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EDITORIAL

Tédalas persoas que facemos posible esta revista estamos de noraboa

por dous motivos: )
En primeirvo lugar porgue a “ASOCIACION CULTURAL

XIRIA” organizadora da “MOSTRA INTERNACIONAL DE TEATRO
COMICO E FESTIVO” de Cangas, concedeulle a Informacién teatral,
Revista Galega de Teatro o Premio “Xiria” 6 labor teatral na sia
sétima edicion. En segundo lugar polo recofiecemento gue supdn ter sido
seleccionada para recibiv unha axuda do Ministerio de Cultura- Direccidn
General del Libro.

Agardamos que estes dous feitos sirvan para que a nosa propia
administracidn e a xente do teatro de aqui nos presten un apoio mdis
decidido que faga posible a aparicién semestral da Revista.

Nds seguimos empefiados en que asi sexa,

Presentamos este ntimero extraordinario, Muller e teatro, porque
consideramos que ainda hoxe é un tema silenciado. Obviamente estdn lonxe
0s tempos -na cultura occidental- nos que a muller nin tan sequera podia
representar 0s seus papeis, acomodarse no lugar que lle apetecera na sala ou
mesmo ir ver un especticulo.

Pero na actualidade a presencia feminina no dmbito teatral refirese
case exclusivamente ds actrices e apenas coficcemos dramaturgas ou
directoras de escena.

Pisan as tdboas do escenario Sonias, Rosas, Lumas, Sildas, Marias
... 0galld axifia coflezamos tamén wmdis Doroteas, Marias Xosé, Inmas,
Palomas, Nurias...

E non se trata de plantexar unha cuestion que “soa un pouco a
demagoxia”, como comentaba un cofiecido xornalista ¢ cofiecer a temdtica
deste nimero da revista. Porque ai estdn declaracidns como esta dunha
directora de escena catalana:
| =" ;Como te sentes como muller nesta profesion?

- Non sinto unha especial marxinacion; agds en detalles, non sinto
diferencias. S0 acontece algo curioso: de principio nunca me chaman ou
pensan en min para facer un curso ou dirixir unha obra; sempre me chaman
cando os demais dixeron antes que non. (Ah! e se fixeches tres cousas ben e
unha mal 56 recordan o erro”




C.D.G. (Igaem). Leoncio e Helena
Direccion: Anxeles Cufia




FEMININO, SINGULAR

Maite Rodal Solifio

Falar de teatro e muller pode ser como
falar do sexo dos anxos. ;A que nos referi-
mos cando enfocamos o teatro dende o
punto de vista “de muller”? ;Falamos da
muller como directora? ;Falamos da
muller como espectadora? ;Da muller
como actriz?;Ou s6 dunha teoria feminista
do teatro?.

Falamos do teatro como muller.

Esta € a opinidén do xove director cataldn
Sergi Belbel: “O teatro é feminino”.
Segundo Belbel, a
orixe do teatro ato-
pase na integracion
da muller. Da con-
frontacién entre o
masculino e o femi-
nino xorden as pri-
meiras obras de tea-
tro. A esencia da
creacion teatral resi-
de no conflicto
home-muller.

Sergi Belbel, ade-
mais de director, &
autor; un home que
pare da sia pluma personaxes femininos a
partir dunha contraposicién que dende
sempre atribite 4 muller un universo de
sensibilidade inductiva oposto 4 racionali-
dade deductiva do xénero masculino.

Como di o mesmo autor de Després de
la plyja,(Despois da chuvia) “Non se pode
xeneralizar, mais a muller ten un xeito de
percibir diferente ¢ do home. A unha

muller cistalle moito menos que a un
home chorar enriba dun escenario. A
muller ten un sentimento mdis a flor de
pel. Unha dona pisa de pes en terra, e esta
cualidade nétase tanto no escenario como
dende butaca”.

O falar da muller como espectadora,
Sergi Belbel conta a seguinte anécdota: “6
remate dunha obra do dramaturgo Benet e
Jornet, “Desitg” (“Desexo”), molesteime
en alender ¢s comentarios da xente que
saja do teatro. A obra deixaba entrever o
amor que existia
entre dias mulle-
res, pero sé as
espectadoras pare-
cian decatarse. QO
90% das mulleres
entendeu o que
pasara enriba do
escenario. Os
homes safan da
funcién pensando
que aquilo fora
unha metdfora da
amizade... O home
tende cara 4 elucru-
bacién racional, de conceptos”.

Se Sergi Belbel tivera que crear un per-
sonaxe teatral masculino, “someteriao a
grande coniradiccién de que o mundo das
stias ideas estd moi alonxado da realidade
concreta, chea de sentimento®.

E.D.G. Electra.
Fato: Arturo [.épez

A muller como autora
Na historia da literatura dramética, pou-




cas mulleres trascenderon como cldsicos.
Poucas tiveron a oportunidade de comuni-
car teatralmente 0s seus personaxes.
Semella que o mundo da autoria teatral
estivera reservado s homes.

Na Catalufia de século XIX', tolerdbase
que as mulleres se adicaran 4 poesia e 4
novela, pero as presiéns sociais fixeron
que moi poucas mulleres tiveran continui-
dade como autoras teatrais.

Resulta paradigmdrtico o caso de

Seria ideal falar do teatro
como nome comun, de xéne-
ro: neutro; e numero...:
indiferente.

Ollomol-Tauvia. Comedia. Foto: Xulio Gil.

Caterina Albert, que participou nun con-
curso teatral co seuddnimo de Victor
Catald. O seu mondlogo, titulado “La
infanticida”(1898), gafiou o primeiro pre-
mio, mais cando o xurado descubriu que a
autora era muller, e solteira, o escandalo
que se produciu foi monumental, porque
unha muller non podia tratar un tema tan
tempestivo como o das asasinas de infan-
tes.

Nos anos setenta, en Estados Unidos, a
situacién xa € diferente. E a época do tea-
tro feminista de urxencia. Margaret Lamb?
pofifa as bases dunha critica teatral femi-
nista 6 mesmo tempo que xurdia unha
estética que se consideraba propia da
muller.

Seica, no xénero teatral, o xénero femini-
no emprega téenicas que parten da poesia e




mais da narrativa. A muller tende a facer
pezas nun acto €, en consecuerncia, prefire
a divisién temdtica 4 formal.

Seica, no teatro de hoxe, a muller tenta
construir unha estética baseada na escritura
do corpo.

Seica o teatro é, dentro do munde da cul-
tura e da arte, o xénero mdis dificil para a
muller.

Cando enfocamos o teatro
dende un punto de vista "de
muller” ;Falamos da muller

como directora? ;Falamos da
muller como espectadora?
;Da muller como actriz?

Inversién de roles

Nas Saturnales Romanas de Euskadi, as
mulleres casadas celebran as “Aguedas”, e
son elas as que mandan, gobernas por unha
alcaldesa, os dias anteriores ¢ Entroido.

En Fedra, Lurdes Ortiz reivindica a
liberdade do amor sexual que invirte a
relacién de idade e de poder entre 0 home
e a muller.

Carmen Resino, en Ulises no vuelve,
desmitifica a fidelidade de Penélope 4 vez
que converte 6 home nun covarde que
depende totalmente da esposa...™

Se cadra, estes tres casos demandan unha
inversion de roles necesaria para deixar de
buscar divisions nas dualidades. Seria ideal
falar do teatro como nome comin, de
xénero: neutro; ¢ ndmero...: indiferente.
Quizais, asi, deixariamos de preguntarmos
polo sexo dos anxos como se fésemos cans

trabando o rabo, ou ovos que se empecinan
en seren antes que a galina.

', % Fonte de informacion: Revista Cufrura, n® 32,
Xullo-Agosto 1991, Titulo: Arts escéniques: EI tea-
tre. el génere meés dificil. Autora: Maria José Ragué,
especialista en Teatro ¢ Muller e mestra na facultade
de Arte da Universidade de Barcelona.

3 % Fonte de informacidn: Discurso del género de las
autoras espafiolas contempordneas {en prensa).
Autoras: Fonts, A.Ragué, M.J. e ouiras,

* Segundo unha estadistica do Institut de Teatre de
Barcelona, na tempada teatral 1989-80, de 489 auto-
res estreados ou representados, somentes 49 son auto-

ras. (Dato citado na fonte da nota ').




MULLERES E TEATRO AFECCIONADO

Manuela Agromaior

Vilamarin, ese marco entrafiabie de
reflexién e conforto que todo o mundo
sofa algunha vez, supdn o lugar ideal para
que a sla xente se interese pola cultura,
polo saber, por estar dia a dfa procurando o
marnd. Pero isto non se acadaria de non ser
polas mulleres de Vilamarin que, agrupa-
das na asociacién “AGRQO”, dirixida por
M® Paz Alvarez, loitan por levar a cabo un
senfin de proxectos ¢ entre eles o teatro,
algo 6 que ata hat pouco augurdbaselle un
mal porvir, pero vendo os esforzos dos dis-
tintos nicleos rurais para que o teatro
camifie cara adiante, temos que prognosti-
car un futuro esperanzador.

Podemos, pois, comparar ¢ avance do

teatro neste grupo co avance da asociacion
en xeral.

Hai vinte anos gue se constitle en
Vilamarin a primeira asociacion de mulle-
res, pero de cardcter informal. Xorde con
motivo de movementos asociativos que xa
se rexistraran noutros paises (Francia,
Alemailia, etc) e fo1 ai onde se viu que os
froitos eran productivos.

Tras esta etapa informal lévase a cabo
unha legalizacién da asociacidn, sendo a
de Vilamarin a primeira. Entre as tltimas
cabe salientar Bdveda, Oira, Velle e
AMmoeiro.

Para isto redactdronse uns estatutos gue
foron legalizados no Goberno Civil e nos

EDG. Efectra. Foto: Arturo Lépez




Teatro Aurln, A gara sobre o tellado de =

que se designa a unha presidenta e a unha
xunta directiva dentro da acta de constitu-
cidn.

A asociacién subvencidnase coa cuota
das asociadas ¢ algunhas axudas de diver-
sas consellerias, por iso para ter aceso 4s
axudas hal que censarse nas distintas dele-
gacions.

Recibiu esta asociacion o calificativo de
“Mulleres Rurais” polo feito de que tefien
facetas dispares ds da muller da cidade. En
canto a infraestructuras, hai que dicir que
son mais ben escasas e de af que isto inflia
moito mdis 4 hora de organizar algunha
actividade cultural. Qutro problema co que
se ha de enfrontar a muller do medio rural
€ o de resolver ela de seu a orientacién e
educacidén dos fillos. Por iso, non sd no
ambito cultural sendén no ambito familiar,
inflie moi positivamente a asociacidn, xa
que € ante todo unha guia, un camifio aber-
to para que a muller se realice. A asocia-

q quenre.-l&"oto: X. Carlos Gil Pineiro

cién ten, pois, como meta a formacidn da
muller do medio rural en todas aquelas
facetas nas que ela estd implicada, e con-
seguir que ela se sinta protagonista das
sdas actividades.

As actividades culturais empezan a reali-
zarse dende 0 momento en que a asocia-
cidn estd legalizada, pois, unha vez censa-

Botamos en falla
unha persoa que saiba
e domine as artes escénicas.

das nas distintas consellerias debemos
cumprir un programa de traballo.

O programa cultural que se ten desenvol-
vido ¢ longo destes dltimos dez anos con-
siste en bailes rexionais e de salén, exposi-
ciéns de cadros, tapices, manteis, reloxos
feitos polo grupo de persoas que forman




parte destes colectivos e tamén a represen-
tacion dun longo repertorio de obras tea-
trais de distintos autores galegos que expo-
mos a continuacion;

- BLANCO AMOR, E:

A Ha lambida

- “[LAMEIRO” PRADO, X:

Estebifio

Almas sinxelas

Na corredoira

Todo ten goberno

Brincadelas

- RODRIGUEZ RUIBAL, E:

Unha macana de dote

- TRAPERO PARDO, X.:

Non chores Sabelijia

- VIDAL BOLANO,M:

Xuez de divorcios

Cia Maria. Squash.
Foto: Marta Lombardero.

Estas actividades nas que se traballa 6
longo do ano danse a cofiecer na época de
veran, pero non de forma aberta a todo o
publico sendén nunha xuntanza entre as
asociaciéns de Velle, Amoeiro, Vilamarin
e Oira, onde se representan as obras e as
actividades que cada grupo aporta.
Xeralmente somos Vilamarin e Amoeiro
as que optamos polo teatro e € raro que
non participemos cunha representacién des
11po.

Seguramente vos preguntddes onde nos
reunimos, e a resposta € que cada ano lle
toca a unha localidade preparala siia festa.
Por exemplo, hai dous anos a reunién foi
en Vilamarin, e iso supuxo traballar 6
mdximo para facer un escenario adaptado
as distintas representaciéns, carteis e pro-
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gramas que servisen un pouco de elemento
decorador. En canto 6s locais de reunién,
hoxe estamos en mellores condiciéns que
hai uns anos, pois, antes era necesario cha-
mar a un carpinteiro para que el fixese o

Recibiu esta asociacién
o calificativo de
"Mulleres Rurais"

polo feito de que tefien
facetas dispares

as da muller da cidade.

escenario xa que o tnico lugar que tifiamos
era un garaxe con cabida para cen persoas
que carecia de asentos: habia que estar de
pé. Afortunadamente, as cousas tamén
cambiaron e hoxe contamos co salén de
actos das escolas de Formacién
Profesional de Vilamarin, lugar que tamén
serve anualmente para celebrar "As noites
teatrais de veran" dirixidas por M? Luz
Villar e nas que se d4 cita unha grande
afluencia de publico.

Con todo, nas outras localidades vecifias
tefien que botar man de lugares pouco aco-
lledores para estas representaciéns como
aconteceu o ano pasado (1993) cando as
actividades se tiveron que realizar nun
pavillén de deportes no que a resonancia
impedia oir as obras. Por iso, dende estas
paxinas, gustarianos facer unha chamada
de atencidn a todas aquelas persoas que
dalgun xeito estdn implicadas no mundo da
cultura para que colaboren de non ser con
presupostos, si con locais que permitan 6
espectador deleitarse con estas representa-
cidns,

Ademais de locais tamén botamos en

falla unha persoa que saiba e domine as
artes escénicas para poder asesorarnos,
porque os xestos, a maneira de moverse e
expresarse no escenario € froito unicamen-
te do que ¢ noso xuizo valoramos como
positivo, pero non contamos cun profesio-
nal para que nos perfeccione.

Son estes alglins puntos negativos que
nos impiden ir mdis ald dun simple grupo
de “afeccionadas” ¢ teatro. A pesar de
todo, nds intentamos chegar a mais lu gares
dia a dia, e de feito, con motivo da festivi-
dade de San Isidro, estimonos preparando
para pdr en escena no teatro Principal de
Ourense unha farsa de Xavier Prado
Lameiro, O Estebifio. Isto por parte de
Vilamarin, xa que haberd madis actuacidns
dos outros colectivos.




ENTREVISTAS A CATRO DIRECTORAS GALEGAS
DOROTEA BARCENA

~... Antes de comezar, unha pregunta
obrigada: ;Como empezaches? ;Como
empezou a entrar en ti este verme do
teatro?

—Desde moi pequena. Non habia outros
NENOs para Xxogar comigo, entén afixenme
a xogar soa: tifia que
recrear outros persona-
Xes e ai empezou a mifia
afeccién. Os meus pri-
meiros traballos, que xa
tiflan un aspecto mais
formal dentro do teatro
foron, aos trece anos,
nun colexio de Vigo que
s¢ chamaba “ Maria
Inmaculada”  Cada
domingo habfa cine ou
teatro e eu estaba metida
no cadro escénico, e
daquela debia ter... non
sel... trece anos, en
1950... ou algiin mais.

-;Cando deches o paso
ao teatro profesional?

~0 paso deino no ano 74
marchando a Madrid e
formando parte dunha
compafiia profesional con outros galegos
que estaban alf, que se chamaba L«
Picota.. Primeiro chamouse igual que a de
Vigo... porque xa sabes que en Vigo no
ano 70 creouse unha compaiiia,
“Esperpento Teatro Joven", que tivo moita

incidencia na cidade e que era popular.
Algins dos actores desa compafifa profe-
sionalizdmonos no anc 74 e marchamos a
Madrid porque pensamos que era o mellor
lugar para o facer. A peza inagural foi La
Orgia, de Enrique Buenaventura.

~Ti es autora, directora
e actriz, JEn que papel
te atopas mais comoda
e como alternas estas
tres funcions?

—Eu, no campo do teatro,
son esencialmente actriz.
Ainda que sempre tiven
tamén afeccidon a escri-
bir: desde moi nena
escribfa contos, poemas
e ainda pequenas obras
para Guifiol que repre-
sentaba na mifia casa cos
meus amigos. Pero no
mundo do teatro sintome
esencialmente actriz. O
que pasa e que cando
alguén coma min se adi-
ca ao teatro enteiramen-
te, con paixén, chega a
asumir case tddolos
campos do traballo teatral. Inflden tamén
as dificultades que hai para atopar una
obra que nese momento che apeteza facer,
€ que tefias personaxe, e que coincida co
que i queres contar nese momento... entén
arrisqueime a contar as mifias propias his-
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torias. Unhas saen mellor € outras saen
peor, pero eu penso que vou esbozando un
camifio importante e que chegarei a ter un
estilo propio e afnda uns discurses propios.

—0Ou sexa, que neste momento ségueste
sentindo as tres cousas ao mesmo tempo,
non escoras cara lado ningiin,

—~Non. Cara a ningin lado. De escorar,
seria como actriz, porque € ¢ traballo que
me resulta mais apajxonante dentro do tea-
tro, € tamén o que madis tira de min. O que
menos me gusta ¢ a

dades de nacemento para o teatro, isto
posibiemente me afastou un pouco dunha
formacién sistematica. Dadas as circuns-
tancias plantexeime unha cousa, que foi a
introspeccidn sobre o que eu estaba a
facer. Tentei atopar definicidns tedricas
para os procesos de creacidn interpretativa
que facia eu. Para iso faltdbame, 16xica-
mente, teoria, e posiblemente a mifia for-
macién mais forte, 4 parte de experimentar
comigo mesma diante dun espelio -que € o
que fago sempre- € estudiar moitos libros

tedricos, ver o que

fixeron outros, etc.

direccién. Eu prefiro
que me dirixan a estar
eu interpretando e diri-
xindo, porque parece
que nunca se fai un tra-
ballo completo. Unha
obra de teatro esixe
recreacion e airé novo.
Se poriba de escribila ¢ interpretala, dirixe-
la, o resultado pode ser moi forzado. Se
metes outra direccidn, esa direccién recrea
a obra, e posiblemente atopa unha seri¢ de
vielros que ti 6 mellor nin pensaches...
entdn penso que enriquece moitisimo mais
o traballo que haxa alguén dirixindo. Isto
digoo da mifia obra; agora, se tefio que
dirixir a de outro, encantada. Na actualida-
de son motivos econdmicos 0s que me
levan ao traballo de direccién. Seria dife-
rente se non actuara eu, Daquela seria
outra historia.

~A tia formacion profesional comeza
nas taboas. Pero... ;poderias marcar
algunha etapa na que verdadeiramente
te plantexaras outro tipo de formacion,
como a asistencia a cursos?

—Xa que as mifias apariciéns publicas no
escenario sempre resultaron mot positivas,
desde o comezo, coma se tivese unas cuali-

Eu penso que vou esbozando
un camifio importante
e que chegarei a ter
un estilo propio.

Nunca me plantexet
ser unha actriz
completa, ao xeito
americano, cantar,
bailar claqué, etc.
Paréceme impor-
tantisimo.
Posiblemente, se eu tivese agora 16 anos
ou 17 plantexariame todo: a voz, o canto,
bailar... Pero daquela era absolutamente
inviable. Estaba o franquismo, non habia
escola de arte, os cursos eran escasos. Non
obstante eu aprendin moita cousas de
“Pepe Estruch”, que era o home maéis
importante, o que mais sabia, naqueles dfas
do teatro. Para min era un mestre.

Houbo tamén outro acontecemento, como
foi o curso que veu dar Enrique
Buenaventura, do Teatro Experimental de
Cali, a Madrid, que coincidiu no dia do
asasinato de Carrero Blanco... Por outra
banda, penso que € importantisimo ver
moito teatro e falar del cos creadores.
Penso que as conversas, as autocriticas ¢ as
criticas colectivas son positivas, non pre-
tendendo destruir 4 xente da profesion que
tefia unha formacién.

—¢ Que espectiaculo recordas con mais
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intensidade, dos que ti fixeches?

—En realidade son tres, que coinciden, ade-
mdis, con situaciéns moi persoais. O pri-
meiro, La Orgia, foi o especticulo co que
me profesionalicei: tivo un grandisimo éxi-
to e fixéronse del 180 representacions por
todo o Estado espafiol cunhas criticas de
alucine... son cifras que hoxe non podes
nin sofialas, e foi un espectdculo moi
redondo, que estd nos
anais da historia do teatro
independente, con todo
merecemento, penso eu .
Despois hai un segundo
espectdculo que se chama
O Agnus dei dunha nai,
que € 0 meu retorno ao
teatro despois dun gravisi-
mo accidente de furgone-
ta. E o terceiro espectdcu-
lo é Mullieribus, que s¢
corresponde co meu retor-
no ao teatro despois de
dous anos de ausencia por
problemas persoais.

—Cando decidiches profesionalizarte,
cque atrancos mais significativos tive-
ches que superar?

~0Os de sempre: A falta de cartos, a fame -
pois que naqueles momentos se pasaba
fame de verdade- e a falta de funcidns. Era
unha época na que ias co camnet de identi-
dade nos dentes, xa que eran os Ultimos
espasmos de dictadura e estaba o pais moi
quente... E nds non tiflamos ningunha
identidade. Podfan aplicarmos cando lles
petase a “lei de vagos e maleantes™. Foron
moi duros aqueles tempos: de comisaria en
comisaria e con problemas cos gobernos
civis. E o da fame non & unha metafora: eu
lémbrome dunha vez en Santander na que
foramos para facer unha xira; fallaron os

primeiros dfas, no segundo dfa quedamos
sen cartos, non podiamos volver a Madrid
e alf ficamos, varados na casa do que nos
contratara. Como non tifiamos cartos para
comer, cando chegamos a facer a primeira
funcién eu desvanecinme de fame porque
levaba unha semana sen comer. As cousas
eran moi duras,

—;Ata onde levas a tia condicion de
muller cando te plantexas a direccion?
;Hai algiin matiz, algiin enfoque espe-
cial, ou non?

~Supoiio que o ser muller condiciona igual
que o ser home. Cando dirixo, se non é
meu o texto, fago un estudio pormenoriza-
do de tédalas posibles lecturas do mesmo
sempre busco realmente cuestions que
apoien a reivindicacién feminina. Eu penso
que non s6 a nivel ideoléxico, sendn tameén
a nivel bioléxico. Unha muller ten unha
serie de cualidades diferentes 4s do home,
que a condicionan 4 hora de facer andlises
e de obter consecuencias.

—;Cres que o feito de ser muller dificul-
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ta 0 acceso a direccion de espectaculos?

=81, si, descarado. A non ser que tefias
unha compafifa propia e ent6n fagas da tia
capa un saio. Namais que tes que botar
unha ollada, non s6 a nivel galego, sendn
tamén a nivel nacional. ;Cantas mulleres

Eu sempre busco, nas actrices
€ nos actores, que sintan
con todo o corpo

recofiecidas hai na direccién? Creo que
sobran os dedos dunha man para contalas.
De todolos xeitos, a situacion € un pouco
paraddxica, xa que a nivel de direccién
espafiola, a persoa madis recofiecida no
mundo enteiro € unha muller. Ao mellor é
unha paradoxa estrafia, pode ser simple-
mente unha cousa rara dentro do panora-
ma, porque mira despois os directores dos
Centros Dramaticos Nacionais: agds Nuria
Espert, que estivo nalgunha ocasién, tédo-
los directores do Centro Dramiético
Nacional foron homes. E logo ti ves a car-
teleira de Madrid ou de Barcelona e para
topar unha direccién feminina... Supofio
que iso ird remitindo a medida que haxa
unha solucién polos dous bandos, polos
homes ¢ polas mulleres; de que se vexa de
certo que ninguén € superior a ninguén,
sendn que cada un é como € e ten as sdas
habilidades; unha muller pode ter unhas
habilidades de célculo incribles, ¢ un home
telas para facer vestidos alucinantes... &
dicir, penso que iso dos roles ird desapare-
cendo dia a dfa... e agdrdoo polo ben dos
meus fillos e meus netos...

-¢Que Hles pides s actrices e aos actores
cando dirixes? ;Que é o que mais che
interesa atopar neles?

e R B

~Eu sempre busco, nas actrices e nos acto-
res, que sintan con todo o corpo. Sulifiar,
pero moito, moito, que a voz non € inde-
pendente da man, do pé ou do ollo esquer-
do. Non se poden mover en solitario cando
o resto do corpo estd morto. Eu busco que
sexa unha interpretacidén completa, desde a
punta do pé ata a punta do cabelo; busco
crear un corpo interpretado, enteiro. E
Intento transmitir paixén, porque penso
que 80 € posible ser un actor ou unha actriz
que cale fortemente no espectador, se estas
contando as cousas con toda a paixén deste
mundo. Apostando polo que estds contan-
do, independentemente de que despois ti,
como persoa, non esteas en absoluto de
acordo ¢co personaxe e co seu comporta-
mento, pero cando o estds facendo tes que
estar absolutamente convencido de que o
que dis € realmente o que estds a sentir.
Hai alguén que pensa que iso ¢ cuestion de
técnica... eu, desde logo, creo que non.

Gracias 4 mifia historia teatral
podo facer a outra historia
cinematogréafica

—Relacionada con isto que estas plante-
xando, a pregunta é: ;Traballo ou apti-
tudes? ou ;en que porcentaxes porias as
duas cousas 4 hora de interpretar?

~EU penso que para actuar tes que ter naci-
do con certas aptitudes. Unhas aptitudes
que despois poden multiplicarse por un
millén ou poden quedar en nada mais que
en capacidades. Para que se multipliquen
ten que haber un traballo convencido e
apaixonado da persoa cara 4 sua profesion,
ao seu oficio.




