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Nueva Revista

Treinta afios de experimentacién teatral
Descripcién

José Sanchis Sinisterra (Valencia, 1940) —dramaturgo, director de escena, profesor, tadetbijpgd or type
promotor de iniciativas teatrales innovadoras— promovio entre 1977 y 1997 en

Barcelona El Teatro Fronterizo, un proyecto de investigacion y experimentacion, que, a partir de 1989,
logro disponer de una sala teatral propia, la Sala Beckett, que pronto lleg6 a ser uno de los focos mas
fértiles de teatro alternativo en Catalufia. Desde ella, José Sanchis emprendi6é también un

concienzudo trabajo de incentivacion y formacion de nuevos autores catalanes, un empefio que soélo
tuvo algun reconocimiento, social e institucional, cuando el eseritor abandono6 Barcelona hace unos

afos. Ahora parece prepararse para una tarea semejante en-Madrid.

Como dramaturgo es autor de numerosos textos, muchos de ellos puestos en escena bajo su
direccion. Aparte de importantes ptemios, como el Nacional de Teatro (1990) y el Max de las Artes
Escénicas al Mejor Autor Teatral (1999), Sanchis cuenta con uno de los mayores éxitos de publico del
teatro espariol: jAy, Carmela! (1987) —una mirada popular, sin resabios, sobre la Guerra Civil—, que
dirigié José Luis GOmez, y que adapto para el cine Carlos Saura. Excelente fue también el
recibimiento de su ultima obra, El lector por horas (1996), programada hace pocos meses por el
Centro Dramatico Nacional, con direccion de José Luis Garcia Sanchez. En esta obra —un drama de
impresionante solidez, dominado por la intertextualidad y por un complejo juego de implicaciones con
el espectador—, el dramaturgo da expresion a muchos de los aspectos sobre los que lleva tiempo
investigando, en especial los derivados de la llamada «dramaturgia de la recepcion».

JUAN MANUEL JOYA ¢ Empecemos por lo ultimo, por la sorpresa que supuso su marcha de
Barcelona. ¢ Tuvo Vd. alguna razon teatral para abandonar El Teatro Fronterizo y la direccién de la
Sala Beckett después de tantos afios de trabajo empleados en ese proyecto?

JOSE SANCHIS SINISTERRA « Si que hubo una razén teatral. Me di cuenta de que en los Ultimos
afios mi vinculacion con la Sala era mas como gestor que como creador que dispone de una
herramienta para proyectar y compartir su trabajo. Sumando mis clases en el Institui del Teatre, mis
viajes a Latinoamérica, la enorme cantidad de trabajo que implica hacer de una sala alternativa un
espacio de fermentacion e irradiacion de la creatividad, e intentar generar proyectos mas o menos
ambiciosos como el Memorial Beckett, los diversos ciclos de nuevos autores y autoras, o el Otofio
Pinter, el resultado fue que me habia quedado sin tiempo para escribir o para dirigir. Tantos afos
peleando por tener un espacio de investigacion sobre los nuevos ambitos de la teatralidad, para
finalmente quedar reducido, como yo decia, a «recepcionista de lujo». Llegé un momento en que
necesitaba tiempo para mi, para escribir de una manera mas sistema-tica, para investigar, porque yo
no puedo separar la actividad creativa de la investigadora, soy un eterno aprendiz y espero seguir
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siéndolo.

JMJ « Entiendo que buena parte de sus actitudes, consciente o inconscientemente, se inician en
aspectos desarrollados o incoados en Brecht: la amalgama escritor —director escénico— investigador,
la preocupacion por la manipulacion de textos previos, el concepto del teatro como catalizador
social... ¢Cémo fue esa primera acogida de Brecht, sobre qué basamento brechtiano se asento6 su
escritura y su practica escénica de aquellos tiempos?

