
Sí, pero no lo soy es una historia de his-
torias. Una historia formada por varias
historias que protagonizan personajes
que intentan saber quiénes son y quié-
nes son los demás. Sí, pero no lo soy es
una historia de la personalidad frag-
mentada, de la saturación del yo, una
historia del intento de conseguir algo
que parece imposible: saber quiénes
somos y saber quiénes son los demás.
Sí, pero no lo soy nace de la necesidad
de reflexionar sobre una paradoja: la
sociedad nos exige una identidad, noso-
tros exigimos a los demás una identi-
dad, y nos la exigimos a nosotros mis-
mos, pero la experiencia nos demuestra
que no existe la identidad, que la per-
sonalidad es algo mutable y en cons-
tante movimiento, algo que no puede
fijarse en el tiempo y en el espacio. A lo
largo de una vida una persona es
muchas personas, sin embargo no

aceptamos esa realidad. Nos resistimos
a aceptar la mutabilidad en nosotros, y
en los demás. Esta resistencia produce
monstruos, máscaras, hipocresías,
mentiras, frustraciones, secretos, nos-
talgias… Un material humano que da
vida a treinta y ocho personajes: una
actriz que después de cuarenta años de
carrera recibe el premio a la mejor
actriz revelación; un actor que querría
hacer de Cat Woman; una mujer que
hace todo lo posible por parecerse a la
amante de su marido; una madre que
intenta no parecerse a su hija; una
pareja de navarros perdidos en el
Pacífico el 7 de julio; un hombre afec-
tado por la ansiedad, que intenta recor-
dar como era mirando entre sus fotos…
Con Sí, pero no lo soy quiero continuar y
profundizar la línea de investigación ini-
ciada con Risas y Destrucción, sobre
todo en lo que se refiere al problema de
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y Astrov, pasó otra cosa, pero yo lo sabía y
por eso puse una Elena totalmente distin-
ta a la otra, y a mí hay algo de eso que me
fascina. A veces incluso modifico cosas a
los actores antes de entrar en escena. Por
ejemplo, cuando estrenamos la función,
Astrov no participaba en la pelea entre el
profesor y Vania, se iba antes. Astrov lo
interpretaba el actor que venía con todo
preparado de su casa, y un día yo le dije
que probara de quedarse, pero él me con-
testó que ya llevaba mucho tiempo en
escena y que tenía que salir. Claro, yo no
voy a forzar al actor. Pero tuvimos que sus-
tituir a ese actor y, entonces, cuando fui-
mos a Corea, le dije a Marcelo Subiotto,
que había sustituido al actor original,
“oye, ¿tú no te quedarías en la pelea?”, y
lo probamos directamente en la función.
Marcelo aceptó y ahora está encantado de
estar ahí. Por tanto, eso es ficción, pero
también hay algo de realidad que al actor
argentino le gusta. Yo les cambio muchas
cosas pequeñas que les modifican y ellos
lo prueban con el público.

En ese sentido es como si buscaras un
hiperrealismo…
Sí, una energía de suceso real que sabe-
mos que no es real pero que hace que al
menos la mentira resulte verdadera. 

Ahora te encuentras metido de lleno en
Ibsen. ¿Cómo te encuentras con estos
autores, con éstos textos que tienen ya
cien años, enraizados en culturas muy
fuertes y muy lejanas, pero que al
mismo tiempo te haces tan tuyos, tanto
o más que si fueran textos de hoy?

