ESTRATEGIAS

DRAMATURGICAS

Muestra de teatro espafiol de autores contemporaneos.

Alicante, 22 de noviembre.

Una mesa que son tres unidas. O mejor dicho, tres mesas topando unas con otras.

Alrededor, Autores de teatro. Encuentro de Bradomines, y 10s que no o son. Encuentro de generaciones.
Mas alrededor, espectadores, curiosos, opinadores de todo |o opinable y de lo que no tiene opinion.

En el centro unagrabadoray flotando en el ambiente... ¢Cudles son las estrategias narrativas en €l texo teatral?

La pregunta realmente se rehace.

¢ Existen estrategias narrativas?

¢ Las tiene cada uno de los que rodean la mesa?

JUANLUIS MIRA [E4&

del trabajo en compaiiia. Y no
por estar con otros, sino por per-
tenecer a una compafiia teatral.

Realmente la estrategia drama-
tdrgica son bdsquedas. Se es-
cribe para el espectador.

A veces incluso le resulta mas difificl escribir sin el
condicionamiento de una compafiia. Es como no tener
muebeles y tener que idearlos.

RODOLF SIRERA apunta La estrategia narrativa son las estrategias narrativas para bus-

; car cauces distintos para contar una historia.
el comienzo del despegue de lo P

aristotélico con la aparicion de la frag- El director y la produccién que dirige al director, también pro-
mentacion narrativa de Brecht. vocan y determinan las historias, las estrategias.

Pero plantea que el autor sélo propo- No vale pensar que se trata de escribir lo mismo de siempre,
ne una linealidad posible dentro de sobre lo mismo de siempre, con el estilo de simpre, cam-
un espectaculo teatral en el que con- biando un poco las formas. Existen infinitas historias por contar
fluyen otras linealidades. El director, y por inventar.

los actores,los técnicos, son elemen-
tos que hacen que el texto y sus es-
trategias se vean modificadas y en
muchos casos se enriquezcan.

Por ultimo, hay que dejar que el espectador sea el dltimo. El
gue termine de escribir las historias. Dejar los textos abiertos
incluiso con elipsis que sugieren que sea el espectador quien
lo acabe. Hay que asumir que el espectador de teatro de hoy

Quizéas podriamos estar de acuerdo se ha formado como espectador de cine, y hay que hacer un
en la frase 'uno escribe las historias cierto acto de humildad cogiendo del cine aquello que el es-
que le gustaria que le contaran'. pectador busca en un espectaculo.
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INIGO RAMIREZ DE HARO [EIE%

tranquilidad acida que le caracteriza, con esa sutil
critica constructiva demoledora, plantea sus tgres
premisas en esta mesa:

- Su lucha contra el monoteismo en todos los sen-
tidos. No existe el cémo hacer algo, ni el mas (su-
perlativo).

- No escribe lo que quiere, sino lo que puede.

- No sabe de qué se habla en esta mesa cuando se
habla de historias.

Escribe a partir de ideas generadoras y los resulta-
dos, con las mismas ideas, no son parejos.

El analisis lo hace a posteriori. Escribe y, luego,
analizando se da cuenta de que no se parecen en-
tre si.

Una cosa clara. El teatro no debe competir con el
cine y su excesivo realismo porque el teatro, sen-
cillamente no te lo crees, o con la television y sus
dialogos ingeniosos que lo hace mucho mejor.

Hay que acordar que el teatro esta en un momento
de complejizacion.

Por eso, el teatro, debe tener tres requisitos:

- Considerar basico el contraste Director - Actor -

Autor, interesante que sea la misma persona quien
desarrolle las tres facetas.

- Recuperar el escandalo social desde el teatro.
Tiene que generar reaccion y, normalmente negati-
vo en algunos circulos sociales.

- Escribir para un publico general y agarrarlo por
los huevos. No quiere escribir para sus amigos eru-
ditos y fil6sofos. No quiere escribir a espaldas del
publico.

Cuando los directo-
res de escena que
se hacen internacio-
nales dicen que los
autores espafioles
no existen... Cuan-
do los profesores de
Universidad se dedi-
can fundamental-
mente a autores
muertos... Cuando
los criticos y perio-
distas resaltan sélo a los autores que vienen del
extranjero... Cuando los productores de teatros lla-
mados comerciales o de teatros publicos, progra-
man basicamente autores norteamericanos y del
norte de Europa... O los autores espafioles con-
temporaneos nos defendemos a nosotros mismos
0 no nos va a defender ni su....
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LUIS MIGUEL GONZALEZ [

la idea de que uno escribe segun lo que ha leido.

