Géneros dramaticos:
las palabras y las cosas

Itziar Pascual

El titulo de esta presentacién quiere, por un lado, dar
cuenta de una experiencia pedagdgica, la de los alumnos
del tercer curso de Dramaturgia, y a la vez, en deuda con
Michel Foucault, testimoniar la problemética de un pro-
ceso. La composicién de una tragedia y de una comedia,
ambas con la extensién propia del teatro breve, implica
no solo el abordaje de estos géneros dramaticos, cuanto la
comprensiéon compleja e intima de estas categorias.
Compleja porque no cabe hablar de la tragedia y de la
comedia como de una mera suma de ingredientes que les
son propios o ajenos, cuanto de conceptos inestables, im-
pregnados de los condicionantes sociales, politicos y eco-
némicos de épocas propicias para la composiciéon de una
y de otra, y de la vivencia de quienes habitaron esos
tiempos y depositaron en ellos huellas artisticas y huma-
nas. E intima porque cada persona construye y propone
nuevos textos, a la luz de su necesidad expresiva y de su
imaginario, haciendo preguntas, tensionando los pre-
suntos contenidos de esos géneros y alimentando asi su
propia critica. La mejor critica es aquella que deviene en
nuevo acto creativo. El alumno es aqui critico y creador,
todo uno.



1. UNA OPORTUNIDAD PARA LA TRAGEDIA

¢(Cuéles son los problemas a los que nos enfrentamos hoy
en la composicién de una tragedia? ;Qué nos exige este
género dramatico? ;Qué integra y qué excluye este con-
cepto? ;Cuadles son sus limites? ;Cudles sus tensiones?
(Coémo interpela la tragedia a la contemporaneidad y al
presente? ;Es posible escribir una tragedia hoy?

Pocos géneros han motivado una meditacion, filosofi-
ca, politica y teatral, como la de la tragedia. Tan intensa
ha sido su presencia en la esfera de la creacién dramatica
que dramaturgos, filésofos y poetas la han definido a la
luz de diversas comprensiones y discursos, pronostican-
do su muerte, como Steiner, o anunciando un retorno de
lo tragico, como Domenach. Y qué decir de los dramatur-
gos, que han categorizado sus textos afladiendo adjetivos
que trastocaban y suponian la construccién de nuevas
cualidades y calidades del género dramatico. Strindberg
define La sefiorita Julia como «tragedia naturalista», po-
niendo en tensién un género (la tragedia) y un estilo (el
naturalista.) Es sélo un ejemplo célebre, pero cabria re-
cordar muchos otros. Franz Wedekin define EI despertar
de la primavera como «tragedia infantil». Carlos Arniches
otorga la categoria de «tragedia grotesca en tres actos» a
no pocas obras de su repertorio como EI casto Don José,
jLa condesa estd triste! o La diosa rie, sin que podamos
comprender con exactitud aqui los limites del género y
los del estilo; lo mismo cabe decir de José Echegaray que
escribe, siempre segin su criterio, «dramas tragicos»,
como En el pufio de la espada.

A veces el propio creador modifica la denominacién
genérica de su obra en el transcurso del tiempo y de las
ediciones. La Celestina es seguramente el mas conocido de
los casos, pero no es desdefiable el de Valle-Inclan con
«El embrujado», subtitulada en su edicién por entregas
como «comedia barbara» y en la edicién libresca como
«Tragedia de tierras de Salnés» dando carécter andlogo a



ambas denominaciones (Doménech, 2006: 23.) Valle
anuncia también la imposibilidad de una tragedia espa-
fiola en su definicién del esperpento, en la escena XII de
Luces de Bohemia: « la tragedia nuestra no es tragedia» (...)
«El sentido tragico de la vida espafiola sélo puede darse
con una estética sistematicamente deformada», asegura
Max Estrella. (2006: 167-169.)

