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[A ESCENA QUE EMPEZAMOS]

lo largo de la historia, el teatro se
estudi6 solo y exclusivamente a
través de sus textos. La literatura
dramatica, origen y fundamento
de la representacion, ha sido
hasta ahora el Gnico rastro con
entidad a partir del cual podia-
mos reflexionar el teatro de
otros tiempos. Contabamos, si, con estudios teoricos, cro-
nicas o dibujos que, junto a la fisicidad mas o menos
arqueologica de los espacios, permitian una cierta aproxi-
macion, si bien la falta de medios audiovisuales que docu-
mentaran el hecho teatral del pasado en su globalidad
hacia imposible su analisis, ya que la gran complejidad de
su emision —en la que intervienen diversos oficios artisti-
cos—, el caracter colectivo de su recepcion y,sobre todo, la
naturaleza efimera de este sistema de comunicacion creati-
va, caracteristicas a las que sin duda se debe su mayor efi-
cacia, son, al mismo tiempo, el mayor impedimento para su
estudio y transmision.

La invencion de nuevos soportes documentales que se
perfeccionaron y se divulgaron a lo largo del pasado siglo
XX modifica esta tendencia, hasta el punto de que el estu-
dio de los signos escénicos, junto a una emergente socio-

Jesiis Campos Garcia

que dificilmente se podria estudiar considerando sola y
exclusivamente el rastro literario de las representaciones
—didascalias incluidas—.

El auge del teatro fisico, propiciado por la internacio-
nalizacion de la cultura, simplifico e incluso banalizé el
discurso, si bien su influjo ha enriquecido la comunica-
cion teatral,y aunque con demasiada frecuencia los signos
escénicos se siguen utilizando como meras ilustraciones
del texto, por fortuna cada dia son mas los espectaculos
en los que los signos no verbales son parte esencial del
drama y no adornos superfluos.

El estudio del teatro, que como el de cualquier otro fe-
némeno, ha de producirse con posterioridad al fenomeno
en si, anda ahora deslumbrado, por el auge de lo escénico.
La fluctuacion entre el todo y la nada que nos llevo de la
textualidad a la gestualidad se advierte asi mismo, aunque
en menor medida, en el interés de la critica universitaria.
Pesa también, qué duda cabe, la nueva mentalidad, tan vi-
sual, de nuestra época. Sea como fuere, el vaivén de las pre-
ponderancias, como dije anteriormente, tiende a encontrar
el equilibrio entre ambos extremos, lo que hace augurar
una vision del teatro menos filologica y mas global.

Los nuevos medios documentales permitiran por tanto
el desarrollo de otras ciencias inimaginables en el pasado.

(UNA NUEVA MATERIA?

logia del teatro, parecen aminorar la atencion que hasta
ahora se le venia dispensando al texto. Circunstancia esta
que se acentia —no sé€ si al margen o como consecuen-
cia— con la pérdida de consideracion que durante un
tiempo la profesion teatral y la sociedad en su conjunto
otorgaron a la figura del autor y, por ende, a la literatura
dramatica, y cuya causa habria que buscar en la dejacion
de funciones que cometieron los autores de gabinete a
partir del XIX y en el magnicidio perpetrado por los direc-
tores de escena.Turbulencias del pasado que confirieron
tintes dramaticos a lo que deberia haber sido un gozo
compartido; que no hay guerra mas estéril que la de en-
frentar textualidad y gestualidad, cuando ambas expresio-
nes se necesitan y complementan.

Afortunadamente, las aguas van volviendo a sus cau-
ces, y los flujos y reflujos de modas y poderes tienden a
equilibrarse, entre otras razones, porque cada dia es mas
difusa esa falsa frontera que se pretendia establecer entre
escritura y direccion. Los autores realizan con normalidad
la puesta en escena de sus obras, como también, en oca-
siones, los directores escriben sus textos, que tanto da, es-
tableciéndose asi un nuevo modelo de creacion teatral
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La escenografia, el movimiento escénico, la interpreta-
cion, seran materia de estudio y se valoraran mejor sus ex-
celencias. Claro que, junto a las excelencias, también se
documentaran los despropositos. Habra testimonio tanto
de la genialidad y generosidad de los intérpretes como de
su ineptitud o de sus tropelias. Hasta ahora, la filologia
solo pudo estudiar la mayor o menor validez de los textos
y,a lo sumo, los plagios —el juicio de la historia es algo ya
vivido por los autores—, pero hay mas latrocinios; por
ejemplo, esa rancia boutade de traicionar el texto o la
usurpacion de la identidad: cuanta puesta en escena hace
uso del nombre del autor en vano; cuanto Shakespeare
simplificado, cuanto Lorca zapateado, cuanto manipulado,
falsificado, banalizado podran analizarse a partir de los vi-
deos. Pruebas con las que documentar la historia del tea-
tro en cuatro risas o mejor, la historia de la delincuencia
teatral en cuatro mil atracos. ;Una nueva materia? La ver-
dad es que el estudio de los atropellos cometidos en las al-
timas décadas da para muchas tesis. Aunque tengo mis
dudas acerca de si tales estudios deberian cursarse en los
departamentos de teoria y practica del teatro o en las
aulas de criminologia.m



Los autores espaioles vivos
en la Universidad de Murcia

Estoy convencido de que progresivamente se afianzara una creencia que, si ain no ha recuperado la fuer-
za que en otros tiempos tuvo, se va despojando lentamente de un estigma que en las Gltimas décadas la
cubria: el teatro, los textos dramaticos, pueden y deben leerse. La l6gica voluntad de representacion de
sus obras que los dramaturgos tienen no anula, ni siquiera disminuye, el deseo de edicion y lectura de las
mismas, por la que muchas veces son conocidos. Afirmar esto en la revista de la Asociacion de Autores
de Teatro es proclamarlo en un lugar mas que propicio porque bajo sus auspicios se vienen convocando,
con éxito y alcance crecientes, las diferentes ediciones del Salon Internacional del Libro Teatral bajo el
acertado lema «El teatro también se lee». El teatro se lee y tarea de todos, de modo muy particular de quie-

nes nos ocupamos de su docencia, es que esa lectura se convierta en habitual.

Durante afios no muy lejanos, el auge de
cierto tipo de analisis ha propiciado el desa-
pego hacia la obra escrita (y, por exten-
sion, hacia el autor) frente al auge de la
representacion, reduciendo el texto a un
elemento mas, cuando no menor, del es-
pectaculo; sin querer admitir la evidencia,
o negandola de uno u otro modo, de que
un verdadero texto teatral retine ya en si lo
literario y lo espectacular. Esta orientacion
se ha potenciado por los numerosos casos
en los que se negaba la individualidad del
creador, a causa de los textos en serie y por
la excesiva y a veces excluyente aficion a
los escritos «<minimalistas».

Todo ello no debe impedir que los que
la tradicion occidental viene entendiendo
por «textos teatrales», e incluye dentro de
los géneros literarios, sean susceptibles de
lectura sin mermar en modo alguno su po-
sibilidad de una nueva dimension al pasar
al escenario ni malograr ese disfrute. El
texto, ademas, es el que procura, de acuer-
do con el canon establecido, la persisten-
cia en la historia de la literatura. «Pero
—son palabras de Buero Vallejo— de la li-

4 Invierno 2004 DFIAMA



teratura dramatica. La cual no es solo dite-
ratura» en el sentido reductor que hoy
tanto circula entre los hombres de teatro.
Porque, en rigor, /qué es un verdadero
texto dramatico? Mucho mas que un sim-
ple pretexto literario llamado a contribuir
en escasa proporcion a la realidad total del
espectaculo. Mucho mas, y otra cosa, que
una mera acumulacion de dialogos |[...]. Ex-
plicita o potencialmente, con acotaciones
o sin ellas, pero con la coherencia de su es-
tructura y sus situaciones, un buen texto
expresa la totalidad del espectaculo. La «li-
teratura dramatica» es dramatica por esa
condicion y lleva dentro —para quien sepa
leerla— no solo las principales lineas de la
direccion y la interpretacion, sino su pre-
vista apertura hacia los mayores atrevi-
mientos en cuanto a uso del espacio
escénico. En una palabra: es ya teatro»!. Li-
teratura dramatica y teatro son expresio-
nes complementarias que no deben
confundirse ni tampoco enfrentarse.Y esta
consideracion ha de servir para que, supe-
rado el injusto descrédito de la primera,
cada una designe lo que verdaderamente
encierra: me refiero con esto principal-
mente a las denominaciones que se dan a
ciertos manuales y estudios, confundiendo
titulos y contenidos.

Las primeras palabras de Lire le thédtre,
el mas conocido de los libros de Anne
Ubersfeld, son paradojicamente: «Tout le
monde sait ou croit savoir qu’on ne peut
pas lire le thédtre». Pero enseguida la para-
doja se resuelven con aguda ironia: lo
saben, en efecto, los editores que no publi-
can sino las obras que se estudian en las
clases; los profesores que han de explicar-
lo, los actores y directores que creen cono-
cerlas mejor que nadie; el lector con falta
de imaginacion o no familiarizado con la
«técnica» de la representacion. Sin embar-
g0, aun admitiendo que no se puede deer»
el teatro, hay que leerlo.Y a eso se encami-
na su util estudio: a dar unas claves para la
lectura de los textos teatrales mostrando
las lineas que los unen con la practica de la
representacion2.

La recuperacion del habito de la lectura
teatral no es sino la vuelta a una tradicion
sabida aunque a veces olvidada: la de leer
teatro. Entre los aficionados se ha sentido
siempre la necesidad de la publicacion de
textos dramaticos en colecciones asequi-
bles que, normalmente tras los estrenos,
permitian la lectura reposada o el acerca-
miento a los titulos a quienes no habian
podido asistir a las representaciones. Es ya
bien conocido el habito aurisecular de la
lectura y cabria recordar las numerosas co-
lecciones de textos teatrales editadas
desde el siglo XIX y popularisimas en las
primeras décadas del XX. La edicion de
textos teatrales y su lectura siguen siendo
hoy necesarias. Porque, como Buero afir-
mo6: «<No puede decirse que un pais tiene
teatro si, junto a las representaciones de
sus escenarios, no se encuentran las publi-
caciones periodicas que las recojan vy fijen
en duradera letra impresar.

La anteriormente sefialada ubicacion en
la historia puede dar pie para pensar que
los escritores actuales han de aguardar
para ser estudiados hasta que los afios con-
soliden su prestigio o excelencia. No deja
de ser cierto, desde luego, que la proximi-
dad distorsiona el enfoque si pretendemos
llegar a una sancion definitiva de lo inme-
diato. Pero el buen criterio del docente,
ayudado por la criba que el tiempo va pro-
duciendo de modo inexorable, permitira la
valoracion, acertada en lo posible, de lo
que dia a dia surge ante el alumno que es-
tudia literatura. Como es 16gico, vale esto
para cualquiera de los géneros, con la su-
gestiva ventaja (o dificultad) en el caso del
teatro de que esa presentacion tiene las
vias, por desgracia no siempre convergen-
tes, del libro y del escenario.

En conclusion, no creemos aceptable
que el universitario aspirante a filélogo
prescinda de la poesia, la narrativa o el tea-
tro de hoy como seria igualmente rechaza-
ble el conocimiento de los autores actuales
sin la cabal atencion a quienes a lo largo de
1a historia han forjado el camino por el que
€éstos transitan.

La labor teatral del grupo,
abierto a toda la
Universidad, corre

pareja con la docencia de
esa disciplina en

las aulas de Filologfa.

1 Antonio Buero Vallejo, «Acerca del texto dramético», en Obra Completa. Il. Poesia. Narrativa. Ensayos y Articulos, Madrid,
Espasa Calpe, 1994, pp. 798-799. Edicion critica de Luis Iglesias Feijoo y Mariano de Paco. El texto se publicé en Pipirijaina,
6-7, agosto-septiembre 1974, con el titulo, ajeno a su autor, de «Los derechos del talento».

2 Anne Ubersfeld, Lire le théatre, Paris, Editions Sociales, 1978. La traduccion y adaptacion espafiola de Francisco Torres
Monreal se ha titulado Semidtica teatral (Madrid, Catedra-Universidad de Murcia, 1989).
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El Teatro Universitario
cambid su nombre por el
de Aula de Teatro en la
década de los ochenta
pero no disminuyeron

su actividad ni su
atencion a los autores

espafoles vivos.

Portada del folleto de la obra
Juegos prohibidos de Alberto Miralles.
Puesta en escena de César Oliva.

Una vez expuesto el criterio de quien
firma estas paginas es necesario dar a co-
nocer el lugar que los autores de teatro
vivos,y particularmente los espaiioles, ocu-
pan en el estudio y la actividad de los alum-
nos de la Universidad en la que desarrolla
su labor: la de Murcia. Es bien sabido que
en este centro hay una amplia tradicion de
Teatro Universitario, de cuyas filas han sali-
do prestigiosos actores y directores de la
escena espafola. Refiriéndome a una etapa
de la que tengo experiencia directa, como
estudiante entonces, hay que recordar que,
cuando César Oliva se hizo cargo de la di-
reccion del grupo, se marcaron tres direc-
ciones simultaneas en la eleccion de los
textos. La primera se abre en 1967 con el
memorable estreno de su Farsa y licencia
de la reina castiza y corresponde a la re-

El Aula de Teatro de la
Universidad de Murcia

v 1a Escuela Superior de Arte
Dramatico de Murcia

El Crepaseaio del Paganizme Romasn
s ALBERTO MIRALLES

cuperacion de Valle-Inclan; se dedica la se-
gunda a los clasicos, sobre todo en su ver-
tiente popular;y, por fin, se establece una
relacion con el Festival de Sitges con mon-
tajes de los jovenes nuevos autores: Luis
Riaza (Los muviecos, 1968), Manuel Pérez
Casaux (Historia de la divertida ciudad
de Caribdis, 1969), José Arias Velasco (La
corrida de toros, 1970). También se en-
cuentran ligados a Sitges, asi como a la tan
en boga creacion colectiva, la singular ex-
periencia de El Fernando (1972),en la que
ocho dramaturgos, sobre una idea original
de César Oliva (que dirige todos los espec-
taculos que hemos mencionado), dan
forma dramatica a esta «Cronica de un
tiempo en que reind Fernando VII, llamado
el Deseado»; y Parece cosa de brujas
(1973), texto escrito por Jeronimo Lopez
Mozo y Luis Matilla.

Estudiantes universitarios de distintas
Facultades, que, logicamente, van culmi-
nando sus estudios en estos afnos son los
componentes del grupo. Muchos de ellos
se dedican a la Filologia, como sucede con
el mismo director, con cuya incorporacion
a la docencia se crea, dentro del Departa-
mento de Literatura Espaiiola y con la pro-
teccion de quien lo dirigia, el profesor
Baquero Goyanes, una Catedra de Teatro
mas simbolica que administrativa pero que
favorece la atencion a los estudios especifi-
camente teatrales y la realizacion de tesis
de licenciatura y de doctorado (entre éstas
las dedicadas a Buero Vallejo, Alfonso Sas-
tre, la generacion realista, Martin Recuerda,
Luis Riaza y Domingo Miras).Algo después,
la adjuntia de Teoria y practica del teatro (y
aflos mas tarde la Catedra, desempenada
también por César Oliva) oficializan una
plaza especifica de profesor y una asigna-
tura que ya no desaparecera de los planes
de estudios.

La labor teatral del grupo, abierto a toda
la Universidad, corre parejas con la docencia
de esa disciplina en las aulas de Filologia.Asi
viene sucediendo hasta hoy y, en todo ese
tiempo, ha sido primordial la atencion a los
autores espanoles vivos. Buena muestra de
ello la ofrecen las publicaciones dramaticas
de las que, con César Oliva, me ocupo,y que,
distribuidas en dos series, cuentan hoy casi
tres décadas de existencia. Los Cuadernos
de Teatro, orientados hacia la teoria y la edi-
cion académica, han recogido volimenes de
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Aula de Teatro de la Universidad de Murcia

Aula de Teatro

estudios sobre Buero Vallejo, Alfonso Sastre,
los autores realistas, Domingo Miras o los
mitos en el teatro actual; y publicado textos
que se encontraban a veces largo tiempo
inéditos (EI terror inmovil, de Buero; La
taberna fantdstica, de Sastre; La Monja
Alférez, de Miras; Federico. Una historia dis-
tinta, de Piriz-Carbonell..)).

La coleccion denominada «Antologia
Teatral Espafola» tiene que ver de modo
aun mas directo con el tema que ahora nos
ocupa. S6lo aparecen en ella, con una cui-
dada y breve introduccion a la que acom-
pafia una completa biobibliografia, textos
inéditos de autores espafioles vivos, sin
que se repitan nombres con el fin de hacer
mas amplia la némina; hemos procurado
incorporar a ella los mas significativos de
las distintas generaciones y de los creado-
res del exilio; todo con el fin de ofrecer un
amplio panorama de nuestra escena actual
(bien es cierto que éste calificativo evolu-
ciona conforme pasan los anos y las exigen-
cias indicadas han de referirse al momento
de la publicacion).Algunos de estos textos
han sido montados en la Universidad (La
taberna fantdstica, Federico, La venta del
aborcado, Viznar...) y con mucha fre-
cuencia constituyen objeto de estudio en
las aulas.

