se refieren a obras faciles, a obras que
llegan bien al publico. Eso no es realis-
mo. Ahora mismo se esta representando
una obra, (yo creo que es muy realista)
de un norteamericano, Sam Sepphard, y
no va nadie. Tengo entendido que no va
nadie. Es un autor que ahora en los Es-
tados Unidos esta de moda, es una cosa
tremenda. Y eso, yo creo que el vanguar-
dismo sin el realismo no se concibe. EI
vanguardismo y el realismo yo creo que
van juntos; no existiria vanguardismo si
no existiera el realismo. Por eso no veo
el ocaso del vanguardismo. Al fin y al
cabo ahora mismo hay un teatro, un lo-
cal o un par de locales dedicados al
vanguardismo.

A. MIRALLES: Volviendo a la pregun-
ta del ocaso de las vanguardias, se esta
hablando concretemente de las vanguar-
dias del 68. Estamos hablando, pues, del
“happening’, estamos hablando de Li-
ving, estamos hablando de la creacion
colectiva y de todo aquello que configu-
raba lo que entendiamos por el teatro
independiente. Es posible que exista ese
ocaso pero también eso es muy discuti-
ble, como dice Jose Maria. Porque la
mayoria de las obras estrenadas en el
Festival del Teatro Joven carecen de au-
tor, la mayoria son creaciones colectivas.
Yo creo que la vanguardia es esencial al
hombre que quiera hacer arte y no hay
arte sin riesgo y ese riesgo va a estar
siempre presente, aunque sea un riesgo
menos conocido. LO que ocurre es que
las vanguardias del 60 tuvieron —no por
Espana sino por Ameérica y entonces no-
sotros cogimos la potenciacion publicita-
ria de ese fendmeno— un gran auge Yy
ahora es posible que tambien existan
unas vanguardias, incluso mejores que
las del 60, lo que pasa es que se desco-
nocen, que tienen aun que consolidarse.
En cualquier caso, siguen existiendo. Es
el caso de esos grupos, la mayoria de
Barcelona, que entonces eran vanguar-
distas y que hoy siguen siendolo y siguen
siendo los mejores de Espana con los
espectaculos mas apetecibles, mas inso-
litos, mas rabiosos. Hablo de Joglars,
ahora la Fura dels Baus, y otros grupos
que, en la medida en que llevan 30 anos
siendo vanguardia, quiza implican ya un
cierto anquilosamiento...

“LA VANGUARDIA NO ES UN
ESTILO”

J.L. ALONSO DE SANTOS: Pero, va-
mos a ver, yo creo que vanguardia etimo-
l0gicamente quiere decir algo asi como
“lo que va delante"”. Es lo que va delante
o no es nada. Porque hay quien dice: "yo
soy la vanguardia del ejercito, pero de
hace 20 anos” ;Eso que quiere decir?
Hay quien dice: "yo soy de la vanguardia
de los 60", y eso parece un chiste. Las
vanguardias en cualquier terreno tienen
una mision, como de avanzadilla, en un
momento determinado y son asimiladas
por los movimientos. Y luego algunos se
preguntan: ;Cual es su estilo?. Eso no
se puede decir. Proclamar un estilo de
vanguardia viene a ser como el militar
ese que dice "yo soy militar de vanguar-
dia" en todas las guerras, pero ¢que es
eso? Es algo ingenuo... La vanguardia
nunca ha sido un estilo en la historia del
Arte. Se puede hablar del realismo como
estilo, del naturalismo, del barroco y se
puede hablar de muchas cosas, pero te-
ner como estilo la vanguardia es un
pPoOCoO...

A. MIRALLES: —Lo que esta claro es
qgque tu dices vanguardia y la identificas
frente al realismo; luego hay por oposi-
cion cierto estilo, aunque este por defi-
nir. Otra cosa es que la vanguardia no
deba de ser definida. La vanguardia no
puede tener lindezas o deja de ser
vanguardia.

ALONSO DE SANTOS: La vanguardia
es un saco de sastre, como la locura,
donde entran muchas cosas que aun no
son etiquetables porque son ingenuas 0O
porgue son...

A. MIRALLES: Fantasticas, porque to-
davia estan por definir.

ALONSO DE SANTOS: Si por eso me
parece ingenuo intentar definir genera-
ciones de vanguardia. ;Que es eso de
una generacion de vanguardia?.

A. MIRALLES: Hablo de un grupo, de

una serie de autores que sSe ponen a
escribir y coinciden en sus problemas,
en sus edades...

ALONSO DE SANTOS: Los autores
cuando empiezan a escribir siempre son
de vanguardia, su primera obra siempre
es de vanguardia...

A. MIRALLES: Me niego a admitir eso.
Hay gente que nace vieja y hay viejos
que son eternamente jovenes.

ALONSO DE SANTOS: No; mira. Hay
dos experiencias en la vida: una la perso-
nal y otra, la social. En la experiencia
personal todo el mundo es de las nuevas
tendencias o0 es de la tendencia nueva...

A. MIRALLES: ;Quién iba a creer eso?

ALONSO DE SANTQS: Degjame termi-
nar mi punto de vista que, por supuesto,
es absolutamente subjetivo. Quiero decir
que hay que distinguir siempre las nue-
vas tendencias de las tendencias de lcs
nuevos. Todos los dias veo llegar a la
Escuela de Arte Dramatico gente que vie-
ne con su nueva tendencia, con su des-
cubrimiento. Y eso es pura vanguardia,
no ya en el sentido estético, pero si por
su afan renovador, por su afan de descu-
brimiento personal. Hay personas que
despues de dos anos en Madrid descu-
bren “la malla”, y para ellos en eso con-
siste la vanguardia. LO que pasa es que
si hablamos desde un conocimiento his-
torico del teatro, sabemos que “la malla”™
esta incorporada hace muchos anos y
eliminada.

~ A. MIRALLES: Tu confundes la expe-
riencia personal con la ignorancia perso-
nal de estos chicos...

ALONSO DE SANTOS: No, no lo con-
fundo. Cuando oigo hablar, por ejemplo,
a Domingo Miras con ese razonamiento
sociologico tan magnifico, creo que en
todo ese planteamiento hay un poco de
“apaga y vamonos'. Esas explicaciones
del mundo son siempre muy enriguece-
doras, muy gratificantes, pero personal y
subjetivamente me da la impresion de
que son tan totalizadoras que yo no me
las acabo de creeer. Lo subjetivo, [0 per-
sonal, la aventura y la vivencia de cada
uno, de un autor, por ejemplo, es tan
importante como el movimiento social
en que esta entrocado. Es muy dificil
asegurar que, como naces en 1985, ha-
ces realismo, porque la sociedad atravie-
sa un momento de perplejidad...

D. MIRAS: Los anos veinte, por ejem-
plo, fueron unos anos muy vanguardistas
y muy experimentales en todas las artes
y no digamos en el teatro. Fijate lo que
era el mundo en los anos 20...

ALONSO DE SANTOS: ;No sera una
vision muy historicista vista desde hoy?
¢No tendrian ellos una vision muy dife-
rente del momento en que estaban vi-
viendo?.

Una correccion y termino ya, Alberto
ha dicho una cosa de Aifonso Sastre que
me gustaria corregir. Has dicho que en
la mesa redonda con Arrabal defendia el
realismo como Lukacs. Y yo creo que




no. En su libro “Critica a la imaginacion,
que es muy amplio, muy desarrollado y
muy serio, el defiende el realismo contra
los conceptos tradicionales del realismo
de Lukacs.

A. MIRALLES: Sastre defiende el rea-
lismo en esa linea. Por mucho que haya
criticado a Lukacs, él sigue apoyandose
en Lukacs, aunque, como es inteligente,
hace todas las variaciones pertinentes
con el paso del tiempo. Pero textualmen-
te el, siguiendo a Lukacs, opina que la
vanguardia es el realismo.

“UN MAR DE
PERPLEJIDADES”

FERMIN CABAL: Creo que tiene inte-
rés lo que ha planteado Domingo Miras.
A mi siempre me gusta mucho escuchar-
le. Es un hombre meditativo y esta muy
bien eso, pero yo intfuyo que es un poco
mecanica la exposicion que ha hecho.
Porque en todos los movimientos hay
siempre unos polos que son justamente
los que permiten que esO sea un movi-
miento y no algo estatico. Entonces, es
muy dificil decir: en los anos 50 esto, en
los anos 60 lo otro; los anos 50 son rea-
listas. A mi me vienen a la cabeza Bec-
kett y lonesco, yo qué se, justamente
todo el magma donde surgen los textos
de vanguardia de Lopez Mozo, de Mira-
lles y otros companeros...

ANTONIO BUERO VALLEJO: Estoy
en un mar de perplejidades, me pasa un
poco como a Fermin, porque en efecto
la exposicion de Miras ha sido muy bri-
llante y clarificadora, pero coincido con
el en considerar que peca de un sociolo-
gismo un tanto simplista. Y perdoname,
porque tu sabes todo o que te estimo
desde ese punto de vista. Citabais a lo-
nesco o a Beckett. Efectivamente, estos
autores cuando empiezan son minorita-
rios, como lo es, salvo excepciones, cual-
quier autor con entidad y con talento
cuando empieza. Luego puede ocurrir
que pasa a ser mayoritario, mas tarde o
mas temprano. Beckett o lonesco, ayuda-
dos sin duda por el clima extraordinaria-
mente positivo que hay en Paris, pasaron
pronto a ser mayoritarios. Pero también
aqui fueron recibidos no con demasiado
retraso, justo en este momento en ei cual,
segun tu,privaba lo que llamamos realis-
mo por culpa de un publico conservador
y timorato, que rechazaria sistematica-
mente los experimentos vanguardistas,
lo cierto, sin embargo, es que estos van-

guardistas, ya arropados por el prestigio
parisino, (lonesco sobre todo, Beckett, y
algunos otros de esta cuerda o de este
tipo de teatro), fueron también amplia-
mente aceptados por el publico espanol
en aquellos momentos. Sociologizar en-
tonces el problema, en el sentido de que
un determinado tipo de publico en una
situacion social concreta, (en este caso
la espanola bajo la dictadura) en lineas
generales acepta tal teatro pero rechaza
tal otro, no es cierto. Acepta tal teatro
cuando lo acepta, y cuando no lo acep-
ta, no lo acepta. No sé si eran los anos
60 los que tu decias 0 los 50; me da lo
mismo... Ese publico timorato, segun tu,
aceptaba el llamado teatro realista en de-
terminados momentos, obras u ocasio-
nes, y lo rechazaba en muchos otros.

Los autores de la llamada generacion
realista, (criterio también de un simplis-
MO Ssociologico que yo nunca he acepta-
do, porque entiendo que no hay tal gene-
racion realista;, que esto ha sido un co-
modin para entendernos, pero un como-
din muy equivocado..., aunque en fin,
sigamos entendiendonos con €l a falta
de algo mejor), los autores de la llamada
generacion realista, —en la cual, dicho
sea de paso, unas veces me incluyen vy
otras no— esos autores, han sido acep-
tados en algunas ocasiones 0 en algunas
obras y rechazados tajantemente en
otras. ;Qué ha pasado con |0 que des-
pués hemos llamado vanguardismo, Yy
con los autores que podiamos considerar
un poco a caballo entre las dos cosas en
una especie de semigeneracion interme-
dia? Ha pasado exactamente lo mismo,
es decir, la mayoria de ellos han sido
rechazados. En parte por las razones que
iInvocaba Jeronimo y por razones que
has invocado tu de orden mas o menos
sociologico, pero en algunos casos tam-
bién han sido aceptados y brillantemen-
te. Me acuerdo, por citar un ejemplo, de
Tiempo del 98. Ahora vamos a dejar a un
lado hasta qué punto eso puede conside-
rarse verdadera vanguardia o no. Estas
son ya cuestiones muy sutiles, pero en
este momento eraun autor de la vanguar-
dia y ordinariamente no aceptado por las
empresas habituales o comerciales. Sin
embargo un dia toca la flauta y Juan
Antonio Castro tiene un gran exito, como
tiene un gran éxito el primer espectaculo
de Tabano, que se estrena en un teatro
de empresa, 0 Las hermanas de Bufalo
Bill de Martinez Mediero o, jpor qué no
citarla?, como tiene un gran éxito (en
ese momento es vanguardia aunque no
sea mas que por su novedad), Olvida los
tambores de Ana Diosdado. Este dice
que no, pero es asi.

A. MIRALLES: Digo que no. (Risas).

A. BUERO VALLEJO: A lo que voy,
gue los autores que han logrado instalar-
se un poco mas son aceptados lo mismo
si pertenecen a lo que llamamos realis-
mo, como Si pertenecen a otro tipo de
tendencia que en su momento ha sido
considerada vanguardista. Si en el
extranjero y concretamente en Paris, del
cual parece que inevitablemente segui-
mos dependiendo, jmaldita sea!, la at-
mosfera es especialmente propicia, para
que se instalen los llamados de vanguar-
dia con una mayor facilidad, tampoco
debemos olvidar que hay otros autores
llamados realistas que han podido insta-
larse y convencer al publico de que su
mensaje era valido y siguen tambien es-
trenando y hasta reponiendo, quizas en
una proporcion mayor que los de la van-
guardia. En mi opinion, el fenomeno en
Espana ha sido parecido, matizado con
las mayores dificultades que ha habido
aqui para unos y otros, no solo para la
vanguardia. Las condiciones especial-
mente negativas de Espana y de nuestra
sociedad —acentuadas por el franquis-
mo, pero que vienen de muy atras, y que
continuan en alguna medida—, las con-
diciones de un pais depauperado cultu-
ral y socialmente son las que hacen que
el fenomeno de la realidad teatral, pasan-
do de generacién a generacion, sea siem-
pre un fenomeno muy dificultoso. Y que
por lo tanto esto de que los realistas en
su momento lo consiguieron, y que las
vanguardias despues fueron arrasados,
no es tan cierto: los realistas en su mo-
mento fueron arrasados en gran parte y
las vanguardias también fueron arrasa-
das en gran parte. Y tanto en un caso
como en el otro, hubo excepciones con
resultados incluso brillantes. Ahora bien,
salvo excepciones nuevamente, tanto los
autores de la [lamada generacion realis-
ta, como los autores de la generacion
vanguardista posterior, no logran insta-
larse de una manera deseable frente al
gran publico espanol, y tenemos que pre-
guntarnos: ;,se debe a estas razones, mas
0 menos sociologicas, que tu has invoca-
do en el sentido de una situacion politica
deteminada, aspecto que hacia que el
gran publico fuera timorato frente a tales
o cuales cosas? No creo que fuera por
eso. Lo era porque las condiciones, In-
cluso materiales, del desenvolvimiento
del teatro en nuestro pais, son extrema-
damente adversas. Tan malas, que hace
que haya que convencer con caramelos
a la gente para que vaya al teatro, al
teatro del tipo que sea. Y claro solo unos
poCcosS, —muy pocos— son los que logran
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sobrenadar en esa catastrofe. Pero lo son
en todas las generaciones y en todas las
tendencias.

[ -

"NUESTRO PUBLICO,
NUESTRO PAIS"...

- e

Por consiguiente, seguir incurriendo
en simplificaciones de caracter pseudo-
sociologico en el sentido de que el rea-
lismo encajo de tal manera por tales ra-
zones, pero luego el vanguardismo no
encajo por tales otras, no me parece una
vision correcta de lo que realmente paso.
Lo que paso y sigue pasando, es que
nuestro publico y nuestro pais no tienen
ni el desarrollo cultural y social necesa-
rio, y siguen sin tenerlo, para que el tea-
tro en general, después de un periodo de
dificultad o de prueba para sus autores y
sus corrientes, se instalen de manera su-
ficiente. Aqui no nos instalamos de ma-
nera suficiente. Ni yo. Porque esta muy
en moda, desde hace muchos anos, de-
cir: “estrenan Buero y Gala o Galay Bue-
ro, estrenan... Galay Ors". jBueno cuida-
do, cuidado!.

Yo puedo ser realmente un supervi-
viente, por azar, de muchas visicitudes,
pero si lo vierais desde dentro, que es
como yo lo veo y es como se ve bien,
tendriais que advertir que yo he tenido
también problemas tremendos para es-
trenar. Que a veces me he tirado cuatro
anos sin estrenar, por ejemplo. Como ya
dije en una ponencia que se publico ha-
ce anos en “Primer Acto’, el problema
para el autor espanol, frente a si mismo,
no es tanto atribuible a cambios sociolo-
gicos a los que conectar su destino per-
sonal y el destino del teatro en general,
como el comprender que estabamos en
un pais muy malo para el fenomeno de
teatro. Y a partir de esta realidad, la exis-
tencia real de cada uno de los autores
significativos tenia que entenderla cada
uno de estos autores a su vez, ho como
la de una continuidad, casi siempre muy
dificil, con frecuencia imposible, sino co-
mo la de una realidad que esta ahi, aun-
que se tire fulano, mengano o perenga-
no, 5, 6 0 10 anos sin estrenar. Todos
nosotros, —yo también un poquitin— to-
dos nosotros somos autores significati-
vos de nuestro teatro, eso no lo va a
borrar nadie; y eso va a estar o lo esta ya
en las historias del teatro espanol, pero
que tengais la ilusion ingenua de que
esto, a traves de condiciones acaso cam-
biantes, tiene que traducirse en una pre-
sencia continuada y estable, de estrenos

sucesivos, porque eso es insolito. Y es
insolito porque Espana es asi. No en un
sentido eterno ni historico, sino en las
condiciones historicas en las que nos ha
tocado. Resumiendo: Primero. El realis-
mo y las vanguardias. Primera simplifica-
cion que me parece equivocada. Ni el
realismo fue tan realista, ni la vanguardia
ha sido tan vanguardista. El realismo y la
vanguardia son calificativos que apenas
nos sirven para tratar de clasificar y en-
tender lo que realmente ha pasado en
nuestra etapa. Segundo punto: ;La vuel-
ta al realismo y el ocaso de las vanguar-
dias? Estamos en lo mismo. No es que
haya vuelta al realismo. Puede haber,
hasta cierto punto, una vuelta hacia el
teatro de texto y esto es muy comprensi-
ble por muchas razones tambien, de ba-
lancin, de cansarse de unas cosas para
volver a otras; ahora bien, una vuelta al
realismo, por lo menos en el sentido cha-
to en el que empleamos esa palabra, no
creo que lo haya. Siempre ha habido un
potente fermento vanguardista en el pais
y lo hubo en los mornentos mas sacrifi-
cados para ese movimiento. Lo que pasa
es que lo hacia Josefina Sanchez Pedre-
NO con una representacion, pongo por
caso, o lo haciais vosotros con vuestro
lios itinerantes haciendo aqui dos funcio-
nes, aqui una y aqui ninguna, como fue-
ra... pero constantemente se ha estado
haciendo un teatro de intencion vanguar-
dista y se sigue haciendo. Justamente
ahora es cuando puede que la cosa em-
piece a flaquear porque se ha oficializa-
do demasiado. El que a todo un teatro
nacional se le llame petulantemente,
Centro Nacional de Nuevas Tendencias
Escenicas, es mucho asegurar, €s mucho
alardear. Si lo hubieran llamado Centro
de Experimentacion Dramatica o teatral,
quizas habria sido mejor y mas cauto.
De ahi podria haber salido vanguardia
muy buena. Y no digo que no salgan
cosas buenas, pero a todo lo que se ha-
ce se le esta llamando nuevo y eso esta,
por decirlo asi, oficializando el concepto
de lo nuevo. A lo mejor eso es lo nuevo
solo en una decima parte, pero no en
todo lo que se esta representando. Es
otro vicio, parecido a ese en que, inevita-
blemente, hemos estado incurriendo des-
de el principio: el vicio de esquematizar,
de clasificar. Ahora va a resultar que las
nuevas tendencias estan en determina-
dos teatros pero no en otros. ;Como que
no? Puede estar, incluso, en un teatro
comercial, jpor que no? Todo esto es
muy complejo, muy oscuro. Ya compren-
do que con mis palabras mas que aclarar
he venido a confundir algo mas todavia,
a volver a establecer una especie de nie-




“Admito que hay una
vuelta al realismo y
aﬁﬂm:@ @1@ hay un ocaso

ranguardias, pero
!mﬂ&ﬂﬁﬂ de las
vanguardias que se
vinculan a nuestra época,
es decir, a 1a época del
68, W m S@ @j&x@

hauenﬁ@ ahora”.

“Yo creo que la

vanguardia es esencial al

hombre que quiera hacer

arte. No hay arte sin

riesgo y ese riesgo va a

estar siempre presente, 5
aungue sea un riesgo

menos conocido”.

“No hay texto dramatico
porque también hay un
desprecio hacia el. Las
acotaciones son 1o que
mas molesta a 1os
directores, a quienes les
encanta inventar sus
propias cosas... .
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bla generalizadora de problemas muy 0s-
curos, pero es que entiendo que la reali-
dad, tal y como la tenemos delante, no
permite clasificaciones mas exactas.

A. MIRALLES: Yo creo que ninguno
de los dos teneis razon y los dos la te-
neis. Es cuestion de enfoque, de analisis
maximalista o minimalista, pero las dos
opciones creo que son perfectamente
aceptables.

IMAGEN, TEXTO Y
FESTIVALES

M. PEREZ COTERILLO: Yo creo que
se podria pasar al otro punto. En la me-
dida que por deformacion de los reuni-
dos se trata de medir el desarrollo de lo
que ha ocurrido en el teatro en funcion
de la produccion de textos y su repercu-
sion en el publico, sus estrenos, sus
exitos, etc., quizas tengamos un poco la
tentacion de esquinar otros aspectos de
la realidad. Evidentemente, —Buero lo
ha dicho tambien— ha surgido y se ha
asentado una cierta practica teatral que
no parte de la escritura de texto. Es una
corriente de grupos, sobre todo de los
grupos catalanes, que presentan una lar-
ga trayectoria algunos con mas de 20
anos. La impresion que a mi me produce
es que de repente ocurren situaciones
curiosas. En este mismo arranque de
temporada, por causa de la programa-
cion del Festival de Otono, entran una
serie de espectaculos etiquetados, aplau-
didos y confirmados como grandes reno-
vaciones teatrales. Y no hablo ya tanto
de Brook, que goza de un consenso mas
enraizado, sino de Fabre, Bob Wilson,
Merce Cunningham, Pina Bausch...y apa-
rece un horizonte europeo 0 americano,
gque va un poco en direccion opuesta a
lo que nosotros estamos senalando en
cuanto a la defensa del texto. Yo no digo
que esto sea bueno o0 sea malo; el caso
€S que no hay autores franceses actua-
les, asi como existen en Espana; ni los
hay tampoco en Bélgica ni en Holanda,
ni en ltalia salvo en Gran Bretana vy
Alemania.

D. MIRAS: Ahora se esta promocio-
nando en Alemania bastante al autor.

PEREZ COTERILLO: Ahora si. Quiza
es el unico caso.

BUERO VALLEJO: ;No estara pasan-
do que la moda del teatro no textual o
antitextual, del espectaculo sin texto in-
clusive, es el resultado inevitable de una

actividad que no se resigna a perecer y
que sigue teniendo vitalidad, pero que
no cuenta por lo general con textos ver-
daderamente incontestables? Porque és-
tos, en realidad, son muy dificiles de ob-
tener. Es muy dificil de obtener, en cada
pais, generacion tras generacion, una pi-
na de dos, tres, cuatro autores a lo sumo
verdaderamente considerables. Estoy
reivindicando la extremada valia y dificul-
tad del autor del texto dramatico cuando
es verdaderamente digno de este nom-
bre. Conseguir un verdadero texto dra-
matico es muy dificil pero, en cambio,
conseguir un buen espectaculo dramati-
co, aunque es enormemente dificil, no lo
es tanto.

A. MIRALLES: Y es mas rentable, den-
tro de los festivales, porque asi lo entien-
de todo el mundo...

BUERO VALLEJO: Si, claro. Enton-
ces, cuando se organiza un festival como
el que hemos tenido ahora, sucede que,
por razones muy logicas de novedad, de
tratar de poner al dia a nuestro publico y
a nuestros profesionales, la organizacion
del festival trae, como es natural, todo lo
que hay por ahi fuera que, de manera no
textual o paratextual o a veces anti-
textual, esta bullendo mas. Pero ello no
significa que sea el unico panorama, ni
siquiera el panorama mas importante de
la totalidad del teatro del mundo. Yo en-
tiendo que cuando hoy se hace un lones-
co en Paris o se vuelve ahacer un Anouilh
en los Estados Unidos o un Pirandello
en l|talia, se esta tan en la punta de la
lanza como pueden estar estos renova-
dores. El que en un festival se acumulen
espectaculos de este tipo no quiere decir
que sean los que privan hoy dia, sino tan
solo que es el movimiento de la vanguar-
dia que esta por ahi muy desarrollado,
que esta muy bien y que es necesario
que lo veamos y que lo conozcamos,
pero que no es el unico, porque en esos
paises sigue habiendo un movimiento
teatral frondoso, importante, en el cual
hay otras cosas no menos considerables.

M. PEREZ COTERILLO: No es lo uni-
co, evidentemente...

“EL AUTOR ES UN HOMBRE
DE TEATRO”

A. BUERO VALLEJO: Asi, pues, eso
de que las corrientes teatrales en Europa
sigan la direccion opuesta a nosotros, en
sentido de relegar al teatro de autor, de
texto, no me parece exacto. La polemica

del texto o no texto es ya muy vieja vy,
aunque todos estamos de acuerdo en
que el espectaculo del llamado teatro no
es solo el texto, sino muchisimas cosas
mas, sin un verdadero texto dramatico
es muy dificil hacer un gran espectaculo
dramatico. No digo que sea imposible,
pero digo que en general es muy dificil.
Por una razon que vuelvo a invocar aqui
y la he invocado muchas veces en mi
vida: porque un verdadero texto dramati-
co no es un pretexto, es ya la obra, casi
montada, cuando el autor es en verdad
un autor de teatro. Los grandes hallazgos
del espectaculo teatral —no ya del texto
como dialogo— no son solo de los gran-
des directores; |lo han sido trambién de
una pina de grandes autores. Los gran-
des hallazgos espectaculares no estan
solo en Peter Brook, que por supuesto
es maravilloso, o de otras gentes que ya
estan en la historia, sino que tambiéen
estan en un Pirandello, en un Shakespea-
re, al que alguien por simplificar antes
lamo realista. Cuando los directores se
especializan y son geniales, por supues-
to que hacen cosas que el autor no pue-
de ni pensar. De mi se ha dicho: “"Buero
no consiente que se le toque ni una co-
ma'. jQué tonteria! El primero que toca
comas en los ensayos, que Se carga es-
cenas enteras, soy yo. Cuando me dejan
estar en los ensayos, claro. El autor es
un hombre de teatro y si no, no es autor.
Cuando es un hombre de teatro entonces
contribuye al espectaculo, tanto por lo
menos como el gran director; y si no es
tan grande como el gran director, es por-
que no se ha dedicado a eso especifica-
mente... Perdon, porque ya sé que me he
excedido.

M. PEREZ COTERILLO: No, esta muy
bien; a mi me gusta mucho esa precision
que has hecho de que no es lo unico. Si
a mi me parece que habia alguna virtud
en el hecho de que, a través de una pro-
gramacion de un festival internacional,
entraran en la cartelera de Madrid deter-
minados espectaculos internacionales,
es porque ese teatro no textual a 10 me-
jor esta utilizando aquellas pautas que
otras artes han explorado ya: artes plas-
ticas, musicales, etcetera. Y, en segundo
lugar, yo no digo que todo el teatro en
Europa o en America sea asi, evidente-
mente no es asi, pero lo que hoy se en-
tiende por grandes directores de escena,
desde Gruber a Brook, Strehler, Chéreau,
Stein —toda esta gran pantalla de nom-
bres que ya van por la segunda genera-
cion—, no acomenten, salvo contadas
excepciones, autores vivos, autores con-
temporaneos. Se refugian en la drama-



turgia de los clasicos y de los autores de
comienzo de siglo.

A. BUERO: No, perdon. Es logico que
los grandes directores, como es natural
porque son grandes artistas, busquen
también la puesta en pie de un especta-
culo creativo y nuevo y por eso incidan
mas en esa via propia que en trabajos
con autores vivos o muertos, con textos
muy madurados y contrastados. Pero no
hacen exclusivamente eso. Tu has citado
a grandes directores que, precisamente,
hacen grandes autores vivos o muertos.
Strehler hace a Goldoni, por ejemplo, y
Peter Brook hace Marat Sade. Y Weiss
ha muerto hace pocos anos, pero eray
es un autor vivo. Es evidente que hacen
menos autores vivos 0 contemporaneos,
pero podemos atribuirlo tambien a esa
gran dificultad de encontrarse y de acep-
tar el texto verdaderamente importante y
definitivo.

