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El <BOLETIN» de la Asociacion de
Directores de Escena cuenta con la
colaboracion de la Concejalia de Cul-
tura del Ayuntamiento de Madrid, del
INAEM del Ministerio de Culturay la
contribucion de todos aquellos que
eligen sus paginas para anunciarse.

Tiene una periodicidad trimestral
y se editan 1.500 ejemplares que se
distribuyen a los directores de esce-
na espanoles, directores de Teatros
Publicos, criticos, prensa, gente de
teatro, Instituciones del Estado,
Autonomicas y Municipales, que ad-
ministran y disenan la politica teatral
actualmente existente, asi como
otras personalidades de la vida pu-
blica, entidades culturales y asocia-
ciones profesionales.

Asi mismo se remite a gentes de
teatro y asociaciones de otros paises
como Argentina, Australia, Bolivia,
Brasil, Canada, Colombia, Cuba,
Costa Rica, Chile, Checoslovaquia,
Ecuador, El Salvador, Estados Uni-
dos, Finlandia, Francia, Guatemala,
Gran Bretana, Grecia, Hungria, Ho-
landa, Italia, Islandia, Japon, México,
Nicaragua, Nigeria, Peru, Republica
Democratica Alemana, Republica Fe-
deral Alemana, Republica Dominica-
na, Republica Popular China, Yugos-
lavia, Uruguay, Union Soviética y Ve-
nezuela.

Aportaciones a la ADE

La Asamblea General extraordinaria de la ADE, celebrada el 14
de abril de 1989, ratifico las decisiones adoptadas en la Asamblea Ge-
neral del 14 de enero de 1988, por la que todos nuestros asociados de-

Del 31 de octubre al 31 de diciembre

Juanjo Granda por «No es verdad» y «Te quiero, zorray.

ben contribuir obligatoriamente con una cantidad determinada a los
fondos de la ADE, por cada puesta en escena realizada. La Asamblea
fijo los nuevos parametros de contribucién entre 6.000 pesetas de mi-
nimo y 12.000 de méximo, dejando a criterio de cada asociado en fun-
cion de su cachet, honorarios o beneficios devengados por su trabajo,
la suma que desee aportar. La Asamblea ratificé igualmente que se pu-
blicara en el «Boletin» de la ADE, la lista de los que han contribuido
y el espectaculo por el que lo han hecho. Hasta el cierre de esta edi-
cion, los comparfieros que han cumplimentado este requisito han sido:

1988
Del 1 de enero al 30 de junio

Angel Fernandez Montesinos por «Arsénico y encaje antiguo» y
«Por la calle de Alcala II».

Antonio Amengual por «La parranda».

Emilio Herndndez por «Dios estd lejos» «A palo seco» y «Cartas
de mujeres».

Lluis Pascual por «Julio César».
José Luis Gémez por «;Ay, Carmela!».

Guillermo Heras por «Motor» y «Calderény.

Horacio Rodriguez de Aragén por «La Bohéme».

Adolfo Marsillach por «La Celestina».

Karla Barro por «Hay que acabar de una vez por todas con la cul-
turar».

Antonio Guirau por «Fuenteovejuna» y «Mis primeros 70 anos».

Ricardo Iniesta por «La rebelion de los objetos».

Lucila Maqueira por «El cuerpo en movimiento».

Agustin Iglesias por «El enésimo viaje a El Dorado».

Del 30 de junio al 31 de octubre

Salvador Tavora por «Las Bacantes» y «Alhucemay.
Angel Fernandez Montesinos por «Bésame Johnny».
Agustin Iglesias por «Viva San Martin».

Adolfo Marsillach por «El Burlador de Sevilla».

Juan Pedro de Aguilar por «Divorcio y mas divorcio y otras mil

veces divorcio», «Retablo de San Isidro, Labrador de Madrid» y «Pi-
nocho».

Antonio Guirau por «Mio Cervantes» y «Don Juan Tenorio.
José Carlos Plaza por «Carmen Carmen».

William Layton por «Largo viaje hacia la noche».

Guillermo Heras por «Orquideas a la luz de la luna».
Antonio M.? Thomas por «Kabyl».

Antonio Malonda por «El Relevo».

1989
Del 1 de enero al 15 de abril

Pau Monterde por «La Disputa» y «Tofolitatsy.

Nicolas Mallo por «Sin palabras».

Angel Fernandez Montesinos por «Con la mosca en la orejay.
Jorge Eines por «La Revoluciony.

Ignacio Guzman por «Monodlogo para tres sombrasy.

Etelvino Vazquez por «Devicionarioy.

Serafin Guiscafre por «Don Juan Tenorio» y «Luisa Fernanday.
Andrés Presumido por «Locandieray.

Emilio Hernandez por «El hombre deshabitadoy.

Adolfo D. Ezquerra por «Via Crucis».

Alberto G. Vergel por «El principe constante» y «Tierra a la vistay.
Pere Noguera por «El pasodoble».

Antonio Guirau por «Tan alegre y tan extrafioy.

Juan Pastor por «El castillo de Lindabridis».

Javier «El Moreno» por «Infratonos».

Angel Fernandez Montesinos por «l.a Manimay.

Julian Castronuevo por «Homo-Dramaticus».

APORTACIONES EXTRAORDINARIAS

Adolfo Diez Ezquerra.
Josep Montanysés.
Aportacion Andénima.

La Asamblea General extraordinaria de la ADE ratifico los acuer-

Roman Calleja por «Un dia cualquiera.
Josep Montanyés por «El Manuscrit d’Ali Bei».
Etelvino Vazquez, por «Ubu Rey».

dos anteriores para que se hiciera un seguimiento de los estrenos y se
enviara a los asociados, cartas de recordatorio informando del carge-
ter obligatorio de la contribucién econémica de la ADE.
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CONSIDERACIONES

Reunido en la ciudad de Gijén (Asturias) del
14 al 16 de Abril, el Il Congreso Estatal de |a
Asociacién de Directores de Escena, ha ela-
borado las siguiente consideraciones:

PRIMERA

Habida cuenta del vacio juridico y despro-
teccion legal que rodea la figura del Director
de Escena en Espaiia, la ADE insta a los dife-
rentes poderes pUblicos a que promulguen
normas, érdenes y reglamentos, discutidos
conjuntamente, que den justa solucién a este
problema.