~Como directora, como autora e como
actriz... ;Como ves ou que pedirias, se
estivese nas tilas mans, por exemplo, o
planificar un plan de formacion teatral
aqui, neste pais?

—Puf. A min iso resiltame dificil, porque
plantexar unha diddctica para chegar a ser
intérprete, no aire, éme moi complicado.

—~Algilin dia supofo que pensarias nesta
cuestion desde a tiia enorme experien-
cia. Gustariame conecer a tiia opinion
sobre este tema.

~Eu sempre pensei que a formacién terfa
que estar enfocada cara ao traballo inter-
pretativo, é dicir, cara 4 montaxe dunha
obra. Se, por exemplo, ¢ un Shakespeare,
1so incluiria a historia do teatro dese sécu-
lo, formas de vestir, como cortaban o pelo,
como andaban, como vivian, que misica
s¢ escoitaba... Creo que enfocando o traba-
llo arredor dunha historia concreta é moito
mais doado, porque niso de facer exerci-
CI0S no aire penso que moitas veces se
corre o risco de mistificar as cousas e de
chegar ds clases de interpretacién ou 4s
clases de teatro como se foran clases cun
gurl. A min iso asidstame moit{simo. Neste
caso serfa posible pois, facer os estudios
vencendo obstdculos: unha primeira obra,
unha segunda, unha ferceira... ata chegar a
que cando rematases, despois de seres
actriz ou actor das catro obras, xa tiveras
estudiado tédolos tipos de interpretacién,
toda a historia do teatro, a estética... Todo.
(Entendes o que che quero dicir? A min
esa parecerfame a mellor maneira de pre-
pararse para a interpretacién teatral, que
despois poderfa enriquecerse con clases de
canto e de baile, que me parecen importan-
tisfmas, ainda que nunca se chegue a facer
unha comedia musical. E parécenme
importantisimas pola axilidade que dan,

pola ductilidade... ¢ dicir, a capacidade
para facer calquera personaxe,

-Desde a tia experiencia no cine...
;Cales son as diferencias que lle atopas
coa actuacion no teatro?

-0 cine pide unha interpretacidn mais
externa; ¢ dicir, tes un testigo que é a
cdmara ¢ esa cdmara ten que crer, ¢ a fal
camara esixe unha serie de caracteristicas
para o actor... entdén non tes que facer a
introspeccion, esa preparacion tan profun-
da, como tes que facer para o teatro. No
cine recéllense frases curtisimas ou didlo-
£0s pequenisimos, porque se filma a mes-
ma historia desde diferentes planos, e polo
tanto podes repetir ata a saciedade e ata
gue 4 cdmara lle guste. Non hai esa con-
centracion tan grande que esixe 0 teafro
porque no cine a camara é o 50% da tda
interpretacién. E algo ben distinto. Eu,
cando empecei a facer cine, tifia moito
medo de ser histridnica, porque os actores
normalmente temos que ter unha serie de
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claves non naturais para que o teu persona-
xe chegue ata a ultima fila de butacas e o
espectador tefla tempo de velo; claves que
ti, como persoa que anda pola ria, non
exercitas. Isto no cine non faj falla. Pero
gracias 4 mifia historia teatral podo facer a
outra historia cinematogréfica, porque para
min resulta moito mais doado facer cine, a
nivel de intérprete... Xa non digo despois o
cansancio a nivel de traballo, que € outra
historia, pero a nivel de interpretacién,
para min € moito mais facil a cinematogra-
fica.

~Hai un tema que é inevitable tratar no
teu caso. Refirome a esas declaraciéons
que fixeches hai un tempo, cando estre-
naches a tia ultima

Obra, de que te retira_ e R S TR
bas do teatro galego.
—Vexamos. Eu levo,
aproximadamente, 24-
25 anos no teatro pro-
fesional. Dos 25 anos,
os 17 ultimos foron

sivamente ao teatro

profesional galego. Non tefio outra fonte
de ingresos... pode parecer anecdético iso,
pero € asi... € dicir, o meu posto de traballo
sempre estivo no teatro galego. Cando o
teatro galego se fixo profesional eu estaba
ali; cando se creou o Centro Dramatico, eu
estaba alf; cando habia Festivais féra ¢ fan
compafifas de teatro galego, eu estaba alf...
€ dicir, eu sempre estiven dentro do teatro
galego. Pois ben, cando eu plantexo reali-
zar o traballo mdis ambicioso ¢ madis
importante da mifia carreira teatral en
Galicia, que é A Celestina de Fernando de
Rojas, a Administracién, cuns barecmos
para min inasequibles e inentendibles,
decide reducir radicalmente o presuposto

Son posiblemente a Ginica com-
pafiia que representou, en moi-
tisimas ocasiéns, ao teatro
galego no resto de Estado

Espafiol.

adicados unica e exclu- o N

do proxecto, co cal era imposible montar A

Celestina tal e como a concebira. Vinme

na necesidade, por razéns ecomdémicas, de
pedir explicaciéns ao responsable desa
decision, xa que eu fixera unha forte inver-

sion en base a empréstitos dos bancos, que
como se sabe, son xenerosfsimos... Fun co
meu proxecto de 101 paxinas para pregun-
tar que era o que non funcionaba, porque

considerer que habia un agravio comparati-
v0, € non se soubo da resposta. Eu estou
encantada dos cartos que lle deron a todo
Dios, e que cantos mdis lle dean a quen lle
dan, de marabilla jentendes?. Eu non digo
que lle quiten aos demais. Eu sé pregunto:

(POT que a min non se¢ me valorou ou non
se me avaliou do mesmo xeito que ds
outras compaiiias?,

Antigiiidade, tifia.
Medios de produc-
cidn, tifia, Local,
propio. Transporte,
propio. Taballo con-
tinuado. Entdn, non
habia ningin punto
en contra, porque
claro, 0 que xa non
se podia permitir e que se falara de que si a
min me gosta ou non me gosta o teu teatro,
porque, claro, esas historias son totalmente
anecddticas e non se poden empregar eses
argumentos seriamente nunha andlise para
avaliar un proxecto. Non me dixeron tal
cousa, pero vamos, non.acepto para nada-
ese tipo de historias, .
Entén, eu tifa a intencion de rexeitar os

cartos pero a verdade € que estaba nun
momento moi dificil. Daquela chegamos a’
un pacto para que eu fixera un espectaculo
que se chamara Celesiina. Tamén protestei.
diante das novas autoridades:do IGAEM e
seguin protestando polo que pasaba.
Dixéronme que fan sair os Circuitos da
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Xunta e que posiblemente se compensara.
Safron os Circuitos da Xunta e a min
seguiron sen darme funciéns. Enton, se eu
tefio un espectdculo, non tefio funcidns e
non tefio outro traballo.. ;a que se me con-
dena no meu pais? A desaparecer. Isto €
totalmente inxusto. Inxusto non, inxustisi-
mo, porque hai que ser
conscientes de que eu
fevo moitos anos
vivindo unica e exclu-
sivamente do teatro,
adicada ademais en
corpo e alma ao teatro
galego, de toda a vida.
Son, posiblemente, a
Unica compaiiia que
representou, en moiti-
sirnas ocasions, ao tea-
tro galego no resto do Estado espafiol, por-
que o teatro galego non saia. Agora pre-
séntase como unha fazafia o que
“Ollomoltranvia” vaia facer o circuito de
Castilla-Le6n e vaia estar nalgunha Feira.
Eu fixen o circuito de Castilla-Leodn, o de
Andalucf{a, o circuito do Pais Vasco e o de
Extremadura, estiven no Festival
Internacional de Badajoz, no de Palencia, e
a min ninguén me mirou tocar as castafiue-
las, Supofio que si, que o espectaculo de
Ollomoltranvia estd moi ben, pero do que
se trata € de como os poderes ptblicos vén
diferente que consiga unha persona unha
cousa a que o consigan outras... E tameén,
na mifia etapa de direccién do Centro
Dramatico Galego, un espectaculo como
"0 mozo que chegou de lonxe", silenciado
nos posteriores mandatos, foi un especta-
culo que estivo nun Festival Intermacional
de Teatro sen que lle custara un can ao
C.D.G. e cun bo cachet, con critica undni-
me de toda Barcelona pofiéndoo polas
nubes. Creo que € o feito madis importante

do teatro institucional, o de sair féra.
Porque ouiras veces saiu fora, pero pagou
el a saida. Parecia que “O mozo que che-
gou de lonxe” non existira nunca, chegou-
se a tal punto que incluso no curriculum
dalgins actores vifia as veces que traballa-
ran no C.D.G., e non aparecia que intervi-
fieran en “O mozo que
chegou de Lonxe”. E
hai que recordar que,
ademais, o lanzamento
de Marfa Pujalte, unha
das actrices mais
importantes de Galicia,
fol nese espectdculo. A
min paréceme que non
¢ que eu tefla mania
persecuioria, senon que
aqui pasa algo.

En resume, que non podo seguir facendo
teatro en Galicia porque non me deixan,
simple e llanamente iso. Cando vou cum-
prir 50 anos, despois de 17 adicados ao
teatro en corpo ¢ alma, bétaseme féra. Non
tén senso.

- Que proxectos tes agora?

—Pois mira, neste momento esiou concre-
tando unha xira por Castilla- Ledn co
espectdculo A Celestina, fantasia para
xoguetes., A ver se sae. Perspectivas hat.
Ainda sen concretar de todo. E despois
pecho, porque non teilo funcidns, e porque
ademais vou deixar de sacrificarme. De
momento teilo ofertas de traballo fora e
vou facelas para non morrer de fane, por-
que vivo desta historia. Vou facer unha
serie de television para Antena 3, que se
emitird en outubro. Os meus proxectos van
de cara a conseguir cartos para aliviar
tédolos problemas de débedas que tefio,
que che son moi gordos.
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ANXOS CUNA

"No que creo é na necesidade doutra mirada, porque a creacién non ten porgue ter sexo”

Sonia Torre

Cecais as mdis das veces tefiamos dema-
siados estereotipos no miolo, demasiadas
imaxes copiadas das peliculas “yankees”, e
por iso resulta un pouco dificil imaxinar a
unha muller dirixindo unha Compafifa de
teatro, sobre de todo tendo en conta o que
din desta xente teatreira: que se é un pouco
tola, que se non son moi normais, que se...
Por iso € facil caer no pensamento de que
unha directora de teatro ten que parecer
dura, e moi forte, como para implantar dis-
ciplina... e por iso, a primeira vez que
cofiecin a Anxos Cufia sorprendeume.
Sorprendeume a sia imaxe de fraxilidade,
que tan s6 € unha capa de proteccién
erguida coa forza que da saber o que que-
remos facer... E ela iso teno moi claro: pri-
meiro teatrQ, logo teatro, e mdis tarde, tea-
tro.

E tanta a paixén que sente por esta arte,
que recorda exactamente cando comezou:

Cando fas por primeira vez
un traballo, o l6xico e que
pagues novatadas.

aos 18 anos achegouse por primeira vez 4s
bambolinas, sen ter nunca ningin outro
tipo de contacto, nin ningunha apredizaxe,
e soubo que ese haberia ser 0 seu mundo.
“Todo é un proceso, no que a medida que
avanzas, ves todo o que che gueda, xa que

Foto: Marcos Gailego

as aprendizaxes son miiltiples; res que
enfrar en mundos de grande especializa-
cion, e tes que cofiecer moito, 0 gue
entroncd un pouco coa mina formacion”

Anxos Cufia, traballando nun centro de
ensino, licenciouse en Pedagoxia, despois
diplomouse en Expresién en Barcelona, e
ao tempo tivo ocasidn, por afinidade, de
impartir tres anos de teatro a profesores de
ensino medio, e na actualidade, ademdis de
dirixir o tnico grupo profesional de teatro
de Qurense, “Sarabela”, tamén dirixe a* -
aula universitaria desta cidade.

Lembra que ao principio lia todo o que
lle cafa nas mans, sen seguir ningdn tipo
de orde, desexosa de aprender todo o que
puidera sobre o teatro: “Recordo que o
primeiro que me caeu nas mans joi Artaud,
“O teatro e o seu dobre”; tamén puiden
ver espectdculos que me marcaron e gue
me fixeron buscar despois a mifia propia
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teima particular das lecturas” .

No camifio de ir a méis no teatro, no que
sc refire a novas experiencias ¢ aporta-
ciéns, Anxos Cufla asegura que diante
dunha obra “Eu empezo a sofiala, a escoi-
tar ecos, a escoitar voces, a lela, pero cuns
ollos especiais, pensando no material
humano e nas posibilidades reais. A obra é
un ser, como o define Lorca, o paso do
texto literario ao texto espectacular, é fun-
damental. A forma de darile corpo, de dar-
lle vida, sangue nas veas e o péipito, iso ¢
O que se procura sempre.

No tocante 4 obra que
mais impresionou a
Anxos Cufia, ela sinala a
este respecto que “cada
obra deixa unha pegada
diferente. Eu asocio a
obra ao parto, que é en
s1 mesmo a culminacion;
enton o resultado, morio
o VIVo, é un pouco o resolucion. Procuro
facer teatro vivo, pero dende o momento
en que tes a idea, e ata o momento en que
se solidifica, hai un fluido polo medio. xa
que non é algo solitario nin individual, ten
que haber comunicacion, xa que é traballo
de moita xente" .

Anxos Cufia non menciona unha obra en
especial, pero si fala dun momento dnico,
“cando a obra se desprende, cando xa non
clie pertence, voa soa, e sé pertence a ese
elemento especial formado polo piiblico e
mdis os actores” .

Esta directora si pode falar con orgullo
de que ata 0 momento tédalas obras que
dirixiu foron desexadas, “nunca fixen nada
que me fose imposto, o que é moi impor-
tante”. Ainda engade que “cada pezua qute
fixemos enrigueceunos, e sinto qite son
pasos adiante. Sen embargo, e se terio qite
nomear unha, podo falar de “As sillas™ .

E importante ter en conta
que a creacidn non € algo
que se poida vender, hai que
apoiar pra que 0s grupos
poidan traballar.

Referente 4 especial sensibilidade que se
lle adxudica ds mulleres, Anxos afirma que
"o featro non escapa de algo que é xeral:
a marxinacion histérica da muller; de fei-
to, os personaxes das mulleres ao longo da
historia, foron moi convencionais; sé hai
uns noventa ou cen anos que, de sipeto,
esd imaxe, un pouco groseira e caricaturi-
zada dualmente, coma putas e santas, ou
putas e virxes, comenza a quedar un pouco
apartada e comenza a tratarse coma un
ser pleno. Iso estd af, e ainda que nos ilti-

Mos anos se note un
* pequeno avance, o fei-
to é que a maioria dos
dramaturgos SO
homes, e ainda que
existan mdis mulleres
actrices, traballan
mdis os actores, Sen
embargo, penso qie
realmente somos dife-
rentes, vivimos en corpos distintos, temos
percepcions distintas, sensacions distintas,
e tamén actitudes diferentes, sendo 1oxico
qite isto inflila. Creo tamén na necesidade
de outra mirada, porque a creacién non
fen porque ter sexo. Pero se a nosa expe-
riencia vital é distinta, a nosa creacién é,
polo tanto, distinta, ¢ iso tén que notarse.
Nembargantes, esa conciencia de ser
muller (e mdis nun traballo como a direc-
cidn, que moitas veces se confunde cun
poder) pasa pola necesidade dinha trans-
formacion social e dunha mirada creadora
e reafirmadora da necesidade de “ser"
completantente”.

No mundo do teatro, os esquemas
sociais reprodicense, “problemas de ser
mudler hainos o mesmo qgue na vida; moi-
fas veces atépaste con individuos masculi-
nos antenticamente miséxenos, qie cargan
dunha maneira moi despiadada, porgie é
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moito mais doado atacar a creacion cando
se trata dunha muller ca se dun home se
fala” .

En canto 4 propia experiencia, Anxos
Cufia asegura que se sentiu mdis dunha vez
limitada no seu traballo por ser muller,

Hai xente a que lle custa
admitir outras formas de
entender a direccidn.

“porque hai coma unha desconfianza,
unhas relacions precreadas; hai xente d
que lle custa admitir outras formas de
entender a direccion... a crispacion para
min € blogueo, é mdis importante a sensi-
bilidade. Non entendo «a disciplina de
exército, eu practico a de orquestra” .

Un dos “ins-
trumentos” basi-
cos no traballo
desta muller,
cun brillo espe-
cial nos ollos,
son 0s actores: a
través deles, ela
comunica, “os
itnicos elemen-
tos imprescindi-
bles nunha obra
SOn 0§ actores e
o publico, eles
teiten unha sin-
gularidade, tra-
ballan sobre si
mesmos, o que leva a ter as emocidns a
fror de pel. E un traballo de adentro para
fora e de fora para adentro. Traballar cos
actores é o que mais me chama, o mdis
interesante. Adoro os que son versdtiles,

Direccién: Anxeles Cufia

intelixentes, con capacidade de pensar, de
sentir e de transmitir. Resumiria o impor-
tante dun actor nesta triloxia: talento, téc-
nica e corazon’ .

Sobre a existencia de actores de inspira-
cién ou de transpiracién, esta directora fai
a seguinte afirmacién: “hai unha custion
curiosa, que é a evolucion dos acores.
Neste movemento, o actor de inspiracion
desaparece no momento en gue se concibe
a posta en escena, a principios deste sécu-
lo, xa que ten que haber unha visién totali-
zadora, o que queda é o actor de transpi-
racion, de traballo. Este é o que pode
facer latexar os papeis, ¢ o actor de carne
e oso”.

“A mellor definicion de actor para min,
contintia Anxos , e que comparto total-
mente, é unha de “Jaborsek”, que dicia
que o actor é a metdfora mdis fermosa,
mdis misteriosa e mdis importante que se
poida atopar
no  universo
poético” .

“O que que-
da craro é que
para todos os
gue estamos
neste mundo é
imprescindible
a evolucion, se
HON CcOorres o
risco de ficar
oxidada e
paralisada, sen

C.D.G. (IGAEM) Leoncio ¢ Helena de George Biichmer. 1993 -94 nada que Ccon-

tarlles aos
demais e sen

poderes comunicar” .
Respecto 4 funcién que ten que cumprir
0 teatro para Anxos Cuila, ela di que € algo
que vai evolucionando co decorrer do tem-
po, “ a pesar de que a funcién hoxe e miil-







ISABEL GONZALEZ

Por Josefa Barreiro

;Como empezaches no teatro?

~0O de meterme no teatro non foi preme-
ditado. A min sempre me gustou bailar e
cantar, enton cando fun estudiar filosofia a
Santiago, o primeiro que fixen -foi no 68-
aparte de estudiar, foi buscar unha coral e
un grupo de teatro. Atopeime con xente de
diferentes facultades
€ montamos un gru-
po: o primeiro
espectaculo foi unha
obra de Castelao,
“Rafelas™. Eu tifia
moitas dificultades
co idioma galego
porque daquela falé-
base mdis o caste-
lan. Adigueime a ir
polos pobos, a cofie-
cer xente, Ccomo
falaban, como se
vestian e asi foron
0S meus Comenzos
no teatro. Ao princt-
pio fixemos repre-
sentacions da obra
polas facultades,
faciamos improvisa-
ciéns.

No ano 68 non
habia escolas de tea-
tro en Galicia .e
agora tampouco:.
nen habia ninguén que che ensinase:
daquela tinamos que aprender nds a través
dos libros que liamos. Eu encargueime de

&

aprender expresion corporal. Intentamos
profestonalizarnos a vivir exclusivama-
mente do teatro e marchamos ao campo;
fixemos unha asemblea para tomar a deci-
5161 e s6 estabamos de acordo en abando-
nar & carreira o director, a moza ¢ mais eu;
entdn, tivemos que volver a Santiago. Os

tres terrecs que me
interesaban mdis eran
-0 teatro a danza e o
canto, € como en
Galicia non habia
onde estudiar funme
para Madrid coa
excusa de facer
Pedagoxia e asi poder
matricularme en Arte
Dramatico. Eu era
mo1 nova, aproxima-
damente tifa uns 18
anos, e ainda non tina
claro si adicarme ao
teatro ou ao ensino.
Como non puiden
matricularme en Arte
Dramatico por estar
pechada a matricula,
metinme no Bailet
Teatro Universitario:
all daban clases de
danza clédsica e de
danza contempora-
nea. Tamén me metin
nun grupo de teatro universitario que diri-
xia Emilio Bugallo. Co tempo estes dous
grupos unificaronse nun s, Traballabamos
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unha media de catro horas diarias, compa-
xinando o tempo coa carreira. Estiven ali 3
anos e formeime en Danza clédsica, con-
tempordnea e no método Stanislawsky.

Ao rematar a carreira, algtins de nés pla-
texdmonos a profesionalizacidén e adicdmo-
nos exclusivamente ao teatro. Conectamos
con Llopis e formamos o grupo “Centro de
Investigacidén Teatral”, buscabamos a
unién do movemento, a voz e a interpreta-
cién. Fixemos un traballo interesante, con
diferentes espectdculos durante tres anos.
Como a situacién econémica no era moi
boa, un grupo de xente decidiu abandonar.

No ano 75 a situacién era moi dificil e
Llopis marchou con Jose Luis Gémez. Eu
empecei a preocuparme por oufras cousas,
conectel con xXente nova e marchei ao Pafs
Vasco. Empecei a interesarme polo teatro
de rda, montamos un grupo, € no ano 76
organizamos un encontro Escandinavia-
Euskadi. A partir desa marchamos a
Escola de Antropoloxia Teatral Alemana.
Despois de cofiecer o que se facia polo
estranxeiro quedeime por Europa, facendo
un espectaculo polas rias ¢ pasando a
gorra. Estiven facendo isto durante un ano.
Despois marchei a Italia, contactei cun
grupo que traballaba a Antropoloxia
Teatral, o que eles chamaban traballo de
campo, collendo o material dos pobos e
elaborando as sidas lendas, as sdas can-
cions... eran os anos 80.

Por problemas familiares decidin volver
a Espana, estiven un tempo en Vigo e logo
chamdronme de Albacete, onde dirixin a
Escola Municipal durante catro anos.

Eu creo que a formacién do actor non
acaba nunca. Eu nun momento dado pasei
de ser actriz a colaborar na direccién, uns
espectaculos os dirixia un, outros dirixiaos
eu e asi continuamente. Os traballos que
dirixia eu eran sobre todo de improvisa-

cion teatral.

Entre os anos 80-90 abandonei un pouco
a mifia faceta de actriz e adiqueime madis
ben ao terreo da direccién.

En Albacete a Escola era do Concello, e
eu sempre crin que o nivel institucional era
contrario 4 creacion. Cando as Institucidns
decidiron pasar as Escolas Municipais as
Universidades Populares, a min non me
interesou. Pensei que era moi esgotador e
que a creacion deste xeito € moi custosa,
porque sempre tés que dar algo a cambio.

Despois vin para Vigo e creei
"Vagalume". Estaba Josefa Barreiro ao
principio. Aqui hai un cambio forte, e
plantexeime facelo a nivel privado coa
contrapartida de que € moi complicado se
non hai unha economia estable detrds.

No ano 90 decateime que levaba catro
anos como directora e decidin compaxinar
o traballo de actriz coa direccion.

-;Lembras algiin espectiaculo dos que
viches ou fixeches que che impactara
especialmente?

—~Recordo con moitisimo carifio o espec-
tdculo que fixemos con Llopis, Salomeé,
porque foi o primeiro dunha bisqueda lon-
ga, un intento de creacién dun grupo inde-
pendente, unha maneira de vivir o especta-
culo, Cada espectdculo que fas ou dirixes
entusidsmate. E dos vistos hai moitos que
me impresionaron. Posiblemente algin
deles agora mesmo non me impresionarian
tanto. Recordo un espectaculo de dominio
de brancoes sobre os indios, recordo o
Apocapilsis de Grotowsky, a primeira vez
que vin a Lindsay Kemp. Dentro do teatro
galego non hai ningln espectaculo que me
impresionara. Sen embargo guistame moito
o teatro portugués.

~Cando te plantexas un espectiaculo,




jata onde chega a tda condicidon
feminina?

—Non son a madis indicada para
talar desde o punto de vista de
direccidn, pero como actriz sentin-
me mais perto na mifia sensibilidi-
dade e no meu proceso artistico
cando me dirixiron mulleres.
Evidentemente, cando os directo-
res son homes, nos temas que
escollen para as sdas obras hai
méis papeis masculinos. E total-
mente diferente un espectdculo
dirixido por un home que por unha
muller. Cando dirixo un espectécu-
lo intento que as mulleres tefian
como minimo 0 mesmo protago-
nismo que os homes. Intentei
ponerme un pouco ao servicio da
sensibilidade feminina, o mesmo
ca da masculina, que penso que 4
hora de dirixir pode axudar. Pero,
evidentemente, o traballo do direc-
tor € asumir un rol de autoridade,
que non de autoritarismo, e 0s
seres humanos estdn habituados a
que iso o faga un home ¢ non unha
muller. Eu si gue me atopei con
homes cos que fiven que ser moi autorita-
ria para ser respectada ¢ iso non me gosta,
€ como si tivera que adoptar un rol mascu-
fino para que os actores masculinos me
respectaran nese posto, € iso non me pare-
ce correcto, Tamén me atopei con proble-
mas coas actrices, porque as mulleres esta-
mos habituadas a que nos manden os
homes, incluso hat algunhas que opofien
resistencia & hora de recibir ordes doutra
muller. Tamén inflde o ser muller na hora
de te presentares a dirixir unha escola, por-
que eles son homes. O que si € certo é que
en Galicia e a nivel nacional, por desgra-
cia, seguimos vendo os esquemas tradicio-

Producciéns Teatrais do Sur. O Polbo.
Foto: Ricardo Vilarifio

nais, ¢ dicir, 0 home é o director, como
moito, a stia muller, a sia moza, ou a sua
amante, ¢ a primeira actriz e logo os
demadis. Dificilmente atopas o caso contra-
rio, no que a muller sexa a directora e o
mozo o primeiro actor. Cando unha muller
se arrisca a meterse neste rol ¢ porque lle
deu moitas voltas e plantéxao desde outro
dngulo.