A. MIRALLES: Yo creo que tu eres la
prueba en estos momentos del rechazo
que hay por la creacion de autores vivos
espanoles. La prueba es que siendo —noO
me duelen prendas— el autor mas signi-
ficativo e importante del teatro espanol
actual, el Centro Dramatico Nacional a
la hora de pedir tu obra, lo que hace es
estrenar una adaptacion tuya de Madre
Coraje, de Brecht. Aunque yo entiendo
que, tal y como estan las cosas, ya es
mucho que por lo menos te den derechos
de autor. Pero me parece una ofensa
que no hayan dicho: “Buero, jcual es tu
ultima obra?”, o vamos a revisar el Con-
cierto de San Ovidio o cualquier otra
cosa.

BUERO VALLEJO: Bueno, hay un se-
miproyecto en ese sentido, que en algu-
na medida te obligaria a matizar tus
palabras.

A. MIRALLES: No, no. No matizo na-
da hasta que no se produzca eso que tu
vas a decir, mientras que Madre Coraje
ya se ha anunciado.

BUERO VALLEJO: No, no lo voy a
decir mientras no se produzca, porque
no me fio de nada...

A. MIRALLES: Pues eso... Porque pue-

de ocurrir que manana cambian a un
botones en el teatro Espanol y entonces
no se programa.

BUERO VALLEJO: Exacto. Pero, en
fin, aceptando de antemano que eso ya
ha ocurrido y dejando aparte si yo soy O
no el mas significativo...

CONFLICTOS
AUTOR-DIRECTOR
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A. MIRALLES: Es una opinion perso-
nal universal...

BUERO VALLEJO: ;Personal univer-
sal? jEs maravilloso! Nunca he oido una
cosa igual. Pero, en fin, dejando aparte
esa opinion personal universal, es verdad
que los grandes directores han termina-
do por endiosarse un poco —dicho sea
de una manera lo menos hiriente posible,
porgue todos nos endiosamos mas 0 me-
nos— y propenden inevitablemente tam-
bién a incidir en esta linea de la creacion
propia. Vicio o0 no, propension legitima o
no, segun los casos, es una consecuen-
cia de que los grandes textos dramaticos
son comparativamente mucho menos
frecuentes que el gran espectaculo tea-
tral dramatico posible. Esto por un lado,
y por otro...

A. MIRALLES: Y lo seguiran siendo...
Yo creo que lo que tu dices es la conse-
cuencia mas que el efecto. No hay texto
dramatico porque hay tambien un des-
precio hacia el.

BUERO VALLEJO: Si, lo uno engen-
dra lo otro. Hay una relacion dialéctica
entre las dos cosas, pero ademas quisie-
ra decir otra cosa: incluso en los espec-
taculos no textuales entiendo que hay
texto. El texto dramatico es una cosa tan
importante que sin él apenas es concebi-
ble un espectaculo teatral, ni siquiera no
textual. Cuando no esté en lo que ve el
espectador, esta en una cosa muy cuida-
dosamente redactada o reelaborada a
través de los ensayos, perc eso es un
texto. Y volvemos a lo de siempre, ;€s
que el texto son solo los dialogos? No, el
texto son los dialogos y las acotaciones.
Y las acotaciones son importantisimas.
Cuando un autor es verdadero autor,
acota muy cuidadosamente porque el es-
ta sintiendose autor dramatico. No muni-
dor de textos...

A. MIRALLES: Son las acctaciones
precisamente lo que mas les molesta a
los directores, a quienes les encanta in-
ventar sus propias cosas...

BUERO VALLEJO: Exactamente. Yo,
por ejemplo —y perdonen la autoreferen-
cia—, debo aclarar que no acoto con la
pretension que a veces se me ha atribui-
do en el sentido de que las cosas hayan
de ser indefectiblemente como yo las
ocoto. Eso lo decia Brecht, pero no yo.
Yo doy unos guiones de trabajo, por de-

cirlo asi, que soy el primero en conside-
rar perfectibles y modificables. Pero, ja
qué iba yo? Si es que esta uno viejo ya...
(Risas)

A. MIRALLES: Que los directores...

BUERO VALLEJO: jAh, ya! Muchas
veces, aunque no puedo dejar de acotar
asi porque algunas veces si me parecen
necesarias —porque soy hombre de tea-
tro, no solo literato de teatro—, muchas
veces me digo, yo no deberia poner esto.
No deberia ponerlo, porque estoy segu-
ro de que el director, en su l6gico deseo
de singularizarse como creador, va a ha-
cer lo contrario. jPero hombre, por favor,
por favor! Yo tambiéen soy hombre de
teatro. Lo que tu has pensado, director,
en una hara, yo lo he pensado en sesen-
ta y en esas horas he llegado a la conclu-
sion de que esto tenia que ser rojo y no
azul. Mi conclusion es mas correcta que
la tuya. Siguela. Tu originalidad, tu crea-
tividad no van a sufrir por seguir las co-
sas cuando estén bien. Ese plurito de
originalidad a toda costa, para |0 cual
hay que llevar la contraria a toda costa al
autor, no es sano. Eso si puede perjudi-
car al espectaculo y de hecho lo perjudi-
ca muchas veces.

RODRIGUEZ MENDEZ: Es que eso

del texto, cuando en vez de texto lo lla-
man guiones, a mi eso...

BUERO VALLEJO: Pero jhombre!, han
llegado a decir en alguna ocasion los
directores, que tendria que cobrar dere-
chos de autor... En principio yo no tengo
nada que objetar a eso, a condicion de
que a mi me den también un porcentaje
de derechos de direccion. Porque, aun-
que yo no comparezca en los ensayos, el
director esta utilizando muchas de mis
ideas de director. O sea, yo soy también
codirector aunque no comparezca en los
ensayos.

A. MIRALLES: Vosotros quereis hun-
dir el teatro...

ALONSO DE SANTOS: Yo me siento
director y autcr y hombre de teatro y,
evidentemente, cuando veo espectaculos
basados en la no existencia de un autor,
si el director es creativo, en realidad, pa-
sa a ser un autor y me parece muy bien.
No quiero entrar en la confrontacion esa
de los directores y los autores, porque
son temas, ademas, particulares. Si un
director es creativo y hace una obra mia
de otra forma, me encanta. Si no es crea-
tivo y lo hace mal, no me encanta. Es un
problema de calidad. Si pudiera venir Mi-
guel Angel y se hiciera director de esce-
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na e hiciera una de mis obras, pues me
gustaria que me traicionara mucho...

BUERO VALLEJO: Por supuesto, a mi
me han hecho alguna vez alguna obra,
no muchas por desgracia (dos o tres), en
las cuales han ido por caminos muy dife-
rentes de los que yo habia indicado vy,
sin embargo, me ha parecido estupendo.
Porque ha habido verdaderos aciertos.
No estoy cargando contra los directores,
ni Mucho menaos.

ALONSO DE SANTOS: Y en cuanto al
asunto de los festivales que programan
preferentemente espectaculos sin texto
de un director-creador, a veces puede
parecer una trampa, porque si los espec-
tadores normales ven eso, creen que to-
do el teatro en el mundo es asi. Y segu-
ramente no es asi; ese es el teatro de los
festivales del mundo. Por ejemplo, La
Cuadra, que es un grupo magnifico al
que yo adoro y que hace un teatro estu-
pendo, no es el teatro de Espana. Es un
teatro que es asi, incopiable porque no
va contra el teatro de autor, ni contra
nada, pero es solo una muestra de teatro
de las muchas que se hacen en Espana.
Otra cosa es gque sea muy exportable
dado, primero su calidad, y segundo sus
condiciones de comunicacion con cual-
quier publico. Por eso entra en esos cir-
cuitos especificos.

A. MIRALLES: Y Joglars, Comediants,
etc...

BUERO VALLEJO: Pero también en
parte es teatro de autor, jcuidado! Has
citado La Cuadra, y en parte es teatro de
autor. Comediants, menos; es mas bien
para-teatro, preteatro, el teatro de los ori-
genes, el testejo como tal.

ALONSO DE SANTOS: Claro, yo creo
que eso nos enriquece, evidentemente, y
es bueno verlo y asistir y no estar en
guerra con ellos. Porque al concepto de
autor-director, debemos contraponer el
concepto de creador. Creador de texto,
creador de espectaculo, o creador de las
dos cosas.

J. LOPEZ MOZO: Lo que pasa es que
el teatro de festival es muy particular. El
80% de estos espectaculos son creados,
ya desde el origen, para una distribucion
de festivales. Prueba de ello es que, por
o general, se ven los mismos espectacu-
los en todos los festivales importantes.
Es decir, que nacen ya distribuidos. Esto
le esta pasando a Nuria Espert, por ejem-
plo; yo creo que todos sus ultimos espec-
taculos no estan destinados al consumo
interno, ni siquiera a unas salidas espo-




JERONIMO LOPEZ MOZ0

“Nuestro teatro, en los
primeros anos del
postiranquismo, ha sido
acusado de ser un teatro
militante, un teatro de
oposicion muy centrado
en temas
antifranquistas”.

“El producto creado para
un festival esta
destinado a venderse no
al espectador, sino al
politico. Esta al servicio
de una imagen politica”.

“Hoy, cuando se estrena
con tanta irregularidad y
ni siquiera un éxito te
garantiza cierta
continuidad, das muchos
vaivenes. Desde una
perspectiva de exito, me
parece muy dificil
hablar de un publico...”.

“Hay criticos para
quienes, cuando un autor
triunfa, es el autor el que
triunfa, y cuando falla, es
toda una generacion la
gue falla”.

radicas, sino que tienen una distribucion
preparada antes de concebir el espec-
taculo.

M. PEREZ COTERILLO: Es un proble-
ma de financiacion, los espectaculos son
cada vez mas caros y eso obliga a cola-
boraciones entre los distintos festivales,
mediante las coproduciones...

A. MIRALLES: Claro. Y luego ocurre
que el primer ano que se hizo el Festival
de Otono, ese mismo ano, se le nego a
Margallo el dinero para seguir con su
Gayo Vallecano. Ahi tienes una prueba
c'arisima en qué manera influyen los fes-
tivales en el teatro...

PEREZ COTERILLO: Yo no establece-
ria una relacion causa-efecto...

— ey

“UN TEATRO
ELECTORALISTA”
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A. MIRALLES: No, en la medida en
que ultimamente el teatro festivalero es
un teatro electoralista. Lo que se preten-
de con ellos es conseguir un historial
estupendo a la hora de poder decir que
nos estan ofreciendo el mejor teatro de
Europa.

PEREZ COTERILLO: Ya, pero yo no
me refiero al teatro solo de festivales,

sino a ese otro teatro que se hace como
repertorio en los teatros tradicionales de
Europa. Y eso no viene.

A. MIRALLES: De lo que no hay duda
es de que los festivales si influyen, y
mucho, en |0 que estamos hablando. Es
decir, en la consideracion que en este
momento se tiene por los autores de
texto en Espana.

LOPEZ MOZO: Creo que, sobre todo

desorienta, porque el producto para fes-
tival esta destinado para venderlo, no al

espectador, sino al politico. Yo creo que
estan al servicio de una imagen politica.

A. MIRALLES: Y tu, ademas, no pue-
des competir...

BUERO VALLEJO: Hay una juventud
ansiosa de novedad... y ese €S un campo
que, naturalmente, les interesa.

LOPEZ MOZO: Claro, este es el bene-
ficio que saca el politico. Un beneficio

que, efectivamente, viene por la via de la
admiracion que le produce al espectador.

A. MIRALLES: Y de ahi la potenciacion
publicitaria que se hace en es0S es-
pectaculos...
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BUERO VALLEJO: El problema en Es-
pana, como en cualquier otro pais, es
mantener la realigdad activa del teatro en
sus verdaderas caracteristicas y coorde-
nadas que no son solamente las del fes-
tival, aunque este sea muy importante,
sino las del teatro de todos los dias...

D. MIRAS: Parece evidente que es di-
ficit compaginar ambas cosas, porque
por naturaleza se contradicen y son an-
tagonicas. El publico de teatro va al tea-
tro, exclusivamente a ver teatro, a seguir
la trayectoria de un actor, de un autor,
ese publico esta dejando de existir, si no
ha dejado de existir ya hace tiempo. El
que existe es un publico de éxitos. Un
publico que va al éxito que ie han vendi-
do previamente como tal exito y por eso,
el teatro de festival, ya desde su incuba-
cion en cada produccion, se determina
que va a ser un exito, cuando aun no
han decidio ni que es lo que van a orga-
nizar, ni qué espectaculo van a hacer, ni
gue tema va a tener...

A. MIRALLES: Prescindiendo de que
sea bueno 0 malo.

D. MIRAS: Exactamente... Esto es una
peste.

¢COMPETENCIA DESLEAL?

A. MIRALLES: Cosas concretas, ;co6-
mo se puede competir con un Festival de
Otofioc que durante cinco semanas ha
estado contratando portada, contrapor-
tada y paginas interiores en color, con la
Guia del Ocio? No puedes competir. Ha-
bria que establecer —y seguramente lo
vais a hacer en "El Publico’— una rela-
cion causa-efecto entre el festival y —ca-
sO INsolito en las temporadas teatrales—
el hecho de que este ano se hayan sus-
pendido mas funciones que nunca por
falta de publico. En teatros como Progre-
so, El Alcazar, Figaro y Pavon, ha habido
suspensiones por falta de publico, justa-
mente en el momento en que se esta
haciendo el Festival de Otono con todas
las entradas agotadas.

D. MIRAS: El publico, ademas, se que-
da con la idea de que es una cuestion de
calidad, y no es tanto una cuestion de
calidad, sino una cuestion sociologica.
Porque esa gente que, tedricamente, va
a ver lo maravilloso, resuilta que se ha
aburrido evidentemente con Bob Wil-
son...

BUERO VALLEJO: Ahi iba yo. Estas
dos cosas pueden ser, por el momento,

Incompatibles, y en unas circunstancias
concretas, un festival como este ultimo
dana gravemente al otro segmento teatral
que tambien es muy necesario mantener.
Quizas el mas necesario. Eso es verdad,
pero como el publico en general, sea del
estamento que sea, no es tonto, aunque
muchas veces sea muy ingenuo, resulta
que va masivamente al Festival de Otono,
por toda esa atmosfera de éxito prefabri-
cacdo, de novedad, de renovacion, etc., y
va alli y una cosa le gusta muchisimo
porque esta bien, pero de la siguiente
dice: "esto es un cohazo”; y de la otra
dice: "'no me ha convencido gran cosa’;
y sobre la otra dice: “hombre, el famoso
fulano de tal, que por ahi dicen que es
un genio, a mi me parece un gilipollas".
Estoy hablando con palabras textuales
de mis hijos, que tienen ahora 23 y 25
anos.

A. MIRALLES: Y tus hijos no van pa-
gando teatro. Piensa en la gente cuando
tiene que decir, tengo que gastarme
1.500 pesetas... y seleccionas.

BUERO VALLEJO: No, es que esto
también esta relacionado con otro aspec-
to detl que queria hablar. Los que van
pagando al Festival de Otono, van pagan-
do una cantidad ridicula respecto de lo
que se paga en un teatro cualquiera. Es-
ta diferenciacion de precios, denodada-
mente estimulada bajo la especie de que
hay que recuperar al gran publico y a la
juventud, poniendo muy baratas las lo-
calidades...

MIRALLES: El coste real de las entra-
das —lo que se pago a Brook para que
viniera— salia a unas 16.000 pesetas...
por espectador.

BUERO VALLEJO: Bueno, eso es lo
que se les pago a ellos, pero el publico
va poco menos que gratis. Esto a mi me
parece uno de |los errores que estamos
cometiendo ahora, y ahora hablo para la
Administracion. Esta bien, por supuesto,
que en los teatros oficiales o nacionales,
y por supuesto en los festivales organiza-
dos oficialmente, se den precios mas ase-
quibles y mas economicos. Esto hay que
hacerlo, pero no tanto. Se podra decir:
“al teatro comercial que le den morcilla,
porque al fin y al cabo es una basura’.
iHombre, por favor!, ni es tan basura ni,
suponiendo que lo sea, hay que mandar-
lo al cuerno; hay que sostenerio, porque
también este teatro tiene que salvar al
teatro. Y entonces una diferencia tan
acusada de precios en las localidades,
puede ser una politica equivocada para
un verdadero salvamento del teatro.

A. MIRALLES: Yo te confieso que ahi
no lo tengo nada claro.

RODRIGUEZ MENDEZ: Es competen-
cla desleal...

BUERO VALLEJO: Competencia des-
leal, como esa otra de hincharse a poner
portadas en la Guia del Ocio, y reporta-
jes en la television, etc., etc. Todo eso es
competencia desleal. Y, sin llegar a con-
vencernos de que 10 que nos traen es
siempre maravilloso, porque no lo es,
puede, en cambio, danar muy gravemen-
te a un teatro que es muy malo en la
mayor parte de las veces, el llamado tea-
tro comercial, o sea el teatro de cartel
habitual, pero que es el terreno en el
cual realmente habra de salvarse el tea-
tro, mas que en el de los festivales.

PEREZ COTERILLO: Yo creo que,
quiza los datos no verifican esa afirma-
cion que haceis. En este momento no
tenemos datos del Festival de Otono, pe-
ro si, del Festival de Primavera. Y no se
puede decir que disminuyera los espec-
tadores en numeros generales, segun las
cuentas que nosotros sacamos del “chi-
vato”. No es facil demostrasr gue un fes-
tival internacional merme espectadores a
la oferta de la cartelera.

A. MIRALLES: Es obvio.

PEREZ COTERILLO: Eso hay que de-
mostrarlo. Has puesto ejemplos de tea-
tros que no me sirven.

A. MIRALLES: En el caso de Ors, el
caso mas insolito, te lo puedo demostrar.
Hay una compania igual que la del ano
pasado, en el mismo teatro donde el afo
pasado tuvo Ors un gran éxito, en la
misma epoca... y este ano, al dia siguien-
te, ya no iba nadie. Yo no estoy echando
la culpa al Festival de Otono; digo que si
una persona normal y corriente, tiene
que seleccionar teatro, dice...

BUERO VALLEJO: Habria ido mas pu-
blico al espectaculo de no haber coinci-
dido con el Festival de Otono.

PEREZ COTERILLO: Creo que no.
Son publicos distintos...

ALONSO DE SANTOS: Yo creo que
el teatro tiene bastante de imprevisible.
A mediados de temporada, o a final de
temporada, con festival o sin festival, a
veces el publico va y a veces el publico
no va, vy decir que no ha ido esta vez
porque habia Festival de Otofo, es un
poco arriesgado.

BUERO VALLEJO: En el caso de Ors,




venia con un anterior éxito muy caliente
Yy se puede hacer esa especulacion...

A. MIRALLES: Como el Alcazar, de
pronto viene Nuria Torray y Juan Guerre-
ro Zamora con una obra con cierto ali-
ciente morboso. Como minimo durante
los 15 primeros dias (hasta que se corra
la voz, en el caso de que no gustara)
debiera haber funcionado a medio teatro,
pero es que trabajaban con una fila. ;A
que se debe de pronto que el publico no
se interese? Naturalmente el publico tie-
ne un cierto olfato, pero no tanto; es
imposible. Yo creo que hay una relacion
muy directa.

D. MIRAS: Hay un fendmeno que es
el de la venta previa. El éxito previo, pre-
sentado como tal éxito, es fundamental,
y en eso coincide el festival y coinciden
los teatros nacionales, lo cierto es que
se han producido fracasos monstruosos,
con unas salas vacias, sin que haya nada
que lo justifique: ni la calidad del espec-
taculo ni el no estar en boga vanguardis-
ta 0 mas o menos realista. Es decir, para
mi NO se me puede decir, por ejemplo,
que el teatro espanol esta en un buen
momento porque la cola del Maria
Guerrero da ia vuelta a la manzana, si
ese mismo dia no hay nadie viendo Geo-
grafia en el Olimpia. Porgue yo prefiero
que haya 4/5 en un teatro y 2/3 en otro.
Ese seria, a mi parecer, el publico, diga-
mOSs sano sociolégicamente.

ALONSO DE SANTOS: No estoy de
acuerdo. No creo que sea el remedio;
segun eso, en el munco artistico por
ejemplo, en vez de vender un cuadro de
Velazquez equivaldria a vender 400 cua-
dros de Periquito Pérez.

D. MIRAS: No, no. Es necesaria una
seleccion hasta cierto punto, pero una
seleccion que evite cosas que son real-
mente dignas e interesantes, el hundi-
miento total desde el primer dia y que
cosas, por 1o menos discutibles estética-
mente, consigan uno llenos monstruo-
sos. Valle-inclan por ejemplo, es un feno-
meno que se puede discutir...

ALONSO DE SANTOS: Yo estoy de
acuerdo con que ahora se estrena Lope
de Vega, E/ castigo sin venganza y es
verdad que con la gran publicidad del
Espanol, Europalia y todo eso, lo tiene
todo mucho mas a favor...

BUERO VALLEJO: Y las localidades
baratas...

ALONSO DE SANTOS: Bueno, a pe-
sar de todo eso, el Espanol a veces esta

lleno y a veces esta vacio. O sea que
dependera...

D. MIRAS: ;,Cuando ha estado vacio
con La casa de Bernarda Alba?

ALONSQ DE SANTOS: Bueno, no es-
te ano con la Bernarda Alba porque ha
ido muy bien. Porque, a pesar de todo, a
la gente le gustaba mucho la Bernarda
Alba y Luces de Bohemia, aunque no te
gustara a ti 0 a mi...

D. MIRAS: No, no. No he dicho que
sea mala, 0 que a mi no me gustara; he
dicho que podia ser discutible.

ALONSO DE SANTOS: La publicidad
es un factor decisivo muchas veces, pero
tambien es cierto que fa gente no va a un
espectaculo solo por la publicidad.

D. MIRAS: Pero por la curiosidad en
S misma no va lagente,

ALONSO DE SANTOS: Lo que pass
es que algunos de los espectaculos que
vienen al Festival estan solo dos o tres
dias. Si se guedasen un mes, algunos
estarian llenos del primero al ultimo dia
con la misma publicidad, y otros estarian
llenos fa primera semana y a la siguiente
ya no iria nadie. Porque la gente habla,
la gente comenta la cosas. Los de los
festivales suelen ser espectaculos de tres
dias y no hay tiempo como para dis-
cutirlos...

OTRA HIPOTESIS: LA
MULTIPLICACION DEL
PUBLICO

PEREZ COTERILLO: Al contrario de
0 que hablamos, creo que se podria es-
tudiar como hipotesis que los festivales
funcionan como un factor multiplicador
del publico hacia el teatro en general. Yo
crec que no es una tésis nada des-
denable.

BUERO VALLEJO: Sobre esto queria
antes redondear una cosa. £s verdad que
en este momento ha podido haber cierta
incompatibilidad entre una cosa y la otra,
entre festival y teatro habitual. Pero co-
mo el publico no es tonto del todo, aun-
que sea muy Ingenuo a veces, ése es un
problema de rodaje. Cuando la gente co-
mo mis hijos, chicos sin prejuicios, que
van por ias buenas, de pronto me dicen:
“El Festivali de Otono me ha parecido
una tonteria”, yo —defendiendo hipocri-
tamente el Festival de Otono— le digo:
"Hombre no, tenia interés porque, has

de tener en cuenta, que este hombre por
ahi fuera ha hecho ésto y ésto”. “Es una
tonteria” —insiste mi hijo— “Es un quie-
ro y no puedo, es una pedanteria”. Quie-
re ello decir que a la gente tampoco se le
hace comulgar con ruedas de molino y
que, a base de un tiempo de rodaje, la
gente que hoy va al festival por ser un
festival y no va al comercial porque es
comercial, poco a poco (aunque por des-
gracia esto aqui tardara dos o tres si-
glos), se centrara. Y aceptara lo bueno
alla donde esté, o lo que le parezca a él
Lueno.

PEREZ COTERILLO: Yo creo que va-
mos hacia una diversificacion de la ofer-
ta teatral. Pero si analizamos un poco el
comportamiento del publico (mes a mes
vamos haciendo el “chivato” y hay una
serie de constantes), yo creo que hay
unas ctertas barreras para el transito de
uno teatros a otros. Eso me parece que
es muy evidente cuanto mas extremos
son los generos. De repende se produce
esta avalancha de un festival —que yo
creo gue mezcla un poco mas las cosas—
Yy provoca una cierta curiosidad sobre el
tema. Pero es muy dificil que el publico
de los espectaculos de revistas, de los
macroespectaculos de empresa, se tras-
lade a los teatros publicos o a las salas
iIndependientes, y viceversa.

BUERO VALLEJO: No, yo no estoy
seguro de eso. Creo gue el publico que
va habitualmente al teatro, tambien va al
festival o a los nacionales. Yo he estado
en el Festival de Otofio y, naturalmente,
el publice juvenil era mayoritario, pero
yo he visto por alli a mucha gente de mi
edad y a gentes que, evidentemente son
identificables como lo que llamamos pu-
blico habitual.

ALONSO DE SANTOS: A mi me pare-
ce muy bien gque la gente normal que
trabaja en una oficina 0 en un banco,
pueda ver, si guiere, a Bob Wilson. A mi
Bob Wilson rno me interesa, pero que
tengan ellos la cportunidad de verlo en
Madrid, me parece que es bueno.

D. MIRAS: Lo que me parece triste es
que vean €S0 y no vean ninguna otra
cosa.

BUERO VALLEJO: Lo que sucede es
que con eso de la carestia de la vida, con
las dificultades de horario y demas, el
publico cada vez selecciona mas. No es
gque vaya menos al teatro, —cada vez van
mas en téerminos absolutos—, pero de
una manera relativa cada vez menos por-
que el teatro cada dia es mas caro y
entonces no hay mas remedio que elegir.
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A lo mejor eligen mal, pero no importa. Y
ello contribuye a este fendmeno de que
solo los éxitos que se han redondeado
mucho, congregan realmente al gran pu-
blico y los demas, incluso cosas que han
gustado y que han ido muy bien de es-
treno, luego no pasan de tener una vida
discreta o mediocre.

¢PARA QUIEN ESCRIBIR?

PEREZ COTERILLO: ;Para que tipo
de publico escribis vosotros?

RODRIGUEZ MENDEZ: Yo no he en-
tendido nunca eso de decir voy a escri-
bir para un publico joven, para un publi-
co de la tercera edad. Cuando escribo,
yo quisiera un publico de nihos, mayo-
res, soldados, criadas, yo no se. Ese es
el publico que quisiera, un publico inteli-
gente sobre todo...

BUERO VALLEJO: Yo escribo para un
publico que pudiera ser mental y senti-
mentalmente adulto, pero no sé cual es.

LOPEZ MOZO: A mi me llamo la aten-
cion el otro dia, en un coloquio en el
Ateneo, en el que algun espectador joven
se quejaba y justificaba el desprecio del
autor basandose en que el teatro no ha-
bla de temas actuales, de temas que in-
teresen al publico joven. En concreto sa-
lia el topico de la droga, etc., etc. Enton-
ces, el problema que yo planteaba era
que hasta queé punto el autor es actual si
toca esos temas. Esos temas son unos
temas mas a tocar, como lo ha podido
hacer Fermin o José Luis. Pero a mi me
parece tambien que el amor, o los temas
que toca Shakespeare, siguen siendo tan
actuales...

RODRIGUEZ MENDEZ: Lope de Vega
es actual...

LOPEZ MOZO: Claro. Por eso me pa-
rece tan dificil esto de decir para qué
publico se escribe. Yo no lo sé. Quizas
hubo una época en la que el autor tenia
su propio teatro. El teatro Lara, por ejem-
plo, tenia una tradicion, tenia un publico
habitual, y habia unos autores de la ca-
sa, quizas en aquel momento el autor si
podia escribir a un segmento del publico
determinado.

BUERO VALLEJO: Si, habia un tipo
de autor muy conocido, el autor comer-
cial, que escribia sus obras con arreglo a
unas consideraciones de lo que le gusta
al que, en ese momento, era el gran pu-
blico burgués y entonces este senor ha-

cia unas obras a la medida de lo que él
entendia que eran los gustos del publico.

LOPEZ MOZO: Pero hoy, cuando se
estrena con tanta irregularidad y ni si-
quiera un exito te garantiza cierta conti-
nuidad ni que vayas a ir al mismo teatro,
das muchos vaivenes. Yo creo que es
muy dificil hablar de una perspectiva de
éxito que es otra cuestion distinta a la
intencién intima del autor, pero desde
una perspectiva de exito, me parece muy
dificil hablar de un publico...

RODRIGUEZ MENDEZ: Tal vez en
cierto tiempo, Antonio, —y me refiero a
la epoca de Franco— si pensabamos,
aunque fuera insconscientemente, en un
tipo de publico...