JSS ¢ Recibi de un modo muy claro esa impronta, esa consigna brechtiana, de que somos hijos de
una era cientifica y que, por lo tanto, el arte no puede renunciar a lo que Brecht llamaba una
concepcion cientifica de su propia naturaleza y de su practica. Brecht me impulsé a intentar
sistematizar siempre la teoria y la practica de mi trabajo. Con algun titubeo, todavia siento que sigue
vigente esta apreciacion de Brecht. Claro que cuando €l hablaba del recurso del artista a la Ciencia
estaba pensando, evidentemente, en el materialismo dialéctico. Hoy, cuando yo expreso la necesidad
que tiene el artista de no ignorar lo que esta pasando en la Ciencia, me remito tanto a ciencias
humanas —la linguistica pragmética, la estética de la recepcion o la narratologia— como a las
Ciencias puras. Mis lecturas fundamentales en estos ultimos afios son la fisica cuantica, la teoria del
caos, la teoria general de sistemas, los fractales, la teoria de catéstrofes. Tengo la ambicion de no
producir un divorcio entre pensamiento y practica estética, y pensamiento y practica cientifica, para
comprender el mundo e intentar incidir sobre él.

De cualquier forma, te he de advertir que mi relacién con Brecht ha sido siempre un poco heterodoxa y
por eso los brechtianos ortodoxos nunca han sidorxdemasiado benévolos conmigo. Yo pensaba que no
se podia exportar el brechtismo germanico’a unacultura latina como la espafiola y me esforzaba por
captar lo esencial de su metodelogia para construir, lo que llamaba —no sé si lo llamaba asi— un
«brechtismo latino», mas meridional, mas en relacidén con tradiciones propias. Esta misma idea estuvo
en el origen de El Teatro Fronterizo ya en 1977, en un intento por repensar la epicidad.
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JMJ « En 1976 participo activamente en el movimiento que surgio en torno al Festival Grec, y que
promovié una vasta plataforma de teatro popular y poli-tico en unos momentos cruciales para la
historia de Catalufia y de Espafia. Un afio después fundo El Teatro Fronterizo. ¢ No eran ya validos los
objetivos teatrales que se propuso aquel movimiento?

JSS « El Teatro Fronterizo nacié de la decepcion que me produjo la quiebra de ese gran movimiento
asambleario que fue el Grec-76 y la Asamblea de Actores y Directores de Barcelona. Yo, que habia
salido de la clandestinidad o por lo menos de una cierta marginacion, después de esta experiencia
comprendi que no podia volver a mis cuarteles de invierno, que habia que aprovechar esa dinamica
gue estaba viva en la sociedad. Veia que el teatro espafiol necesitaba una revision sistematica de sus
aspectos formales y técnicos. El gran déficit del teatro politico en Espafia habia sido, y creo que siguio
siéndolo, la desvalorizacién de lo formal en aras del contenido. Yo percibia con claridad que para
plantear nuevos contenidos —esto también estaba en Brecht— habia que inventar formas nuevas.Asi,
El Teatro Fronterizo nacié como un intento de sistematizar la investigacion sobre aspectosformales en
el sentido fuerte de la palabra. Para mi —como luego confirmé en Beckett— la forma es elcontenido y
el contenido es la forma. Por eso empecé un trabajo de investigacion sobre las fronterasentre lo épico
y lo dramatico, sobre la funcion narrativa del teatro que me llevé a desglosar la nocionde «accion
dramética» del concepto de «fabula». En La noche de Molly Bloom, por ejemplo, traté deexperimentar
una teatralidad no narrativa, una teatralidad que careciera de accion dramatica en elsentido
convencional de trama. Cada uno de nuestros montajes perseguia la experimentacion conalgun
aspecto de la teatralidad. .

JMJ « Sin embargo, alguno de los balances-que Vd. mismo hiciera del proyecto de El Teatro
Fronterizo —como, por ejemplo, aquellar Cronica de un fracaso de 1987, publicada en la revista Primer
Acto—, no fueron muy halaguefos.