El conflicto entre el tiempo que vivimos y el género de
la tragedia ha convertido la cuestion no sélo en reflexién,
cuanto en material creativo y dramattrgico. Asi nos lo
propone Ignacio Amestoy en La tiltima cena, convirtiendo
la escritura de una tragedia en el tema mismo de su obra,
en horizonte y destino de una experiencia vivencial, ina-
sible, imprecisa. No podemos escribir tragedias porque
estamos impelidos a vivirlas. Ifiigo Kareaga, el escritor
protagonista de La 1iltima cena, ensaya la escritura de una
tragedia, La muerte del padre, que s6lo concebird enfren-
tdndose a la presencia de su hijo Xabier y a la presencia
de un tercer invitado, la Muerte, que cena con ambos.
Ifigo ha leido EI telén, de Milan Kundera, que cita lite-
ralmente (2008: 99):

¢(Es tragica la Historia? (...) ;Tiene lo tragico un sentido al
margen del destino personal? (...) Ya no se pueden distin-
guir las voluntades individuales. (...) Ha desaparecido la
persona. Y sin la persona ya no es posible la Tragedia... No
tiene sentido...

Tragedia naturalista, infantil, grotesca... ;Todo es po-
sible en la tragedia? ;O acaso lo es dada su imposibili-
dad, siguiendo el criterio de Valle-Inclan? ;Es imposible
la tragedia hoy, como cree Iiiigo Careaga, fuera de la es-
fera de lo personal, «porque, aunque todo sea Tragedia,
no son tiempos de Tragedia» (2008: 105)?

Es conocida ya la diferenciaciéon de Patrice Pavis entre
la nocién de tragedia, como género dramatico con unas
caracteristicas ideoldgicas y formales precisas, de lo tra-



gico, como un concepto que puede darse y analizarse
desde una perspectiva filoséfica. La tragedia es el género
dramatico: lo tragico es una categoria de la experiencia.
Pero a la vez, Pavis también recuerda la colisiéon entre las
nociones de tragedia y devenir histérico, entendido éste
como proceso y proyecto social. La tragedia interpela a
un individuo heroico, cuya ontologia esta definida por la
unicidad.

Se es héroe porque se es esencialmente superior a la
mayoria; se estd solo porque los demas no estdn hechos
de la misma factura que los héroes. La conducta ética del
héroe es, digamoslo ya, una condicién intrinseca al héroe
mismo.

Esta es ya, una circunstancia que nos afecta en la
construccién del personaje tragico.

2. LA CREDIBILIDAD DEL HEROE

Toda la tragedia griega, por poner un ejemplo de referen-
cia, se fundamenta en un principio de credibilidad del
héroe. Su fortaleza interior es la de ostentar un poder que
no se rige por un principio de conveniencia o de interés.
El héroe se conduce por un principio que puede ser erra-
do —sin error no existird la anagnorisis— pero no mez-
quino. Y la ciudad cree en sus héroes; son, lo saben todos,
seres que se diferencian de los demas por su fuerza, por
su capacidad para llevar al limite sus propdsitos y su
compromiso con una accién esforzada y audaz. Donde
otros darfan un paso atrés, ellos dan un paso adelante.

La credibilidad del héroe tragico implica la credibili-
dad en un ser humano que trasciende los limites y se en-
frenta a sus potencialidades. Una persona que alberga
una fe poderosa en que algo puede hacerse todavia y que
no todo estd perdido. Pero para que ese ser sea creible (y
en el marco de nuestras convenciones dramaticas, vero-
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simil) ese héroe debe tener un cierto desprendimiento de si.
Si el héroe debe ser capaz de poner en juego el todo —in-
cluyendo en este todo, la propia vida— debe tener un
objetivo mas grande que si mismo. La nobleza de la ac-
cién aqui remite a una categoria de la calidad de la accién
misma; el empefio del héroe debe ser ambicioso y mas
caro que su propia vida.

La tragedia nos exige por tanto contestar a preguntas
escurridizas, con respuestas certeras. ;En quién crees?
¢Quién tiene para ti la credibilidad de un héroe? ;Quién
pondria en peligro su ser por algo que esta fuera de si?
(En qué crees?