BUERO VALLEJO: Bueno, yo siempre
he pensado en ese publico universal...,
pero claro, en mi circunstancia espanola
y sobre too en aquellos anos, yo pensa-
ba en el publico de Espana. Yo pensaba
en hablarles a los espanoles y, por lo
tanto en muchas de mis obras habia una
tematica espanola inevitable y voluntaria,
por supuesto.

UNA CONVERSACION

ALONSO DE SANTOS: Para mi, lo de
escribir es como una conversacion. Yo,
hablar, hablo con mucha gente, pero so-
lo puedo hablar en profundidad con un
grupo de gente que se parecen a mi.
Realmente escribo para esa gente que se
parece a mi. Luego me gustaria que mis
obras le encanten a todo el mundo, pero
cuando escribo, me interesa basicamen-
te la opinion de unos cuantos que se
parecen a mi. Y ni siquiera estoy hablan-
co de calidad, porque hay otras personas
a las que admiro, que tienen un valor
tremendo dentro de la historia del teatro
y tal, pero cuya opinion no me interesa
tanto porque no tienen un dialogo direc-
to con mis ideas. Son esas personas que
sOn como yo quienes pueden decir, “te
has equivocado” y me pueden inquietar
horrores, porque entonces me he equivo-
cado en mi plano personal con ellos.

BUERO VALLEJO: Cuando yo hablo
de que me dirijo a un publico mental y
sentimentalmente adulto, es porgue en
realidad estoy tratando de establecer esa
conversacion de que tu hablas. Es decir,
con gente que se parezca a mi, que sea
también mental y sentimentalmente adul-

ta.
ALONSO DE SANTOS: Pero hay un

JOSE LUIS ALONSO DE
SANTOS

“Proclamar un estilo de
vanguardia viene a ser
como el militar que dice:
“Yo soy militar de
vanguardia” en todas las
guerras. Es algo ingenuo.

L.a vanguardia nunca ha
sido un estilo en la

historia del arte. Es un
saco de sastre”.

“No quiero entrar en la
confrontacion de los
directores y los autores.
S1 un director es creativo
y hace una obra mia de
otra forma, me encanta.
81 no es creativo y lo
hace mal, no me encanta.
Es un problema de
calidad”.

“Esta es una de las
grandes cosas que te
planteas: si al tratar de
hacer cosas que sean para
mas gente estas
rebajando el liston o
estas, simplemente,
siendo mas ambicioso.
Que al fin y al cabo, bien
entendida, es una de las
metas de un artista, ser
ambicioso”.

e il
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matiz. Yo creo que cuando hablas de
que se parezcan a ti, da la impresion que
piensas que se parecen mas a ti. Y yo
pienso que se parecen menos. Quiero
decir que, cuando hablas de Espana y
los espanoles, pienso que aqui Vivimos
muchas razas mezcladas, y eso lo notas
cuando hablas con la gente...

BUERO VALLEJO: Son dos casos dis-
tintos. Hablaba de este teatro, que apar-
te de sus pretensiones esteticas, que
tambien cumplia, que debia cumplir una
funcion y asi fue mi propio teatro en
determinado momento. Entonces, claro,
en ese teatro, yo intentaba hablar a los
mental y sentimentalmente adultos sobre
todo, porque son mis amigos. Aungque
no los conozca. Aquellos con los que
converso. Pero tambiéen hablaba al resto
de Espana, a los que no fueran parecidos
a mi, para fastidiarlos.

ALONSO DE SANTOS: Por ejemplo
ahora, a proposito de la ultima obra de
Sam Sheppard, que ya se ha nombrado
aqui. Yo he visto la obra y cuando leo las
opiniones de los criticos sobre la obra,
creo que no tienen ni mala ni buena in-
tencion; es que cada uno es de una raza
y cada uno ha conectado mas O menos
con ese dialogo y otros no han conecta-
do nada. No hablo ya ni siquiera ideolo-
gicamente, hablo de dialogo en el senti-
do humano y existencial.

BUERO VALLEJO: Y esa es la gran
dificultad de la critica.

ALONSO DE SANTOS: Claro. Para mi,
esa obra tenia un dialogo conmigo que
estoy seguro que ha tenido con poca
gente. Con el espectaculo de Bob Wilson,
que es la otra cara de la moneda, pasa
exactamente igual; yo se lo he recomen-
dado a mucha gente como un gran es-
pectaculo y a otros amigos mios, que se
como piensan, no se lo he recomendado
porque tienen otra dimension y otra co-
municacion con los hechos. Entonces,
;como escribir para todos? Hay princi-
pios basicos en la vida, como eso que
dice Genet: principio numero uno: "yo
me hablo con los que no creen en Dios’
o algo asi. Es verdad; el mundo se divide
entre los que creen en Dios y los que no
creen en Dios, lo de la OTAN y los de la
no OTAN. Y luego hay pequenos princi-
pios, pequenas cosas, que explican que
puedas tener una conversacion muy
agradable con un amigo en un bar y, sin
embargo con otro, en unos minutos te
callas porque simplemente no conectas.

= e T
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LA BUSQUEDA DE UN
PUBLICO MAYORITARIO

i

PEREZ COTERILLO: ;,La busqueda

de un publico mayoritario no hace reba-
jar precisamente la calidad de ese dialo-
go? ;E! hecho de que el espectaculo que
uno esta escribiendo vaya a producirse
de una u otra forma, no le encarrila ha-
cia un determinado publico? ;No seria
tramposa la ambicion de escribir para un
publico muy mayoritario, en base a reba-
jar la calidad de ese dialogo?

ALONSO DE SANTOS: Creo que lo
que he dicho antes tiene una segunda
lectura, logicamente: yo digo que escri-
bo para mis amigos, pero me encantaria
que todo el mundo fueran mis amigos.

BUERO VALLEJO: Exacto, tu escribes
para el gran publico deseoso que ese
gran publico te acepte o se cague en tu
padre, pero no le seas indiferente.

LOPEZ MOZO: Yo estoy de acuerdo
con Moisés, que cuando el autor intenta
buscar a ese gran publico de manera un
poco forzada y satisfacer a todos...

RODRIGUEZ MENDEZ: Hay quien lo
intenta y no les sale...

LOPEZ MOZO: Claro, otra cosa es que
les salga.

BUERO VALLEJO: Esa palabra no me
gusta: satisfacer, yo, si puedo, escribo
para el gran publico, pero no para
satisfacer...

LOPEZ MOZO: Pero, Antonio, no
excluye que algun autor se lo plantee
como meta y entonces, evidentemente,
lo que hace es rebajar la categoria del
teatro.

BUERO VALLEJO: Pero ésa es la cla-
se b, la segunda division del autorado
;,no?

D. MIRAS: Si, en el fondo, todo el
mundo escribe para sus afines y en con-
tra de sus adversarios. En definitiva al
manifestarse uno a si mismo, se esta ma-
nifestando para ser aceptado por los afi-
nes y para ser rechazado por los ad-
versarios.

BUERO VALLEJO: Luego, puede
ocurrir que esos que tu llamas adversa-
rios, o que no sintonizan contigo, sin
embargo terminen por aceptarlo. Y lo
contrario, que aquellos que parecian mas
afines, la desprecien.

LOPEZ MOZO: Lo que también se da

mucho es escribir pensando en ese esca-
lon intermedio y necesario para estrenar.
Es decir, escribir para el actor, para la
compania y para el empresario...

BUERO VALLEJO: En algunas épocas

del teatro asi ha sido, sin duda alguna,
incluso en autores muy significados, que
ya estaban muy instalados en el teatro.
Es el caso de los hermanos Quintero —de
los que te hablo con respecto, por su-
puesto— que anunciaban: “la proxima
obra es para fulanita” y procuraban ha-
cer el papel apropiado para que fulanita
se luciera. Esto se ha dado en un teatro
muy comercializado. Pero recuerdo un
prologo de Bernard Shaw, que no es s0s-
pechoso de haberse vendido demasiado,
que decia, a proposito de su obra, que
no habria sido escrita de no haber tenido
in mente a un actor. Y esto es logico
también, porque también el talento inter-
pretativo, el talento creador de un gran
actor puede fecundar a un autor y hacer-
le ver un tipo que, de otro modo, no
veria. Eso es legitimo.

ALONSO DE SANTOS: Evidentemen-
te, a la gente que escribimos nos inquie-
ta saber qué sucede al intentar agrandar
mucho ese circulo de amigos, si lo inten-
tamos agrandar, porque intentamos ven-
der teatro, e intentamos que llene la gen-
te nuestros teatros basicamente, al me-
nos yo lo intento, llenar los teatros es
una de mis metas. ;Como conseguir eso
sin rebajar ese intento de experimenta-
cion, de seriedad, de honestidad y de
calidad? Siempre se pone el ejemplo de
Mihura, un gran autor, que cuando se
abrio e intentd conquistar al publico, se
quedod en un autor mediocre. Eso, claro,
es especular. A mi, Luis Riaza me ha
dicho hace poco "yo a partir de ahora ya
voy a escribir teatro comercial como tu y
como Fermin”... (Risas).

Y yo le dije que me parecia muy bien.
O sea, parece que es una decision perso-
nal; que uno llega a casa y dice: hoy voy
a escribir teatro comercial, me dejo de
historias. Bueno, yo no se si eso puede
ser susceptible de una decision o es que
realmente, en el fondo de si mismo, uno
lleva su forma de expresion, su canaliza-
cion mas logica. Si yo dijera “a partir de
ahora me dedico a hacer cosas a lo Bob
Wilson”, a lo mejor hacia dos dias, de
vez en cuando, en el Olimpia con cuatro
espectadores y el acomodador y me da-
ba mi vanidad por satisfecha. Pero yo no
sé si eso seria venderme 0 hacer el ton-
to. O ser puro. Si yo supiera que mi
pureza, mi verdad y mi honestidad esta
en dos dias de vez en cuando en la Sala



San Pol, y que mi mentira, mi mediocri-
dad, mi frustacion y mi negacion como
artista esta en un teatro comercial lleno,
a lo mejor lo hacia. No sé si contesto a
tu pregunta. Evidentemente, ésa es una
de las grandes cosas que te planteas: si
al tratar de hacer cosas que sean para
mas gente, estas rebajando el liston o
estas, simplemente, siendo mas ambicio-
so. Que, bien entendida, es una de las

metas al fin y al cabo de un artista, ser
ambicioso.

“MEJOR QUE MEJOR”

BUERO VALLEJO: Yo creo que el au-
tor que se ha planteado su tarea como
algo importante y fundamental, no como
un “modus vivendi”, si escribe con since-
ridad estética, no consiente en enganar-
se a Si mismo; y , sl a traves de eso
consigue un gran publico, pues mejor
que mejor...

LOPEZ MOZO: No se trata de sacar a
colacion el ejemplo de Riaza porque es
inapropiado, pero yo si creo posible que
un autor se plantee rebajar sus niveles
de calidad para alcanzar algo. Ahi esta,
lo he oido, la historia de aquella obra La
ciudad no es para mi, que es de un gran
autor y, sin embargo, la firmé con pseu-
donimo. Es decir, creo que es posible
descender escalones para hacer algo que
tenga determinado éxito.

BUERO VALLEJO: No solo es posible,
sino que se ha hecho. El propio Mihura,
que se ha citado antes, no tenia ningun
empacho en decirlo. Y no es que estemos
ahora acusandole de algo que él no hu-
biera reconocido nunca. El lo ha dicho
en innumerables entrevistas. El, natural-
mente, iba a buscar al gran publico.

ALONSO DE SANTOS: Una persona
a la que yo admiro mucho, que ha traba-
jado mucho con Mihura y ha estado dia

a dia tras él, me ha confesado que en

sus momentos mas intimos, Mihura escri-
bia asi porque no sabia escribir de otra
forma.

BUERO VALLEJO: No, no. No, porque
Mihura sabia escribir “Tres sombreros
de copa"” y Mihura sabia escribir "E/ caso
de la mujer asesinadita’ y "Sublime deci-
sion” que es una obra, en mi opinion,
considerabilisima y algunas otras... Lue-
go se puso a hacer cosas que yo no voy
a despreciar y que estan llenas siempre
de su ingenio chispeante, pero que, evi-
dentemente, estaban buscando la

aquiescencia de las senoras que van al
teatro, segun ya topico antiguo.

ALONSO DE SANTOS: A lo mejor es

que eran sus amigas y escribia para sus
amigas.

BUERO VALLEJO: A lo mejor eran
sus amigas porque él quiso que fuesen
sus amigas. En esto de escribir, cada
uno tiene su destino, y hay quien tiene el
destino de escribir algo que considere
siempre honesto y sincero y hay quien
dice: bueno, yo voy a ver cOmo manejo
este toro...

ALONSO DE SANTOS: Cada uno tie-
ne su destino, como los personajes que
escribimos. Antes, cuando hablabamos
de escribir o no para un actor, yo estaba
pensando que no habia que escribir para
un actor, pero habia que escribir para
unos personajes. Uno escribe para sus
amigos y para sus personajes.

LOPEZ MOZO: No. Yo me referia a
gue nombran director a Marsillach del
Centro Dramatico e inmediatamente
piensas qué es lo que le va a Marsillach,
y te pones a pensar un espectaculo que
le pueda ir a Marsillach, como responsa-
ble de la programacion.

ALONSO DE SANTOS: Eso se puede
hacer...

RODRIGUEZ MENDEZ: Benavente
escribio algunas obras...

BUERO VALLEJO: Bueno, todos sa-
bemos que el de Benavente es el caso
mas debatido, mas discutible en ese as-
pecto concreto de su acomodacion a una
sociedad determinada. Habria mucho
gue discutir en eso también. Se ha exage-
rado el antibenaventismo, pero no es,
quiza, el caso mas claro para dirimir esta
cuestion.

RODRIGUEZ MENDEZ: Yo creo que
si hubiera algun caso como el de dona
Maria Guerrero, que estaba siempre pen-
sando en los autores y l0sS promovia...

D. MIRAS: Es que no es lo mismo
escribir para un determinado auior que

escribir para un determinado publico.

RODRIGUEZ MENDEZ: Pero es que
esas actrices, eran ya una especie de
escalon intermedio...

BUERO VALLEJO: Aun en ese caso,
(hablo por mi experiencia personal mo-
destisima), eso que se ha llamado vulgar-
mente escribir a medida, no lo veo facil,
por supuesto no lo he hecho nunca. Yo
he podido pensar en algun caso, dado
que ya me ha hecho otras obras, y me

gusta mucho, me gustaria que tal obra la
hiciera José M.? Rodero; esto lo puedo
haber pensado muchas veces, pero nun-
ca he escrito el personaje que me hubie-
ra gustado que el lo hiciera buscando
sus maneras de hacer...

D. MIRAS: Eso puede pasar en las
primeras cuartillas, puedes pensar en Ro-
dero en las primeras cuartillas, pero lue-
go el personaje se te escapa.

BUERO VALLEJO: Ha habido gentes
que han hecho cosas a medida, tan a
medida que luego la primera actriz les
decia: “"Esto que dice Pepe lo tengo que
decir yo, porque Pepe no levay me va a
mi y es muy bonito”. “jNo faltaba mas,
dona Eufrasia...!" Esto se ha hecho.

RODRIGUEZ MENDEZ: Ahora, a ve-
ces, eso lo hace el director, esta escena
mejor estaria de otra forma...

BUERO VALLEJO: También, tambien.

LA RELACION DEL AUTOR
CON LA PRACTICATEATRAL

PEREZ COTERILLO: Cuando se habla
de la integracion del autor en la practica
teatral, parece que se constata una situa-
cion cronica: al autor, en el mejor de los
casos, se le pide la obra, se busca que
esté lo mas ausente posible de los ensa-
yos y se le estrena por sorpresa. A veces
ocurre eso. En cambio, comienza a
ocurrir en otros paises que el actor se
mete mas dentro del proceso de creacion
y, no tanto para transcribir lo que un
colectivo de actores o de directores pro-
pongan, sino, sobre todo, para trabajar
sobre textos ajenos, por ejemplo, para
realizar una version determinada de una
obra en funcion de un espectaculo deter-
minado, un poco lo que en Alemania se
entiende por dramaturgia, la acomoda-
cion de un texto ya escrito a una puesta
en escena concreia. A veces se ha plan-
teado la posibilidad de que esa pudiera
ser una forma de ingreso efectivo de los
autores en la practica teatral, y tambien
parece que hay un cierto rechazo de esa
posibilidad por parte de los autores...

RODRIGUEZ MENDEZ: Sobre eso yo

te diria una cosa. Se habla de que yo soy
un hurano, de que yo tal o yo cual, pero
esa es una de las cosas sobre las que
estoy lleno de esperanza, porque me en-
cantaria que alguien me cogiera como
dramaturgo, no sélo como dramaturgo
de mis obras, sino también de otras, por-
que de verdad que me gustan tanto los
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ensayos, me gusta tanto el teatro y he
estado tan poco en éel, que me pareceria
una maravilla. No sé si sera verdad que
el Ministerio, la Administracion, va a pa-
gar a dramaturgos, va a coger autores
para que actuen como dramaturgos. Eso
me encantaria.

D. MIRAS: De todos modos, hay que
tener una cosa en la cabeza. No sé, a lo
mejor me equivoco, pero asi como en
Alemania el dramaturgo es una figura
que, segun me aseguran (yo no me lo
acabo de creer, porque me parece dema-
siado) puede, incluso, oponerse al di-
rector...

RODRIGUEZ MENDEZ: Yo no creo
que sea la labor del dramaturgo oponer-
se al director...

D. MIRAS: Una cosa esta muy clara:
el dramaturgo esta naciendo o ha nacido
como consecuencia de la arrogancia del
director. Es decir, el director ha vencido
al autor y lo ha desplazado, pero luego
se ha encontrado con los problemas de
texto y ha tenido que echar mano de un
especialista. En Alemania, los posibles
choques entre dramaturgo y director se
resuelven mediante un contrato previo
que se ha estipulado, en el cual cada
uno tiene sus competencias perfecta-
mente delimitadas y en materia textual el
director no puede contradecir al drama-
turgo, yo estoy convencido, quiza porque
soy muy pesimista, de que aqui cuando
empecemos a funcionar como dramatur-
gos seremos en realidad unos subordina-
dos evidentes del director.

RODRIGUEZ MENDEZ: Podria ser
otro cancer mas el dramaturgo...

D. MIRAS: Primero, como dramaturgo
de nuestras propias obras, ni pensarlo. A
mi se me ha prohibido. He tenido dos
montajes y en uno de ellos se me prohi-
bi6 asistir a los ensayos y en el otro me
dijeron que me callara, Evidentemente,
dramaturgo de nuestras propias obras
no vamos a ser, eso esta muy claro, que
es lo que tradicionalmente veniamos
siendo, con el mal gesto del director. Y
eso se nos ha quitado a base de decir:

“mira, no vengas porque vas a incordiar”.

Pero j;dramaturgo de las obras ajenas?
Nos van a decir: "Si no te permito ni que
opines de las tuyas, ;como te voy a per-
mitir que opines de la de Fermin?”

BUERO VALLEJO: Yo he trabajado
con directores con los cuales me he lle-
vado en general bien. Hemos podido te-

‘ner nuestras discusiones, a veces viva,

pero terminabamos por llegar a un punto

de acuerdo. A mi me parece que eso ha
pasado siempre. A un punto de acuerdo
O a un punto de desacuerdo, claro. Ha-
blando en general, incluso antes de que
se hablase de dramaturgos de obra pro-
pia o ajena, al autor, cuando era un ver-
dadero autor de teatro, siempre le ha
gustado estar al lado de la direccion e
intervenir en alguna medida en ella (en
la medida que podia o le dejaban). Yo lo
he hecho en casi todas mis obras, no en
todas, pero en fin, en casi todas estaba
al lado de la direccion. No he consegui-
do muchas cosas que he planteado, pero
otras si las he conseguido. Ahora bien,
que en Alemania, como tu dices, el dra-
maturgo sea el juez, en ultima instancia,
sobre el texto, no termino de creerlo,
aungue este en el contrato.

D. MIRAS: A mi me lo juraba Salvat,
que sabe mucho...

BUERO VALLEJO: Lo natural es el
dialogo, lo naturai es que el dramaturgo
y el director hablen todos los dias y lle-
guen a convencerse mutuamente, hasta
un cierto grado.

ALONSO DE SANTOS: De todas for-
mas, es un problema de creacion y de
calidad. Si en cualquier obra que se fue-
ra a hacer mia, hubiera un dramaturgo y
yo confiara en el y de verdad tuviera un
nivel, yo estaria encantado con que qui-
tara cosas que estoy seguro que se pue-
den modificar. Pero voy a entrar mucho
en discusion si no tengo fe en el.

BUERO VALLEJO: Yo, en principio,
no tengo fe, porque tengo fe en mi
mismo...

D. MIRAS: Pasa una cosa: tu, como
autor, has tardado mucho tiempo en pen-
sar algo que, a lo mejor, al director le
ocupa cinco minutos.

BUERO VALLEJO: En todo caso, yo
soy el autor y creo saber de teatro, creo
saber lo que he escrito. Entonces, cual-
quier modificacion, que me la pregunten,
que me la consulten: "Oye, jqué te pare-
ce? ,No te parece que esto tal y cual?
i,No te parece que esta escena sobra?”.
Yo me he cargado un par de escenas en
Un sonador para un pueblo la noche mis-
ma del ensayo general, porque Tamayo,
al cual yo le he hecho pasar por el aro
mil veces, me decia: “"Buero, esta escena
pesa, este escena no va a ninguna parte’.
Y la noche del ensayo general yo le he
dicho: "Espere usted, Tamayo, espere us-
ted, déjeme pensarlo, me voy a meter en
el despacho”. Me he metido en el despa-
cho, he reflexionado y he vuelto y le he

JOSE RODRIGUEZ
MENDEZ

“El vanguardismo y el
realismo van juntos: no
existiria vanguardismo
si no existiera el
realismo”.

“Cuando los criticos
hablan de realismo, se
refieren a obras faciles, a
obras que llegan bien al
publico. Pero eso no es
realismo”.

“Cuando escribo, yo
guisiera un publico de
ninos, mayores, soldados,
criadas...
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dicho: “Suprimidas estos dos escenas”,
pero me |lo han consultado. Y el drama-
turgo, si lo hay un dia, me lo debe con-
sultar, porque yo soy tan dramaturgo co-
mo el. Puede que él vea lo que yo no he
visto y, ojala, yo tenga el discernimiento
suficiente para que, cuando me hagan
ver lo que yo no he visto, lo acepte. Y
creo tenerlo. Muchas veces me han he-
cho ver cosas y las he aceptado.

LA “PUESTA” DEL
DIRECTOR Y LA "PUESTA”
DEL AUTOR

ALONSO DE SANTOS: Yo he estado
discutiendo Bajarse al moro con Gerardo
Maya durante un ano, manana, tarde vy
noche... En la primera fase del trabajo
nos hemos peleado todos los dias, hemos
pensado cada personaje todos los dias.
Pero con una particularidad: que nunca
hemos juzgado si algo de la obra era
bueno 0 malo en si mismo, sino si venia
bien o mal para este reparto y para las
circunstancias del teatro. Porque desde
el primer dia, él aceptdé que la obra le
gustaba y porque si no es asi yo no jue-
go. La obra es "buenisima’” desde princi-
pio a fin, si no, no hablamos de ella, y
entonces vamos a pasar a discutir para
este reparto, para estas condiciones, pa-
ra este momento, para este fin de primer
acto, etc., si viene mejor esto o viene
mejor esto otro. Y ahi, digamos que ha
llegado un momento en que hemos con-
fundido texto y direccion en una buena
pelea, en una dura pelea. Pero las cosas
no es que fueran cuestionables en fun-
cion del texto, sino en funcion de la pues-
ta en escena de muchas cosas que hay
que elegir, y el director, cuando tiene
que elegir, hay cosas del texto que le
sobran, cosas que estrangulan su puesta
en escena. No quiere decir que ese texto
sea malo, sino que tambien es su puesta.
Yo defiendo mucho a los directores, por-
que también soy director, y él no puede
hacer la puesta del autor, tiene que ha-
cer la suya.

RODRIGUEZ MENDEZ: Yo creo que
hay una ocasion en la que hace falta un
dramaturgo. Por ejemplo, el teatro clasi-
co, el teatro en verso, los problemas que

hay ahora con esa cuestion: un dramatur-
go especialista que le ensenara al direc-
tor como se dice el verso, por queé las
escenas de una obra de Lope estan escri-
tas en verso, por que unas estan escritas

en redondillas y por qué hay un soneto,
anhi si hace falta un dramaturgo.

D. MIRAS: Pero entonces, si el que
lleva la primacia es el dramaturgo, la
puesta en escena no sera ni la del autor,
ni la del director, sino la del dramaturgo.
Seran tres a discutir en vez de dos...

BUERO VALLEJO: Es la del director,
la del autor y la del dramaturgo.

ALONSO DE SANTOS: Se entiende,
en principio, que cuando el autor esta
vivo, él es el dramaturgo. Los dramatur-
gos hacen las tareas de dramaturgia con
textcs de autores no vivos, 0 que no es-
tan en ese momento alli. Si tienen que
discutir los tres seria un lio, yo no conoz-
co la experiencia de tres discutiendo.

LOPEZ MOZO: ;Pero el ejemplo que
tu has puesto existe? ;Realmente el dra-
maturgo existe para todos los montajes?

D. MIRAS: Si, porgue es un elemento
de los teatros municipales publicos, y el
dramaturgo es un senor que esta a suel-
do fijo, y tiene que trabajar para ganarse
su sueldo.

ALONSO DE SANTOS: Bueno, si, pe-
ro no con unas tareas concretas de dra-
maturgia estando el autor vivo.

LOPEZ MOZO: Pero es que parece,
por lo que dice Domingo, que el drama-
turgo es un senor a sueldo fijo, que tra-
baja aun estandc el autor vivo.

ALONSO DE SANTOS: El primer caso
que ha sucedido en Espana es el de Mo-
lina Foix, que ya esta contratado por ese
procedimiento, porque estan haciendo
su obra Los abrazos del pulpo y el esta
haciendo de dramaturgo.

D. MIRAS: Si, pero €l no es de la plan-
tilla del Olimpia...

PEREZ COTERILLO: No es del equi-
po del teatro, sino del equipo que se ha
contratado para ese montaje.

D. MIRAS: Es que en Alemania, el dra-
maturgo es un sefor que esta en el equi-
po del teatro permanentemente, cobran-
do...

LOS RIESGOS DEL
DRAMATURGO

ALONSO DE SANTOS: Aqui hay dra-
maturgos en algunos teatros, por ejem-
plo Enrique Llovet en el Bellas Artes.
Pero, evidentemente, Llovet |lo unico que

hizo conmigo cuando fuimos al Bellas
Artes, fue decir que le gustaba mucho la
obra, pero no se metio jamas, como se
Iba a meter si estaba yo alli. Otro es
Perez Sierra con Marsillach. Evidente-
mente, va a haber unos dramaturgos en
algunos sitios, pero sera para obras cla-
sicas, 0 para adaptaciones o traduccio-
nes, pero, evidentemente, cuando este el
autor vivo, 1o mas logico es que le con-
traten a él.

BUERO VALLEJO: No obstante, el
rresgo que apunta Miras no me parece
desdenable. Por la razon de que todo el
mundo quiere, como es natural “autope-
destalizarse”, y perdonen la palabra, ha-
bra dramaturgos que intentaran enmen-
darle la plana al autor.

ALONSO DE SANTOS: Para mi, el pe-
ligro de los dramaturgos, que también es
muchas veces el de los directores, es
que las obras son explicables, estudia-
bles y discutibles hasta cierto punto. Lue-
go hay un punto caprichoso, en el que
todo el mundo te recomienda, "quitalo,
quitalo, porque eso no casa'’, pero en el
que tu sabes que eso es lo que tu quie-
res poner alli. Hay algo de capricho, de
expresion individual y de respuesta a la
vida por parte de un autor, |0 mismo que
de un pintor. Hay escenas que se salen
de la normalidad, que se salen de la es-
tructura dramatica de la obra. Si los dra-
maturgos saben mucha dramaturgia, por
un lado es bueno, pero por otro lado
pueden causar estragos si su talento no
supera a su capacidad artistica, a su for-
macion artistica.

POLITICA TEATRAL

PEREZ COTERILLO: El ultimo tema
que yo queria plantear es el siguiente:
., de que manera incide la actual politica
teatral de la Administracion en el terreno
especifico de la creacion de textos?