SEGUNDA

El Congreso ha propuesto que se formule
a las fuerzas politicas del arco parlamentario,
Autonémico y Municipal, los problemas juri-
dico-profesionales que nos ufichun y defien-

dan su resolucién en las instancias politicas
competentes.

Segundo Congreso Estatal de la
Asociacion de Directores de Escena

TERCERA

Se apoya undnimemente la presencia de re-
presentantes de la ADE en los «Consejos de
teatro» actualmente existentes y en los que en
el futuro puedan crearse en diferentes Muni-
cipios y Autonomias del Pais.

CUARTA

El Congreso ha recibido con extraordinaria
preocupacioén las noticias referentes a la apli-
cacién de «decreto de incompatibilidades» a
aquellos directores que trabajan como docen-
tes en instituciones publicas dedicadas a la pe-
dagogia teatral.

En consecuencia, se ha decidido proceder
al estudio de la cuestién por parte de la ase-
soria juridica de la ADE, para arbitrar las dis-
tintas vias y formas posibles de respuesta. Asi-
mismo, paralelamente, se insiste en la necesi-
dad de que se defina legalmente la condicién
del Director de escena como creador del es-
pectdculo y se reconozcan sus derechos, lo
que posibilitaria que el problema de las incom-
patibilidades se contemplara en la legislacién
actualmente existente.

QUINTA

Conscientes del problema del necesario de-
sarrollo formativo de los Directores de Esce-
na, el Congreso aprueba que se promulguen
por parte de la ADE cursos, seminarios, pu-
blicaciones, etc..., que cubran dichas necesi-
dades...

En consecuencia, se propone la méxima
realizacién de un seminario sobre «Metodo-
logia y préctica del trabajo dramatirgico» y
que su lugar de celebracién sea la ciudad de
Sevilla, contando con el impulso y la coordi-
nacién de los asociados residentes en ella.

CONSIDERACION FINAL

Los asistentes al || Congreso Estatal de la
ADE, acuerdan por Ultimo celebrar el préxi-
mo afo un nuevo encuentro de caracteristi-
cas similares.

El Debate como punto de encuentro

Carlos Rodriguez

Del 14 al 16 del pasado mes de abril, se ce-
lebré en Gijén el Il Congreso Estatal de la
ADE, con una nutrida asistencia de asociados
en representacién de la practica totalidad de
las comunidades auténomas espafiolas.

Una preciosa capilla, restaurada y conver-
tida en el Museo Barjola, fue el marco en él
que se desarrollaron las ponencias y debates

de este segundo congreso, que conté con una
activa participacién de los asistentes y una
magnifica organizacién por parte del Institu-
to del Teatro y de las Artes Escénicas del Prin-
cipado de Asturias. La sesién del dia 14, tras
la inauguracién, en la que estuvo presente D.
Manuel Fernandez de la Cera, Consejero de
Cultura del Principado de Asturias, estuvo
marcada por las ponencias de Juan Vazquez,
asesor juridico de la ADE —leida, en su ausen-
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cia, por Angel F. Montesinos—, en torno a «La
condicion juridica del director de escena, y
de Josep Montanyés y Pau Monterde, sobre

«La formacién profesional» del mismo. En el

debate pudo comprobarse que ambas ponen-
cias presentaban algunos puntos de relacién,
en cuanto que una titulacion o reglamentacién
de los estudios de direccién podrian servir co-
mo plataforma para actualizar la normativa
vigente y dotar al director de escena de una
condicién juridica més delimitada, de acuer-
do con su particularidad laboral, segin apun-
té Juanjo Granda.

Otro de las aspectos abordados en este pri-
mer debate fue el del intrusismo en el ambie-
to de la direccién, preocupacién expresada
por Angel Facio, Antonio Amengual y Juan
Antonio Hormigén, entre otros, como conse-
cuencia mds o menos directa de la falta de le-
gislacion al respecto. No obstante, dada la im-
posibilidad legal de regular la actividad en la
direccién escénica, algunos socios como Fran-
cisco Garcia Mufioz y Josep Montanyés con-
sideraron que Unicamente la practica teatral
podria ir eliminando, poco a poco, este pro-
blema.

En lo que respecta a la formacién, Pau Mon-
terde y Juanjo Granda expresaron la necesi-
dad de intervenir, como Asociacién, en la ela-
boracién de los préximos planes de estudio de
arte dramdtico, en la especialidad referida a
direccién escénica. Por su parte, Santiago San-
chez y Antonio Andrés Lapefia incidieron en
la conveniencia de crear cursos y encuentros,
tanto practicos como teéricos, entre profesio-
nales, con los que mantener un proceso cons-
tante de autoformacién.

El sabado, dia 15, estuvo dedicado al te-
ma «Del texto al espectaculo», bajo el cual se
presentaron las comunicaciones de Ricardo
Iniesta, Etelvino Vazquez, Lucila Maquieira y
Jorge Eines, y la ponencia de Juan Antonio
Hormigén, con el subtitulo: «Apuntes para una
meteodologia de trabajo dramatirgico». El
debate, en esta ocasién, permitié contrapo-
ner distintos métodos de trabajo, centrados
esencialmente en dos concepciones dramatur-
gicos. Una, basada en el trabajo con los ac-
tores y su proceso evolutivo dialéctico ante las
estructuras originales del texto, defendida por
Jorge Eines y Etelvino Vazquez; y otra, enfo-
cada desde un proceso metodolégico de and-

«Recepcion de los congresistas en el Ayuntamiento de Gijon. De izquierda a derecha, la vicealcaldesa, Maria José Ramos;
Daniel Gutiérrez, concejal de cultura, Santiago Sueiras y el Presidente y Secretario General de la ADE.»

220 (... En fodos los ocasionesy
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lisis del texto, que sirvan de punto de partida
y guia de la puesta en escena, expuesta por
Juan Antonio Hormigén. A partir de aqui, sur-
gié una ingente cantidad de preguntas y to-
mas de posicién frente a una u otra.

