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En tres conferencias y una mesa redonda

«Veinte anos de teatro
espanol: 1975-1995»

Exposicion y Catalogo de Fotografias de la
Biblioteca de Teatro

La Fundacién Juan March organizé en el pasado mes de enero un ciclo
titulado Veinte afios de teatro espaiiol: 1975-1995, en el que intervinieron,
en tres conferencias y una mesa redonda, varios especialistas en teatro,
autores y estudiosos. El ciclo se hizo coincidir con la presentacion, por
parte de la Biblioteca de Teatro Espanol Contemporaneo de la Fundacién
Juan March, el martes 9 de enero, del Catdlogo de F otografias de la
Biblioteca de Teatro Espaiiol Contempordneo, en el que se hace un
inventario de casi diez mil fotografias en torno a un siglo de teatro espanol
y que forman parte de los mas de 50.000 documentos que posee la
Fundacién Juan March en su biblioteca especializada.

Mientras duro el ciclo, en el vestibulo del salon de actos de la Fundacion se
exhibié una pequena muestra de los fondos teatrales que posee esta
institucion: desde fotografias a programas de mano, obras publicadas o
manuscritos como La venganza de don Mendo, de Pedro Munoz Seca, o
Maria Manuela, de Guillermo y Rafael Fernandez-Shaw. Organizada la
muestra por partes, en la primera, la mas antigua cronolégicamente,
aparecian fotos de teatros ya inexistentes, como el Teatro Felipe, o todavia
abiertos, como el Maria Guerrero, de Madrid; o la reproduccion mas
antigua conservada en esta Biblioteca: el testimonio de la representacion en
el teatro Ruzafa, de Valencia, de la zarzuela La Gran Via, en 1887; o
fotografias de Enrique Jardiel Poncela o Valle-Inclan, solos o acompanados
de otros autores o de actores. En otras vitrinas podian contemplarse fotos
de figuras de la escena espanola, algunas todavia en activo, como Aurora
Redondo (entonces, en la foto, una jovencisima actriz); autores y directores
de teatro, desde Benavente «haciendo» de Don Juan Tenorio o los
hermanos Alvarez Quintero o José Luis Alonso o Antonio Gala, ademas de
criticos teatrales como Alfredo Marquerie. Programas de mano, carteles y
reproducciones de escenografias completaban la muestra.

En el ciclo de conferencias intervinieron: el martes 9 de enero, el autor y
director valenciano José Sanchis Sinisterra, que hablé de «El retorno del
texto dramatico»; el jueves 11, el profesor y especialista en teatro Luciano
Garcia Lorenzo, que se ocup6 de «Teatro espanol: cambios y zozobras»; el
martes 16, Fernando Savater, escritor y catedratico de Etica que también ha
escrito para la escena, reflexioné sobre «La utopia teatral»; cerrandose el
ciclo, el jueves 18, con una mesa redonda que moder6 Luciano Garcia
Lorenzo y en la que estaban los autores teatrales Paloma Pedrero y José Luis
Alonso de Santos y el catedratico de Literatura de la Universidad
Complutense y experto en teatro Andrés Amorés.

Se ofrece a continuacién un resumen de cada una de las intervenciones
citadas.
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José Sanchis Sinisterra

El retorno del texto dramdtico

uisiera subrayar, en pri-

mer lugar, que el texto
dramatico esta retornando a
lo que podriamos llamar las
zonas de inflexion, de evolu-
cién, de cambio y de progre-
so del arte dramdtico. Porque
lo cierto es que en los ulti-
mos 25 afios la vida teatral
europea se ha visto presidi-
da, en cierto modo, por una serie de fi-
guras autorales, personajes que asumian
el protagonismo del hecho teatral y que
son, fundamentalmente, el director de es-
cena y el grupo de actores, que consi-
deraban que el texto dramdtico no era lo
esencial, lo prioritario, ni siquiera lo ne-
cesario para el espectaculo.

Quisiera, pues, invalidar esa afirma-
cion tan de director de escena de ese ti-
po de teatro predominante durante afios
de que «no hay autores de interés». Qui-
siera demostrar que existe una impor-
tante produccion dramatica en estos ul-
timos, sobre todo, quince afos, y que,
ademas, en la obra de estos nuevos tex-
tos que aparecen existe un componente
de renovacion y de transformacién del
hecho teatral, que anteriormente perte-
necia sélo al ambito del director de es-
cena y de los responsables del espectd-
culo. A mediados de los afos 80 en el
panorama teatral europeo, sobre todo
—muy timidamente en el espafiol—, co-
mienza a percibirse un cierto regreso
del texto.