LOPEZ MOZO: Yo creo que ha mejo-
rado la situacion, porque peor no podia
estar. Pero creo que con la politica auto-
nomica se ha creado un problema para
el autor, qQue es que se ha i1do a una
regionalizacion del teatro, es decir, en
Valencia se pretende estrenar autores va-
lencianos, en Cataluna, autores catala-
nes, en Andalucia, andaluces, y eso creo
que no es bueno. Por otro lado, la politi-
ca de distribucion de espectaculos, creo
que se ha complicado bastante. Es decir,
ahora ya no es tan facil el trasvase de
espectaculos de una autonomia a otra.
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Hay que entrar dentro de unos circuitos
Y Si no encajas en esos circuitos no tie-
nen ninguna posibilidad. Por un lado se
ha mejorado, pero hay unos problemas a
corregir.

ALONSO DE SANTOS: Esta también
es0 que hemos hablado de las nuevas
tendencias, ;Como no apoyar los pre-
mios teatrales como el Marqueés de Bra-
domin, para autores menores de 25 anos
O como las diez ayudas que hay para
otros autores? Pero a mi me da un poco
la sensacion de que lo anterior lo dan ya
por perdido. Esta el teatro ya consagra-
do, y luego hay como unas ganas de
sacar autores jovenes, que son absoluta-
mente respetables, pero se advierte una
especie de renuncia a que las generacio-
nes intermedias puedan dar mas de si.
Eso es un poco doloroso.

BUERO VALLEJO: Viene de la acele-
racion de la vida en general. Que produ-
Cé a su vez una aceleracion del movi-
miento normal de sustitucion genera-
cional.

D. MIRAS: Los autores totaimente no-
veles, que la ley define como el que no

ha estrenado ni publicado nunguna obra,
tienen diez ayudas y l0s que no son no-
veles tienen seis. Por otra parte, a los
autores noveles que no han publicado ni
estrenado ninguna obra se |les exige que
tengan licencia fiscal. Yo no lo entiendo
mucho: ;Como va a tener licencia fiscal
un chico que se pone tranqguilamente de-
lante de una maquina a ver que sale?

BUERO VALLEJO: Bueno, ese es el
follon burocratico que no hay quien lo
aguante.

D. MIRAS: Por otra parte, te dice la
ley que tendran que acreditar que no
han escrito ni publicado ninguna obra
mediante |la Sociedad de Autores. La So-
ciedad de Autores podra acreditar que
no han estrenado, pero el hecho de no
haber publicado, no tiene que ver con la
Sociedad de Autores. No sé. Hay peque-
nas cosas téecnicas de la orden, que reve-
lan que no esta muy pensada. Quiza la
politica hacia los autores es un poco im-
provisada en ese sentido...

LOPEZ MOZO: Planteaba Jose Luis el
problema de esas generaciones que es-
tan por ahi, un poco despendoladas. Nos

estan metiendo en bloques; parece como
que hay una cuota de reparto por blo-
ques, hasta tal punto que el éxito o el
fracaso de uno de los que forman parte
de nuestro bloque nos arrastra a todos.
Me da la impresion de que eso esta pa-
sando en el mismo Centro de Nuevas
Tendencias. Por un lado, parece que ca-
da ano corresponde estrenar a uno o
dos autores de uno u otro bloque. Los
nuevos, como todavia no se han agrupa-
do, digamos que andan por libre. Esto si
es negativo, esta perjudicando en aiguna
medida. Sobre todo por el compromiso
que suponen los éxitos o los fracasos de
un companero, que parece que puede
condenarnos O empujarnos a entrar al
ano siguiente dentro de la programacion.

D. MIRAS: Sobre todo piensa que el
fracaso de uno perjudica a lo demas mas
de lo que les beneficiaria su posible
éxito... El éxito suele ser individual y el
fracaso colectivo.

LOPEZ MOZO: Esto lo refleja la criti-
ca. Hay criticos para quienes cuando un
autor triunfa, es el autor el que triunfa. Y
cuandc falla, es toda una generacion la
que falia.

39




MESA REDONDA 2

Josep M. Benet i Jornet, Guillem Jordi Graells, José Martin Recuerda,
Manuel Martinez Mediero, Jaume Melendres, Carlos Muniz, Anton Reixa,
Alfonso Sastre y Jordi Teixidor.




Tl B | di——
B e

MOISES PEREZ COTERILLO: Nos in-
teresaba mucho comenzar con el tema
de la dramaturgia. Hemos hecho una pri-
mera mesa donde reunimos a los autores
afincados en Madrid. Entendiamos que
los problemas podian ser mas especifi-
cos al estar mas o menos cerca de |lo
que es la fabrica teatral, como una de las
capitales mas fuertes del Estado. La se-
gunda seria Barcelona.

Pero parece que los problemas de los
autores que estan en otras comunidades
pueden ser mas especificos en relacion
con la politica teatral de cada comunidad
O de cada municipio. Hay autores que,
ademas, viven una especie de enclaustra-
miento. Puede ser el caso de Martin Re-
cuerda, de Mufiz a quien al fin hemos
encontrado en Toledo, incluso el caso
de Alfonso Sastre en cierta medida. Yo
no sé los problemas que surgen exacta-
mente en Cataluna, en relacion con las
nuevas instituciones promovidas por la
Generalitat o por el Municipio. Creo que
se trata de problemas un poco distintos
a los que se plantean en Madrid. Por
otro lado, esta el tema de las culturas
diferenciadas del Estado y sus lenguas.
También hemos querido introducir gente
mas joven en el debate. Gente que viene
de otros campos de la literatura, como
es el caso de Anton Reixa, que acaba de
estrenar en Galicia. Como es el caso de
Graells que lleva una serie de trabajos
de dramaturgia y tiene, ademas, en vis-
peras un estreno para el mes de marzo.
A modo de guion, podriamos piantear el
coloquio sobre tres bloques. El primero,
de temas relativos a la creacion, al deba-
te estético. Otro bloque podria ser la re-
lacion del autor con el medio teatral. En
tercer lugar, podriamos analizar la politi-
ca teatral: de qué modo las politicas tea-
trales de nuevo cuno propician, en cada
region y nacionalidad del Estado, el he-
cho de la creacion por parte de l0s escri-
tores; en qué medida les sirve de incen-
tivo o de freno.

Dicho esto, previo agradecimiento por
haber ‘caido en la trampa” madrilena que
0s hemos tendido, vamos a empezar co-
MO quereils.

TEATRO Y LITERATURA

ALFONSO SASTRE: Los dos primeros
bloques que has mencionado tienen una
articulacion bastante clara. El problema
de la estética en el teatro, desde el punto
de vista de la escritura, esta condiciona-
da por la posicion que los escritores de
teatro tengamos respecto del conjunto

de lo que es la estructura teatral. El tea-
tro no somos nosotros, pero nosotros
defendemos de algun modo al teatro, lo
cual hace que tengamos una posicion un
poco contradictoria. En cuanto que escri-
tores, generalmente somos considerados
como gente de teatro en los medios pro-
piamente literarios. Mientras que, dentro
del teatro tenemos una consideracion de
escritores, pero no somos propiamente
escritores de teatro. No pertenecemos
propiamente al mundo teatral, a ese mun-
do que representa la practica escénica
sobre un escenario. La colaboracion es-
trecha en los ultimos anos, de algunos
escritores con los grupos ha supuesto la
conqguista de una posicion. Esa posicion
segun la cual el escritor de teatro seria
admitido como un componente mas del
fenomeno teatral. Con ello se ha preten-
dido superar la vieja imagen del escritor
distante del fendmeno propiamente tea-
tral, que representaba O'Neill por ejem-
plo, del cual se dice que nunca fue a
ningun ensayo. O'Neill escribia en su ca-
sa, no iba a los ensayos, ni generalmente
tampoco asistia ni siquiera a las repre-
sentaciones de sus obras. De modo que
era una especie de fantasma para las
gentes que hacian practicamente el tea-
tro. Eso es |lo que creo que hace de nues-
tra situacion un fenomeno un poco para-
dojico que contribuye a complicar la es-
tética de nuestra escritura con relacion a
la estética de la escritura. A 10s proble-
mas que presenta la estética de la escri-
tura para quienes escriben para los libros
y solamente para los libros, sin otro con-
dicionamiento que el del mercado del
libro. Lo que quiero decir, en resumen,
es que los dos primeros puntos estan
muy articulados...

BENET JORNET: Este es un tema que
a mi me preocupa bastante. Me parece a
mi que cuando hay un texto, se queda
encima del papel como si fuera un libro.
Este texto tiene una intencion artistica.
Esto automaticamente, se quiera 0 no se
quiera, es literatura. En este caso seria
literatura dramatica. El problema es que
la literatura, en determinados momentos,
suena muy mal para quienes forman par-
te del mundo del espectaculo teatral.
Pienso, sin embargo, que cualquier texto,
incluso el de un colectivo, debe ser con-
siderado como literatura. No hay que te-
ner miedo a la palabra. Sin embargo,
existe ese miedo o existe una confusion.
Durante mucho tiempo habia una identi-
ficacion entre lo que era la literaruta dra-
matica y lo que era el espectaculo teatral.
Ahora parece que ha llegado el momen-
to en que el espectaculo teatral se ha

convertido en otra cosa. Un espectaculo
teatral puede provenir de cualquier cam-
po, de un libro de poesia o0 de una impro-
visacion o de lo que sea. Pero ademas,
también puede provenir de un texto es-
crito por un senor. Ocurre a menudo,
que la gente que se ocupa de la literatu-
ra, de pronto no se ocupa del teatro co-
mo género literario, le da miedo. Recuer-
do un ejemplo en Cataluna, Alex Roca
acaba de publicar un libro sobre literatu-
ra. Alli se habla de poesia, se habla de
novela, pero no se habla de teatro. ;jPor
quéz porque da miedo. Ahora un senor
cree que ya no debe ocuparse del teatro
porque, a lo mejor, no le gustan los es-
pectaculos teatrales, solo le gusta la lite-
ratura, cosa que a mi me parece muy
normal. Pero yo creo, a pesar de todo,
que en tanto que texto literario, el critico
de literatura deberia ocuparse de |0 que
es el texto dramatico y que deberia en-
tender que una cosa es el espectaculo
teatral y otro es el texto dramatico, aun-
que éste sea un texto literario que apun-
ta hacia la escena. Por otro lado, tenemos
también esa especie de desconfianza de
la gente del espectaculo hacia lo que
son |los textos escritos. Ahi se crea enton-
ces ese vacio que hace que la gente de
la literatura no se dedique al texto drama-
tico, porgue piensa que NnoO es su campo.
En cambio, el senor que se ocupa del
espectaculo teatral, de algun modo, a
veces, puede llegar a despreciar |0 que
es un texto. Yo creo, de todas maneras,
que este es un problema que Se ha vivi-
do en los ultimos tiempos, fruto de una
epoca de confusion. A mi, de todas ma-
neras, N0 me preocupa excesivamente
porgue pienso que las cosas se restable-
ceran y volveran a su curso normal. Lo
que ocurre ahora, en todo caso, es que
de cara al espectaculo teatral, los que
escribimos un texto en casa tenemos mas
competencia, en tanto que hay la posibi-
lidad de que en escena se monten cosas
que no sean estrictamente eso.

GUILLEM JORDI GRAELLS: Alfonso
ha definido la cuestion de esa especie de
especificidad... tan conflictiva que hace
gue el escritor teatral, a veces no sea
considerado como tal por sus colegas de
otros géneros, que estiman como hom-
bre de teatro; mientras que el mundo del
teatro, tal vez, tiende a considerario co-
mo escritor. Entonces en esta linea, pero

quizas como cuestion casi previa al tema
del debate, yo quiero plantear que aqui
estamos representados basicamente es-
critores pero que, en un alto porcentaje,
la produccion de espectacuios no parte
del texto, obra de un escritor, sino de
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otros mecanismos. Uno de ellos, que su-
pongo queda bastante al margen de la
discusion y no entro en el, es el de las
traducciones. Luego nos encontramos
también con otras formas de autoria que
no proceden de un escritor que propone
un texto. Me pregunto hasta que punto
queda al margen del debate de hoy —te-
niendo en cuenta que no hay aqui repre-
sentantes, yo diria, de esta linea— este
trabajo de autoria, surgido de la propia
practica teatral, y que incluso en muchas
ocasiones no cuenta en su interior con
un dramaturgo 0 con una persona espe-
cializada, con un escritor definido como
tal, aunque alguien esté asumiendo estas
funciones.

En mi caso, soy un autor casi novel.
Digo casi, porque la unica experiencia
autoral es del ano 77 y no la considero o
la considero en el sentido de que mi
trabajo siempre se ha desarrollado den-
tro de los colectivos teatrales. Aparte de
haber hecho de todo, como todo quisqui,
en el teatro independiente, mi trabajo
textual ha partido siempre de unas pro-
puestas de espectaculos que solo en al-
gunos casos han partido de mi, pero en
los cuales siempre estaba incorporado
como adaptador, como dramaturgo o co-
mo traductor. Y, en ese caso concreto
como autor, lo fui en razon a unas nece-
sidades, a una compania, a un grupo o a
un director. Por eso queria poner esta
cuestion sobre la mesa, por saber si real-
mente nos centrabamos en la figura del
escritor, en la cual yo me siento hasta
cierto punto, no dire al margen, porque
seria absurdo, pero si con poca experien-
cia, porque siempre mi trabajo textual ha
nacido de una practica.

MOISES PEREZ COTERILLO: La in-
tencion era precisamente esta. Hubo ya
otro encuentro convocado conjuntamen-
te por el Centro de Documentacion Tea-
tral y por el Centro de Nuevas Tenden-
cias Esceéenicas, sobre otras formas de
autoria teatral en otro momento. Y nos
parecia que era interesante recoger el
trabajo, también basicamente, de drama-
turgos que desarrollan un trabajo indivi-
dual. Creo que se esta deslindando un
poco el tema. Esta bien que se haga un
punto de referencia a esas autorias, pre-
cisamente por eso tu estas invitado a
estar aqui, porque desde ese punto de
vista hay una serie de perspectivas que
se abren a un autor sea cual sea su situa-
cion, sea cual sea su edad, sea cual sea
su produccion anterior, sea cual sea, in-
cluso, su modo de trabajo. Hay una serie
de posibilidades de engranaje dentro de
la practica teatral que quizas hasta ahora

han estado mas o menos cegadas, pero
que, en un momento determinado, pue-
den plantearse muy coherentemente.
Existe la sensacion de que existen unos
autores que continuan trabajando en
unas condiciones realmente muy poco
favorables, pero contra viento y marea.
Habia que recoger ese testimonio. Al
mismo tiempo que se acepta ese otro
reto y el trasvase desde otros campos de
la literatura.

JORDI TEIXIDOR: Efectivamente, consi-
derar el teatro como literatura, aunque
sea un genero especifico como literatura
dramatica, crea la situacion particular
que se ha apuntado. Yo creo que, por lo
menos para mi, que me considero sobre
todo hombre de teatro, la consideracion
de escritor un poco viene como sobrea-
nadido. Desde el punto de vista del tea-
tro, debemos clarificar lo que es un texto.
El texto podria decirse que es un guion
incompleto. La materia prima que aporta
el autor tradicional, por lo menos, es so-
bre todo el drama, una historia, la fabula
segun Aristoteles. La importancia del
texto radica en la aportacion de unos
hechos. Unos hechos que pueden ser
una peticion de mano, una condena, una
ejecucion de la condena, si se quiere, un
suicidio, etc. Muchos de estos hechos
comportan palabras que dice el persona-
je. En ese sentido, el autor tambien apor-
ta unas palabras concretas que, teorica-
mente, podrian ser otras y no cambiar la
historia. Un poco es o que ocurre con
las traducciones, que la historia es la
misma y, seguramente, en el teatro la
traduccion se puede considerar que es
el género que menos se traiciona al au-
tor, teniendo en cuenta que lo primordial
es la fabula. Entonces, se aportan esto
dos elementos, que con otros como la
direccion, la escenografia, la intepreta-
cion, la iluminacion, etc., deciden la con-
formacion de todo un espectaculo o por
lo menos un guion de espectaculo, aun-
que ese guion se vaya puliendo y perfec-
cionando hasta el ultimo ensayo general
podria decirse.

Pero, teoricamente, podria hacerse un
guion completo sin haber movido a un
actor, sin hacer subido a un escenario.
Es importante destacar que la aportacion
primordial del autor son unos hechos en-
lazados de una manera determinada y
que producen una historia. Y ademas
aportan, como cualquier figura del mun-
do del espectaculo en su campo concre-
to, la especificidad de las palabras que
se supone dice que personaje en una
determinada situacion. En ese sentido, la
palabra dramaturgia es absolutamente

correcta. Puede ayudar a disipar esa con-
sideracion de aportacion o de litetratura
con que se tacha el trabajo del autor.
Luego se puede ver la aportacion especi-
ficamente teatral.

JAUME MELENDRES: Yo estoy de
acuerdo con esto y supongo que pode-
mos estarlo todos desde Aristoteles has-
ta ahora. Lo importante es la trama. Pero
tambien propone una trama un periodis-
ta de la seccion de sucesos. Aporta unos
hechos, y eso no es una obra de teatrc
en si mismo, porque la diferencia reside
en que esa trama, que aporta esos he-
chos mediante el autor de teatro, es algo
mas que hechos. Es, sobre todo, un uni-
verso. No hay que olvidarlo. Lo que da la
categoria de hecho artistico a la obra de
teatro es que se trata de hechos, sucesos,
que configuran y transmiten un universo
a unos espectadores o0 a unos actores. Y
cuando digo universo, también quiero
decir una estética. Que es algo mas, que
esta por encima, por encima o al lado o
debajo de los hechos, y esto me parece
importante porque muchas veces los au-
tores, me parece que tendemos ahora a
mantenernos en nuestra paternidad de
constructores de tramas y olvidamos ese
otro aspecto. Creo que se ha producido
ultimamente una cierta dejacion, por par-
te de lo autores, en la defensa de todo lo
que no son los hechos escritos. Es decir,
en la defensa de |0 que es el universo
propio que puede no interesar a nadie.
No hay que olvidar que, de toda la gente
que interviene en un espectaculo teatral,
el unico que puede estar muerto es el
autor.

MARTINEZ MEDIERO: De eso se
aprovechan los directores...

JAUME MELENDRES: De eso se apro-
vechan los directores, efectivamente, pe-
ro ya sin decir que se aprovechen, las
cosas funcionan teniendo en cuenta eso.
Que puede estar muerto, perfectamente,
y a veces es menos engorroso acometer
un espectaculo.

CARLOS MUNIZ: Tanto como perfec-
tamente... Lo mejor es que esté vivo...

JAUME MELENDRES: Si, pero supo-
niendo que esté vivo, cosa que nos inte-
resa a todos, es necesario que se admita
gque puede ser un personaje vivo, y por
lo tanto que tiene que actuar como tal
personaje vivo. Es decir, que ha de defen-
der algo mas que sus derechos de autor
y los hechos que ha presenteado en su
obra. Tiene que defender su universo, Yy
digo esto porque, precisamente, por esa
especie de situacion un poco de inferio-




ridad que se da y por esa nueva dictadu-
ra directorial que existe, todos hemos
tenido tendencia a dejar que ese univer-
SO fuese manipulado y hasta traicionado.
Me parece muy gave.
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LOS AUTORES, EN SITUACION
DEGRADANTE
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MARTINEZ MEDIERO: Lo que tu aca-
bas de decir es absolutamente vital, so-
bre todo lo que se refiere a la aportacion
de un universo propio. Esto es algo que
Se acepta o no se acepta a la hora de
empezar a montar una funcion. Yo esti-
MO que cuando unos senores se deciden
a montar un texto, lo primero de que
tienen que estar convencidos es de acep-
tar o no aceptar el universo del autor.
Algo que mi particular experiencia me
ha dado, es que los autores estamos muy
mal vistos. Debemos aceptarlo de entra-
da. Nosotros somos unos senores que la
mayoria de las veces caemos COmMO Si
nos tiraran en paracaidas encima de otro
universo que es el de los actores, que en
alguna medida casi no tiene nada que
ver con nosotros. Cuando se forma esa
especie de osmosis entre el universo de
actores y el universo de autor, esa obra
funciona siempre. Ahora bien, cuando el
universo de actor empieza a mirar con
recelo el texto, cuando hay personajes
dentro de la trama actoral que empiezan
a poner pegas al texto o a no entenderlo,
se forma una disociacion de ideas, de
sentimientos, de universos, tan profunda
y en cierta medida tan desoladora, que
casi era mejor no acometer el montaje
de un espectaculo. Ante la creacion co-
lectiva, tengo también mis experiencias.
Fue con la Universidad de Murcia, con el
antiguo TEU de Murcia que llevaba Ce-
sar Oliva. Se trataba de un texto que
hicimos sobre Fernando VII. Aquel texto
funciono, pero evidentemente habia una
cosa, que es que cada cual escribia en
Su region, en su pueblo, en su ciudad, y
se formaba una especie de colectividad
sana. No universos confluyentes, pero si
colectividad sana. Puedo decir que ha
sido la unica experiencia que he tenido y
me parecio una experiencia muy positi-
va. Incluso, estaria dispuesto a volver a
reemprender ese camino porque no ten-
go por que estar permanentemente loca-
lizado alla, en mi ciudad de Badajoz, es-
cribiendo en solitario permanentemente.
Ahora bien, lo que si creo es lo que de-
cia anteriormente y que parece un chas-
carrillo, pero que es verdad: los autores

estamos, en este pais, en una situacion
verdaderamente degradante. No nos
consideran en absoluto. Nos conside-
radn unos seres que escriben un guion,
una pagina o un texto, pero que no tene-
mos calidad ninguna. Todo el mundo
puede llegar y cambiar el texto, hasta
poner la escena primera al final y asi
sucesivamente. De modo que, cuando tu
vas y contemplas el espectaculo, te que-
das patidifuso. Eso me paso a mi con el
montaje de “Juana del amor hermoso”
que intente llevarlo con cierto rigor y
estar muy cerca del desarrollo en esce-
na, hasta que comprobé que aquello no
tenia nada que ver con mi obra. Vuelvo a
repetir que no nos quieren y sucede un
poco como lo que ocurre cuando se es-
tablece una mesa de negociacion colec-
tiva. Alli se sientan los trabajadores y se
sientan los patronos. Se dan inmediata-
mente dos mundos absolutamente
opuestos. Tan diametralmente distintos,
tan llenos de sensibilidades distintas que,
verdaderamente, solo se puede llegar en
la negociacion a puntos de acuerdo con
muchas dificultades. Pero en el caso del
autor, no se da esa parte reverencial que
se tenia antes, ni mucho menos. Tampo-
co quiero decir que eso fuera lo optimo,
pero al menos si que se diera un término
medio, que es donde esta la virtud, como
reconocimiento al trabajo del autor. Y
eso se da cada dia menos, de ahi que
haya cada dia mas dificultades a la hora
de llevar los textos a un montaje definiti-
vo. Esto es algo que esta ahi, que lo
tenemos delante de nuestros 0jos. Cada
cual piensa individualmente, cada cual
tiene sus ideas, sus formas de ver un
texto e indudablemente el actor esta ca-
da dia mas en el papel, no solamente de
actor, sino de ser muchas mas cosas. Yo
no sé si es bueno o malo o es regular,
pero lo que si es cierto, es que la parte
del montaje que va a llevar siempre las
criticas mas negativas, las mas aceradas,
vamos a ser nosotros, sin discusion
ninguna.

BENET JORNET: Bueno, yo pienso
que seguramente si Sheakespeare vivie-
ra hoy y viera la significacion de algunas
de sus obras, algunas de las mejores es-
cenificaciones de sus obras, seguramen-
te no las reconoceria y se horrorizaria
sin razon. Realmente los espectaculos
hoy, en este momento, estan muy bien.
Quiero decir con esto que el problema
que estas planteando es interesante e
importante, pero que hay que ir con un
poco de cuidado. Yo, por ejemplo, he de
advertir que pienso que el trabajo del
director no tiene la complejidad que tie-

ne el trabajo de un autor. En este sentido
defiendo mucho mi trabajo de autor.
Ahora bien, sin embargo, cuando estoy
delante de lo que tiene que ser el espec-
taculo teatral, procuro tener en cuenta lo
que ocurre ahi. Es evidente que hay di-
rectores que hacen autenticos desastres.
Esto es muy comun. Un tanto por ciento
muy elevado de los directores son mas
analfabetos de |0 que cree y supone su
soberbia. En esto estoy totalmente de
acuerdo. Pero de algun modo, pienso
que esto son anécdotas y que por enci-
ma o también por debajo de esto, habria
que ir al origen de la cuestion. Yo creo
que de base hay que pensar que, a pesar
de todo, el director es, por definicion, el
que debe dirigir esa orquesta que son
todos los elementos del espectaculo.
Puede hacerlo bien o0 mal, pero esa es su
funcién. Y por otro lado pienso que, nor-
malmente, puede haber excepciones y
seguramente las hay. Cuando se elige
un texto es porque, de algun modo, inte-
resa al director el mundo que esta pre-
sente en ese texto. Ese senor se puede
equivocar, insisto, y muchas veces se
equivoca. Sobre todo cuando algunos se
creen que son el centro y mas importan-
tes que nadie. Pero de taodas las maneras
yo ante el problema, pienso que, en ulti-
mo término, es el director quien tiene
que tomar la ultima decision. A fin de
cuentas, el texto siempre esta ahi. Que
se da la posibilidad de recurrir a el cuan-
do hayan terminado las representacio-
nes. Que la gente pueda utilizarlo para
saber qué es lo que pretendia expresar
el autor.

El autor debe entender que si alguna
opinion tiene que prevalecer, aunque te
creas o pienses que aquello no es exac-
tamente lo gque tu querias, esa opinion es
la del director por definicion. Y esto a mi
no me asusta, puede haber quien diga
que ha sufrido situaciones en su propia
piel no conformes con su texto. Pueden
crisparse asuntos concretos y casos con-
cretos, pero como dato general, como
principio, yo pienso que la autoridad del
director es la que debe verse, por algo se
le llama director, vaya.

MARTINEZ MEDIERO: Has dicho una
cosa muy seria y muy grave, que es lo
del porcentaje de analfabetos...

BENET | JORNET: Pero bueno, esto
es una anécdota. Puede haber analfabe-
tos y puede que no los haya... El deside-
ratum es que no lo sean, que lo sean es
un accidente, nada mas. Como principio,
lo que mas me interesa es que, a pesar
de todo, el director es quien tiene que
dirigir...
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“El teatro no somos
Nnosotros, pero nosotros
defendemos de algan
modo al teatro, lo cual
hace que tengamos una
posicion un poco
contradictoria”.

“Una posibilidad de
trabajo que para mi ha
sido buena es la de
hablar con los actores y
ver la correspondencia
que se da con el autor en
1a vision del mundo,
entre las propuestas de
los actores y
determinados fallos que
pueden darse en el propio
texto”.

“L:0 peor gue nos ocurre a
los autores es

una desatencion en
relacion con nuestro
trabajo, pero quienes se
aproximan a un texto
nuestro es porque,
generalmente, sienten
una cierta pasion por ese
texto”.

MARTINEZ MEDIERO: Pero hay un
tema muy importante que es el de la
soberbia del actor, no so6lo la del director.

BENET | JORNET: Soberbia tenemos
todos, la del autor, la del director, la del
escenografo, la del luminotecnico, eso
ya son anecdotas...

MARTINEZ MEDIERO: Lo que yo te
quiero decir es que el que sale siempre
perdiendo es el autor y €so ya no es
anécdota...

BENET | JORNET: A lo mejor el actor
tambien te diria que sale perdiendo él. Y
el director también te diria que en algun
momento tambien se siente perjudicado.