~¢ 0 tipo de teatro tamén é diferente
cando o dirixe un home ou unha multer?

—~Eu penso que é diferente pola sensibili-
dade. ;Que & un espectdculo de teatro?
Pois ao cabo € unha visién do mundo,




unha vision da vida. Como a nosa sensibi-
lidade ¢ diferente, o plantexamento ¢ dife-
rente. Cando dirixe o espectdculo unha
muller, eu pense que cambia porque o que
se estd comunicando, o feminino, é dife-
rente. De feito, hai moitos homes “delica-
dos” a nivel de musica ou de direccién. ¢
dise deles que tefien unha sensibilidade
case feminina. A mulier ten mdis dificulta-
des ¢ds homes 4 hora de ser actriz ou
directora. Ten que desmantelar m4is meca-
nismos, pero ten mdis facilidade para che-
gar & autenticidade. O home tamén ten
dificultade para atopar o seu lado femini-
no.

~¢ Agora vense mais personaxes mascu-
lino-feminine, feminino- masculine?
—Cando o director é unha muller axuda
a0 actor a atopar o seu lado ferninino, axy-
dalle a buscar situacidéns mais sutis, a sia

parte mais emotiva, a sta parle mais renra,
que evidentemente o home tena, En cam-
bio a un director home custalle mdis.

~¢ Pensas que no teatro, gue é un mundo
de arte, de sensibilidade, a xente tende a
buscar o outre lado, é dicir, os homes o
feminino e as muileres o masculino?

~ Al entramos noutro tema que xa non é
o mundo do home ou da mulier, senén o da
percura teatral. Para iso fai falla adicacidn,
sendn tendes ao mdis facil, non buscas, Se
non ten tempo para esa busqueda, o actor
cal en automatismos que despois son moito
mais dificiles de desmontar. Moitas veces
e mais doado trabailar cun actor que non
fixo nada de teatro gque con outro que leva
moito tempo traballando sobre tépicos de
si mesmo. pero claro farian falla mais
apoios, mais subvenciéns, mais investiga-
c1on, unha escola de teatro, etc.

Cia. de Muarfa. Squash Foto: Marta Lombardero
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—-¢Cando dirixes un espectaculo, prefires
textos teus, ou non tes preferencias?,

—S1, prefiro textos meus, pero 4s veces,
saidos de improvisaciéns sobre outros tex-
tos. O que busco sempre € que o personaxe
feminino tefia importancia. Eu traballo
moito con textos poético-teatrais e interé-
same moitisimo todo o que sexa a produc-
cion das mulleres. Pero a verdade € que hai
poucas mulleres dramaturgas.

-, Que He pides aos actores, inspiracién
ou transpiracion?

A Inspiracion € importante, pero a ins-
piracién sen traballo, non vén. Eu o que
lles pido aos actores € que transpiren, que
suden, que se esforcen, para que vefia a
inspiracion.

-, Queres engadir algo mais que che
pareza de interese e que non che pre-
guntara?

—Moitas cousas, pero 0 que me chama
madis a atencion ¢ a dificultade de levar un
proceso de procura actoral como muller, e
0 que son os resultados teatrais, ou sexa, o
mundo do espectdculo para sair adiante,
Xa de por si ¢ dificil atopar mulleres na
direccion e cando as atopas, por desgracia,
estas persoas non soxj as mais eficaces ou
agresivas para sacar adiante, comercial-
mente, os scus trabatlos, Esto é debido a
sda personalidade feminina. Af si que me
parece moi forte a contradiccién como
muller, Para competir, no terreo da venda,
¢ precisa moita agresividade. Esa necesida-
de de agresividade paréceme contraria 4
creatividade. Ese € outro dos graves pro-
blemas que as mulleres temos 4 hora de
levar tarefas creativas, porque a creativida-
de non € vender mobles, é totalmente con-
traria o todo aquilo que significa o espirito
mercantilista, de ventas, de pasillos, de

subvencions, etc. Moitas mulleres queda-
ron polo camifio por non teren a suficiente
agresividade masculina para pelexar cos
seus compafieiros de escola, de teatro.
Paréceme lamentable que a muller tefia
que desenvolver todo ese rol masculino
para sacar adiante a sda creatividade ou
que s¢ pofier nas mans dos homes para
desenrolar tal creatividade.

Teatro Estudio de la Habana.
Yo grito.

L.



ANA VALLES

~Para empezar, ipodias contarnos que
recordos tes, dos teus comenzos no tea-
tro?

—Paréceme unha pregunta moi dificil. O
mais claro € a evolucién a partir do taller
de marionetas. Matarile empezou sendo un
taller de cartén-pedra no que faciamos
marionetas e méscaras. Asistimos 4 / Fejra
de Artesania de Xixén no ano 83 e alf
vimos a Francisco Peralta, que € un dos
NOs0s martonetistas preferidos, e despois
de velo decidimos levar a escena as mario-
netas que faciamos, O taller formabimolo
Baltasar e méis eu.

~¢ Non te lembras de cando eras unha
nena?

—Eu non tifia ningunha aficién teatral can-
do era pequena, nin ningunha inquedanza
nese eido. Empecei tarde. Foi unha evolu-
cidén a partir diso, de chegar ao escenario
COR MONecos e atoparte cun espacio no que
cabfan moitas mdis cousas, de experimen-
tar coa luz, coa palabra, co son, cun feixe
de cousas que se abriron de stpeto. Foi asf,
non por ningiin recordo que tivera,

~¢Dos espectaculos que fixeches, cal
recordas con mais intensidade?

~Como espectadora recordo un espectdcu-
lo que trouxera UR cando viu a Santiago
ao Principal, hai 5 ou 6 anos, que se cha-
maba Pentasilea; foi un dos espectaculos
que mdis me gostou. Interesoume moito a
montaxe que presentou Pina Baus nun
Festival de Outono en Madrid . Gustanme
Mol poucas cousas no featro, case non me

Foto: Nacho Santis

gusta nada. Do dltimo que vin de teatro
galego gusoume moito a proposta de
Rodrigo Roel, As 1res erres, non como
espectdculo, sendén como proposta dun
actor.

—¢E das vosas montaxes?

~E moi dificil inclinarse POr un sé especta-
culo, ademais tampouco fixemos tantos, e
son todos moi recentes. Por exemplo,
Maguina Hamler significou, para min, o
verdadeiro salto de Matarile. E foi a raiz
do texto de Miiller cando nos plantexamos
unha serie de cuestiéns, porque Miiller nos
SeUs textos non soluciona nada; isto obri-
gounos a buscar soluciéns a unha serie de
problemas de posta en escena que logo nos
levou posteriormente a Andante. Recérdao
con moito carifio: foi un pouco cando se
consolidou a compaiifa. Xa eramos 6 no
escenario. Despois viu Café aciistico...
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—Mira unha cousa Ana: Cando te plan-
texas un espectaculo... ;jata onde chega a
tiia condicion feminina?

—A mifa relacidén cos actores creo que é
moite mdis doada sendo muller, a mutleres
actrices me refiro; eu estou segura delo, Eu
creo que hai unha sensibilidade especial
das mulleres, xa que as actrices traballan
en escena dun xeito diferente 0s actores en
escena. Entdén penso que tamén se notard a
diferencia entre directores e directoras. E
despois, a nivel das obras en concreto, eu
creo que reflexo cousas que son inherentes
a mulier.

Eu penso que son partidista. As mulleres [«
temos mais forza c¢6s homes na vida, que J(]O qec eouiplye &
case sempre, nas relacions humanas perso- ) [uf CL!OL cou L” ey
nais, levan a batuta as mulleres e iso reflé- JCIO TU{GLIOL ¢ ICOf1|
xase en todo, e por suposto tamén no tea- & COUIO bLG{QX[O'E
tro. A min pasoume algo bastante claro: A

das mulleres actrices de Matarile saquei ﬂ p -
mdis cousas en escena ca dos homes, pero -w

eu creo que € porque elas mo deron, non

o2 drie 26 1g

SXO? umre dne qc [f

porque eu o sacara. Eu penso que € motto muller, ou cres que non infliie?... a par-
mais fdcil que se ispan as mulleres cos tires da tiia experiencia, l6xicamente.
homes. Os homes estdn mais presos da sta —Eu non sei como o tefien as outras mulle-

imaxe. Non arriscan nunca tanto, A muller
¢ quen de tiralo todo pola fiestra, e iso en
teatro estd moi ben. Amda que o mito diga
o0 conirario,

E a min como publico gus-

tarfame que existira un sitio

onde se puideran ver cousas
diferentes,

-A hora de traballar, ;jti pensas que o
tés mais facil ou mais dificil como

res. O meu caso € un pouce excepcional, o
da nosa compafia, porque non vivimos
ningdn disto. Vivimos de cen mil cousas
do noso tempo. Nunca fumos capaces de
vivir disto. Ou sexa que non che podo con-
testar exactamente. Non € diferente que
sexa mulier ou home. Os homes da compa-
fifa tampouco gafian un duro. Matarile non
seria posible sen o esforzo desinteresado
de todo mundo que estd a facer cousas, xa
non s$é os actores. Debido ao tipo de teatro
que facemos, non temos demasiadas actua-
ciéns, non € tealro que sexa vendible e
entdn ¢ mais dificil ainda. Agora empeza-
mos con Carmen Mena, que estd aqui con-
nosco, unha co-produccién entre Matarile
e Provisional Danza. Decidimos un dia que
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nos apetecia traballar xuntos, empezamos a
traballar e imos ver que pasa entre a sda
linguaxe ¢ a nosa. Cando podemos face-
mos unha escapada a Madrid, despois vén

Nunca fomos capaces
de vivir disto.

ela aqui, ou aproveitamos algunha actua-
cidén para poder ensaiar, E duro.

~¢E esta aventura da Sala Galan?
(Como vos plantexastes o da sala, que
ademais estd cumprindo unha funcién
importante en Santiago? ;Que foi 6 que
vos decidiu?

—A sala evidentemente foi un sofio, un
pouco debido 4 imposibilidade que tifia-
mos de poder mostrar o noso traballo.
Nalgunhas ocasiéns, os nosos especticulos
tiveron 15 funciéns nada mdis. Non podia-
mos actuar en sitio ningdn. Cando pode-
mos saimos féra, cando nos chaman a un
festival de Madrid. Aqui non actuamos
nada. E a min como publico gostariame
que existise un lugar onde se puideran ver
cousas diferentes. Que fosen incluso cou-
sas {rabucadas, pero que tiveses acceso a
elas, que non tiveses que ir a Madrid para
velas. Entén, no verdn do 92, vimos o
local este, que estaba baleiro, e empeza-
mos a facer plans. Empezamos a sopesar
todalas posibilidades que podiamos ter de
reformar o local, de pedir algin tipo de
axuda, ou de como nos sairia se pediamos
créditos. Non conseguimos axuda.
Metémonos en créditos ¢ fixémolo. Agora
temos que mantelo e pagar todo o que se
invertin. O certo é que agora estamos nun
momento catastréfico. Eu estou convenci-
disima de que aqui pédense ver cousas

diferentes e o ano de traxectoria demds-
trao. Eu penso que foi bo que se viran
determinadas cousas durante este ano.
Foron bos os intercambios que houbo.
Xente que se puxo en contacto por medio
da sala, proxecto que hai para o futuro.
Precisamente agora vimos de celebrar o
primeiro aniversario. A persoas que tefien
unha traxectoria rimbombante lles interesa
este tipo de intercambios, porque se produ-
cen cousas que non se poderian producir
noutro lugar.

-Resulta emocionante escoitar todo iso
cando hai xente que non lle presta axu-
da ao teatro afeccionade, cando toda
esta xente ven de ai.

—Falando en concreto do teatro afecciona-

Un sofio de verdn.
Foto: Margen Photo Clip




do, creo que é algo que se debe apoiar,
porque son as bases. A min paréceme un
gran perigo que se subvencione tanto ao
teatro profesional. Sobre todo seguindo a
politica de agora. Estamos convertendonos
en funcionarios e entén non arriscas. A
min encantame ver que hai xente que arris-
ca inda que ao mellor dea un patinazo.

—-:Que lle pides as actrices e aos actores,
inspiracién ou trans-
piracion? ;Como ves
a relacion traballo-
cualidades?

--Por unha banda esixo
bastante tempo, bastan-
te adicacidn, bastante
EXercicio, pero por
outra banda, antes de
nada, hai algo que nin
tan sequera ¢ esixible
que € a capacidade de poder facer cousas.
Hoxe en dia o teatro é moi duro e hai xente
que ten un don e xente que non o ten. Hai
perscas que queren facer teatro, pero que
de anteman xa se sabe que por moito que
se esforcen non o van facer, Partindo dese
don eu elixo as persoas partindo dun xesto,
dunha mirada. E a partir de af lles esixo
moito. A mn glistame moito traballar o
Corpo, porque creo que € o noso mellor
instrumento de comunicacién, En canto 4
forma de ser das persoas ou das cualida-
des, eu despois duns anos de traballo en
Matarile cheguei 4 conclusion de que pre-
firo as persoas pola sia forma de ser que
polas sias capacidades, Pola sda forma de
ser, pola sda actitude, pola sda predisposi-
cién. Tefien que ter moi aberta a capacida-
de de relacioparse cos demdis ou comigo.
Hoxe en dia interésanme mdis as cualida-
des personais que as aptitudes.

As mulileres temos mais
forza cos homes na vida,
que case sempre nas
relaciéns humanas levan a
batuta as mulleres.

~¢Como enfocarias desde a tia posicion
de directora o tema de ensino teatral?
—Para un actor, un director ou para calque-
ra que fraballe no teatro, para aprender €&
fundamental ver cantas mais cousas sexa
posible. Paréceme que se aprende miis
vendo que trabaflando unha area determi-
nada. A técnica sempre € importante, pero
centrarse nun tipo de técnica paréceme
perigoso, paréceme moi limitado. Un actor
deberia ver moito cine,
se sabe pintar, estupen-
do. Eu penso que iso e
bdsico, porque no teatro
xuntanse todalas artes. A
formacién completa
seria poder acceder ao
maior abano posible de
actividades. A min sem-
pre me deron bastante
medo as escolas, porque
toda escola ten una limitacién determina-
da. Unha escola que ensine de todo, teria
que ser mot ambiciosa.

-{Queres engadir algo que consideres
que non che preguntei?

—Para min € un privilexio traballar ne que
traballo. O teatro paréceme un espacio
dunha liberdade inmensa. Que ame o tea-
tro non se lle poder pedir a ninguén e tam-
pouco se aprende, pero dalgunha maneira
necesitas que alguén estea tan entusiasma-
do coma ti para poder liberarse de todo o
que temos enriba, porque nese espacio
pode pasar de todo. A min apaixéname o
traballo cos actores porque saen cousas de
cada Gn de nés, cousas que normalmente
estan tapadas e que cando saen conectan
co publico.
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MARGUERITE YOURCENAR: ALGUNHAS
CONSTANTES DO TEATRO QUE
ESCRIBEN AS MULLERES

Por Iolanda Garcia Madariaga

E un lugar comin entre as mulleres que
escriben que nas sdas primeiras obras ou
na maior parte da sia produccién, empre-
guen o mito como punto de partida, ou
ben, unha figura histérica mdis ou menos
relevante. En contra dos criterios defendi-
dos pola critica feminista esencialista, esta
coincidencia
convértese nun
punto de identi-
dade feminina
perfilando a afir-
macidn de
Virxinia Wolf:
“Todo o que
escriben as
mulleres € litera-
tura de mulle-
res”. Marguerite
Yourcenar, que
sempre fuxiu das
ctiquetas femi-
nistas, ¢ un claro exemplo disto'. A figura
histérica -case mitica- ¢ 0 mito propiamen-
te dito estdn presentes en forma de novela,
teatro ou parracién breve, na sia obra mais
cofiecida, “Memorias de Adriano”, pero
tamén en “Opus Nigrum” (baseada na
figura de Zendn), nas sudas tres traxedias
“Electre ou la chute des masques”, “Le
mystere d’Alcestes” e “Qui n’a pas son
minotaure”, e nas narraciéns breves de
“Fuegos™.

Durante a II Guerra Mundial, Yourcenar
escribe tres obras de teatro inspiradas na
mitoloxia grega ou directamente na traxe-
dia. “Era sobre todo o mito o que expresa-
ba (isto), o perpetuo contacto do ser huma-
no co eterno™. Poderfase falar dun sentido
mistico da vida que a autora expresa nou-
tras ocasiéns:
“Deberiase
ofrecer 6 ser
humano algo
méis satisfacto-
rio, 0 sentimen-
to do sagrado,
da beleza e da
felicidade da
vida”™. Para
Yourcenar, o
mito €, antes
que nada, un
achegamento &
absoluto para
tentar descubrir no ser humano o que ten
de permanente ou eterno’,

A lectura historicista que Yourcenar fai
dos mitos gregos na sia expresién primei-
ro poéftica e posteriormente dramiética,
reflecte a evolucidn neolitica, sustentadora
da cultura occidental. No seu “Examen
d’Alceste™ fdlanos de detrminados deta-
lles da historia deste mito que nos achegan
a unha época arredada, na que a domesti-
cacion dos animais de carga e a invencidn

EDG. Elecira
Foto: Arturo Lépez




do carro eran ainda recentes, “cette victoi-
re moderne de la ingéniosité et de la force
humaines que glorifient aussi tan autres
trés antiques légendes greques”. O tema da
Resurreccidn, a idea de que a morte non é
un final, a nocién do sacrificio e, en conse-
cuencia, a de sustitucién das victimas, que
aparecen en Alcestes,
nos Atridas ¢ noutros
moitos mitos ubicase,
para Marguerite

comunidade ndémada
depredadora §s primeiros
asentamentos de comuni-
dades agricolas e gandeiras. Situarfase
deste xeito na lifia de Jan Kotit, para quen a
esencia tréxica se atopa no feito de que os
mortos piden o final que lles corresponden.
O rigor tréxico non seria mdis que a morte
convertida en sacrificio ritual®,

Como ben afirma M? José Ragué: “A
muller, na busca da siia identidade, busca
tamén no teatro un aspecto ritual que leve
cara a creacién dunha conciencia colectiva
dos espectadores, os cales, “transforma-
dos™ polo cardcter ritual do especticulo,
modifiquen a realidade” ’.

En termos estrictamente feministas, a
traxedia grega sinalarfa o paso do matriar-
cado ¢ patriarcado. Apolo desposufu a Gea
do ordculo de Delfos e defendeu a Orestes
culpable de matricidio. No xuizo de
Aredpago instituiuse o derito patriarcal. A
democracia ateniense, que non inclie as
mulleres, nace coa traxedia, que tampouco
as inclue.

Este proceso queda recollido en A
Orestiada. A traxedia que glorifica a vin-
ganza do pai e absolve a Orestes do crime
de matricidio. Clitemnestra e as Erinias,
fillas da noite, representan a orde primixe-
nia que se ve abolida e sustituida polas

En termos estrictamente
feministas, a traxedia grega
Yourcenar, no paso da sinalarfa o paso do matriarcado grega
0 patriarcado.

novas divindades do Olimpo. Se Atenea
nace da cabeza de Zeus, a naj deixa de ser
necesaria ou non é mais ca nodriza do
embrién. “A victoria € de Zeus, o deus da
palabra”, dird Atenea 6 final do xuizo.

Antropélogos como Malinowski ou
Eliade® explican o mito como a xustifica-
cién iltima do costu-
me e da orde estable-
cida. E obvio consta-
tar que a traxedia
presenta a
Clitemnestra, Medea,
Fedra e Iocasta como
figuras monstrosas,

Marguerite Yourcenar, como outras
moitas autoras, retoma 0 mito da casa de
Atreo moito antes do xuizo, para reivindi-
car a figura de Clitemnestra e amosarnos a
unha Electra desposuida de calquera atri-
buto feminino defendendo a Agamenon, o
pai que encarna o guerreiro sedento de
sangue; xustifica a suposta traicién de
Alcestes, e recrea o mito da bela e a bestia.
Asf restitielle ¢ mito, na sdia expresion
mdis ampla, a voz do tan polémico “cin-
cuenta por cen”.

A produccién teatral das mulleres parti-
cipa en xeral dalgunhas caraterfsticas que
interesa resefiar: asi, un rexeitamento a que
as obras das autoras sexan tildadas de

Todo o que escriben as
mulleres € literatura,
de mulleres.

feministas, explicito no caso de Yourcenar
e implicito na maioria das nosas escritoras,
tanto en lingua catalana coma en espafiol.
Rosa Victdria Gras afirma: “Son unha

shy

muller que escribe teatro, nada madis™.
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Esixindo o teatro mdis que calquera outra
creacion literaria a complicidade activa e
inmediata do publico, a etiqueta de femi-
nista quizais non Ile favoreza 4 obra.

Non insistiremos no recurso 6 mito e 4
traxedia grega como punto de identidade
na literatura dramdtica feminina. Tan sé
citemos unhas poucas obras que o confir-
man. Maribel Ldzaro recrea o mundo da
bruxeria en Humo de Beleiio, precisamente
para desmitificalo amosdndonos simple-
mente a mulleres soas, mulleres libres con-
vertidas en bruxas pola sia buscada soida-
de. A Fedra de Lourdes Ortiz reivindica a
liberdade sexual que invirte a relacién de
idade e de poder entre 0 home e a muller.
Carmen Resino no seu Ulises no vielve
desmitifica a fidelidade de Penélope con-
vertendo o heroe nun ser extremadamente
dependente da siia esposa.

Outra das caracteristicas comtns da pro-
duccién dramdtica nas mulleres que escri-

ben é a sta “marxinalidade”, que debe
explicarse en dous sentidos. Por unha
banda, coma no caso de Yourcenar, Isabel-
Clara Simé ou Marfa Aurelia Capmany, as
escritoras con dedicacion case plena 4 lite-
ratura son cofiecidas pola sda produccion
narrativa ou lirica e sé en contadas oca-
s10ns pola sda produccién dramatica. De
feito, esta adoita ser menor en ntimero. As
autoras que escriben maioritariamente tea-
tro non poden traballar con dedicacién pro-
fesional plena. E o caso de Lourdes Ortia,
Maribel Lizaro, Armonia Rodriguez,
Carmen Resino e tantas outrasque consti-
tuirfan unha prolongada lista®.

E doado adivifiar que o teatro que escri-
ben as mulleres é proporcionalmente
menos estreado ¢6 que escriben os homes.
Pensemos nas innumerables postas en
escena das que foron obxecto as versidns
de traxedias gregas de autores coetdneos a

Yourcenar, como Sartre ou Anouil. Estrear

CDG. Un Sofio de Verdn Foto; Margen Photo Clip
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unha obra comporta sempre un alto risco.
Cando se trata dunha obra escrita por unha
muller o risco multiplicase. Non en van,
enfrontdmonos a 2.500 anos de escrita tea-
tral case exclusivamente masculina, unha
tradicion ineludible pero, ¢ contrario que o
destino trdxico, NON ineluctable.

El Institut Catala de la Dona publicard en
breve unha obra estrafia pola sta confeccion
no noso mundo editorial. Trdtase dunha
recopilacion de artigos froito dun curso uni-
versitario sobre "Muller e Teatro" impartido
por Maria José Ragué. Estes artigos son
adaptados para a stia publicacion conxunta
cos traballos realizados poles alumnos do
curso. E unha obra que non busca a unifor-
midade e que non cobre a totalidade do
tema. Ainda asi, no seu conxunto, o texto
convértese nun estimable estado da cuestién
sobre a situacion da muller no teatro cataldn
e tamén, en certa medida, no teatro cspafiol.

O libro iniciase cun repaso ds orixes
rituais do teatro e a orixe tamén da discrimi-
nacién da que foron obxecto as mulleres
neste tipo de manifestacions. Fdlase de
autoras que desde séculos anteriores e case
sempre amparandose no seuddnimo contri-
buiron a crear unha pequena tradicién no
campo da escrita teatral.

Pero a recopilacion vai mdis ald da escri-
ta. Na obra podemos atopar numerosas refe-
rencias a directoras, escenégrafas, coredgra-
fas, etc. que amplian a visién dun mundo
tradicionalmente reservado és homes.
Tamén se fai un repaso dos premios, festi-
vais, etc. que constribuiron a potenciar o
desenvolvemento da muller no marco tea-
tral.

Unha publicacién que pode converterse
en punio de referencia obrigado para o estu-
dio da muller e do teatro de amplas perspec-
tivas.

NOTAS
‘Muller dunha vasta cultura autedidacta, Marguerite
Yourcenar € un obrigado punto de referencia, non sé para a
literatura de expresion francesa, sendn tamén para a literatura
feminina mundial, En 1971 ingresou na Academia Real Belga
de Lingua e Literatura, e en 1980 na Academia Francesa,
sendo a primeira vez que & centenaria Academia acollia a unha
mulier como membro da mesma. A sia obra narrativa -sabre
todo- deutle un lugar entre 0s inmortais; a sta produccién dra-
madtica, sé menor en nimero, convidanos a unha reflexién
sobre o teatro que escriben as mulieres.
* GALEY. Matthieu; Margierite Yourcenar. Con los gjos
ablertos, Ed. Celtia, Bos Aires, 1982, pdx. 37,
*GALEY, Op. cit., pdx. 162,
{GALEY. Op. cit., pax. 83.
f YOURCENAR, Marguerite; Thédire Il (Le mystére
d"Alceste}. Gallimard, Paris, 1971, pax. 85 e ss.
* KOTT, Jan; Manger les dieux {essais sur la tragédie greque
et la modernité), Ed Payot, Paris, 1975, {Traduccidén de J.P.
Cottereau ¢ M.Lisotovski)
" Ponencia preseniada no VI Coagreso da Asociacidn da
Crilica Teatral Intemacionai en Novi-Sad. Xuiio de 1991.
*ELIADE, M.; Myt and Reality, New York, 1963,

Myths, Dreams and Mysteries. New York, 1670,
* RAGUE, Maria José (Edit.Yy, Dona | Teatre {Ara | aqui),
[nstitut Catald de la Dona, Barcelona, 1994.
¥ Vid, O°CONNOR, Patricia: Dramatiirgos espaiioles de hoy,
Ed. Fundamentos. Madrid. 1988,

* DONA T TEATRE (ARA T AQUI) Una primera aproximacié
a la dona com autora i directora de tearre. Edicion de Maria
José RAGUE. Coordinacién de materias. Nuria GAS DE CID.
Coordinacion Editorial, Iolanda GARCIA MADARIAGA.
Autores: L. Araluce, A Fonts, N.Gas de Cid, L.Hernandez,
L.ibarz, $.Junquera. C.Maiias. N.Mascuiian, V.Moreno.
A.Pastor. C.Pedra, M.Pomer. M.J.Ragug.
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ENTREVISTA REALIZADA O GRUPO DE
TEATRO "MUJERCITAS"

Lourdes Vega Alonso

“Isto era unha vez unha compaiia de tea-
tro que se chamaba "Mujercitas” ... en fin,
que se chamaba e que se chama. Paloma
Tabasco Torinos, '

O grupo de teatro Mujercitas estd forma-
do por sete mulleres:

Susana Calderdn Sdnchez
Isabel Echarren Grivet
Amalia Gonzdlez Bermejo
Beatriz Santiago Ortiz
Paloma Tabasco Torinos
Sylvie Thomas
Ana Tabasco Torinos

Todas viven en Madrid e, excepto Isabel
(Angers, Francia), Sylvie (Montreal,
Canadad), tamén todas
naceron en Madrid.
Non imos calificalas
con apelativos técnicos
porque o seu traballo é
colectivo afnda que sé
Beatriz e Paloma, ata o
de agora, s¢ atrevan coa
interpretacion...