JSS « No, por lo que se referia al trabajo de investigacion sobre la teatralidad. El hecho de que yo
considere que El Teatro Fronterizo, en esa etapa, no fue del todo fructifero es porque siempre
estdbamos empezando. Cada montaje era partir de cero. No conseguiamos la estabilidad necesaria,
pese a que unos cuantos espectaculos, como Naque o La noche de Molly Bloom, tuvieron resonancia.
Jamas pudimos engendrar un mecanismo de produccion estable. El grupo nunca fue un grupo, fue un
proyecto bastante unipersonal que convocaba a diversa gente. Yo proponia un trabajo de
investigacion abierto en un laboratorio que reunia a personas interesadas, con esas tentativas yo
producia un texto y entonces empezaba el largo proceso de buscar actores, encontrar dinero, que al
principio era practicamente nulo, etc. Era estar siempre partiendo de cero.

JMJ ¢ La segunda figura orientadora de su dramaturgia serd Samuel Beckett. ¢, Como se produce el
paso de Brecht a Beckett, es decir, de dos conceptos antagdnicos de entendimiento del hecho teatral?
JSS ¢ El trdnsito de Brecht a Beckett fue posible, en mi caso particular, gracias a Kafka. Atravesé una
etapa muy importante entre 1979 y 1982, en la que me sumergi en la obra de Kafka con la ambicion
de crear un texto, que finalmente fue El gran teatro natural de Oklahoma. Por esa época, lo que no me
servia del brechtismo era la transmision inequivoca de contenidos, esa semiosis univoca en la que el
teatro afirma determinados esquemas de comportamiento social y niega otros. Era un teatro asertivo,
mientras que el arte mas interesante del siglo XX era un arte dubitativo. Al buscar en la escritura
kafkiana una teatralidad —una teatralidad del discurso, no de la historia—, empecé a darme cuenta de
gue lo que estaba leyendo en Kafka no se parecia nada a lo que yo habia leido en Kafka veinte afios
antes. Comprendi que esa escritura era un espacio de indeterminacion sobre el cual el lector
proyectaba sus propias obsesiones, sus incertidumbres, sus preguntas, y que todas las lecturas que
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se habian depositado sobre el texto kafkiano, que yo habia atravesado durante afios —la
existencialista, la marxista de Garaudy, la sionista de Max Brod—, eran inscripciones del lector sobre
ese texto, que fueron posibles porque el texto kafkiano era una estructura indeterminada.

Descubri que, quiza, una de las funciones del teatro podria ser crear estructuras indeterminadas de
contenido que el espectador tuviera que completar con su participacion. Una opcién de implicacion del
espectador que no pasaba por la participacion fisica artaudiana, el salir a bailar al escenario o el
escupir al espectador. Se trataba de una participacién de caracter receptivo que exigia un lenguaje
escénico con la misma polisemia potencial del texto de Kafka, que permitiera que el contenido fuera
una responsabilidad mutua entre la escena y la sala.

Tanto en El teatro natural de Oklahoma como en Informe sobre ciegos, que fue otra dramaturgia que
hice también en 1982 sobre un texto de Sabato, buscaba no afirmar nada, no imponer nada, no
predicar, sino desencadenar un proceso de lectura, de interaccion entre la escena y la sala que
dejaran al espectador en movimiento. Como se ve, con Kafka realicé también mi entrada en la estética
de la recepcion, sin saberlo, avant-la-lettre.

JMJ « No quisiera que pasaramos aun a la estética de la recepcion sin que precisara algo mas el
reclamo que Beckett ejercio sobre Vd. para realizar ese transito desde la sombra del dramaturgo
alemén a la del irlandés.

JSS ¢ Después del estreno de mi dramaturgia de Maby Dick —queresultd un fracaso—, la actriz Rosa
Novell me pidio que la dirigiera en Dias felices, de Beckett. Como habia quedado un poco
traumatizado por la experiencia de Moby Dick y mis actores seguirian con este montaje durante unos
meses, acepté su propuesta. Yo,\cuando-trabajo un autor me convierto en é€l, leo todo lo que ha
publicado y todo lo que puedo encontrar sobre él. Y cuando me puse a estudiar a Beckett de arriba
abajo, tuve una especie de revelacion. Yo, que también andaba buscando el despojamiento, el
desnudamiento, el desguace de la teatralidad para detectar cada uno de sus componentes —ahora
hablariamos de deconstruccion, entonces no habiamos leido a Derrida—, descubri que Beckett habia
llegado al limite en ese proceso.