EL CONFLICTO
AUTOR/DIRECTOR

ALFONSO SASTRE: No necesaria-
mente sale perdiendo el autor... Lo peor
gue nos ocurre, quizas, es que se da una
desatencion en relacion con nuestro tra-
bajo. Pero quienes se aproximan a un
texto nuestro es porque, generalmente,
sienten una cierta pasion por ese texto.
Esa relacion puede tener distintas for-
mas, desde la relacion mas tradicional
de fidelidad cuando ese director tiene
pasion por ese texto que ha elegido. Es
mi caso con La Taberna Fantastica. Ge-
rardo Malla tuvo pasion por el texto y me
ha consultado las mas minimas modifica-
ciones. Esa es una forma de trabajar y
puede considerarse optima. Pero pueden
considerarse también otras que no son
menos estimables. Yo recuerdo, en el
otro extremo, una situacion de la cual yo
quedé muy contento. Fue trabajando con
Bululu en la época de los anos 60, cuan-
do habia realmente ese momento del lin-
chamiento del texto teatral por parte de
muchos directores y actores. Yo conocia
el grupo Bululu y a Antonio Malonda y
habia algo de comun en nuestros univer-
s0s, en nuestras concepciones del mun-
do. Recuerdo haberle concedido, con
mucho gusto, la posibilidad de que Ma-
londa destruyera mi texto. Se trataba de
Guillermo Tell tiene los ojos tristes. Se
acordo destruirlo y rehacerlo en relacion
con los elementos que sSu grupo queria
subrayar de ese texto; elementos poten-
ciales, algunos sin desarrollar, mientras
que otros si, pero sin que resultaran inte-
resantes para el grupo. Reaimente hicie-
ron una destruccion del texto y una re-
construccion posterior del mismo. Yo me
reconoci como un colaborador de aquel
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espectaculo. Ellos se consideraron como
coautores del espectaculo y quedamos
todos muy felices de la experiencia. Una
experiencia completamente distinta a la
que se da con el respeto minucioso por
el texto. Hay que tener en cuenta, por lo
menos en mi experiencia de creador de
textos, mas que nuestras ideas, de don-
de han partido las ideas que ahora tene-
mos nosotros sobre el problema y es de
nuestra experiencia. Otra posibilidad que
para mi tambien ha sido buena, ha sido
la de hablar con los actores y ver que
correspondencia se da, en el caso de
que no hubiera una uniformidad en la
vision del mundo, entre los actores y el
autor. Que correspondencia en ese caso,
que no es optima, podria haber entre las
propuestas que hacen los actores —que
seguramente en muchos casos tienen
que ver con su narcisismo— y determina-
dos fallos que pueda haber en nuestro
texto. YO me acuerdo ahora de un caso
muy concreto con Escuadra hacia la
muerte. Cuando estabamos en |0s ensa-
yos, Adolfo Marsillach me dijo un dia:
“me parece que el personaje que yo es-
toy haciendo es un personaje con €l cual
tu iniciaste el drama dandole mucha fuer-
za, despues, en la segunda parte del dra-
ma, te olvidaste de él". Yo pense que
probablemente Adolfo lo que veia era
mas posibilidades de gran lucimiento en
la primera parte y muy poco lucimiento
en la segunda. Entonces trate de ver si a
esa posible motivacion de Adolfo de ver
qgue el papel se le quedaba muy reducido
en la segunda parte, correspondia de ver-
dad a lo que el me estaba diciendo. Real-
mente, yo me habia olvidado del perso-
naje en la segunda parte. Recuerdo que
acepté esa tesis y escribi una escena
que no existia previamente, una escena
para la segunda parte en la que Adolfo
tenia una gran participacion. Despues de
estrenarse la obra, casi me daba la impre-
sion de que esa obra era inconcebible
sin esa escena que yo habia escrito obli-
cuamente por ese mecanismo. Es una
escena que ha quedado en la obra y ha
quedado como fundamental en la misma,
aun habiendo sido escrita de esa manera
pintoresca. De modo que hay todas esas
posibilidades y todas ellas son bastante
aceptables.

ANTON REIXA: Creo que, basicamen-
te, el problema de la relacion con el tea-
tro es vital y que ademas afecta a la
creacion, a nuestro propio proceso de
trabajo. Hay algo que es cierto en gene-
ral: los actores y los directores tienden a
pensar en los escritores, yo no sé si mala
gente, pero que no somos tan importan-

tes. Basicamente, si se rastrea un poco
en su subconsciente, esto es asi porque
piensan que no necesitamos de Seguri-
dad Social ni de furgonetas para llevar a
cabo nuestro trabajo. Nos basta con un
folio. Problema de fondo si lo hay porque
por algo eligen un texto, por algo parten
de un texto. Pero de todas formas, den-
tro de lo que es eso que se llama la crisis
del teatro, y que de alguna forma debe
responder a alguna realidad, el escritor
dramatico también esta en crisis. O la
propia figura del escritor dramatico tam-
bien esta en una crisis, me parece que
bastante agonica. En Galicia, por ejem-
plo, dramaturgos hay muy pocos, los dra-
maturgos que hay son, basicamente,
gente del teatro que dirige y actua, o
somo escritores instrusos que, por razo-
nes diferentes, nos incorporamos al tea-
tro. Ahora ese conflicto que se plantea
entre lo que es el director o la colectivi-
dad de actores y el autor, en principio
deberia ser un conflicto artistico intere-
sante. Lo que pasa es que la mayor parte
de las veces, no acaba asi. De todas for-
mas, yo creo que dentro de esa especifi-
cidad perdida del escritor teatral, quizas
el camino para tener un éxito mas como-
do es el camino por donde entre yo: a
partir de un encargo de un grupo y ha-
ciendo una obra a la medida de ese gru-
po, participando, al mismo tiempo, en
todo el proceso de produccion y siendo
corresponsable de todo. Es decir, que el
director tiene la ultima palabra, es cierto,
pero yo creo que nunca debemos dejar
de constatar las referencia al universo y
la estetica. Creo que una obra teatral
—si es posible aplicar un esquema un
poco cinematografico— es texto y es
guion. Hacemos un guion y hacemos un
texto y por lo tanto igual que ahi se im-
plican al hacer el guion, el varbalizarlo,
eso tiene unas simplificaciones estéticas.
Por ejemplo, en la escenografia, también
en la propia interpretacion de los actores,
que puede tener una interpretacion diver-
sa pero no creo que totalmente poli-
valente.

Es decir, a lo mejor hay varias posibi-
lidades de montar esa obra, pero no en
un numero infinito. El problema es que,
realmente, la gente del teatro se abra a
ese punto. Por otra parte, yo creo que el
problema reside en como puntualmente
podemos establecer esa relacion con las
gentes del teatro, mas que en discutir si,
especificamente, somos escritores u
hombres de teatro. Yo creo que, basica-
mente, un poco la figura del escritor tea-
tral desaparece o por lo menos esta en
baja en estos momentos.

MOISES PEREZ COTERILLO: En Eu-
ropa, yo creo que ha empezado a surgir
una cierta preocupacion ante la prepo-
tencia de un terreno no textual, de un
teatro visual y sobre todo del teatro de
autor, entendido como la obra terminada
por un director de escena. Es decir, que
se va a ver las obras de Chereau, de
Stein, de Strehler, de Brook, etc., no se
va a ver tal obra de tal autor. Se puede
hablar de un cierto rapto de la autoria.

Si trasladamos el tema a Espana, en
una encuesta relativamente reciente, se
apunta que una de las razones de la falta
de atraccion por parte del publico hacia
el teatro es el que no se aborden temas
de actualidad. A mi me gustaria que de-
batieramos esto. Es posible que se esté
hablando de cosas que a la gente no le
Interesan. ;Cual es la raiz que mueve a
elegir un tema, por donde se apunta a
construir esa fabula? ;Qué provocacion
tiene el escritor en relacion con la socie-
dad en la que esta viviendo para escribir?

JORDI TEIXIDOR: Si, yo queria apor-
tar antes una idea sobre el tema anterior,
aunque sea para enlazarlo. Pienso que
se da una cierta revolucion escenica, que
hay un momento en que las formas esce-
nicas cambian. Ya no se recurre al deco-
rado pintado, desaparece la concha, etc.
En aquellas condiciones anteriores, es-
cribir un texto era un trabajo casi planifi-
cado de antemano, y a pie fijado. Habia
incluso personajes que eran un tipo, te-
nian un nombre, habia caracteristicas y
caracteres, |0 unico que cambiaba era el
texto, la anecdota, la trama.

Entonces, con esta especie de revolu-
cion escenica qué ocurre. Que se aporta
toda una serie de recursos escenicos
nuevos, yo diria que insospechados an-
tes o inexplotados antes. Y en parte el
romper, el no partir de un texto tradicio-
nal es lo que hace posible descubrir toda
esa serie de posibilidades que, en gene-
ral, hacen concebir el espacio escenico
de una forma como hoy la entendemos.
Pienso que, en algunos casos, la desvin-
culacion del autor con ese cambio en las
posibilidades de los recursos escenicos
lo dejan en una inferioridad de condicio-
nes, también desde el punto de vista del
director. Cuando un texto no esta pensa-
do en funcion de unas posibilidades de-
terminadas, normalmente o que se hace
es impedir su puesta en uso, su puesta
en practica, su uso por parte del director.
Esta podria ser una explicacion. Pienso
que tal vez una de las formas de restable~
cer ese contacto, seria la que ya se ha
hecho en algunos casos y se ha apunta-
do aqui: la colaboracion desde el princi-




BENET i JORNET

“La literatura, en
determinados momentos,
suena muy mal para
guienes forman parte del
mundo del espectaculo
teatral”.

“Hay directores que
hacen auténticos
desastres, pero son ellos
los que tienen la ultima
decision a 1a hora de
escenificar un texto. A
fin de cuentas, el texto
siempre esta ahi para
responder por si mismo
mas alla del escenario”.

“Es en la aventura
personal, en la
investigacion del camino
personal donde el autor
debe incidir para que, a
1a larga, pueda encontrar
los mejores resultados
para su obra”.
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pio entre dramaturgo, director, esceno-
grafo, etc. YO creo que seria una buena
experiencia llevarla a cabo, sobre todo si
se produce con un cierto rigor. Cosa que
no tiene que ver con la creacion colecti-
va en donde todos se supone que |10 ha-
cen todo. No. Hay una distribucion de
trabajo, pero desde el principio, es decir,
en la medida en que las sugerencias a
partir del tema, si se quiere, pueden salir
de la propuesta escenografica o de la
propuesta de la concepcion global del
espectaculo dentro de la cual ya se escri-
be el texto o se articula la historia. Final-
mente, si se quiere, se escriben las pala-
bras exactas que van a decir los persona-
jes. Creo que esta seria la forma de res-
tablecer un poco esa unidad que ya esta-
ba hecha de otro modo, antes de este
cambio escénico profundo. Simplemen-
te, por el hecho de gque todo estaba ya,
practicamente, hecho. Solamente habia
que llamar al escenografo, poner el de-
corado de papel, un bosque para el pri-
mer acto, una masia para el segundo, etc.

En cuanto a la tematica, me parece
que hablar de problemas de creacion y
estética, sin tocar el asunto de la temati-
ca era un poco mas ideolodgico, inevita-
ble ademas. Muchas veces se hace teatro
pensando mas en el papel de ese teatro
en relacion al resto de la profesion y a
los criticos, tratando de demostrar cada
uno de los que participan en el especta-
culo su propio talento, su vanguardismo
y su ambicidon estética. Muchas veces sin
una preccupacion de que aquello tenga
un interés para el publico, que al fin y al
cabo es lo que da vida al teatro. Eso no
quiere decir que yo este propugnando
hacer un teatro populista. Evidentemen-
te, no se trata de esto. Pero creo que
hacer teatro, sea escribirlo, dirigirlo o
interpretarlo, tiene que tener como fin la
comunicacion con el publico. Creo que
esto, muchas veces se olvida, y claro,
cuando uno olvida esto, no puede extra-
narse de que no haya respuesta por par-
te de este publico.

MARTIN RECUERDA: La experiencia
de Martinez Mediero y la experiencia de
Alfonso, la he tenido yo tambien. Hace
poco lei un articulo de Paco Nieva, a
quien yo quiero mucho, o mismo que a
Alfonso, donde decia que el teatro en
Espana era un teatro tercermundista. De-
bemos analizar el por qué de ese tercer-

mundismo. Y hay dos razones que se
han apuntado aqui perfectamente. Una
€s gue coOmoO SOmOS UNnoS pobrecicos,
pues tenemos que aceptar |o que quieran
hacer de nosotros. O nos ponemos de
cojones y decimos venga la obra “pa'ca”

o fuera. Yo he tenido experiencias —ulti-
mamente tristes— incluso con directores
que valoraban una de mis obras, como
es el caso de la ultima, Las Conversiones.
A eésta le llegaron a cambiar hasta el
titulo. Como se trataba de un profesional
del teatro, le dejé actuar. En mi casa yo
he tratado con muchos directores nortea-
mericanos que han venido para hacer
obras mias en Estados Unidos, en ltalia,
en Francia,en muchos sitios. Y con todos,
en un principio, parecia que nos enten-
diamos. Parecian amar tanto la obra que
es que la llevaban ellos a su terreno,
hasta el punto de que yo no la reconocia,
como le ha pasado a Alfonso con 10 que
dice de Marsillach.

El teatro, desde Esquilo y Euripides
es palabra, palabra y aficion. El teatro de
las visiones que nos viene ahora de Eu-
ropa, ya lo teniamos aqui muchos anos
antes. Que ahora vengan a mostrarlo a
Granada y haya un festival internacional
donde todo es teatro de visiones, me pa-
rece un intento de aburrir al personal,
porque ese tipo de teatro no gusta a la
gente. Para hacer teatro hay que conju-
garlo todo: el respeto al autor y el respe-
to al trabajo del director, que ha de ser
un director de orquesta capaz de servir
perfectamente a los textos. El texto no
surge de la teoria, sino de la practica de
lo que se ha vivido. En el caso de Alfon-
SO con La Taberna. Alfonso ha acertado
en La Taberna, porque ha vivido junto
con esos borrachos en esos sitios. Eso
es una practica que él ha llevado a un
texto. De ahi que haya que ver qué hay

debajo de toda esa practica. Eso lo tie-

nen que ver actores, directores, esceno-
grafos, y servir al texto. De lo contrario,
acabaran comiéndonos a todos. YO no
he visto mas confusién en mi vida que
en esta Espana del cambio. Me pregunto
si, de verdad, todo eso es del pueblo y
toda esa es la vida espanola. Eso es ter-
cermundismo. En todos los aspectos y
ahora con el cambio mucho mas. Y cons-
te que yo no he sido politico nunca. Es
decir, yo siempre he sido sincero, pasio-
nal, todo lo que querais, pero yo me veo
ante una confusion tremenda.

Las decisiones de los directores no se
pueden tomar por capricho. Hay que te-
ner un poco de responsabilidad. No se
puede alterar una obra haciendo cambios
de sexo radicales con todos los protago-
nistas. Uno, a veces, confia en exceso en
la profesionalidad de los directores y de-
ja en sus manos el desarrollo del espec-
taculo, luego se lleva uno las sorpresas
mas sonadas. Si luego protestas y dices
gue eso no se puede hacer, surgen los

problemas empresariales, 10s problemas
economicos.

MOISES PEREZ COTERILLO: Creo
que en el Festival de Granada se triplico
el numero de espectadores en la ultima
edicion.

MARTIN RECUERDA: ;Cuando va a
decir la critica que Bodas de sangre es
una obra muy mala? No lo dicen porque
ahora andamos en tiempo de conmemo-
raciones. Sin embargo, hay que decir que
se trata de una obra que no tiene unidad,
una obra que solo tiene lenguaje poetico.
Pero viene el nifo de Huelva, el aleman
de Huelva que yo le digo carinosamente,
y hace las Bodas de Sangre, la lieva a
Granada con todos los métodos aprendi-
dos en Westfalia y la estrena en Nijar. Y
en su Granada, Bodas de Sangre es pa-
teada, no le gusta a nadie y la critica,
firmada por alguien que no sabe escribir
tampoco, es malisima. jEntonces tene-
mos que decir ameén a todo? Hay que
decir la verdad.

MOISES PEREZ COTERILLO: Ei ale-
man de Huelva, que tu dices, es un direc-
tor magnifico... Yo, si quieres, te puedo
contestar a eso, pero a mi me parece el
montaje de Bodas de Sangre que mas
me ha convendido, por miles de razones.
Pero creo que esto nos llevaria muy le-
Jos. A mi me parece que...

MARTIN RECUERDA: Los refinados
|0 defenderéis, pero la gente se aburre.

MOISES PEREZ COTERILLO: Yo no
lo creo.

MARTIN RECUERDA: En Granada
han pateado el espectaculo, se han
aburrido y ademas la critica ha sido muy
mala, de un critico que no sabe escribir,
entre otras cosas...

MOISES PEREZ COTERILLO: Eso
ocurre muchas veces...

MARTIN RECUERDA: Bueno, llega-
mos a la primera cuestion y despues le
cedo ya la palabra a quien quiera. Creo
que falta base solida desde el principio,
que seguimos en el tercermundismo del
teatro. Que no hay mas remedio que es-
cribir cada uno en su rincon Ccomo Sse
pueda. Yo, por mucha critica mala o bue-
na que se me haga, me es igual; escribo
0 que veo. Si me vuelven a denunciar
ahora con la nueva obra que he podido
escribir en los anos 80, quien sea, me da
exactamente lo mismo. El| teatro va que-
dando ahi. Asi ocurre que sobre mi, co-
mo sobre muchos otros, hay por lo me-
nos 50 tesis doctorales en el mundo y




GUILLEM JORDI
GRAELLS

“Siempre han existido
condicionantes para el
escritor de literatura
dramatica a la hora de
realizarse un
espectaculo. Quiza
cuando no han existido
ha sido en este siglo con
el teatro poético o en
determinados sectores”.

“Existe una serie de
gente interesante en el
mundo del espectaculo
teatral que, incluso
dirigiendo mal los
modelos y formulas
externas, son 1os que
estan haciendo
evolucionar,
precariamente, si se
quiere, nuestro teatro”.

“Tenemos la evidencia de
que el teatro publico, por

10 menos en catalan,

dedica una atencion muy

relativa, por no decir

escasisima, a los autores

autoctonos vivos”.
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estamos en todas las historias, las mas
antiguas y las mas modernas, incluso en
las extranjeras. El problema, te vuelvo a
repetir, es de base. De formacion solida,
autentica. De la practica surge la teoria y
que esta teoria hay que saberla respetar
por todos. Los espanoles tenemos que
llevar a Espana al teatro. Y para que vuel-
va otra vez la gente al teatro, hay que
llevar Espana a los espanoles. Y todos
tenemos que estar de acuerdo en hacer
esto perfectamente y no traicionarse ja-
mas. Un texto cuesta un dolor tremendo
parirlo, lo ultimo que he escrito me ha
costado diez anos. ES una obra que tiene
mi Tamayo de mi alma, seguramente pa-
ra perderla otra vez, al enterarse que yo
estaba escribiendo la obra que tanto le
gustaba, me llamo6 desde Barcelona para
que se la mandara le dije que no le man-
daba una obra al Bellas Artes, porque las
pierde siempre. Las salvajes se le perdie-
ron en el Bellas Artes, Las arrecogias en
el Bellas Artes, E/ Cristo en el Bellas
Artes. Todo se le perdio alli. Fui a su
casa el otro dia, hice otro esfuerzo y se
la di. Vamos a ver qué pasa. Hay que
estar encima y prepararse como un guar-
dia civil para que no se traicione la prac-
tica del texto, con todos los estudios que
se quieran, pero sin traicionar el espiritu
del autor.

EL ANALFABETISMO TEATRAL

GULLEM JORDI GRAELLS: Estoy dis-
puesto a admitir, y no s6lo a admitir sino
a defender, que hay mucho director anal-
fabeto, desde luego. Del mismo modo
que hay muchos autores malos, mejoran-
do lo presente. O sea, que si se produce
en un momento determinado eso que se
ha dado en llamar, la dictadura del direc-
tor, o la dictadura directorial, pues por
algo sera y no sé si ahora tiene sentido
entrar en las causas de esto. Hay mucho
director analfabeto y, desde luego todo
escritor tiene el riesgo de que caiga una
obra en sus manos y haga cualquier co-
sa. Desde cambiar el sentido, el orden,
los personajes, lo que sea. Luego estan
esos directores artesanos, con oficio, que
pueden montar, con mas O menos
correccion un texto que les interese por
las razones que el director desea. Luego,
hay unos directores que me parece que
son creativos, que son interesantes, que
no son analfabetos y con los cuales si se
puede producir la contraposicion en de-
terminados casos. Si este director, ni
analfabeto, ni simplemente buen artesa-
no, ese director que tiene tambien su

concepcion del mundo, que tiene su es-
tetica, que tiene sus ideas, que quiere
explicar a un publico determinadas co-
sas, coincide con un texto, maravilloso,
miel sobre hojuelas. Se pone, mas o me-
nos, con el autor y el producto puede
tirar adelante con esa armonia de que
hablaba Alfonso antes respecto a Gerar-
do. Incluso permitiendo que su obra sea
un pretexto, un punto de partida para
una recomposicion. Un espectaculo que
se pueda alejar mas o menos de la inten-
cion inicial, o por lo menos de la factura
inicial de la obra, pero sin traicionar la
esencia. El problema surge cuando el
universo, la estética, la propuesta defini-
tiva que el autor hace en su texto, no
encuentra quién se la ponga en pie enci-
ma de un escenario. Y viceversa, cuando
un director o un colectivo —no lo cina-
mos todo a un director—, no encuentran
ese texto que coincida con sus plantea-
mientos vitales o estéticos. Entonces ahi
es donde me parece que se da la necesi-
dad de articular mucho mas la vincula-
cion, el trabajo comun, la colaboracion
conjunta incluso entre el escritor y el
colectivo o el director que se puede res-
ponsabilizar de un espectaculo. Yo en-
tiendo que existan maravillosos textos
que, mientras no se demuestre lo contra-
rio, no son otra cosa que literatura dra-
matica, sin que ello sea peyorativo, sino
simplemente definitorio. A menos que
encuentren esa persona 0 que encuen-
tren ese artesano que les va a servir el
texto.

A mi particularmente, y eso si que es
ya una opcion personal, desde luego no
me interesan los directores analfabetos,
aunque todos podemos caer en espejis-
mos y todos podemos ser victimas de
ellos. Tampoco me interesan particular-
mente |0 buenos artesanos, que van a
poner fielmente una obra en escena. A
mi me interesa conectar con la sensibili-
dad, con la estética, con las ganas de
contar una vision del mundo, por parte
de una gente o de una persona en con-
creto. No tengo ningun empacho ni nin-
gun problema en ponerme, no diré al
servicio de ..., pero si ponerme al lado de
esa persona para cumplir unas determi-
nadas funciones. Esto acaso es un pro-
ceso muy personal mio y que, segura-
mente, tiene muy poco que ver con el de
la mayoria de |los presentes. Me parece
un error no reconocer que existe a nivel
de creatividad, a nivel de protagonismo,
a nivel, incluso, si se me perdona la obs-
cenidad, de vanguardia en el teatro del
Estado espanol actual, existe una serie
de gente interesante que son las que lo
estan haciendo evolucionar contradicto-

riamente, precariamente, desde el auto-
didactismo. Quiza habiendo digerido mal
toda una serie de modelos y de formulas
externas, pero es que la gente que a mi
me parece que interesa, la gente que
tiene una vision de futuro. Y si los escri-
tores (pluralizo) no conectan con este
tipo de gente o solo conectan parcial-
mente, lo siento mucho, pero el teatro va
por estos derroteros ahora mismo. Insis-
to en que, este supuesta o real dictadura
de los directores, no se produce porque
si. Sin ponernos a hacer historia ni llegar
a Aristoteles, todos sabemos perfecta-
mente que, menos en periodos muy es-
pecificos, la practica de la literatura tea-
tral ha estado intimamente vinculada con
la practica escenica, y no voy a sacar
otra vez los casos del senor Sheakespea-
re, del senor Moliere, que son tan socorri-
dos. Toda la literatura del romanticismo
hasta los ismos de las vanguardias, esta
condicionada también por algo, que
mencionaba antes alguien, que era una
estructura jerarquizada y unos cliches y
unos arquetipos de las companias. En-
tonces se daba la dictadura del primer
actor o de la primera actriz, de la cabe-
cera de cartel, al cual se habia que aco-
modar. ;A santo de qué, un autor se iba
a atrever a hacer dos papeles femeninos,
por ejemplo, exactamente equivalentes?

Como no fuera declaradamente para ca-
racteristica o para la mas joven y el otro
para la primera actriz, quedando las dos
funciones. La primera actriz tenia un mo-
nologo o dos de mas, como |los senores
de la 6pera tenian que escribir el aria de
despedida para la soprano de determina-
das producciones. Entonces estos condi-
cionantes del escritor de literatura dra-
matica, a mi me parece que siempre han
existido. Quizas cuando no han existido
han sido en este siglo, en eso que se ha
dado en llamar el teatro poético o en
determinados sectores. No todos de las
vanguardias, de los ismos, que se produ-
cen como manifestacion mas 0 menos
central de una experiencia literaria, rela-
tivamente (y digo relativamente y solo en
casos) desligada de la practica teatral o
de la practica teatral dominante por lo
menos. A mi no me empacha ni me pro-
duce ningun problema incorporarme a
eso y me parece que los lamentos de los
escritores teatrales, que son muy explica-
bles y muy comprensibles —incluso de
alguno de los presentes sobre su dialec-
tica tan absolutamente conflictivay siem-
pre en perjuicio o casi siempre en perjui-
cio propio respecto de la realidad tea-
tral— obedece a que ahora la vida teatral
funciona de otra manera. De ahi que co-
mo posibilidad quede encasillarse en lo
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dejacion por parte de los
autores en la defensa de

todo 1o que son textos
hemos tenido tendencia a

dejar que nuestro

universo también quiero
universo fuera

configuran y transmiten

un universo a unos
actores. Y cuando digo
manipulado e incluso
traicionado en un
escenario”.

espectadores y a unos
directorial que existe,

de teatro es que se trata

JAUME MELENDRES
“Lo que da categoria de
hecho artistico a 1a obra
de sucesos que

escritos”.

decir una
“Por esa nueva dictadura

ultimamente una cierta

“Creo que se ha venido
produciendo
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tuyo, y me parece una posicion, no tan
solo legitima, sino deseable, incluso pa-
ra muchos casos, y pensar que puede
variar ese planteamiento. Que puede en-
contrar, algun dia, ese gran director o
diversos que van a conectar con su mun-
do, con esa propuesta. Tambien se pue-
de optar por ser autor postumo, que le
vamos a hacer. Pero me parece que otra
cosa es negar que esta es la realidad, el
modo en que se esta produciendo la vida
teatral aqui. Desde luego que se intenta
hacer comulgar con muchas ruedas de
molino respecto a directores, eso de
acuerdo. Tambien de acuerdo en lo del
tercermundismo y lo del analfabetismo
de muchos directores, incluso de gran
renombre, y no voy a citar nombres, ni
voy a aludirlos. Todo esto son sintomas
de una tendencia que es mucho mas pro-
funda y yo no diré que sea irreversible,
pero si que estamos en ella por bastante
tiempo.

MARTIN RECUERDA: Cuando yo hi-

ce oposiciones a catedra de teoria y prac-
tica del teatro, la hice ante un tribunal de
siete senores. Unos eran de arte y otros
eran de literatura, pero de teoria y prac-
tica del teatro nadie sabia nada. Enton-
ces al final, que yo llegué al final y con
voto (estaba Carlos presente y Lauro, y
varias personas, porque claro, sabia lo
que pasaba y yo quise llevar a gente de
teatro que viera lo que alli pasaba), dije-
ron que se le dijera al Ministerio que no
entendian para qué servia, en una Univer-
sidad, una catedra de teoria y practica
del teatro. {Chupate ésa! Y me trajeron
desde California, para crear el primer de-
partamento de drama que se iba a crear
en Espana, segun carta que tengo en mi
archivo. Pues no ha habido manera de
crear un departamento de drama en la
Universidad, porque ni al Gobierno ni a
la Universidad le interesa. Lo planteé un
dia. La necesidad de profesores para que
ensenen, lo mismo que en Alemania, que
en Estados Unidos, que en todas partes.
Es el camino para que de ahi surja de
verdad un teatro con una base solida y
arraigada en la juventud. Me respondie-
ron que eso traeria mas paro. Porque
—explicaban— donde van los universita-
rios que terminen con los titulos de dra-
mas. Pues mire usted —expuse—, todas
las escuelas de Espana, todos l0s ninos,
quieren saber teatro, en los institutos,
todo el mundo quiere saber teatro, en la
Universidad todo el mundo quiere saber
teatro. ;Qué el teatro importa en Espa-
na? juUn bledo!

TEXTOS Y MONTAJES

BENET | JORNET: Bueno, en princi-
pio decir que, por alusion directa, los
autores somos analfabetos, ya lo sabe-
mos hace tanto tiempo que ya nos lo
sabemos de memoria. En todo caso...

JORDI GRAELLS: Los hay malos, del
mismo modo que hay directores malos...

BENET | JORNET: A pesar de todos
los pesares, pienso que el trabajo del
autor es mucho mas complejo que el
trabajo del director. Y a pesar de esto,
tambien insisto, a pesar de todo esto,
creo que, realmente, el director es quien,
en definitiva, ha de reunir todos los ca-
bos y es el el amo del espectaculo. Dicho
esto, iria de algun modo a lo que marca-
ba Moisés como tema posible de discu-
sion en este momento. Por lo que a mi
respecta, me parece muy bien ponerme
al servicio de un grupo o de un director
para colaborar con el de algun modo.
Yo, en alguna ocasion, lo hice. Parece
una formula perfecta. De todos modos,
dudo que ésta sea la manera, con mayus-
cula, la manera, diriamos, el gran camino
del futuro del teatro. No creo que se
pueda ser demasiado profeta en este sen-
tido y tengo mis dudas sobre ello. En
todo caso, pienso también que, por otro
lado, recogiendo un poco el tema que
proponia Jordi Teixidor, la ansiedad, en-
tre comillas, por buscar el tema que pue-
da interesar a un publico determinado,
capas amplias o restringidas, en un mo-
mento determinado, puede ser interesan-
te. Para mi, personalmente, siempre es
mucho mas interesante seguir una aven-
tura personal coherente y esta aventura
personal coherente, al margen y al lado
del encargo —y precisamente no soy
sospechoso de no haberme dedicado
con mucha frecuencia a hacer encar-
gos— es lo que para mi da mas sentido a
mi carreta como autor teatral. Pienso que
es esta aventura personal, en este cami-
no de investigacion personal, donde de
algun modo, y a la larga, podria encon-
trar mejores resultados.