Depende del autor. En Ibsen yo busqué
encontrar ecos de Chéjov y no los encon-
tré, es otra cosa. Es más, me está costan-
do mucho. Hedda Gabler se me volvió
más cercana porque es una obra más
compleja. A veces no entendía el funcio-
namiento de Hedda, por qué funcionaba
de una manera determinada, pero al final
pude meter mano allí y logré encontrar
una lógica escénica que me satisfizo a mí
y a los actores (aunque aún hay que seguir
trabajando en la actuación, está apenas
marcado). En Casa de muñecas, en cam-
bio, el problema es un poco más grave. Yo
la leía y pensaba: “Es perfecta”. Ahora
bien, cuando empiezo a intentar meterme
en ella, pienso: “Es perfecta porque Ibsen
es un autor maravilloso, pero veo al autor
continuamente”. Es decir, siento que el
autor está diciendo cosas, y eso es lo que
a mí me causa problemas: cuando el
autor, el actor, el director, el iluminador o
el escenógrafo quieren decir cosas, ya que
esto no permite que la cosa compleja que
es el fenómeno teatral trascienda al públi-
co. Mi trabajo no soporta que alguien
sobresalga por encima del conjunto. Por
tanto, ahora estoy tratando de modificar
Casa de muñecas, que es una obra muy
concreta sobre una idea muy concreta y
que en su momento fue maravillosa, pero
que hoy no tiene la fuerza para que sea
contemporánea, para que nos resulte ape-
tecible trabajarla. Con Chéjov, en cambio,
tienes a un autor que te dice cosas y no te
das cuentas de que te las ha dicho. Es
anterior a Ibsen y, sin embargo, es más
adelantado. Ibsen escribe para su época;
Chéjov escribe para la eternidad. �

Barcelona, 24 d’octubre de 2008.
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destrucción, me costó cuatro años.
Fueron cuatro años bastante duros de
pruebas, de textos que se fueron a la
basura, hasta que llegué a encontrar el
tono, el ritmo, el tipo de personajes, la
forma. Con la puesta en escena de
Risas y destrucción descubrí lo intere-
sante que era que los actores encarna-
ran varios personajes (algunos hacían
nueve diferentes, sin cambiar de ves-
tuario, ni de caracterización). Una
misma apariencia podía ser el contene-
dor de muchas personalidades diferen-
tes, de manera que cada actor se con-
vertía en una especie de ente, que rea-
lizaba un recorrido por la narración asu-
miendo personalidades diferentes en
tiempos y espacios diferentes. Además
esto da una unidad subterránea, crea
una atmósfera. Tienes la sensación de
que estás viendo una historia, a pesar
de que en realidad estás viendo
muchas historias. La vida es un poco
así y creo que este fue el gran descu-
brimiento que hicimos. Con Sí, pero no
lo soy he intentado profundizar en este
tema de la identidad. De la fragmenta-
ción de la personalidad. 

Los personajes

Los personajes son de los años 60 pero
hablan de temas (como el de la homo-
sexualidad) como lo haríamos hoy en
día. Cuando me pongo a escribir, pien-
so en el ahora, no pretendo hacer otra
cosa. Creo que todas las obras escritas
hoy en día, aunque estén ambientadas
en otras épocas, pretenden hablarnos
del aquí y ahora. Además, esta distan-
cia en el tiempo te proporciona libertad
y perspectiva. Si los personajes fueran

vestidos como vamos nosotros hoy en
día, seguramente me hubiera sentido
menos libre para trabajar e inventar,
porque cuando pasa eso, intentas pare-
certe a la realidad, o sea, te juzgas
mucho más, eres menos flexible, te per-
mites menos libertades.

Los años 60

En los años 60, mi madre estaba en
plena juventud. Y de esa época le que-
dan la música y muchos recuerdos de las
salas de fiesta, que le gustaban mucho y
que fueron desapareciendo. Y de ahí
nació una nostalgia por un ambiente que
me hizo crear, junto al escenógrafo
Alejandro Andújar, la fantasía de ese
ambiente inventado. De hecho, cuando
empecé a pensar en el espacio me docu-
mentaba, pero me interesaba más la fan-
tasía mía, la mentira mía, que yo tenía
sobre esa época. Y a partir de ahí, cosas
que nada tienen que ver, como son los
años sesenta o el tema de la identidad,
se fueron uniendo y empecé a trabajar
sobre todo ello. La distancia temporal es
como si me ayudara a hablar de temas
de ahora porque, como aparecen des-
contextualizados, puedo hacerlo de una
manera más libre.