El debate siguié expandiéndose por distin-
tas cuestiones entre las que destacaron la con-
frontacién de estas concepciones con los mo-
delos de produccién, la delimitacién de las fi-
guras del director y el dramaturgista, o la le-
gitimidad del uso de la intuicién como meca-
nismo de la practica dramatirgica. Sanchis Si-
nesterra, en un par de breves y lucidas inter-
venciones, intentd esbozar una definicién de
dramaturgia como «disefio sistémico de hipé-
tesis», segun la cual el director tiene como mi-
sion realizar los procesos de verificacién de
las mismas, y expresé su inquietud ante la fre-
cuente suplantacion de la dramaturgia por
montajes millonarios que intentan encubrir su
carencia.

El coloquio se cerré con la peticién de An-
tonio Andrés Lapefa al resto de los comuni-
cantes para que, cuando se dispusiese de tiem-
po, expusieran los métodos dramaturgicos uti-
lizados habitualmente en su trabajo.

Asi quedaron las cosas hasta el domingo 16,
Ultima sesién del Congreso, centrada en el tra-
bajo del director con los actores, tema que,
por otra parte, ya habia comenzado a apun-
tarse en dias anteriores, al hablar de la for-
macién del director y del concepto dramatur-
gico ante el texto. Una escueta comunicacién
de Jesus Cracio y dos densas ponencias de Jo-
sé Maria Rodriguez-Buzén y Juanjo Granda,
dieron pie a un nuevo debate de caracteristi-

El Congreso de la ADE apoya
la adquisicion municipal
del Teatro Jovellanos
—COMUNICADO—

El Il Congreso Estatal de Directores de
Escena reconoce publicamente la buena
voluntad y el esfuerzo del Ayuntamiento
de Gijén, al reservar 260 millones de su
presupuesto con destino a la adquisicién
del Teatro Jovellanos, y le insta a que con-
tinde utilizando todas las vias posibles a
su alcance para que, en el més breve pla-
zo posible, el antiguo coliseo pase a ser
propiedad del pueblo de Gijén y pueda
ser, asi, un espacio de actividad teatral,
tan necesario para la vida cultural de la

ciudad.
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cas tan intensas como el anterior.

Una de las primeras cuestiones en apare-
cer fue la necesidad de contar con un equipo
estable, defendida por Rodriguez Buzén, pe-
ro que, segun expuso Antonio Amengual, con-
trastraba en la realidad con la préctica gene-
ralizada del teatro profesional. Asimismo, se
debatié el tema del director-pedagogo, situa-
cion planteada, entre otros, por Etelvino Vdz-
quez, y contestada por Juanjo Granda, con-
siderandolo una interferencia no deseable en
el trabajo de puesta en escena. El problema,
segun Juan Antonio Hormigén, es que, en Es-
pana, se parte de un nivel actoral bajo, v,
aunque el trabajo del director debe estar cla-
ramente diferenciado del pedagégico, cual-
juier proceso de préctica supone un proceso

e aprendizaije.

Por Gltimo, uno de los puntos que centra-
ron la atencién del debate fue el de la orga-
nicidad y la verosimilitud del actor. Para Juan-
jo Granda, la organicidad supone una cues-
tion de desarrollo personal y lo importante en
escena es el signo, la estética, idea que fue
complementada por Juan Pastor, al sefialar
que la cuestion estriba en unos «impulsos
auténticos, genuinos», en ser creible en el es-
cenario. Estos planteamientos parecian dife-
rir, en cierta medida, de los de Rodriguez Bu-
zén, para quien la creacién orgdnica supo-
nia un método clave para afrontar los proble-
mas actorales, pero no para resolverlos. Fi-
nalmente, Consuelo Recio sefialé la importan-
cia de no desdefiar ningin método, dada la
condicién del espacio escénico como espacio
simbdlico, en el que cualquier diglogo entre
actores y director se hace imprescindible.

El Congreso se clausuré con una serie de
consideraciones finales, extraidas de los de-
bates, y con el aplauso de los asistentes a la
labor, claramente fructifera, realizada en tres
dias de encuentro a orillas del Cantdbrico.

«Vicente Alvarez Areces, Alcalde de Gijony.
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Testimonios sobre el Sequndo Congreso

Entre los numerosos directores de escena
existentes al Il Congreso de la ADE, hemos re-
cogido algunas opiniones sobre el sentido y
desarrollo de dicho evento.

ANGEL F. MONTESINOS (Madrid): Es-
te segundo Congreso me ha parecido muy po-
sitivo y con una ventaja sobre el primero, en
éste nos hemos tratado de una manera mas
entrafiable. El Congreso de Palma de Mallor-
ca fue una toma de contacto y un momento
para conocernos todos los directores, el de Gi-
16n ha sido un retomar viejas amistades, vie-
|os pareceres... El tono de los debates ha si-
do cordial y esclarecedor, y se aprende mu-
cho escuchando la disparidad de opiniones so-
bre un mismo discurso teatral. Ademas, estos
Congresos no sélo estdn sirviendo para que
conozcamos las diferentes maneras de traba-
jar de los compaiieros, sino también para que
empecemos a colaborar en una serie de pro-
blemas inherentes a nuestra profesién.

JOSE M. RODRIGUEZ-BUZON (Sevi-
lla): «Seguimos profundizando en los proble-
mas relativos al colectivo de los directores,
creo que este afio nos hemos centrado mds.
Hay que plantearse como tarea inmediata
ahondar més en la ponencia del asesor juri-
dico de la ADE, sobre los problemas que se
derivan en la legislacién acerca de la condi-
cion juridica del director de escena.»