De algun modo, seria por ahi por don-
de, en definitiva, siempre podria dar algo
que pudiese servir al teatro y a sus inno-
vaciones y a sus investigaciones.

CARLOS MUNIZ: Yo creo que se pue-
den matizar los dos criterios de arranque
que he escuchado: el de los directores
analfabetos y los directores inteligentes,
y el de los directores “practicones”. Yo
recuerdo que, siendo jovencito todavia,

JORDI TEXIDOR

“Es importante destacar
gque la aportacion
primordial del autor son
unos hechos enlazados de
una manera determinada
y que producen una
historia”.

“Muchas veces se hace
teatro pensando mas en
el papel de ese teatro en
relacion a 1a profesion y
a 1a critica, sin
preocuparse por 1o que
pueda interesar al
publico”.

“Nuestro interés en que
el publico influya en el
devenir del teatro pasa
porqgue el teatro dependa
en buena parte de la

taquilla, porque es la
unica forma que tiene el

publico de manifestarse
sobre esta oferta”.
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relativamente joven, pues era uno de mis
primeros estrenos, un director, reciente-
mente fallecido, que parece que habia
estado en La Barraca con (arcia Lorca,
me monto una obra. En el montaje de la
obra habia dos escenas, una en el primer
acto y otra en el segundo. Eran muy
parecidas y con los mismos personajes.
Los acontecimientos ocurridos desde la
anterior escena a aquella escena, le da-
ban a la ultima una peculiaridad. Enton-
ces, me mando a su ayudante y me dijo:
“Ovye, que quites tal escena”. Le respon-
di que no porque me cargaba la obra.
Me amenaz6 con no montar la obra. Al
final, se monté como yo queria. Cuando
se estrend la obra y cuando el publico
aplaudio al final del primer acto, recuer-
do que dijo: “Que salga ahora a saludar,
porque el pateo del final va a ser antolo-
gico”. También se equivoco, no hubo pa-
teo. Sin embargo, tengo otras experien-
cias de la mano de Julio Diamante, expe-
riencias realmente enriquecedoras en
cuanto al entendimiento de un texto.
Experiencias con Fermin Cabal, aunque
luego no llegara a montar una obra mia,
y experiencias con gente que ha demos-
trado que ama al teatro, que conoce el
teatro y que profundiza en el teatro. Esto
en cuanto a la direccion. En cuanto a la
fabula de la que habtaba Teixidor, pues-
to que somos los creadores de la fabula,
yo pienso que es fundamental el mundo
al que se referia Benet, el microcosmos
del dramaturgo, y por supuesto, el len-
guaje con que lo exponga, Es decir, yo
no concibo Tres sombreros de copa sino
estan escritos por Miguel Mihura. Hace
falta un lenguaje especifico, un lenguaje
muy concreto para poder exponer la
obra. De ahi que yo crea que, aparte de
estas experiencias de laboratorio que ha-
cen los grupos experimentales, los colec-
tivos y todas esas gentes, que me pare-
cen muy respetables y muy serias (caso
de Alfonso Sastre en Guillermo Tell con
Malonda, una experiencia apasionante),
debemos pensar que el dramaturgo tiene
derecho, no solamente a la integridad de
su obra, sino también a defenderla a ul-
tranza. Incluso durante su puesta en pie.
Y ser el dramaturgo el que participe de
una forma directa en las posibles modifi-
caciones. Nunca dejarlo al arbitrio exclu-
sivo de un director, porque un director,
por muy inteligente que sea, también se
puede equivocar. No solamente se equi-
voca el dramaturgo. En cuanto al tercer-
mundismo del teatro espanol, yo pienso
que, efectivamente es una realidad. Par-
timos de la base de un texto que, aparen-
temente, interesa a un grupo o a determi-
nado director, a determinada compaiia.

Entonces, se encuentra con que necesita
una subvencion porque aquello tienen
mucho reparto. El dramaturgo se ve com-
pletamente constrenido a un solo deco-
rado o a ningun decorado. El dramatur-
go se ve constrefido a utilizar un nume-
ro reducido de personajes para poder
plantear un drama, o de o contrario,
practicamente se le hace imposible que
esa comedia consiga subvenciones. Ese
tercermundismo esta en la calle, es decir,
hoy dia se repasa la cartelera de Madrid,
sobre todo cuando lees |la cartelera des-
de provincias, o desde las autonomias, y
entonces te encuentras con que si, hay
mucho espectaculo de teatro, pero hay
algunos que se te caen de las manos. En
Radio Nacional hay un programa de la
vida cultural madrilefa y el otro dia de-
cia una cosa que me dejé sobrecogido.
Que habia 44.000 plazas de espectadores
diarias en los teatros madrilefos. Lo que
supone un numero muy superior al nu-
mero de plazas que existen en los teatros
de Broadway. Es posible que asi sea,
pero habra que ver cuales son los espec-
taculos que se proponen en Broadway
para los americanos y |0s que se propo-
nen aqui para los madritenos. Sobre to-
do para la burguesia madrilefia, que es
la que paga la entrada en los mejores
teatros. Escribir cada uno en su rincon
esta bien, pero y luego, ;qué? ;Qué ha-
ce el dramaturgo que ha escrito en su
rincon? Muchas veces se come la obra,
0 se la guarda en un cajon. Supongo que
aqui, mas de uno, tendremos una o dos
metidas en un cajon.

MARTIN RECUERDA: Esas son las
raices que hay que estudiar...

CARLOS MUNIZ: Exactamente. Esto
es un problema que, para mi, es funda-
mental plantear. ;Como se pone en pie
esa obra? ;En queé condiciones se pone
en pie? ;Con qué libertad la has podido
escribir? Partiendo de lo que proponia
antes, de que es imposible hacer un re-
partc grande y hacer unos decorados
complicados o un desarrotlo complicado,
hay que contar con los medios econdmi-
COS que se ponen en manos del autor
para que este pueda llevar adelante su
obra. Yo recuerdo perfectamente que
cuando estrene Don Carlos en el Centro
Cultural de la Villa, se hizo con una sub-
vencion, se mantuvo el teatro con muy
buena entrada y cuando se cumplieron
aquellos 27 dias, se retiro con el cartel
de no hay billetes, Sin embargo, se pro-
pPUSO que se pasara a otro teatro y no se
la quiso jugar la empresa, que la compo-
nia el director y un actor de la compania.
Esto es sobrecogedor, claro. Esto es pro-

fundamente grave porque ia obra funcio-
naba, y la hubiese podido conocer mas
gente. Al dramaturgo se ie zarandea des-
de varios aspectos. Desde el economico,
desde el empresarial y tambiéen desde el
punto de vista de la direccion y de la
interpretacion. En cuanto a la tematica
de hoy, yo vengo planteandome, con mu-
cha seriedad, esa busqueda de nuevas
formas, de nuevos experiementos, de co-
mo llegar al publico de una manera direc-
ta y honesta a traves de un texto, un
texto que tenga una idea, un interés para
el publico a través de unas formas expre-
sivas que, realmente, posean una cierta
calidad literaria 0 dramatica, por 10 me-
nos. Pero los dramaturgos que nos he-
mos iniciado en la época del franquismo,
tenemos una especie de tara especifica,
y es que nos hemos dedicado, casi siem-
pre, a escribir entre lineas para que se
nos entendiera con cierta claridad. Pero
no nos hemos expuesto, no hemaos podi-
do hablar con claridad. Ahora si pode-
mos hacerlo, de ahi que ocurra que algu-
nos autores, autenticos mitos en tiempos
del franquismo, se hayan desmoronado
hoy hasta hacerse migas en las manos. Y
no lo digo concretamente por nadie...

MARTIN RECUERDA: Ya, ya, pero sa-
bemos todos quienes son...

CARLOS MUNIZ: Esto también hay
que tenerlo en cuenta. Que el dramatur-
go que ha rebasado la cincuentena con
creces, COmo €s mi €¢aso, y que tiene que
expresarse hoy, tiene que hacerlo libe-
randose de toda una tara de muchos
anos de escribir de forma un tanto crip-
tica. Yo creo que esa es la gran cuestion
que se le plantea al autor actual. Al dra-

“maturgo medianamente comprometido...

Con esto doy por practicamente termina-
da mi vision de lo que he estado escu-
chando aqui, de lo que llevo digerido o
estoy digiriendo todavia. Solo quiero ha-
cer una propuesta, puesto que de una
reunion o de una asamblea de caracter
periferico se trata, que hagamos alguna
refexion sobre los mecanismos del teatro
y las formas de hacer teatro o de llevar €|
teatro a cada una de esas autonomias,
que estan por ahi perdidas. En Toledo,
por ejempio, hay un ansia tremenda de
teatro, no hay teatro. El FTeatro Rojas
esta en ruinas, aunque parece que lo
quiere ahora reconstruir la Consejeria y
el Ayuntamiento. Solo hay un teatro en
la Universidad Laboral. Ahi se dan las
representaciones que suele llevar Guirau,
con unas obras que, practicamente, pa-
recen mas unos “bolos” que obras de
teatro. La gente va, hasta llena el local
tres dias seguidos y con la gente de pie
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MARTINEZ MEDIERO

“Cuando un senor se
decide a montar un texto
1o primero de que tiene
gue estar convencido es
de aceptar o no aceptar el
universo del autor”.

“Cuando se da esa
0smosis entre el
universo del autor y el
universo de los actores,
la obra funciona
siempre”.

“Los autores estamos en
este pais en una
situacion degradante. No
nos consideran en
absoluto. Todo el mundo
puede cambiar nuestros
textos”.

“Lo que no se puede hacer

es que cuando vayan a
representar una obra te
pidan gque mandes el
texto por delante. Eso lo
vimos en 1a época de 1a
censura”.

3
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y sentada en el suelo. Hay ansiedad de
teatro. Aquello, ademas, se creen que es
el buen teatro. También hay que desen-
ganar a estas gentes. Por muy manche-
gos qQque sean, cono, hay que darles
calidad.

MOISES PEREZ COTERILLO: Carlos
ha aludido al tema de censura, a la auto-
censura. Yo creo que hay mas formas de
censura, la censura economica...

MARTINEZ MEDIERO: Carlos acaba
de tocar un tema que es el de ponerse
delante de una cuartilla y decir: bueno,
esta obra que debe tener veinte actores
como minimo O veinte personajes, resul-
ta que no puede tener veinte personajes...

CARLOS MUNIZ: Tiene que tener
seis.

CENSURA PARALELAY
CENSURA ECONOMICA

— T e e -

MARTINEZ MEDIERO: Tiene que te-
ner seis. Esto, verdaderamente, es un
trauma. Uno de los textos ultimos que he
escrito es Heroica del domingo. Trata
sobre el equipo de futbol de mi localidad.
Pues bien, tengo que hacer un equipo de
futbol con los que se sientan en el ban-
quillo y con el entrenador y con el que
espera que echen al entrenador para ser
el su sustituto. Yo trataba de escribir re-
flejando a toda la sociedad espanola alli,
en el vestuario del Deportivo Badajoz.
Con veintiseis personajes era imposible.
Parece como si se nos dijera: usted escri-
ba teatro, pero ya sabe que no podra
escribir todo lo que quiere escribir. Esto
es imponer unas limitaciones profundas.
Quiero tocar, ademas, otro tema: el de
nuestra relacion con los politicos. Los
politicos son unos sefores que los han
tirado con paracaidas en una Consejeria
de Cultura, la mayoria de ellos. Un dia,
descubren que hay un senor que escribe
una obra de teatro donde uno de los
personajes es el consejero de cultura de
la Junta Autonomica y nacen las suspi-
cacias. Yo he tenido una obra, todo el
verano funcionando por los pueblos de
la provincia y tengo que decir que ha
habido veces que se han juntado dos
pueblos para verla. En total, entre 4.000
y 5.000 personas. Aquello consterno al
consejero de cultura, que ademas se
apunto el tanto. El aprendizaje de ser
democrata es un aprendizaje que va para
muy largo en este pais. Lo que no se
puede hacer es que cuando vayan a re-

presentar una obra, decir; "Mandeme us-
ted el texto por delante”. Eso lo vimos en
la época de la censura. A mi me parece
que este es un tema que, de una manera
subrepticia, plantea la censura paralela,
coartante, preocupante. Yo, por ejemplo,
tengo dos o tres obras de temas actuales
y esas no salen para adelante de ningu-
na de las maneras.

MARTIN RECUERDA: Igual le pasa a
este. Mira, yo quiero decir dos cosas. En
cuanto a las taras, que ha dicho Carlos,
scbre la censura, que ha dicho Manolo.
Sobre las taras, yo nunca las he tenido.
Yo escribo siempre en libertad, porque si
no me traicionaria y no seria yo. Yo no
he sido posibilista en el franquismo. Bas-

te decir que tengo 63 denuncias durante
el franquismo. He escrito en libertad
siempre. No he dado vuelta y revueltas a
las cosas, sin0 que he hablado siempre
directo, de verdad, de la manera como lo
he sentido. Tanto en el franquismo como
ahora. Hay quizas mas censura ahora
que en el franquismo, porque en el fran-
quismo te decian no y ya lo sabias, pero
es que ahora hay una cantidad de cosas
pequenas por debajo que depende de
eso el que se nos estirene. Porque, como
ahora no hay empresarios, hay una crisis
en el pais tremenda, nadie tiene un duro
y te tiene que patrocinar el Ministerio,
pues hijo mio, como no convenga, esta-
mos perdidos. Esas dos cosas quiero que
las tengais muy claras. Taras, ninguna.
Yo nunca hice caso de las taras. En cuan-
to a la censura, ahora creo que es muchi-
SIMO peor que la de antes.

JAUME MELENDRES: Yo queria pre-
cisar una cosa. Llamemos a todo por su
nombre. La censura es la censura, y el
hecho de tener obras de 30 personajes
que no se ponen por razones economi-
cas, creo que no es censura. Estos son
condicionamientos economicos de la in-
dustria. Si no, corremos el riesgo al final
de no saber muy bien qué es la censura.

MARTIN RECUERDA: Mientras este-
mos en estos tramites burocraticos, esta-
mos todavia en el tintero. Y claro, llega-
remos a los personajes de Muhniz, en E/
tintero. No cabe duda de que la burocra-

cia nos aplasta.

JAUME MELENDRES: Hablaba en su
contexto ideologico y politico y no en el
economico, que es otro problema...

MARTINEZ MEDIERO: Pero es que

yo he tocado los dos temas. He tocado
el econémico y el politico también.

MOISES PEREZ COTERILLO: Enton-
ces habia un tramite de presentacion de

textos... Creo que tampoco se puede ha-
blar de censura en esos términos, cuan-
do la decision de los profesionales de un
centro dramatico, sea el de Extremadura,
o la Generalitat de Cataluna, decidan
programar unas obras y no otras.

MARTINEZ MEDIERO: Nosotros he-
mos tenido una larga experiencia con el
teatro romano de Mérida. Un dia descu-
brieron que se podia hacer un teatro uti-
lizando obras de raiz grecolatina. Descu-
brieron un dia que tu, haciendo Lisistra-
ta, podias hacer una obra feminista, sien-
do el original de Lisistrata enormemente
reaccionario. Inmediatamente se pusie-
ron en marcha todos, abosolutamente to-
dos los resortes, hasta el limite de decir
espectaculos si, pero espectaculos gran-
diosos, espectaculos de unas caracteris-
ticas obnubilantes para el espectador,
qgue despues tampoco se consiguen. De
pronto, 44 millones no dan el talento a
nadie, sino que, a lo mejor, el talento se
da con muchisimo menos dinero. Yo
cuando he hablado de censura, quiza me
haya excedido en la forma de expresar-
me; lo que si quiero hablar es de una
censura encubierta y oir frases que a mi,
verdaderamente, me sobrecogen, tales
como "es que ese es un comunista”. A
donde yo queria ir es a como, de una
manera subrepticia, se cambia a un se-
nor y se pone a otro mas apegado a
modulos, digamos, mas aterciopelados.
O se da el caso de senores que, de pron-
to, cogen cuatro y cinco millones de pe-
setas por dirigir un festival y buscan pu-
blicidad en base a frases grandilocuen-
tes: encuentros con nuestros compane-
ros del Mediterraneo, teatro universalis-
ta, ecumeénico, en fin, cosas para los pa-
pas. Lo que hay que hacer es intentar a
que vengan las gentes de los pueblos y
no hacer teatro populista. Yo tengo la
experiencia de haber llenado el teatro
romano en Mérida. Triste experiencia,
porque resulta que yo crei que llenando
el teatro romano de Merida te iban a
ayudar. No. Dicen que soy muy peligro-
so porque lleno el teatro. Pero, hasta
donde podiamos llegar, si alli nada mas
que venian 200 personas y ahora resulta
que vienen 4.000. Este es un tio muy
peligroso. Y comienzan con el teatro ecu-
menista, el teatro del Mediterraneo, traen
a Scaparro, que hace unos montajes que
resulta que, claro, como hablan en italia-
no, no entiende nadie nada, y a mi me
parece maravilloso. O el teatro griego.
Yo he descubierto una cosa que tengo
que decir aqui, hoy: que los griegos
oriundos no hacen obras mejor que yo.
Es decir, yo he hecho dos montajes en




CARLOS MUNIZ

“Nunca se puede dejar un
texto al arbitrio
exclusivo de un director,
porgue no solo se
equivoca el dramaturgo,
sino tambieén el director,
por inteligente que sea”.

“El dramaturgo esta
constrenido a utilizar un
numero determinado de
personajes si quiere
optar a las subvenciones.
Eiso es muy grave”.

“Para los que hemos
estrenado en la época
franquista, hay unas
taras especificas que
proceden de la necesidad
de escribir entonces
entre lineas. Algunos de
aguellos autores se han
desmoronado hoy en dia”.

3/
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Merida, y tengo que decir que después
de haber visto a los griegos yo lo hago
igual o0 mejor que ellos. Es decir, que el
teatro no lo han inventado. Lo inventaron
los griegos de la antiguedad, pero des-
pués hubo alumnos aventajados.’

CARLOS MUNIZ: Por lo menos en
Extremadura, en la autonomia extreme-
nNa, tenéis esa ventaja. En Castilla-La
Mancha, en vista de que a la Reina lo
que le gusta es la musica, entonces se
traen a la Orquesta Nacional de Moscu
para que toque en la Catedral de Toledo.

., Comprendes?... Se gastan una millona-
da en esas cosas, pero, desde luego, no
se gastan una millonada ni unos cuantos
millones medianamente razonables, para
llevar compafias que tienen calidad, ni
para arreglar un teatro en la capital de
Castilla-La Mancha, que es Toledo.

MARTINEZ MEDIERO: Quiero decir
que en Extremadura el publico tiene unas
cotas altisimas de deseos de teatro.

CARLOS MUNIZ: En Castilla-La Man-
cha también.

MARTIN RECUERDA: Y en todas par-
tes. Y en Andalucia, muchisimo. En An-
dalucia se hace muchisimo teatro, pero
el teatro no surge.

MOISES PEREZ COTERILLO: Se po-
dia plantear una cuestiéon que es paralela
a esto y que es mas notable en algunas
ciudades, en las dos grandes capitales
teatrales del Estado, en Madrid y en Bar-
lona. El juego de las instituciones teatra-
les impulsadas por l0s gobiernos de ca-
da lugar podrian empequenecer la oferta
del teatro privado, como en algunos ca-
s0os han manifestado directores y actores
de Barcelona, por poner un caso. A pro-
pésito de que no quedaba espacio libre
para hacer otro tipo de teatro que no
estuviera programado, digamos, precin-
tado, por las instituciones. Eso creo que
lleva a un debate sobre el tipo de respal-
do del teatro, de la ayuda del teatro. He-
mos entrado en temas de politica teatral.

ANTON REIXA: Quizd el problema
surge cuando existe esa institucionaliza-
cion del teatro subvencionado. Resulta
entonces que dentro de la propia profe-
sion teatral se prodiga la vocacién al fun-
cionariado, o cual es parte grande del
problema. Basicamente es bueno que se
subvencione la cultura en cuanto que es
un servicio publico. Eso se hace con el
cine y con otras manifestaciones artisti-
cas. Pero, curiosamente, {a gente del tea-
tro manifiesta una vocacion a funciona-
riarse increible. Comentaba Martinez Me-

diero el caso de Extremadura, que el con-

sejero de cultura interviene en esa forma.

Pero el problema es cuando hay conni-
vencia, aungue sea cordial, entre el con-
sejero de cultura y el colectivo teatral.

MARTINEZ MEDIERO: Entonces lia-
man al colectivo “bodrio’.

ANTON REIXA: Esto ha pasado un
poco en Galicia. Por ejemplo, el Centro
Dramatico Gallego se ha creado con un
protagonismo, en Pprincipio, muy sano,
con un peso grande de la asamblea de
actores en la direccién del mismo. En el
momento en que dimite el director gene-
ral, que es un director general progresis-
ta —que es dimitido, claro—, los actores
se quedan alli, y con el “facha” del con-
selleiro se entienden, tacitamente, pero
se entienden, incluso para liquidar a mi
colega Roberto Vidal Botlano, uno de los
pocos dramaturgos gallegos que hay. El
Vidal se “larga” unas declaraciones con-
tra el conselleiro. Los otros dicen que
tiene razén, pero que se ha pasado por-
que no ha consultado a la asamblea. Ade-
mas —argumentan—, no te debes meter
con el jefe. Es posible que, como soy el
pequenio, me siento aqui un poco diver-
tido. Me siento aqui un poco pitufo en
todo esto, porque, claro, yo empece de-
fendiendo ta soberania del autor y vengo
aqui de gallito, después de estrenar mi
obrita. Pero creo que defender la sobera-
nia del autor se convierte un poco en
una autocomplacencia de que los auto-
res somos todo y de que el teatro esta
mal. Hemos puesto, a parir a los directo-
res, hemos puesto a parir a |0s actores,
hemos puesto a parir a las instituciones,
pero el teatro esta en crisis y, parece
mentira, viendo que con angelitos como
nosotros, pase esto. Todo parece que
ocurra porque no se nos tiene en cuenta.
Claro, somos tan buenos como los grie-
gos. Estoy un poco de acuerdo, pero no
me atrevo a decirlo.

MARTINEZ MEDIERO: Los griegos
actuales, no hablo de los clasicos...

ANTON REIXA: Veo que esta auto-
complacencia esta ahi. Veo también que
esto va unido a defender un tipo de es-
critura teatral, que yo admiro, sobre todo
admiro. ;Pero no hay otra posibilidad de
escritura teatral? A mi me enternece mu-
cho oiros hablar de |los actos y de salir a
saludar después del acto, y de habiar
con Tamayo y todo eso. Pero, bueno, a
lo mejor es que hoy se pueden escribir
comedias, dramas y tragedias sin actos.
Quiero que me entendais que no es nada
peyorativo. Yo creo que hay otros cami-

nos. También puede ocurrir que la gente
no vaya al teatro porque se aburre, o
porque no le guste, o porque el teatro
tenga poco que ver con ellos. Que tenga
una psicologia cumplimentada totalmen-
te, que se sabe como reaccionaria en las
situaciones que se reponen en la obra,
que se sabe a donde viene y a donde va,
el antes y el después... A lo mejor todo
eso tecnologicamente ha sido agredido,
y a lo mejor para bien, por lo avances de
la tecnelogia audiovisual. A 1o mejor, la
especificidad del teatro esta en reafirmar,
por ejempio, la palabra. Digo en la pala-
bra porque, a |lo mejor, es importante
que, sin contar demasiadas cosas ni de-
masiadas historias, haya en el teatro una
soberania de la palabra y que los actores
digan algo, pero algo que sea funcional,
que no sea para mover la boca. Yo no
defiendo el teatro poeético, pero si algo
que tenga una autonomia como propia
palabra, para que no sea todo acrobacia.
Porque con el exceso de autonomia vi-
sual que se pretendio para el teatro, los
teatreros han acabado en una especie de
“pinitos del oro”, que suben y bajan y
son capaces de hacer todo tipo de saltos
felinos. Eso tambien es un problema. Eso
por un lado. Pero, claro, habla Jordi
Graells, y la experiencia que yo tengo es
en la linea de lo que dice sobre la impor-
tancia de estar conectado con la practi-
ca teatral. Pero también hay que decir
que el teatro es un ghetto, para bien y
para mal. He trabajado con los mejores
actores de Galicia, pero la gente del tea-
tro es de una forma que ya no queda,
que ya no hay en el mundo gente asi.

Estoy contentisimo de lo que hemos he-
cho con los de Artello, pero resulta que
les saco unes “sijs” en una escena y les
tengo que explicar quiénes son fos “sijs”;
no leen el pericdico, no saben que se
acaban de cargar a Indira Gandhi; les
tienes que explicar que los “sijs” son tal,
y que las vacas son sagradas, y que re-
sulta que los “sijs” son unos gallegos y
las vacas son las que hay aqui, etcetera.
Creo que los actores se permiten excesi-
vamente ser cultos, deberian estar un po-
co mas en la orbita de las cosas. Hay
también otra autocomplacencia, la de de-
cir “'no, es que estamos en una situacion
tercermundista’. Pues menuda gracia me
hace a mi tener que venir a oirlo a Ma-
drid, yo que vengo del Camerun. Tampo-
co me lo creo demasiado, en el sentido
de que esa crisis del teatro y esos proble-
mas del teatro, a io mejor, estan en la
propia creatividad. Y seguro que en
Frankfurt estan hablando de la situacion
tercermundista del teatro de Frankfurt. A
ver si por ahi va a venir la trampa...




MARTIN RECUERDA

“Yo he tenido
experiencias muy
tristes, incluso con
directores que valoraban
mis obras y a las que
liegaron a cambiar hasta
el titulo”.

“Las decisiones de los
directores no se pueden
tomar a capricho. Hay
que tener un poco de
responsabilidad”.

“Comparto lo que decia
Nieva en un articulo: el
teatro en Espana es
tercermundista y una de
1as razones hay que
buscarla en que se nos
considera a los autores
como unos “pobrecicos”
que tenemos que aceptar
1o que quieran hacer de
nosotros”.
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“Uno confia en exceso en
la profesionalidad de los
directores y deja en sus
manos el desarrollo de
los espectaculos. Luego se
lleva uno las sorpresas
mas sonadas. Luego si
protestas, surgen los
problemas
eémpresariales”.
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LA SUBVENCION COMO
CONCEPTO

JORDI TEIXIDOR: Yo queria comen-
tar el tema de las politicas teatrales. Ayer
mismo por la noche, en un coloquio so-
bre politica y cultura, estaba el presiden-
te de la Comision de Cultura del Parla-
ment de Cataluna. Aunque el plantea-
miento se queria que fuera desde el pun-
to de vista de la cultura, pero no para
hablar de programas y partidos, sino pa-
ra la concepcion de cultura de cada op-
cion. El presidente de esta comision, que
es del partido Convergencia, empezo sa-
cando los presupuestos de cultura de la
Generalitat, de entrada. O sea, esa men-
talidad de “botiguer” de que hay que pa-
sar todas las cuentas. Hablaba de las
ayudas al teatro de una forma que yo
creo que debe ser inaceptable, incluso
para nosotros. Estoy hablando del con-
cepto mismo de subvencion. Porque to-
do el rato estaba diciendo que, como no
hay iniciativa privada, no hay teatro pri-
vado en Cataluna; practicamente todo el
teatro que se hace tiene que ir a parar a
la Diputacion, al Ayuntamiento o la Ge-
neralitat. Es lo que ellos llaman la “ayu-
da a la creacion”. Yo creo que eso es
inaceptable, incluso para nosotros. Si
aceptamos estos terminos, al pintor ha-
bra que comprarle las telas y los colores,
y vamos a crear para que exista un es-
pectaculo "bonito”, independientemente
de su relacion con la realidad, con la
calle, con el publico, en definitiva.