A él le impacto La lliada y La Odisea. Era como
una ceremonia religiosa. Unay otra vez.

No le gusta la literatura. Le gusta Homero. Por
eso se dedico a escribir novelas.

Vi6 Roma ciudad abierta y estudié cine, porque
queria hacer eso que habia visto. Aprendio cine,
hizo cortos, pero le faltaba que esos que se pa-
seaban delante de la camara respondieran a algo
mas que a aprenderse el texto. Y entonces, se
acerco al teatro.

Vi6o a Kantor y
quiso hacer tea-
tro. Y en el teatro
descubrié que
habia y hay una
ceremonia de lo
sagrado. Acotar
un lugar, para
contar la historia,
el mito, Homero.

Esta es la base, el relato, el mito o el anti-mito,
gue se parecian mucho en cine y el teatro. era la
misma historia.

Puede ser escandaloso si se lo toma como sa-
grado. Si el teatro no son espacios para lo sagra-
do, no puede haber espacios para el relato o para
el anti-relato.

La vanguardia, la desestructuracion y fragmenta-
cion del relato esta ya asumida.

El siglo XX nos dio tres genios, John Ford, Joyce
y Picasso, cada uno a su aire, y Ford fue el tni-
co constructor de relatos. Y son las historias,
los relatos, los mitos, los que provocan las ga-
nas de parecerse a ellos. Wenders, Barba...

El trabajo en cine y teatro le ha hecho ver que es
inoperante el desprecio mutuo de ambas artes.
Realmente el relato, el mito, es el mismo conta-
do con técnicas diferentes.

¢Por qué la gente de teatro sélo escribe para
teatro y la del cine s6lo para el cine? En paises
anglosajones lo tienen asumido como dos traba-
jos paralelos y parejos.

La respuesta final a las estrategias es..., 0 pue-
de ser..., que hay estrategias donde no hay rela-
to, donde hay vacio.

a 17

nd



INPILAR CAMPOS GALLEGO HMARILIA SAMPER,

le da miedo el hecho de que se esté sustitu- la mas joven, segun ella, la que
yendo la obra de teatro por el propio discurso menos tiene que aportar a esta re-
dramaturgico. Hay autores que parecen tener unioén, jseguro!

muy claro cémo escribir y ella no tiene ni idea. Escribe con total libertad. No tie-
No sabe como se plantea una obra de teatro, ne fans, ni se debe a su publico.
pero si tiene claro que cada obra de teatro es No se plantea premisas a la hora
un universo Unico. La historia nos elije, ella le deescribir.

da importancia a la escucha de aquello que

quiere ser contado Le interesan las historias, pero fun-

damentalmente le interesan las his-
Ha hecho talleres con Juan Mayorga, Rodrigo Garcia o Paloma torias contadas a partir de los per-
Pedrero Hay algo que quiere ser contado y que decide cémo quie- sonajes.

re ser contado.

Desconoce la estructura teatral.
Y hay algo que le da miedo y es que, como espectadora se ve que Escribe por el morro pero cree que
se acaba contando la misma historia de la misma manera. Ella no le salen mal las cosas.
cree que hay una historia que contar y no se plantea si hay tales

. ) S . Escribe lo que le sale y seguro que
personajes u otros. Busco sdlo lo que la historia necesita. q yseguroq

hay cosas que se caen por su pro-
Es mucho mas interesante explorar todo lo no teatral para hacer pio peso porque no sabe escribir.
lo teatral. Si tiene claro que el autor no debe perder nunca la auto-

) Pero creo que la clave de que no
ridad frente a su texto. q q

se le de mal es que le encanta pro-
fundizar en lo que pueden aportar

N[O]IR{DIMEIO®L\VA\Rd es un actor los personajes.

que escribe, por necesidad externa.
Cuando se trabaja en un grupo de
teatro con muchas personas a las
gue no se les quiere dar un papel de
'‘Guardia 1', 'Guardia 2'... O se bus-
ca una obra de gran desarrollo y
muchos personajes de autores del
este que no tienen relacion con la
realidad de los componentes o hay
que ponerse a escribir.