En este punto confluyen varias lineas de investigacion, también la emprendida con Kafka sobre las
estructuras indeterminadas. Para mi, Beckett es el escritor mas revolucionario desde el punto de vista
de la apoteosis de la indeterminacion. Indeterminacién que coincidia vagamente con aquel concepto
de opera aperta de Umberto Eco que habia formulado en los sesenta.

JMJ ¢ La estética de la recepcion es una corriente de critica literaria que nace en la llamada Escuela
de Constanza a finales de los setenta, con Isser yjauss como sus dos teorizadores de mayor
renombre. Desde que tuvo noticia de ella, hace catorce o quince afios, y comprob6 que daba
consistencia tedrica a alguna de sus preocupaciones de esos afos, ha girado en su orbita intentando,
ya de un modo consciente, dar fundamento a una dramaturgia de la recepcion.

JSS ¢ Estética de la recepcion hacemos todos. Inevitablemente, cualquier persona que escribe esta
imaginando un receptor implicito del que intenta conseguir algo. La «estética de la recepcion», como
corriente analitica literaria, no es mas que la sistematizacién teérica —formulada por Jauss— de algo
inevitable en la escritura: que el autor preveé al lector; que todo lo que escribe el autor tiene que ver
con su dialogo con el lector; y que un mismo texto leido por dos lectores distintos, 0 por un mismo
lector en dos momentos de su vida, es otro texto; que la lectura es la que constituye el texto.

JMJ « ¢ Entonces la estética de la recepcion no orienta la escritura hacia un tipo determinado de
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contenidos, hacia temas mas reflexivos, mas politicos?

JSS « La estética de la recepcion ni tan siquiera propone un molde formal, simplemente sistematiza
algo que se da en toda obra. Los editores de best sllers, antes de lanzar uno de ellos, estudian cuales
son los programas de mayor audiencia de la temporada, qué acontecimientos ocupan las primeras
planas de los periddicos, qué personajes atraen la admiracion del imaginario colectivo; hacen un
sondeo, a veces con bastante rigor estadistico, que el novelista de este género convierte en ficcion.
Es decir, estos autores, aunque no hayan leido una palabra de Isser ni de Jauss, estan utilizando
metodologia que tiene que ver con la estética de la recepcion para crear, quiz4, una obra indigna,
desde la estricta exigencia literaria.

JMJ « Y en esa sistematizacién, ¢,cuales son los aspectos esenciales, primarios, de la dramaturgia de
la recepcion?

JSS « Un primer aspecto es la distincién entre espectador real y receptor implicito o ideal. Nosotros, al
escribir, estamos construyendo un lector o espectador ideal; por tanto, este receptor implicito es una
figura intratextual. Cualquier especulacion que hagamos sobre el espectador real adquiere caracter
alucinatorio, porque no sabemos si habré siquiera espectadores reales, ni como seran. El publico no
es un concreto inmanente que esta ahi en la sociedad, es un posible, una virtualidad, y el hecho
artistico lo produce, lo crea, en la medida en que, apelando a él, lo intregra en esa experiencia. El
distinguir entre ese publico real, que es una entelequia, y ese espectador imaginario, que uno crea, a
mi me ha sido muy util. De este modo voy construyendo en miceseritura, al mismo tiempo que el
artificio de la ficcion, el proceso mental —en un sentide-amplio‘de la palabra: emocional, intelectual—
de ese receptor implicito. Elaboro una progresiva «estructura de efectos» —asi se llama— que
configura a un receptor implicito. Esta-manera de escribir, que elimina la preocupacion por agradar a
un posible publico real, se transforma en una especie de didlogo con un ser complice que mas tarde
habra que comprobar si se corresponde con el espectador real. Eso es otro tema. Tomar conciencia
de que estas construyendo en el texto, efecto a efecto, réplica a réplica, pausa a pausa, palabra a
palabra, algo que tendra que adquirir consistencia en la mente del receptor, da una enorme libertad. El
escritor puede crear un receptor inteligente, complejo; puede sorprenderle, emocionarle, pedirle
paciencia, engafarle. La lectura de Wolfgang Isser, mas que la de Jauss, me ensefid que es esta,
llamémosla asi, microdramaturgia la que constituye el armazon del texto literario.