Claro, darle la vuelta tal vez seria peor
que decir vamos a subvencionar al es-
pectador”, porque entonces al especta-
culo que tiene éxito se le prima el exito,
y entonces seria todavia mas nefasto. Pe-
ro quiero decir, que se ha pasado de una
situacion, digamos, “clasica”, en que el
empresario que ponia su dinero exigia o
buscaba una rentabilidad a su produc-
cion y, por lo menos, desde el momento
de escoger la obra hasta el momento de
escoger los intérpretes y el director,
apuntaba a ver si en aquello, por lo me-
nos, se resarcia de su dinero. En este
juego contaba con el publico, contaba
con la taquilla. ;Que nos encontramos
ahora? Que cuando se subvenciona a un
centro dramatico con la mentalidad de
“a fondo perdido’”, ese centro dramatico
puede subsistir sin un solo espectador,
y, en ese caso, no depende del publico,
el publico no tiene ninguna intervencion
en la vida teatral. Una cosa es la literatu-
ra, y uno se puede consolar con que

finamente la obra no la han estrenado, la
han hecho mal y queda en un libro, o
queda en un cajon, y “yo ya me he expre-
sado” etcétera. Pero para la gente del
teatro, la asistencia del publico, para em-
plear un termino de Peter Brook, que
creo que es muy exacto, hace teatro tam-
bien. Es otro ingrediente del teatro, sin
el cual no hay teatro, por lo menos tal y
como lo entiendo yo.

Al creador se le da dinero para que
cree teatro, no ya desde el punto de vista
del autor exclusivamente, sino como re-
sultado definitivo. Se le da dinero para
que haga eso. Se da dinero a fondo per-
dido a una institucion para que también
haga teatro, y asi se ayuda a la creacion,
se ayuda al arte. A mi me parece que
para riosotros mismos debe ser inacepta-
ble esto, porque un politico tiene la obli-
gacion de hacer que el dinero publico
revierta en forma de bienes culturales;
en este caso en forma de producto tea-
tral que se pone a disposicion de la po-
blacion; de otro modo, en nuestro caso
por lo menos, no habria oferta cultural
en teatro.

Para nosotros debe ser importante la
presencia del publico. Aun con un teatro
subvencionado, no digo que debe subsis-
tir del todo de la taquilla, pero el teatro
debe vivir en buena parte del publico. Si
no, el publico no tiene opcion a pronun-
ciarse sobre que teatro le interesa, a in-
cidir en la vida teatral por el método mas
0 menos democratico de asistir o no a
tal teatro. Es de esta forma como el pu-
blico puede ayudar a que, tanteando si
se quiere, se llegue a ofrecer un teatro
que este conectado con sus intereses o
que el sienta como conectado con Ssus
intereses.

Este planteamiento puede ser excesi-
vamente politico, pero creo que, cuando
los politicos no plantean correctamente
las cuestiones, los creadores deberiamos
hacerlo, porque, en el fondo esa ha sido
nuestra trayectoria... Claro, yo me puedo
encerrar en mi torre de marfil, que si no
me estrenan, si no tengo éxito... pero, en
la medida en que el teatro lo considere-
mos un fenomeno vivo, que debe darse
en la realidad, en un local y con un pu-
blico determinado, y que en caso contra-
rio, efectivamente, ya es otra cosa, ya es
una cuestion libresca, pero que deja de
ser propiamente teatro; en la medida en
que entendemos el teatro asi, nuestro
interes en que el publico influya en el
devenir del teatro pasa porque el teatro
dependa en buena parte de la taquilla,
porque es la unica forma que tiene el
publico de manifestarse sobre esta ofer-
ta.

La palabra subvencion es equivoca, y
termino con esto, porque llega un mo-
mento en que subvencion es igual a crea-
cion, cualquier creador ya se cree con
derecho a recibir un dinero y a sentirse
discriminado si no recibe un dinero para
que le estrenen o0 para estrenar su pro-
puesta, o para formar parte de la institu-
cion que sin riesgos economicos progra-
ma lo que sea, venga 0 no venga publi-
c0. A nosotros, pobres autores, con cuar-
tillas no nos hace falta mucho presupues-
to, y seguramente, si insistieramos, nos
pagarian las cuartillas y los boligrafos,
pero el hecho teatral en su conjunto es
una cosa que hoy necesita un volumen.
de inversion sin el cual queda reducido a
una manifestacion puramente “amateur”.

PEREZ COTERILLO: De todas formas,
extrapolando lo que muy bien has dicho
de que en parte depende del publico,
con lo que fundamentalmente estoy de
acuerdo, se podria llegar a la tesis con-
traria; es decir, que los gustos del publi-
CO son los que deben marcar la vida tea-
tral. Desde las tribunas mas importantes
de la prensa se esta defendiendo la tesis
gue el treatro es una democracia directa
y que su urna es la taquilla. Donde exista
un teatro mercantil, eso seria mucho mas
peligroso, porque, de alguna forma, o
volvemos a la plaza publica, donde cada
uno pasa la gorra, o aceptamos que la
vida teatral esta organizada de una deter-
minada y complicada manera.

J. TEIXIDOR: Precisamente por eso
digo en parte, porque, evidentemente, si
solo hay que fiarse del gusto del publico,
el teatro entendido como producto cultu-
ral no existiria. Pero al tiempo que reser-
va una parte que permite influir sobre el
publico, debiera arbitrarse que otra parte
sea el territorio donde el publico tambien
pueda influir en el teatro. Hay que jugar
esta dialéctica para que el teatro sea una
cosa viva.

J. MELENDRES: Estoy de acuerdo
con gran parte de esto, pero lo dificil es
encontrar 10s mecanismos para que sea
una realidad, ; Como se come eso?

C. MUNIZ: Yo creo que se pueden
arbitrar formulas, aunque no te puedo
decir en estos momentos, todas y cada
una de ellas. Yo queria plantear otro pro-
blema: en esas giras por Ciudad Real,
Guadalajara, Cuenca, Toledo, etcétera,
Cultura reparte unas entradas gratis a
todo el mundo. La gente va porque se |lo
dan gratis y le resulta muy comodo, pero
para el autor es un perjuicio. Con pagar
un tanto alzado la compania a la Socie-
dad de Autores se ha resuelto la papele-



ta, mientras que la taquilla no le va a dar
un duro al autor. Esto es grave, porque
NO debemos olvidar que tanto la profe-
SI0n de novelista como la de dramaturgo,
YO diria que hasta la de poeta, también
busca una remuneracion.

J. TEIXIDOR: El ejemplo que tu pones
€s la de saber para qué sirve a los politi-
COs, el teatro y estos espectaculos y fies-
tas: se trata de una operacion de presti-
g10 y una operacion electoralista. Eso es
lo que se te habia quedado en el tintero.

MARTINEZ MEDIERO: Y cuando eso
no funciona también es peligroso. Os
Cuento, simplemente, mi experiencia: mi
Obra La loca carreta del arbitro se ha
hecho en treinta pueblos, y, como era
gratis, a mi me subvencionaba la Admi-
nistracién local con 7.500 pesetas diarias.
Era el que menos cobraba de todos. E
INmediatamente que termino la campana,
la Diputacion eché a José Manuel Villa-
faina a la calle.

G. J. GRAELLS: En este tema de la
Subvencion y de la politica teatral hay
algo que no hemos tocado: la politica
teatral en general y no referida en con-
Creto a la promocion de los autores. Esta
€S otra. Aparte de las medidas de la fa-
Mosa orden de mayo, que por otra parte
€sta aun por ver quién se va a beneficiar,
esta la cuestién de hasta qué punto de
€lla, ese teatro publico (que, por ejemplo,
en Catalufa se come mas de la mitad del
Presupuesto), hasta qué punto existe co-
Mo planteamiento de este teatro publico,
NO una proteccidén, porque esa es una
Palabra horrible, pero si una “atencion
Preferente” a los nuevos autores. Aqui si
utilizo la palabra autor de una manera
Muy amplia. Hay un tema en el que no
S€ ha entrado y que yo pensaba que
S€ria uno de los motivos centrales de la
dlscuslén. Curiosamente, no lo ha sido.
Me refiero a que muchas veces, por par-
te de los autores e incluso de alguna
Critica, se echa en cara al teatro o a los
Productores del teatro que no se hacen
textos contemporaneos, que no se hacen
textos de autor autéctono por falta de
riesgo, por mimetismo, porque es mas
Seéguro importar un éxito extranjero o ba-
Sarse en una obra del repertorio sancio-
nado y comprobado durante siglos, que
NO arriesgarse a una propuesta nueva.

Seguro que influye esa falta de riesgo,
PEro a mi me parece que lo otro es esta
falta de conexion que se produce entre
los colectivos o los directores respecto
de los textos que tienen a mano o en
Oferta. Existe también ese otro compo-
nente, seguro, porque para este sector

privado que no ha entrado dentro de la
maxi-proteccion, o para los que dentro
de este sector privado no son l0s grupos
privilegiados que tienen una subvencion,
una ayuda, un soporte, un convenio de
unos cuantos millones, cualquier pro-
puesta, cualquier proyecto va a tener que
subvencionarse basicamente por el siste-
ma de la taquilla, de la venta de las repre-
sentaciones, de las entradas en taquilla y
picoteando subvenciones: un milloncete
de aqui, medio milloncete de alla, que es
lo que esta haciendo, por o menos en
Cataluna, la mayor parte del sector priva-
do del teatro, aparte de tres o cuatro
companias muy bien subvencionadas del
teatro publico, nosotros vamos picotean-
do, aranando de la Diputacion, del Ayun-
tamiento, de la Generalitat, y ahora, co-
moO agua de mayo, a ver si se va a poder
picotear también del Ministerio de Cultu-
ra, digan lo que digan, los de la Genera-
litat, quieran o no quieran que pase a
través de ellos la ayuda. Eso quiere decir
que realmente el riesgo ante el vacio de
la propuesta es un factor que condiciona
también el poco arrojo de este sector
privado, que me parece que numerica-
mente es mayoritario. Por otra parte, te-
nemos la evidencia de que este teatro
publico, por lo menos en catalan, dedica
una atencion muy relativa, por no decir
escasisima, a lo autores autéctonos vy
VIVOS.

Parece ser que en los cuatro anos de
Centre Dramatic, los unicos autores vi-
vos, uno ha sido Brossa, el otro Benet |
Jornet el afno pasado y Serra | Fontelles.

J. MELENDRES: Cuidado, que en un

sentido amplio fueron muchos mas, por-
que las subvenciones a Joglars y a Co-
mediants son también como autores.

G. J. GRAELLS: Yo me referia a los
escritores...

J. TEIXIDOR: El ultimo que en Cata-
lunya se arriesgd con los autores fue
Garsaball en el Capsa, y ademas sin obli-
gacion de hacerlo, porque era empresa
privada del antiguo estilo. Eso hay que
reconocerselo.

J. MARTIN RECUERDA: Yo pregunto
si es chisme del vox populi O si es ver-
dad. Dicen que los teatros nacionales
estan siempre llenos, pero que el Estado
pierde por cada persona que entra lo
menos 3.000 pesetas. Yo quisiera saber
eso.

J. TEIXIDOR: Es posible.

M. PEREZ COTERILLO: Los teatros
“nacionales” son los que existian antes
de la transicion, ahora se llaman teatros
publicos y nos entendemos mejor, en el
sentido de que son unas instituciones
que tienen unos estatutos y una notable
independencia respecto al poder politico:
unas instituciones que los equipos desig-
nados administran segun sus criterios y
programas. Antes esto no pasaba. Antes,
los teatros nacionales se dirigian desde
el despacho del director general de tur-
no. El teatro Espanol, que es un teatro
municipal, ha tenido un noventa y tantos
por ciento de lleno con Bernarda Alba
en la temporada pasada. El Centro Dra-
matico Nacional, en el teatro Maria
Guerrero, ha tenido casi un noventa y
nueve por ciento de lleno durante la exhi-
biciobn de Luces de Bohemia, pero ha
tenido muchas menos cifras en otros es-
pectaculos, curiosamente de autores vi-
VoS, O sea, que eso tampoco es asi.

J. TEIXIDOR: Quiza es logico. Pero
una exageracion que yo recuerdo, el pri-
mer aino de los ayuntamientos democra-
ticos, creo que fue en Sabadell, cuando
echaron cuentas creo que les salian
156.000 pesetas por espectador. Eso es
una barbaridad, claro. Seguramente ha-
bria que hacer numeros, pero yo calculo
a 0jo que el coste social entre mil, dos o
tres mil pesetas se puede considerar que
es una aportacion normal.

J. MARTIN RECUERDA: A mi lo que,

has dicho antes del fondo perdido me
parece estupendo, pero ¢por que no lo
hacen con todo? ;Qué socialismp.es és-
te? ;Tiene que ser a fondo perdido para
la Generalitat, para lo otro, para |0 otro,
para lo otro...? “
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C. MUNIZ: Esto es un cachondeo.

J. MARTIN RECUERDA: Y por que a
los pobres que podemaos estrenar y hacer
cosas... Yo tengo ahora mismo cinco
obras escritas en los anos 80 que quieren
hacer varias companias. ¢ Por qué no se
les da a fondo perdido tambien? Si ga-
nan, ganan, y si no, no ganan. O todos
iguales, o nada.

G. J. GRAELLS: Por otra parte, se da
la paradoja de que estos grandes espec-
taculos de teatro publico, de gran repar-
to y demas, como sean un exito, cuanto
mas tiempo |lo tengan en cartel, mas gas-
tan. Tenemos referencias concretas de
los dos exitos de teatro publico que ha
habido en Cataluna recientemente, la
Opera de tres rals y la Jornada particu-
lar, de Flotats, cuanto mas se hacian,
mas se iban acumulando deficit, y acaba-
ron uno con 44 millones de deficit y el
otro con casi 40. Eso es normal, es una
paradoja, pero se sabe que cuando se
hace un macro-espectaculo y funciona,
como se quiera atender la demanda del
publico, cuanto mas lo vayas haciendo,
mas acumulas ahi unas peérdidas tre-
mebundas.

Pero enlazando con lo que antes co-
mentaba, yo queria decir que la politica
cultural de los teatros publicos, efectiva-
mente, en muchos aspectos es gravosa
para el autor. No solo por estas giras,
que se mencionaban gratuitas, en las que
te ponen un fijo divertido, sino por ser la
politica de precios en general. Yo acabo
de tener un conflicto con el Centre Dra-
matic, no como autor, sino como traduc-
tor, porque no iba nadie o el publico era
muy bajo en el Centro Dramatico de la
Generalitat. Solucion: vamos a poner
unos abonos que van a salir tirados, v,
efectivamente, tan tirados salian, que sa-
lian a 180 pesetas. El que se compraba el
abono completo podia Ir a ver cada re-
presentacion por el equivalente de 180
pesetas, con lo cual, para un traductor
que ya tiene solo una parte del porcenta-
je, me he encontrado con una obra de
encargo que me llevo un par de meses
de trabajo, que luego te llegan las liqui-
daciones de la Sociedad de Autores y
me han ingresado 80.000 pesetas. Eso
para un encargo. Y ahora, para un nuevo
encargo que me han hecho, les he dicho:

lo siento, pero tengo que pedirles un se-
guro; yo no les pido un minimo, porque
si no, yo estoy subvencionando su politi-
ca de precios, perdone.

M. MARTINEZ MEDIERO: Ademas, si
resulta que los que de alguna manera
son empresarios son los del Ayuntamien-

to de Montilla del Palancar, cuando le
llega el de la Sociedad de Autores y les
dice: "Me tiene que pagar 5.000 pesetas’.
i Gomo, qué dice usted?". “Si, es que es
para el autor”. “;Pues que autor, quien
es el autor?” “LLa Sociedad de Autores”.
“iPero queé es la Sociedad de Autores?”
“Esto es muy serio, y tal...”. Al final resul-
ta que no pagan nada.

J. M. BERNET | JORNET: Que lo ha-
ga la gente de Montilla de Palancar, mal
esta, pero, bueno, que lo haga la gente
que se ocupa de los centros grandes...

M. MARTINEZ MEDIERO: Claro, eso
es rnas grave, eso es gravisimo. Te pones
a producir teatro como si fueras un pro-
ductor de borregos o de carne de vaca.
Yo acepte las 7.500 pesetas porque co-
nozcan €n los pueblos esa obra.

G. J. GRAELLS: Pero es que resulta
que de todos los integrantes necesarios
para que una procduccion llegue a térmi-
no, la politica de precios no le rebaja el
sueldo ni al actor, ni al director, ni al
escenografo; en cambio, el autor y el
traductor, en otros casos, sufre las con-
secuencias de esa politica de precios,
por otra parte muy discutible, muy de-
fendible.

En este aspecto, algo que no ha sali-
do y que en una mesa de autores tendria
que salir es un tema que a mi me tiene
obsesionado desde hace anos: la bene-
merita Sociedad General de Autores de
Espana. Es muy puntillosa para muchos
puntos y muchas cuestiones, pero, por
ejemplo, en este aspecto concreto aun
esta por llegar la hora de que la Sociedad
General de Autores se haya movido y
haya dicho: “sefores, su politica de pre-
cios esta perjudicando a mis representa-
dos, y por lo tanto...".

Del mismo modo que la SGAE acepta
otras cosas, a mi me acaban de ofrecer
15.000 pesetas, y me he quedado con los
ojos viendo visiones, como derechos de
antena (TVE) para una traduccion mia,
la del Anarquista. Dije: ;15.000 pesetas?
Luego vendran los derechos de emision,
que ya me han advertido que van a ser

- cuatro cuartos. Resulta que los actores

han cobrado 240.000 pesetas y a mi, por
utilizar mi traduccion, me ofrecen 15.000
pesetas, y ademas me dicen que es lo

normal. Me quedé bastante pasamado, la
verdad.

J. TEIXIDOR: Pero en la Sociedad de
Autores, aunque sea un traductor, yo
creo que hay la posibilidad de pedir un
minimo por funcion, y eso si no lo dices
tu, la Sociedad de Autores no lo va a
decir. Tu se lo tienes que ordenar.

ANTON REIXA

“Basicamente, los actores
y directores tienden a
pensar que los autores no
somos tan importantes.
Quiza porque piensan que
no tenemos Seguridad
Social ni furgoneta”.

“Es bueno que se
subvencione a la cultura
en tanto que es un
servicio publico, pero
curiosamente la gente del
teatro manifiesta una
vocacion a
funcionariarse
increible”.

“Defender la soberania
del autor se convierte en
la autocomplacencia de
que los autores somos
todo y de que el teatro
esta mal. Hemos puesto a
parir a los directores, a
los actores, a 1as
instituciones... pero el
teatro esta en crisis y
parece mentira, viendo
gue con angelitos como

nosotros pase eso”.
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Josep M. Benet i Jornet.

Antonio Buero Vallejo.

JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS

ace en Valladolid en 1942. Es licencia-
do en Psicologia y Ciencias de la Ima-
gen. Estudios teatrales en el Teatro
Estudio de Madrid. Trabaja con los grupos
TEI, Tabano y ultimamente con Teatro Libre,

del que es director. Lo fue también del Aula

de Teatro de la Universidad Complutense y
profesor de interpretacion en la desaparecida
Escuela Oficial de Cinematografia. Actual-
mente imparte esa misma materia en la Escue-
la Superior de Arte Dramatico de Madrid. Re-
dactor de la revista "Primer Acto”, ha partici-
pado, como actor o director, en el montaje de
mas de treinta espectaculos, desde el Proceso
por la sombra de un burro, en 1965, hasta el
Golfus de Emérita Augusta (1983) en el teatro
romano de Merida. |

Desde esta su practica teatral se inicia en
la escritura de textos dramaticos, aspecto que
domina ahora su actividad. Hasta el momento
ha estrenado —en ocasiones dirigidas por él
mismo— las siguientes obras: Viva el duque,

" nuestro dueno (1975); El horroroso crimen de

Penaranda del Campo, una version de la obra
de Pio Baroja (1978); La verdadera y singular
historia de la princesa y el dragon (1979); Del
laberinto al treinta y Combate de don Carnal
y dona Cuaresma (1980); La estanquera de
Vallecas (Sala Gayo Vallecano, 1981, y Teatro
Santa Cecilia, en Meéxico, 1983); Album fami-
liar (acceésit del premio Lope de Vega, que fue
estrenada en 1982, dirigida por el propio au-
tor, en el Centro Dramatico Nacional); Besos
para la bella durmiente (1984) y, ultimamente,
Bajarse al moro, un texto galardonado con el
premio Tirso de Molina, cuya exhibicion con-
tinua con gran exito de espectadores en el
Teatro Bellas Artes de Madrid, bajo la direc-
cion de Gerardo Malla.

Recientemente Jose Luis Alonso de Santos
recibio el premio Rojas Zorrilla con un titulo,
Fuera de quicio, que, por el momento, no ha
sido llevado aun a la escena.

Bien acogido por la critica en general,
Alonso de Santos ha simultaneado este ano
en la cartelera de Madrid, cuatro titulos: Viva
el duque, Bajarse al moro, Del laberinio al
treinta y La estanquera de Vallecas. Por otra
parte, segun los datos aportados en la “Carte-
lera de otono-invierno” de nuestra revista,
J. L. Alonso de Santos es hoy dia, entre los
autores espanoles, el tercero mas representa-
do por los grupos y companias, que en la
actualidad ofrecen hasta catorce montajes de
obras suyas.

JOSEP MARIA BENET | JORNET

acido el 20 de junio de 1940, en Barce-
lona. Inicio y abandono¢ la carrera de
perito industrial. Entre 1961 y 1966 es-

N

tudio Filologia Romanica. Participa en el mo-
vimiento estudiantil de aqueilos anos: le que-
da el recuerdo de tres o cuatro visitas por
comisaria. En 1963 se da a conocer como
autor de teatro al ganar el Premio Sagarra

con la obra Una vella, coneguda olor (Un vie-
jo, conocido olor), que se estrend al ano si-
guiente en el Teatro Romea de Barcelona, en
el Ciclo de Teatro Latino. En 1967 obtuvo el
premio Ciutat de Palma con Fantasia per a un
auxiliar administratiu (Fantasia para un
auxiliar administrativo). Gana, en 1971, el pre-
mio Ciudad de Sabadell con Berenaveu a les
fosques (Merenddbais a oscuras, emitida por
TVE con el titulo Viviais a oscuras).

Ha escrito un total de 23 obras de diversa
magnitud, todas ellas publicadas en catalan.
Al castellano se han traducido ocho de sus
textos; uno se ha editado en inglés y dos en
frances. Ha escrito varias obras infantiles, en-
tre ellas la titulada Supertot (1973).

Ademas de las ya citadas, cabe citar entre
Su produccion las obras siguientes: E/ somni
de Bagdad (El suerio de Bagdad, 1975); La
desaparicio de Wendy (La desaparicion de
Wendy, escrita en 1973 y estrenada este ano
por el Centro Dramatico de la Generalitat en
la Sala Villarroel; esta a punto de ser estrena-
da en version casteilana en el Circulo de Be-
llas Artes de Madrid); Revolta de Bruixes (Mo-
tin de brujas, 1975), estrenada en 1980 en el
Teatro Maria Guerrero; Descripcio d'un paisat-
ge (Descripcion de un paisaje), 1978. Su ulti-
ma obra es El manuscrit de Ali Bei (El manus-
crito de Ali-Bei), cuya version castellana aca-
ba de ser editada en la coleccion “Arte Escé-
nico” de la SGAE.

Varias de sus obras han sido emitidas por
television.

ANTONIO BUERO VALLEJO

~acio en 29 de septiembre de 1916 en
N Guadalajara. Antonio Buero Vallejo ha
escrito unas veinticinco obras entre
1949 y 1985. Su primera aficion artistica fue la
pintura: una vez terminado el bachillerato, cur-
sO estudios en la Escuela de Bellas Artes de
Madrid hasta el comienzo de la guerra civil,
en la que participo al servicio de la Republica.
Despues de la guerra fue condenado a muerte
por “"adhesion a la rebelion”, pena que poste-
riormente fue conmutada y cambiada por la
de carcel. Salio en libertad condicional en
1946. Es miembro de |la Real Academia de la
Lengua desde 1971.

Historia de una escalera, premio Lope de
Vega en 1949, estrenada en octubre de aquel
mismo ano en el Teatro Espanol, convirtio
repentinamente a Buero Vallejo en un autor
consagrado. También en 1949 estreno en el
Espanol Las palabras en la arena, la unica
obra en un acto de toda su produccion. Con
algunos altibajos, Antonio Buero Vallejo ha
estrenado con regularidad practicamente to-
das sus obras. No fue Historia de una escale-
ra, sin embargo, su primera obra: con anterio-
ridad habia escrito En la ardiente oscuridad
(en 1946, poco despues de salir de la carcel),
que no se estrenaria hasta 1950, en el Teatro
Maria Guerreo, asi como un texto nunca estre-
nado: Historia despidada.

Dentro de lo que puede considerarse la
primera etapa del teatro de Buero, ademas de
las ya citadas, se incluyen las siguientes: E/
terror inmovil, escrita a principios de 1949,
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nunca representada y publicada en su integri-
dad solo a finales de 1979. La lejedora de
suenos, terminada en 1950 y estrenada en el
Teatro Espanol en 1952. La senal que espera,
estrenada tambien en 1952, que es, en opinion
de su propio autor, su obra mas desafortuna-
da. Casi un cuento de hadas (escrita en 1952
y estrenada en 1953), basada en un cuento
infantil, que permanecio solamente diez dias
en cartel. Madrugada, estrenada en diciembre
de 1953, un “ejercicio de teatro” rigurosamen-
te atenido a las tres unidades. Aventura de lo
gris, escrita en 1949, no pudo ser estrenada
en 1953 por prohibicion expresa de la censu-
ra, solo llegara a escena diez anos mas tarde.
Irene o el tesoro, escrita y estrenada en 1954;
algun critico echo en falta “la presencia del
Dios cristiano”. Hoy es fiesta, considerada una
de las mejores obras del autor, se estreno en
diciembre de 1956, en el Teatro Maria Guerre-
ro. En 1957 escribio e intento estrenar Una
extrana armonia, obra que finalmente quedo
inédita. Por ultimo, Buero estreno en noviem-
bre de 1957 la que puede considerarse su
obra-resumen de la primera etapa de su tra-
yectoria teatral: Las cartas boca abajo, drama

realista.

Dentro de una division esquematica, la se-
gunda etapa del teatro de Buero Vallejo inclui-
ria una serie de obras de teatro historico: en
primer lugar Un sonador para un pueblo, es-
crita en 1958 y estrenada en diciembre de ese
mismo ano en el Espanol. Las meninas, escri-
ta y estrenada en 1960, que se convertiria en
el mayor exito de publico obtenido hasta esa
fecha por el autor: permanecioé cinCO meses
en cartel. E/ concierto de San Ovidio, estrena-
da en noviembre de 1962, que fue considera-
da, no ya como lo mejor de Buero, sino que
llegd a ser calificada como "la mejor obra
escrita en lengua castellana desde 1939". En
1964 Buero escribio La doble historia del doc-
tor Valmy, en la que se aborda el problema de
la tortura: nuevamente la censura impidio su
representacion en aquellos momentos y la
obra no pudo ser estrenada hasta enero de
1976, en el Teatro Benavente de Madrid. E/
tragaluz, uno de los textos mas conocidos de
Buero, se estreno en 1967. Ese mismo ano
escribio Mito, libreto pensado para una opera
que nunca llego a terminarse, basado en la
figura de Don Quijote.

Desde 1969, Buero Vallejo ha estrenado
las siguientes obras: E/ suerio de /a razon
(1970), LLegada de los dioses (1971), La Fun-
dacion (1974), la ya citada Doble historia del
doctor Valmy (1976), La detonacion (1977),
Jueces en la noche (1979), Caiman (1981) y
Dialogo secreto (1984).

Aparte de sus propios textos, ha realizado
y estrenado versiones de Hamlet, de Shakes-
peare (1961), Madre Coraje, de Brecht (1966),
y El pato silvestre, de |Ibsen (1982).

FERMIN CABAL

N

acido en Armunia de la Vega (Leon) en
1948, inicia sus estudios de Derecho
en Madrid, donde entra en contacto
con los grupos de teatro independiente que

marcaran, en lo sucesivo, su rumbo profesio-
nal. Fermin Cabal ha formado parte de grupos
historicos, como Los Goliardos, Tabano, Mo-
numental de las Ventas y otros. Es tambien
miembro fundador de la Sala Cadarso, en don-
de se estrenaran algunas obras suyas, y del
(Gayo Vallecano.

Sus primeros trabajos como escritor de
teatro se encuadran en aquel momento de la
creacion colectiva. En este sentido toma parte
en La boda de los pequenos burgueses, en la
version de Facio, y en La opera del bandido y
Cambio de tercio, de Tabano.