SANTIAGO SANCHEZ (Valencia): «Es-

te congreso ha significado un paso adelante
respecto al primero en la medida que se ha
sumado a las primeras experiencias, en lo que
al terreno profesional se refiere. El afio pa-
sado ya se hablé de la necesidad de reciclaje
de los profesionales y de la segunda sesién de
este congreso ha surgido la idea de realizar
un seminario en Sevilla. Estos logros sélo los

reunidos por Inmaculada Alvear

podemos conseguir después de reunirnos los

de la profesién para conocer cudles son los
P PRI &

problemas mds inmediatos que tenemos.»

te congreso me ha parecido interesantisimo y
creo que en algun terreno, mas directo y mas
profundo que el de Palma de Mallorca. Y so-
bre todo, considero que éste es el camino por
el que los directores de escena, aunando opi-
niones y llegando a conclusiones, pueden re-
considerarse y reflexionar sobre la auténtica
profesion del director.»

y

&

JOSEP MONTANYES (Barcelona): «Es

una lastima que a un congreso de estas ca-
racteristicas sélo vengamos una parte de los
directores miembros de la Asociacién. Al mar-
gen de los temas, que pueden ser mas o me-
nos interesantes, lo importante es el didlogo
que se establece entre nosotros. Es la Gnica
ocasion que fenemos para conocernos; para
saber, sobre nuestros problemas, nuestros
proyectos, nuestras vicisitudes, incluso el he-
cho de conocernos mas facilita la posibilidad
de intercambio entre nosotros y nos permite
hablar con mds profundidad sobre el teatro
que es nuestra profesion.»

8 TR ﬁi.'.-" o 111 4 k

ANTONIO ANDRES LAPENA (Sevilla):
«Que se haya celebrado este segundo congre-
s0 ya ha sido un éxito, incluso los congresos
profesionales se suelen celebrar bianualmen-
te. Me ha parecido perfecto en cuanto a la
organizacién, muy interesante respecto al pri-
mero ya que se han establecido una serie de
contactos personales pero de trabajo, es de-
cir, respecto a lo que estd trabajando cada
cual. Pero lo que realmente ha sido un éxito
es la capacidad de dialogar, de contrastar
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opiniones y de comprensién acerca del traba-
jo de los comparieros.»

PEDRO ALVAREZ-OSSORIO (Sevilla):

«Como todo congreso tiene los inconvenien-
tes de que se hace el tiempo corto y tiene la
ventaja de que estoy conociendo a muchos
companeros de trabajo que no conocia con
anterioridad. En principio lo que se pretende
potenciar, es la posibilidad de que en el futu-
ro algunos temas especificos que se empiezan
a apuntar se puedan seguir desarrollando,
creo que ese es el objetivo fundamental, abrir
debates cara al futuro. Lo que si me gustaria
es que asistiesen al congreso mds miembros
de la Asocacién, porque cuantos mds partici-
pemos de este tipo de debate mejor.»

CONSUELO RECIO (Madrid): «Creo que
este segundo congreso ha significado un pa-
so adelante respecto al que se celebré el afio
pasado en Palma. Quiero resaltar sobre to-
do la mayor fluidez de comunicacién entre los
miembros de la asociacién, no sélo a nivel per-
sonal sino también en cuanto a las ponencias
de los colegas, algunas de las cuales me atre-
veria a calificar de soberbias. Han aflorado
ademds problemas colaterales y no sélo los
que nos afectan como profesionales, y de aqui
ha surgido la necesidad de organizar un se-
minario en Sevilla sobre un tema especifico.»
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ETELVINO VAZQUEZ (Gijén):«Ha sido
muy importante que se celebrara en Gijén este
segundo congreso de la ADE, porque va a
servir para presionar sobre algunos proble-
mas que afectan a la realidad teatral asturia-
na. Las ponencias y los debates han sido muy
interesante y mejorardn en cada nuevo con-
greso, porque algunos estamos indecisos y no
participamos lo que deseariamos. Me gusta-
ria conocer mas sobre las experiencias del tra-
bajo de los companeros y creo que hacerlo
a través del «Boletin», como se ha propuesto
en una de las sesiones, ha sido una idea ex-
celente.»

JESUS CRACIO (Madrid): «Deberiamos

intentar que asistieran mas profesionales a los
congresos, porque es a través del didlogo con
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los compafieros como conocemos los proble-
mas que nos surgen como directores de esce-
na. En cuanto a la organizacién ha sido per-
fecta, aunque se deberian repartir mas los ho-
rarios de trabajo entre la mafana y la tarde.»

Antonio Malonda (Madrid): «Este segun-
do congreso se estd desarrollando muy bien,
en el sentido de que estamos opiniando sobre
cuestiones que nos afectan plenamente, como
son las técnicas del trabajo con el actor y su
préctica. Creo que es gracias a que nos co-
nocemos mejor lo que hace que los debates
sean menos tensos y mds profundos y abier-
tos. Para mi es muy importante que se haya
celebrado en Gijén, donde estoy dando cla-
ses de interpretacién en el Instituto del Tea-
tro, porque va a vigorizar el teatro en la re-
gién. Durante tantos afios he tenido deseos
y ganas de hablar con mis compafieros que
me parece increible poder hacerlo por segun-
da vez, y espero que esto siga y que por me-
dio del “‘Boletin’’ y del seminario que se piensa
organizar en Sevilla, tengamos mas contacto
entre nosofros.»

JOSE SANCHIS SINISTERRA (Barcelo-

na): «Yo no asisti al congreso del afio pasa-
do y esta experiencia me ha parecido no sélo
interesante sino indispensable, sobre todo en
una profesién tan individualista como la nues-
tra, el hecho de que podamos colectivizar
aunque sélo sea el breve discurso. Por otra
parte, todo encuentro con gentes que se
arriesgan a exponer sus ideas es Util, vivimos
del intercambio. En nuestro trabajo de labo-
ratorio surgen problemas muchas veces que
te los tienes que plantear nuevamente y estos
encuentros sirven para aclarar los procesos de
trabajo.»

JUAN JOSE GRANDA (Madrid): «La ce-
lebracién tanto del primer congreso, como de
éste que se ha celebrado en Gijén, me pare-
ce fundamental porque constituye el mecanis-
mo esencial para que los directores de esce-
na de todas las autonomias conectemos y a
través del conocimiento de los problemas que
nos afectan, podamos conseguir objetivos pri-
mordiales.»

KARLA BARRO (Madrid): «En este con-

greso ha habido mas participacién que en el
que se celebré en Palma. Se estén debatien-
do puntos muy importantes en relacién con el
trabajo del director de escena. Personalmen-
te creo que es necesario que CONOZCAMOS CO-
mo es el trabajo de los deméas comparieros y
este contacto sélo los conseguimos a través de
los congresos que se estan organizando.»