No creo inoportuno para advertir la se-
nalada pluralidad recordar, por el orden en

MANANA,
AQUI
A LA

MISMA HORA

de Ignacio Amestoy

el que han ido apareciendo en la Antologia,
desde 1989 hasta 2003, a los distintos auto-
res: Domingo Miras, José Martin Elizondo,
Luis Riaza, Jeronimo Lopez Mozo, Miguel
Signes Mengual, Alfonso Sastre, Fernando
Martin Iniesta, Manuel Serrat Crespo,Alfon-
so Vallejo, Alvaro Custodio, José Maria Ro-
driguez Méndez, Lorenzo Piriz-Carbonell,
José Martin Recuerda, José Ruibal, Paloma
Pedrero, Maria-José Ragué Arias, Andrés
Ruiz, Luis Federico Viudes, Rodolf Sirera,
Antonio Buero Vallejo, Lauro Olmo, Con-
cha Romero, José Luis Alonso de Santos,
Alberto Miralles, Carmen Conde, José Ri-
cardo Morales, Carmen Resino, Eduardo
Galan, Miguel Medina Vicario, Josep Maria
Benet i Jornet, Jesus Campos Garcia, Luis
Balaguer, Eduardo Quiles, Daniel Cortezon,
Pilar Pombo, José Maria Camps, Santiago
Martin Bermudez, Antonio Martinez Balles-
teros, Miguel Murillo, Juan Mayorga, Xabi
Puerta y Ernesto Caballero.

La asignatura de Teoria y practica del tea-
tro tuvo no mucho después la compaiia de
otra, Literatura espanola:Teatro, transforma-
da luego en Teatro espafiol contempora-
neo: textos, que vengo impartiendo desde
su principio y que se ha mantenido en los
sucesivos planes de Filologia Hispanica,
esta centrada en los autores espafoles ac-
tuales y, como Teoria y practica del teatro,
tiene una duracion anual (nueve créditos) y

Los autores espafnoles vivos en la Universidad de Murcia

Portada del folleto de la obra
Maiiana aqui, a la misma hora de Ignacio
Amestoy. Direccion José Félix Gomez.

La variedad tematica y
autoral, con interés parti-
cular «por el tratamiento
de los clasicos espafioles,
asi como por los textos
contemporaneos especial-
mente indicados en los

programas docentes».




Los autores espafioles
vivos gozan, por fortuna,
de una presencia muy esti-
mable en la ensefianza y
en la actividad de la

Universidad murciana.

es optativa, lo que no impide que ambas
posean numerosos alumnos con la ventaja
de que su presencia responde a una elec-
cion personal. En los ultimos cursos se han
leido y hemos trabajado en clase textos
completos de Buero, Sastre, Olmo, Martin
Recuerda, Rodriguez Méndez, Martin Inies-
ta, Miralles, Campos, Resino, Miras, Cabal,
Alonso de Santos, Amestoy, Pedrero, Caba-
llero, Mayorga..., ademas de incontables
fragmentos seleccionados. No es infrecuen-
te, aprovechando cuantas oportunidades se
presentan, la visita a las aulas de éstos u
otros autores, con lo que puede afirmarse
que en todos los cursos académicos los
alumnos de teatro han tenido un contacto
personal con algin dramaturgo.

El Teatro Universitario cambi6 su nom-
bre por el de Aula de Teatro en la década de
los ochenta pero no disminuyeron su acti-
vidad ni su atencion a los autores espafio-
les vivos. Si la labor de los primeros
tiempos quedd recogida en el volumen
Ocho aiios de teatro universitario (T. U.
de Murcia 1967-75), los datos de los ulti-
mos figuran en Aula de Teatro de la Univer-
sidad de Murcia (1989-2000). En la nota
introductoria se destacan como notas rele-
vantes del Aula las siguientes: la apertura a
cuantos miembros de la comunidad uni-
versitaria han querido participar en ella; la
existencia de varios niveles de produccion
y de una sede estable; la «rentabilidad de
las puestas en escena programadas»; y la
variedad tematica y autoral, con interés
particular «por el tratamiento de los clasi-
cos espafoles, asi como por los textos con-
temporaneos especialmente indicados en
los programas docentes».

En estas palabras se refleja, como antes
apuntabamos, el proposito de que la prac-
tica de la representacion y los estudios teo-
ricos no queden desconectados. Por lo que
respecta a la autoria espanola actual baste-
nos ahora la elocuente mencion de los
montajes llevados a cabo por el Aula: La
venta del aborcado, de Domingo Miras
(1989, direccion de César Oliva); En la ar-
diente oscuridad, de Buero Vallejo (1990,
dir. de Ricard Salvat); Como el poder de las
noticias nos da noticias del poder, de José
Ricardo Morales (1995, dir. de Abel Gonza-
lez); La camisa, de Lauro Olmo (1995, dir.
de Mariano de Paco Serrano); La maleta
de X, de Jeronimo Lopez Mozo (1996, dir.

de Miguel Cruz y Juan Alcazar); Historia de
una escalera, de Buero Vallejo; (1996, dir.
de Mariano de Paco Serrano); Mariana,
aqui, a la misma bora, de Ignacio Ames-
toy (1996, dir. de José Félix Gomez); La
jaula, de José Fernando Dicenta, (1997,
dir. de Miguel Cruz y Juan Alcazar); Viznar
0 Muerte de un poeta, de José Maria
Camps (1998, dir. de César Oliva); La ta-
berna fantdstica, de Alfonso Sastre (1999,
dir. de José Antonio Aliaga); Flor de Otoiio,
de José Maria Rodriguez Méndez (2000,
dir. de José Antonio Aliaga); Juegos probi-
bidos (El crepiisculo del paganismo ro-
mano), de Alberto Miralles (2002, dir. de
César Oliva).

Deseo hacer referencia, finalmente, a los
Cursos Universitarios sobre teatro, muy nu-
merosos en la Universidad de Murcia. Pre-
cisamente por su abundancia me limitaré a
poner el ejemplo, por su especificidad, de
dos de ellos, que tuve la oportunidad de di-
rigir en los meses finales de 1997 y que
dieron lugar a la publicacion con sus tex-
tos del volumen Creacion escénica y so-
ciedad espariola. La Universidad del Mar
en Aguilas acogié el llamado La creacion
escénica espaiiola actual y sus tres sesio-
nes se dedicaron a «La escritura teatral»
(con intervenciones de Fernando Martin
Iniesta, Jesus Campos, Luis Araujo y Anto-
nio Alamo); a «La escritura escénica» (con
la participacion de Carme Portaceli, Gui-
llermo Heras y Alfonso Zurro);y a «La rela-
cion entre creadores: autores y directores»,
en la que los ponentes de las anteriores
fueron coordinados por el dramaturgo
Eduardo Galan.

En la Universidad y en el Teatro Romea de
Murcia se celebro poco después el dedicado
aTeatroy Sociedad en el que Jeronimo Lopez
Mozo,Alberto Miralles, Carmen Resino y Do-
mingo Miras expusieron su pensamiento
acerca de las relaciones entre el mundo de la
escena y el medio en el que sus actividades
tienen lugar.

Bastaria traer a la memoria la constancia
y atencion a las ponencias y el interés y en-
tusiasmo en los coloquios que manifesta-
ron sus jovenes alumnos, para que esta
muestra nos permitiese concluir sin hipér-
bole que los autores espafioles vivos gozan,
por fortuna, de una presencia muy estima-
ble en la enseflanza y en la actividad de la
Universidad murciana.m
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Sobre la funcion del autor

en el teatro de hoy:
algunas implicaciones didacticas

El objetivo ultimo de estas lineas es des-
cribir el panorama de iniciativas, actuacio-
nes y realidades académicas a través de las
cuales la atencion a los dramaturgos y dra-
maturgas espanoles de hoy ocupa un lugar
destacado en los estudios teatrales de la
Universidad de Alcala, a la que pertenezco
como profesor, circunstancia ésta que me
ha dado la oportunidad de formar parte del
equipo de trabajo que, desde hace anos, se
viene esforzando por desarrollar con la ma-
xima brillantez y eficacia dichos estudios.

Sin embargo, al responder asi a la ama-
ble invitacion que la Asociacion de Au-
tores de Teatro, a través del consejo
editorial de su revista, me ha formulado a
este respecto, quisiera me fuese permitida
la inclusion de unas consideraciones pre-
vias, que el lector diferenciara facilmente
de la parte que constituye el material des-
criptivo encargado por la revista. Dichas
consideraciones derivan, por un lado, de
la tendencia profesional, tanto a estable-
cer constantes relaciones entre los datos
ofrecidos y los campos conceptuales que
les sirven de marco y de explicacion,
como a justificar desde el rigor teorico y
cientifico las decisiones adoptadas en los
ambitos didactico y académico; pero, de
otro lado, estas reflexiones no dejan de
constituir opiniones de caracter personal,
con las que quien esto escribe aspira a
ofrecer un punto de vista que, por ser pro-
pio, debe serle atribuido con toda la carga
de objeciones y desacuerdos que en los
lectores va sin duda a suscitar. Ello, ade-
mas, no puede ser de otro modo, si se
piensa que la ocasion y la amplitud de esta
exposicion la alejan del caracter y formato
del articulo de investigacion (hipotesis,
datos contrastados, citas pormenorizadas,
contraste de teorias ajenas) en mayor me-
dida de lo que el tema y su dimension ac-
tual merecen y demandan.

Invierno 2004

1. El concepto actual del autor teatral:
apuntes sobre su problematica

La adopcidn, para reflexionar sobre el
concepto de autoria teatral, de una pers-
pectiva diacronica permitiria, sin duda,
apreciar la trayectoria dejada por el autor,
cual estela de creatividad auténticamente
artistica, en el firmamento de la historia
teatral contemporanea. De tal aproxima-
cion cabria obtener, ademas, los materiales
necesarios para la configuracion de dicho
concepto, proporcionados sobre todo por
los distintos términos que lo han designa-
do, atribuyéndole con ello una variedad de
funciones que van desde la plena capacita-
cion creadora que, en el orden escénico,
indica la denominacion naturalista de drama-
turgo, a la reduccion de sus competencias
hasta los limites de lo teatral que implicaba la
denominacion de poeta demandada por
E. Gordon Craig y por una parte de las con-
cepciones simbolistas.

Sin embargo, y aun considerando que
toda aproximacion al hecho teatral desde el

[ Manuel Pérez ]
Universidad de Alcala

Escena de Travesia de Fermin Cabal.

Director Fermin Cabal. Compaiiia Calenda.

1993 Teatro Juan Bravo de Segovia.

Foto: Chicho. CDT.
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ambito universitario debe tener en cuenta el
eje diacronico para la adecuada compren-
sion de los fendmenos, la necesidad de cen-
trarnos, esta vez, en la urgencia del presente
tefiira de inmediatez las lineas de la realidad
que, someramente, pretendemos bosquejar
en la primera parte de este trabajo. Dicha
realidad viene dada por la situacion que
ocupa el autor espanol de hoy en la cadena
de la creacion teatral, contemplada ésta des-
de la iniciacion misma del proceso hasta su
efectiva produccion sobre el escenario y
su consiguiente comunicacion a los recep-
tores. Con dicha situacion podra, después,
cotejarse la que al autor debe corresponder
en el ambito de la universidad espafola
(tema concreto abordado en este volumen)
y la que, de manera efectiva, le corresponde
en el espacio de los estudios teatrales des-
arrollados por la Universidad de Alcala.

Es el caso que, en opinion de quien esto
escribe, el perfil y la funcion del autor
teatral, si bien siguen revistiendo una impor-
tancia capital, se presentan hoy notoriamen-
te desdibujados, tanto por razones propias
como por intereses ajenos, deparando un
panorama cuya problematica resulta apre-
ciable en los varios aspectos que a continua-
cion mencionamos. El primero de ellos afecta
al nivel terminol6gico, dominado hoy (en los
ambitos institucional, profesional y docente)
por el uso casi exclusivo del vocablo autor;,
tan correcto € inocuo en sus connotaciones
como estéril para la caracterizacion especi-
fica de los que son sujetos primeros de la
creacion teatral. El desleimiento del térmi-
no,y de la nocion misma que recubre, halla
su punto maximo en la comun identifica-
cion con el de escritor, que limita la funcion
del dramaturgo a la exclusiva estimulacion o
puesta en marcha del proceso teatral, atribu-
yéndole, a lo sumo, la capacidad de crear
universos imaginarios, homologables a los
que construye el narrador, pero en ningun
caso configurados como entidades dotadas
de caracter teatral y, mucho menos, de
naturaleza escénica. Similar efecto de disper-
sa inconcrecion aportan otras denomi-
naciones que, introducidas en el campo
semantico de la creacion teatral con tan es-
caso rigor como reducida precision en sus
definiciones, contribuyen de manera perma-
nente a la disolucion, no solo de la funcion,
sino también del funtivo. Si bien la discusion
terminologica constituye sobrada materia

para ocasion y trabajo diferentes a los que
nos ocupan, si deseamos llamar aqui la aten-
cion sobre términos como dramaturgia
(comparese con el original dramaturgo, al
que esta vaciando de significado), escritura
(cotéjese con lo mencionado a proposito de
escritor), literatura, literario (acabariamos,
segun deseo de algunos, por hacer del autor
teatral un literato) y otros semanticamente
proximos. Mucho nos tememos que esta va-
cilacion terminologica esté revelando, en el
fondo, el repliegue, a las cavernas de una
tarea reducida hasta lo inconfesable, del
papel y de la nocion misma de autor teatral,
figura que nos aparece hoy extremadamen-
te recelosa de pisar la linea de las competen-
cias que, con tan veloz rotundidad y tan alto
sentido gremial, ha venido atribuyéndose
como propias la figura del director teatral.

En efecto, en el segundo de los niveles
mencionados, el perfil corporativo del otro-
ra sujeto plenamente activo de la creacion
teatral parece acusar hoy los efectos de un
proceso restrictivo, cuyo ritmo y resultados
lo superan. El comun de los creadores de
nuestro teatro actual adscribe su identidad
a la Asociacion de Autores de Teatro,
denominacion cuyo segundo término, aun
caracterizando insuficientemente sus fun-
ciones, designa sin embargo la Ginica parce-
la que atn no les disputan abiertamente
quienes se atribuyen el tercero, de manera
tan creciente como exclusiva.

Bien es verdad que las actitudes particu-
lares de los dramaturgos parecen, a veces,
colaborar en el debilitamiento de su pro-
pia entidad individual y colectiva, insis-
tiendo en pronunciamientos tedricos y
profesionales que hacen variar la atribu-
cion de sus funciones desde quienes insis-
ten en su caracter de iniciadores de un
proceso que, enseguida, les es ajeno (en
tanto en cuanto se limitan a proporcionar
un texto o entramado verbal portador de
un universo imaginario); hasta quienes es-
grimen argumentos favorables a la libertad
absoluta otorgada al director de la puesta
en escena; pasando por quienes, aun pres-
tando su nombre a los textos de sus obras,
insisten en la espontaneidad de las mismas,
presentandolas como productos provenien-
tes de la mera integracion o coordinacion de
un conjunto de aportaciones colectivas. En
este contexto, los pocos dramaturgos que
reconocen (el verbo da idea de la perver-
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sion conceptual que ha adquirido hoy el
proceso) su capacidad para generar y co-
municar ideas teatrales completas (esto es,
dotadas de dimension escénica), deben
afrontar, mas tarde o mas temprano, la ani-
madversion de quienes creen ver invadida
asi su esfera de competencias y de quienes
difunden, en aulas y manifiestos, la presun-
ta irregularidad de tales practicas. Con ello,
en suma, la figura del autor actual de teatro
ofrece la impresion generalizada de renun-
cia a su condicion de dramaturgo, pese a
que, de modo paraddjico, dicha figura se
halla representada, en la mayor parte de los
casos, por hombres y mujeres de teatro, ac-
tores y directores en algunos periodos de
sus biografias o todo a lo largo de ellas, de-
gustadores y conocedores del teatro de su
tiempo; titulados, con frecuencia, en dra-
maturgia y expertos, casi siempre, en el
arte del teatro y en los secretos de la profe-
sion teatral.