JMJ « ;Y cuando entra en juego el espectador real?

JSS ¢ Desde la conciencia de que ese espectador virtual, que se esta escribiendo en el texto, debera
confrontarse con un espectador real —que se adaptara o no al esquema construido—, hay que
aceptar que el autor no es impune. El espectador real viene del mundo de lo real, trae otro tipo de
expectativas y preocupaciones, y hay que introducirlo progresivamente en el universo de la obra que
se rige por otras leyes. Un proceso en el que yo he establecido tres fases —si se quiere como
pequefia protesis conceptual, pero bastante Util—, que son: despegue, cooperacion y mutacion. En mi
trabajo y en mis cursos insisto en ellas, para imaginar la escritura como una guia de viajes. El
espectador va a efectuar un viaje desde su mundo real al nuestro, y dentro de ese mundo ficticio hay
también unos procesos que habra que ir articulando en el tiempo. Esa concepcion dinamica del texto
como construccion y traslacion del receptor me parece Util e interesante. Para mi, éste es el gran
desafio de la actual escritura dramatica: como devolver al espectador su capacidad participativa en la
construccion del sentido y qué estrategias dramaturgicas habra que experimentar para conseguirlo.

JMJ « Dentro de esas tres fases de la guia de viaje que propone al espectador, ¢,cual es el la forma de
articulacion de los elementos? JSS

Pagina 5
Treinta afios de experimentacion teatral



NUEVAREVISTA.NET

» Desde Marsal Marsal y El cerco de Leningrado estoy trabajando en lo que yo llamo la «estructura de
enigmas». Se trata de disponer las «informaciones» que el texto proporciona con muchas sombras
para que el espectador —que debe transformarse en coautor— tenga que hacer un trabajo
permanente de deduccion, de interpretacion. No estoy hablando de una deduccion intelectualista, sino
de una indagacion ficcional basica: qué le pasa al personaje, por qué hace eso...; es decir, lo mismo
gue nos ocurre todos los dias en la vida. Parto de la base —y cada dia que me hago mayor soy mas
consciente de ello—, de que sabemos muy poco del otro. Ronald Laing decia: «Los seres humanos
somos invisibles los unos para los otros». Toda nuestra relacion se basa en una pura interpretacion
sobre lo que el otro es, de lo que el otro quiere, piensa o intenta. Volvemos a Kafka y a la exigencia de
admitir que la realidad de por si es, si no opaca, por lo menos translicida, y que la actividad del ser
humano en relacion con el mundo es siempre interpretativa, humildemente interpretativa. Lo que nos
pasa es que necesitamos dar un sentido a todo, con lo cual reducimos la ambigiiedad, la polisemia, la
incertidumbre de lo real. Mi teatro, cada vez mas, intenta colocar al espectador ante la evidencia de
que la realidad esté llena de sombras, repleta de enigmas, y que la actividad del ser humano es una
permanente interpretacion. Para mi esa es una de las funciones politicas del teatro. La politica intenta
reducir la ambigtiedad traduciéndola en términos de blanco-negro, bueno-malo, positivo-negativo. La
politica es una enfermiza obsesion por negar la interpretacion subjetiva del individuo, y el teatro debe
devolver al individuo —visto desde una perspectiva vivencial, no sélo intelectual— la capacidad
interpretativa, deductiva, analitica, sensitiva y emocional.

JMJ « ¢ Cree Vd. que existe algun parecido entre esa estructura de enigmas sobre la que trabajas y el
género policiaco tradicional?