Dicho de otra manera: el descreimiento, el cinismo o
la impostura matan la tragedia. No es posible la compo-
sicién de una tragedia sin un principio de credibilidad.
No es posible la tragedia si estamos de vuelta de todo; si
todo se nos aparece como una construccién de la realidad
mezquina, interesada, conveniente. La tragedia no es
compatible con el desencanto y la decepcién, territorios
fértiles para el drama. Pero tampoco lo es si hemos en-
contrado solucién a la totalidad de los problemas del
mundo en la visién religiosa o en la visién politica. Ri-
cardo Doménech concreta asi las reflexiones de Lucien
Goldmann (2008: 15-16):

Godmann tipifica la «visién tragica» en equidistancia y
oposicion a la «visién religiosa» —con su Dios de certe-
zas; con su paraiso garantizado: para el hombre religioso,
este mundo es sélo un transito, una prueba para merecer
el otro mundo, donde esta la vida verdadera— y a la «vi-
sién materialista», con su certeza de un universo sin Dio-
ses, y de este mundo como tinico &mbito donde alcanzar
cualesquiera aspiraciones individuales o colectivas (esta
cosmovisién puede caracterizar tanto a un revolucionario
como a un buen burgués.) Si bien se mira, ni el hombre
religioso ni el hombre materialista tienen problemas, filo-
séficamente hablando. El que de veras los tiene es el
hombre tragico.
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(...) Frente a esta sociedad en crisis; frente a una Natura-
leza hostil, inmisericorde, indiferente (que nos maltrata y a
la que maltratamos), frente al insoportable misterio del uni-
verso, frente al misterio de Dios..., el hombre tragico no
puede vivir con la ciega insensibilidad del hombre religioso
o0 del hombre materialista. No. Su vivir es un vivir desvi-
viéndose, anhelando la tnica, la definitiva respuesta de ese
Dios oculto.

La tragedia requiere de personajes que no se hayan
amoldado a un recetario de vida, capaces de desarrollar
activamente sus propias preguntas ante el mundo. Pero
si detrds de cada personaje protagonista vemos la sombra
de un interés y el linaje del egoismo, no tendremos tra-
gedias. Y este es un problema: el poder de los héroes cla-
sicos estd vinculado con frecuencia a su pertenencia a
una esfera de autoridad que hoy esta claramente merma-
da en el ejercicio profesional de la politica.

Hoy para muchos —y no les faltan razones objeti-
vas— el poder esta vinculado a toda una serie de benefi-
cios mas o menos explicitos y esta trenzado con la ambi-
cién desmedida y el egoismo. La desconfianza de las ins-
tituciones, la sospecha de las jerarquias y la ausencia de
transparencia de los poderes facticos dificultan la elabo-
raciéon de un género en el que el poder existe, de forma
concreta y presente, pero en donde la ciudad no se ha
cargado todavia de perjuicios y de sospechas contra él.

Para que la tragedia sea posible se requiere confianza
en algo y en alguien, que ademads de poder, cuenta con
nuestro respeto. Los héroes son falibles, si, pero respeta-
dos; incluso cuando caen yacen ante nosotros con una
suerte de grandeza. En la tragedia, no lo olvidemos, el
ejercicio del Poder esta ligado a la btisqueda del Conoci-
miento y a la ejecucién de un cierto ideal de Justicia.

En la tragedia griega lo que estaba en juego ponia en
valor unos ideales de la ciudad, del orden, del mundo,
por los que merecia la pena luchar y darlo todo. El interés
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es burgués y cuando éste se pone en marcha, la respeta-
bilidad depende ya no de la moralidad de los actos,
cuanto del grado de visibilidad de éstos. El ideario de
Tartufo anuncia el primer germen de sociedad del es-
pectaculo en el que la representacion es mas importante
que la acciéon misma.

Shakespeare se enfrenta a una tragedia en la que ya
los reyes han perdido la eticidad de los griegos. Es la tra-
gedia del individuo moderno, y en la que el orden de la
accion es inversamente proporcional al orden moral.
Shakespeare nos muestra, manteniendo algin ejemplo de
los mandatarios respetables, un nuevo individuo cuya
ambicién monérquica destrona cualquier eticidad: son
los reyes villanos, como Ricardo III o Macbeth. Y como su
deseo estd en el seno de sus acciones la tragedia debe
fundamentarse en la eticidad de los jovenes herederos, o
de los que estan ausentes del orden de la accién, que es el
orden del Poder: Lady Ana, la reina Margarita...

Con el individuo moderno nace también el conflicto
entre el deber y el ser, entre el principio del deber, como
una categoria impuesta que exige estar a la altura, y la
tension del ser como una esfera movida por el deseo. Esta
colisién, tan propia de la tragedia barroca —no cabe
comprender la obra de Corneille sin esta tensién—, fun-
damenta una tragedia en la que el personaje convierte la
esfera de la toma de decisiones en una experiencia visi-
ble: decidir siempre es una dificil empresa.