Por otra parte, los escripulos con que
los autores parecen tener presente el limi-
te atribuido a su actividad no son com-
partidos por quienes se esfuerzan en
preservar la separacion (desde luego, unila-
teral) de competencias. Estos parecen
hacer de la posicion de Craig el manual
para la preservacion de sus prerrogativas y
para detener la presunta invasion, por
parte de los autores, de las que consideran
sus funciones exclusivas, esto es, la confi-
guracion de la obra como entidad teatral y
la determinacion de las lineas estéticas e
ideologicas que deben regir su actuali-
zacion escénica. Quiza no resulte politica-
mente correcto atribuir al colectivo de los
directores de escena una parte de respon-
sabilidad en la merma experimentada por
el concepto y las funciones del autor, pese
a que la tension de una competencia des-
igual se percibe con solo volver la vista a la
asociacion que articula a aquel colectivo y
a la consideracion de su entidad y peso en
el ambito teatral. Si la disparidad de medios
puestos a disposicion de uno y otro con-
juntos profesionales se evidencia ya en los
soportes materiales de sus respectivos bo-
letines, otros factores de mas amplia enver-
gadura levantan cada dia, a la vez que lo
desplazan unidireccionalmente, el muro de
la desigual separacion entre uno y otro am-
bito; a este respecto, quiza convenga refle-
xionar una vez mas sobre el sistema de las

subvenciones con dinero publico, cuya
orientacion primordial hacia el espectacu-
lo impone de manera creciente un modelo
de creacion teatral que reduce (y ahora, no
solo en los planos tedrico y cientifico) la
funcion del autor a la de timido aspirante.

Asi las cosas, los autores espaioles pa-
recen hacer en nuestros dias lo que buena-
mente pueden, si bien al ajeno se le antoja
que hacen aquello que se les deja hacer.
Entre sus esfuerzos, loables por demas,
para mantener su identidad, los mas logra-
dos se despliegan en aquella parcela a la
que han sido confinados por la voracidad
ajena, esto es, en su condicion de escrito-
res. Desde alli, se esfuerzan con encomia-
ble éxito en la edicion de sus obras y
organizan meritorios encuentros desarro-
llados bajo el lema «el teatro también se
lee». Y mientras los autores y autoras de
nuestro teatro actual aspiran, quiza agrade-
cidos, a que su obra se lea y parecen resig-
nados a que el adverbio de afirmacion siga
en la pura idealidad, el gremio triunfador
ocupa los escenarios privados y publicos
con obras clasicas o con especticulos no
teatrales en su origen, sobre los que resulta
posible practicar la excluyente labor crea-
dora albergada de algiin modo en el con-
cepto de obra total de raiz wagneriana,
mientras desarrolla como propias labores
dramaturgicas y de adaptacion que no se
detienen en el reparo de mantener las ven-
tajosas atribuciones de estos espectaculos
a autores de renombre, si ya han fallecido
(incluso cuando la obra llegue a expresar
un significado tematico y artistico comple-
tamente distinto), ni en conceder margen
alguno de emulacion o competencia en el
reparto de unos beneficios que incluyen
con frecuencia los derechos de autor.

El ambito académico, tercero de los nive-
les en los que estamos diseccionando, a
efectos de su descripcion, la nocion actual
de autor teatral, muestra un estado de cosas
directamente emanado, como necesaria
consecuencia, de la situacion expuesta. La
realidad de las aulas evidencia como la com-
petencia teatral de un estudiante espafiol de
ensefanzas medias no alcanza, salvo excep-
ciones, a los autores de nuestro teatro actual.
Si los nombres conocidos y las obras leidas o
presenciadas son cuantitativamente insigni-
ficantes, ello sorprende mas en los casos de
estudiantes de ciclos superiores. La cuestion
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adquiere mas tarde significativas repercusio-
nes en especialidades como la periodistica o
la de comunicacion audiovisual, teniendo en
cuenta que estos estudiantes seran los futu-
ros difusores de la obra de los autores de
hoy, pero podria sorprender en el caso de ti-
tulados en ciencias del espectaculo o del
teatro. Cada ano resulta posible comprobar
el desconocimiento que los egresados de
estas titulaciones poseen con respecto a las
colecciones, las obras y los autores coetane-
0s, lo cual es especialmente grave cuando
consideramos que entre algunos de estos ul-
timos se encuentran sus propios profesores.
Estos estudiantes no han leido ni, salvo ex-
cepciones, visto la mayor parte de las obras
de los autores espanoles actuales, pese a que
éstas se hallan publicadas en varias coleccio-
nes tan notables como enjundiosas. Especia-
lizados, a veces incluso profesionalmente, en
direccion escénica, interpretacion, esceno-
grafia y hasta en dramaturgia, los estudiantes
espafnoles mas proximos al mundo teatral
identifican el concepto de autor, cuando no
con el poseedor de los peores resabios de
un supuesto desconocimiento de lo escéni-
co, con el mero iniciador del nivel anecdoti-
co de una obra, mientras parecen encontrar
en las parcelas ajenas al autor el apetecido
campo para su creatividad individual o colec-
tiva, siempre bajo la égira de la figura de un
director a la que, en dltimo término, se mani-
fiesta sumision y de la que parecen proceder
los presupuestos ideologicos y artisticos
desde los que se ha configurado la formacion
de estos estudiantes especializados.

Y, con todo, no quisiéramos cerrar este
apartado abundando tanto en los términos
de la polarizacion descrita, cuanto expre-
sando, al menos de manera breve (y como
introduccion teorica y conceptual a la lti-
ma parte de este trabajo), nuestra percep-
cion de la funcion del autor en la creacion
teatral. Este, pensamos, es, no so6lo el sujeto
de una labor creadora que, a través de la vi-
sualizacion escénica, genera y comunica
textualmente una idea teatral completa,
sino también el responsable primero y, por
lo mismo, maximo de un acto de comuni-
cacion escénica cargado de significacion.
La tarea del autor, pensador antes que nada
y conceptualizador de representaciones de
la realidad que luego configura en térmi-
nos artisticos y teatrales, se afirma en la
labor de comprension y de esclarecimien-

to del mundo, de manera que, al margen de
su calidad artistica, el mérito de sus obras
aparece relacionado con la altura intelec-
tual puesta en juego durante el lento pro-
ceso de conceptualizacion y de creacion.
Desde esta perspectiva, el estudio y cono-
cimiento de los autores teatrales de nues-
tros dias, asi como la lectura y el analisis de
sus obras, constituye un privilegiado modo
de acercamiento a la historia y a la realidad
del teatro actual, modo que los sujetos e
instituciones responsables deben fomentar
y desarrollar en grado maximo.

2. Autor y teatro actuales
en la Universidad de Alcala

La situacion tan genéricamente descrita
en los parrafos anteriores podra ser con-
trastada por el lector, a lo largo de los si-
guientes, con la que depara, como marco
favorable para el concepto y la realidad del
autor actual, el ambito académico de la Uni-
versidad de Alcala.Y si,al redactarlos, somos
conscientes del inevitable aroma de singu-
laridad que, a través de las descripciones
que siguen, impregnan el perfil de nuestra
universidad, conviene también reconocer
que, mas que una demanda de méritos, lo
que sigue es la exposicion abreviada de
unos hechos objetivos.

El cumplimiento de las responsabilida-
des que, en materia teatral, corresponden a
la Universidad de Alcala, también con res-
pecto al autor espafiol actual, cuenta ya con
mas de tres lustros y va asociado al impulso
de una persona concreta: el catedratico de
Literatura Espafiola, Angel Berenguer. Como
justicia es otorgar a cada uno lo que le co-
rresponde, justo sera recordar que, desde
su llegada a la Universidad de Alcala, los es-
tudios teatrales se han desarrollado en va-
rios ambitos y de manera descollante en el
panorama universitario espanol.

Es el primero de aquellos el de la ges-
tion, a través del Aula de Estudios Teatrales,
del Teatro Universitario de La Galera, sala
que acoge una programacion regular du-
rante el curso académico, en la que los au-
tores del teatro espafol actual hallan el
acomodo que corresponde al ritmo de una
programacion que ha incluido, en los afios
de existencia de La Galera, a autores que
van desde Fernando Arrabal hasta Javier de
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Dios, por no citar sino dos ejemplos alusi-
vOs a un autor consagrado y a otro autor en
ciernes, si bien ya consolidado. En espera
de la proxima apertura del gran espacio es-
cénicamente polivalente que va a suponer
el Teatro Universitario Lope de Vega, la ac-
tual sala de La Galera constituye el primer
elemento destacable de la acogida efectiva
que la Universidad de Alcala otorga a los
autores espafioles de nuestros dias. Junto a
esta labor de programacion, también la de
produccion, atenida a los principios de la
creacion de espectaculos universitarios de
calidad, ha tenido en cuenta a este colecti-
vo, desde el propio Arrabal a Koldo Barre-
na, por referirnos a la primera y a la altima
en la cronologia de dichas producciones.

El segundo marco de acogida de estos
autores se adscribe a la esfera de la investi-
gacion teatral y viene deparado por la revis-
ta Teatro, creada en 1992 por Angel
Berenguer y dirigida por €l a través de una
trayectoria ininterrumpida, que acaba de
culminar con la reciente edicion de su vigé-
simo numero. Teatro (Revista de Estudios
Teatrales) dedica, por su propia naturaleza,
una permanente atencion al teatro actual,
contandose entre los muchos ejemplos po-
sibles el monografico dedicado a Lauro
Olmo o el estudio de conjunto realizado
por Francisco Gutiérrez Carbajo sobre el
teatro de Alfonso Vallejo, asi como numero-
sos articulos sobre aspectos determinados
de la obra de Carlos Muiiz, Martin Recuer-
da, Buero Vallejo, Alonso de Santos, Sanchis
Sinisterra, Fernando Arrabal,Alfonso Sastre o
Ricardo Lopez Aranda; como, también, traba-
jos de conjunto referidos al teatro de la
Transicion Politica, al teatro historico actual
o al teatro infantil y juvenil escrito por los
autores de nuestros dias. Junto a esta labor
investigadora regular, los anexos de la revis-
ta Teatro albergan una coleccion de textos
teatrales que, entre las actuales, han dado a
la luz obras de Fernando Arrabal, Francisco
Nieva, Jestis Campos y Koldo Barrena; asi
como una coleccion de ensayos entre los
que se cuenta un valioso estudio monografi-
co del teatro de Fermin Cabal.

Sin embargo, es en el plano docente
donde la asuncion de compromisos con el
teatro espafiol de nuestros dias por parte
de la Universidad de Alcala se ha materiali-
zado de una manera especialmente rele-
vante. La atencion a los autores del teatro

actual, que, en el ambito general de las dis-
ciplinas insertas en las titulaciones de ca-
racter humanistico o filologico se concreta
en la proporcion (con todo, siempre insa-
tisfactoria para el especialista teatral) que a
los mismos corresponde en las asignaturas
de historia de la literatura, aparece reforza-
da, como sena de identidad de esta univer-
sidad, con la inclusion en el plan de
estudios de varias materias especificamen-
te teatrales, desde una «Introduccion a la
Teoria y Practica del Teatro» hasta una «Teo-
ria y Critica del Teatro Contemporineo»,
pasando por una «Introduccion a la Teoria
y Didactica del Teatro», una «Introduccion
al Estudio del Teatro Hispanico» v, final-
mente, otra materia denominada «La Espa-
fia del siglo XX a través de su teatro». En
todas ellas, los autores del teatro espanol
actual se hallan presentes, como muestran,
a titulo de ejemplo, los nombres incluidos,
en el ano académico que ahora concluye,
en esta ultima asignatura: Albert Boadella,
José Martin Recuerda, Rodriguez Méndez,
Ernesto Caballero, Ricardo Martin Iniesta,
Ignacio Amestoy, Domingo Miras, Fernando
Arrabal, José Sanchis Sinisterra, Fernando
Fernan-Gomez, Buero Vallejo, Miguel Muri-
1lo, Alfonso Sastre, Martinez Mediero, José
Ruibal, Jesus Campos, Jos¢é Manuel Arias
Acedo, Rafael Mendizabal, Fermin Cabal,
Paloma Pedrero e Ignacio Del Moral.

En este ambito docente, notablemente
favorable para el autor espanol actual, ad-
quieren especial relieve los estudios de ter-
cer ciclo, que, junto al incipiente Master en
Estudios Escénicos, incluyen el Programa
de Doctorado Teoria, Historia y Practica del
Teatro, formado integramente por cursos
de contenido teatral. El programa, que goza
ya de un decenio de existencia, persigue
una logica diversificacion de contenidos
que cuenta, en lo relativo al teatro del Siglo
de Oro, con la actividad docente del profe-
sor Héctor Brioso, a través de varios cursos
dedicados a Lope de Vega y al Arte Nuevo
de hacer comedias.

Angel Berenguer, creador y director del
programa, ofrece, a través del curso dedica-
do a «Los lenguajes escénicos», no solo una
sistematizacion de los estilos teatrales con-
temporaneos, sino sobre todo la que cons-
tituye la base metodologica de los estudios
teatrales en la Universidad de Alcala: 1a Teo-
ria de Motivos, marco conceptual en el que

Sobre la funciéon del autor en el teatro de hoy:...

El estudio y conocimiento
de los autores teatrales de
nuestros dias, asi como la
lectura y el analisis de sus
obras, constituye un
privilegiado modo de
acercamiento a la historia
y a la realidad del teatro
actual, modo que los
sujetos e instituciones
responsables deben
fomentar y desarrollar en

grado maximo.
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se inscribe la historizacion del teatro con-
temporaneo que, extendida a los ambitos
generales de la docencia, ocupa al mismo
tiempo un lugar de relieve a través de cur-
sos de doctorado especificos. El método,
cuya exposicion dio lugar a un importante
articulo en el nimero 0 de Las Puertas
del Drama, ha experimentado esenciales
reelaboraciones por parte de su autor, que,
junto a las categorias de mediaciones y ten-
dencias, ha introducido otras nuevas como
las de reacciones y motivos, acabando asi
de configurar un instrumento metodologi-
co de cuya eficacia estan dando magnifica
noticia los trabajos de investigacion y tesis
doctorales que aquél ha dirigido, entre las
que se cuentan, por no citar sino ejemplos
referidos a autores del teatro espafiol con-
temporaneo, las dedicadas a Carlos Muiiz
y a Francisco Nieva en los ultimos afios.
Uno de los cursos de Berenguer se impar-
te, en forma de ciclo de conferencias, en el
Ateneo de Madrid, a cuyo espacio han sido
invitados este mismo ano autores actuales
como Fernando Arrabal, Rodolf Sirera, Al-
bert Boadella o Miguel Romero Esteo.

La profesora Mar Rebollo imparte el
curso de doctorado Analisis de textos tea-
trales contemporaneos para su puesta en
escena. En €l, el trabajo sobre las posibili-
dades de representacion que las obras de-
paran tiene en cuenta de modo sistematico
a los autores actuales, como lo muestran
los casos de Alonso de Santos, Jesias Cam-
pos o Ernesto Caballero, cuyas obras han
sido analizadas en los ultimos afios. A tra-
vés de ellas, se estudia el proceso de la
puesta en escena y las posibilidades que el
texto ofrece para su version espectacular.

El Programa de Doctorado incluye, junto
a otros cursos dedicados al teatro historico
actual o a la teoria general del teatro (que
acogen de manera sistematica las correspon-
dientes referencias a los textos de los autores
teatrales actuales), uno denominado El teatro
espanol actual, impartido por quien esto es-
cribe. En él, al tratar de sistematizar, desde
una perspectiva predominantemente for-
mal, el panorama de la creacion llevada a
cabo por los dramaturgos espanoles de nues-
tros dias, a través del estudio sistematico de
las obras editadas, se presta una atencion ex-
clusiva a la creacion realizada por dichos au-
tores. En concreto, este afo se ha partido del
analisis pormenorizado de las siguientes

obras: Pintame en la eternidad, de Alberto
Miralles; Yo tengo un tio en América, de
Albert Boadella;y La mirada, de Yolanda Pa-
llin. Aplicando a dicho analisis unos determi-
nados puntos de referencia (textualizacion,
esencia teatral, actualizacion implicita), el
curso ha intentado realizar una extension,
pretendidamente clarificadora, de sus con-
clusiones a una parte del panorama teatral
actual.Asi, por citar los dos ultimos afos aca-
démicos, han sido leidas, analizadas y comen-
tadas en este curso obras de José Manuel
Arias Acedo, Fernando Arrabal, Josep Maria
Benet i Jornet, Ernesto Caballero, Jestis Cam-
pos, Pedro Manuel Villora, José Sanchis Si-
nisterra, Alfonso Zurro, Antonio Alamo,
Fernando Almena, José Luis Alonso de San-
tos, Ignacio Amestoy, Jordi Begueria, Joan
Casas, Luisa Cunillé, Ignacio Del Moral, Julio
Escalada, José Ramon Fernandez, Yolanda Pa-
llin, J. Garcia Yagiie, Jordi Galceran, Rodrigo
Garcia, Javier Garcia Maurifo,Yolanda Garcia
Serrano,Jeronimo Lopez Mozo, Santiago Mar-
tin Bermudez, Fernando Martin Iniesta, Ma-
nuel Martinez Mediero, Luis Olmos, Antonio
Onetti, Paloma Pedrero, Luis Riaza, Carmen
Resino, Francisco Sanguino, Rafael Gonzalez,
Rodolf Sirera, Josep Lluis Sirera, Roberto Vidal
Bolafios, Francisco Zarzoso, Eduardo Galan,
Juan Mayorga, Alfonso Vallejo, Sergi Belbel,
Salvador Tavora y Borja Ortiz de Gondra.