MAITE HERNANGOMEZ (Segovia):

«Este |l congreso ha sido mas relajado que el
anterior, en el que por ser la primera expe-
riencia estébamos todos més nerviosos. Ade-
mds este ano las ponencias han sido verda-
deramente interesante y hemos podido hablar
sobre los problemas que se nos plantean cuan-
do estamos en nuestras salas de ensayo, pen-
sando como se puede organizar un trabajo.

»En esta profesién tan competitiva, el po-
dernos conocer y establecer relaciones mas
personales nos empuja a solidarizarnos con
nuestros compaferos y a enfrentarnos con
mds fuerza a los problemas que nos surgen
en el trabajo.»

JUAN PASTOR (Madrid): «Me parece

muy importante que se haya podido celebrar
este || congreso, porque supone un encuen-
tro imprescindible entre los directores de es-
cend, no sélo a nivel de trabajo sino a nivel
humano, que es lo que permite que luego se
produzca una colaboracién entre los compa-
fieros, intercambio de ideas; pues el director
de escena en Espafia ha estado siempre muy
aislado y es esencial que empiece a salir de
su individualidad para acercarse a otras for-
mas de ver el teatro.»

AGUSTIN IGLESIAS (Madrid): «Estoy
muy satisfecho de haber dejado por unos dias
mi compania para venir a Gijén y estar con
mis compafieros de profesién. El Congreso se
ha desarrollado perfectamente, no sélo por
la organizacién, que nos ha brindado lo me-
jor de su tierra, sino también porque es muy
enriquecedor poder compartir tus problemas
y tu forma de plantearte el trabajo con los de-
mas directores, algunos de los cuales no co-
nocia, y aprender asi otros planteamientos y

actitudes a la hora de enfrentarse a un texto
O a unos actores.»

PAU MONTERDE (Barcelona): «Primero
queria destacar la gran acogida que hemos
tenido en Gijén. Creo que hay que valorar
también lo que supone que se haya celebra-
do alli el Congreso porque puede servir para
la consolidacién del Instituto del Teatro de As-
turias. En cuanto al congreso en si, ha sido
muy importante abordar el tema de la forma-
cién del director que junto a lo que ya estd
en marcha en la Escuela de Arte Dramdtico
de Madrid y en el Instituto del teatro de Bar-
celona, puede dar algun fruto en breve. Al



mismo tiempo en los debates se ha tratado,
més directamente que el afio pasado, el tra-
bajo profesional del director de escena y las
presiones que puede ejercer a la vista de los
problemas que tiene.

JORGE EINES (Mndnd) «Este congreso

ha sido una excepcional oportunidad de utili-
zar nuestros desacuerdos para compartirlos
y desde ahi transformar la mediocridad de la
realidad teatral espafola. El hecho de que po-
damos discutir sobre cantidad de cosas que
nos separan, nos enriquece y nos acerca a los
compaferos. Deberiamos profundizar en la
importancia que tiene el que nos podamos
reunir en estos congresos, y en la medida en
la que nos demos cuenta de su significado se-
r& cuando la realidad estard mds viva.»

ANGEL FACIO (Madrid): «Estos eventos

sirven, generalmente, para que los que vemos
los toros desde la barrera, podamos proyec-
tar nuestras frustraciones actorales. Como
siempre, unos estuvieron mejor que otros. Co-
mo resultados positivos, primero, el conocer-
nos mejor. Segundo, aclararnos un poco las
ideas. Tercero la cocina asturiana.»

JULIO CASTRONOVO (Mudnd)- «Esta
es la primera vez que asisto a un congreso or-
ganizado por la ADE y personalmente creo
que ha sido una experiencia muy positiva. Es-
tos encuentros son fundamentales para que la
Asociacion avance, aungue hay que insistir en
un compromiso mayor que nos lleve a acuer-
dos mas amplios y prm?undms.»
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Adhesiones al Sequndo Congreso de la ADE

Algunos colegas de la ADE que no pudie-
ron estar con nosotros en Gijén por proble-
mas profesionales, nos enviaron sus adhesio-
nes.

Imposible trasladarme a Gijén por haber
iniciado ensayos de vergonzoso. Deseo éxito
congreso. Saludos. Adolfo Marsillac. Direc-
tor de la Compaiia Nacional de Teatro Cléa-
sico.

Por motivos profesionales me es imposible
estar con vosotros stop os deseo enhorabue-
na y mis mejores deseos. Luis lturri.

Lamento no poder
asistir al segundo con-
greso ADE por cues-
tién de trabajo urgen-
te stop seguro de vues-
tras aportaciones a la
mejora de la asocia-
cién, os envio mi adhe-
sidon a las conclusiones
stop un fuerte abrazo.
Eusebio Lazaro.

Imprevistos de Gltima hora me han impedi-
do acompafiaros en el congreso. Enhorabue-
na. Mi incondicional apoyo a las conclusiones
que se extraigan. Alberto Morate.

Queridos comparieros: Me es imposible es-
tar con vosotros durante estos dias en Gijén
punto deseo un gran éxito a este congreso y
que sirva para enriquecer nuestras experien-
cias profesionales. Un abrazo para todos. Jo-
sé Luis Castro.

Estimados Amigos: En respuesta a vuestra
carta del 16 de febrero de 1989, lamentamos
comunicaros que por coincidencia de fechas
del SEGUNDO CONGRESO de la ADE, con
la gira de nuestro espectdculo, la asistencia
de D. José Luis Gémez Garcia no es posible.

Deseandoos todo el éxito posible en vues-
tra actividad, recibid un cordial saludo. Ju-
lio Alvarez Gonzalez.

Zamora. 6-03-89

Estimado amigo Santiago:

Lamento comunicarte que me es material-
mente imposible acudir el préximo mes de
abril, al Congreso de ADE que se celebrard
en vuestra ciudad.

Agradezco la informacién sobre vuestra Co-
munidad, que si no es ahora, en fecha préxi-
ma acudiremos por razones de trabajo.

Espero que todo resulte bien.

Recibid un cordial saludo.

Candido de Castro.

Queridos amigos:

Lamento profundamente no poder asistir al
proximo Congreso en Gijén, por estar en el
extranjero realizando un curso, os deseo an-
te todo transmitiros mi mas absoluto apoyo y
adehsién.