Se da la circunstancia de que autores
que habian comenzado a revolucionar la
escritura dramadtica, a plantear una nue-
va nocion del texto, como Samuel Bec-
kett, por ejemplo, salen de su situacion
casi dirfamos marginal para convertirse
en auténticos paradigmas de una nueva
textualidad. Con Beckett aparece en el
texto dramatico una dimension absolu-
tamente innovadora. Dos aspectos, entre
otros muchos, voy a destacar: la con-

cepcioén del texto como parti-
tura (el texto contiene en si
mismo una serie de pautas
«musicales», en expresion del
propio Beckett; y, por lo tan-
to, el texto reclama una pre-
cisién en su ejecucion, no so-
lo un material literario); y, en
segundo lugar, un desnuda-
miento progresivo del espec-
taculo teatral. Beckett va como sustra-
yendo de la teatralidad pradcticamente
todos sus componentes; elimina, por
ejemplo, la nocién de accién dramatica,
de argumento, de trama. Con él, el tea-
tro deja de contar historias, propone la
oscuridad como dmbito del cual emergen
unas pocas figuras, en ocasiones inmé-
viles. Este tipo de teatro considerado
como una especie de atentado a los prin-
cipios basicos de la teatralidad comien-
za a ser valorado justamente como un
antidoto a ese otro teatro del derroche.

Hay, ademas, otros autores que co-
mienzan a normalizar su situacién en
estos afios 80, empiezan a ser admitidos
dentro del panorama teatral. Es el caso
de Harold Pinter, que leimos en los afios
sesenta como representante del teatro
del absurdo britdnico y, por lo tanto,
como absurdo no hacia falta entenderlo,
y que vuelve a ser releido desde un con-
cepto mucho mds contemporaneo del
lenguaje, y se advierte que en sus per-
sonajes la palabra ya no transmite con-
tenidos, sino que la palabra es un arma,
una estrategia para comunicarnos unos
y otros.

El trabajo sobre el lenguaje es tam-
bién muy importante en el teatro de Pe-
ter Handke que, ya en los anos 60, es-
cribié una serie de obras en las que la no-
cién de didlogo dramdtico es practica-
mente irrelevante. Thomas Bembhard,
fundamentalmente narrador, se aproxi-
ma también en los anos 80 al teatro y
aparece un tipo de texto en donde nue-
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vamente la nocion de didlogo dramatico
y de carpinteria teatral desaparece y apa-
recen esos asimétricos didlogos en los
que los personajes de un modo reitera-
tivo profieren discursos obsesivos, re-
petitivos, creando una zona fronteriza

Luciano Garcia Lorenzo

entre el teatro y la narrativa. Y es que, en
general, una de las caracteristicas de es-
ta nueva dramaturgia, de esta nueva tex-
tualidad es, justamente, la exploracion de
las fronteras (texto dramatico/texto na-
rrativo, dramaticidad/poeticidad, etc.).

Teatro espaiiol: cambios y zozobras

on sus cambios y z0zo-

bras, resumir veinte anos
de teatro es francamente di-
ficil; lo cual justifica mi sin-
tesis. Me voy a detener en el
aspecto referido a teatro pu-
blico/teatro privado. Durante
muchos afios, en este pafs,
una parte de los que nos he-
mos dedicado al teatro nos
hemos preocupado por una decadencia
manifiesta de textos teatrales que, si si
existian, por desgracia apenas se edita-
ban. Autores ha habido, pues, pero las
obras no llegaban a donde tienen que
Ilegar: a los escenarios. El sistema tea-
tral imperante, en todos esos anos, ha-
bia entrado en una manifiesta descom-
posicién, como consecuencia no de fac-
tores siempre externos, sino también
de una serie de elementos de tipo cul-
tural, que estaban imperando social-
mente y arrinconando otras manifesta-
ciones como era, naturalmente, el tea-
tro. Nos quejdbamos de la incultura
musical en Espafia como nos empeza-
bamos a quejar desde hace tiempo de
esa decadencia, de esa crisis teatral (una
crisis, por cierto, que ya aparece en
nuestro Siglo de Oro). Clamabamos,
pues, por algo que podria parecer, en
principio, negativo, como es la inter-
vencion del Estado, a través de sus dis-
tintas Administraciones, en ayuda del
teatro, como lo hacia con la misica o
con el arte. Esto a finales de los afios se-
tenta se vio de una forma definitiva e hi-
zo que el Estado interviniera para fo-
mentar y mantener el hecho teatral,
dando eso que en los ultimos 15 afios se