Tres son os espectaculos que montaron:
+ “Eclestastic rap” (1990), co que debura-
ron no Teatro Apolo de Barcelona en mar-
zo de 1991 durante un Congreso
Internacional de Mujeres.

«’Conquista de unas historias” (1992),
unha obra infantil con estrutura de conta
contos sobre a conquista de América.

* “Variaciones o también Merlin sufrié de
amores” (1993)

Realmente, considerdmonos
feministas € o que facemos
€ militar no teatro.

Esta entrevista realizouse o sdbado 12 de
marzo de 1994 en Madrid. A ela asistiron
téddalas compofientes do grupo menos
Amalia e Sylvie que estiveron ausentes
debido a outros compromisos. Non se
recolle ningunha opinién de Isabel xa que,
por terse incorporado ¢ grupo con poste-
rioridade 4 elaboracion das obras e non ter
participado no proceso creativo, preferiu
non facer comentarios. As obras
“Eclesiastic rap” e “Variaciones...” apare-
cen tamén cos nomes de “Las monjas” e.
“Merlin” respectivamente,

Teléfonos de contacto da compaiiia: (91)
445.32.56 ¢ 532.25.19

—O primeiro sobre o
que me gustaria de
que falasemos é do
nome da compania,
“Mujercitas”. ;Por
que todas mulleres?
.0 grupo xurdiu a
partir dunha ideoloxia ou foi o azar o
que os xuntou ¢ logo hai unha ideoloxia
que vos mantén xuntas?

BEATRIZ:

-~Mira, ¢ principio foi realmente o azar.
Viviamos no mesmo piso tres persoas que
tifamos moitas inquedanzas e moitas cou-
sas que contar. Daquela, unhas amigas
nosas de Barcelona chamarnonnos e dixé-
ronnos se queriamos participar nunhas xor-
nadas feministas cuns esquechs de teatro.
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Montamos “Las monjas” para eses encon-
tros feministas.

~¢’Las Monjas™ é “Eclesiastic rap”?
PALOMA:

-E.

BEATRIZ:

—Exactamente. A partir de af dixemos
'mulleres;, si que nos apetece seguir con
esa forma de traballo onde todas somos
mulleres ¢ onde todas nos adicamos a unha
parte do teatro,
unha iluminacidn,
outras escenografia,
otras son, oufras
actrices... Entdn
foisenos engadindo
xente que se {a
especializando en
cousas que non
tiflamos.

PALOMA:
—~Ademais, hai unha
cuestidn de deci-
sion ideoldxica.
BEATRIZ:

—Asi é.

PALOMA:
~Interésanos moiti-
simo o tema da
muller, interesaba reivindicar todo o rela-
cionado co feminismo; a parte doutras cou-
sas. E unha férmula que nos interesa, tanto
por traballo, porque realmente para nos é
moti comodo traballar sé rapazas, como por
reivindicar un chisco o feito de que pode-
mos facelo todo soas, poruge a xente ainda
se sigue sorprendendo cando chegas ¢ tea-
tro e as técnicas son todas mulleres. Hai
teatros onde se siguen sorprendendo, ;non
si, Ana?

ANA:

-A min, antonte preguntdronme se a furgo-

Fotos: Ricarde Vilarifio

neta tamém a conduciamos mulleres?
PALOMA:

—iMiiia filla, iso xa € esaxerado! O nome
de “Mujercitas”, a ver, que nos conte
Susana por que eliximos ese nome.
SUSANA:

—; 0 nome de “Mujercitas”? pois 0 nome
de “Mujercitas” saiu nunha reunidon de
amigas ceando unha noite. Nds todo o con-
sultamos coa xente que temos arredor ...
era unha cea moi xeitosa, nunha terraza, en
pleno verdn de
Barcelona. Fixemos unha
roda en plan de xogo e
safu “Mujercitas”.
Dixemos: jah!
“Mujercitas”, jque ben!,
ten dobre sentido, é
cofiecido, non se sabe
moi ben que é o que vai
pasar con ese nome... ou
sexa, crea un pouco de
incégnita e de expectati-
va ;jnon?, Tamén é un
nome que, en realidade,
para aquela época,
“Mujercitas™ si que era
un pouco reivindicativo,
dentro do seu estilo evi-
dentemente, porque hai
xa moito tempo diso.

PALOMA:

-Si, nun principio, como segunda inten-
cidn, estaba a ironia do nome.

—~Cando falades de reivindicacion,
(situadela no feminismo?; ben, vos con-
fesadesvos abertamente feministas,
;jnon?

PALOMA:

-Si. Realmente, consideramonos feminis-
tas € o que facemos € militar no teatro,
(comprendes?. Non estamos metidas en




grupos mais organizados, pero si que esta-
mos militando no teatro, e como di un dos
personaxes da obra de “Merlin”: “Eu o
meu vello digolle que son feminista radi-
cal, mais logo, coas amigas, discutimolo”.
E dicir, se cadra no grupo podemos ter as
nosas dubidas con respecto a todo o que
sexa un “-ismo”, como neste caso o femi-
nismo; pero de cara O exterior, por suposto
que nos manifestamos feministas.

SUSANA:

-Pero as reivindicaciéns non se limitan 6
tema do feminismo. O que ocorre € que ¢
un dos temas punteiros, xa que creo que €
unha reivindicacién bastante importante, a
marxe de que sexamos mulleres. Pensamos
que ainda fai falta seguir ai, abrindo o
debate e dando un pouquifio a murga,
cnon?, pero a tédolos niveis, por tédalas
discriminaciéns sociais que poida haber,
tanto sexistas, como racistas, como clasis-
las, efc.

PALOMA:

-E eu, para terminar con isto do feminis-
mo, jclaro!, hal xente que nos cuestiona:
*“...pero isto do feminismo xa estd pasado™.
E incrible, ;non?, porque segue a haber
moitisimas mulleres maltratadas, moitisi-
ma discriminacion ne traballo, toda a poli-
tica estd en mans dos homes,... NOs somos
de clase media-baixa, somos brancas, vivi-
mos en Madrid e non temos moitos proble-
mas, pero hai miles de mulleres con pro-
blemas. Daquela, estd claro que compre
seguirmos falando disto.

-E por iso polo que en “Variaciones”
escolledes a ddas mulleres repartidoras
de cervexa como personaxes que abren a
obra, é dicir, cunha profesiéan que
“aparentemente” non € de mulleres.
PALOMA: )

~E posible, desde logo unha das razodns é

esa. Qutra é que buscamos obreiras. Era
tamén unha cuestion técnica: como actua-
bamos en sitios onde habia barra, estaba
tamén o tema da provocacién, ;sabes?.
Nos nosos espectidculos xogamos sempre
coa provocacion do piblico a través dun
susto, a través de deixar cortada 4 Xente, a
través de personaxes que saen do medio do
ptblico antes de pasaren pelo escenario.
Daquela, se estds nun bar repartindo cerve-
xa, €s unha madis. Foi un pouco esa a deci-
si6n.

ANA:

-Pero non sempre teflen que ser repartido-
ras de cervexa, pddese cambiar. Ainda que
no noso teatro todo estd formado, pddese
cambiar. En certos teatros non podemos
sair como repartidoras de cervexas, e como
hai que sair con algo na man...

PALOMA:

—...pois, ds veces, saimos como {impado-
ras.

PALOMA E BEATRIZ:

—0 caso € que sexan dudas obreiras.

Porque segue a haber moitisimas
mulleres maltratadas, moitisima
discriminacidn no traballo, toda a
politica estd en mans dos homes.

-Falastes de provocacion, ;jcredes que o
teatro é provocacion, ou basicamente
provocacion?

PALOMA:

~Eu creo que si.

SUSANA:

—Calquera tipo de teatro esperta sempre
algo: indiferencia, choros, risas,... espérta-
che algunha sensacidn, ou non che toca
nada ¢ te deixa simplemente indiferente.
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LEONOR

A RAINA

LEonor

A Raina

LEGNOR

A Raina

LEONOR

a copu para gue Ha encha,; Leonor repite a operacion) Xa ves. Leonor,
4s circunstancias gue CONCoTIerci no meu pnacementio convertéronme en
raifia, e nada se conmociondu, porque unha raffia, salvando a desgracia
do seu sexo, compértase igual ca un rej.

Non, mifia sefiora. ese sexo desgraciado, ¢ non vi-lo Espirito Santo,

agarda catélicamente no seu tdlamo valeiro que, o “libador consorie’, se
estacione algunha vez gue ouira na real flor gue catélicamente continta

agardando.

(Levdntase alporizada ¢ deiia o contide da siia copa sobre Leonior 0
tempo gue berra...) A, pufieleira lurpia, iso non me gustal (Detense. A
copa estaba valeira. Leonor, ri a cachdén. A Raita. lenta e intensamente,
téndelle a copa de novo, Leonor deixa de rir diante da furia gue adiviia
na raifia e escancialle o viio na copa. A Raifta deita o contido sobre
Leonor.) A, puiieteira lurpia, iso non me gusta! (Desta vez, o vifio atinag
de cheo no rostro de Leonor. Esta saca win cogiicto pano da manga ¢
limpase divertida}.

‘Bebedes demasiado, mifia sefiora! A repeticion guitoulle solemnidade &
voso xesto. Esta ratificacidon ¢ unha chapuza.

(Derriibase no trono laidandose.) Falo @ mantenta. Si. falo 4 adrede.
Escdnciasme a cantidade xusta para un grolo. eu béboo, e logo non me
queda nada para cho botar ¢ rostro. Porque a ti encdntache deixarme en
evidencia. Non o negues. fodida mourisca, conversa do diafio. (Téndelic
de novo a copa a Leonor para gue lla encha. Esta coldcase un pano nd
cabeza ¢ en postura orante cara o trono. Clama. Mentres, A Raliia, cod
copa na man, fica absolutamente desconcertada.)

1Ou, deusa! ;Fagase en min a tia vontade! { Erguese ¢ vai cara A Raina. )
‘Raffia das cacerolas! Escoita atentamente a Leonor, portadora do
{

ordculo da deusa Palas Atenea,

(Asumindo o vogo con {ronia.) Escoito atentamente, sibila de Palas.
¢ Tefio que axeonliarme?

Non ¢ preciso. coa tiia copa é suficiente. dama(A Raiit dalle a copa ¢
Leonor con todo cerenonial sube & trono ¢ ergiie a copa card d ceo.j
-Ou. Palas. favorita dos deuses e das deusas! Aquf te-la copa da raifta das
cacerolas cos restos do vifto, ese liquido perverso froito da vide. que esta
raifia bebe de cotio. (A Raina desaparece nun dos laterais e reaparece
case & momento vestida de bruxea cun pote, varios saguinios ¢ wiha figura
de cera. Senta xusio por baixo da Sibila. Coloca o pote entre as pernas ¢
os saquinoes & redor. Colle a figura de cera e levaa por viba da siia
cabeza tamén niol cerenmoniosa. Leonor coniinital Fal, pois, joudeusal. a






A Raifa

LEONOR

A RAINA

LEoNoRr

A RaINa

LEoNOR

A RAIRA

LEONOR

A RAINA

LEONOR

A RAINA

LEONOR

A RAINA

LEONOR

A RaINa

iOvos de galo!

iRafiia das reais flores!

iAs das moscas que caeron nun panal de rico mel!
iRairia sen milagres!

iOvos de serpe que mordera a un crego!

iRaffia do desamor!

;Rocio da noite de San Xoan!

(Comenzando a cabrearse) jRaifia de todalas inseguridades!
iLingua de bufona puta!

iRaifia da merda!

iOllo esmagado de bufona empalada!

iOu, Palas! Olla como a raffla das cacerolas interrompe o© teu oraculo e se
converte en rea de sacrilexio pola sia incapacidade para reinar sen el rel.

Ou, Noga, Ires, As tropolim, Asmo, Cocav, Bermona, Tentator ¢
Soigator!, ollade como esta bufona interrompe o meu feitizo polos
ciuimes que lle desperta el rei.

(Baixa do trono, tira o pano que puxera para facer de Sibila ¢ bota viio
na copa coa gue fixera a cerimonia da Sibila. Con ela na man, vai cara
A Raiia que tamén se desfixo do seu disfraz.) ;Ou, mifia sefiora! jBebede
o vifio vermello, froiio da vide, néctar de deusas, 5 o mellor feitizo desta
terra!

{Colle a copa que lle entergou unha insinuante Leonor, ¢ sepdrase sern
violencia dela. Logo fitaa e recita.)

Bufona dos beizes vermellos,

Jquen suspira por te ter?

el rei non vai 6 teu leito

e a raifia estd a beber
{Bebe un longo grolo. Vai deixar a copa e 6 facelo atopa o cetro. Colleo.
Silencio. Vélveo deixar e vai cara o trono.} jAcddame o cetro, Leonor!
(Entrégallo e A Ratiia sopésao.) E abondo pesado como para facer unha
desfeita cos teus miolos. Si, pode quedar enfouzado de sangue e brancos













LEONOR

A RAIRA

LEONOR

A RAIRNA

LEONOR

A Ratna

LEoNOR

A RAINA

LEoNOR

A RAINA

LEONOR

A RAINA

LEONOR

iXa me armastes cabaleira!

Quérote ver postrada 6s meus pés, postrada, postradisima. (Sorrielle.)
Unha coroa como a que ostento, querida mifia, colécame no cumio méais
elevado da nacién, e isto xa son palabras con tufo, (Morta de risa.) ¢ Con
tufo? ;A que che soa isto?

A mandamais, claro estd: a deuses, a mitoloxias, a cerimonias.
A perfume, a embriaguez.
A orgasmo non, ;verdade?

Nunca se chega a el. E unha excitacién continua e interminable que
oscila entre 0 mdis e o menos, grande e pequeno, todo e nada, moito e
pouco.

Matemidticas e poder. Pitdgoras e Xullo César. “Veni, Vidi.Vinci.”
iImperator!
jAve imperatora!

(Semicantando e semidanzando.) E eu vin coroada de loureiro 4 dourada
area da loita. Sangue matizado no redondel. O coso da vida e da morte e
funme compofier unha fermosa balada coa mifia lira de imperatora
musical. (Toca a lira & tempo que se marca uns pases taurinos) iO lume
€ tan fermoso! ; O tume purifica! ;Os cristidns converteron en cinzas a
Roma imperial! jRoma morreu! ;Viva a cristiandade!

iE ol¢! A oficianta recéllese un momento para lle dar paso 6 culmen do
cruento sacrificio. Non hai deus sen sacrificio, nin sacrificio sen sangue.
Sacrificio. Sacrificio. Sacrificio.

E a espada entra certeira no sangue da victima, introdicese no seu Corpo
¢ queda alé o tempo necesario ata a consumacién do sacrificio.
(Rompemento. Berra entolecida) ;Velo Leonor! iSempre 0 mesmo! A
victima agardando a ser espetada, apufialada, chantada. (Corre en
redondo entolecida e logo comenza a ralentizarse ata parar. Leonor Joi
tras dela. Cando A Rafiia para. enceta un canto recitando a condicidn

Sfeminina.)

¢Non sodes acaso vés ,sefiora, a dama que inspirou és poetas? Pola que
morreu Romeo e Otelo asasinou? ; A que levou a Dante 6 inferno? L0
obxecto imprescindible nas fazafias de don Juan Tenorio? ;A Santa Nai
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corpo con sensual coqueteria.) Un corpo de muller, harmonioso, gricil,
coqueto... A muller viclentada polo rapto de Paris, danza de amea en
amea polas murallas de Troia. Aquiles deixa de loitar con Héctor e busca
& Patroclo coa mirada. Aquiles e Patroclo dmanse; entrementres, Ulises
$0stén a siia cabeza para escoita-lo rincho dun cabalo, e Menelao
expernexa: “collela, é mifia, é a mina Helena! “e todo isto, mifia sefiora,
por unha mulier. Por unha muller, raifia mifia,; a guerra!

(Baixa do cabalo, vai cara Leonor ¢ enldzaa pola cintura. Danzan. A
raifia fala a modino e case nun susurro.) (A guerra! [Pola honra dun
cornudo! ;O gardador e dono do sulco!

(No mesmo ton) ;O parto! jPola continuacién da estirpe! Un corpo de
muller dias veces alterado: primeiro féndena desde fora e logo
desgérrana desde dentro. En dmbalas dias ocasiéns, sangue, moito
sangue...

Como na guerra: jsangue, moito sangue...! Ese liquido vermello e
visguento que percorre todolos recantos do teu corpo, que arrodea as tiias
entranas, as tuas visceras, que te enche del ata o arroto. ;Tante sangue no
teu corpo, e no meu jSangue que deita das feridas! (Fita a Leonor)
iSangue ciclico e lunar con que te marca a “Natura”!; ;A guerra e o
sangue! ;O sangue e a guerra! (Ollanse dmbalas ditas con toda
intensidade. Toman as copas, escancian viiio, izanas de vagar, crizanas
en alto. O chegaren 6 cruce, pdaranse, ¢ ¢ unisono berran “polo sangue”
¢ danse de beber a unha d outra. Despois de beberen colécanse en
ringleira coa copa d altura do corazdn e comenzan un pequeno desfile
por o espacio escénico marcando o paso ruidosamente. Despols duns
instantes, deténiense, pousan o tempo as copas na mesa, producindo un
ruldo seco e dmbalas diias berran:*|A guerra!” guedan uns momentos co
xesto inmobilizado, logo, A Raiita vaise esbandallando, encéllese
cabizbaixa e hombribaixa ¢ derriibase no trono.);Eu non quero ser
Xoana de Arco, Leonor!

Podes ser Alexandre Magno.
i Tampouco!

(E Anfibal?

iNon!

(Ironicaj ;Tal vez o Cid Campeador?

(No mesmo ton.) ;Tal vez Dofia Ximena?
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enceita-la loita. Tratase de reproducir unha especie de torneo, pere sen
cabalo; e como lanza usardn as espadas. Coldcanse & mdis alonxadas
que lles permita o espacio escénico. Miisica de trombas e fanfarrias.
Entrambas se miran coas espadas extendidas ¢ os escudos replegados
cubrindo os corpos. Haberd un sinal musical que lle dard inicio &
torneo. Cando se produce o sinal, Leonor corre cara A Raifia, a busca-io
seu corpe coa espada. A Raiiia permanece inmébil ¢ Leonor chega ara
ela e tdcalle no peito coa siia espada.)

(Fitando A Raifia) iVou polo teu sangue, raffia!

(Deixa cae-lo escudo e a espada) Ti nunca derramara-lo meu sangue. Ti
non queres empufia-la espada; son eu a que o quere facer.

(Tamén baixa a espada e tenta buriarse) Agora clamards porque veia El
Rel.

Ou 11, Leonor, i clamards porque vefia El Rei,

(Despectiva) jNon ignoras que non quero reis no meu talamo ! (Fitaa) ...
Nin raifias...

(frénica) {Quen queres que ocupe o teu talamo? ; Un touro?

(Tranguila) Deuses, s deuses no meu tdlamo: deuses asexuados, non
hermatroditas, non anxos, deuses e deusas, soamente deusas. (A Raina
non pode atura-fa mirada de Leonor e desvia os ollos. Vaise pasenifio
cara ¢ cabalo de madeira. Leonor segue a ollala sen se mover. A Railia
comeza a se balan-zar enriba do cabalo. Qlla « Leonor
intermitentemente. Son olladas fuxidias, Ergue a espada.)

iSantiago, fillo do trebén. adalide das Espafias cabalga coa tda raifla para
vence-la natura! (Mdis irénica) Non abonda que cu sexa raifia, 1€s que
facerme deusa para xacer no tdlamo de Leonor, de Leonor a fodida
mourisca, a conversa do diafio.

(Detendo a man da raiiia gue enynoia a espada) De Leonor a tia dama |
a tia doncela, a tia cabaleira andante, a 1da Helena de Troia, a deusa
Palns Atenea. (Silencio. Fitanse. Despois dun temipo Leonor fala case
gue nun susurro) Vefia, raffia, dime. jquen queres ser?

{No mesmo ton) ;Lady Macbeth?

iNon!

iSabela de Inglaterra?
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(El ambiente, aparenieniente e¢s medieval. A medida que va
rranscurriendo la pieza, aperecen determinados elemenios
contempordneos que irdn rompiendo la falsa apariencia medieval.
Cuando comienza la obra la Reina v Leonor bordan una envirime tela. La
Reina suspira compungida, mientras Leonor que se aburre, deja de
coser y a escondidas se maguilla y se contempla en un espejito gue Heva
oculto en sus ropas )

Realmente, Leonor, es cruel y despiadado este tiempo entre dos de sus
apariciones. El peso de la Historia se subleva, alborota mi frente
coronada y a mi cetro le gustaria dispararse hasta los tdlamos de las
bellas concubinas gue se retuercen jadeantes debajo de los mosguiteros.
Y él, la presencia programada, se hunde excitado en las oscuras simas de
la fujuria. Mieniras tanto, rezo... ;me escuchas, Leonor? jRezo!

Si, majestad, rezais...

Y vos, (no rezais?

Si, majestad, rezo

Bien, pues recemos.

oQue vamos a rezar?

“El Angelus”, Leonor, ©“ El Angelus”

“El dngel del Seflor le anuncio a Maria...” (No hay respuesta, la Reina
estd ida. Repite un poco mds alro.) “El Angel del Sefor le anuncio a
Maria...” (La Reina parece volver de su abstraccion y la mira fijamente.)

(Después de miraria de frente y de espaldas.) Nada mds distante de ti,
querida Leonor, que un dngel del Sefior, Llena de afeites y pinturas. Los
labio manchados, las mejitlas manchadas... (Se aceca exageradamente al
rostro de Leonor.) Los labios manchados... Rojos... Tan rojos...(Pasa un
dedo por los labios de Leonor.) Mi dedo tan rojo... Mi cetro tan blanco..,
Mis sabanas blancas, mi lecho vacfo... frio... frio... frfo...( Su mirada pasa
del dedo a extraviarse en la disrancia, pero conservando el dedo
erguido. Se vuelve lentaimente hacia Leonor. ;Tus labios tan rojos! No.
no eres, Leonor querida, un Angel del Sefior.

iN1 a vos os visitard el Espiritu Santo, mi sefiora! Precisdis algo mds
concreto para procrear que un falso dngel como yo.

¢Como es posible gue una nacién como la mia no tenga derecho a un
milagro en la persona de su reina? Si, un milagro como aquel... 'y
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que arrodillarme?

No es preciso, con (u copa es suficiente. Damela. (La Reina le entrega la
copa exagerando el ceremonial. Leonor sube al trono y extiende la copa
hacia el cielo) jOh, Palas, favorita de los dioses y de las diosas! Aqui
tienes la copa de la reina de las cacerolas con restos de vino, ese liquido
perverso fruto de la vid, que esta reina bebe constantemente. (La reina
desaparece por uno de los laterales y reaparece casi al momento vestida
de bruja. Levanta un pote, varios saguitos y una figura de cera. Se sienta
Junro al trono justo debajo de la sibila; coloca el pote entre las piernas y
los saquitos alrededor. Coge la figura de cera v la eleva en un gesro de
vocacion. Leonor continiia) Haz, pues, ;Oh, diosa!, 1a lectura de estos
posos, y convierte a tu sierva Leonor en tu ordculo. (Leonor baja la copa
hasra la altura del pecho y mira concentrada su contenido mientras le da
vueltas y mds vueltas. Miisica de ordculo. Después de un tiempo, la
Reina, hace su propia invocacién con la figura de cera.)

Quiero que el rey, representado en esta figura, no pueda vivir, ni
descansar, mas que a mi lado, que no pueda querer a nadie mds que a mi,
ni que nadie lo pueda querer mas que yo. Para eso fabricaré una mezcla
ordenada por aquel que reina en las tinieblas por todos los siglos... (La
Reina baja la figura hasta el regazo, momentos que aprovecha Leonor
para cConiinuar con Si ceremonia )

Veo una gran ausencia, un lecho vacio y una reina que estd sola
esperando al amado. El rey, no vendrd, y la infeliz reina seguird siendo:

jReina de {a tdlamos vacios!

(Echando pizcas del contenido de los saguitos al pote) jUnas de
murciélago joven!

iReina de los tdlamos frios!
iOjos de ledn castrado!

iReina del cetro rojo!

iPiel de sapo virgen!

iReina de las sdbanas blancas!
iDientes cariados de coeodrilo!

iReina de los dngeles asexuados!

Dientes de ajo del Valadouro!























































teatre cldsico, ¢ hal ddas ou tres salas alter-
nativas cun tipo de teatro alternativo tamén
moi concreto. En Barcelona, en cambio,
hai un teatro oficial ¢ o resto son teatros
independentes que funcionan con outro
nivel de teatro. E a base xa te marca moito,
Evidentemente, estdn un pouco a anos luz,
cnon?