Asi como desearos una agradable y prove-
chosa estancia en Gijén, que fructifiquen
avances en el desarrollo de nuestra profesién.
Atentamente.

Pere Noguera.

Madrid, 10 de abril de 1989

Querido Juan Antonio:

He estado hasta Gltima hora, intentando
arreglar las cosas para poder acudir al || Con-
greso. Al final no podré estrenar LA RISA EN
LOS HUESQOS hasta el 14 de abril, por lo cual
me resulta imposible acudir.

Una vez mds, mi mas decidido apoyo al tra-
bajo de la ADE y mis mejores deseos de unas
fructiferas Jornadas. Un abrazo.

Guillermo Heras.

Valencia, 18 de abril de 1989

Estimado Juan Antonio:

Fijate si voy desbordado de trabajo con es-
to del Centre Dramatic, que llevaba varios
dias con la intencién de escribirte para comu-
nicarte que no podria asistir al || Congreso de
la ADE.

Me pongo hoy a hacerlo, y, en este momen-
to, releyendo el nimero 11 del Boletin de la
ADE, caigo en la cuenta que el Congreso ya
se ha realizado.

Lo lamento porque, como sabes, aunque
voy lento, no me gusta dar la callada por res-
puesta.

Espero que haya sido fructitero el Congre-
s0, Y lo deseo por lo que en el futuro me pue-
da afectar (...).

Un abrazo.

Antoni Tordera.

La prdactica nos impide compartir vuestra
teoria. Abrazos.
Zipi Mesalles y Zape Olle.

Estimados amigos:

He recibido en el dia de hoy, vuestro comu-
nicado e informacién, sobre el 2.° Congreso
Estatal de ADE.

Recibid mi mds firme adhesién a las consi-
deraciones del mismo, y a las decisiones de
la Asamblea del dia 14 de abril en la ciudad
de Gijén. Como comuniqué oportunamente
por teléfono en la manana del sébado 15 de
abril, vicisitudes municipales, me retuvieron
aquel fin de semana en Madrid e imposibili-
taron a Oltima hora, mi previsto viaje a Gijén.

En espera de un préximo contacto con to-
dos vosotros, recibid mi mds sincera felicita-
cion por la marcha de la ADE, y un cordial
saludo. Emilio Hernandez.




Il Congreso de la ADE

PONENCIAS Y COMUNICACIONES

Durante las tres sesiones de trabajo del «Segundo Con-
greso de la ADE», se presentaron diferentes ponencias y
comunicaciones. Entre las primeras figuran las de Juan Vaz-
quez, Josep Montanyés-Pau Monterde, Juan Antonio Hor-
migon, Juanjo Granda y José Maria Rodriguez Buzén. En-

tre las segundas, hicieron sus aportaciones, Etelvino Véz-

quez, Jorge Eines (2), Lucila Maquieira, Ricardo Iniesta y

Jesus Cracio.

En este numero de nuestro «Boletin» damos una prime-
ra entrega y en el préximo publicaremos las ponencias de

La condicion juridica
del Director de Escena

Granda («La puesta en escena ante el actor y su oficio»)
y Rodriguez Buzén («El trabajo del director con los acto-
res»), asi como las comunicaciones de Jorge Eines («El tra-
bajo con el actor») y Lucila Maquieira («Teatro 3Para quién?
una experiencia de teatro social»).

Como estamos haciendo con los materiales del «Primer

Congreso de la ADE», también en este caso vamos a edi-

bates.

por Juan Vazquez, Asesor Juridico de la ADE

1. Acotamiento previo de la nocién
laboral del Director de Escena

El Director de Escena viene concebido co-
mo trabajador en cuanto aparece sociolégi-
ca y juridicamente unido al dmbito especifico
en que desenvuelve su prestacién laboral, esto
es, el espectdculo publico.

Pero esta quizd sea una caracterizaciéon ex-
cesivamente genérica; se hace necesario pro-
fundizar mas y delimitar los rasgos que con-
ciernen peculiarmente al trabajador-director
de escena, lo que supone el andlisis de dos no-
tas esenciales que nos permiten una mejor cla-

rificacién de este sujeto de relaciones labora-
les:

1. Su condicién de artista

Esta caracterizacién, recogida en el articu-
lo 8 de la Ordenanza Laboral del 72, nos ha-
ce pensar en la necesidad de acercarse a la
nocién sociolégica de artista como condicién
previa al estudio de su trabajo como activi-
dad regulada, imprecisa y superficialmente,
por el ordenamiento juridico.

En la consideracién de los datos sociolégi-
cos y psicolégicos han de estimarse varios as-
pectos:

a) Las condiciones personales del director
de escena/artista que le predisponen para el
ejercicio de una actividad de esta naturaleza
y que cultivard a través de una formacién pro-
fesional adecuada.

Las Ordenanzas Laborales del sector men-
cionan y regulan una serie de estudios, titu-
los y certificados que habrdan de avalar el ac-
ceso a la profesién y que serviran para en-
cauzar y perfeccionar sus aptitudes naturales
(el art. 2 de la caduca y obsoleta Ordenanza
laboral para profesionales del teatro, contie-
ne una ennumeracién en este sentido que pue-
de resultar interesante, o por lo menos cémo-
da, como punto de partida para el debate).
El quién, cémo, cudndo y dénde de esta for-
macién —la instancia socialmente competen-
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te— es un tema al que los directores, como
colectivo, tienen que dar pronta solucién.

b) Por otra parte, el director de escena
constituye un tipo de trabajador particular-
mente interesado en la mejor realizacién de
su cometido. Algin autor como R. Cuvillier,
en sus estudios sobre el trabajo intelectual, in-
cluia lo que de forma genérica se denominan
«artistas» y aludia a un notable y loable inte-
rés por la calidad de ese trabajo. Esta preo-
cupacién por la calidad del trabajo obedece
a que tal calidad va a ser en buena parte, la
medida de sus remuneraciones y el medio pa-
ra alcanzar niveles de cotizacién mas altos
dentro del colectivo artistico. El camino hacia
la conquista de un «colegio profesional» pa-
sa evidentemente por la instancia competen-
te que determine esa calidad profesional y no
por la simple y répida adjudicacién personal,
que estd haciendo demasiado imprecisas las
fronteras de esta profesién provocando gra-
ves y tlagrantes casos de intrusismo en per-
luicio de buenos profesionales.