ha dado en llamar «teatro pu-
blico», y dividiendo asi las
opiniones: por una parte se
ha visto que esta interven-
cién estatal ha sido sélo muy
parcialmente beneficiosa pa-
ra el teatro; mientras que
otras siguen defendiendo es-
ta intervencién, e incluso
piensan que considerar al tea-
tro como bien publico exige proteger y
fomentar el hecho teatral. Sélo daré
una cifra significativa: en 1980 habia un
Centro Dramético y un Teatro Munici-
pal y el presupuesto dedicado por las
Administraciones al teatro era de 200
millones. En 1992, habia 18 teatros pu-
blicos, es decir, centros de produccion,
y el dinero dedicado al teatro pasaba de
18.000 millones. La diferencia es, pues,
considerable.

Esta intervencién del Estado, a tra-
vés de sus distintas Administraciones,
ha sido juzgado positivamente sobre
todo porque, entre otras razones, ha po-
sibilitado, a través de los centros de
produccién y conciertos con compaiii-
as privadas, el que se viera teatro digno
y excelente; cosa que un teatro privado
no ha podido permitirselo por obvias ra-
zones econdémicas. También se ha acep-
tado que en una crisis teatral manifies-
ta como la del bajén de espectadores
(ahora hay més especticulos, pero me-
nos representaciones y menos ptblico)
esta intervencién ha posibilitado tam-
bién trabajo para los profesionales, un
trabajo subvencionado, claro estd; pero
sin esto el paro teatral hubiera crecido
considerablemente. En tercer lugar, es-
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a intervencion ha frenado, a su vez, el
lescenso de espectadores.

(Coémo lo ha hecho el Estado? Aqui
:omienzan los problemas y los repro-
:hes que se le hace por parte del teatro
srivado. En primer lugar, con «precios
oliticos» (se habla de «deslealtad com-
setitiva») que atraian publico, frente a
0s precios necesariamente mas altos
:n los teatros privados. Hay otros ele-
nentos «negativos», que deben llevar-
10s a reflexionar. Primero, una critica de
ipo estructural (establecimiento y fun-
:ionamiento de las unidades de pro-
juccién): falta de transparencia de ges-
i0n, y se habla incluso de despilfarro.

Fernando Savater

La utopia teatral

| titulo se presta a mu-

chas interpretaciones. Se
presta, en primer lugar, a la
reflexion sobre quiza el ca-
racter utépico que tiene hoy
el teatro. Es decir, hasta qué
punto podriamos decir que
hoy mantenernos fieles al tea-
tro es, en cierta medida, una
utopia; tenemos la sensacion

de que el teatro ha perdido su lugar y es-

to etimoldégicamente se relaciona con la
utopia. Por otra parte, el teatro mismo
crea un espacio utépico, es decir, el
teatro no esta en ningn sitio, [a repre-
sentacion teatral es un lugar separado,
aparte; ese mundo de las tres paredes del
escenario crea un espacio que acoge a
los espectadores pero también los re-
pele, los mantiene a distancia; es un
lugar distinto, donde no transcurren el
tiempo y los acontecimientos de la mis-
ma manera que fuera de él. En fin, ver-
daderamente el propio hecho teatral es
un hecho utépico.

Al hablar de utopia teatral trato de
reivindicar la posibilidad del teatro.
Partimos de la base de que el teatro nos
interesa pero, por otra parte, estamos
siempre oyendo que no surgen nuevos

Otra critica es que ha habido una preo-
cupacion, sobre todo por parte de las
unidades de produccién, por hacer mas
espectaculos con una escenografia im-
presionante en lugar de detenerse en
una continuidad de un teatro basado en
la palabra. Critica también ha sido la de
quitar las obras de cartel cuando tie-
nen éxito de pudblico: como no importa
que se pierda dinero, cambiemos de
cartel cuando nos parezca oportuno.
Me parece que en esto €s mas negativa
la falta de sistematizacion de lo que se
queria hacer mirando al futuro: haber
conseguido una programacién cohe-
rente.

textos, que no hay una pro-
duccién de la misma intensi-
dad social que ha habido en
otras épocas, etc. Y esto es
verdad: los cldsicos se man-
tienen porque la representa-
cion de un clésico tiene ya un
aura cultural diferente, pero,
en cambio, el teatro como

k actualidad, algo modermno, re-
almente es casi desconocido. Hoy, una
buena pelicula tiene una gran inciden-
cia social y una obra de teatro rara vez
alcanza ese tipo de eco; en nuestro pa-
is, al menos.