Con firma definitivamente personal, estre-
na en 1978, en la Sala Berceo de Logrono, Tu
esfas loco, Briones, que dirige el mismo, y ese
mismo ano, E/ cisne. En el ano 1979 estrena
en la Sala Cadarso ;Fuiste a ver a la abuela?,
dirigida por Angel Ruggiero. En 1980 Paco
Heras dirige El preceptor, en version suya, y
José A. Ortega con “La Favorita” lleva a esce-
na Sopa de mijo para cenar. 1982 marca uno
de los momentos importantes de su trayecto-
ria como autor, cuando se programa en el
Centro Dramatico Nacional Vade Retro, con
direccion de Ruggiero. Otro tanto sucede en
1983, con el estreno, en el Teatro Martin, con
direccion de Manuel Collado, de uno de sus
textos mejor acogidos por critica y publico:
Esta noche gran velada. jKid Peria contra Alar-
con! por el titulo europeo. A pesar del éxito
de la obra, que le valen a Fermin Cabal los
premios Mayte de teatro y El Espectador y la
Critica, inicia un cierto alejamiento del teatro.
Asi lo anuncia, mas o menos formalmente, en
mayo de este ano cuando acomete la puesta
en escena, bajo la batuta de Ruggiero, y en
condiciones de cierta precariedad, de El caba-
llito del diablo, un trabajo sobre el mundo de
la droga, que se presenta en la sala Goya del
Circulo de Bellas Artes de Madrid.

Momentaneamente al menos, Fermin Cabal
orienta ahora sus pasos hacia el mundo del
cine —este ano estreno su primera pelicula
como director, La reina del mate— y de los
medios audiovisulaes, que, segun él, ofrecen
un marco mayor de posibilidades comunicati-
vas y de libertad.

GUILLEM JORDI GRAELLS

N

acido en Tarrasa en 1950. Es licenciado

en Filologia Catalana y diplomado en
Artes Escenicas. Desde 1973 ejerce co-
mo protfesor del Instituto del Teatro de Barce-
lona, institucion de la que es director desde
1981. Ha sido prologuista y responsable de
numerosas ediciones de textos teatrales y co-
laborador de las revistas especializadas "Pipi-
rijaina’’, "Primer Acto” y "El Publico”.

En 1974 participo activamente en la funda-
cion del grupo Teatre de I'Escorpi. Entre 1977
y 1980 fue director del Teatre Lliure. En 1981
fundo, con otros profesionales, la compania
Zitzania Teatre.

Ha escrito la obra Onze de setembre (1977)
y en la actualidad trabaja en el proyecto de
una trilogia, dirigida por Pere Planella, cuya
primera parte, ya terminada, sera estrenada

6/
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José Martin Recuerda.

proximamente por Zitzania Teatre, con el titu-

lo Damunt Fherba.

Es autor, entre otras, de las siguientes ver-
siones: La selmana tragica (1975), Quiquiribu
(1976), Home amb blues (1977), La dama ena-
morada (1982) y L'auca del senyor Esteve (Las
aleluyas del serior Esteve, 1984).

Ha traducido numerosos textos, entre ellos
La nit de les tribades, de Enquist (1978), Abra-
ham | Samuel de Victor Haim (1978), La bella
Helena de Peter Hacks (1979), todas ellas pa-
ra el Teatre Lliure. Asimismo, Mort accidental
d'un anarquista, de Dario Fo (1981), para Zit-
zania, Vapors, de Nell Dunn (1983), para una
coproduccion Zitzania-El Globus; L'Aguila de
dos caps, de Jean Cocteau (1985), producida

por el CDG; E/ bon doctor, de Neil Simon

(1985), para la compania del Institut de Tea-
tre, y La senyoreta Julia, de Strindberg (1985),
nuevamente para el Teatre Lliure. El Centre

Dramatic de la Generalitat esta a punto de

estrenar su traduccion de Mel salvatge, de
Chejov, en version de Frayn.

JERONIMO LOPEZ MOZO

acido en Gerona en 1942, su primera
obra —Los novios o la teoria de los

numeros combinatorios— fue estrena-
da por el Teatro Universitario de Sevilla en
1965. Desde entonces ha escrito mas de trein-
ta obras teatrales —varias en colaboracion con
Luis Matilla y una, E/ Fernando, integrado en
un colectivo de siete autores—, ademas de
una novela y varios relatos.

Entre los publicados figuran: La renuncia,
el testamento, Moncho y Mimi (premio Sitges
1971), Crap, fabrica de municiones, Guernica,
Anarchia-36, La flor del mal, Negro en quince
tiempos, Maniquiy Tiempos muertos.

Ademas del premio Sitges, obtuvo el Na-
cional para Autores Universitarios en 1968 con
Collage Occidental; el Arniches 1970 con Ma-
tadero solemne; una mencion en el Concurso
de Teatro Latinoamericano El Galpén de Uru-
guay 1975 con Anarchia-36; el Arniches 1979
con Como reses (en colaboracion con Luis
Matilla) y el Villa de Mostoles 1980 con EJ
secuestro del hijo de Juan Ruiz (cuento). Ha
sido finalista de los premios Guipuzcoa, Alcoy
y Blasco |Ibafez de novela.

Han sido representadas Los sedientos, La
renuncia, E|l testamento, Moncho y Mimi, Co-
llage Occidental, Negro en quince tiempos, El
retorno, Guernica, El Fernando, La comedia
de Jla olla romana en que cuece su arte la
Lozana y algunas otras obras.

Colaboro en la desaparecida revista "Her-
mano Lobo"” y pertenecio al consejo de redac-
cion de “Pipirijaina’.

En la actualidad esta concluyendo un Don
Juan y varias companias han incluido entre
sus proyectos inmediatos, algunos textos de
los recogidos en el libro Tiempos muertos.

JOSE MARTIN RECUERDA
N ace en Granada (1925) y alli estudia

Filosofia y Letras, para ejercer luego
" como profesor de instituto de Lengua
y Literatura, Es director del TEU granadino,

con el que dirige y realiza varias adaptaciones
de teatro clasico, y con el que se estrena sus
tres primeras obras propias, La llanura y Los
atridas (1954). En 1956 él mismo dirige el mon-
taje, en el Teatro Isabel la Catélica de Grana-
da de El payaso y los pueblos del Sur. Becado
por el gobierno francés, estudia teatro en la
Sorbona. En 1958 recibe su primer premio
“Lope de Vega” de teatro por E/l teatrito de

Don Ramon, que estrenaria al ano siguiente
en el Espanol, de Madrid, con direccion de
José Tamayo.

Sus siguientes textos tienen que afrontar
serias dificultades con la censuray le acarrean
un buen numero de denuncias. Tal ocurre
con Las salvajes en Puente San Gil (que estre-
naria Luis Escobar en el Eslava en 1963) y
., Quién quiere una copla del arcipreste de Hi-
ta? montada por Marsillach en el Espanol en
1965, o Como las secas carias del camino
(estrenada ese mismo afo en el Teatro Capsa
de Barcelona y luego emitida por TVE en ver-
sion de Pilar Miro). Por aquellos anos (1966),
Martin Recuerda va a Estados Unidos, donde
imparte cursos de teatro espanol en universi-
dades de Washington y California. En 1967 se
presenta en la Casa Hispana de la capital USA
su obra Las ilusiones de las hermanas viaje-
ras. Un ano después, en el Teatro Alexis de
Barcelona y dirigida por el propio autor, pre-
senta E/ caraquerio. En 1971 se hace cargo
del departamento de teatro de la universidad
de Salamanca, catedra Juan del Enzina, de la
que hoy es titular. En el aino 76 recibe su
segundo premio “Lope de Vega”, por El enga-
nao, que no seria estrenada hasta 1981, de la
mano de Jaime Chavarri, en el Teatro Espanol.

Mas tuvo que esperar aun una de sus pie-
zas basicas, Las arrecogias del beaterio de
Santa Maria Egipciaca, sobre la muerte de
Mariana Pineda, escrita en 1970 y estrenada
siete anos mas tarde en el Teatro de la Come-
dia por Adolfo Marsillach. En el 80 se monta-
ria en USA su version inglesa y al ano siguien-
te, en franceés, en La Sorbona.

La ultima obra de Martin Recuerda estrena-
da en Espana, fue Las conversiones, montada
en 1983 por Gonzalez Vergel en el Centro
Cultural de la Villa de Madrid, con el titulo de
El carnaval de un reino y repuesta el presente
ano, en una version mas ajustada al original,
por Angel Cobo y el Teatro Estable Juan del
Enzina, de Salamanca, que proximamente la
llevara al festival de Munich.

Martin Recuerda, a mas de una treintena
de adaptaciones de los clasicos, ha escrito un
total de 26 obras, de las cuales so6lo 13 se han
estrenado en Espana. Hay, sin embargo, hoy
en dia, posibilidades de que algunos de sus
textos ineditos sean montados en breve, segun
relata el propio autor. Entre estos proyectos,
aparte de la posible reposicion de El caraque-
no y Las salvajes, entrarian titulos como Ca-
ballos desbocados, por el que se ha interesa-
do Carmen Troitino; E/ Cristo (una obra ya
representada en lItalia y en Inglaterra, cuyo
montaje estudia Luis Balaguer), Carteles ro-
tos, sobre la que trabaja Diaz Zamora; y sus
dos ultimos textos escritos en los anos 84 y

85 respectivamente: La Trotsky, que proyecta
dirigir Angel Cobos en el teatro de la Come-
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Jaume Melendres.

dia, y La cicatriz, en cuya produccion parece
estar interesado Joseé Tamayo.

MANUEL MARTINEZ MEDIERO

acio en Badajoz en 1939. Es licenciado
en Ciencias Economicas. Obtuvo en
1967 el Premio Nacional de Teatro Uni-
versitario, compartido con Hermogenes Sainz.
En 1969, dentro del Il Festival de Teatro de
Sitges, se le concede el primer premio por su
obra E| ultimo gallinero, representada por el
grupo Akelarre de Bilbao. En 1970 consigue
el Premio Nacional de Teatro Universitario con
su obra Espectaculo siglo XX. En 1971, el
Premio Alcoy con Las planchadoras y en 1975
el Premio del Espectador y la Critica con Las
hermanas de Buffalo Bill.

Sus obras son: Jacinta se marcho a la
guerra (1967), Mientras la gallina duerme
(1968), E/ dltimo gallinero (1969), El hombre
que se fue a todas las guerras (1970), El con-
vidado (1970), Espectdculo siglo XX (1970), EI
regreso de los escorpiones (1971), Las plan-
chadoras (1971), Los herederos (1971), Perdi-
do Paraiso (1972), Denuncia, Juicio e Inquisi-
cion de Pedro Lagarto (1974), Un hongo sobre
Nagasaki (1973), El bebé furioso (1974), El dia
que se descubrio el pastel (1975), Las herma-
nas de Buffalo Bill (1975), Juana del Amor
Hermoso (estrenada en 1983), Heroica del do-
mingo (1983-84), Madrecita del alma querida
(1984) y La loca carrera del arbitro (estrenada
en Extremadura en el verano de 1985). Esta a
punto de estrenarse en Madrid su ultima obra,
Aria por un Papa espariol.

Ha realizado y estrenado en el Teatro Ro-
mano de Mérida adaptaciones de Lisistrata,
Fedra y Tito Andrénico. En 1972 escribio la
obra El Fernando en colaboracion con otros
siete autores.

JAUME MELENDRES

acié en Martorell el 18 de julio de 1941.
Es licenciado en Ciencias Econdmicas.

W Ha ejercido la critica teatral en “Tele-
Express”, “Fotogramas” y "Radio 4" (emisora
catalana de Radio Nacional). Ha hecho nume-
rosas versiones catalanas de textos teatrales,
entre otros de Labiche, Karl Valentin, Duras,
Fassbinder, Wilde, Kundera, Tennessee Wi-
lliams... Ha sido también director de escena
en montajes como Las amargas ldgrimas de
Petra von Kant, de Fassbinder; El mas feliz de
los tres, de Labiche, La importancia de llamar-
se Ernesto, de Wilde, vinculado a diversas
comparnias teatrales catalanas. Actualmente
es profesor de Talleres de Interpretacion y de
Teoria Dramatica en el Institut de Teatre de
Barcelona.

Es autor de un libro de poemas (La doble
espera de l'aigua i tu) y de dos libros de narra-
cion: Cinc mil metres papalloma (Cinco mil
metros mariposa) y Un avio damunt dels vidres
(Un avion en los cristales).

Sus obras de teatro son: Defensa india de
rei (1966), Robert le Diable (escrita en franceés
en colaboracion con F. Salvaing y J. P. Doug-
nac), Meridians y Paral.lels (Meridianos y pa-
ralelos, 1970), El collaret d'algues vermelles
(El collar de algas rojas, 1979), escrito en co-
laboracion con Joan Abellan: Terror i miséria
del primer franquisme (1979), escrito en cola-
boracion con José Sanchis Sinesterra, y por
ultimo, La Bella y la Bestia (1984), texto pues-
to en escena por el Teatre Metropolita de
Barcelona. _

Meridians i Paral.lels y El collaret d'algues
vermelles no han sido estrenados. "Aunque
resulte blasfematorio —dice Jaume Melen-
dres—, ahora estoy escribiendo una novela".

ALBERTO MIRALLES

acio en Elche en 1940. Titulado por la

Escuela Superior de Arte Dramatico

de Barcelona, es licenciado en Filolo-
gia Romanica por la Universidad Central de
Barcelona. Como autor dramatico ha recibido
los siguientes premios: Premio Universitario
Cataluna y Baleares por Y al tercer dia. Pre-
mio Nacional Universitario en 1962 por Las
llagas pintadas. Premio Nacional TV para
guiones en 1963 por Cdtaro Colon. Premio
Nacional Sitges 1974 por Crucifernario de la
culpable indecision. Premio de la Real Acade-
mia 1975-76 por Cataro Colon. Premio Valla-
dolid de Teatro Breve en 1980 por Céfiro
agreste de olimpicos embates.

Sus articulos y criticas teatrales han apare-
cido en diversas publicaciones. Es autor de
varios ensayos sobre el teatro: Nuevos rumbos
del teatro, 1973, y Nuevo teatro espariol: una
alternativa social, 1977. .

Su trabajo al frente de la direccion esceéni-
ca destaca por la fundacion del Grupo Cata-
ro, creado en 1966 a partir de la Escuela de

Arte Dramatico de Barcelona. |dea basica de

su funcionamiento fue la ruptura de la dicoto-
mia actor/hombre, para lograr la identificacion
entre ambos en razon al ejercicio corporal.
Alberto Miralles colaboro en espectaculos co-
mo Tiempo del 98, El dia que se descubrio el
pastel, Cara sucia, El mariscalito. Tambien
participé como ayudante de direccion de Mar-
sillach en Marat-Sade. Y en Biografia, Después
de la caida, Aguila de blason y Las arrecogias
del beaterio de Santa Maria Egipciaca.

Como profesor impartio diversos cursos
sobre historia de la literatura dramatica y téc-
nicas de expresion e interpretacion en el Ins-
tituto del Teatro de Barcelona. En la actuali-
dad es profesor del Taller de Artes Imagina-
rias de Madrid. Sus ultimos trabajos estrena-
dos han sido una version libre de Aristofanes
de La asamblea de las mujeres y Sois como
nifios (1983), El jardin de nuestra infancia,
premio Rojas Zorrilla en 1984. La fiesta de [0S
locos, (becada por el Ministerio de Cultura,
1984). El cuento de nunca acabar, estrenada
en mayo del ano pasado. Héroes mitologicos,
estrenada por la compania El Diablo Cojuelo
en el Teatro Lara de Madrid en noviembre de
1984, dentro de la campana de Teatro Escolar
84-85. En 1982 obtuvo el Premio Ateneo de
Valencia con la novela Los lelos son lilas.
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DOMINGO MIRAS

acio en Campo de Criptana (Ciudad
Real) el 5 de febrero de 1934. Adoles-

cencia en Alcazar de San Juan. Juven-
tud en Galicia y en Madrid, donde reside des-
de 1966. Licenciado en Derecho, pertenece al
Cuerpo Técnico de Administracion Civil.

A partir de 1971 inicia sus contactos con el
teatro como autor a modo de ejercicios de
aprendizaje. Con Fedra obtiene en 1973 el
accesit del Premio Lope de Vega. Miras consi-
dera estas primeras creaciones suyas COmo
carentes de un lenguaje personal sin defini-
cion. De 1973 es tambien La Saturna, monta-
da por la Compania Corral de Aimagro en
1977. De San Pascual a San Gil (1974), mon-
tada en 1979 por El Buho. La venta del ahor-
cado, representada por el T.U. de Murcia en
1976 y 1977. Las brujas de Barahona, conce-
bida y redactada con una beca de creacion
literaria por la Fundacion March (1977-78). De
San Pascual a San Gil obtuvo el Premio Lope
de Vega en 1975.

Como adaptador ha vertido al teatro cuatro
entremeses del Siglo de Oro, refundidos y
ensamblados en un espectaculo que llevaba
por titulo Por orden del sernor alcalde, estre-
nado por el T.U. de Murcia en 1975. Hizo
tambien una version para ninos de E/ diablo
cojuelo, de Vélez de Guevara, para TVE, que
no se llego a grabar. Otras versiones han sido
una sobre E/ caballero de Olmedo, de Lope
de Vega, con el titulo de El arrogante espanol,
y otra sobre Ayax, de Sofocles, estrenada en
el Teatro Real de Madrid en 1977 y en el
Teatro Romano de Meérida. Su ultimo trabajo
en este campo ha sido una adaptacion de La
Orestiada, de Esquilo, en colaboracion con
Rodriguez Adrados y Manuel Canseco, estre-
nada el verano pasado en Madrid por la Com-
pania Espanola de Teatro Clasico.

CARLOS NUNIZ

acio en Madrid en 1927. Funcionario

del Ministerio de Hacienda en 1945,

inicia sus estudios de Derecho en 1949

en la Universidad de Madrid. En 1955 obtiene
el Premio Nacional de Teatro de Camara y
Ensayo con su obra E/ grillo, que cosecha un
gran exito de critica y publico. Ese mismo ano
tambien estrena Telaranas y escribe El premio
de los suenos y Ruinas. El premio de los sue-
rnos aborda el drama de la clase media espa-
nola de provincias y supone, en palabras del
critico Jose Monleon, el cierre del ciclo inicia-
do por el autor con E/ grillo. La critica coinci-
de en senalar en las tres piezas neoexpresio-
nistas que Muniz abre con E/ tintero (1961) la
imagen mas coherente del dramaturgo. Esta
pieza, que el Teatro Experimental de Lisboa

- llevd al Teatro de las Naciones (Paris, 1962),

se le ha relacionado con Beckett, lonesco,
Kafka, Quevedo y Goya. Se representa en di-
Versos paises y el drama es considerado como
una de las obras mas importantes dentro del
teatro espanol actual.

Posteriormente, Carlos Muniz escribe Un
solo de saxofon, donde no parece que |lo im-

A

portante sea el tema de la discriminacion ra-
cial en Estados Uidos, sino el reflejo de la
violencia gratuita. Las viejas dificiles, El guirniol
de don Julito, La piramide y Tragicomedia del
serenisimo principe don Carlos son otras
obras del autor, cuya carrera, a juicio de los
expertos, esta definida por dos etapas muy
marcadas, una realista y otra neoexpresionis-
ta. Ambas de indole critico-social. La ultima
de las piezas citadas pertenece a una etapa
sin definir, que arranca de 1974.

Actualmente, Carlos Muniz trabaja en una
obra titulada E/ proceso de reflexion, después
de haber escrito El proceso del General Riego
y Oratorio de los condenados.

ANTON REIXA

nton Rodriguez Reixa nacio en Vigo en

1957. Es escritor, licenciado en Filolo-
gia Gallega y profesor agregado de
Lengua y Literatura Gallegas. En 1976 fundo
el “Grupo de Comunicacion Poética Rompen-
te”. Es director de '"Videoesquimal Produc-
cions” y letrista y cantante del grupo musical
Os Resentidos. Realiza colaboraciones perio-
disticas y literarias en "El Faro de Vigo", "Dor-
na"”, “La Naval”, "Tintiman"”, “La Voz de Gali-
cia”", "A Nosa Terra”, "Escrita”, "Europa Viva"
y “El Sol".

Ha publicado los libros Silabario da Turbi-
na (poesia), Fora as vosas suxas mans de
Manoel Antonio (colectivo), A Dama que Fala
(colectivo), As ladillas do Travesti y Historia
do Rock and Roll. Ha realizado cuatro monta-
jes multimedia: Manoel Antonio desde este
lado da barricada, A Dama que Fala, A triste-
Sa de Ezza y Salvamento e socorrismo. Ha
grabado tres discos con Os Resentidos y diri-
gido tres videos.

Su primera obra de teatro es Gulliver F.M.
que ha sido estrenada recientemente por el
grupo Artello. Actualmente prepara After Sha-
ve ('opera-version multimedia”) y un nuevo
LP de Os Resentidos.

JOSE MARIA RODRIGUEZ
MENDEZ

N ace en Madrid en 1925, aunque desde
el final de la guerra civil, reside en
Barcelona y alli cursa los estudios de
Derecho. Participa en una mision universitaria
gue viaja a Argentina, desde donde inicia sus
colaboraciones en prensa. En 1956 entra en la
milicia como alferez de complemento y como
tal interviene en la guerra de |fni. Tras varios
anos de permanencia en el Ejército, se licen-
cia y comienza sus colaboraciones en periodi-
cos (sobre todo en “El Noticiero Universal”) y

revistas, que alterna con su produccion dra-

matica. Obtiene el premio Larra de Teatro en

1964.

Sus primeros textos teatrales datan del ano
1958, El milagro del pan y los peces, pero no
estrena hasta 1959. Fue en el Teatro Candile-
jas de Barcelona, en el que Jose Maria Lope-
rena le dirigio Vagones de madera, que Rodri-
guez Meéndez habia escrito el ano anterior.
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Siempre en el Teatro Candilejas, en 1960 se
montan E/ milagro del pan y de los peces y el
Auto de la donosa tabernera. En 1961 se es-
trena una de las obras sobresalientes de Ro-
driguez Mendez: Los inocentes de la Moncloa,
que dirige Ramiro Bascompte y que la compa-
nia de Jorge Vico, repondria tres anos mas
tarde en el Teatro Comico de Madrid, bajo la
direccion de Eugenio Garcia Toledano. Otros
textos de J. M. Rodriguez Méndez estrenados
son El circulo de tiza de Cartagena (Teatro
Guimera de Barcelona, 1963), La trampa
(1965), E/ vano ayer (1966), Historia de unos
cuantos (montada en el Teatro Alfil de Madrid
en 1975 por Angel Garcia Moreno) y el Orato-
rio de Teresa de Avila, que interpreto Maria
Paz Ballesteros en 1980. Dos anos antes, en
1978, José Luis Gomez estrena como produc-
cion del Centro Dramatico Nacional (Bellas
Artes) Bodas que fueron famosas del Pingajo
y la Fandanga. En 1981 se estrena uno de sus
titulos mas conocidos (llevado también al ci-
ne), Flor de otono, en el Teatro Principal de
Valencia y programado luego en el Espanol,
de Madrid. En fin, el pasado dia 28 de noviem-
bre, y con direccion de Enrique Benlloc, se
estrenaba, en el Teatro Trueba de Bilbao, la
ultima de sus obras, Sangre de toro.

Junto a esta produccion dramatica estrena-
da y la que permanece inédita (como La ven-
dimia de Francia, La puerta de las tinieblas, El
ghetto o la irresistible ascension de Manuel
Contreras, La mano negra, Los alegres consu-
midores, Los quinquis de Madriz, etc.), cabe
anotar sus ensayos sobre temas teatrales, con
titulos como Comentarios impertinentes sobre
el teatros espanol y La incultura teatral en
Espana.

ALFONSO SASTRE

- ace en Madrid en 1926. Desde muy jo-
ven decidio encaminar su vida por los
rumbos del teatro, profesion esta que

él ha convertido en militancia. En 1945 funda
con otros companeros Arte Nuevo, como un
intento de revolucionar el teatro mismo, y lue-
go (1950), el Teatro de Agitacién Social (TAS),
cuyo objetivo no es otro que el que su nom-
bre indica. Diez anos después crea el Grupo
de Teatro Realista (GTR) y, en fin, en 1977
lanza la idea del Teatro Unitario de la Revolu-
cion Socialista (TURS), como “puro compro-
miso revolucionario activo”. Simpatizante con
las ideas del nacionalismo abertzale vasco,
reside en Fuenterrabia desde hace anos.

Paralela a esta su actividad teatral “organi-

ca'', camina su produccion dramatica. Desde
aquella su primera obra, Ha sonade !a muerte,
que escribio con Medardo Fraile y que estre-
no Arte Nuevo en 1946, hasta su ultimo texto,
recien terminado y que acaso se estrene en
Italia, Alfonso Sastre lleva escritas mas de 40
obras de teatro. Algunos titulos fueron cierta-
mente resonantes: Escuadra hacia la muerte,
La mordaza, La cornada, EIl cuervo (estrenada
por la compania titular del Teatro Maria
Guerrero en 1957) o la version de Ef circulo
de tiza (Que montaria Strehler en 1976 con el
Piccolo de Milan, con el titulo Historia de la
muneca abandonada). El estreno en el Teatro
de la Comedia de Madrid de Oficio de tinie-

blas marca el comienzo de un "bloqueo” al
teatro de Alfonso Sastre que, desde entonces
hasta hoy, apenas ha visto representar cuatro
0 cinco obras de las veinte que ha escrito en
ese periodo, y siempre a cargo de grupos
independientes: La sangre y la ceniza (El Bu-
ho), Ahola-no-es-de-leil (El Gayo Vallecano),
Terrores. Nocturnos (Compania Julian Romea,
de Murcia) y La tragedia fantastica de la gita-
na Celestina (El Gat de Hospitalet). Reciente-
mente se ha presentado en Madrid, en el Cir-
culo de Bellas Artes, La taberna fantastica,
dirigida por Gerardo Malla y con el casi una-
nime elogio de la critica.

Si en Espana la fortuna teatral de Sastre
ha sido adversa, en el extranjero se han repre-
sentado varias obras suyas, algunas de ellas
Ineditas aqui. Entre otras cabe citar; El cubo
de la basura (Ginebra), Tierra.roja (Uruguay),
Ana Kleiber (Grecia), Cronicas romanas
(Francia), Las cintas magnéticas (Francia), As-
katuta (emitida por la television de varios pai-
ses escandinavos), etc...

Junto a su produccion dramatica, Alfonso
Sastre ha desarrollado una sostenida labor de
investigacion estetica, reflejada en ensayos
como Drama y sociedad, Anatomia del realis-
mo, La revolucion y la critica de la cultura,
Critica de la imaginacion, Lumpen, margina-
cion y jerigonza, a los que habria que anadir
su produccion narrativa y poética.

Varias de sus obras estan aun por estrenar,
entre ellas, El camarada oscuro, El viaje infini-
to de Sancho Panza, Jenofa Juncal, la roja
gitana del monte Jaizkibel y Los hombres y
Sus sombras.

JORDI TEIXIDOR

estudios primarios en Francia. Regre-

sO a Espana en 1950 y curso estudios
de Comercio en el Liceo Frances de Barcelo-
na, asi como estudios de dibujo y pintura.
Durante varios anos ha sido decorador pu-
blicitario. '

Sus actividades teatrales comenzaron con
el grupo El Camaled a comienzos de los anos
60. Sus primeros textos teatrales fueron piezas
breves escritas precisamente para esa compa-
nia. También ha sido, esporadicamente, actor
y director. ,.

Sus obras son: El Retaule del Flautiste (El
retablo del flautista, 1969, Premio Josep Maria
Sagarra); L'auca del senyor Llovet, del mismo
ano, estrenada pero no publicada; La jungla
sentimental (1974), Dispara, Flanagan! (Pre-

N acio en 1939 en Barcelona. Realizo sus

mio Ciudad de Granollers 1975); Rebombori 2

(19786), El drama de les Cameélies (Premio Ciu-
dad de Granollers 1980). En 1985 ha escrito
tres obras: Mater Magistra, La quimera (pieza
corta que sera utilizada como guion para tele-
vision) y La ceba (La Cebolla).

Ha realizado tambien diversas adaptacio-
nes de Goldoni (La locandiera, L'auténtic
amic...), para el grupo La Sinia.

Este ultimo texto, La ceba, al que Teixidor
esta dando los ultimos toques, es "una come-
dia pitarresca o aristofanesca, en la que la
mayoria de las escenas estan escritas en el
verso del teatro catalan.










Dieciséis autores espanoles de distintas
generaciones debaten en torno a la mesa
de redaccion de “El Publico’ la

situacion de la escritura teatral en Espana.
Son Buero Vallejo, Alfonso Sastre,
Rodriguez Méndez, Domingo Miras, Carlos
Muniz, Martin Recuerda, Martinez
Mediero, Jordi Teixidor, Benet i Jornet,
Jaume Melendres, Lopez Mozo, Alberto
Miralles, Alonso de Santos, Fermin Cabal,
Jordi Graells y Anton Reixa.
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