La identidad

El tema de la identidad apareció con la
última frase de Risas y destrucción, mi
anterior obra. Siempre que veía la fun-
ción, esperaba con muchas ganas ese
momento, y entonces empecé a pre-
guntarme porque lo esperaba con tan-
tas ganas. Y me di cuenta de que que-
ría hablar de esto.
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la identidad, de la personalidad, y al con-
flicto que se plantea entre lo fragmenta-
rio y la tendencia a la unidad. Entre la
inevitable fuerza del “yo” y la inevitable
realidad de los muchos “yos”. La tercera
parte de esta trilogía de la identidad se
llama Días Estupendos y ahora estoy
comenzando a escribirla.
Siempre me preguntan cuanto hay de
mí en los personajes que escribo, y
bueno, la respuesta es que todo. A tra-
vés de mis personajes vivo historias con
la esperanza de resolver conflictos, de
encontrar respuestas. Desde luego, el
que tiene el “yo” más fragmentado soy
yo. Aunque no esté hablando de mí
directamente, ni piense en mí cuando
escribo, inevitablemente me asomo por
todos los lados, aunque no quiera. 
El humor para mí es un misterio. Es
una forma de pensar, de ver el mundo.
No es un lugar que haya elegido. Lo
recuerdo implantado en mí, desde que
tengo memoria, como si viera a través
de unas gafas especiales. Sí, pero no lo

El sketch
A mí siempre me han divertido muchí-
simo las series de televisión con sket-
ches. Cuando era pequeño, me reía un
montón con Barrio Sésamo y Los tele-
ñecos o los sketches de Martes y Trece
o del Un, dos, tres. Después ya llegaron

soy, como todo lo que escribo y dirijo,
está atravesado por el humor. También
lo está el trabajo de los actores: Elena
González, Lucía Quintana, Paco Déniz ,
Juan Antonio Lumbreras, y Pablo
Vazquez. Escribo para ellos, y sus
caracteres, su físico, su forma de vivir,
son determinantes en el resultado final.
El humor es un fundamento de nuestro
trabajo. He querido unir a este texto un
extracto del libro: Woody Allen Filosofía
del humor de Vittorio Hösle. Se trata de
un libro que os animo a leer por entero.
He querido unir a estas líneas las pri-
meras páginas del texto de Hösle por-
que han sido una fuente de inspiración
para mi trabajo. Espero que para voso-
tros también lo sean. 
Sí, pero no lo soy nace gracias a la pro-
puesta que me hizo Gerardo Vera de escri-
bir y dirigir para el Centro Dramático
Nacional, después de haber visto Risas y
Destrucción. Su confianza y su apoyo han
sido fundamentales. Vaya desde aquí mi
más sincero agradecimiento. �

los Monthy Pyton, que son la maravilla
del sketch. Y más tarde, volví a encon-
trarme con la estructura del sketch en
Pina Bausch o Christoph Marthaler, que
utilizan una narración rota, a cachos, a
fragmentos. Como me divertía tanto,
decidí trabajar así. Escribir la primera
parte de esta trilogía, que fue Risas y
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transformando durante los ensayos, el
resultado no me ha satisfecho del todo.
Durante los ensayos el proceso es muy
rápido, y entonces a lo que tiendes es a
cambiar el texto para evitar las zonas
oscuras. Cuando te encuentras con una
zona oscura, un poco incomprensible,
le hechas un puente, que consiste en
cambiarlo o quitarlo, y para mí es pre-
cisamente en esas zonas oscuras, en lo
que a primera vista no se entiende,
dónde está la función. Otra cosa es que
veamos casi al acabar el proceso de
ensayos que una zona del texto es
directamente mala. Entonces la tiramos
porque ahí no hay nada que hacer.

Los actores

Para mí la relación con los actores de
Sí, pero no lo soy es esencial. Escribí el
texto para ellos, para Juan Antonio
Lumbreras, Paco Déniz, Pablo Vázquez,
Natalia Hernández, Elena González y
Lucía Quintana. Empecé a trabajar con
ellos en 1999, cuando hicimos Como
los griegos, y a través de los diferentes
montajes, hemos ido encontrando un
lenguaje en común que está conectado
con nuestro sentido del humor y nues-
tra manera de ver las cosas. Yo escribo
para ellos, para su gestualidad, para su
manera de interpretar, una manera que
hemos ido encontrando entre todos y
que a mí me resulta muy próxima, muy
directa. Lo bueno que esto tiene es que
evolucionas en una búsqueda que no
sabes a dónde te va a llevar pero en la
que vas descubriendo, vas mejorando,
vas evolucionando, lo que hace que la
escritura, la dirección y la interpreta-
ción estén muy unidas. Por tanto, los

actores me influyen muchísimo a la
hora de escribir una obra, y mientras
escribo, les leo lo que voy escribiendo,
y nos reímos con ello o vemos lo que
funciona y lo que no. Eso sí, cuando el
autor entrega el texto al director, los
actores se convierten en actores, es
decir, les pido que se aprendan el texto
con todo lo que tiene de malo y de
bueno, porque ese es el texto que
vamos a trabajar. Claro que hay cosas
que se cambian, pero yo intento que no
eso no pase.