Para que la tragedia sea posible necesitamos dar eco a
la dignidad de las victimas. Y ello ocasiona nuevos pro-
blemas...

3. LA DIGNIDAD DE LAS VICTIMAS

Se ha dicho en no pocas ocasiones que el transito entre el
género épico y el tradgico pasa por una nueva posicion del
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autor ante los acontecimientos. En la tragedia por prime-
ra vez el autor no estd en la apologia de la gesta bélica y
en el canto de la hazafia militar, cuanto en la compren-
sion empadtica de la experiencia de los perdedores y los
perseguidos. La caida de la ciudad de Troya forma parte
de la épica y de la tragedia, pero la posicién ante los he-
chos es radicalmente distinta entre La Odisea y Las Troya-
nas. Escuchar a las mujeres de Troya que lo han perdido
todo: su ciudad, su linaje, sus hijos, sus maridos, su li-
bertad. Escuchar su lamento y atender su duelo. Sentir
con ellas su derrota. Reconocerlas dignamente: esto es
decisivo en la tragedia.

No habra tragedia donde no exista una vindicacién de
la dignidad de las victimas. La tragedia es incompatible
con todo discurso que desprovea a las victimas de huma-
nidad, que las deposite en la categoria de bajas menores o
dafios colaterales. No hay tragedia cuando el derrotado
es vilipendiado y ninguneado, o trasladado a la categoria
de anécdota. No hay tragedia ante la victima trastocada
en despojo y basura orgénica. Y esto también problemati-
za una escritura en una sociedad que ha transformado la
guerra en un paisaje lejano y cotidiano a la vez, minutado
en el Telediario; en el que, en cita brechtiana, hemos des-
plazado el término vergilienza por el de desgracia.

Lo desgraciado de los acontecimientos vuelve nue-
vamente a devolvernos ante las potencialidades de la ac-
cién, como un nuevo problema.

4. LA POSIBILIDAD DE LA ACCION INDIVIDUAL

Toda tragedia se fundamenta en un orden en el que la ac-
cién es posible y los individuos, por tanto, pueden tomar
decisiones que les llevan a realizar actos que disponen de
consecuencias. No cabe, por tanto, hablar de nihilismo o de
determinismo. El determinismo, sea del tipo que sea, ahoga
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la tragedia, porque esta cree en el derecho y la oportunidad
de hacer, aunque ese hacer no esté exento de riesgos, e im-
plique errar con consecuencias irreversibles.

Para que la tragedia sea posible se requiere ese atisbo de
libertad, ese soplo de aire, que permite poner problemas a
los limites, desobedecer las normas, ir més alld de las con-
ductas predecibles. Si la accién individual estd impedida de
forma categdrica, si no cabe ni siquiera ese atisbo de liber-
tad, la tragedia sera excluida del relato. Es la vieja y gran
diferencia entre culpa y responsabilidad, entre reproche y
conflicto. Si la queja es nuestra tinica esfera de competencia
nada cambiard, todo serd un conjunto de predecibles repe-
ticiones de un mundo ya hecho, ya padecido, ya inventado.
Y la tragedia siempre apunta a la formulacién —aunque
sea hipotética, aunque sea en el plano de las posibilida-
des— de un nuevo escenario y de un nuevo modo de com-
prender las relaciones amorosas, las relaciones entre indi-
viduo y Poder, entre orden establecido y nuevo sistema.

Necesitamos una nueva oportunidad para la libertad,
aunque esta sea pequefia, insuficiente, latente. Necesita-
mos una libertad posible para habitar la tragedia y para
recordar que la accién del héroe tiene adn algo que de-
cirnos. La situacién no es suficiente: necesitamos una ac-
cién dramatica.

Pero esa libertad no es, no puede serlo, omnipotente.
La tragedia no es s6lo competencia de seres humanos; es
una tensiéon no resuelta entre dioses y hombres. Y esto
constituye un nuevo problema.