JSS e Es cierto que yo planteo en los textos una actividad descifradora para el espectador, le voy
dando pistas, se las cambio, las.desdibujo, se las repito si creo que se le habian pasado. En este
sentido se podria hablar de un procedimiento parecido al que utiliza la novela o el cine policiaco.
Tanto esta dramaturgia mia de estos ultimos afios, como las novelas policiacas —de las que no soy
lector, por cierto—, se basan en la nocion de enigma, en algo que hay que descifrar; en el caso de las
novelas es un delito; en el mio es la vida, la realidad del otro, del ser humano como un territorio
translicido del que algo intuimos, pero que jamas llegaremos a comprender del todo. Por eso pido
espectadores activos, participativos, con ganas de jugar. Esta reflexion me lleva a recordar un tercer
nombre importante en mi trayectoria como dramaturgo, el de Harold Pinter. A Pinter lo descubri via
Beckett a finales de los ochenta. Digo descubri porque aunque lo conocia desde mucho tiempo antes,
lo habia leido mal, como también lei mal a Beckett en los afios sesenta. Pues bien, Pinter recoge
exactamente esa concepcion de la realidad humana como algo inverificable. Y eso ha sido para mi
una gran revelacion. En estos momentos, de una manera conceptual, no imitativamente, hay mucho
Pinter en mi teatro, sobre todo en El lector por horas, y en algunas obras breves.

JMJ « Para poder convertir su vision del espectaculo en un hecho artistico, ¢necesita el espectador de
su teatro conocer los fundamentos de la dramaturgia de la recepcién, necesita ser un espectador
ilustrado?

JSS « No creo que el espectador deba tener un libro de bitacora de las estrategias del autor, al
contrario, hay que pillarlo desprevenido. Deseo que sea simplemente participe en el juego que le
propongo, no en la fundamentacion tedrica, ni en la exploracion técnica que yo he hecho, eso espero
gue no se note. Me fastidia mucho determinado teatro experimental que esta llamando al espectador
«tonto» si no entiende, o que dice «mira qué listo eres» si ocurre lo contrario. Mi ideal es que el
espectador entre en mi mundo ficcional y sea éste el que mueva en él lo intelectual, lo emocional, lo
ideoldgico, lo méagico si es preciso, con la mayor inocencia posible. Esa percepciéon de alguna de mis
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obras por el espectador desprevenido —como esta ocurriendo con El lector por horas—, que le
gustara o no, pero que es activado, cuestionado y hasta emocionado, es mi ambicion maxima. No
escribo para intelectuales. No tengo por qué pedir un titulo universitario a mis espectadores, ho me
interesa.

JMJ « Al comienzo de esta entrevista reconocia que el proyecto Brecht estaba presente en su teatro
mas de lo que parecia a simple vista. ¢ Significa esto que no ha renunciado, desde la dramaturgia de
la recepcidn, desde el influjo de Becketty Pinter, en la expresion de un mundo indeterminado, al teatro
de significacién politica, en su sentido mas directo, mas convencional?

JSS - Sigo creyendo que el teatro puede transformar la realidad, no del modo en que lo creia en mi
época brechtiana, cuando pensaba que el publico inmediatamente después de haber visto una obra
politica se marchaba a tomar el Palacio de Invierno. No creo en ese tipo de mecanicismo, en esa
relacion causa-efecto entre el texto teatral y la sala. El teatro, entre otras funciones, nos ayuda a
modificar las estructuras perceptivas. Nos dispone a percibir la realidad de otro modo, a salir de la
pura empiria, sabiendo que la percepcién no es inocente, que esta cultural e ideolégicamente
determinada. Este ha sido uno de los motivos de mi investigacion formal. Fuera del territorio de las
formas, otra de las misiones del teatro es presentarnos como podria ser la realidad si... Es decir, el
componente utopico. El teatro ha abierto, en todos los tiempos, pequefios espacio de utopia, de
pequefias utopias, donde se muestran como posibles valores que todavia no lo son, como
imaginables soluciones socialmente inimaginables. Y en mi teatra-yo creo que hay mucho de ese
componente. Por ejemplo, tres obras mias: Los figuranteésEl-cerco de Leningrado, y Marsal Marsal,
gue yo llamo trilogia de utopia —una trilogia involuntaria—, son textos politicos que tratan sobre la
revolucion. Bien es verdad que el humer puede hacer que mis intenciones politicas queden algo
menoscabadas y, ademas, siempre precuro no ser explicito, que sea el espectador el que lo descubra.