BEATRIZ:

-E nds imos dun sitio a outro a ver se se
nos pega un pouco dos dous. Un pouquifio
de teatro cldsicoe ...

~Esta provocacion da que estades a falar
estaria relacionada tamén co feito de
serdes un grupo de mulleres, o que pode
ser xa de seu unha provocacion, ou non
pensastes en provo-
car por ser mulle-

res? Calquera tipo de teatro esperta
sempre algo: indiferencia,
choros, risas...

BEATRIZ:

—Non sei... ;Home!
Sete mulleres provo-
can, pero a nosa loita
estd en que iso deixe de provocar, que che-
gue a ser a normalidade. O que ocorre é
que, na mina opinién, ainda provoca que
sexamos sO mulleres as que estamos marne-
xando toda esta argallada; pero non se bus-
cou come provocacion, buscouse como
unha forma de traballar a gusto, que vai
moi ben e na que non precisas nada mais.
ANA:

—E unha pena que, para moita xente, 6 o
feito de ser un grupo de mulleres serva de
provocacion. Eu, cando me metin no gru-
po, non me metin por dicir: nunha das cou-
sas que quero provocar € nisto senon que...
amigas. irmds... que che apetece facer tea-
tro e logo xa empezas a reivindicar,
Sempre tes cousas de quo queixurle, pero
COmMo persoa, non soamente como muller.
PaLoma:

—De 10dolos xeitos, penso que o que se sin-
ta provocado polo feito de gue sexamos un
grupo de mulieres, jpois mira! Hai unha
frase na nosa obra anterior que di: “Se pica
rascamonos, se doe olldmonos™. Daguela,
ben, pois se lles pica que sexamos todas
tias pois que lles pique, ¢sabes? A provo-
cacion no noso caso, volvo 6 concepto tea-
tral, é co personaxe, € en que punto te
removen a ti as cousas que se estdn dicindo
all. Nés xogamos moito coa cuarta parede,
que é un concepto teatral, e que ven sendo
dalgin xeito o gue separa o espacio do
escenarto do patio de butacas. Intentamos
romper, case constantemente, esa cuarta
parede nas nosas obras. Os nosos persona-
xes son provocadores no senso de que, as
mulleres gue nds repre-
sentamos son bastante
emotivas e moi huma-
nas case que todas, por-
gue, menos dous perso-
naxes anecdoticamente
masculinos, o resto dos
personaxes que fixemos son mulleres.

-Dise que o teatro de todalas artes € a
arte mais conservadora porque ten gue
vivir co piblico e se non hai piblico non
hai teatro. ;Vos sacrificades algo da
vosa vea critica para poder estar repre-
sentando unha obra ou realmente sodes
todo o criticas que queredes? Facedes
un teatro de corte humoristico e cun
punto de vista moi positivo, ;é asi por-
que queredes que sexa asi ou, pola con-
tra, agachadesvos un chisco tralo humor
para evitar que a critica sexa tan dura e
tan cruel como poderia ser nun teatro
mais serio?
PaLoMA:

Fu coido gue ¢ asi. quer dicir, somos asi
por nalureza. Somos bastante paiasas na




nosa vida cotid, Temos 0s nosos dramas
pero interésanos moitisimo o humor.
Ademais, somos didacticas, intentamos ser
diddcticas, sen por iso renunciar 4 critica.
Agora. de serche sincera, isto é unha entre-
vista da compania, pero eu son a que se
sube ¢ escenario. Ti viches a obra de

Atrevémonos a criticar a
democracia que, para nds, como
sistema, tal vez sexa o {inico que

actualmente poida darse.

“Eclesiastic rap”, ben, pois a min hai cer-
tas escenas gue me costan moito traballo
ainda que as tefla cilarisimas, inventeinas,
OuU sexa que son son mostras ;jnon? Sen
embargo hal veces que se no publico estou
vendo que hai un grupifio de xente que o
estd a levar mal, que ten mal rollo, que lles
estd danando a stia moral, a min si que me
incomoda ¢, como atriz que cofiece ©
“método” desde hat anos, pedo xogar a dar
unha intensidade a unha frase dependendo
do sitio onde estea. Sinceramente case
nunca o fago pero, como persoa que somn.
as veces tiven os meus medos ¢ baixei a
intensidade nalgunha frase. Agora, 0 guién
€ 0 puion e as obras son as obras e esta
estdn ai, ;jnon?

BEATRIZ:

—Non rebaixamos o nivel de critica ainda
que, dependendo de se queremos ser méis
ou menos diddcticas, xogamos en funcién
de a quen queremos levar esa critica: pero
a nivel de creacion colectiva non rebaixa-
mos sendén que nos plantexamos se real-
mente con esa critica nos van entender e
cal é a meflor forma de que nos entendan.
PALOMA:

-Ti que viches os dous espectdculos sabes

que “Eclesiastic rap”, que ¢ o primeiro, €
bastante mais radical que o segundo, radi-
cal na estética, na estructura do espectdcu-
lo porque “Merlin” tamén € moi radical no
senso de que nos burlamos ata de nds mes-
mas, dos nosos obxectivos, da era de
Acuario sobre o amor. Realmente riste de
todo, pero si ten outra férmula madis didac-
tica, quer dicir, non € tan salvaxe e de feito
puidemos chegar a moita mais xente. O
espectdculo infantil tamén é critico.
Amalia, que non estd, si que deu cunha
férmula de conta contos de xeito que, sen-
do para nenas e nenos pequenifios, si que
puidemos facer critica moi interesante,
mesmo ata sobre temas biblicos ;non €7,
foi moi divertido. Talmente € que temos un
aquel de protestonas por natureza.

ANA:

—~Sobre o que dixo Paloma. non é que
“Merlin” sexa menos critico. é que
“Eclesiastic rap™ ten mdis critica socila
jnon si?7. E. en cambio, en "Merlin” o que
aparece ¢ a xente, son case todos casos que
a uns ou a outros lles pasaron ou lles van
pasar, ¢ chega mdis: pero non por iso é
menos forte. Claro que moita xente con-
funde a radicalidade; pensan que a cousa
consiste en lle cuspir a alguén, cando se
pode ser radical sen necesidade de cuspir.
[so ¢ o que nds coidamos.

O traballo colectivo tampouco hai
que confundilo con que toda a xen-
te fal todo.

—~Falando das ddias obras, se cadra
“Eclesiastic rap” é mais radical porque
criticades institucions mentras que en
“Variaciones™ o que aparecen son per-
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sonaxes de tédolos dias, mais humanos e
mais concretos.

SUSANA:

~Evidentemente,

PALOMA:

—En “Eclesiastic”, 0 que nos cargamos foi
un pouco as estructuras, e ademais, vou ser
un pouco ordinaria, en ningin momentos
dis “Cago en deus” porque estds a utilizar
todo o tempo palabras das sdas propias
cancions e preguntas do catecismo que
toda Esparia sabe, ;entendes? Tivemos
anécdotas de xente que nos dixo: “jjoder
tfas!, cantamos unha cancién que levaba-
mos vinte anos sen cantala” , referindose
por exemplo a “Te ofrecemos sefior, a
nosa xuventude”. O da relixion ¢ algo moi
moi fonde. E tamén toedo ¢ que dicias ti
das institucidns: o poder, o militar... e
mesmo en “Eclesiastic” atrevémonos a cri-
ticar a democracia que, para nds, como sis-
tema, tal vez sexa o lnico que actualmente
poida darse, pero tamén criticable jpor
suposto! e un pouco enganoso ;jnon €7
iSomos un chisco anarquistas!

SUSANA:

—Desde o meu punto de vista coido que hai
untha cousa que se nota na lifia do especta-

culo e que € que, evidentemente, hai un
respecto 4 xente. Daquela, se “Merlin” fala
fundamentelmente do que € a xente, de
persoas concretas, hai algo méis de respec-
to que evidentemente ante unha institucién
que ti non consideras que sexa vdlida por-
que leva moitos anos funcionando e ves

que non € vilida . O respecto cara 4 xente

Sempre tes cousas de que
queixarte, pero como persoa non
soamente como muller,

refléctese no guidnm e por iso a estética
semella un chisco mdis suave. Agora, se
sabes afondar no que di o guién evidente-
mente € igual. Hai un respecto pero ata
certo punto, ou sexa, hal xente 4 que evi-
dentemente tampouco € posible respectar
atendendo a determinados comportamen-
tos ;jnon €7, a determinadas actitudes.
PALOMA:

~Claro, nds 0 nazismo non o respectamos,
nin 4s nazis tampouco.

ANA:

—Nin s racistas.

PALOMA:!

~Nin s racistas, tampouco.

ANA:

—E ¢ que hai pouco tivemos un encontro...
PaLOMA:

—En Eibar, nun festival en Eibar.

ANA:

—Marabilloso, un publico marabilloso ¢
tal... Era un Colexio Maior, habia un grupo
de Saharauis que debian estar facendo
unha xira por Espafa. Estabamos comendo
cos técnicos do teatro ¢ tivemnos que lles
preguntar se eran racistas proque nos teria-
mos levantado, ben, por educacion, pero o
ideal terfa sido levantarnos e marchar. Si
eran racistas. Con isto quero dicir gue sem-
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pre te atopas, na vida cotid, onde menos o
esperas, COI Cousas coma estas, contra as
que tes que loitar... Seguindo coas dias
obras, é non ser en canto 4 forma, tan radi-
cal, a de “Merlin” chegou mais ¢ publico.
N¢s, desde “Las Monjas”, temos un peque-
no publico, pero con esta dltima obra, e
polo feito de estar de forma continuada
nun teatro, o Alfil, chegamos a moita mais
xente. Pode gustarlles ou non, pero vifieron
a nos ver. Sen embargo coa oufra non foi
asi, a outra, & marxe de que se representa
noufros tipo de sitios, non en teatros, non
chega tanto & xente.

PALOMA!:

—-Non a puidemos vender tanto coma
“Merlin”.

ANA:

—Ademas, preglintanos se esta € tan forte
coma a de “Las Monjas”. O director do

centro de Orcasita, o outro dia, esiaba un

tanto preocupadiilo por se a obra {a ser
demasiado forte. Dixémoslle que non, que
en canto 4 forma non era tan forte, ainda
que hai moita xente que s6 se queda coa
forma.

BEATRIZ:

—Pero, por exemplo, os textos de “Merlin”

¢/ Criticades 6s homes?
iPois non!,
criticamos o malo dos homes

son bastante fortifios, tanto en canto a for-
ma coma ¢ concepto; arroupados por unha
estética mais brillante, por dicilo asi, ou
que entra mellor, pero os textos son duri-
fos.

PALOMA:

-~Pero o madis interesante ¢ o que dixo
Susana, que ¢ seren escenas onde aparecen

personaxes da vida cotid, todas son mulle-
res que existen, pois tivemos un coldado
esmerado con cada unha das palabras que
dicimos. Na obra hai catorce personaxes €
dous deles, as proveedoras, maniéiiense.
Unha delas, a que interpreto eu, € alcohdli-
ca. E moi doado facer un chiste cunha
bébeda, ;sabes?, pero non queriamos fri-
volizar con isto. Entdn, falamos con xente
que tifla este problema porque o que non
queriamos era facer dano, jenténdesme?
Con respecto ¢ tema da SIDA, que o toca-
mos moi pouquifio, tamén falamos con
xente que € protadora desta enfermidade
do S. XXI e pensan que o estamos a facer
ben. De tal xeito, tivemos moito coidado
coas cousas que dicimos porque realmente
son persoas da vida cotid. E todas mulleres
jclaro!

ANA:

~En canto ¢ de que sexamos todas mulle-
res, a obra val de amor e nas historias de
amor, que son a maiorfa, tocamos un pou-
co todas; home-muliler, muller-muller...
ben, home-home non. Cando hai un home
polo medio, por exemplo no esquech do
teléfono, representdmolo con respecto por-
que tampouco € unha critica 6s homes; por
iso, moitos fans nosos ou simplemente
homes que vefien a ver a obra, non se sin-
ten aludidos.

PALOMA:

—A primeira pregunta que nos fan, e que xa
nola fixeron en Tele 5 hai ben de tempo:
;criticades és homes? jPois non!, critica-
mos o malo dos homes. Polo feito de ser
un tfo non os imos despreciar, nin moitisi-
mo menos. Hai homes marabillosos no
mundo.

—A obra que estades a representar agora
é “Merlin”, e dicides que trata sobre o
amor. ;Por que o amor? ;Por que ele-
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xistes a Merlin que, por certo, non apa-
rece na obra? Utilizades dous persona-
xes que son as repartidoras de cervexa
como elemento para iniciar a obra: ;é
isto un caso de teatro dentro do teatro e
por que parece ser que o alcohol ten que
ser o vehiculo para entrar, por dicilo
deste xeito, no que non é a realidade?
PaLoMa:

~E que non é o alcohol, ,eh? O alcohol
non € o que nos fai entrar. Imos desvelar o
segredo da obra.
Suponse que vai
sucederse no escena-
rio un espectdculo de
maxia; entén, elas
son traballadoras que
soben 6 escenario
por unha casualidade
técnica. Ali, o arma-
rio mixico secués-
traas, dalgin xeito, e
¢ 0 que as vai intro-
ducir nas escenas ¢
vai facer que se
desenvolvan distin-
tos personaxes.
Desde a terapeuta
ata o Carmelo que € un transformista,
tefien algo en comun con Mamen e Pepa,
que son as proveedoras. O que sucede logo
¢ unha evolucién persoal e sobre todo unha
evolucidn da sia relacién. Afnda que nas
escenas falamos do que serfa a fantasia,

tamén falamos do amor porque ¢ querer

falar na nosa obra de algo mais intimo... 6s
tres dias de encontro intensivo nun chalé
de Valencia xurdiu o amor; é como unha

necesidade tan bdsica das persoas que por

ese motivo falamos de amor. Pero se te
decatas, 0 que salvamos por enriba de todo
¢ a relacion persoal que tefien elas, que é
de amizade. Nds cremos que actualmente a

necesidade estd na solidariedade e a amiza-
de € unha férmula de solidariedade. Elas
duas evolucionan para arranxaren proble-
mas que tefien entre ambalas dias,
Daquela, falamos do amor pero salvamos
por enriba de todo a amizade, coma unha
pequena solucién para tédalas angustias
que temos hoxe en dia.

SUSANA!

—E non € unha pequena solucién, € unha
grande solucidn. Isto € o que plantexamos.
Ademais, os lindes entre a
amizade ¢ 0 amor 4s veces
son moi dificiles de fixar...
¢ coma unha corda frouxa,
;non €7 En moitas oca-
sions soamente o diferen-
g cia a sexualidade.
Preguntaronos se as dias
estan enrolladas. Non
estdsn enrolladas. O tema
€ que hai relaciéns de ami-
zade tan fondas que son
dificiles de diferenciar
dunha relacion de parella.
PALOMA:

~Pero, asi e todo, interé-
sannos as relacidéns de
parella, interésanos a sexualidade... somos
persoas, ;jnon si? O que pasa é que como
senfimento dalgunha forma madis universal
cremos na solidariedade, e a amizade é un
xeito de desenvolvermos a solidariedade
enfre a xenfe que se cofiece.

-0 principio, cando aparecen en escena,
hai unha loita entre elas acerca de se
entran ou non no armario, ¢ hai unha
decision por parte de Mamen, o perso-
naxe que interpreta Paloma, por ser o
que entra. A esa loita, entre o que dal-
glin xeito € a realidade e a fantasia, ¢ ¢
que me referia antes.
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PALOMA:

~Q primeiro personaxe 6 que secuestra o
armario, de t6dolos xeitos, € a ela.
BEATRIZ:

—A min secuéstrame o armario. Temos
unha pelea pero non por entrar ou sair
senén simplemente por irnos, por baixar-
mos do escenario e seguir co noso traballo.
Nesa pelexa a min trdgame o armario, pero
nds non sabemos que ese armario é maxi-
co. O que pasa € que como a nivel teatral
hai que xustificar por que ela non se sor-
prende, a razén € que ela vai bébeda.

Coido que cémpre ser moi
intelixentes para meterse en
television e non perder a tda., .,

non sei, a tia identidade.

PALOMA:

~Eu digo: “Seguro que nos meteron algo
no oufro garito”.

SUSANA!

—Pero que non € porque vaia bébeda, eh. A
xustificacion...

ANA:

~Tamén polo caricter de cada unha.
SUSANA:

—A xustificacién de que o personaxe entre
no armario non € porque vaia bébedo, esa
¢ unha condicién sda igual que ten outros
rasgos de cardcter. O tema € que na vida
hai persoas mdis arriscadas ¢ persoas
menos arriscadas; persoas que se xogan
méis cando fan algo e outras que se xogan
menos, ¢non €7 E a frase que hai 6 final:
“se queres xogar tes que arriscar.
Evidentemente, af estd o contrapunto, que
€ 0 que se buscaba, entre os dous persona-
xes: un que ¢ mdis recatado, que necesita
un piar de seguridade e que non quere des-

tacar moito en nada para que non o ata-
quen demasiado, e outro que decide entrar
MAIs na situacion,

PALOMA:

-E a obra remata dicindo que “a maxia
esta en ti". Nos utilizamos o armario par
dar a nosa frasecita final, a nosa esperanza
persoal que € a que a maxia estd nun mes-
mo , nunha mesma neste caso. O final, o
armario volve a quedar apagado e aparen-
temente alf non pasou nada, suponse que
s& nos pasou a nos.

SUSANA:

~-E Merlin aparece e non aparece. Merlin €
un pocuo coma o grande deus da maxia.
Daquela non aparece fisicamente, mais a
idea era que aparecese, ainda que non de
forma fisica, durante todo o espectaculo.

—Nesa referencia 4 maxia.

PALOMA:

—Efectivamente. Utilizamos a Merlin, 4
parte de por ser o deus da maxia, porque &
alguén a quen cofiece toda a xente.
Pensamos en Morgana, pero Morgana non
¢ moil cofiecida. Daquela dixemos
iMerlin!,... e “Merlin tamén sufriu de amo-

O que salvamos por enriba de todo
¢ a relacion persoal que tefien elas,
que € de amizade.

~Sempre facedes moito fincapé en que o
voso traballo é colectivo, desde que xor-
de a primeira idea ata que desmontades
o espectaculo. Asi e todo, no escenario s
hai duias actrices. ;Como elaborades os
vosos espectaculos? ;A que chamades
traballo colectivo? ;Plantexastesvos
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algunha vez que as que non subides 6
escenario puiderades subir? Se é un tra-
ballo realmente colectivo en todolos
puntos, ;”Mujercitas” sera case ¢ cen
por cen das vosas vidas?

PALOMA:

—Moi, moi inxefio-
samente dito, efec-
tivamente.

ANA:

~Eu vou falar das
actuacions: daquela
si que nos plante-
xamos que todas
facemos de todo,
montaxe e desmon-
taxe; por iso, 0
final saimos todas
a saudar.

PALOMA:

—-Cousa que non fai case que ningunha
compaiiia.

ANA:

-0 que acontece é que 4 hora de actuar
cada quen ten a stia especialidade.
PALOMA:

-0 traballo colectivo xorde desde o
momento en que, por exemplo, non hai un
guién previo nin unha escenografia antes
que nada senén que todo vai medrando 4
vez, Adoitamos comezar a traballar reunin-
donos. Vemos os temas dos que gueremos
falar e falamos moito; é moi intenso. E eu,
que non tefio nin idea de luces, con todo,
apunto que me encantaria levar un panora-
ma, que me enterei de que se chama asi, e
que me gustaria xogar con esas sombras. A
escendgrafa, nun momento dado, di que lle
gustaria probar o aluminio na préxima
obra, ;non é7 E logo, imos medrando entre
todas, pero medrando mesmo 4 hora de
decidirmos que personaxes queremos tra-
ballar, que tipo de escenas, que tipo de

escenas de amor, que relacidéns. Logo, non
hai dibida de que o trballo xa se val espe-
cializando. Daquela, se Beatriz e mais eu
levamos catorce anos facendo cursos de
teatro, saberemos madis de traballo actoral
que, por exemplo,
Isa, que non fixo
teatro na sia vida e
que se interesou
mdis polo tema da
produccion.
SUSANA:

-0 trabalio coeleti-
vo tampouco hai
que confundilo con
que toda a xente
fai de todo porque
todo non o podes
saber e quédaste
no de “aprendiz de todo e mestre de nada”.
O que pasa € que hai certa confunsién na
xente cando falas de traballo colectivo. o
traballo inicial, o niicleo do que se parte, e
ata case o final, € un traballio entre todas.
Logo, na recta final, cada quen ten a suda
tarefa e cada quen especializase cada vez
mais.

ANA:

—~En concreto, o dia que temos actuacion
vimos todas ainda que ds veces non se
pode porque hai outros traballos, Todas
descargamos, montamos e cargamaos. E
algo que queremos facer para participar-
mos todas, Durante a representacidn, eu
encirgome do armario; pois o outro dia
monteino con Beatriz... para as actrices,
cando estan a traballar, tamén é unha for-
ma mdis de cofiecer como se desenvolve a
accién, € un xeito de estar dentro.

BEATRIZ:

-E, en fin, 0 que comentabas desc inter-
cambio ocorre en grupos como
Comediants, onde hai anos o primciro
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actor era o técnico de iluminacién, jhoubo
un intercambio total!, a min encantariame
tender a iso.

PALOMA:

—A 1so0 tendemos.

BEATRIZ:

—Nés apostamos sempre por tiralas 6 esce-
nario.

ANA:

~0 que pasa é que o resto somos todo o
contrario, saimos moi cortadas, moi corta-
das, ;non si?

BEATRIZ:

—E ben certo que ese intercambio € 6 que
se tende, a que algunha vez elas queiran
participar como actrices. E nés imos facen-
do os nosos posibles dentro do campo da
técnica, imos aprendendo o de acé e o de
acold. Agora, jveremos a ver se¢ as saca-
mos!

A nosa esperanza persoal, que € a
(ue a maxta estd nun mesmo,
nunha mesma neste caso.

ANA:

—A hora do traballo colectivo, unha cousa
moi importante € que non hai directora.
Moitas veces preglintannos se non temos
unha direccidn.

PaLoMA:

—Non, non hai direccién. E isto supén moi-
tos problemas.

ANA:

—Pero 4 vez tamén supén unha participa-
cion de todas.

PALOMA:

—Esa € unha férmula pola que optamos
porque € moito mais cdmodo en teatro ter
direccién. E comodisimo. Daquela, o que
ten que haber € un grande traballo de res-

pecto, de fiarte moito da outra persoa. Se
eu non acabo de ver a necesidade de certo
clemento uttleiro, se me convencen tereino
que cre... se fose a directora, se cadra,
decidia que o fixese outro.

~Falando do traballe colectivo, (iso
supon que rexeitades o teatro baseado
no texto ahora que hai, dentro do teatro,
unha reivindicacion do autor teatral?
PALOMA!

—Para nada supén un rexeitamento,

—Quero dicir que se o rexeitades no voso
método de traballo,

PALOMA:

—De momento € que ¢ sermos tantas ¢ &
tratarse dun traballo en que realmente que-
res dicir as tias cousas, non nos plantexa-
mos traballar textos de autor ou autora,
pero non o rexeitamos en absoluto. Mesmo
agora temos unha oportunidade de o facer,
0 que pasa € que € un pouco complicada.
Traduciuse ¢ casteldn unha obra de teatro
de Jane Bowles, a esposa de Paul Bowles.
Esta muller fixo unha obra de teatro bas-
tante surrealista € moi complicada que non
¢staba traducida 6 casteldn. Un cofiecido
noso traduciuna e quere que a montemos,
pero € bastante complicado. Eu comprendo
que hai unha corrente de reivindicacién do
autor ou a autora teatral porque jesta a
haber tanta porquerial

-Ea opcion gque vos empregastes ou que
estades a empregar neste momento de
traballo, pero non descartades o teatro
de autor,

PALOMA:

—Non o descartamos, non.

~Lendo os vosos curriculos hai dous
datos basicos importantes: a cidade de




Madrid, ainda que relacionada con
Barcelona, e maila vosa formacion, as
diias actrices vos cofiecestes no voso pro-
ceso de formacion actoral, e a técnicas
no Centro de Tecnoloxia do
Espectaculo. ;Non €é?

ParLoMa:

—E... e non & asi exactamente, Unha das
técnicas e unha das actrices xa se coflecfan,
tifian unha relacién persoal de amizade.
Outra das técnicas € a mifia irmd. Daquela
0 que acontece € que sOmos irmas, ami-
gas... realmente hai unha relacién persoal
interesante entre nds. Ben, tamén ten as
slas cousas negativas, pero na balanza
gaftan as positivas. Eu coido que saimos
adiante porque hai un interese persoal por-
que sendn... levar tres anos funcionando
sen gaftar un peso... En fin, agora comeza-
mos a gafiar algo, pero isto non € unha
empresa da que nos poderiamos alimentar,
e se non tes unha boa relacion persoal
erntre a xente, afundeste,

- A finalidade que perseguides é poder
vivir do teatro?

PALOMA:

~ijCarallo!, encantarfanos. As{ €, gustarfia-
nos vivir do teatro porque o que non pode-
mos facer € seguir traballando en ddas
cousas. No grupo hai ddas profesoras,
urtha pinchadiscos, unha xefa de prensa...
jeu non sei o tempo que poderemos man-
ternos asi! Ou sexa, que as tdas vacaciéns
son para montar a obra nova, € un curre
gue te cagas, un currazo. Gustarianos vivir
do teatro; agora ben, somos moi realistas
proqgue vivimos en Madrid e Madrid e
unha xungla. Auf o da seguridade de vida
non existe. Tamén temos unha forma de
pensar decente, que nin en xubilaciéns, nin
en cousas desas porque se nos dese por
ai... desde logo que o deixabamos mafid

mesmo. A parte econdémica no teatro € un
desastre, os grupos funcionan porque tefien
subvencidén. Actualmente non se pode
manter unha compafifa soamente con
actuacions; a maioria das compafias fun-
clonan por subvencién, con difteiro ptiblico
ou privado, porque con actuaciéns non te
mantés. Nestes momentos o difieiro estd na
television e a nds a television non nos con-
vence. Xa nos ofreceron varios programas
de television e a verdade € que tivemos a
sorte de poder escorrer o vulto porque é
perigosisima.