Corremos, pues, el riesgo de que el
teatro se convierta en utépico en otro
sentido: mas que utdpico, ucrénico, co-
mo lo es, por ejemplo, la 6pera; es de-
cir, que el teatro se convierta en un re-
pertorio ya fijo, cerrado, de unas cuan-
tas obras clasicas, en las que estan Sha-
kespeare, Racine, Moliere, Lope, Cal-
derén, los que se quiera, pero un re-
pertorio acabado, como las 6peras, que
tienen unos divos, unas representacio-
nes, pero que ya es algo concluido.
(Cuéles son las dificultades que en-
cuentra hoy una persona que quiera es-
cribir teatro? En primer lugar, se en-
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cuentra lo que yo dirfa que es la difi-
cultad de lo teatral; es decir, eso que los
profesionales, cuando uno se pone a
escribir teatro, dicen: «eso es teatral,
€so no es teatral». Y realmente es muy
dificil precisar qué es «lo teatral» (tea-
tral es la tragedia isabelina, si, pero
también el vodevil, las danzas rituales
de los comanches, una misa solemne,
una sesién parlamentaria..., ;no?). Sin
embargo, la teatralidad como una es-
pecie de dep6sito que tienen unos cuan-
tos profesionales se convierte en un va-
[ladar para el que quiere ofrecer algin
tipo de juego teatral: «no, eso no es
teatral, le falta carpinteria», te dicen, y
uno, entonces, se ve cubierto de serrin
tratando de hacer carpinteria teatral.
Esto, en fin, dificulta que voces, formas
y planteamientos nuevos se introduzcan
en el teatro. Cuando, en realidad, a mi
al menos me lo parece, lo curioso del
teatro es esa capacidad de sorprender
con una ocurrencia, con una novedad
absoluta.

Por otra parte estd el tema funda-
mental de la palabra. El teatro es re-

presentacién de una accién basada en la
poesia, en el sentido de creacién litera-
ria. El nervio de la palabra que establece
la cldusula de la accién y que de algin
modo la potencia y le sirve de motor,
eso es imprescindible en el teatro. Pero
nuestro tiempo tiene una cierta des-
confianza respecto a la funcién verbal
del teatro; me refiero, claro esta, a un
teatro con pretensiones modernas (no el
teatro clasico, que todos asumimos co-
mo €s; ni tampoco ese teatro puramen-
te, digamos, «garbancero», ese tipo de
comedia que no arriesga nada teatral-
mente). Es relativamente moderna la
figura del director de escena y éste, no
sé por qué, suele tener una cierta ani-
madversién al texto; le resulta una cor-
tapisa, una molestia que se le impone a
la genialidad del director el hecho de te-
ner que tropezar con un pie forzado
que es el texto, que a veces, por eso, se
nos da inaudible, mutilado o minimi-
zado por la accién teatral. Lo cual en-
laza con una peligrosa tendencia ac-
tual: el despreciar la funcién de escu-
char. Y en el teatro hay que escuchar.

En torno al teatro espanol actual

Mesa redonda con Luciano Garcia Lorenzo, Andrés
Amoros, Paloma Pedrero y José Luis Alonso de Santos

Con una Mesa redonda moderada por Luciano Garcia Lorenzo y en la que
intervinieron los autores dramaticos Paloma Pedrero (autora, entre otras
obras, de La isla amarilla y Aliento de equilibrista) y José Luis Alonso de
Santos (autor, entre otras obras, de Bajarse al moro y El album familiar),
ademas del catedratico de Literatura Espanola de la Universidad
Complutense Andrés Amorés, concluy6 el 18 de enero el ciclo «Veinte anos

de teatro espanol: 1975-1995».