Estas circunstancias de la aptitud e idonei-
dad profesional, representan un importante
papel en la contrataciéon laboral del director
de escena («funcién artistica y creadora dice
la Ordenanza Laboral») y contribuyen a de-
terminar la extensién de la capacidad nego-
cial del trabajador de espectaculo publico.

Temas como el de «calidad artistica exigi-
da por el lugar» (Sentencia T. Supremo Sala
de lo Social 1965), «inidoneidad artistica» (que
genera causa de extincién del contrato como
senala el articulo 52 del Estatuto de los Tra-
bajadores), o «falta temporal de idoneidad»
son circunstancias que el director de escena
tiene que saber que le pueden afectar en su
relacién laboral, circunstancias mas graves en
tanto en cuanto su determinacién es impreci-
sa, obsoleta y peligrosamente genérica. Son
estas cuestiones las que sin duda hacen nece-
saria la pronta creacién de ese marco legal
actualizado.

Por Ultimo y para cerrar este capitulo rela-
tivo a las cuestiones de aptitud y Fﬂrmucién,
la ADE debe partir de la premisa de que el

tar un volumen con las ponencias, comunicaciones y de-

interés en la formacién del director de esce-
na debe de ser doble:

— El Estado lo expresard peculiarizando en
este campo el fomento de la ensefianza me-
diante el establecimiento de centros de ense-
nanza.

— Las empresas de espectaculos colabora-
ran a esta formacién permitiéndole la reali-
zacion de prdcticas en la actividad profesio-
nal. Se podria plantear incluso la posibilidad
de contratos de meritorigje.

Mas a los datos sociolégicos vienen a unir-
se los factores juridicos, entre los que hay que
sefialar la retribucién salarial que percibe el
director de escena y que constituird su forma
de vida, en la medida que sea efectivamente
un trabajador por cuenta ajena. Entramos asi
en contacto con un trabajo que redne los ras-
gos precisos para ostentar la naturaleza de
laboralidad, categoria a la que ha llegado
después de un largo proceso; proceso que se
inicia cuando sus talentos artisticos los pone
al servicio de un organizador de espectdcu-
los pUblicos a cambio de una retribucién que
es salarial cualquiera que sea su periodicidad
y con el que estard en situacion de dependen-
cia.

Y es justamente en este instante cuando la
actividad del director de escena cobra inte-
rés Furu el Derecho Laboral al convertirse en
un fenémeno juridico, bien constituya objeto
de relaciones laborales, bien suponga el con-
tenido de relaciones juridicas no laborales cu-

yo sujeto sea un trabajador auténomo o por
cuenta propia.

2. El espectéculo publico

Constituye el marco en el que se desarrolla
la prestacién laboral y se encuentra regula-
do, en lo concerniente a los aspectos de or-
den publico y administrativos en general, por
el Real Decreto 2816/1982, de 27 de agosto
(BOE de 6/11/82). Por su parte, el Ministerio
de Cultura puso en 1985 —con la Orden de
27 de mayo de 1985 y las Resoluciones de 16
y 18 de octubre— las bases para una sistema-
tizacién del complejo de disposiciones de di-
verso rango y de escasa coherencia juridica
que constituian el régimen juridico de ayudas
al teatro espafol. Se logré asi una minima
adecuacién a la realidad teatral espafiola y
un pretendido apoyo a «la libertad creativa
que origina una constante renovacién de
orientaciones estéticas e ideas escénicas nue-
vas» (Introducc. a la Orden del 27 de mayo).
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Si estas normativas aqui aludidas funcionan
y son adecuadas es un tema que los aqui pre-
sentes, directores de escena y ADE como co-
lectivo, tienen que decidir en cuanto personas
y entidad en donde se genera de forma di-
recta el fenémeno teatral.

2. El Director de Escena como sujeto
de la relaciéon laboral

Un minucioso estudio nos permitiria poner
de relieve el complejo régimen normativo que
regula la situacién juridica del director de es-
cena: normas del ordenamiento general, del
laboral, ordenanzas y convenios colectivos del
espectéculo. No obstante queda claro que es-
ta situacion es plenamente laboral ya que de-
sarrolla, por cuenta y dependencia de empre-
sarios profesionales, organizadores ocasiona-
les o teatros publicos, una actividad propia de
uno de los géneros artisticos teatrales: la di-

blico, tal actividad es objeto de un contrato
laboral y su trabajo tiene por finalidad efec-
tuar una actividad cuyo contenido artistico
suele fijarlo el propio director de escena con
cierta libertad.

Pero la prestacion laboral del director de es-
cena presenta una serie de peculiaridades que
es preciso que se tomen en consideracién a
la fl\mru de la creacién de un nuevo marco le-
gal.

Esta en primer lugar la atribucién al empre-
sario o al organismo publico contratante del
resultado de la actividad artistica; el director
de escena realiza una actividad productiva
destinada a la satisfaccion de la necesidad re-
creativa que la sociedad siente... el resulta-
do es atribuido al empresario, a quien pro-
porciona un beneficio econémico o con el que
contribuye a cumplir alguna finalidad no lu-
crativa que el organizador se propuso al mon-
tar el espectdculo.

«Santiago Sueiras y Alvarez Areces con el Secretario General de la ADE, durante la espicha
de despedida de los congresistas.»

reccidon escénica («quien de acuerdo con la
idea o texto previo que le haya sido encomen-
dado realiza el montaje de la obra, dirige los
ensayos...», dice el art. 8-b de la Ordenanza
Laboral).

A consecuencia del ejercicio de esta activi-
dad, el director de escena queda caracteri-
zado como un auténtico trabajador por cuen-
ta ajena, articulo 1-1 del Estatuto de los Tra-
bajadores en relacién con el 2-1 del mismo
texto legai, independientemente de que tal de-
nominacién no sea utilizada por las normas
sectoriales. Consiguientemente, es titular de
una serie de derechos y estd sometido a un
conjunto de obligaciones y deberes configu-
radores de un estatuto juridico laboral propio
que, ademds de seguir las lineas fundamen-
tales relativas a todos los tipos laborales, pre-
senta unos rasgos peculiares que solamente
a este trabajador atafien y que son dimanan-
tes de aquella actividad.