De la RESAD al CDN 

En el último curso de la RESAD, dirigí
Como los griegos, que fue muy bien, y
se programó en el Festival de la
Alternativa en la Sala Triángulo, e hici-
mos algunos bolos, en Pamplona o
Arnedo, por ejemplo. Luego hicimos
Cuscús y churros, que se estrenó en la
Cuarta Pared. O sea que empecé diri-
giendo con regularidad. Sin embargo, al
mismo tiempo y poco a poco, te das
cuenta de que no puedes seguir diri-
giendo, básicamente porque estás
empezando y no te conoce nadie, por lo
que no te hacen encargos ni te llaman.
Entonces la alternativa o la evolución
normal es trabajar como ayudante de
dirección, pero yo en aquella época
siempre decía que no iba a hacer de
ayudante, que lo que yo quería era diri-
gir. En aquel momento se dio la casua-
lidad que me ofrecieron un trabajo en
televisión. Toni Cantó, a quien le encar-
garon una serie en Telemadrid, había
visto Cuscús y churros y le había gusta-
do, por lo que me ofreció hacer de guio-
nista en la serie. De esta manera pude
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La música 

La música es muy importante porque
crea la atmósfera emotiva, la atmósfera
sentimental. El primer tema dice “vamos
a bailar para olvidar”, mientras que el
último se refiere a “los días magníficos
que van a venir”, y esta evolución marca
la curva dramática de toda la obra:
vamos a olvidar el pasado y vamos a
tener fe en el futuro, y en medio está la
función. La música está inspirada en la
canción francesa de la época, y es toda
original de Fernando Velázquez, a quien
le gustan mucho los años 60 y que ha
sabido rescatar muy bien el elemento
nostálgico de ese periodo.

El humor y la comedia

Nunca busco la comedia. Yo intento ave-
riguar cómo somos o, como mínimo,
cómo soy yo, y el humor aparece como
una herramienta de análisis de la reali-
dad. No intento ni busco que la gente se
ría. El objetivo no es la risa, pero la risa
aparece casi de una manera inevitable.
Una vez le preguntaron a Mihura, cuyo
objetivo era buscar la risa, “Y usted,
cuando acaba una comedia, ¿qué
hace?”, a lo que él respondió: “Pues le
quito los chistes.” Estoy totalmente de
acuerdo. Muchas veces el chiste no es
más que un adorno: la propia verdad de
una situación o el conflicto real de un
personaje es lo que produce el humor y
la risa, y ésta es la risa más auténtica.

El espacio

Cuando Gerardo Vera me encargó escri-
bir el texto, me dijo que el espectáculo

iba a ser para la Sala de la Princesa, y
desde el primer momento pensé en crear
una sala de fiestas. La idea del espacio
se fue construyendo al mismo tiempo
que el texto. Esta sala de fiestas es un
lugar mágico y onírico en el que los per-
sonajes viven, deambulan, habitan. Es
un espacio que no juega sólo a ser una
sala de fiestas, sino que en un momento
dado se convierte en el camarote de un
trasatlántico, en una casa o en una sala
de reuniones, es decir, el mismo espacio
tiene muchos significados.