5. LA CONSTRUCCION DE UNA TRASCENDENCIA

La tragedia estd concebida como un orden vertical, nos
recuerda Lecoq, y esta verticalidad implica una lucha, un
desafio. Para los humanos sostenernos de pie es, en si
mismo, un aprendizaje y un problema: contra la grave-
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dad, contra el peligro de la caida, contra las fuerzas que
nos amenazan.

La accién del héroe siempre esta en tensién con un
orden metafisico que le es superior. Por encima de la ac-
cién individual estd siempre un plano trascendente, su-
perior. Las formas de la trascendencia pueden ser miilti-
ples; caben dioses, deidades, espectros, fantasmas del
mas alld, sombras del otro mundo. Pero lo que no cabe
duda es que la tragedia implica un orden que no es rela-
tivo tinicamente a la vida mortal y mundana. Necesita-
mos un algo o un alguien con més poder que lo humano;
no en vano Gordon Craig alude al «poder invisible».

La tragedia vuelve nuevamente a interpelarnos:
;Cuales son tus dioses? ;Cuales tus divinidades? ;Qué
hay maés alla? No se contenta con la presentaciéon de un
escenario de costumbres humanas: porque un teatro que
se contenta con ser crénica de costumbres humanas y que
esti concebido a la altura de lo humano, acaba siendo un
teatro costumbrista.

La existencia de una trascendencia, a veces airada, a
veces castigadora o imprevisible, siempre al acecho, im-
plica la construccién de fuerzas turbadoras que inquie-
tan, colisionan e impiden la accién heroica. Las fuerzas
trascendentes son unas, pero no las tnicas. Entre esas
fuerzas también cabe citar las fuerzas de la naturaleza.

6. LA POTENCIALIDAD DE LA NATURALEZA

La naturaleza que opera en la tragedia no ha sido do-
mesticada ni mutilada. Tiene una fuerza arrolladora que
recuerda al ser humano su pequefia estatura en compara-
cién con el orden césmico. La naturaleza es despiadada y
grandiosa en Shakespeare, Esquilo y Racine, entre otros;
estd lejos del orden del jardin, acotado, mesurado, geo-
métrico y de la contencién de la arquitectura de la obra
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publica. Su poder es salvaje y libérrimo; amenaza con
abatirlo todo y hacer renacer un nuevo orden.

Marco Antonio de la Parra sefialaba recientemente
que la contemporaneidad anuncia en la escena la deserti-
zacién promovida por la usura humana; el sonido de los
arboles talados en El jardin de los cerezos es la primera
imagen a la que sigue la supervivencia del arbolito solita-
rio, precario, de Esperando a Godot, que ya no puede sos-
tener el peso de dos cuerpos ahorcados.

La tragedia requiere de una naturaleza que muestra
sus potencialidades y que nos recuerda su fortaleza im-
batible. La razén, el orden, la ciudad, se enfrentan a la
potencialidad de las pasiones y de la naturaleza; la ten-
sién no esta resuelta.

7. ;YA NO ES POSIBLE?

Los alumnos del tercer curso de Dramaturgia —Lola Blasco
Mena!, Antonio Lafuente? Garcfa, Diana I. Luque Sanchez3,

1 Lola Blasco Mena nace en Alicante en 1983 y muy pronto se traslada
a Palma de Mallorca, donde finaliza sus estudios de Ensefianza Secundaria
y Bachillerato. Alli también inicia sus estudios de Arte Dramatico en diver-
sos colectivos teatrales. En el afio 2001 viaja a Madrid para continuar con
su formacién. Asiste a clases de Danza en el estudio de Carmen Roche, y
de Interpretacion en la Escuela de Cristina Rota. Posteriormente, pasa a
formar parte del grupo de alumnos de Jorge Eines, en el Estudio que éste
dirige en Madrid. Ingresa en el 2004 en la Real Escuela Superior de Arte
Dramatico de Madrid, en el recorrido de Dramaturgia, sin abandonar las
clases con el maestro Eines. El texto que aparece en este volumen, Foto Fi-
nis, es su primer texto escrito y dirigido. A éste han seguido otros como
Oracién por un caballo y su pieza mds reciente, Pieza paisaje en un prologo y
un acto. En todas ellas, destaca la voluntad por aportar a la escena una es-
critura que, desde la palabra poética y la mirada grotesca, indague acerca
de las relaciones de poder y la violencia ejercida sobre los individuos en la
sociedad contemporanea.