—Cando dis perigosisima, ja que te refi-
res?

PALOMA:

—Mira, penso que por moito que o traba-
lles, mesmo no contrato ou cos guionistas,
non podes facer o que ti queres.
¢Lémbraste daquilo de que falabas antes
de ceder? Ben, pois € que na televisién non
se trata de ceder, na televisions débese tra-
tar de que che digan que hai que facer e
logo... ;€ que hai programas...! Se ti tes un
grupo cunha lifla feminista, cunha lifia un
pouco clara a nivel das sdas reivindica-
ciéns, e te metes en progranmas onde hai
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unha serie de... Tamén € outro medio de
chegar a moita xente, pero é que de
momento non nos sentimos maduras como
para nos meter nese Monstro € que non nos
coma. Coido que cémpre se moi intelixen-
tes para meterse en television e non perder
a tda... non sei, a tla identidade.

—-¢{Considerades que por serdes un gru-
po de mulleres sufristes discriminacion,
a favor ou en contra, ou non?

PALOMA:

—~Coido que nds, 6 sermos sete e telo tan
claro, tivemos a sorte de non sufrirmos dis-
criminacion nas nosas carnes..., pero poi-
que somos fortes, ;entendes?, pero pode-
ridmola ter sufrido perfectamente. Agora,
se a discriminacidén a entendemos como
risifias, comentarios, insultos... daquela si.

—~Discriminacion refirome a hora de tra-
ballar, que vos negasen un contrato ou,
pola contra, que volo ofrecesen por ser-
des un grupo de mulleres.

PALOMA:

—Ben, é moi curioso... precisamente a
favor, con isto do § de marzo, caste tédo-
los teatros da rede de teatros da
Comunidade de Madrid nos contrataron.
Tivemos a sorte de termos moitas madis
actuaciéns que moitas outras compafifas,
pero todas en marzo, polo 8 de marzo. Isto,
por unha banda, estd ben, pero por outra
dis, jcando chegue maio!

ANA:

—Discriminacién en canto ¢ grupo enteiro
pois se cadra non, pero si na parte técnica.
Abofé que € certo que te ven co martelo
¢... a min téfienme quitado o martelo da
man para cravar 0 mue propio cravo no
armario. Moitas veces dis: “vale, non me
vou pdér a discutir”, pero outras veces falo:
“mira, déixao porque o fago eu, porque,

ademats, eu fixen isto, nds fixemos este
armario”. E a Susana, na parte das luces,
pésalle igual... 6 vela subida nas escalei-
ras... En ocasiéns non che sacan o martelo
da man porque se cortan, tanto homes
coma mulleres. Susana e mdis eu traballa-
mos de maquinistas no teatro Alfil, é xente
mais xove e téiieno moi claro, ali non
habia problema ningtn. Sen embargo, no
Maria Guerrero, teatro cldsico, xente cldsi-
ca... asi si que houbo risifias... No Maria
Guerrero estivemnos coa Escola de Teatro e
da a casualidade de que na clase de esce-
nografia habfa un rapaz e o resto eramos
rapazas; e digo o curioso porque non hou-
bese mdis rapaces, non porque houbese
menos rapazas... Ben, pois houbo proble-
mas 4 hora de subirse 6 peine. Ademais, a
parte técnica nos teatros € un traballo de
familia, hérdase; ainda que agora a cousa
vai cambiando. Af{ si que houbo discrimi-
nacidn.

PALOMA:

—Un par de empresas, 6 final do curso de
luces, chamaron por teléfono 4 Escola de
Tecnoloxia pedindo cinco técnicos de
luces para uns concertos que un grupo de
musica fa dagr por toda Espaia, pero que-
rian cinco homes. E isto foi no ano 1993,
ANA:

—E habia en luces no mesmo niumero de
rapaces que de rapazas. O bo disto € que os
que esfamos a traballar na parte técnica,
tanto rapaces como rapazas, como traballa-
mos 4 par, todo estd moito mais aberto.
Pero, 4 hora de buscar outros traballos, eu
imaxino que, en moitos, non nos colleron
por sermos mulleres; na parte técnica, refi-
rome.

PALOMA!

~En canto é propio grupo, a verdade € que
de momento non; as risiiias, si.
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DE COMO RAFAEL DIESTE E MANUEL LOUREN-
Z0 DERON VIDA E VOZ A DONCELA GUERREIRA
DOS ROMANCES HISPANICOS

1. INTRODUCCION

Nombrar las farsas de Rafael Dieste es
normbrar el Teatro Guifiol de las Misiones
Pedagdxicas, como nombrar a Federico
Garcia Lorca es nombrar a La Barraca, o
como nombrar a Rafael Alberti es nombrar
al guiiiol revolucionario de “La Tarumba”.
Lo decisivo es

tes nas que imos asumir o concepto de
adaptacién na dobre vertente de dramatiza-
cién ou transmodalizacién desde un hipo-
texto (aqui un cofiecidisimo romance his-
panico) e na consideracién de que & adap-
tacidn toda traduccion dramaética, deixando
xa agora 4 parte o valor creativo implicito
en toda traduccidn

que la literatura
dramatica de los
tres estd ligada a
la prictica tea-
tral, a una expe-
riencia directa
frente a un publi-
co popular
(Manuel Aznar
Soler, M.,
Prélogo a Rafael
Dieste:  Teatro,
I?, Edit. Laia,
Barcelona,
1981,p. 39)

literaria, aspecto
este do que xa nou-
tras ocasioéns nos
temos ocupado.
Seguimos a publi-
cacion de A doncela
guerreira nos
“Cadernos da
Escola Dramatica
Galega', e , de cer-
to, estamos agora
diante un magnifico
texto, unha traduc-
cidon antoldxica
canto ao coidado da
lingua nesa preten-

Non € o noso
proposito estudiar a actividade dramatirxi-
ca de Dieste, senén centrarmonos s6 nunha
pequena peza que cremos foi obliterada
polos estudiosos, e que ofrece singulares e
interesantes perspectivas para o estudio e
introduccién do texto dramadtico, e mesmo
do texto espectacular, na aula.

Dividiremos o noso estudio en dias par-

dida  expresidn
arcaica que, desde o texto casteldn se pro-
xecta para o galego contribuindo a poten-
clar ese caracter de teatro mitico no que a
peza se inscribe.

Esta version galega foi, sabemos, revisi-
da e considerada polo propio Dieste.
Mercé a Manuel Lourenzo obra hoxe no
noso poder a traduccidn primitiva, da que




noutra 0casion nos ocuparemos, d espera
tamén de complementar este estudio con
novos enfoques como o do traballo de
encenacién que sabemos levard a cabo en
breve Manuel Lourenzo nuns cursos de
dramdtica e de realizacién de textos tea-
trais. Sirvan, polo tanto, estas breves notas
como anticipo e anuncio deses novos tra-
ballos que, sen dubida, complementardn
estas notas de hoxe, esta presentacién
requirida por Antén Lamapereira para un
monogrdfico sobre a muller e o Teatro.

2. A TRASMODALIZACION COMO
ADAPTACION.

2.1.« UN ROMANCE HISPANICO COMO HIPO-
TEXTO.

Referimonos, agora, & transmodalizacion
ou transposicion genettiana, ou se prefire
“dramatizacidén” como translacion dun tex-
to desde un “xénero’ a outro, feito xa
patente no teatro galego de Dieste concre-
tamente en O drama do cabalo de xadrez’

que, como se sabe, remite a un dos relatos
de Dos arquivos do trasno * .

Mais se con O drama do cabalo de
xadrez estamos diante o desenvolvemento
dun texto dramético desde un texto narrati-
vo, aqui precisamente da propia autoria
(serfa un caso de autotextualidade), non
ocorre 0 mesmo con La doncella guerrera
que nos remite ao famoso romance recolli-
do e estudiado por autores como
Menéndez Pidal® , Ddmaso Alonso® , José
Maria de Cossio’ ou Américo Castro® , un
romance que nos chegou a moitos a través
daquela cancion de corda que, eliminando
a cita das guerras con Aragén, nos describe
a “desgracia” dun “sevillano de Sevilla”
que tivera sete fillas e ninguin varén®.

Co texto de La doncella guerrera esta-
mos perante a incorporacién do folclore a
literatura dramdtica, incorporacion que, se
ben en ocasidéns fica limitado 4 mera ntro-
duccidn e insercidn de textos, merece ago-
ra maior atencidn eanto a que supdn
desenvolvemento, transposicién intermo-
dal, desde o romance para o texto prima-

Co texto de La doncella
guerrera estarmos perante
incorporacién do folclore

4 literatura dramatica.

rio, didlogo dramdtico, ata certo punto pro-
ximo a aquel, ao hipotexto, habida conta
xa do cardcter espectacular do “labor”
X0graresco.

Dieste, polo tanto, bota man do romancei-
ro hispdnico, ou mellor espafiol, dado que
este romance, contra o que ten dito Tedfilo
Braga ( corrixido, por certo, por Almeida
Garret)'? é de orixe casteld, malia a sla




popularizacién no pafs vecifio. Asi, pois,
Dieste partiu dun romance hispédnico de
ampla difusién, como dixemos, un desen-
volvemento hipertextual comidn a moitos
dos textos de autores cléasicos, desde Juan
de ]a Cueva, utilizacién de textos de litera-
tura tradicional que, por certo, na suia pro-
liferacién, provocou a parodia romanceril
do Entremés de los
romances , un centon
contra aquela
“romancemania” 4
que tal vez remita a
presencia dos ideais
heroico-cabaleirescos
da tradicién medieval
no Teatro'.

2.2.- UN PROXECTO
DE REPRESENTACION
PARA O TEATRO
GUINOL. A CONSs-
TRUCCION DRAMATI-
CA.

Aqueles que exerce-
mos de docentes, pro-
fesores de Literatura
que practicamos a
creacién dramatica na
aula, sabemos do fra-
caso de moitas dra-
matizaciéns pola
inconsistencia do tex-
to resultante ao que
non somos capaces de dotar dun sélido
eixo dramdtico, limitandonos 4 mera suce-
sién de escenas sen continuidade e sen
unha gradual articulacién e progresidn.
Non é este o caso de Rafael Dieste que
consegue dar voz a doncela guerreira,
solucionando, con grande mestria, o proce-
so de transmodalizacién, ese diluirse a
fronteira do épico para o dramdtico, ese

+

agacharse o “recitador” concedendo a
palabra, delegando a sia voz para as
voces das personaxes, aos que, logo, o
autor non deixa de man mercé a creacion
dun actor que asuma esa voz €pica que s¢
esvaiu, un “Xograr”, recitador, tras do que
se esconde o narrador.

Esta figura de xograr coa que o dramatico
mantén ese cardcter €pi-
co que enriquecerd o
texto potenciando o seu
cardcter mitico-lexen-
dario merece ser salien-
tado, porque mercé esa
figura Dieste abre
diante o espectador un
mise en abyme. Eis 0
teatro dentro do teatro
que vai aparecer nou-
tras pezas de Dieste ¢
que nos leva, como se
supord, nese atravesar
os limites do texto pri-
meiro para o segundo,
nese ir ao outro lado do
espello, ao dificultoso
establemente do estatu-
to desa
personaxe/actor/cardc-
ter que atravesa, traspa-
sa desde o espacio esce-
nografico para o espa-
cio escénico ou taboa-
do, ese xograr que con-
figura o /ntermedio 4 peza cun texto pri-
mario digno da mellor xograria, para a que
a personaxe solicita a xenerosidade do
piblico espectador.

Indubitabelmente Dieste € un magnifico
Dramatiker, un destacado escritor dramati-
co en canto 4 encenacién, en canto 4
desenvolver o aspecto espectacular dun
texto, aqui un texto para aquel inesqueci-
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ble Teatro Guifiol.

2.3.- A doncela guerreira, caracter

Nada “orixinal” canto 4 figura feminina.
De sobra € cofiecida a presencia da muller
vestida de home na dramaturxia hispénica
de que nos fala, por exemplo, Pilar Bravo
Villasante'? , ou no drama shakesperiano
que, entre outros, destacaba Rivas Cherif"
, 0u, mesmo, en canfo 4 presencia da
muller naquela tan
“libertina” Commedia

si6n que segue Dieste, e a versién que
cofiecia Manuel Bartolomé Cossio, sor-
prendido polo labor de Dieste, incapaz de
delimitar o que era ““voz do pobo™ de labor
creativo autorial, segundo nos ten confesa-
do Eugenio Otero Urtaza' . Sen embargo
fixémonos en que falamos de Manuel
Bartolomé e non de José Maria de Cossio
que estudiou, como dixemos, outras ver-
sions do romance, unha cdntabra, na cal se
val situar 4 doncela
fronte a outros moitos

dell’Arte que, mesmo,
permitiu a subida da
muller/actriz ao palco
escénico evitando asi 4
vez ese favorecer que 86
0s homes fosen actores,
un feito que 4 sia vez
potenciaba a creacién de
asuntos ¢ ‘“‘argumentos”
de travestismo para o cal
se cafa nas mdis peregri-
nas e forzadas situaciéns,

Con La doncella gue-
rrera estamos coa xa cla-
sica muller vestida de

Indubitabelmente Dieste
¢ un magnifico
"Dramatiker”, un destacado
escritor dramatico canto 4
encenacion, canto a
desenvolver o aspecto
espectacular dun texto,
aqui un texto para
aquel inesquecibel
Teatro Guifiol.

instrumentos do vello
labor do fogar asigna-
do 4 muller, e unha
doncela da Montafia
santanderina  que,
curiosamente, vive en
intimidade co fillo do
Rei (“juntos comen,
juntos beben, / y duer-
men en un colchén™).
Sé a roca de fiar €
instrumento que acom-
pafia a iconografia des-
ta doncela de Dieste,
pero fose por fidelida-

home, agora coa muller-

soldado, mais non coa amazona ou valky-
ria , a “muller viril”, o mito que o propio
Brunel no seu "Dictionaire"", censura por
polémico, vulgar e equivoco. Muller/gue-
rreira, polo tanto, mais tampouco estamos
coa famosa monxa alférez hispdnica,
Catalina Erauso, tan denotada no seu
“desagradable androginismo” por Américo
Castro"” . Estamos cunha figura feminina
mitica que atravesa o tempo co seu disfraz
de guerreira, un disfraz que encobre for-
mas femininas e afecciéns ds que o roman-
ce na sia version mdis cofiecida (por
exemplo a que dd Damaso Alonso) todo o
mdis incorpora a roca de fiar. Esta é a ver-

de ao texto mais popu-
larizado, fose por decisién particular,
Dieste non cae, desde logo, en didactismos
de “formacién feminina” que serian do
gusto de amplos sectores da sociedade
naquela época da encenacién da version
casteld (1933 e 1936), ¢ méis ainda na pos-
terior que ainda a algunha de nds ben lem-
bramos. :
Nada, pois, do “instruir deleitando”. En
La doncella guerrera hai ausencia total de
propdésitos espireos ao pracer do espectd-
culo teatral, aquela ledicia que, cremos,
debe presidir toda lectura dun texto litera-
rio, mesmo o texto dramdtico, o mais
“abrumado” con “responsabilidades”,




sobre todo en literaturas que, como a gale-
ga, durante moito tempo tivo en manter,
todo o agachado que se queira en “cultura-
lismo”, a defensa dunha lingua minoriza-
da.

3. A TRADUCCION COMO ADAPTA-
CION: DOUS CO-TEXTOS.

Pode ser interesante enfocar o estudio
desta peza dentro dos pardmetros da
Literatura Comparada e confrontarmos
versions e textos épicos a fin de comple-
mentar un corpus no que non val poder
obviarse esa traduccién que publicaron os
Cadernos .

Falamos xa da traduccién como transpo-
sicién, como anticipamos, na lifia de
Gerard Genette. Qutros estudiosos falan
de “co-texto”, polo tanto “co-autoria”, e 0s

A Fiestra Valdeira, C.D.G.

expertos en traducciéon dramdtica saben
ben que ao traducir teatro o que se realiza
¢ unha actividade eminentemente drama-
tirxica, e que iso require que o labor sexa
asumido preferentemente por homes de
Teatro ben informados do que é o Feito
Teatral.

E certo que nos movemos
nos parametros do texto
dramatico como

texto literario.

Xa noutras ocasiéns temos falado da arte
traductora de Manuel Lourenzo, en conere-
to coa Clitemnestre ou fe crime de Feux,
de Marguerite Yourcenar', Agora, unha
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vez mais, sexa considerando a “versién”
dos Cadernos, sexa no orixinal que o autor
nos remitiu, debemos recofiecer que
Lourenzo realiza unha magnifica “crea-
¢ién”, o resultado € un estupendo texto no
que non s se mantén ese caracter mitico-
lendario, arcaico e cabaleiresco do texto
casteldn, senén que mesmo se potencia e
estimula ainda madis coa utilizacién dunha

Literaturas que, como a
galega, durante muito
tempo tivo que manter,
todo o agachado que se
queira en "culturalismo",
a defensa dunha lingua
minorizada

lingua extremadamente coidada e dosifica-
da no arcaismo, sen por iso deturpar un
texto de cara a falsas formas léxicas ou
sintdcticas que o prexudicarfan tanto desde
punto de vista filoléxico, nunha lectura
individual, como na encenacién, ¢ dicir na
realizacion espectacular para a que, cre-
mos, o fexfo é realmente idéneo.

Estes dias estrease a representacién de
A fiestra valdeira, o feito serviu para que
nos fixdsemos nesta vella peciiia.
Solicitamos a sia volta a escena para
podermos corroborar as nosas opinioéns, e
dicimos “volta” pois mercé 4 tese de dou-
torado de Rabuifial Corgo, lida a semana
pasada na Universidade de Santiago, pui-
demos informarnos de que o texto galego
xa fora representado.
E certo que nos movemos nos parametros

do texto dramadtico como texto literario,
mais iso obedece 4 nosa formacién, todo o
limitada que se queira. Como dixemos,
sabemos das aulas que Manuel Lourenzo.
dictard sobre esta peza como fexto especta-
cufar. A espera de que publique o seu tra-
ballo, figquen estas nosas notas como cha-
mada de atencién polo labor dun dos madis
destacados Dramaturg a quen debemos
que na Literatura Galega poidamos hoxe
incorporar a figura dun home da talla artjs-
tica, intelectual e humana de Rafael Dieste,

'N219, Xullo, 1981,

* Rafael Dieste. Teatro, vol. I, Edit. Laia, Barcelona, 198],
pp. 167 ss.

Y Cuadernos da Escola Dramdtica Galega, n®. 31, Quiubro,
1982,

* Galaxia, Vigo, 1973,

f Fler nueva de romances viejos, Espasa Calpe. Austrai,
1567, pp. 179-182,

¢ Cancionero y romancero espaiiol, Salvat Ed., Madrid, 1969,
pp. 198-201.

" Notas al romancero: Cardcteres populares de la feminidad
en La doncella guerrera, Escorial, 6, 1942, pp. 413-423,

* Romance de la nujer que fué a la guerra. in Lengua, ense-
Ranza y leteratura (Eshozes). Vicloriano Suarez, Madrid.
1924, pp. 259-280.

* Unha variante de interese aparece no volume de A. Pelegrin,
Poesia espaiiola para nifios, Tavrus, Madrid, 1984, pp, 171,
172, Temos recollido outras variantes, uhna delas, a cofiecida
por n6s € popular enter as xenies de Lugo, fol obxecto por
parie desta alumna dun destacado estudo de aplicacién da
literatura comparada nas aulas de EXB.

" Cir. A. Castro, opus cit., p. 270.

" Cfr. F. E, Porrata, Incorporacién del romancero a la temd-
tica de la comedia espafiola, Playor, Madrid, 1973,

¥ La mujer vestida de hombre en el tearre espaiol (siglos
XVI VXIT), Madrid, 1955.

Y Como hacer tearre: apuntes de orientacion profesional en
las artes y oficios del teatro espaniol, Pre-textos, Valencia,
1991, p.165.

Y Dictionaire des mythes litteraires, Ed. du Rocher, 1988,
s.v, "Femmes viriles"”.

* Cus cit., p. 267.

* Vid, deste investigador o volume Las misiones pedagdgi-
cas. una experiencias de educacién popular, Castro, A
Corufa, 1982,

7 Traduccibn ¢ Criacién, Acras I Simposio Inerrnacional.
Diddctica de Lenguas y Culturas, Universidade de A Coruiia,
1963, 273-278
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NOTAS SOBRE A MULLER EN EURIPIDES

Maribel Alvarez Ilarri

E xeralmente aceptado que Euripides foi
0 simbolo e a encarnacién da crise da
época clasica ateniense. Reflexa, nas stas
obras, un balance persoal sobre o mundo
que lle tocou vivir ¢ neste sentido
chamaselle “o filosofo do teatro”.

Ainda que Euripides toma os asuntos das
stas traxedias de antigas lendas heroicas,
0§ seus personaxes non conservan mais
gue o nome dos heroes homéricos. Son
homes e mulleres do comin reflexo da
vida cotid, que manifestan os seus
sentimentos individuais.

Se Séfocles desefiaba os seus personaxes
tal e como “deben ser”, Euripides dinos
“como son”.

A maioria dos protagonistas das sdas
obras son mulleres: Medea, Electra,
Hecabe, Andrémaca, Troianas, Bacantes..,
e servironllie a Euripides para poifier na
boca das mulleres sentimentos e opinidns
que minguén agardarfa ofr. E isto porque a
condicion das mulleres naqueles tempos da
democracia ateniense estd moi lonxe do
gue entendemos hoxe por democracia. Non
tifian dereito ningun, eran exclusivamente
fillas, irmds, esposas, vitvas de... sempre
baixo a tutela dun home. A muller non tifia
existencia real fora da casa do seu pai ou
do seu esposo.

Nas obras de Euripides pédese rastrear
este forte patriarcado ainda que
curiosamente sexa un home quen describa
estas situacions e sexan tamén homes os
que as representen, xa que as mulleres
endexamais eran protagonistas dos seus

personaxes.

Electra mostréusenos coma a garda fidel
do fogar cando lle di ao seu esposo: “Xa
tes dabondo cos teus labores do agro; o da
casa debo dispofielo eu” (’/‘5)l

Ainda que Euripides pudo pintar a
Clitemnestra como unha muller cansa e
con pouca ilusién, eu, desde a perspectiva
de finais de sécule XX, e como muller,

véxoa madats actualizada nas stas
reivindicaciéns de esposa, nai e
companeira.

E remato o articulo cunhas palabras de
Claude Mosse ™ “ O pretendido
“feminismo” de Euripides queda
cuestionado cando lle fai dicir a Jasén:
Atl, se tédolos mortais puidesedes procrear
sen axuda das mulleres, evitariamos

todolos males...”

" A cita refirese as obras completas editadas en Gredos
{1976) e wraducidas por José L.Calvo

* Claude Mosse " La mujer en la Grecia Cldsica™ Ed. Nerea

1950




PAPEL DE PAREDE MARELO

Maria Xosé€ Queizan

Para comprender a Freud,pénfianse
testiculos corna se fosen gafas,

Le surrealisme. Textes et débats
Paris, 1984

Delirio: pensamento que brota cando
se arrisca a identidade.

La interpretacion del delirio
Fernando Colina

O “Papel de Parede Marelo” € un relato
autobiogrifico da escritora feminista ame-
ricana Charlotte Perkins Gilman, nacida en
Connecticut en 186(. Considerado no seu
tempo como un
relato de terror,
pasou a ser un cla-
sico da literatura
feminista.

A autora litera-
turizada neste tex-
to a sla propia
experiencia.
Comenzara a
sufrir depresions
nerviosas ao pou-
co de contraer
matrimorio, aos
24 anos, e ter unha filla. o tratamento de
especialista consistia en forzar o illamento
e a inactividade das pacientes durante un
tempo para que despois aceptaran con ali-
vio as obrigas de amas de casa, nais e
esposas. A autora do texto, que tamén pin-
taba, logra escapar do lamentable estado
mental abandonando o tratamento ¢ 4 sta
familia. Asentada en California, combina

as aspiraciéns socialistas e feministas, casa
de novo e no ano 1935, destruida por un
cancro, suicidase cunha sobredose de clo-
roformo.

A protagonista deste mondlogo, como a
propia autora, non xoga o papel tradicional
de muller.

E ben sabido que a esfera da muller € a
privada, non a ptblica e que a stia postura
debe ser pasiva ¢ nunca activa. Pero esta
muller ten a audacia de escribir, querendo
asi introducirse nun dmbito reservado aos
homes: o da defini-
cion, da creacién, do
- poder da palabra,

A protagonista
quere ser persoa, ter
0 seu propio dese-
' xo0.Non é complacen-
te co desexo do
outro. A sensibilida-
de para as necesida-
“des dos outros e a
suncion da responsa-
bilidade para o seu

coidado, conduce as
mulleres a escoitar as voces dos demais ¢ a
ter en conta o xuizo alleo (O que dirdn)
antes que o propio. A muller que vemos en
escena, ldiase de non ser unha boa axuda

Foto: Marcos Gailego

Hai unha intima relacion
entre xogo, teatro
e psicose.




61

para o marido, unha esposa modélica, ou
de non atender debidamente ao seu fillo,
“jun neno tan rico!” Pero non pode. A
“moral feminina” oponse a sia pulsion.

As caracteristicas ¢ personalidade da
protagonista poden compararse, en
moitos casos, coas dunha muller
actual gue desexa a emancipa-
cién persoal, a autoestima.
Poderiamos, pois, incluila
no cardcter conflictivo da
feminidade na nosa cultura
e na saida histérica como
sintoma que o pon en evi-
dencia.

A protagonista escapa do
destino co destino. Fantasea,
sofia, delira. Desta forma
rompe os barrotes das conven-
ciéns sociais e familiares que
a oprimian. Co delirio conse-
gue sairse do papel, do rol
establecido. Xoga.
Teatraliza,

QO teatro, a fin de
contas, non € mais,
como sublifia Antolin Artaud, que o
que nos leva a pofler en causa o suxeito ¢ o

A protagonista
deste mondlogo, como
a propia autora, non xoga
o papel tradicional
de muller

seu lugar poético na realidade.

Hai unha intima relacién entre xogo, tea-
tro e psicose.