Senalaremos, para finalizar, otro aspecto
de la actividad docente llevada a cabo por
la Universidad de Alcala que también evi-
dencia el compromiso con los autores y au-
toras que integran el panorama teatral
espanol actual. Dicho aspecto se refiere a la
presencia sistematica, en las aulas, de nues-
tros dramaturgos, que son presentados a los
estudiantes en el marco de las materias co-
rrespondientes y en el seno de una refle-
xion de la que forman parte elocuente sus
intervenciones. Desde hace ya anos, y hasta
el curso actual, los estudiantes de licencia-
tura y de doctorado de la Universidad de Al-
cala vienen contando en sus aulas con las
reflexiones y comentarios que, sobre sus
propias obras, han emitido, entre otros, Jo-
s€ Martin Recuerda, Fernando Arrabal, Ig-
nacio Amestoy, Domingo Miras, José Luis
Alonso de Santos, Jesis Campos, Ernesto
Caballero, Eduardo Galan, Juan Mayorga y
Alfonso Vallejo. Los proximos cursos depa-
raran, sin duda, otras muchas nuevas y enri-
quecedoras presencias.m
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LITERATURA DRAMATICA
Y DOCENCIA UNIVERSITARIA

Hubiera preferido encabezar estas lineas con un rétulo algo distinto, como por ejemplo «Teatro y docencia

universitaria», pero, hoy por hoy y desde la experiencia desde la que afronto las siguientes opiniones sobre el

asunto dominante en este nimero de Las Puertas del Drama, debo ratificarme en la primera formulacion. Enla

docencia universitaria, y también en una buena parte de la investigacion universitaria, el teatro se afronta sélo

desde el angulo incompleto del género literario (de la «literatura draméatica») y no desde la concepcion del tea-

tro como la conjuncion de texto dramatico y texto espectacular (salvo en los contados casos en que existen

dotadas y ejercitadas catedras de «teoria y practica teatral», en donde presumo que el planteamiento puede y

debe ser matizadamente distinto).

iTexto dramatico o texto teatral?

Abundaré en lo apuntado en el parrafo
anterior. Desde antiguo, desde siempre, la
literatura se ha impartido y se ha investi-
gado en los Departamentos de Filologia de
la Universidad espafola centrandose en los
textos exclusivamente, y con un prioritario
planteamiento historicista y filologico. Asi
se procedia hasta hace bien poco, y tales
presupuestos docentes e investigadores
siguen teniendo todavia gran preponde-
rancia en los planes de estudios vigentes.
Tal planteamiento puede ser valido, en
principio, para el autor de teatro que com-
parte una creacion literaria del lenguaje en
comun con el poeta o con el narrador, y es,
por tanto, el representante del tercero de
los géneros literarios canonicos distin-
guidos y repetidos, desde la poética aristo-
télica, en los respectivos capitulos de la
historia literaria. Pero, a todas luces, hoy no
es suficiente ese modo de abordar el
analisis en el aula de la literatura dramatica,
pues los textos que la integran han surgido
—incluso en los que casos en que sus
respectivos creadores asumian su «tem-
poral irrepresentabilidad»— con la irrenun-
ciable vocacion de acabar superando el
trecho que media entre el texto dramatico

Invierno 2004

y el texto teatral o texto representado. Los
textos de la literatura dramatica han sido
siempre pre-textos en el sentido mas
estrictamente etimologico del término. El
libreto que en un momento aporta el
escritor de teatro no es sino la fase inicial
(con toda la esencial importancia que es
imprescindible concederle) de un pro-
ceso comunicativo-artistico que solo se
cerrarda en la representacion escénica,
cuando ese texto dramatico primario esté
completado y enriquecido con las aporta-
ciones de los signos paraverbales de
variada catalogacion que estan potencial-
mente codificados en el texto dramatico
secundario y en la personal lectura del
director y de los actores.

Pero abordar en una clase universitaria
el estudio del texto teatral, y no solo del
texto dramatico, de cualquier autor —del
presente o de la historia— es asunto hoy
por hoy, en lo que se me alcanza, muy difi-
cil de llevar a cabo. So6lo satisfaria esa ideal
circunstancia docente el desarrollo de la
clase tras la asistencia (repetida asistencia
en la mayoria de los casos) de alumnos y
profesores a una puesta en escena sobre la
que se trabajaria.Y ni siquiera la grabacion
de una representacion determinada podria
sustituir totalmente la asistencia fisica al

[ Gregorio Torres Nebrera ]
Universidad de Extremadura

El Programa de Doctorado
incluye, junto a otros
cursos dedicados al teatro
histdrico actual 0 a la
teorfa general del teatro,
uno denominado El teatro
espafol actual, impartido

por quien esto escribe.
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teatro, porque dicha grabacion, por asépti-
ca que se haya querido plantear y realizar,
siempre supondra un parcial encuadre,
subjetivamente programado, so pena de
mantener la cimara permanentemente en
un encuadre general de la escena, simulan-
do la mirada del espectador desde una lo-
calidad de la platea, lo que luego tiene no
pocas limitaciones de percepcion a la hora
de ser reproducida dicha grabacion, a esca-
la, en un monitor convencional (necesita-
riamos proyectarla en una pantalla de
dimensiones equivalentes a la embocadura
del escenario en que se ha realizado la re-
presentacion).

No obstante, parece indudable que tra-
bajar con la grabacion de una representa-
cion, en las mejores condiciones técnicas
posibles, seria la tinica manera factible de
estudiar la literatura dramatica como au-
téntico teatro. Pero a esa solucion le salen
al paso inmediatamente dos objeciones.
Una material: no tengo constancia de que
haya disponibles o accesibles tales graba-
ciones, salvo escasos ejemplos y, por lo que
sé, de muy escasa calidad técnica; otra se-
miologica: se estaria trabajando solo desde
la lectura particular de un montaje concre-
to (que ha podido ser calificado como ex-
celente, aceptable o fallido) ya que el texto
dramatico por su misma condicion de pre-
texto es susceptible de lecturas (montajes
escénicos) diversas,y en consecuencia ha-
bria que distinguir, en la discusion del aula,
entre la posible intencién comunicativa y
significativa del autor y la matizacion o mani-
pulacion de ese proposito inicial por el emi-
sor secundario del texto teatral que es el
director de escena.A pesar de todo, esa seria
la situacion preferible en todas las ocasiones,
y a ello deberia tenderse en todos los progra-
mas que incluyan textos teatrales como ob-
jetos de estudio.

En conclusion, las ocasiones de trabajar
sobre representaciones grabadas es escasa,y
por tanto se sigue haciendo obligatorio re-
gresar al modo tradicional de afrontar el ana-
lisis del teatro, que es el analisis, sobre todo,
de la literatura dramatica. Multiples aspectos
relacionados directamente con la literatura
teatral y con el espectaculo quedan todavia
bastante postergados, o a lo mas se hace re-
ferencia no mostrativa de los mismos, pura-
mente informativa, y de forma subsidiaria al
texto dramatico objeto de estudio.

iClasicos, contemporaneos
o coetaneos?

La ensenanza de la Literatura Espafola
articulada y descrita en los diversos planes
de estudios docentes universitarios (cuando
no existe una titulacion especifica en
«Historia y Practica del Teatro»; a lo mas, un
escaso numero de catedras con esa denomi-
nacion) tiene una dimension basicamente
historica, y por tanto se hace necesario
atender con demorada atencion el pasado
de la Literatura Dramatica, y enmarcar en el
final de ese panorama historico, con escaso
numero de horas a lo largo de los cuatro o
cinco anos de licenciatura, todo lo que
afecta a la literatura dramatica actual (en lo
que corre pareja suerte con lo que viene
ocurriendo en relacion a la poesia 0 a la
novela mas recientes). Salvo especificas asig-
naturas, por lo general optativas y por tanto
de escaso numero de créditos —si las hay—
dedicadas al teatro espafiol desde 1940 a la
fecha (y mas concretamente al teatro escrito
durante el ultimo cuarto del siglo XX), la Lite-
ratura Dramatica que se estudia en las
universidades espanolas (y, desde luego, la
que se estudia en la Universidad de Extre-
madura en la que ejerzo la docencia) esta
referida sobre todo al teatro de los Siglos de
Oro, a algunos titulos o autores destacados
de los siglos XVIII y XIX y a los hitos mas
reconocidos del canon del XX, a saber:Valle,
Lorca, Buero y pocos mas (autores otro
tiempo «inexcusables» en el estudio de esa
literatura dramatica como Benavente, Arni-
ches, Munoz Seca, Marquina o los Quintero
han desaparecido practicamente de los
programas universitarios). En esa distribu-
cion de la historia de la Literatura Dramatica
a lo largo de los respectivos afos de la licen-
ciatura queda poco espacio y tiempo para
leer y analizar textos de autores coetaneos,y
por tanto la eventual ocasion de estudiarlos
queda relegada a seminarios complementa-
rios, asignaturas de libre eleccion o —y
acudo a mi experiencia personal— cursos
de Doctorado (en varios de los programas
de Tercer Ciclo organizados por mi Departa-
mento de Filologia Hispanica he imparti-
do cursos de tres créditos sobre el teatro
espanol (es decir, la Literatura Dramatica)
desde 1975, ocupandome de textos
concretos de Alonso de Santos, Cabal, Mira-
lles, Sanchis Sinesterra o Ignacio del Moral, al
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lado de textos de Sastre o Buero estrenados
dentro de ese periodo). Es evidente, por
todo lo apuntado y hasta donde me permite
opinar la informacion que tengo, que la
presencia de los autores del mas reciente
Teatro Espafiol en los programas universita-
rios de Literatura Espafiola esta muy lejos de
ser la deseable. El estudio de la historia lite-
raria en la universidad sigue primando —en
la consideracion de los tres géneros— la
atencion a los origenes historicos y al peso
especifico de los siglos XVI y XVII por
encima de lo hodierno.

Por otra parte,y entrando ya en el campo
de la investigacion (tanto la personal del
profesorado como la dirigida a la realizacion
de tesis doctorales), contintiia vigente en
buena parte la premisa de trabajar sobre au-
tores fallecidos, lo que supone hacerlo sobre
una trayectoria literaria completa y cerrada
(trabajar sobre una obra en marcha anade
un forzoso plus de provisionalidad al analisis
en cuestion) o, a lo menos, ya dilatada en el
tiempo. Basta acudir a los repertorios biblio-
graficos diversos para comprobar que los
trabajos publicados en revistas o libros de
ambito académico dedicados a autores tea-
trales del momento presente son escasisi-
mos y siempre en un porcentaje infimo en
comparacion con los que todavia cosechan
Valle, Lorca u otros que reciben el beneficio
coyuntural del centenario que los saca del
olvido... por doce meses. En una palabra, los

profesores de universidad siguen todavia
mas interesados por desentrafar el pensa-
miento calderoniano, los multiples sentidos
posibles del «burladon tirsista o las facetas
del enredo escénico en la comedia urbana
del XVII que otros asuntos no menos intere-
santes analizados sobre textos de los drama-
turgos espanoles de nuestro hoy o de nuestro
ayer mas proximo. Por acudir a un testimo-
nio documental bien reciente, que podria
servir de punto de referencia: en una, por
muchos conceptos, excelente Historia del
Teatro Espaiiol dirigida por el profesor Ja-
vier Huerta Calvo (y editada en el 2003 por
la Editorial Gredos) el capitulo dedicado, por
ejemplo, a Tirso de Molina abarca 35 pagi-
nas, y solo son diez menos las que tratan del
teatro de Moreto, en tanto que todo el teatro
espafol escrito y estrenado en los ultimos
veintiocho afos se concentra en un Gnico
capitulo de veintinueve paginas (a las que se
podrian afiadir otras tantas de un capitulo
anterior dedicado a unos pocos autores
«anguardistas» al lado de Arrabal y Nieva):
poco mas de medio centenar entre mas de
tres mil paginas.

La edicion y el mercado
de libros teatrales.

Como un correlato de lo expuesto —que
intensifica las dificultades para abordar el
estudio del teatro contemporaneo— se

Literatura dramdtica y docencia universitaria

Foto: Chicho. CDT.

Las ocasiones de trabajar

sobre representaciones

grabadas es escasa, y por

tanto se sigue haciendo
obligatorio regresar al
modo tradicional de

afrontar el analisis del

teatro, que es el analisis,

sobre todo, de la

literatura dramatica.

Escena de jAy Carmela!, de José Sanchis

Sinisterra. Director José Luis Gomez.
Compaiiia Teatro de la Plaza.
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perfila la carencia de textos editados v,
muchas veces, su dificultad de adquisicion
(sobre todo desde provincias, y cuando el
mercado librero no va mas alla de la oferta
de la novedad ultima presentada por las tres
o cuatro editoriales fuertes del pais). Pese al
esfuerzo de algunas entidades publicas o
privadas (entre ellas ésta AAT) o alguna
editorial como Fundamentos, el libro de
teatro sigue siendo la cenicienta del mer-
cado cultural. No hay mas que ver el infimo
espacio —cuando venturosamente lo hay—
que ocupa en la superficie de una libreria, el
escaso numero de textos que figuran en los
catalogos de la mayoria de las bibliotecas
publicas, y el poco interés que muestran
distribuidores y libreros en su difusion y
venta, para concluir que la mala prensa que
tiene la lectura de teatro se la ha ganado a
pulso, o es la consecuencia de un malha-
dado circulo vicioso desde hace muchos
anos (ahora no hay coleccion teatral que
resista —y alguna con probada heroicidad—
y ejemplos paliativos y consoladores como la
biblioteca de la Fundacion March o la libreria
La Avispa no arreglan el asunto fuera del
estricto ambito madrilefio). Estudiar hoy a
muchos dramaturgos actuales con una cierta
obra en marcha es, en la mayoria de los casos,
una previa caza 'y captura de la fotocopia de
sus textos agotados y no reeditados.

La experiencia personal desde la
Universidad de Extremadura.

Aunque en el departamento universita-
rio al que pertenezco el teatro es, con dife-
rencia, el género literario que mas viene
ocupando la actividad investigadora de los
profesores del area de Literatura Espafiola,
solo yo atiendo, en los cursos que vengo
impartiendo y en algunas de las publica-
ciones realizadas, la parcela del teatro ac-
tual, si bien tomando dicha actualidad con
un poco de perspectiva, segun la indica-
cion anterior de la preferencia de los estu-
dios académicos por los autores ya
reputados de clasicos (también clasicos del
XX).Asi frecuentemente incluyo en los pro-
gramas de diversas asignaturas troncales u
optativas algunas muestras de textos tea-
trales contemporaneos (una o dos, como
maximo por curso) al lado de los obligados
textos de autores del canon —Valle,
Lorca— junto a ejemplos de vanguardia u

ocasionales textos del Teatro del Exilio (Al-
berti o Aub sobre este ultimo autor versa
mi curso de doctorado del presente ano
académico al hilo de sus respectivas con-
memoraciones centenarias). En dos o tres
ocasiones he dedicado cursos monografi-
cos, dentro del Tercer Ciclo, al teatro poste-
rior al franquismo y otras tantas veces al
llamado «Teatro de Posguerra» (de 1940
al 1975) a través del estudio de una muestra
de textos y autores que abarcasen diversas
estéticas o tendencias dentro del periodo
acotado, textos cuya eleccion estaba mas
en razon de la facil disponibilidad editorial
que en la calidad intrinseca de los mismos,
a tenor de lo senalado en el epigrafe ante-
rior. Por razones de proximidad geografica
y cultural, he procurado también atender
—dentro de ese grupo de trabajos referi-
dos al teatro espafiol de ahora mismo— la
actividad de algunos autores extremenos,
ya con articulos panoramicos, ya con otros
estudios monograficos al frente de libros que
recogian textos de Martinez Mediero, Jorge
Marquez o Miguel Murillo.

Aunque naturalmente no se trata de
hacer un recuento bibliografico ni una ex-
posicion de mi curriculum profesional, el
teatro contemporaneo (en un sentido am-
plio, el referido a la totalidad del siglo XX)
me ha interesado en una amplia parte de
mi actividad investigadora y publicista, y
por consiguiente ha estado presente en
mis clases universitarias, desde una recien-
te monografia dedicada a las Comedias
Bdrbaras de Valle o un estudio sobre el di-
seno estructural de Luces de Bobhemia a li-
bros, articulos y varias ediciones referidas
al teatro de Rafael Alberti, pasando por
consideraciones del teatro de Eduardo
Marquina, Benavente, los hermanos Alva-
rez Quintero, el teatro durante la Guerra
Civil, Max Aub, Pedro Salinas, Casona, R. J.
Sender, Altolaguirre, Claudio de la Torre,
Jardiel, Neville, Buero o la revista Teatro de
los afnos cincuenta, amén de una reciente
recopilacion de textos y articulos teatrales
de la gran escritora que fue —en la Repu-
blica y en el exilio— Maria Teresa Leon. A
lo que habria que sumar mi interés por el
teatro del medio siglo o de la llamada «pro-
mocion realista», recogido en un libro De
Jardiel a Muiiiz aparecido hace pocos
anos en Editorial Fundamentos. En menor
medida me he adentrado hasta la fecha en
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el estudio —publicado— de autores mas
coetaneos: asi puedo seialar un largo tra-
bajo sobre el primer teatro de Fermin
Cabal y una breve nota introductoria a una
pieza breve de Alberto Miralles.