El autor y el director

A mí me gusta trabajar primero como
autor, pero llega un momento en que
me pongo una fecha para acabar la obra
y a partir de entonces dejo de ser autor
y entrego la obra al director. En aquel
momento cojo la obra y me digo, “a ver
este texto qué es lo que cuenta”, y
entonces me pongo a analizar ese texto
como director. La razón por la que sigo
este proceso es porque creo que, cuan-
do escribo, hay muchas cosas que no sé
por qué escribo. En cambio, el director
hará una lectura de este texto que es la
que realmente va a estar en la puesta
en escena. Y luego, como director, te
encuentras con que has dirigido una
función que no es la que esperabas rea-
lizar, pero de eso ya se encarga de hacer
la lectura el público. En definitiva,
digamos que, de esta manera, el autor
pasa la pelota al director. A partir de
cierto momento, me gusta leer mi pro-
pio texto como director, y encuentro
cosas que no imaginaba que había
escrito. Y esto lo hago así porque las
veces que he cogido el texto y lo he ido
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Probablement, el fet que la Lluïsa s’ha-
gi consolidat com autora teatral des de
l’evolució natural d’una escriptura que,
sense proposar-s’ho, ha trobat el seu
espai en una certa cultura escènica de
prestigi, alternativa o més o menys mar-
ginal, i que per tant no li demanava res
concret, ha permès que les seves obres
partissin gairebé sempre d’una necessi-
tat molt personal d’explicar això o allò i
de fer-ho d’una determinada manera.
Algú com ella, poc interessada en el
coneixement sistemàtic dels autors de
la renovació dramatúrgica, els experi-
mentadors de noves formes d’entendre
i de fer el teatre; algú com ella que
segueix preferint Txèkhov i Ibsen a
Beckett i Pinter, que quan va a la

biblioteca o a la llibreria acaba empor-
tant-se un llibre de Robert Walser o
d’Elias Canetti, d’Imre Kertész o de
Juan Carlos Onetti (autors –no ens
enganyem– que interessen poc a les
indústries editorials); que quan et rega-
la una pel·lícula –cosa que fa sovint– és
d’un d’aquells autors dels quals tots
ens omplim la boca però que poques
vegades mirem –perdó, vull dir veiem.
S’ha de tenir temps per veure una
pel·lícula de Bergman o de Sokurov o
de Dreyer. Ella se les sap de memòria.
Entre d’altres coses perquè té temps.
Perquè ha sabut –miracle!– professio-
nalitzar-se com a lectora, miradora de
pel·lícules, passejadora i dramaturga. I
aquest saber miraculós l’ha fet única en
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pasar un tiempo sin apuros económi-
cos. Finalmente, sucedió que Gerardo
Vera necesitaba un ayudante para
Divinas palabras. Mantuve una entrevis-
ta con él y empecé a trabajar como ayu-
dante de dirección. Luego me di cuen-
ta de que trabajar como ayudante de
dirección es muy importante. Yo con
Gerardo he trabajado muy a gusto y he
aprendido muchísimo. O sea que ha
sido una evolución con todas las de la
ley. Al principio, cuando eres un chaval,
eres más orgulloso y piensas que ya lo
sabes todo, pero después, al trabajar
con Gerardo, te das cuenta de que te
falta mucho por aprender, que los gran-
des espectáculos pueden ser muy com-
plejos técnica y artísticamente.

Gerardo Vera 

Yo agradezco a Gerardo, no sólo la
manera que ha tenido de trabajar con-
migo, sino que además haya confiado

en el trabajo que yo podía hacer des-
pués de haber visto Risas y destrucción.
Creo que Gerardo está haciendo un tra-
bajo muy importante al abrir el CDN a
directores de mi generación como
Ignacio García y Ana Zamora y a la gene-
ración de Andrés Lima, director de la
compañía Animalario, Angélica Liddell,
Laila Ripoll o Savador Bolta. En este
sentido, Gerardo Vera está siendo un
director del Centro Dramático Nacional
muy concienciado con la realidad tea-
tral. Y no sólo abre el CDN a la gente de
Madrid. Carlota Subirós o Lluïsa Cunillé,
por ejemplo, también han pasado por
allí. Además, esta confianza no se limi-
ta a los directores, sino también a los
autores. Urtain de Animalario, por ejem-
plo, es un proyecto en el que Gerardo
ha confiado desde el principio y se ha
creado desde cero, como Sí, pero no lo
soy, por otro lado. Esto lo necesitába-
mos, y Gerardo ha sabido conectar con
nuestra sensibilidad. �

Declaracions d’Alfredo Sanzol durant la roda de premsa celebrada el 27 d’octubre de 2008 
al Teatre Lliure, recollides per Víctor Muñoz i Calafell.
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