Roger Caillois define o xogo como acti-
vidade libre e de ficcidn, incerta, mesmo

se estd suxeita a regras, improductiva,
incluso se hai un desprazamento de intere-
ses no circulo de xogadores. Escapando a
toda determinacién, o xogo

diferénciase esencial-
mente do conxunto das

actividades sociais e

pode alcanzar esa

outra cara da “Alma”
que € a loucura.
Tanto no xogo como
na loucura, a persoa entra
nunha situacién que supdn
unha relacién coa realidade
diferente a que € habitual na
vida social normal. Crea un
universo artificial, modifica a
sda relacion ce munde, con-
vértese noutra persoa ou provoca
unha modificacién, unha trans-
formacién, en si mesma.
O teatro utiliza unha combina-
cion de varios destes princi-
ptos: o simulacro, fend-
menos de substitucidn ou
de identificacién. No
idioma francés”jouer’ sig-
nifica tamén a interpretacion teatral.

Por outra parte, dase de feito unha rela-
cién entre xogo e loucura. Por iso € posible
crear, nO UNIVerso psiquiatrico, un terreo
de xogo entre o suxeito e o abismo sen fin
que constitie a pstcose, esa “agonia primi-
tiva” como lle chama D.W. Winnicott,

O xogo, e por extension a actividade tea-
tral, € unha aprendizaxe de liberdade ¢
tamén unha maneira de distanciarse das
determinacions que obrigan as persoas na
vida social normal, que fixan s individuas
nun rol imposto.

E o xogo liberador vai acompaiiado de
humor, como unha defensa contra a dor.
Pddese encontrar unha analoxia entre o
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humor e a loucura que permiten a toma de
conciencia de dor; que permite pofiela a
distancia. O humor, xa o dixera Freud, ten
algo liberador pero tamén algo de sublime
¢ de €levado. O sublime tende ao triunfo
do narcisismo, 4 invulnerabilidade ¢ Eu
que se afirma victoriosamente. O Eu,(Min)
resistese a deixarse atrapar, a aceptar o
sufrimento imposto polas realidades exte-

As mulleres
entre permanecer en silencio

ou Jevar a cabo unha
representacion
de s mesma.

riores, que na obra de que tratamos estd
simbolizada polo papel da parede do cuar-
to no que estd recluida. Mediante o xogo, a
imaxinacién ¢ o humor pode convertirlas
en motivo de diversién e de pracer.
(Vémolo claramente cando a protagonista,
ante o comentarto do marido de que esta
mellor “gracias ao papel”). Observamos o
xogo das paradoxas. Transforma o pesade-
lo en diversién. O delirio utilizado como
disparate liberador. Pero acompafiado da
intelixencia , do coflecemento de sia situa-
cién que conduce a utilizar as visiéns do
papel como motivo de experiencia e non
COMO Seres que a axexan e perseguen.

Porque o discurso patriarcal
sitda as mulleres
féra da representacion.

Gracias 4 transformacion ladica, ao humor,
pode iniciar un proceso de reestructuracion
da personalidade. A identificacién lidica

que realiza a protagonista, permitelle
adquirir un rol, ser outra muller, que a leva
a cuestionar o sistema, a “sair do papel”,
fisica e mentalmente, do rol que tifia esti-

FeminisTas INDEPENDENTES GALEGAS

presenfu

O PAPEL DE PAREDE AMARELO

DE
CHARLOTTE PERKINS GILMAN

Mondlogao teatral

INTERPRETE: MONICA BAR CENDON

FRIHA TT&‘}E&L&
DESERG ESCENOGRAFICO: Mariz Xard Ounizdi 0 Méniva
Bar Cendliin
CONFECCHN ESCENOGRAFIC A Rafoe! Mastines Sohrine,

MUSICA: Laseia chfo planga. Aria df Abnirena de Haendel
wa ver de Maritvn Hurne,

MAQUILLAXE B PELUQUERIA: Teresa Rendan,
VESTUARID: Pilar Condon.
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COORDINACKIN XERAL: Marsa Xosé (ueizin,

pulado. Leva a muller 4 sia verdade mais
profunda. Consegue dominar o que temia,,
rir da propia situacién. O papel, e 0 que o
papel significa, deixa de ser terrorifico
para convertirse en xogo lidico.

Mediante o xogo teatral asistimos a unha
desalienacién. Na base de toda representa-
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cion existe unha actitude histérica de fon-
do, un afin de chamar a atencién. En todo
impulso histrién/histérico existe un desdo-
bramento.

Como lle sucede 4 perso-
naxe de “Papel de parede
marelo”, o xogo ddlle
acceso 4s imaxes, mesmo
a aquelas que lle son
noxentas ou que a amea-
zan. Pasa de padeceias,
de temelas, a utilizalas, gracias 4 revela-
cidn da funcién simbélica. No xogo que
establece a muller, a histérica desta obra,
co papel, reside a sita liberacion. Implica
un sofie, unha evastén, a prictica dun ima-
xinario.

Porque o discurso patriarcal sitia as
mulleres fora da representacion. Elas son a
ausencia, a negacién, o continente obscuro
ou, como moito, un home menor, o Qutro
do home, a stia imaxe negativa reflectida,
como explica Luce Irigaray. Para Freud, a
muller convertese no espello da sua propia
masculinidade, Irigaray conclie que, na
nosa sociedade, a representacién, e polo
tanto outras estructuras sociais e culturais,

A protagonista escapa do
destino co desatino.

son productos do que interpreta como
“Hommosexualité”, con xogo de palabras
entre “Homo™ e “homme™: o desexo mas-
culino do mesmo.

Cercadas pola lI6xica especular da socie-
dade falocrética, as mulleres poden elixir
entre permanecer en silencio ou levar a
cabo unha representacién de si mesmas
como homes inferiores. Estas tltimas, para
Luce Irigaray son un tipo de histéricas que

Consegue dominar o
que temia, rir da
propia situacion.

expresan a sda sexualidade seguindo un
modelo masculine porque esta € a Unica
maneira de recuperar algo do seu propio
desexo. A posta en escena que a histérica
fai de si mesma &, polo tanto,
o resultado da sua exclusion
do discurso masculino e
patriarcal.

O delirio aparece, pois, can-
do se arrisca a identidade.
Pero co delirio, a protagonista
desta obra, sdlvase. A loucura resulta ser o
inico camifio de liberacién para unha
muller illada e pechada en si.




Entrevista a

XOSE MANUEL IGLESIAS

PRESIDENTE DO L.G.A.EM. E DA COMISION DE PROGRAMACION E COORDINACION DE
INICIATIVAS CULTURAIS DA CONSELLERIA DE CULTURA.

—. Cal foi a sda traxectoria antes de
ocupar a presidencia do LG.A.E.M.?
~Fundamentalmente universitaria. Aparte
de ser Catedrdtico de Historia da Arte
Moderna e Contempordnea na
Universidade de Santiago, unha das cues-
(16ns que mMais me interesaron ultimamen-
te, aparte do meu traballo docente e de
investigacién, foi a xes-
tidn cultural, centrada
principaimente na orga-
nizacién de exposicidns.
Todo isto estd relaciona-
do cunha serie de cues- -
tions que eu expliquei na
Universidade, hai xa 20
anos, sobre Socioloxia e
Teorfa da Arte.

A partir de aqui recibin
unha chamada do
Conselleiro de Cultura,
Sr. Portomeiie, para
colaborar na promocién,
programacién e coordi-
nacidn cultural en estrei-
to contacto coa
Direccién Xeral de Cultura.
O LLG.AE M. e a Direccién Xeral de
Cultura han ser, necesariamente, non s6
compatibles, sendn concordables en certos
obxectivos, procurando a mellor articula-
cion posible a prol do teatro, da mudsica e
da danza. Este ¢ o sentido dos dous postos
que ocupo.

—Ainda que exista unha continuidade na
politica cuitural do Goberno Galego,
jcomo matizaria a sia aportacién per-
soal dentro do .G.AE.M.?

-0 que teflo que facer, basicamente, é pre-
sidir un organismo que ten un Consello
Rector que € loxicamente o punto neurdlxi-
co da toma de decisidon. Isto non quere
dicir, claro estd, que eu
non tefia as mifias pro-
pias opinidns e que na
medida do posible
intente levalas adian-
fe... 0 mesmo acontece
cos demars membros.
De calquera xeito inte-
resa aclarar o seguinte:
o .LG.A.LEM., que xa
ten unha certa vida,
naceu tendo xa consigo
tres unidades de pro-
duccién no que se refi-
re 6 mundo do teatro,
da musica e da danza.
E houbo un tempo que
o LG.AEM. tivo que
ser como unha especie de organismo de
xestion destas tres unidades.

Pero a sda obriga a nivel de obxectivos ten
que estar, por suposto, mdis ald do que ¢
xestionar {res unidades de produccidn.,

—-¢Pode explicar algo mais o seu punto
de vista?




—Agora tritase de programar segundo as
necesidades do Pafs. E o que necesita son
programas de formacién no campo do tea-
tro, da danza e da musica. Centrandonos
1o teatro, urxen profesionais que tefian que
Ver co escenario e tamén necesitamos
apostar pola formacién do espectador, a
outra cara da moeda que sempre hai no
mundo da arte. Temos que facer, polo tan-
to, programas de formacién ccherentes e
sensatos a este respecto.

—¢Estanse dando algiins pasos neste sen-
tido?

~Na actualidade hai diversas propostas de
formacidn que se estdn a realizar dun xeito
mais ou menos inconexo por parte de
varios organismos: as Aulas de Teatro nas
Universidades, a Asociacién de
Companias, as Salas Alternativas... Nés o
que fixemos foi dicir: sentémonos nunha
mesa de formacién teatral, de xeito ponde-
rado, tédalas persoas interesadas e tente-
mos programar xuntos. Na mesa estd pre-
sente tamén a Conselleria de Educacidn.
Entendo a ponderacién como o equilibrio
representativo; se non existe, nunca habe-
ria acordos efectivos.

Tamén temos en marcha a configuracién
dunha mesa de formacién en musica e
outra de formacién en danza.

~¢Como ve, desde a sia posicion, a crea-
cion en Galicia dunha Escola Superior
de Arte Dramatica?

-Mdis que como Presidente do
LG.A.EM., opino como unha persoa que
leva moitos anos na Universidade e que
viu nacer bastantes ensinanzas universita-
rias.

Un problema que a cotio se da nas univer-
sidades que se plantexan novos estudios é
que non tefien profesores. Eu dubido moito

C.D.G.
Sona dunhe noite de verdn.

de que se impartan 20-30 cursos ¢ mesmo
tempo dunha programacién anual. Case
che diria que € imposible.

Coller e contratar, por medio dun concur-
80, a profesorado por onde o haxa para
ensinar todo o que poderia ser unha diplo-
matura ou unha licenciatura en Arte
Dramatico seria ata certo punto dramdtico.
Normalmente é asi como empezan as
Facultades. O que sucede € que hai persoas
formadas en quimicas para dar clases de
quimica, ou en Historia para dar clases de
Historia pero eu dubido de que exista esa
masa teatral formada neste momento para
dicirlies por medio dun concurso que con-
figuren un proxecto de ensino teatral a
nivel superior. Coa esixencia, claro ¢sta,
dunha Licenciatura previa e a realizacidon
posterior dun Doutorado,




—Deixando a Escola Superior de Arte
Dramatica como algo desexable nun
futuro, ;cabe a posibilidade de iniciar
niveis intermedios?

~Vexo que nds si temos persoas prepara-
das para dar cursos bdsicos de teairo.
Poderiamos comenzar por dar esa ensinan-
za basica, media ¢ incluso a nivel universi-
tario para afeccionados.

Nesa formacién de docentes entendo eu
que estd o caldo de cultivo para que se pre-
pare a xente que un dia poida ter un pro-
grama, que saiba explicalo ¢ que investi-
gue sobre esa materia. En definitiva eso ¢
ser profesor.

Eu penso que nds
estamos nun momen-
to, neste pals, no que

Temos que apostar pola

sivamente para a produccién de especta-
culos desatendendo a formacidén teatral
da xente que tivese interese e aptitudes.
Se a orientacién tivese sido outra, hoxe,
dez anos despois, disporiamos dese pro-
fesorado...

—~Nese momento era o que habia que facer
sen dubida e suscribo, nun cen por cen, ©
que estds dicindo. Evidentemente o camifo
neste momento non pasa por outro lugar ¢
dixeno nas reuniéns do LG.A EM...
Temnos que apostar pola formacién das per-
soas que neste momento poidan acceder a
ela, E un dos aspectos que o C.D.G. debe
mimar.

Hai que optar por un
determinado ambito cro-
noléxico, a xente que

temos que ver que é formacion das persoas que neste anda adiantada, pola

0 que a xente sabe ¢
pode ensinar, e que é
0 que pode aprender
para ensinar.

Compre cofiecer o que fai falla saber neste
momento nos niveis que temos para
comenzar a andar nunha determinada
direccidn da que o punto final desexable
serd a Escola de nivel universitario.

—¢ Vostede opina que o profesorado dese
nivel universitario posible debe ter unha
formacién netamente teatral?

—A min paréceme fundamental, o0 mesmo
que, por exemplo, o profesorado de Belas
Artes deba proceder do mundo da pidstica.
Se non temos este criterio poderiamos aca-
bar sendo unha mala sucursal dunha
Facultade de Filoloxia, asi de claro. Por
proximidade ldxica, porque poderiache
dicir da de Historia da Arte ou de Belas
Artes.

-0 C.D.G. creouse no ano 84 case exclu-

momento poidan acceder a ela.

década dos vinte, € que xa
estea despuntando. A esa
xeracion hai que engan-
chala.

Esta é un pouco a filosoffa que nds segui-
mos na Orquestra da Comunidade
Autdnoma; un pais non poder ter unha
X.0.G.A. de por vida. A X.0.G.A. ¢ un
concepto para que a xente, a partir dela,
medre... ¢ 0 mesmo acontece no mundo do
teafro.

O C.D.G. non € monopolio de ningunha
cronoloxia a nivel de xeneracion deste pais
senon que € un lugar no que debe formar
parte como criterio, dentro do que son os
seus programas, a formacién.

—-;Como ve a relacion Teatro-Medios de
Comunicacién?

~Tiven conversas con responsables da
RTVG con respecto a normalizar a presen-
cia do Teatro na radio e na television. Eles
estdan na mellor predisposicion para que
isto sexa asi. O problema é como se resol-




ve economicamente o asunto. Haberd que
estudialo, porque por nés seria maifian
mesmoe. Tamén estamos preocupados por
ver que cousas poden funcionar a nivel de
formacién de espectadores; trdtase de utili-
zar as canles piblicas para facer cultura
ptiblica.

~Coméntenos un pouco como se plante-
xa desde o .LG.A.E.M. o tema da pro-
duccion,

—Evidentemente hai que fomentar, desde
as Institucidns, a produccidn, porque non
hai fluidez dabonde para que se produza
dun xeito natural, O concerto e a subven-
cién son, polo de agora, as formulas de
colaboracién do I.G.A.E.M. Pero estamos
insistindo na mellora da distribucién.
Semella mais normal utilizar o difieiro
ptiblico para que o producto chegue as
maior niimero posible de xente ¢ a un pre-
clo que sexa socialmente asequible, que

C.D.G. Sone dunha noite de verdn.

producir un espectaculo moi fermoso pero
que ten unha distribucién escasa e mal
estudiada.

Neste sentido ¢ un salto adiante que nos
Circuitos Culturais estea incorporada unha
temporada teatral que supédn unhas 300
representacions fora das sete grandes cida-
des de Galicia.

Coido que € a mellor forma de apostar
polo teatro.

—-Funciona tamén, animada desde o
LG.A.E.M., unha mesa de produccion e
distribucion do teatro profesional gale-
go.

—~ASs mesas son uns lugares marabillosos
para entenderse as persoas, para falar ¢
para, dalgunha maneira, pasarlle ideas ¢
alternativas de posibilidades ¢s drganos de
xestion da Administracién.

Nesta mesa estdn presentes, ponderada-
mente, a Asociacién de Compaiifas ¢




tamén aquelas que non estdn na
Asociacion, as Compafifas de Titeres e res-
ponsables da programacién cultural nas
Vilas.

Temos pensado convidar a responsables de
programacion das cidades ¢ a persoas que
representen as salas existentes no pafs.

O LLG.AEEM. pon a mesa de reunién e, un
pouco xurdido do comiin, o programa de
cuestions a tratar,

Nos estamos, por suposto, co mellor animo
posible e traballamos de xeito complemen-
tario coas persoas da Direccidn Xeral de
Cultura.

—~Analice, se fai o favor, detidamente, o
concepto de “temporada teatral”

—Isto € algo a debater na mesa de distribu-
cidn.

O que esta claro € que necesitamos que a
xente vaia o teatro e
18to esixe, entre outras
cousas, que o teatro
estea en moitos luga-

estable; que non sexa

como cando pasa o

circo, que non se sabe cando vai pasar de
novo.

Hai que ter “temporada teatral”, pero hai
que ter prudencia e saber que se hai tempo-
rada ten que haber espectadores de tempo-
rada, sendn a cousa non funciona.

A “temporada teatral”, como tal, ten as
sllas avantaxes € 0S Seus inconvenientes:
ten a gran avantaxe de que, diante do
publico, existe perfilada como algo auté-
nomo do mundo do teatro, dentro do que €
o mundo da cultura, pero ten o inconve-
niente de atopar a competencia doutras
alternativas culturais: exposiciéns, cine,
concertos, etc. O iddéneo seria complemen-
tar todo nunha programacién conxunta en

En Galicia constatamos a
carencia dun mapa suficiente
res ¢ dunha maneira compensado de espacios teatrais.

cada lugar de Galicia e incluso conxugar
as distintas programacions culturais de
Galicia.

—A hora de programar nas vilas e nas
cidades os criterios seran diferentes...
—Estéd claro. As cidades, pola sia propia
envergadura cultural, tenden a ter unha
autonomia e un certo sentido de autarquia,
que € loxico. Pero estd ben que cofiezan
unhas o que fan as outras e que dalgunha
maneira tefian programas complementa-
rios. Unha Galicia de cidades nas que exis-
tan alternativas e perfis culturais distintos a
min paréceme bo e positivo para este pais.
Non se trata de programar 0 mesmo para
todalas cidades, o que suporia un empobre-
cemento. O que non quere dicir que a unha
serie de productos culturais € de teatro en
concreto, non lle busquemos 0 mapa mdis
~ equilibrado para eles en
Galicia.

O noso obxectivo € esta-
bilizar as representa-
cions do C.D.G 15-20
dias en cidades como
Vigo ou A Coruia. Isto
supdn un acordo coas Concellerias de
Cultura respectivas e suporia tamén o
asentamento da propia Compaiiia.

~;Cal é a situacion da infraestructura
cultural no noso pais?

—En Galicia constatamos a carencia dun
mapa suficientemente compensado de
espacios teatrais. Existen lugares de abon-
do nos que non se dan uns minimos que
permitan que unha Compaiiia poida repre-
sentar dignamente.

O obxectivo primordial € estudiar, espacio
por espacio, a situacién dos Teatros de
Galicia. E un traballo que estdn a realizar
as Delegaciéns Provinciais de Cultura,




notificando cal é o estado dos escenarios,
camerinos, almacéns, etc,

A partir de aqui trdtase de elaborar unha
Rede de Teatros para rentabilizar o mellor
posible o difieiro publico; xa non se trata
tanto de facer novos teatros como de pofier
0s que hai nas mellores condicidns posi-
bles ¢ nos lugares onde tefien que estar.
Non € admisible, nestas alturas de século
XX, que haxa lugares onde, para asistir a
un concerto ou presenciar unha representa-
cién, se tefian que percorrer 70 Kms de
distancia.

Cémpre, polo tanto, Jevar adiante unha boa
campaha de realizacién de escenarios por-
que, curiosamente, solos e espacios cuber-
tos existen.

Todo isto esta moi relacionado co que
comentaba antes sobre a temporada teatral
¢ o asentamento das propias Compaiiias.

~;Contempla o I.G.A.E.M. a posibilida-

C.D.G. A fiestra valdeira

de de intercambiar espectaculos con
outros Centros Dramaticos?

A mellor maneira de facelo € ter clarifica-
da antes a nosa propia rede; para poder
levar os nosos espectdculos féra, primeiro
temos que poder ofrecerlle a nosa casa s
demdis.

En canto a outros tipos de contacto, nunha
recente entrevista coa Ministra de Cultura,
o Conselleiro de Cultura € madis quen o
fumos acompafiando, intentamos progra-
mar algunhas cousas xuntos.

Pedimos a utilizacién, a nivel de Galicia,
daqueles espacios que sexan propios do
Estado, para os nosos fins, tanto a nivel de
salas de exposicidns, de teatros ou de cal-
quera outra infraestructura cultural.

O Goberno de Galicia entende que as
infraestrucutras culturais do Estado, estcan
onde estean, son de todos.
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OS PRIMEIROS TEATROS DE GALICIA

~ Jesus Angel Séanchez Garcia

Polo que sabemos ata agora, durante o
periodo de tempo que abrangue da Idade
Media a finais do século XVIII Galicia
careceu de edificios teatrais, non existindo
no noso territorio “corrales’ ou “patios” de
comedias coma os casteldns. Esta carencia
provocou que naqueles séculos as
representacidns teatrais tiveran que
conformarse con desenvolverse ¢ aire
libre, en prazas e rdas, ou ben ¢ abeiro dos
principais edificios, xa foran relixiosos -
conventos e igrexas-, ou civis -pazos e
grandes casas urbanas.

Segundo refire Pérez Costanti, as

compaiiias ambulantes ou “de la lengua”
que esporadicamente visitaban as
principais vilas galegas, coincidindo con
festividades patronais ou relixiosas,
acudian frecuentemente s edificios
relixiosos para representar a salvo das
inclemencias dos tempo; asf suced{a en
claustros coma os de San Francisco da
Corufia,
San Francisco de Lugo, ou San Domingos
de Pontevedra, onde se montaban os
sinxelos tablados que, co acompafiamento
dalgins cortinaxes, acollerian as
actuacions,

Neste aproveitamento de recintos con
outras funcidns, € ben cofiecido o caso dos
“Autos Sacramentales” representados na
Catedral de Santiago na festividade do
Corpus: unhas veces no claustro e outras
no mesmo cruceiro da basilica. Durante os
séculos XVI ¢ XVII o Cabido non
reparaba en gastos para contratar as

mellores compafiias da época: pagdndolles
os gastos de desprazamento, pofiendo da
sda conta o tablado e decoraciéns
necesarias... Rematado o seu contrato era
frecuente que estas companias foran
reclamadas noutras vilas vecifias, como
sucedeu en 1605 coa compafiias de Juan
Hurtado, que veu a Santiago dende Xaén,
onde traballaba, para dar dudas
representacidns a cambio de 240 ducados,
e logo foi contratada na Corufia para actuar
nas vésperas das festas do Rosario.

Sen sairmos da Santiago, outros dmbitos
onde tifian lugar representacidns eran os

Durante o periodo de tempo
que abrangue da Idade
Media a finais do século
XVII Galicia careceu de
edificios teatrais.

sotarregos do Hospital Real, que acoliia en
ocasiéns funcidéns comicas e de
saltimbanquis, e o patio do Colexio de
Fonseca, onde, a partir do século XVI, se
facian comedias nas festas do Martes do
Pascua. Para a representacién destas
comedias, executadas polos mesmaos
estudiantes, ¢ as declamacions de poemas
que as acompaiiaban levantdbase no patio
un pequeno escenario, e noutro tablado
situado enfronte dispifianse uns asentos
para o Claustro, Concello e Cabido
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catedralicio.

Con destino a estas funciéns do colexio
de Fonseca debeu servir un curioso
teatrifio circular que, polas stas

dimensiéns, fol montado na segunda
mitade do século XVI féra do Colexio,
cara 4 praza do Hospital ou do Obradoiro.
No plano que reflexa esta construccién
provisional, debuxada xunto a unha
ampliacién do Colexio que nunca se

levaria adiante, pédese apreciar como o
teatro, de madeira, se apoiaria sobre pés
dereitos ¢ terfa un graderio circular capaz
para aloxar aproximadamente a un cento
de persoas. A sda forma recorda a doutros
exemplos europeos coetineos, coma o0s
teatros isabelinos ingleses ou algunhas
propostas das academias italianas: sempre
coa mesma intencién de recuperar

algunhas das caracteristicas formais dos
teatros do mundo cldsico.

Asi e todo, como xa dixemos, haberd que
agardar ata finais dos século XVIII para
atopar os primeiros teatros publicos e
permanentes construidos na nosa terra.
Estes teatros foron levantados por un
napolitano chamado Nicola Setaro,
empresario dunha compaiiia de 6peras
bufas italiana que por aquelas datas, e

Tealro Principal de Sanliago en 1992

procedente po Portos, decidiuse a
introducir este xénero lirico en Galicia.
Recén chegado de Portugal, en Abnii do
ano 1768 Setaro levantou en Santiago, da
stia conta, o que podemos considerar o
primeiro teatro contemporaneo de Galiciu;
desefiado ademais por un dos miis
importantes arquitectos da dpoci:
Domingo Lois Monteagudo. Graciay o
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contrato para a sua construccién,
conservado no Arquivo Universitario,
sabemos que este teatro, construido
enteiramente en madeira e cun teito para
preservalo da chuvia, tifia unha platea,
probablemente de forma rectangular, con
catro filas de bancos e espacio posterior
para espectadores de a pé; rodeando a

O concello de Santiago
tentou en repetidas
ocasions, nos anos finais do
século XVIII, obter o
permiso do Consello de
Castela para levantar cos
seus fondos un teatro que
servira para fomenta-la
educacidn do pobo.

platea habia 29 palcos, reservados para os
mandatarios civis, nobres e eclesidsticos,
e, nun nivel superior probablemente o
fondo, unha “cazuela” ou “galifieiro” para
separar as mulleres dos homes.