Historia y antologia del teatro
espaiol de posguerra

Con todo, el proyecto en marcha que
responde al titulo que encabeza este apar-
tado viene siendo en los tres dltimos afios
mi principal dedicacion al estudio y docen-
cia del teatro espanol contemporaneo. La
Editorial Fundamentos se esta encargando
de publicar una Historia y Antologia del
Teatro Espaiiol de Posguerra, proyectada
en siete volimenes de mas de quinientas
paginas cada uno (de cuatro de ellos se
responsabiliza quien suscribe y de los tres
restantes el profesor de la Universidad de
Navarra Victor Garcia Ruiz) en los que,
ademas de recoger una amplia muestra —en
35 titulos de otros tantos autores— de lo
que se escribio y estrend en Espafa entre
1940 y 1975, se elabora en cada volumen
una cronica historica (alrededor de 150
paginas en cada entrega) del teatro repre-
sentado (tanto en circuitos comerciales
como en los minoritarios de los TEUs,
Teatros de Camara o Teatros Indepen-
dientes), con la aspiracion de conseguir —
una vez finalizada la serie— el mas amplio

panorama historico del teatro espafol entre
1940 y 1975 disponible hasta la fecha entre
la bibliografia publicada al respecto. Cuenta
ademas esta obra con la aportacion de
diversos colegas universitarios que preparan
pequenos estudios monograficos del corpus
de textos recogido en la Antologia.

Concluyendo: desde mi experiencia y
desde mi informacion, el estudio del teatro
espafiol coetaneo en la Universidad es es-
caso todavia, carece de los complementos
didacticos y técnicos para hacer de la en-
seflanza de la Literatura Dramatica la
mucho mas atractiva ensefianza de la Lite-
ratura Teatral y no suele ir mas alla de los
autores contemporaneos que ya tienen
merecida calificacion de «clasicos» en el
canon literario, y por ende un lugar —pe-
quefio por lo general, si lo comparamos
con los dramaturgos del Barroco— en los
programas y descriptores de los planes de
estudio de Literatura Espanola. Sirva de
consuelo el pensar que no muy distinta es
la situacion si de poesia o de novela actual
hablamos.Y ademas —para mayor inciden-
cia en el diagnostico— la raquitica progra-
macion teatral, a cuenta gotas, que hay en
las zonas periféricas (en donde estin mu-
chas universidades y muchos potenciales
estudiosos de ese teatro) es un ingrediente
mas para que el estudio universitario del
teatro actual sea todavia una desiderata re-
pleta de mejores o peores propositos que
una plena realidad.m

Literatura dramética y docencia universitaria

Foto: Chicho. CDT.

El estudio del teatro
espafiol coetaneo en la
Universidad es escaso
todavia, carece de los
complementos didacticos y
técnicos para hacer de la
ensefianza de la Literatura
Dramatica la mucho mas
atractiva ensefianza de la

Literatura Teatral.

Escena de Los dltimos dias de Enmanuel
Kant de Alfonso Sastre.
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La literatura dramatica actual
en la Universidade da Coruna

(con una coda sobre el teatro gallego hoy dia)

[ Emilio Blanco ]
Universidade da Coruna

Las lenguas modernas
admiten con agrado la
presencia de autores

teatrales vivos en sus

programas. En el caso de la

Filologia Hispanica, la

situacion parece también

satisfactoria.
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No es facil resumir en breves lineas la
presencia de dramaturgos vivos en los pro-
gramas de literatura de la Universidade da
Coruna. Hay que tener en cuenta que son
tres las licenciaturas de Filologia que se im-
parten en el campus de A Zapateira (Filolo-
xia Hispanica, Filoloxia Inglesa y Filoloxia
Galega), a las que hay que anadir la licen-
ciatura de Humanidades, que se radica en
la Facultad del mismo nombre en el cam-
pus de Ferrol.Todo ello configura un pano-
rama complejo, en alguna medida, y que
intentaré exponer brevemente.

Las lenguas modernas admiten con agra-
do la presencia de autores teatrales vivos
en sus programas. Asi, en Literatura Inglesa
se contempla el estudio de dos dramatur-
gos anglosajones vivos (The Caretaker, de
Harold Pinter, y Translations, de Brian
Fiel). En el ambito de los estudios de Huma-
nidades la apertura es, obviamente, algo
mayor, y no solo se da entrada a la drama-
turgia inglesa (con Top Girls, de Caryl
Churchill), sino también a las letras nortea-
mericanas (The Crucible, de Arthur Miller).
La queja fundamental de los profesores, al
impartir esta literatura, tiene que ver con la
dificultad para estar al dia en lo que sucede
en la escena anglofona contemporanea,
que depende de la posibilidad de viajar en
temporada teatral. Aun asi, se aprecia un es-
fuerzo notable para hacer llegar esta litera-
tura a los estudiantes.

En el caso de la Filologia Hispanica, la si-
tuacion parece también satisfactoria. En los
programas de ensenanza reglada caben va-
rios autores vivos (Alfonso Sastre, José Rui-
bal, José Sanchis Sinisterra y Fermin Cabal),
de los que se explican y leen en clase va-
rias obras (Escuadra bacia la muerte, La

Mordaza, Teatro sobre teatro; Naque, jA,
Carmelal;y Esta noche, gran velada, Cas-
tillos en el aire, respectivamente). No pa-
rece casual que, descontando el caso de
Sastre, las obras elegidas estén todas publi-
cadas en una coleccion escolar de gran
éxito editorial (Letras Hispanicas, de Cate-
dra), lo que viene a probar que el canon es-
tablecido por ciertas editoriales todavia
funciona, pese a los augurios negativos de
ciertos profetas de la teoria.

Ademas, la Facultad de Filoloxia de la
Universidade da Coruina ofrece una asigna-
tura de libre eleccion que lleva por titulo
«Teatro espaiol contemporaneo», que arran-
ca de fines del siglo XIX y llega hasta la ac-
tualidad. Al remate del programa aparece
Fermin Cabal (con Caballito del diablo),y
se cierra el temario con un recorrido por
las tendencias teatrales del afio 2000. Hay
un esfuerzo, por lo tanto, para recoger lo
que se esta haciendo en estos momentos,
aunque los profesores senalan la dificultad
de estar al dia, por una parte, y por otra, la
imposibilidad de luchar contra la practica
habitual, que consiste en cerrar los progra-
mas en 1975.

Al llegar a este punto, hay que hacer un
apunte que no por obvio puede ignorarse:
la mayor parte de lo que se escribe en
estos momentos para la escena gallega se
redacta en la lengua propia. De ahi que, al
intentar calibrar la presencia de dramatur-
gos vivos en las clases universitarias hay
que detenerse sobre todo en la licenciatu-
ra en Filologia Gallega, que atiende tanto a
la vertiente lingiiistica gallega como a la
portuguesa.

En la asignatura de literatura portugue-
sa se estudia el teatro de la segunda mitad
del siglo XX, con atencion a algunos auto-
res contemporaneos: es el caso de Bernar-
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do Santareno, O Judeu. Pero, como digo, los
esfuerzos mas notables proceden del area
de literatura gallega, que dedica una asigna-
tura optativa de segundo ciclo (es decir,
para alumnos de tercer o cuarto afo de ca-
rrera) que lleva por titulo «Historia do tea-
tro galego». La ultima parte del programa
se dedica al teatro gallego actual, y los
alumnos tienen que leer obligatoriamente
una obra de Eulogio Ruibal, otra de Manuel
Lourenzo y otra mas del recientemente fa-
llecido Roberto Vidal Bolano. La ventaja de
la proximidad es evidente,y en ese sentido
la profesora, Laura Tato, desarrolla una
labor ejemplar al facilitar la asistencia de
autores teatrales a la Universidad para de-
batir con los alumnos de la asignatura.
Como nota pintoresca, pero también como
testigo del interés universitario por los dra-
maturgos vivos, valga el dato de la visita
hace dos afios de Manuel Lourenzo a la
Universidad de A Corufa, en la que los
alumnos charlaron con este autor durante
mas de cuatro horas. Las limitaciones pre-
supuestarias son la causa fundamental de
que este tipo de encuentros no se convo-
que con mayor frecuencia.

La literatura dramatica actual

Esta claro que podria decirse de los dra-
maturgos citados lo que se apuntaba mas
arriba de los pertenecientes a la literatura
en castellano: que forman parte del canon,
al estar integrados en el denominado
Grupo Abrente (s6lo desde fines de la dé-
cada de los 70, con el surgimiento de este
grupo, tiene Galicia dramaturgos profesio-
nales, es decir, autores que so6lo escriben
teatro, y no novelistas, poetas o ensayistas
metidos a dramaturgos). Con todo,y pese a
que las generaciones mas jovenes son deu-
doras de ellos de una u otra forma, el teatro
mas nuevo esta también representado en
el programa de estos estudios, aunque se
recojan bajo el apartado de «tendencias»
dentro del teatro gallego contemporaneo.

La proximidad redunda también en las
ventajas para seguir la actualidad teatral.
Dado que no suele haber editoriales espe-
cializadas en teatro —han desaparecido la
Coleccion Arlequin, de la editorial Sotelo
Blanco,y los Cuadernos de teatro—, el se-
guimiento ha de hacerse a través de los ca-
talogos de novedades de las editoriales
mas conocidas en el ambito gallego, que
dan entrada en sus colecciones a piezas

Escena de Nikilake, de Candido Pazo.

Compaiiia Ollomoltranvia.

en la Universidade da Coruna
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Arriba, escena de 0 canto do dime, dime,
de Raul Rans. Compaiiia Factoria teatro.

A la derecha, escena de Liturxia de Tebas,
de Manuel Lourenzo. Cia Casa Hamlet.

Los esfuerzos méas

notables proceden del area
de literatura gallega, que
dedica una asignatura
optativa de segundo ciclo
que lleva por titulo

«Historia do teatro galego».
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dramaticas. Cabe, eso si, la edicion del pro-
pio dramaturgo, pero estas publicaciones
de autor suelen ser de autores jovenes,
dado que los consagrados ya no recurren a
ellas. En ese sentido, el caracter autonomi-
co también ayuda, puesto que hay premios
de teatro que facilitan la publicacion de la
obra seleccionada: el Alvaro Cungqueiro,
convocado por el Instituto Galego de Artes
Escénicas; el Rafael Dieste, de la Diputa-
cion de A Corufa, y el del Eje Atldntico,
que ampara obras tanto portuguesas como
gallegas. Como dato positivo cabe apuntar
la timida aparicion, estos ultimos afos, de

ciertas colecciones dedicadas s6lo al teatro
(en las editoriales Tris-tram, Espiral Maior y
Bahia) que recogen algunos de los autores
mas recientes, como Raul Dans o Candido
Paz6. Habra que darles tiempo para ver lo
que dan de si.

No quisiera acabar estas lineas sin alguna
precision mas sobre el teatro gallego actual,
que debo a la generosidad de la Doctora
Laura Tato, de la Universidade da Coruna.Y
es que en la Galicia de hoy, mas que de dra-
maturgos propiamente dichos, habria que
hablar de dramaturgos vinculados a la activi-
dad teatral (son también actores, directo-
res...), de dramaturgos que escriben por
encargos concretos de compaiias; de dra-
maturgos, en fin, que componen desde fuera
de las actividades dramaticas. La justificacion
de casi todo ello estriba en que no hay poli-
tica oficial bien definida para la concesion
de ayudas, lo que genera una gran incerti-
dumbre economica: los autores tienen que
escribir los textos contando con ello (pocos
actores, minimos gastos de montaje...). S6lo
se dispone de libertad creadora cuando se
concurre a los certamenes antes citados por-
que, con un poco de suerte, las instituciones
se encargarin de montar el texto ganador.

Existe el Centro Dramatico Galego, pero,
curiosamente, no beneficia en exceso al
propio teatro gallego, al estar gobernado
por criterios excesivamente estrechos que
llevan a no representar en escena dramatur-
gos vivos que puedan resultar mas o menos
problematicos. De hecho, algin premio ofi-
cial ha llegado a desaparecer como fruto
del encontronazo entre un autor (consa-
grado, y citado mas arriba) y algun repre-
sentante de la administracion. La situacion
es paradodjica, pero dista de ser unica: la
desidia de las instituciones publicas ha de-
jado morir iniciativas tan fértiles como la
Sala Luis Seonae, creada por Manuel Louren-
zo en A Corufa en los anos 80; falta una Es-
cuela Gallega de Arte Dramatico... En
definitiva, que la gente de teatro tiene que
vivir del doblaje, de la television, o emigrar a
otros medios afines, como la gran pantalla.m
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Cuaderno

or César Oliva
de bitacora P

o fueron pocos los que me animaron, llegada la

democracia,a reponer El Fernando, espectaculo

que el Teatro Universitario de Murcia estren6 en
el «Festival de Sitges de 1972», consiguiendo el Premio a
la mejor produccion. No sé qué me llevo a dudarlo, pri-
mero, y declinar el ofrecimiento, después. No he sido de-
masiado proclive a las reposiciones. Quizas porque
piense que todo trabajo teatral tiene su momento, y que,
aunque nunca cualquier tiempo pasado fue mejor, la es-
cena (como las ciencias) adelanta que es una barbaridad.
Y eso lo prueba la cara de indiferencia que se nos puso
cuando volvimos a ver en las principales salas del pais
Las criadas, de Genet, un montaje de Victor Garcia; el
Tartufo, de Moliere, en aquella espléndida adaptacion de
Llovet para Marsillach; o el Castariuela 70, rebautizado
como Castaiuela 90, el fantastico invento de Juan Mar-
gallo, que llamoé a la atencion de todos en aquella mini-
temporada del Comedia. Las cosas son como son, y
dificilmente vuelven a ser de otra manera. Ni nosotros ni
el publico (sobre todo el publico) somos los mismos. No
hay mas que volver a alguna de esas peliculas de la nou-
velle vague que nos volvio locos en los sesenta, y que
ahora no resistimos ni los titulos de crédito. Claro que no
todo es igual, y todas las reglas tienen su excepcion. Pe-
ro mejor no probarlo, al menos, en mi opinion.

El Fernando fue un hecho bastante insolito a princi-
pios de los setenta, pero tenia su truco y su cosa. Era un
tiempo en el que teniamos que inventarnos caminos alter-
nativos para decir lo que queriamos decir. La historia se
nos habia representado, con los ejemplos de Buero Vallejo
y los realistas, como una férmula posible. No es que los
miembros de la censura fueran tontos, pero si les dabamos
alguna facilidad, alguna facilidad que nos concedian. Vivia-

A TRES DECADAS DF EL FERNANDO

mos un momento en el que predominaban las ganas de ha-
blar de la opresion a una ciudadania que tan solo queria la
libertad. Por eso entendimos que seria ingenioso estable-
cer un paralelismo entre un tiempo en el que Fernando
VII, deseado por un pais que acababa de proclamar su pri-
mera Constitucion digamos que democratica, y el nuestro,
en el que un futuro rey habia sido impuesto por otras
leyes, éstas nada democraticas, por las que el dictador lo
presentaba como solucion de futuro. No era igual, ni
mucho menos, pero de pronto en una gran mayoria latia
un cierto sentido de deseado para Juan Carlos I, como me-
dida para terminar con la dictadura. Dado que cualquier
mentalidad de izquierdas no confiaba en absoluto en que
con la corona se iba a cambiar el destino de lo universal de
nuestro imperio hacia Dios, qué mejor que el teatro para
reflejar el caos y la barbarie de un pueblo que pidi6 las
«cadenas» para que nada cambiase, e incluso el estableci-
miento de la Inquisicion. Este fue el sentido politico por
excelencia del espectaculo,y una de las claves para que su
recepcion, en 1972y 1973, fuese magnifica. Claro que, des-
pués de un afo de trabajo en su montaje, hacer solo siete
funciones parece demasiado castigo para todos aquéllos
que intervinimos en su produccion.