¢ Estrategias? No sabe si existen estrategias. Hay cosas que
contar e intenta saber como contarlas. Al ser joven y haber escri-
to un par de cosas, las referencias son todas. Cuesta entender
cuales son los objetivos que van a trascender de lo que escribe,
porque escribe de lo que le gusta. Si uno es un revolucionario, lo
gue escriba trascendera como revolucionario. Forzar que sea re-
volucionario sin serlo, no cree que funcione.

Cada uno es de donde ha venidoy
le gusta, por ejemplo la economia
del lenguaje. No decir texto por de-
cir, sino tiene razén de estar. Pue-
de que lo considere un error y a
otros les encante, pero es su vi-
¢, Qué le gusta al publico? ¢Quién es el publico? En cuatro tea- vencia y su criterio.

tros de la misma zona, pueden estar representando obras de ca-
riz muy distinto, hasta zarzuela, sainetes, absurdo, vanguardia y
hay publico para todos.

Cree que sobraintelectualidad y fal-
ta visceralidad y por ahi esta bus-
cando

¢Para quién escribe? Para sus amigos, para sus colegas del
barrio. Para que se vean. Que se identifiquen con los personajes
y las situaciones. Ha nacido con la television puesta en casa,
con los mitos de la infancia, pero también con Bruce Lee, los
dibujos, el fatbol, el chat...

No pretende innovar nada. Y por
ser joven no hay que ser
obligatortiamente transgresor. So-
bre todo si transgresor significa
decir constantemente cofio, mier-
La dramaturgia no sufriria su ausencia. El mundo no sufriria su da, polla...

ausencia. Y él no sufriria la ausencia de la dramaturgia. Y no
existe la angustia vital de contar cosas. Las cuenta porque le
apetece. Por placer.

El teatro te tiene que llegar, mover
de alguna manera. Cierta cercania.

.
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como posibles CONCLUSIONES, subraya

EDUARDO PEREZ RASILLA

° Se han destacado las influencias del cine como técnica y como mito. La realidad, la rapidez.

® También como rasgo comun es el paralelismo entre mito e historia. Y s6lo puede haber
historia cuando hay mito o anti-mito.

® Se ha hablado de ese no encasillamiento. Romper las espectativas. Nadie tiene por qué
escribir de esta o de esa manera.

Entronca también con la idea de que hay que escribir desde la libertad.
El compromiso personal es con la escritua, no con lo que se espera de uno.
Por Gltimo se tiene en cuenta el publico.

Se pueden contar cosas parecidas con experiencias incluso antagonicas.

La presencia publica del teatro ha de ser mayor de lo que es, porque no ha de hacerse de
espaldas al publico.

) En cuanto a las estrategias, hay cierto apuro a asumir que se
tiene, incluso de soslayan evitando el concepto y ‘echandole la
culpa’ ala propia historia. Hay cierto pudor o miedo para entrar en
esto.

° Determinados discursos de algunos dramaturgos, terminan aho-
gando su propia dramaturgia. Asistimos a maravillosos progra-
mas de mano que anteceden a textos bastante inanes. Slempre
estaria mejor lo contrario, un programa que no dice nada y des-
pués una historia fascinante. jPodrian haberse esmerado un poco.

Surge entonces laamarga polémicade lagenerosidad frente alatraicién. De por qué el autor no puede ser
autoritario con su texto y se debe alos caprichos de un director o una produccion.

ifiigo Ramirez de Haro dalaclave junto con Juanluis Mira.

Depende del acuerdo que tenga el autor con la produccion. A ifiigo le encanta 'donar' 1a obra para que €l
elenco hagacon ellalo que quieray, cuando lave encima del escenario, lesdalasgraciasy sin dudahay
algo nuevo, y mejor en lapropuesta.

La autoridad no debe equivocarse con autoritarismo, a no ser que el acuerdo autor / compafiia sea ese.

Y esmas, estan un poco lejos los tiempos en que el texto eralabase de toda produccién. Cadavez més se
consideradl lenguaje literario como uno mas del producto teatral.

Y es interesante considerar que el texto que dona el autor, generosamente, no es una obra de teatro
completo hasta que no surge con todos loas lenguajes encima del escenario.

LuisMiguel apuntaque autoridad significapoder, pero poder de renuncia. No retener laautoridad sin més.
Para eso es mejor esperar a director en una esquina... ¢

NAQUEEDITORA
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