2 Antonio Lafuente Garcia nace en Alicante en 1981 donde cursa
los estudios de Ingenierfa Informatica en la Universidad. Comienza
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Paula Parra Bruna*, Alejandro Rodriguez Sanchez®, Mar-

Arte Dramatico en el afio 2000 en la University of Kent at Canterbury de
Torrelodones y en Guindalera E.A. Protagoniza numerosas obras tea-
trales, entre las que destacan Coriolano; Los Comendadores de Cérdoba; Lo-
pe de Aguirre, traidor; Proceso por la sombra de un burro; Bodas de sangre o
La hija del capitin. En el 2006 decide aplicar sus conocimientos interpre-
tativos a otra faceta del teatro, la dramaturgia, matriculandose en la
RESAD en la que actualmente estudia el tercer curso. Autor de La madre
que nos parié (2007), Malang Sano (2007), Alecto, Megera y Tisifone, Los
hombres y la lluvia y Ser o no Ser.

3 Diana I. Luque es Licenciada en Filologia Inglesa por la Universi-
dad Auténoma de Madrid (UAM.) Actualmente compagina sus estu-
dios de Dramaturgia en la RESAD con un Doctorado en Literatura In-
glesa en la UAM. Ha participado en varios montajes de creacién colec-
tiva del Aula de Teatro de dicha Universidad y en La madre que nos parié
(2007), del grupo La Hormigonera Teatro. Ha colaborado en seminarios
sobre literatura inglesa y norteamericana y ha trabajado en diversos
proyectos de investigacién dedicados al estudio y la edicién de narrati-
va gética inglesa. Fue finalista del XII Concurso de Cuentos de la UAM
con El Dinosaurio (2003.) Colabora en la actualidad con la Revista de In-
vestigacion Teatral Acotaciones.

4 Paula Andrea Parra Bruna nace en Santiago de Chile el 10 de
noviembre de 1972. Sus primeros estudios teatrales comienzan a los
catorce afios en el Liceo Experimental Artistico. A los quince entra a
estudiar baterfa. Una vez terminado el bachillerato estudia Interpre-
tacién musical con mencién de bateria en la Escuela de Arte de la
Muisica Popular. Se dedica profesionalmente a la misica desde el afio
1994. Paralelamente a su actividad musical estudia Interpretacién en
la Escuela de Teatro Imagen. En 2001 gana el primer lugar en el Con-
curso Nacional de Dramaturgia de Mujeres (Chile.) Estrena su obra
Bajo la lluvia en la Sala Sergio Aguirre de la Universidad de Chile.
Posteriormente realiza una temporada en el Teatro de Bolsillo y par-
ticipa en el Festival Internacional de Teatro a Mil. En 2005 decide
aparcar la misica por unos afios para viajar a Espafia y estudiar
dramaturgia.

5 Alejandro Rodriguez Sanchez nace en Madrid el 7 de mayo de
1987. Estudia bachiller en el Instituto San Isidro de Madrid. Se dedica
también a la musica en el Conservatorio Rodolfo Halfter. Estudia piano
que acaba dejando en el grado medio. Actualmente cursa el tercer afio
de Dramaturgia en la RESAD (Madrid.) Colabora como dramaturgo en
La madre que nos parié (2007) del grupo La Hormigonera Teatro.
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co Sanchez® y Maria Velasco Gonzélez’— se han enfren-
tado a estos retos, encontrando respuestas en su imagina-
rio y su necesidad expresiva; tensionando los limites que
determinan la pertenencia al género de la tragedia y en-
contrando los dioses, las victimas, las justicias, las pala-
bras y las naturalezas que requerfan sus procesos. No re-
sulta facil y no lo ha sido para ellos. Tal vez sea un proce-
so que no se resuelve en el tiempo, entrecortado y ur-
gente, de un curso académico.

En las bisquedas de estos meses, en los comentarios
de sus comparfieros y las teorizaciones de diversos estu-
diosos, entre los que no ha estado en menor lugar Gilbert
Durand, los alumnos de Dramaturgia han encontrado los
apoyos en el transitar este camino y darle el tiempo sufi-
ciente para seguir desarrollindolo. Un camino al que
prosiguié la composicion de la comedia.