Porque la censura no era tonta, como antes decia.Y si el
estreno en Sitges, con un publico enardecido cantando,
con los actores, aquello de

Dios nos guarde a este sefior;
no nos venga otro peor...

me animo a ir personalmente a ver a Mario Antolin, Direc-
tor General de Teatro, y persona con la que habia tenido
encuentros muy cordiales, fue principalmente porque el
propio Delegado de Informacion y Turismo de Barcelona

Visita nuestra web

www.aat.es

A tres décadas de EIl Fernando
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Cuaderno
de bitacora

me animo a hacerlo. «Que te den permiso en Madrid,y lo
programamos en un buen teatro cercano a las Ramblas»,
me dijo. He de recordar, a los que mas olvidadizos de la
época, que la mayoria de las autorizaciones para Sitges
eran «a reserva de estreno» o «de ensayo general». Es decir,
que haciamos los montajes para un dia y, si sonaba la flau-
ta, para alguno mas.Al dia siguiente del estreno tomé el ex-
preso y por la manana me recibi6 Antolin con amplia
sonrisa y felicitaciones. Cuando le puse por testigo a su
propio Delegado me dijo: <Acaba de decirme por teléfono
que la funcién echa chispas». Finalmente, me fui del despa-
cho agradecido, porque me prometio permisos para hacerlo
en ciudades que no fuera Madrid. Salamanca, Tarragona, Ba-
dajoz y Murcia completaron la vida de tan controvertida
obra.Y punto.

Si esta historia corresponde al truco que decia antes
que tenia El Fernando (querer hablar de otra manera de lo
que estaba pasando en el pais), la realidad de la transicion
politica fue mostrando otras claves bien distintas a las que
lanzamos en 1972. Ni el nuevo rey parecia ser Fernando
VII ni sus primeras decisiones podrian cuestionarse desde
el escenario. Entre otras cosas, jnada menos que legalizar
el Partido Comunista! Pero no fueron las causas intrinse-
cas las que empezaron a cambiar en la vida espanola;era la
propia entidad escénica la que empez6 a evolucionar de
manera imparable. A los cinco o seis anos de democracia,
el teatro independiente empezo a cuestionarse. No se ad-
mitia un espectaculo de factura irregular. Se preferia un
montaje bonito que un montaje intencionado. El término
de aficionado era inadmisible para los nuevos gobernan-
tes. Sin embargo, nosotros haciamos lo que podiamos, en
los escenarios que nos permitian, y con los focos que nos
alcanzaba el exiguo presupuesto. Si algo tuvo de bueno
aquel movimiento (yo creo que mucho) fue mas por la re-
lacion intencidn-costos que por otra cosa. Lo normal eran
espectaculos tremendamente irregulares, en los que las in-
tenciones iban muy por delante de los resultados. En El
Fernando, por ejemplo, donde participaban casi media
centena de actores y musicos, jcomo se podria intentar si-
quiera la perfeccion de un estreno de Madrid! A pesar de
que en su nomina figuraban gentes que pronto estarian en

la profesion con todo merecimiento (Juan Meseguer, Paco
Olmo, César Bernad, Carmen Casado...) el conjunto tenia
que ser por fuerza irregular. Como solia suceder en estos
casos, los directores procurabamos con artimafias de pues-
ta en escena (trabajados movimientos del conjunto, can-
ciones vibrantes, principales textos puestos en boca de los
mejores intérpretes, etc.) esconder las miserias propias de
nuestro sistema de produccion. El caso era que las repre-
sentaciones de El Fernando fueron seguidas con mucho
mas entusiasmo y militancia que posiblemente el especta-
culo mereciera. Pero era asi, y asi fue en su momento.Anos
después, ¢quién lo podria asegurar?

Por eso nos quedamos con la evidencia de un texto in-
teresante, en cuya gestacion participaron nada menos que
ocho autores espafoles, en un proceso que recordamos
con extraordinaria simpatia. Estaba cerca el ejemplo de las
producciones del Théatre du Soleil en la Cartoucherie de
Vincennes, y queriamos dar nuestra réplica peculiar y es-
panola. En vez de ser los propios actores quienes improvi-
saran los textos en la fase de creacion, elegimos a un
grupo de autores para que los elaboraran, con la condicion
de que nosotros, en Murcia, pudiéramos adaptarlos a una
linea dramaturgica previamente discutida con todos. Las
reuniones en casa de Jeronimo Lopez Mozo en Madrid fue-
ron apasionantes. No era facil ponerse de acuerdo, pero fi-
nalmente se acepto un texto previo en el que no todas las
piezas tuvieron sitio, pero si la mayoria, aunque recorta-
das para la mejor conveniencia del espectaculo. Arias Ve-
lasco, Garcia Pintado, Matilla, Mediero, Pérez Casaux,
Riaza, Usillos, y el propio Lopez Mozo colaboraron de ma-
nera espléndida. Como no podia ser de otra manera, tam-
bién el texto resulto irregular, lo que incide en la misma
peculiaridad del trabajo que hemos sefalado, y que le da
ese toque circunstancial que nadie nego entonces, y que
nadie niega conforme pasan los anos.

Dicho lo cual, cada vez me parece mas sensato hablar
de El Fernando como un especticulo que marco a un
grupo de autores, intérpretes y gentes de teatro; que fue
hijo de su tiempo, un tiempo marcado por el mismo ro-
mantico modo de produccion que aquel rey del que ha-
blabamos se encargaba de censurar.m
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Cuaderno
de bitacora

El Fernando

[fragmento]

La obra esta compuesta por doce escenas de distinta amplitud,
a su vez, divididas en subescenas, asi mismo de muy diferente
tamano. La mayoria de ellas van engarzadas por canciones. El
fragmento siguiente esta incluido dentro de la escena novena.

Casa abandonada que en sus tiempos fue matadero. Hay tres
liberales y un matarife con su hijo.

MATARIFE: ;Listo?
LIBERAL 1: Vamos alla.

El hijo del matarife tira de dos cuerdas que pasan por sendas
poleas que hay en una viga. Al otro extremo de las cuerdas,
un pelele de tamano natural. Cuando el nifio tira de las cuer-
das, el muneco queda erguido.

MATARIFE: ;Ha cogido bien el arma?
LIBERAL 1: Creo que si.

MATARIFE: Adelante, pues. (Al ver la postura ensayada por el libe-
ral le recrimina). No, no. En esa posicién no descarga el peso
del brazo en el cuchillo. Pongale perpendicular al brazo. Asi.
Ahora avance. Con fuerza. iYa! (El liberal clava el cuchillo en el
pelele. Cae. El nifio vuelve a levantarlo).

LIBERAL: Dadme algo de beber. (Otro de los liberales le alcanza
una copa llena).

MATARIFE: Ustedes no sirven para estas faenas. Hablan y escri-
ben muy bien pero tienen torpes las manos. Y les asusta la
sangre. Yo estoy acostumbrado a ella. Por eso cuando tuve
que dejar de matar para emprenderla con los franceses no me
asusté de verles con las tripas fuera. Oiganme, a mi todo esto
que hacen ustedes me da lo mismo. Ustedes me pagan por
ensenarles a dar una punalada y yo cumplo ensefandoles lo
mejor que sé. Lo que hagan después no me importa. Pero si
piensan matar a algun personaje...

LIBERAL 2: ;Quién le ha dicho semejante disparate?
LIBERAL 3: ;Como osa...?

MATARIFE: |Vaya, sefores, que uno es poco inteligente, pero no
tanto! Ustedes, bien se ve, no son maleantes. Este punal va a
segar la vida de un gerifalte. Un general o algln diputado... Si
prefieren que me crea que aprender a manejarlo para defen-
derse en caso de necesidad, pues me lo creo. Pero vaya, que
si es para un atentado les recomiendo que paguen a otro para
que lo haga. Hay mucha gente que ha estado en la guerrilla y
maneja las armas como Dios. Y que lo haga de un tiro. Es
mas facil huir. Lo que ustedes van a hacer es un disparate.
Les cazaran.

LIBERAL 2: (Dandole unos billetes). Ya ha terminado su trabajo.
Gracias por sus Servicios.

MATARIFE: Ustedes mandan. Sefiores, si necesitan algo de mi ya
saben dénde encontrarme. Todas las mananas estoy en el
matadero. Vamos, chaval.

(Salen. Los liberales beben mucho, sobre todo el 1).

LIBERAL 2: ;No hay otra solucién mas que la de matarlo?

Escena de E/ Fernando de César Oliva.

LIBERAL 1: Es la Unica.

LIBERAL 3: El matarife ha dicho que es mejor pagar a un exper-
to. Un disparo y...

LIBERAL 1: Y tendremos un crimen absurdo, sin justificacién. Se
dird que ha sido la obra de un aventurero o, peor, la de un
loco. En cambio, si la mano ejecutora es la mia tendra todo
un significado. Hay que ejecutarle si queremos la Espana que
soflamos. (Avanza hacia el pelele). El monarca avanzara entre
los presentes. Yo estaré alli. Me inclinaré a su paso, como
todos. «Majestad, os beso los pies». Y entonces, cuando le
tenga tan cerca que oiga el latido de su corazon, alzaré el
brazo y consumaré la ejecucion. (Derriba el pelele). Espana
esta salvada! jFernando ya no existe!

LIBERAL 2: Ha muerto un rey. Pero un rey es sélo un hombre.
;Qué has conseguido matandole? Condenarte tu. Seras ahor-
cado. Mira lo que hago... (Cada vez que el liberal 1 derriba al
pelele, lo vuelve a levantar). jCorre a matar a Fernando!
iCorre, pero no te equivoques!

LIBERAL 1: ;Os echais atras? (Bebe). Estabamos de acuerdo. (Al
liberal 3). ;Qué dices tu?

LIBERAL 3: Lleva razén. Es un sacrificio intil.

LIBERAL 1: ;Por qué in(til? Va a cambiar el rumbo de nuestra his-
toria.

LIBERAL 3: No va a cambiar nada.

LIBERAL 1: (Tras pausa). Entonces, ;qué hay que hacer?
LIBERAL 2: Olvidarnos de esto.

LIBERAL 1: Yo sigo adelante, aunque esté solo.

LIBERAL 3: ;No es mejor trabajar por una revolucion mas amplia,
que estalle cuando el pueblo esté preparado?

LIBERAL 1: ;Para cuando esperas que eso sea posible? (Sigue
bebiendo). ;Santo Cielo, me mareo!

LIBERAL 2: (Al liberal 3). Vamos a llevarle a casa.
LIBERAL 1: No, no, esperad.

LIBERAL 3: Vamos. (Salen todos. Oscuro).

A tres décadas de EIl Fernando
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Enfrentarse hoy a un libro como el que
traigo a estas paginas de Las Puertas del
Drama publicado en torno a 1770, cuando
los lingtiistas desde los afos sesenta del
XX siguen hablando de la muerte del autor
(articulo de Roland Barthes de 1968) es un
ejercicio mental en cierto modo reparador
del baqueteado ego de autor teatral, con el
que muchos de nosotros todavia nos ma-
nejamos, tras pasar por las travesias teatra-
les de los artaudianos, de los happenings,
de los trabajos colectivos, del teatro docu-
mento, de los wilsonianos, de las dramatur-
gias escénicas intertextuales... y como no,
por la dichosa proliferacion de talleres de
escritura teatral. Al volver la mirada a una
obra del XVIII no lo hago con la idea de de-
fender (cosa que no necesita) que el teatro
como género literario no esta en vias de
extincion, y menos para defender la escri-
tura dramatica frente a la escritura del es-
pectaculo... porque no se trata leyendo a
Lessing de afirmarse sobre los propios
principios, ya se sabe que siempre acaban
por ceder, sino de respirar hondo antes de
espirar, con ese, no con equis.

Gotthold Ephrain Lessing (1729-1781)
escribio esta Dramaturgia de Hamburgo
desde el puesto de asesor y dramaturgo
del Teatro Nacional de dicha ciudad, para
el que fue contratado en 1767 por un
grupo de comerciantes de Hamburgo. Les-
sing escribira al final del libro, al hacer ba-
lance de lo que se habia propuesto y de lo

que creia haber conseguido: «;Y qué decir
de la bien intencionada idea de proporcio-
nar a los alemanes un teatro nacional,
cuando los alemanes no somos todavia una
nacion! No hablo de la constitucion politi-
ca sino sencillamente del caracter moral.
Apenas podriamos decir que éste consiste
en no querer tener ninguno. Somos todavia
los devotos imitadores de todo aquello que
vemos fuera y muy especialmente admira-
dores serviles de los nunca bastante admi-
rados franceses...»

Fueron esos franceses los que en los
cien articulos de la Dramaturgia habian
sido objeto de criticas y comentarios, fun-
damentalmente centradas en las figuras de
Voltaire (sobre todo) y Corneille, pero tam-
bién lo fueron italianos, alemanes y espa-
fioles. Lessing habia visto (son palabras de
George Steiner: La muerte de la tragedia)
que «os neoclasicos habian tomado la letra
muerta del teatro griego, pero habian sido
incapaces de captar su auténtico espiritu.
Rechazo la idea de que la calidad de Esqui-
lo y S6focles pudieran recuperarse median-
te la adhesion a los preceptos formales de
Aristoteles y Horacio. El genio de la trage-
dia griega no radicaba en la convencion de
las tres unidades, el uso de argumentos mi-
tologicos o la presencia del coro. De golpe
y porrazo Lessing salia al paso de supues-
tos que habian dominado doscientos afios
de teoria poética. El neoclasicismo no era
una continuacion de la tradicion atica sino
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un remedo de ella... para Lessing la gran
linea divisoria de la historia del teatro occi-
dental no separa lo antiguo de los isabeli-
nos sino que separa a Shakespeare de los
neoclasicos...».

El ideal aristotélico de la tragedia se cum-
ple para nuestro autor en los dramas de Sha-
kespeare. El teatro aleman necesitaba de la
figura de alguien que orientase su nueva an-
dadura y, aunque Lessing confiesa en el
libro su incapacidad como poeta dramatico
para tal menester (no se veia a la altura de lo
que hizo en Italia Goldoni en un afo con
sus trece comedias nuevas), si pensd que
con su actividad critica en el teatro de Ham-
burgo podria ayudar a corregir la situacion,
imperante entonces en el pais, del «primer
actor-empresario que habia reducido un
arte libre a un oficio».

Con estas citas el lector podra deducir la
linea de conducta que Lessing traslado a sus
hojas semanales (sus cien articulos o entre-
gas). El libro es la recopilacion de ellas reali-
zado un afio mas tarde y lo que en él se
defiende sera también visto como punto de
partida y pauta de los romanticos: la fuerza
creadora del individuo esta por encima de
las reglas, el arte no se aprende, el artista se
inspira en su propio genio.

Pero iqué es la Dramaturgia de Ham-
burgo? Formalmente hablando es el con-
junto de esas resefas criticas sobre las
representaciones del Teatro, entregadas re-
gularmente dos veces por semana, desde el
1 de mayo de 1767 al 19 abril de 1768 y pre-
sentadas en dos volimenes. El mismo Le-
ssing aclara lo que quiere que sean las hojas
criticas en su introduccion: «<Esta Dramatur-
gia ha de ser un registro critico de todas las
obras que se representen y ha de acompa-
fiarse en cada paso que dé el arte, tanto del
poeta como del actor. La seleccion de las
obras no es ninguna minucia, pero selec-
cion presupone cantidad, y si no siempre
fuesen presentadas obras maestras, sera pre-
ciso ver a que se debe. Es bueno, a pesar de
todo, que la mediocridad sea presentada
simplemente como lo que es; de ese modo
el espectador insatisfecho aprendera al
menos a juzgar.A una persona con criterio,
si le queremos educar el gusto, solo hace
falta especificarle por qué no le ha gustado
alguna cosa. Ciertas obras mediocres han de
ser mantenidas también por el simple
hecho de que tienen papeles excelentes, en
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los que este o aquel actor pueden mostrar
toda su capacidad. Asi, no rechazamos una
composicion musical solo por que el texto
que la acompana sea flojo».

Esta manera de actuar franca y valiente,
dictada por la nueva vision del teatro que
pretende ofrecer quien tenia la autoridad
de ser a la vez espectador autor y conoce-
dor teorico del género, le oblig6 a corto
plazo (tres meses) a cambiar el contenido
de sus escritos por las protestas de los ac-
tores del teatro hamburgués que no querian
ser citados en la critica («en cuanto al actor
me causo disgustos muy pronto») y a cen-
trarla en el «arte del poetar. Por otra parte,
desde los primeros decenios del XVIII se
habia empezado a concebir en Alemania
la figura del escritor independiente del
apoyo economico de las cortes y de los po-
derosos mecenas v, hacia la mitad del siglo,
habia surgido el mercado del libro. Liber-
tad creadora y autocensura estin media-
tizadas por la particular economia de
subsistencia de los escritores y por el con-
siguiente y complicado mundo de los dere-
chos de autor que por esas fechas empezo
a afectar también al mundo de la musica.
Esta realidad y el que los «duenos» del tea-
tro creyeran exageradas las criticas de su
asesor, facilitd que al final ambos, empresa-
rios y actores consiguieran con sus protes-
tas que la labor critica de Lessing no
tuviera continuidad, como éste pretendia,
mas alla del 19 de abril de 1768.