JMJ « Después de lo que ha venido comentando sobre las estructuras de indeterminacion y la entidad
translicida de la realidad, so6lo cabia que el contenido politico también fuera tratado desde la
polisemia. Sin entrar a juzgar la obra en si misma, que se mueve en el territorio impreciso del signo
artistico, desde la perspectiva de su autor, ¢ qué concrecién adquiere, en esas tres obras y en otras, el
componente politico?

JSS - Los figurantes es el triunfo de una revolucion y esta basada en ¢ Qué hacer?, de Lenin.
Comencé El cerco de Leningrado antes de la caida del Muro, y mientras la escribia, empezé a ocurrir
todo. En ella intentaba mostrar como a pesar de que esa supuesta utopia comunista hubiera
fracasado, a pesar de esa desercién generalizada que se estaba produciendo en las izquierdas
espafiolas y europeas, no quedaba invalidada la vigencia de la utopia revolucionaria, la utopia que dio
origen a ese sistema que fracaso no soélo en los llamados paises comunistas, que de comunistas no
tenian nada. Yo nunca fui del Partido Comunista, nunca me entusiasmoé la traduccion de las ideas de
Marx y Engels a lo que lleg6 a ser el comunismo soviético.

El cerco de Leningrado —que en el montaje de Nuria Espert fue muy tergiversado, no literalmente,
sino en la interpretacion de la puesta en escena— reivindica la utopia como delirio, pero eso, para mi,
no le quita validez. Es una obra elegiaca, que cuando la terminé tenia la sensacién de haber estado
cantando al crepusculo de algo que me producia desconsuelo. Y tuve necesidad de escribir Marsal
Marsal para inventarme una nueva utopia. En Marsal Marsal, a través de una fabula disparatada, se
observa como se esta produciendo un «desenchufe» generalizado de gente que se sale de este
sistema y empieza a agruparse para intentar otra cosa. Cuando terminé de escribirla, me dije: esta
utopia ya existe, son las redes, los grupos de accion civil que se estan formando en todas partes al
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margen de sindicatos, de partidos, de instituciones, para solucionar problemas concretos. Esa, para
mi, es la utopia del siglo XXI.

Repasando otras obras mias se encontraran inequivoca —aunque no univocamente— contenidos
politicos. El retablo del Dorado plantea la conquista, los genocidios, la relacion del teatro con lo social
y lo politico. Lope de Aguirre, traidor reflexiona sobre las revoluciones que se convierten en maquinas
asesinas, y esta escrita pensando muy directamente en ETA y en Sendero Luminoso, como
paradigmas de impulsos revolucionarios que terminan en una paranoia mortifera. Naufragios de Alvar
Nufiez, que es mi obra preferida y que todavia no se ha estrenado, trata de la dificultad del ser
humano para entender al otro como sujeto, que es, para mi, el enclave donde la opresion y la injusticia
son posibles. Valeria y los pajaros recoge, en parte, el conflicto de las victimas de las muchas
desapariciones de América Central y América del Sur. Hasta en El lector por horas esta presente lo
politico en el concepto de cultura del padre de Lorena o en las relaciones de poder que se establece
entre los personajes.

Yo nunca he renunciado a lo politico en mi teatro. El gran problema del teatro politico de los afios
sesenta y setenta es que tenia una concepcion estrecha, esquematica y maniquea de lo politico, que
ha hecho posible la utilizacion tan miserable de lo politico que estan haciendo ahora los partidos, que
estan al servicio de lo econémico y con un discurso que ha perdido, cualquier capacidad de reflexion,
de cuestionamiento, de critica. Esa ha sido, para mi, una de las,grandes decepciones de la llegada de
la democracia. :