Andrés Amoros trazé un breve pa-
norama de lo que estimo aspectos nece-
sarios a tener en cuenta para entender la
situacién del teatro espafiol en los ulti-
mos afos. Recordo el cierre de teatros,
la pérdida de espacios teatrales en las dos
dltimas décadas, aunque también sefia-
16 la labor realizada con la restauracién
de numerosos locales que han sido re-
cuperados para la escena en muy diver-
sos lugares de Espafia. «El problema

—afirm6— es llevar a cabo una progra-
macién que logre mantener ocupados
€s0S teatros.»

Junto a Ja pérdida de locales, Amords
se detuvo en la pérdida de espectadores
que el teatro ha sufrido en Madrid, «si
bien es cierto que el fenémeno no es el
mismo en Barcelona y en muchas otras
ciudades espafiolas».

Traté también el controvertido tema
de las ayudas publicas al teatro, funda-
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mentalmente las subvenciones a com-
paiiias, recordando las criticas que se
han hecho a este sistema y «las acusa-
ciones, incluso de amiguismo, que ha
recibido».

Finaliz6 aludiendo a dos factores de-
finitivos en el teatro actual: «El publico,
que con sus opiniones hace espectadores
y mantiene las obras en cartel, y los ac-
tores, verdaderos protagonistas del es-
pecticulo».

Paloma Pedrero denuncié en su in-
tervencion, desde su posicién de autora,
las carencias y dificultades a que esté so-
metida la mujer por el hecho de serlo en
el mundo teatral espanol.

«Son problemas especificos —afir-
mo— que deben explicarse a partir del
puesto que la mujer sigue ocupando en
una sociedad que favorece al hombre y
facilita la labor del hombre. Son pro-
blemas que exigen renuncias, y en la
mujer estas renuncias van unidas a as-
pectos profesionales, familiares y per-
sonales muy lejos de estar resueltos to-
davia. Bien es verdad que también ser
mujer tiene sus ventajas a la hora de es-
cribir, pues expresar sensaciones y emo-
ciones puede hacerlo mejor que el hom-
bre.»

Se detuvo, ademas, en el analisis de
lo que denomind «la préctica inexisten-
cia de la industria teatral espariola, des-
de la falta de agentes artisticos a la im-
posibilidad de crear un mercado teatral
dindmico y socialmente activo». Sus pa-
labras finales fueron, sin embargo, es-
peranzadas, «pues esa esperanza es lo
que mantiene viva e ilusionada la crea-
cién artistica».

«El escritor dramatico —sefialé José

Luis Alonso de Santos en su interven-
cion— trata de dar respuesta a las nece-
sidades que despiertan en €l sus procesos
imaginativos y creadores. En busca de
esas posibles respuestas, bucea en sus ex-
periencias personales, vivencias y si-
tuaciones, y las confronta con el entorno
que le rodea. La pregunta basica que se
plantea es: ;Qué teatro escribir hoy?
(Cémo hacerlo? ;Para qué y para quién
escribir?» Respuestas éstas, aclaro, que
son tantas como escritores hay, e inclu-
so tantas como diferentes etapas vitales
atraviesa cada creador. «;Cémo incidir,
ademads, aqui y ahora en nuestra con-
temporaneidad? El escritor teatral —ma-
nifesté— intenta, como un espia, comu-
nicar los secretos por €l descubiertos en
el comportamiento humano, sorpren-
diéndose y sorprendiendo a los demads
con lo extrafio de nuestra conducta coti-
diana y de nuestro ser en el mundo, tra-
tando de transformar sus descubrimien-
tos en un acto artistico sobre un escena-
rio.»

«En el fondo, se trata de conseguir
que el acto individual de la creacién,
emprendida al principio como una aven-
tura intima y solitaria, tenga posterior-
mente una carga de necesidad y sentido
en dos direcciones: 1) Necesidad en
cuanto al propio desarrollo teatral: la
trama, los personajes, la estructura y la
organizacion estética diferenciadora de
la obra en si. 2) Necesidad de aportar al
espectador algo mas alld del hecho tea-
tral en si mismo. Algo personal, valido

globalizador que el hecho dramatico ha
de provocar en €l como ser humano.
Hay que hablarle con el lenguaje de hoy
de problemas de hoy.» [

De izquierda a derecha: Andrés Amorés, Paloma Pedrero, Luciano Garcia Lorenzo y José Luis Alonso de Santos
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