Por eso Paolo Chiarini dira en su edicion
italiana (Bulzoni. Roma 1975) que algunos
estudiosos han visto la Dramaturgia de
Hamburgo como una especie de historia
de la literatura dramatica, mas que como
una historia de los espectaculos dramati-
cos,aunque en sus primeras paginas (unas
100 de texto) encontremos datos del ma-
yor interés referidos a la puesta en escena 'y
a las técnicas de los actores. Lo cierto es
que en su conjunto la Dramaturgia de
Hamburgo es un texto de teoria teatral que
el estudioso italiano —y con €l todos cuan-
tos han tenido ocasiéon de conocer y ana-
lizar con autoridad sus extraordinarias
criticas y sus no menos extraordinarias in-
tuiciones— consideraba fundamental para
la cultura europea de los dos ultimos siglos.
Se quejaba Chiarini ya en esos anos setenta,
cuando publicé la traduccion de la Drama-
turgia de Hamburgo, de que mientras era
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profusamente manejado desde Francia a la
URSS en Italia era desconocida. En Espana
pasaron todavia catorce anos mas (Barcelo-
na 1987) antes de verlo traducido al catalan
por Feliu Formosa con prélogo de Antoni
Mari, y publicado por el Institut de Teatre
de la Diputacion de Barcelona en su colec-
cion de «Monografies de Teatre», es decir
casi doscientos veinte anos después de su
aparicion. La edicion, que es la que he ma-
nejado, incluye un utilisimo indice de auto-
res y obras. Después, la ADE ha publicado la
traduccion al castellano del mismo Formo-
sa con una introduccién de Paolo Chiarini.
Los textos seleccionados que acompafan
estos comentarios son de esta edicion de
Madrid de 1993.

El libro en si consta de dos partes, la pri-
mera arranca con la entrega de la critica de
una obra de Cronegk (Olint und Sophro-
nia), autor aleman muerto prematuramen-
te y termina en la 52 con la critica de una
comedia de Schlegel. Y el volumen segun-
do termina con la entrega 101-104, donde
hace, como ya he dicho antes, recapitula-
cion de sus escritos y se queja de que no le
dejaran continuar.A lo largo de sus 380 pa-
ginas encontraremos, entre los comenta-
rios a las obras estrenadas en el Teatro de
Hamburgo, enjundiosas observaciones:

Sobre el arte de los actores y técnicas
de representacion (entregas I, 11, IIT, TV, V, VIII,
XVI, XX, XXIV, XLV, LVI, LXIX...). Sobre la tra-
duccion de textos (VIII, XII, XIII, XV, XVI,
XIX... XXVIIL...). Sobre la verosimilitud de
los hechos teatralizados (X, XIX, XXIII,
XXXII, XXXVI a L, LIV) Sobre los caracteres
de los personajes (XXIII, XXIV, XXXIIL, XXXV,
LIV) Sobre la Poética de Aristoteles (XXXVIII,

XLVI, LXXXIII, XCII...) Sobre accion y narra-
cion (LI Sobre el fin de la tragedia
(IXXIV) Sobre el lenguaje teatral (LIX)
Sobre lo comico (XXIL..LXXXVI) Sobre lo
particular y lo general (XCD Sobre la fabula
(XXXVIIILXXXIX, XL) Sobre los jovenes auto-
res (XCVD)... Entre otras muchas.

Y son especialmente interesantes las
criticas de Merope de Voltaire (XXXVI a L),
las entregas dedicadas a Diderot o a la Ro-
dogune de Corneille, o al Conde Essex
(XXII a XXV, y LIV a LIX) de Thomas Cornei-
lle o sobre Dar la vida por su dama (1X a
LXIX) del autor espanol Antonio Coello
(1611-1652).

A lo largo de sus 392 paginas la obse-
sion del aleman por la correcta caracteriza-
cion psicologica de los personajes de las
piezas que critica posiblemente siga sor-
prendiendo a quienes nos movemos gene-
ralmente con mas o menos comodidad
dentro del principio —o regla— comun-
mente aceptado de la muerte del persona-
je. Pero el placer de leer un tratado de
critica teatral como este, en el que va a en-
contrar valiosas referencias de lo que real-
mente fue en el XVIII la representacion de
textos teatrales, muy probablemente le ha-
ra también olvidar al lector de hoy que esta
leyendo un tratado de hace doscientos
treinta anos, dada la gran cantidad de suge-
rencias que superan el paso de los afos.

El autor de la Dramaturgia de Ham-
burgo acabé su vida como bibliotecario de
Wolfenbiittel, una de las bibliotecas euro-
peas con mayor numero de manuscritos.
Delante de la biblioteca hay una estatua de
Lessing, el iniciador de una de las lineas
mas ricas del trabajo teatral europeo.m

COLECCIONE LAS PUERTAS DEL DRAMA

Encuaderne sus revistas utilizando las grapas omega
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Fragmentos de Dramaturgia de Hamburgo de Gotthold Ephrain Lessing

23 de junio de 1767

Los actores ingleses, en la época de Hill, actuaban con una falta de naturalidad excesiva.
Especialmente su juego tragico era en extremo salvaje y exagerado; cuando tenian que expresar
pasiones violentas, gritaban y gesticulaban como posesos; y el resto era declamado en un tono
de solemnidad rigida y exorbitante, que delataba al comediante en cada silaba. De ahi que, cuan-
do decidio representar su traduccion de Zaire, confiase el papel de Zaire a una mujer joven que
jamas habia actuado en la tragedia. Lo juzgaba asi: esta joven tiene sentimiento, buena voz,
buena figura y dignidad; no ha adquirido aun el falso tono de lo teatral, no necesita corregir pre-
viamente los defectos; con tal que, durante unas horas, pueda convencerse a si misma de ser
realmente lo que representa, le bastara tan sélo con hablar como le dicte su lengua y todo ira
bien. Y asi fue, y los pedantes del teatro que, contra la opinién de Hill, afirmaban que sélo una
persona muy ejercitada y con mucha experiencia podia dominar un papel semejante, quedaron en
ridiculo. La joven actriz era la mujer del actor Theophilus Cibber, y este primer intento, a sus die-
ciocho anos, resultd un golpe maestro. Es curioso que también la actriz francesa que interpretd
por primera vez el papel de Zaire fuese una principiante. La joven encantadora senorita Gaussin
conquistd de pronto una gran fama, y el propio Voltaire quedo tan prendado de ella, que hubo de
lamentar amargamente su vejez.

19 de abril de 1768

No soy actor ni poeta.

Alguna que otra vez se me concedia, eso si, el honor de considerarme un poeta dramatico. Pero
tan solo porque se me conocia mal. No habria que sacar tan generosas conclusiones de algunas
tentativas dramaticas que me he atrevido a hacer. No todos los que cogen un pincel y gastan unos
colores son pintores. Las primeras de tales tentativas fueron escritas en unos anos en los que las
ganas de escribir y la facilidad para hacerlo podian pasar por la genialidad. Y lo que resulta sopor-
table en las piezas posteriores, soy muy consciente de que lo debo Unica y exclusivamente a la cri-
tica. No siento en mi interior la fuente viva que se abre paso por su propia fuerza, se desparrama
en abundantes chorros, frescos y puros: todo he de extraerlo con esfuerzo de mi interior, median-
te bombeos y a través de caferias. Seria bien pobre, frio y miope, si no hubiese aprendido de algtn
modo a aprovechar modestamente tesoros ajenos, a calentarme en otros fuego y a reforzar mi vista
con las lentes del arte. Por ello me he sentido siempre avergonzado o disgustado cuando he leido
0 escuchado juicios negativos sobre la critica. Dicen que ahoga el genio, y yo me complacia en creer
que habia recibido algo muy préximo al genio. Soy un cojo que jamas podra sentirse edificado por un
panfleto contra las muletas.

Ahora bien: asi como las muletas ayudan al cojo a desplazarse de un lado a otro pero jamas
podran convertirlo en un corredor, asi ocurre también con la critica.
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En una época asi, qué soledad no
sentird el que no siente apego sino
a las cosas del espiritu. ;Para
quién escribird cuando, en medio
de los gritos y los ladridos politi-
cos, los oidos se hayan vuelto sor-
dos a las delicadas medias tintas?
[...] ¢Dios mio, qué instintos tan
bestiales se desencadenan en tu
Nombre! No, el mundo no tiene ya
sitio para la libertad del corazon...
iMuérete ti también, Erasmo!
Stefan Zweig: Erasmo de Rotterdam.

Hay que preguntarse una y otra vez qué ha pasa-
do para que, a partir de la década de los ochenta,
haya habida tanta unanimidad entre los expertos,
sus think tanks y muchos medios de comunica-
cién para imponer la extravagante idea de que las
lecciones de la historia ya no cuentan, que cada
sociedad no era mas que arcilla modelada por las
leyes de la economia, y que la revolucion tecno-
logica y de mercado iban a disolver las diferencias
entre las naciones y los ciudadanos.

Joaquin Estefania: Aqui no puede ocurrir.

;Y si Oscar Wilde tiene razén y no hay verdad
mds profunda que la apariencia? ;Se puede ser
aburrido y normal no solo en la superficie, sino
también en lo mds hondo, y aun asi ser artista? ;Es
posible, por ejemplo, que T. S. Eliot fuera en el
fondo un aburrido y que su afirmacion de que la
personalidad del artista es irrelevante para su obra
no fuese mas que una estratagema para ocultar su
soseria? Es posible, pero no lo cree. Si la cuestion
se reduce a elegir entre creerse a Wilde o a Eliot,
siempre creerd a Eliot. Si Eliot elige parecer abu-
rrido, elige vestir traje y trabajar en un banco y lla-
marse a si mismo J. Alfred Praufrock, tiene que ser
un disfraz, parte de la malicia que el artista nece-
sita en la era moderna.

J. M. Coetzee: Juventud.

Aqui la cuestion clave radica en una sociedad
para la que los conocimientos o vivencias en pro-
fundidad resultan cada vez mds prescindibles,
problema que empieza en la ensenanza primaria
y acaba en la misma universidad, unos modelos
docentes basados en la atiborrada dispersion de
menudencias impartidas también en medio de la
masificacion. Entonces, la mayoria de la pobla-
cion, al fin, sabe aproximadamente idénticas cosas
y a un nivel semejante, con lo que cada dos o tres
dias nos encontramos con que todos nos vamos
diciendo lo mismo sobre la vida y las ideas a
tenor del dictado de la actualidad y de las inter-
pretaciones con que nos es servida.

Baltasar Porcel, La Vanguardia, 25 de abril de 2004.

Una seleccion de S.M.B.

Un espectro recorre Europa: el del
crimen organizado. Desde hace
mas de dos siglos en nuestro con-
tinente existen sociedades de-
mocrdticas regidas por normas
libremente aceptadas. Hoy las
amenaza la ruina por culpa de los
senores del crimen organizado.
Los carteles del crimen constituyen
el estadio supremo y la propia
esencia del modo de produccion
capitalista. Se benefician en gran medida de la defi-
ciencia inmunitaria de los dirigentes de la sociedad
capitalista contempordnea. La globalizacion de los
mercados financieros debilita el Estado de derecho,
su soberania, su capacidad de respuesta. La ideolo-
gia neoliberal que legitima —pero atn: que «atu-
raliza— los mercados unificados difama la ley,
debilita la voluntad colectiva y arrebata a los hom-
bres la libre disposicion de su destino.

Jean Ziegler: Los sefiores del crimen.

La principal preocupacion de la mayoria de los
intelectuales y escritores es como conseguir que te
paguen por lo que te gusta hacer. Creo que, en su
inmensa mayoria, aceptarian dinero procediese de
donde procediese.

Donald Jameson, 1994, citado por Frances Stnor
Saunder, La CIA y la guerra fria cultural.

Los seres como yo deben acostumbrarse a la sole-
dad. Y, cuando uno se queda solo, lo Gnico que
puede hacer es estudiar.

I. B. Singer: Los fuertes (relato dentro de
Un dia de placer).

Para entonces [1914], todo el mundo tenia claro
que los valores artisticos del siglo XIX se habian
venido abajo, que se habia iniciado una nueva tra-
dicion artistica y que un vivo deseo de producir
un nuevo tipo de arte para el siglo XX encontraba
amplio eco. El que este vivo deseo se manifestase
en concepciones de las que unas eran geniales y
fecundas, en tanto que otras eran necias y estéri-
les, era algo que importaba poco.

Douglas Cooper: La época cubista.

Me haces pensar en esos socilogos que se imagi-
nan que el culto a la juventud es una moda pasaje-
ra que naci6 en los anos cincuenta, y que conocio
su apogeo a lo largo de los anos ocheta, etc. En rea-
lidad, el hombre ha estado siempre aterrorizado por
la muerte, nunca ha podido enfrentar sin terror la
perspectiva de su propia desaparicion, ni siquiera
de su propio declive. De todos los bienes terrena-
les, la juventud fisica es sin duda el mas precioso; y
hoy dia sélo creemos en los bienes terrenales.
Miche Houellebecq: Las particulas elementales
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La casa vieja

Reéequiem por un torero

de Enrique Lenza

Enrique Lenza es un autor de larga tra-
yectoria, miembro de la AAT desde sus ori-
genes, y tesorero de la misma en los tiempos
heroicos. Actualmente ejerce esa funcion en
la Asociacion Colegial de Escritores.

Su larga trayectoria teatral empieza en
1961, creando el grupo La Careta, aunque su
primer texto conocido como dramaturgo, la
Voz ayer perdida, data de 1985. Desde en-
tonces ha escrito, estrenado y/o publicado.

Las dos obras que componen el volu-
men que nos ocupa ofrecen sendas mues-
tras del registro y estilo del teatro de
Lenza; un teatro muy arraigado en temas
cercanos y de técnica tradicional, que mues-
tran un uso eficaz y cuidado del lenguaje y
mas atencion por la construccion de los
personajes y sus circunstancias que por la
accion dramatica, que en ambos casos es
bastante sencilla.

Es un teatro inmediato, de vocacion po-
pular, que no pretende plantear inquietud
0 zozobra en el espectador, sino una refle-
xion exenta de amargura, y con un amable
sentido del humor.

La primera obra, La casa vieja, dividida
en dos actos muy claro y separados por un
ano de tiempo (circunstancia o procedi-
miento que se repite, curiosamente en la
segunda obra), los avatares de unos perso-
najes, habitantes de un viejo inmueble en
Lavapiés, pertenecientes a un mundo que
se desvanece y que reciben la noticia del
proximo derribo de la casa, sus reacciones
y finalmente su resignacion. Al hilo de esta
accion principal, se cuenta la historia de
amor callado y frustrado de dos miembros
de la segunda generacion, ya maduros, que
en el mismo momento de abandonar la ca-
sa,se dan cuenta de lo irrecuperable el tiem-
po perdido.

Es inevitable encontrar, si que ello su-
ponga menoscabo, ecos de Historia de
una escalera. Como deciamos, hay mas in-
terés en la descripcion de los personajes
que en la historia, que se basa simplemente

en el anuncio del desahucio en la primera
parte y la llegada del mismo en la segunda.

El texto se autocalifica de «sainete» y real-
mente responde bastante fielmente a lo
que entendemos por tal: todo se mueve a
un nivel conversacional, sin conflictos in-
tensos entre los personajes, que forman un
cuadro compacto, ya que el antagonista es
externo, es el tiempo, los cambios... cada
personaje afronta sus circunstancias con
diferentes armas, pero todos son tratados
con idéntica benevolencia.

Réquiem por un torero es también mas
el retrato de un personaje que el desarrollo
de una trama, ya que ésta puede reducirse
a su enunciado: un torero en la cumbre de-
cide fingir su muerte para,un aiio después,
regresar, sorprendiendo a todo el mundo.

Lo mas interesante de esta pieza, que se
presenta como «tragicomedia», es el perso-
naje del torero, Reyes Lujan, verdadero fi-
guron (por otro lado, es el tnico personaje
con nombre de la obra; los demas son de-
signados por sus oficios: apoderado, mozo
de espadas, periodista). El texto demuestra
conocimiento y amor por el mundo de los
toros, y se ha dotado al personaje de un
perfil complejo y ambiguo, que a veces
rodea lo contradictorio, pero que le hace
muy singular: es un hombre culto, autocri-
tico a la vez que vanidoso, que ha probado
suerte en el teatro como autor, amargado y
al mismo tiempo ingenuo... un personaje
que despierta sentimientos ambivalentes
en el lector y cuyo proposito disparatado
le torna en una suerte de excéntrico. A
pesar de lo artificioso del planteamiento, el
tono que se emplea es curiosamente co-
medido, sin entrar el autor en las posibili-
dades de comedia que ofrece, que solo se
esboza en la escena del falso velatorio,
centrando de nuevo su atencion, en el se-
gundo acto, cuando el plazo que se ha
concedido para su «esurreccion» esta a
punto de acabar y el protagonista, que a so-
portado el aislamiento a duras penas, se
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dispone a regresar a la vida, con resultado
que no desvelaremos, pero plenamente
coherente.