6 Marco Sanchez nace en Madrid en el afio 1985. Después de estu-
diar en el Liceo Francés de la misma ciudad termina sus estudios de ba-
chillerato en el Lycée Jules Ferry de Paris. En 2004 ingresa en la RESAD
en el recorrido de dramaturgia, donde escribe obras como Mala hierba,
estrenada en el centro cultural Moncloa, Dientes Blancos, Dientes Negros,
o Antologia de Spoon River, versién de la obra homénima de Edgar Lee
Masters. Actualmente trabaja como guionista para televisién y esta es-
cribiendo su primer largometraje.

7 Marfa Velasco nace en Burgos en 1984. Su padre es fontanero; su
madre, ama de casa, le lee cuentos cada noche hasta la extenuacion,
cuentos infantiles y La cancion del pirata, de Espronceda. A los 18 afios,
se va a estudiar a Madrid porque le resulta lo mas cercano a Paris. Se li-
cencia en Comunicacién Audiovisual por la Universidad Complutense,
donde actualmente cursa estudios de doctorado. Realiza ademads semi-
narios de guidn, y se vincula profesionalmente a la publicacién Genera-
cién XXI, un gratuito patafisico que sigue en la lucha por sobrevivir. En
2006 comienza a publicar critica de cine con la editorial JC (Todos los es-
trenos.) Su libro, Cine drogado, lo edita Amargord en 2008. Este mismo
afio, el Teatro Cuarta Pared la beca para escribir la obra dramatica Giin-
ter, un destripador en Viena, publicada en 2009 en Primer Acto.
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8. UNA OPORTUNIDAD PARA LA COMEDIA

Si el camino de la composicién de la tragedia es un viaje
dificil y tortuoso, podria parecer que la escritura de la
comedia es, en cambio, un camino simple. La proximidad
en el espacio y el tiempo, la cercania en el registro expre-
sivo y el lenguaje, vivo, local, directo, o la importancia de
los tipos como modelos de personajes reconocibles en un
marco social podrian hacernos creer que escribir una co-
media es hoy una experiencia a la que podemos enfren-
tarnos sin grandes exigencias previas. Nuestras cartele-
ras, teatrales y cinematogréficas y nuestras parrillas tele-
visivas cuentan con no pocas comedias...

Y estarfamos cometiendo un grave error, que paga-
riamos después.

Porque la comedia nos obliga a hacernos preguntas
que tienen un fuerte contenido politico y social. Si era
pertinente la diferenciaciéon entre tragedia y lo tragico,
aqui tendremos que recordar las diferencias que separan
la comedia de lo cémico y del humor. Aqui también re-
querimos de preguntas fundamentales que definen
nuestra posicién ante el mundo y ante el lector o especta-
dor: ;Qué hay detrés de tu risa? ;De qué te ries? ;Al ser-
vicio de qué valores esté tu risa?

Los obstaculos asaltan el proceso: la emergencia de lo
tépico y lo predecible, por general, en la construccién de
los personajes y sus tipologias, en la elaboracién del len-
guaje y de las situaciones; el abuso de la sal gorda, de los
efectos de la violencia explicita o de los tacos para ocultar
la falta de dramaticidad; la importancia de la contencién
de las competencias de los personajes —qué facil es crear
personajes omnipotentes, y que por tanto pueden hacer o
decirlo todo— y de una accién que prosiga animada por
la emergencia y las peripecias...

Vivimos en tiempos donde la situacién, lo ya dado,
han devorado muchas de las oportunidades de la accién
dramaética. Y es ahi donde cabe todavia apelar al ritmo de
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la comedia, como una cualidad que no seria posible sin
una accién intensa y significativa, como no seria posible
la nociéon de caos en el estatismo. Necesitamos accién,
actividad, lucha y pelea dramaticas: o lo que es lo mismo,
dotadas de capacidad de transformacién, depositarias de
cambios y alteradoras del status quo.

Necesitamos creer, al menos una vez mads, que las co-
sas pueden cambiar y que el arte, el teatro, pueden tras-
tocarnos, arrebatarnos, emocionarnos, cambiarnos un po-
co por dentro y por fuera. Ojald la lectura de los textos de
Lola, Antonio, Diana, Paula, Marco, Alejandro y Maria
sea una oportunidad para ello.

Madrid, junio 2009
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