Neste teairo tiveron lugar as primeiras
representacions de 6pera en Compostela:
unha experiencia que remataria de xeito
desagradable para os actores xa que no
mes de Outubro Setaro e a sila compaiifa
fuxiron sa cidade tras seren apedreados por
un balbordo popular, axitado segundo os
indicios por sectores do clero pouco
favorables ds operas. Instalado na Coruiia,
6 mes seguinte o emprendedor empresario
Xxa tina construido un novo teatro,
semellante ¢ anterior, ubicado onda os
foxos da muralla que rodeaba entén a
Cidade Vella, nos arredores da Porta Real.

Este segundo teatro non tivo tampouco
moita fortuna xa que en Marzo de 1769 foi
derrubado polas autoridades militares co a
escusa de facer certas obras nas
fortificacidns, obras que nunca terian
lugar.

A partir de aqui, Setaro, lonxe de
afundirse, optou por construir recintos
madis duradeiros, incluidos dentro dun
edificio deparedes de pedra. Asi foi como
levantou en Ferrol un novo teatro, en 1769,
6 pouco de abandonar A Corufla; estaba
situado na rtia Magdalena e mantivose en
pé deica 1807, data na que un lume deixou
a cidade departamental sen teatro de seu.

Antes de que isto ocorrira, en 1770
Setaro decidira retornar a A Corufia para
construir o seu cuarto teatro: coa intencién
de alternar as actuaciéns da sia compafiia
entre esta cidade e Ferrol. O recinto,
inaugurado en 1771, formaba parte dunha
casa de tres andares que incluia a vivenda
de Setaro e maila stia familia, e se atopaba
na ria da Florida, no espacio que ocupa
actualmente a chamada Praza do Humor.
No interior, igual que ocorria no teatro de
Ferrol, presentaba unha platea rectangular

Outros 4mbitos onde tifian
lugar representacions
eran 0s sotarregos do

Hospital Real.

rodeada por dous érdenes de palcos e unha
“cazuela” superior. Este teatro ou
“coliseo” da Florida pasaria a mans do
Concello corufiés, por expropiacién
forzosa, en 1772, converténdose no
primeiro teatro municipal da cidade
herculina, ata que un lume o reduciu tamén
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a cinzas no ano 1804. Principal.

Despois de tantos desgustos, gque No plano desta “Casa de Comedias”
remataron coa expropiacion deste teatro sa poédense apreciar as sdas pequenas
Corufia, Setaro optou finalmente por dimensidns, especialmente acusadas na
abandonar Galicia,encamifiando os seus estreitez da platea a mailo escenario. A sia
pasos cara Pamplona e Bilbo; nesta iltima disposicién interior recorda moito a dos
cidade non melloraria a sda sorte xa que “Corrales”, coa mesma forma rectangular
foi procesado e metido na cadea, acusado para a platea, ainda que a presencia dos
de cometer “pecado nefando”, morrendo palcos, con orixe en [talia, e a dotacién
no carcere en 1774, uns meses antes de escénica -bastidores, cuncha do apuntador-
que se fallara a sia absolucidn. , implican unha certa modernizacion.

O marxe doutras consideraciéns, ¢ Outras “Casas de Comedias” semellantes
innegable a importancia deste curioso existiron en cidades e vilas de menor peso
personaxe para a historia teatral galega, xa demogréfico, non visitadas por Setaro,
que en poucos anos levantou catro teatros, pero nas que a presencia de compafifas de
de moi modestas pretensiéns, iso di, nunha paso cara outros puntos non era
terra que ata entdn carecera totalmente infrecuente. Pontevedra, por exemplo,
deles. Ademais, compre sublifiar que a sia debeu habilitar en 1777 unha sinxela “Casa
iniciativa serviu de aguillén para que de Comedias” onde representou a
algiins concellos, coma os da Corufia ou compafifa de éperas de Ambrosini e
Santiago, incluirdn nos anos seguintes, Nicolini: este ultimo e xenro de Setaro,
entre os seus obxectivos, a construccién encargado da direccién da agrupacién trala
dun teatro piiblico. sua morte. Finalmente, Vigo, cidade pola

Concretamente o concello de Santiago que transitaban compafiias portuguesas e
tentou en repetidas ocasiéns, nos anos espaiiolas cara s dous paises, tivo tamén a
finais do século XVIII, obter o permiso do sia “Casa de Comedias”, na ria da Oliva,
Consello de Castela para levantar cos seus probablemente en funcionamento desde
fondos un teatro que servira para fomenta- 1813, cando visitou a cidade a compaiifa
la educacién do pobo -segundo os ideais céomica de Agustin Llopis e Vicente
da Hustracién-, amais de suministrar unha Estrella.
boa fonte de ingresos
para as arcas municipais.

O proxecto non iria

finalmente adiante, e o — rEEJ

Concello tivoe que ; ' i 1
conformarse con mercar, ] | sl 4§ .
no ano 1802, a “Casa de r TEM sile FH l— "_E
Comedias™ instalada _— == W o o ] o o : = =

desde 1794 nun solar da i r_é r%
Ria Nova que — AL ( %
actualmente se -
corresponde coa metade 7

dereita do Teatro e Hias

Teatro Provisional de 1817 secidn longitudinal
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PREOCUPACIONS, NECESIDADES, PROPOSTAS E
SOLICITUDES DA NOVA DRAMATURXIA

Complementando a programacién da sia temporada 93-94, caracterizada pola presentacion de novas
dramaturxias, a Sala Beckett de Barcelona organizou un Encontre de Autores Novos, co patrocinio da
SGAE. A discusion de tres temas permitiu cofiecer a problemdtica comin dos dramaturgos de diferentes
comunidades auténomas.

Por Karel Mena

Claro e preciso foi sempre o obxectivo de El Teatro Fronterizo, baixo a direccién de José Sanchis
Sinisterra: “subverter a teatralidade a partir do traballo textual mesmo e, desde ali, nunha etapa postersor,
cuestionar a condicién especular atribuida és codigos escénicos, como requisitos indispensables para
desartellar os modelos ideol6xicos que esclerotizan a prdctica teatral desde a sia matriz espectacular”.
Montaxes, seminarios. cursos, laboratorios de dramaturxia constituiron grande parte do traballo de El Teatro
Fronterizo nese sentido. E desde a creacién da Sala Beckett, o territorio estendeuse & promocién e
programacién de autores novos, de novas dramaturxias. Pero hai que ir mdis ald... a tratar de incidir nas
politicas culturais, a compartir experiencias, precisar problematicas, buscar sotucidns,

Este é o marco no que se organizou o Encontro de Autores Novos, realizado en Barcelona os dias 11, 12 e
13 de marzo. A coordinacién xeral estivo a cargo de Fermin Cabal. Partciparon autores de distintas
comunidades do estado espafiol: Maxi Rodriguez (Asturias), Xabi Puerta (Bilbao), Juan Garcia Larrondo
(C4diz), Lluisa Cunillé, Manel Dueso, Pablo Ley, Ignasi Garcia, Raimon Avila, Pere Peyro, Cartsen
Atrenhoelz, Joan Cavallé, Xavier Alberti, Enrique Nolla, Maria Zaragoza, Carles Batlle {Catalunya), Margarita
Sanchez, Ernesto Caballero, Ignacio Moral, Juan Mayorga (Madrid), Helena Pimenta (Renterfa). Antonio
Onetti, Antonio Alamo (Sevilla), Francisco Sanguino (Alicante} e Alfonso Plou (Zaragoza),

Durante as sesidns discutironse tres temas:

* O acceso dos novos autores 6s circuitos de produccién e programacién.
* Autor-director, Texto-espectdculo: transaccidns e {raicions.
* Novas perspectivas textuais,

Un pouco de boa vontade

O comezo das discusiéns do primeiro tema deuno unha caracteristica comun a tédolos participantes,
evidenciada na presentacién persoal de cada un deles: todos tefien obras premiadas (principalmente gafiadoras
do Premio Marqués de Bradomin}.

;Son os premios unha forma de acceder 6s circuitos de produccién e programacién? (Pere Peyrd)

- “Non che serven para entrar. Son, mais que nada, un estimulo persoal” (Ignacio del Moral).
- “Depende moite do premio, de se inclie publicacidn efou montaxe” (Antonio Onetti),
- “Qs premios estimulan de cara 65 demais, sobre todo se publicas. E importante crear estimulos™ (Margarita
Sanchez).
- Detras do Premio Marqués de Bradomin habia xente que queria axudar a unha nova xeracién, darlle un
empuxén. Por iso, o premio inclufa publicacién e montaxe, Agora s6 dan a publicacién™ (Antonio Onetti).
- “Eu fun xurado en varios premios e o sorprendente é a cantidade de persoas que estdn escribindo,
independentemente de que gafien premios ou non” (Emesto Caballero)
- “Hai que dicilo, A realizacidn de talleres de dramaturxia tamén foi importante™ {Alfonso Plou, Juan
Mayorga).
- “Tanto a creacidn de Premios coma os encontros de Cabuefias, nos que a xente nova intercambiaba
axperiencias, foron posibles pola “xenerosidade” dunha xeracién cara a outra. Moitas destas persoas agora non
estdn e é guizais por iso polo que gafiar ou non un premio non facilita as cousas” (Helena Pimenta).

Xenerosidade, criterio, boa vontade ou como queira chamdrselie, o estimulo, o acceso 4 produccién, 4
programacion ou & distribucién depende de persoas, de técnicos culturais, que non sempre tefien claros 0s
criterios artisticos e estdn mais 6 servicio de intereses politicos.

,Alternativa? Seguir traballando e insistindo, queixarse e propofier. Poderia parecer que a formacién de




grupos € unha das solucidns, ainda que para moitos iso é unha utopia dadas as dificultades para sobrevivir,
Outra € intentar establecer comunicacién mdis directa cos empresarios, cos actores e directores que se forman,

Un amor imposible

Por moito que se discuta, non poderd dicirse a derradeira palabra en canto ds relaciéns autor-director. As
posturas son fan diversas como os autores (moitos deles tamén directores}. Miis ou menos todos estdn de
acordo en que "non € un amoer imposible™ e que seria conveniente propiciar encontros entre autores e
directores para compartir reflexiéns sobre os proceses de cada un (caracteristicas, posibilidades, limitacidns).
A discusidn sobre o proceso creativo do autor centrouse na relacidn que busca establecerse cos diferentes
receptores da obra: director, actores, técnicos e espectadores. O concepto de “receptor implicito” da setética da
recepcidn (ese que a propia obra vai creando a través da sta estructura) resultou un tanto descofiecido e, poto
tanic, moi atractivo,

“As novas perspectivas textuais” foi un tema que mdis que para a discusidn, serviu para a exposicion
persoal das formas de traballa, inquietudes formais. Os que vefien da narrativa preoctipanse polo traballo
literario das cbras; os que vefien da interpretacién e da direccidn pensan mdis no cardcetr espectacular, Non
toda a escritura ten por finalidade o escenario: hai quen “realiza experimentos™ que moitas veces terminan na
papeleira.

Acordo para manifestar

A tditima sesidn do encontro dedicouse a inventariar o discutido, a fin de elaborar unha especie de manifesto
no que se expresa:

1. Preocupacién e descofieceimento sobre a re-estructuracion das unidades de produccién do Ministerio de
Cultura.

2. Preocupacién polo futuro da coleccidn “Nuevo Teatro Espafiol” do Centro Nacional de Nuevas
Tendencias Escénicas, que permitia o cofiecemento e distribucidn de textos de autores novos.

3. Recofiecemento ds institucidns que promoven Premios de Dramaturxia, pois os mesmos constitiien un
estimuio ds creadores e permiten que a través das publicaciéns peidan distribuirse, ainda que ainda non
eficientemente, as novas dramaturxias,

4. Dada a importancia que ten para a creacién dramdtica a posta en escena, propéiientles ds institucions que
promoven Premios de Dramaturxia que os mesmos inclian (ainda que sexa en condicidns modestas) a
montaxe das obras gaftadoras.

5. A necesidade de difundir iniciativas como a setcidn E} Fichero (breve relacidn de obras de autores novos,
na que se detalla nimero de personaxes, tempo da accidn, argumento, editorial ou lugar de localizacidn, etc.}
da Revista Pausa (publicacidn trimestral da Sala Beckett), entre directores, compaifiias e centros de ensino.

6. A necesidade de crear unha canle de comunicacién entre os autores novos e as novas xeraciéns de actores
e directores, a través dos centros de ensinanza. Sinaldronse experiencias en Barcelona, Sevilla e Madrid nas
que os profesores de posta en escena ou de interpretacidn utilizan, e ds veces encargan, textos de autores
novos.

7. A necesidade de dar continuidade a este tipo de encontros. Para iso, propofierdsetle 6 Festival
Internacional de Teatro de Sitges que. dentro do encontro de dramaturgos que organiza, exista un espacio para
o reencontro dos autores novos, a fin de discutir estratexias para a distribucidn de etxtos e espectdculos.
férmulas para a publicacidn de etxtos e formas de establecer relacidns con Salas Alternativas e Centros de
Ensinanza,

8. Solicitarlle & Scciedade Xeral de Autores que considere a posibilidade de crear unha coleccion paralela i
que xa edita, pero dedicada ds novas dramaturxias que non estean estreadas,

9. Solicitarlie 4 Coordinadora de Salas Alternativas que, no Congreso que realizard este ano en Malaga,
convide a un autor (ou autores) a fin de discutir formas de cooperacién para a produccion das novas
dramaturxias.

10. Solicitarlle 4 Rede de Teatros Piiblicos que se sigan incluindo espectaculos das novas dramaturxias.

I'1. Coemunicarlles estas consideracidns ds institucidns mencionadas e ds revistas espaiiclas especializadus vn
artes escénicas.




LEONCIO E HELENA
de George Blichner.
Adaptacidon de Begofia
Mufioz Saa e direccion de
Anxos Cufla Bdveda.

Recibimos

LIBROS

A FIESTRA VALDEIRA
de Rafael Dieste
Direccion de Xulio Lago.

Estes son os dous dltimos
“Cademos do espectaculo”
editados polo .G.A.E.M.
Poden solicitarse A:
Centro Dramatico Galego
Rua do Villar 35-1°

15705  Santiago de
Compostela.

DIDEROT I EL
TEATRE

de Joan Casas

Constitde unha breve e
suxestiva aproximacion a
ese gran tedrico teatral que
foi Denis Diderot.

Cémpre resaltar o capitulo
adicado 4 polémica xurdi-
da entre Rousseau ¢
Diderot sobre a utilidade
de teatro e as reflexidns
de autor sobre a paradoxa
do comediante.

O volume inclie un indice
temdtico e unha cronolo-
xia.




STANISLAWSKI. LA
TECNICA DE
L°ACTOR

de Ramdn Simdé 1 Vinyes.
O autor, profesor do
Institut del Teatre e estu-
dioso de Stanislawski cen-
tra a sia andlise no traba-
llo do actor sobre si
MEeSImo no proceso creador
das vivencias e da caracte-
rizacion externa.

Estes dous textos forman
parte da coleccibn
“Materiales Pedagdgicos”
que edita o Institut del
Teatre, Para mais informa-
cién sobre outras publica-
cidns ver revista anterior “
La representacion teatral”,

Sadriods W myny

aspirat

{emtro

“DRAMATURGAS
ESPANOLAS DE HOY”
de Patricia W.0O Connor
Editortal Fundamentos.
Madrid 1988

A autora, distinguida
investigadora adéntrase
nun terreo desatendido ¢
esquecido pola critica.
Libro fundamental para o
estudio dunha metade des-
coflecida do teatro escrito
no Estado Espaiiol.
Recodllese un indice bio-
bibliogrifico e sete obras,
nun acto, escritas nos
oitenta por Lidia Falcon,
Carmen Resino, M?
Manuela Reina, Paloma
Pedrero, Maribel Lazaro,
Marisa Ares e Pilar
Pombo.

“LA ARQUITECTURA
TEATRAL EN SANTIA-
GO DE COMPOSTE-
LA” (1768-1946)

de Jestis Angel Sdnchez Garcia
Ediciéns do Castro. Sada 1993
Jestis Angel, colaborador de
“Informacion Teatral” Revista
Galega de Teatro, estd preparan-
do a stia tese doctoral sobre 0s
grandes teatros de Galicia: O
Rosalia de Castro da Corufia, o
Principal de Santiago e Ourense,
o Jofe de Ferrol e outros, son
obxecto dunha investigacion
que sen dubida serd fundamen-
tal para cofiecer un aspecto
importante da nosa histona tea-
tral.

No libro que presentamos o
autor ofrecenos un “aperitivo™
do que serd o seu traballo de
doutoramento

Atopémonos aqui con rigor ¢
sensibilidade social que sabe
transmifir o que foi a vida cotid
en Compostela no periodo estu-
diado.




ADA'GIO N 12

Editada polo Centro
Dramético de Evora
(Portugal).

Este n? estd adicado mono-
graficamente a Goldoni.
Redaccidn e Direccion:
Centro Dramadtico de
Evora

Teatro Garcia de Resende
Praga Joaquim Anténio de
Aguiar

7000 Evora Portugal

REVISTAS

HORERS
FXIRYRTNSAR

ENTREACTE N2 27
Revista de teatro, televi-
sion e video editada pola
Asociaciéon de Actores ¢
Directores profesionais de
Catalufia.

N¢ extraordinario adicado
a Margarita Xirg (1888-
1969) no 25 aniversario do
seu falecemento,
Redaccidn e
Administracién:

Rondade la
Universitat,12-12-22

08007 Barcelona

RESENA N® 248
MARZO 1994

Esta publicacién mensual
de literatura, arte e madis
espectaculos constdnos
que non é doado atopala
nos quioscos ¢ librerias e
paga a pena.Q apartado de
teatro estd cuberto por un
equipo de readaccidn do
que cabe destacar a
Jerénimo Lopéz Mozo.
Redaccién e
Administracién:

Pablo Aranda,3

28006 Madrid.




(Pausa.
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PAUSA

0O n? 15 da Revista Pausa,
coeditada pola Sala
Beckett e o Institut del
Teatre de Barcelona,
inclie un dossier de enor-
me interese pola sia actua-
lidade: “Teatro, politica,
Europa”. Colaboran neste
dossier, editado en catalan
e castelan:

- Botho Strauss, Adan
Kovacsics, Jaume Masca-
ré, Feliu Formosa e
Ramén Simé.

Destacar tamén a publica-
c1on dun texto dramaitico,
en edicidn bilingiie, de
Joan Casas: “Els escripto-
res han de ser idiotes™.
Para suscripcion:

Sala Beckett.

Alegre de Dalt, 55 bis
(38024 Barcelona

PRIMER ACTO

O n® 253 de Primer Acto
recolle como tema central
o compromiso e ¢ fio desta
cuestion, comenta dous
espectaculos estreados na
presente temporada:
-"Marat-Sade” de Peter
Weiss en montaxe de
Miguel Narros e

- *“ El cerco de Lenin-
grado™ de  Sanchis
Sinisterra con direccion de
Omar Grasso.

Neste contexto aparece a
publicacion de “Casandra”
de Maria Luisa Algarra
(1916-1957) exiliada espa-
fiola en México,
Suscripcidns:

Mercedes Alvarez Silva
Cervantes,21-19,

despacho 3

28014 Madrid

)
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C o gallo deste nimero

extraordinario da Revista
Galega de Teatro adicado 6
tema “Muller e Teatro”
compre citar aqui algunhas
aportaciéns de mulleres
galegas 6 noso teatro.

Inma A. Souto, actriz e dra-
maturga, publicou nos
cadernos da  Escola
Dramdtica Galega (E.D.G.)
- “Como cartas a un aman-
e”, premiada no VII con-
curso de tratro breve E.D.G.
(n“66)

- “As Apguas mudas” tamén
premiada no X concurso da
E.D.G. (n*79)

Na Biblioteca do Arlequin,
editada por Castelo Branco,
ten: “Era nova e

sabfa a malvais- cuadernos da @ esco-
# !a dramética galega

co
Luisa Villalta,
publicou tamén
nos Cadernos:
“Concerto para un
home 6™ (n¥76), “
O paseo das esfin-
xes” (n” 88)
Xunto con Inma
A. Souto aparece
nos “Mondlogos :
I"(n®8S5)

Tamén nos Cadernos apare-
cen os nomes de:

Carme Lopéz Taboada “ O
muific baleiro” (n® 47)
Maria Campo Dominguez
O premexentes non pode
cos paxaros rebezos” (n® 48)
e de Ana Maria Femandez *
Rei Bandullén” (n® 17)

En edicidéns Xerais, nos
libros do Centro Dramético
Galego, M? Xosé Queizan
publicou “ Antigona, a forza
do sangue”.

Maruxa Viilanueva

é un nome histérico dentro
do teatro galego. Ademadis
de darlle nome a Compafiia
galega de Bos Aires que
estreou © Os vellos non
deben de namorarse” de

Came Lopes Toboods

cuadernos da ® esco-
la dramatica sa!esa ety

O MUINO BALEIRO

Castelao, Maruxa
Villanueva participou con
grande éxito en moi-
tos espectdculos galegos
presentados en escenarios
de Arxentina ¢ Uruguai.

cuadernos da @ esco-
ladraméticagalaga

H.1g Kuido, 1581 - e Coluh ﬂ .............
ot aracs” FOM U VLTSRS Cutanin AMAL LRI
Sncraco s is0s e

A DONCELA GUERREIRA

[ AAFALL £505TH
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CONCERTO PARA UN HOME S
Luise Villsita

cuadernos da @ esco-

ctadernos da @ esco-
Ea dramatica g_ Iegm

la dramética ga!ega

: A e T A
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la dreamatica galesa
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Ak 104 W VAT
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Informaciéns

MOSTRAS E FESTIVAIS, CURSOS... DE TEATRO

» Dentro do marco do X FESTIVAL INTERNACIONAL DE TEATRO COMICO E
FESTIVO DE CANGAS, “INFORMACION TEATRAL, REVISTA GALEGA DE
TEATRO” Recibiu o VII Premio Xiria ¢ labor teatral.

;Estéd de noraboa toda a xente que fai posble a siia aparicién!

En ocasiéns anteriores os premios foron para:

- Agustin Magan (1987)

- Dorotea Barcena (1988)

- Asociacién de Titiriteiros (1989)

- Manue] Lourenzo (1990)

- Gustavo do Campo, programador do Barco de Valdeorras (1991)

- “Tanxarina” polo espectaculo: “A Coca”. (1992).

-Na derradeira edicidén 94 resultaron premiados "ex aequo" Sala Galdn ¢ Sala

Nasa.

+ A Conselleria de Cultura convocou o II Concurso de obras teatrais inéditas “Camifio de

Santiago” con data 20-V-94,
Cada participante poderd concorrer a todas ou algunha das seguintes modalidades:
a) Obra de teatro profesional
b) Obra de teatro escolar.
¢) Obra de teatro de marionetas ou titercs
O prazo de presentacion remata o 30 de setembro de 1994

* Premio M* Teresa de Ledn para autoras dramdticas.
As obras poderan estar escritas en castelan, galego,cataldn ou euskera.
Remata o prazo o 15-1X-94
Informacién: A.D.E.
Costanilla de Los Angeles 13, bajo izq.
28013 MADRID

* Do 27 6 29 de ocutubro dentro do marco do [X Festival Iberoamericano de Teatro de
Cadiz convocouse un Congreso sobre “Pedagoxia Teatral: conceptos € métodos”
Miis informacion en :
Secretaria del I Congreso Iberoamericano de Teatro.
Vicerrectorado de Estension Universitaria.
C/José Paredes Monge, 1
11002 CADIZ ESPANA
Telf: (34) (56) 220802




« Seminario Internacional sobre Teatro Simbolista
do 14 6 20 de novembro de 1994
Pédese solicitar informacidn en:
ITTACA C.B.
Andrés Borrego, 10
28004 MADRID
Telf/Fax: 91-521 6578

« O Universo de Chéjov. seminario intensivo para actrices e actores profesionais.

Celebrarase do 5 6 25 de setembro de 1994
Informacion: IGAEM
Ria dos Fedns 1-3 baixo.
SANTIAGO DE COMPOSTELA
Telf: 981- 59 64 77

« [1I Festival Internacional de Teatro de Rila de Alcorcon
do 3 6 9 de Setembro 1994
Informacioén: Concejalia de Cultura
Ayuntamiento de Alcorcén

« X1 Mostra Internacional de Teatro Cémico e Festivo

Cursifio de Teatro impartido por: Etelvino Vazquez

“Principios da antropoloxia teatral”

Celebrarase do 66 11 de setembro

Informacién: C.R.C. Xiria

R/ Vilaboa 17- 2° esq.
36940 CANGAS
PONTEVEDRA

« Do 1 6 10 de Decembro. Curso de Teatro.
Impartido por Etelvino Vazquez.

Informacién: Sala Galan
Gémez Ulla, 7

Santiago. Telf. 981 - 58 51 66
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OTERO PEDRAIO REGRESA A TRASAIVA
Conchi Costas

VERSIONS
Eduardo Alonso

ENTREVISTA CON MANUEL GUEDL
DIRECTOR DO C.D.G.
Xose M. Pazos

aTEN BOA PRENSA O TEATRO GALEGOY
Salvador Rodriguez

TEATRO BICEFALO
Ramo Simé i Vinyes

REFLEXIONS SOBRE O TEATRO NO MEDIO
RURAL DE GALICIA
Fernando Garrido do G.T. Laboura

LUZ DE CEGOS
D'Pink
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EUROPA
Emilio Goyanes

DIA MUNDIAL DO TEATRO 1992
MANIFESTO GALEGO M. Lourenzo
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Dez anos 1994
O DRAMATICO GALEGO

XUNTA DEGALICIA

INSTITUTO GALEGO
DAS ARTES ESCENICAS
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vén desenvolvendo unha importante tarefa editorial sobre textos teatrais: os

libros dos dltimos espectdculos “Leoncio e Helena” e “A Fiestra Valdeira”, a

coleccién “Os Libros do Centro Dramaético Galego” ou o catalogo

recopilatorio dos dez anos de funcionamento do CDG.

Esta ¢ unha mais das aportacions do

INSTITUTO GALEGO DAS ARTES ESCENICAS E MUSICAIS

4 nosa Cultura e as nosas Letras.

Instituto Galege
. 4as Artes Fsconicas

& Musicais
< V>

CONSELLERIA DE CULTURA

Coa colaborapic’m da .
CONSELLERIA DE EDUCACION
E ORDENACION UNIVERSITARIA