JMJ « Durante 1993 fue Vd. el director artistico del Festival Iberoamericano de Cadiz. Un
nombramiento quiza motivado también por sus profundas relaciones con Latinoamérica. ¢ COmo se
han fraguado esas relaciones y,qué ha aportado Latinoamérica a su vision del mundo y del teatro?
JSS « Latinoamérica estaba en mi imaginario cultural, politico, familiar incluso, desde hace muchos
afios. Un hermano de mi padre, exiliado a México en el afio 1939, nos escribia cartas desde alli. Mi
lectura de las cro-nicas de la Conquista durante la época universitaria me fascing y traumatiz6. Mi
conocimiento de las culturas precolombinas. La Revolucion cubana, el Chile de Allende, la Revolucion
sandinista, eran esperanzas que se abrian ante mi insatisfaccién por lo que habia sido la Revolucion
soviética, siempre desde la distancia. A partir de mi viaje a Colombia en 1985, empecé a percibir una
enorme cantidad de dimensiones que me deslumhraban en relacién con su teatro y con su realidad.
Por de pronto, lo primero que pude ver en Latinoamérica, de una manera cruda, extrema, es la
devastacion que el liberalismo esta produciendo en todo el mundo, que probablemente en Europa se
note menos, pero en aquellos paises, a los que ha pillado a mitad de desarrollo, esta produciendo un
auténtico caos, una verdadera desarticulacién y desmembracion de todos los esquemas sociales,
culturales y familiares. Las contradicciones son tan extremas que los esquemas ideolégicos europeos
no sirven —cosa que también es muy sana— y hay que inventarse nuevos modos de percepcion y de
racionalizacion de la realidad.

Latinoamérica es un hervidero de razas y culturas. La mezcla, el mestizaje, la hibridacion se ven en
todo, en los rostros de la gente, en las formas culturales, en las costumbres, en las comidas. Como yo
anhelo un mundo mestizo y aspiro a que la pureza, la identidad y la nacionalidad sean abolidas algun
dia de la faz de la tierra, ese caracter de conglomerado y de crisol me parece una enorme promesa de
futuro.

En Latinoamérica hay una intensidad de vida, una pasion por la cultura y por el teatro, aunque
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minoritaria, mucho mas fuerte que en Europa. En Europa la cultura no deja de ser un lujo, un articulo
de consumo que da mas o menos prestigio. En muchos paises de Latinoamérica la cultura es una
necesidad de superviviencia, algo por lo que se lucha. Uno se encuentra con creadores trabajando en
condiciones muy adversas, entregando todo su tiempo libre, y mas, a una causa que, ademas,
produce muy pocos beneficios 0 compensaciones. Eso estimula mi concepcidn, no sé si un poco
idealista, del arte, que relaciono mas con la pasién que con la razén o el beneficio.

PREMIOS

* Carlos Arniches de Teatro, Ayuntamiento de Alicante, por la obra: TU, no importa quién (1968)

e Cam p de I'’Arpa de poesia (1975)

« Al mejor espectaculo en el Xl Festival Internacional de Teatro de Sitges, por: Naque o de piojos y
actores (1980)

Lorca (1991)

» Nacional de Teatro (1990)

» Max de las Artes Escénicas al Mejor Autor Teatral (1999)

» Max de Teatro Alternativo a la Sala Beckett (1999)

ALGUNAS OBRAS DE SANCHIS 'SINISTERRA

DRAMATURGIAS DE TEXTOS NARRATIVQAS
 La noche de Molly Bloom (1979)

* El gran teatro natural de Oklahema/'(1980-1982)
* Informe sobre ciegos (1980-1982)

* Bartleby, el escribiente (1989)

DRAMATURGIAS DE TEXTOS TEATRALES
* La vida es suefio (1981)
* Ay, Absalon (1983)

TEXTOS ESCENICOS

« Naque o de piojos y actores (1980)

» Conquistador o el retablo de El Dorado (1984)
» Crimenes y locuras del traidor Lope Aguirre (1977-1986)
* jAy, Carmela! (1986)

* Los figurantes (1986-1988)

* Perdida en los Apalaches (1990)

« Naufragios de Alvara Nafiez (1991)

* Valeria y los pajaros (1992)

* El cerco de Leningrado (1989-1993)

» Marsal Marsal (1996)

* El lector por horas (1996)
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