EL presente libro constituye una buena
ocasion de acercarnos al teatro de Lenza,
poco conocido, y revela a un autor veterano
y sereno, conocedor y amante del teatro,

Desequilibrios.

apegado a formas y temas tradicionales, po-
seedor de una técnica sencilla y poco aman-
te de alharacas ni sorpresas. Leer estas obras
€s como mantener una grata conversacion
de café con alguien a quien conociéramos
desde siempre pero con quien no hubiéra-
mos tenido ocasion de intimar. m

Un Eduardo mas

de Miguel Signes

En esta obra, Miguel Signes tiene como
referencia permanente el Eduardo II de
Marlowe. Signes advierte que no es adapta-
cion,y no lo es, en modo alguno; pero tam-
poco se trata de una obra ajena a Marlowe,
que Signes hubiera extraido solo de las
fuentes historicas de aquel turbulento co-
mienzo del siglo XIV y la vida excesiva y
desdichada de Eduardo. Es teatro a partir
del teatro, arte que se basa en el arte y de
ahi extrae su verdad y su fuerza. Para que
nos orientemos, el autor evoca a Stoppard
y su Rosencraniz y Guilderstern. Hay que
reprocharle a Signes el titulo. Porque es
modesto, y en su timidez oculta una op-
cion compleja y rica sobre el asunto trata-
do. Es mas modesto un titulo como Un
Eduardo mds que aquel Anfitrion 38. Sin
embargo, y felizmente, el tratamiento de la
obra es de una inmodestia total y plantea
la base de un espectaculo original, podero-
so e inteligente.

La dramaturgia edificante de los gran-
des conflictos historicos nos acostumbro
al enfrentamiento entre los buenos y los
malos. El paradigma podria ser el Don Car-
los de Schiller (por no poner un mal titu-
lo), de amplia descendencia, que nos
cuenta lo bueno que son el infante y su
amigo, y lo malo que es el rey. Nuestro
tiempo, que ya cuenta con muchas déca-
das y no se deja enganar con tanta facili-
dad, prefiere los conflictos entre dos
locuras, dos sinrazones, dos desviaciones.

Eduardo altera provisionalmente un equili-
brio, como siempre ha hecho esa raza de
tragicos desequilibradores (de Edipo al
joven faraon de Kabalerowicz, pasando por
Godunov y el falso Dimitri). Nada le justifi-
ca, porque no actia en nombre de una
causa ni nada por el estilo. Pagara por esa al-
teracion, y el regreso a la legitimidad sera
largo y doloroso para todos.

La sinrazon de Eduardo roza la locura
por un exceso de subjetividad. Eduardo po-
dria haber sido un loco cualquiera de no
haber ocupado el poder. Es el poder el
que permite enloquecer asi,y es la lucha de
poder lo que provocara su caida. Porque
Eduardo cree ser el poder,y no es sino una
parte de €l Para ejercerlo, ha de respetar la
constitucion. La constitucion en sentido
antiguo, no como ley de leyes escrita 'y pro-
mulgada, sino como serie de normas, usos,
costumbres e incluso prejuicios que pue-
den admitir el cambio, pero jamas el des-
equilibrio. Burke, a finales del siglo XVIII,
definio este tipo de constitucion prescrita
por el tiempo, la historia, el equilibrio de
las clases; esa definicion la saco el irlandés
de observar la historia britanica, no la in-
vent6. Eduardo se opuso a uno de los esta-
dios de esa constitucion que avanzaba en
el tiempo; pretendié oponerse a los no-
bles, a sus derechos o privilegios, y propi-
ci6 el desequilibrio.Y éste pidio a gritos su
restauracion, pues esta en la naturaleza de
la crisis la nostalgia de la mesura, cuando
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no de la armonia. Es importante la homose-
xualidad de Eduardo, rasgo de rebeldia y
modernidad, si queremos, pero no es sino
la parte del desequilibrio mas chocante
para determinados usos y costumbres, la
mas colorista. Ademas, Gaveston, su favori-
to, cae pronto. Se dibuja un desequilibrio
para terminar con otro (Isabel y Mortimer,
reina y favorito adulteros, contrafiguras de
Eduardo y Gaveston). Eduardo 111, al alcan-
zar la mayoria, tendra que castigar a los que
castigaron, para la recuperacion total del
equilibrio; que, en rigor, no llegara hasta
que se encuentre de veras un enemigo ex-
terior, y para ello sera providencial la gue-
rra que se llamara de los Cien Afios.

La obra de Signes examina la pérdida del
equilibrio y el martirio del rey y hombre
para la recuperacion de aquél;y lo hace a la
luz de lo que define al personaje mismo:
la subjetividad, el recuerdo, la percepcion
alterada, la reconstruccion. La manera de

plantear la exposicion y los cambios de es-
pacio y de tiempo resuelven esta obra sin-
gular de Miguel Signes en que la historia se
mezcla con los fantasmas y con la memoria,
a veces confusamente identificados. El pen-
samiento estricta y puramente teatral de
Signes se desarrolla también en el desdo-
blamiento de los actores en virtud de esa
subjetividad, de ese recuerdo, o de las suge-
rencias que lo escénico aporta a la narra-
cion y al conflicto. Las sugerencias son
muchas,y estin pensadas para un escenario
mas que para lectura. Una puesta en escena
de esta obra rica y cargada de sugerencias
podria dar un espectaculo de gran belleza
en el que plastica y concepto serian mutua-
mente fértiles. Brindemos porque suba
pronto a los escenarios.

Es una bella edicion de la Universidad
de Valencia, con un espléndido prologo de
Jaime Siles, que provoca la envidia de quien
esto escribe.m

El sol apagado.
Ceremonia y sacrificio
de Guillermo Tell

de Xabi Puerta

Este texto de Xabi Puerta, autor que
surge en el panorama de la dramaturgia es-
panola de los anos noventa del pasado siglo
con obras como La piel prestada, El aman-
te de Lili Marleen (en colaboracion con
Paco Obregon), La derrota del ocaso y Pe-
rros de la lluvia, entra a formar parte, con el
numero cuarenta y uno, de la excelente An-
tologia Teatral Espafiola de la Universidad de
Murcia, donde se vienen publicando desde
1986 obras de autores espafioles Vivos.
Posee el volumen un doble interés: el que
proporciona el conocimiento de un nuevo
texto dramatico, y el hecho de que éste venga
precedido de una dntroduccion» —Pequeno

prologo para un gran sacrificio (teatral)—
del dramaturgo Alfonso Sastre, inspirador en
este caso del tratamiento tematico de la obra
que presenta.

Sabido es que el autor de Escuadra bhacia
la muerte, padre de la tragedia complejay de
la comedia compleja, desarrolla asi mismo
una incesante actividad tedrica que ha visto
la Iuz en los ultimos afos en la editorial Hiru;
de ella ha dejado una valiosa muestra en las
palabras que dan portico a la pieza que ahora
presentamos. Alli comenta los ascendientes
teatrales del mito de GuillermoTell, personaje
legendario que €l sometio a revision dramati-
ca en 1955 en Guillermo Tell tiene los ojos
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tristes, protagonista ahora de la obra de Puer-
ta, y reflexiona sobre el sentido de las versio-
nes que preceden a este Sol apagado con el
que el autor joven rinde homenaje al maes-
tro, como recuerda en «Nota del autor: <He
tejido esta nueva obra que toma de la de Al-
fonso aquella hipdtesis que vino a contrave-
nir, de raiz, la leyenda originaria. ..» (p.35).

En noviembre de 1955, segun «Noticia»
del propio Sastre, €l presento a José Tamayo
su obra sobre el arquero suizo, «una ruptura
del viejo mito», que fue prohibida por la cen-
sura. En aquellos afios centrales del siglo XX
el texto de Sastre sufrié las consecuencias
de configurarse como una «tragedia politica»
contra la dictadura. La obra, al igual que
ahora la de Xabi Puerta, se instalaba dentro
del teatro de marco historico con valor es-
pecular hacia el presente; en ambas se pro-
duce el analisis critico de los mecanismos
aniquiladores del poder y la reflexion sobre
el destino y la condicion de sus victimas.
Como es posible observar y he afirmado en
otras ocasiones, los autores jovenes de hoy
mantienen, como los mas veteranos repre-
sentantes de nuestra dramaturgia actual, un
evidente compromiso con la sociedad que
les ha tocado vivir y con la historia de la que
son coprotagonistas.

Alfonso Sastre concibi6 su fabula drama-
tica sobre Guillermo Tell con una varjante
sustancial sobre las existentes al hacer que
el héroe no acertase su blanco, elemento
éste que se reutiliza en la atractiva pro-
puesta espectacular de Xabi Puerta, quien
se aparta de la linealidad del relato histori-
co para trazar todo su proceso dramatico
como una inmersion en la mente atormen-
tada del arquero en el instante de ir a dis-
parar su flecha en direccion a la manzana
colocada sobre la cabeza de su hijo; tal
construccion dramatuargica significa ésta
entre las demas versiones, como bien indi-
ca Sastre. Tell sufre alucinadas imagenes de
las que se hace eco la escena para presen-
tar ante el espectador el miedo del héroe-
victima y su ineludible obligacion de actuar,
mision que le recuerdan con diversos
tonos las voces del resto de los personajes
(«Si ta no disparas, Guillermo, ;quién mas
querra tener hijos en los Cantones?). El
texto posee una feroz fuerza dramatica,
procedente de la catastrofe presentida y
consumada,y un hondo lirismo que resulta
de la nocion de falibilidad que transmite la

figura de Tell enfrentada a su destino y de
la palabra poética de Hegdwig, su mujer, en
los soliloquios de los cuadros primero y
decimotercero.

La pieza esta dividida en veinte cuadros
pero solo los protagonizados por Hedwig
poseen aspecto real. Ella representa la
razon y la fuerza. Ella sabe a lo que se en-
frenta y lo que arriesga, y cuando ha de so-
portar la vejacion y el engaiio por parte del
dictador, su digna figura reaparece sin sig-
nos de victima porque, lejos de resultar en-
vilecida por la afrenta de la que ha sido
objeto, consigue que el estigma quede en
quien cometio la felonia. Su serena actitud
tras la violacion propia y la muerte de su
hijo convierte a su figura en soporte de la
lucha que esta llevando a cabo el imbatido
arquero. Asi mismo é€l, cuando el sol se
apaga es cuando adquiere grandeza y fuer-
za, la misma que poseen los que son capa-
ces de levantar «el viento de San Gotardo».

La obra se formula como una tragedia en
la que juega un papel importante el coro de
Ciegos de Uri y también, segiin indica Sastre
en su introduccion apoyandose en los térmi-
nos del subtitulo («ceremonia y sacrificio»),
se concibe como un «auto sacramental, cele-
brado en el altar de esa conciencia agonica,
como una especie de eucaristia en forma de
oratorio» (p. 15) en la que destacan los as-
pectos de caracter ritual. Pero sobre todo,
como explica su autor en el «Postfacio», se
trata de «una historia sobre el miedo y la en-
tereza, sobre la dignidad y la rebeldia, sobre
el compromiso y la responsabilidad, sobre
la desaparicion y la pérdida» (p. 128). Es
una obra que habla con desdichada vigen-
cia de opresores y oprimidos, de verdugos
y de victimas.

Por fortuna El sol apagado ya ha sido ob-
jeto de un montaje a cargo de la compafiia
cordobesa Bocanegra Teatro,a cuya peticion
respondié Xabi Puerta al componerla. La
oportuna edicion que ahora presentamos,
acompanada de una util <Biobibliografia», fa-
vorece su pervivencia y su conocimiento a
través de la lectura, puesto que ya nadie
duda de que «el teatro también se leer.m
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1 teatro también se lee. Es claro que ha nacido para ser
representado y que esa es la ilusion de cualquier
autor, y que nada es comparable a la experiencia de
ver la puesta en escena de una gran comedia. Lo que
quiero decir es que para el amante del teatro sobre todo
cuando se vive en provincias y no anda muy sobrado de
recursos, sustituir el espectaculo por la lectura se convierte en
una necesidad, porque asi puede conocer las grandes obras del
teatro universal, incluso en su version original, lo cual consti-
tuye una forma de preparacion cultural nada deleznable.
Si, el teatro también se lee y por no poca gente.Y en espe-
cial, yo diria que por los propios autores, sobre todo en su
periodo de formaciéon. Porque leer teatro también vale,
ademas de para llenar dignamente las horas de ocio, para que
el lector empedernido se pueda convertir en ocasiones ( lo
cual es fantastico) en un ilusionado autor. Es mas, yo diria
que la experiencia teatral puede servir, y mucho, al mismo
novelista. ;No es ese el caso del propio Cervantes, cuando
crea El Quijote? Asi, lo que habia comenzado como un
mono6tono monodlogo del hidalgo manchego, en su primera
salida en busca de aventuras, se transforma prodigiosamente,
cuando irrumpe en escena Sancho Panza, en los jugosos
dialogos entre el hidalgo y su rural escudero.Y es como si,de
pronto, la inmortal novela se convirtiera en una interminable
pieza dramatica, que no en vano Cervantes habia creado
antes su Numancia.
De modo que, por muy buenas razones, el teatro también se
puede leer.m

Manuel Fernandez Alvarez
Académico de la Real Academia de la Historia
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Una visita al

Salon del Libro de Paris

Iguien tenia que acudir al «Salon del Libro de Paris» en representacion de la direc-
tiva de la AAT para darle un impulso al proyecto de Federacion europea de asocia-
ciones de autores.Y fuimos Ifiigo Ramirez de Haro y yo. Fue unos dias después del
espantoso atentado de Madrid, y recibimos muchas muestras de adhesion, condolencia e
indignacion. Fue, por otra parte, mes y pico antes del escandalo que se mont6 con la obra
innombrable de Ifiigo en el Circulo. Se trataba de continuar lo ya hecho en noviembre
pasado, cuando durante el Salén Internacional del Libro Teatral se present6 una decla-
racion firmada por directivos de las asociaciones de Alemania, Francia, Portugal y Espafa.

El «Salon del Libro» es participativo, agil, abrumador, interminable, inabarcable, increi-
ble. Nos perdimos varias veces por alli en busca de nuestros socios, colegas y anfitriones.
Tenian éstos, los de la EAT (Ecrivains auteurs de théitre), un dispositivo muy bello y muy
funcional: un ambito separado en una punta del Salon, con plataforma, megafonia, asien-
tos para el publico y muchas actividades, dirigidas éstas en su mayoria por la infatigable y
eficaz Louise Doutreligne, que es mi equivalente en la organizacion francesa. Al lado de
esa especie de salon de actos que también era teatro, habia un montén de puestecillos
con libros de editoriales que publican literatura dramatica, y alli habia libros de autores es-
panoles traducidos al francés: Paloma Pedrero, José Sanchis Sinisterra, Carles Batlle, Rodolf
Sirera, Itziar Pascual, Ignacio Garcia May y unos cuantos mas. En esos puestos dejamos li-
bros y revistas de nuestra asociacion. Asistimos a mesas redondas y participamos en una
de ellas, con asistencia de Michel Azama, presidente de la EAT, en la que se anuncio el pro-
yecto de Federacion. Con una novedad: un directivo de la asociacion belga.Ya tenemos un
borrador de Estatutos, y en estos momentos lo estudian las asociaciones implicadas, las
que van a ser la base de la futura organizacion europea.

Las discusiones fueron intensas e interesantes. En la mesa redonda, Ifiigo no se anduvo
con chiquitas, ya saben como es este hombre.Actuo6 (la palabra es ésa) de tal manera, que
yo me senti obligado a hacer el papel de hombre sensato, por una vez. La dialéctica fue tal
que al final yo acabé sensatisimo y €l mas alla del Ifiigo de siempre. Menos mal que no nos
veian nuestros compatriotas. Los franceses, en cambio, se divirtieron mucho. No hay nada
como hacer el trabajo duro como si aquello fuera placentero. No lo era, no pudimos si-
quiera ir al Louvre ni a la Torre Eiffel, que es lo que se hace cuando uno va a Paris.

La EAT organiz6 una cena en el restaurante del Teatro del Rond-Point des Champs Ely-
sées, y alli se sellaron las conclusiones finales. De momento, nuestros objetivos son la dis-
cusion de los Estatutos, la definicion de una sede y la entrada en funcionamiento, lo mas
dinamico posible, de los cuatro o cinco paises que van a ser pioneros y motores de este
proyecto europeo, que queremos realista. Tanto, que nos hemos propuesto esta utopia en
el momento mismo en que se cumple una:la de la Europa de los veinticinco.

Iiligo y yo queremos agradecer la acogida de la EAT,y en especial de Susana Lastreto,
Michel Azama, Louise Doutreligne, Luc-Francois Grenier y el entrafiable Claude Dema-
rigny, que consiguio que no nos perdiéramos mas ni en el Salon ni en la calle.m

Esta revista ha sido editada por la AAT con la ayuda de:
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