Como trabajador por cuenta ajena su figu-
ra presenta los siguientes rasgos: recibe una
retribucién salarial, desarrolla una actividad
productiva en el dmbito del espectdculo pu-
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Otro rasgo caracteristico es que la depen-
dencia y el sometimiento al poder de mando
del contratante, cobra una intensidad supe-
rior a la comun para otros tipos de trabaja-
dores especialmente por la existencia, dema-
siado habitual, de las denominadas estipula-
ciones complementarias de los contratos.

Pero son sin duda otras dos caracteristicas
las que van a dar una peculiaridad a la con-
tratacién del director. Por una parte, la limi-
tada duracion contractual con la creacién de
modulos especiales que vienen marcados por
«temporada» y «bolos»; por otra, por la com-
posicién plural de la prestacién que, aun con
esa breve duracién, es extremadamente com-
pleja constando de ensayos y funciones... muy
a tener en cuenta a la hora de determinar el
inicio de la prestacion y de plantearse una po-
sible eliminacion de los «ensayos gratuitos»,
en orden a proclamar la correlatividad entre
trabajo y salario que es comun a todas las ac-
tividades laborales.

Pero es también en el campo de los dere-
chos, donde la prestacién laboral del direc-
tor de escena cobra de nuevo peculiaridad.

Por una parte la retribucién salarial resulta de
muy dificil encuadre dentro de moldes unifor-
mes, debido a la diversidad de concreciones
del espectdculo, disparidad de ordenanzas,
tablas salariales desfasadas, inexistencia de
convenios colectivos, asi como la carencia de
normas pactadas que pudieran proteger, a to-
dos los niveles territoriales, a los directores de
escena.

Estd, ademas, el tema de los complemen-
tos retributivos, como el derivado de las re-
transmisiones de obras de teatro, y el no me-
nos relevante de la adecuacién de funciones
supletorias versus horas extraordinarias.

Por uUltimo, hacer referencia a un derecho
fundamental dentro del mundo del especta-
culo: el derecho a la promocién publicitaria.
La Ordenanza de Teatro lo recoge en su arti-
culo 69, donde impone al empresario la co-
bertura publicitaria a través de tres medios
complementarios entre si: carteles, programas
y propagandd; con ellos se pretende desta-
car con fines publicitarios los rasgos mas acu-
sados de la profesionalidad del «artista». No
obstante, los contratos suelen contener estipu-
laciones mds detalladas: orden, dimensiones
de letras, reportajes y entrevistas... etc.

-

3. De las peculiaridades
en materia de Seguridad Social

Es en el ambito de la Seguridad Social don-
de, desde 1975 en que se promulgé el Decreto
2133/75 que regulaba el Régimen Especial de
Artistas, se ha producido mayor niUmero de
normas con la consiguiente actualizacién y
puesta al dia de categorias, tipos, cotizacio-
nes y prestaciones.

Actualmente los directores, englobados
dentro del concepto de «artistas», se regiran
por las normas comunes del Régimen Gene-
ral de la Seguridad Social con ciertas varia-
ciones, referentes sobre todo a cotizaciones,
altas y bajas, prestaciones y jubilacién.

El Real Decreto 2621/86, de 24 de diciem-
bre (BOE de 30 de diciembre del 86), por su
interés como instrumento de consulta, se ad-
lunta como anexo a esta ponencia.

Dicho Real Decreto se completa con varias
Ordenanzas Ministeriales que a lo largo del
afio 87 han venido a perfeccionar y comple-
tar la legislacién aplicable.

A destacar las de 20-7-87, 30-11-87 vy
16-12-87, asi como el Real Decreto 24/1989,
de 13 de enero (BOE de 17 de enero del 89)
por el que se establecen normas bdasicas de
cotizacion a la Seguridad Social, Desempleo,
Fondo de Garantia y Formacién Profesional
pu)ru 1989 (que también se adjuta como ane-
X0).

4. Para concluir hacer simplemente dos
consideraciones:

— Una positiva para felicitar la publicacién
de la Ley de Propiedad Intelectual de 11 de
noviembre del 87 que, por lo menos, dota a
los titulares de obras artisticas de un minimo
instrumento de defensa de su creacién artisti-
ca.

— Oftra negativa, de critica a la ausencia
de una Ordenanza Laboral actualizada asi
como a las deficiencias de que adolece la nor-
mativa de Licencia Fiscal de Profesionales y
Artistas, que omite algunas modalidades la-
borales estrechamente relacionadas con el
teatro.

Esperando que esta exposicidon sirva de pun-
to de partida para suscitar un debate sobre
el estatuto laboral del Director de Escena.



Formacion profesional del Director de Escena
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Si examinamos globalmente el historial de
quienes hoy en Espafia ejercemos el oficio de
directores de escenaq, llegaremos a la conclu-
sion rapida de que nuestra formacién como
tales ha sido, en gran parte, producto de la
practica profesional de cada cual. Es decir,
que las técnicas de direccién de escena las he-
mos aprendido los directores a base de ejer-
cer como tales. Nuestra formacién es diver-
sa, siendo una parte de nosotros solamente,
quienes proceden del campo especificamen-
te teatral de la interpretacién. Todo ello pro-
voca insuficiencias con las que a menudo nos
hemos encontrado y que hemos debido supe-
rar a partir de nuestra experiencia profesio-
nal cotidiana, dada la escasez, cuando no ine-
xistencia, de cursos de especializacién para di-
rectores de escena.

Y sin embergo, la necesidad de un director
de escena con unas tareas especificas hace
afos que estd reconocida en nuestro teatro
y cada vez menos puesta en cuestion. En un
libro publicado recientemente por el Instituto
del Teatro de'la Diputacién de Barcelona (1),
con entrevistas a catorce directores catalanes,
todos ellos sin excepcién —incluso aquellos
que mas han trabajado en lo que se dio en
llamar «creacién colectivas—, reconocen es-
ta funcién especifica del director de escena.

Ademds, las tareas que debe asumir el di-
rector de escena como organizador de un es-
pectdculo son cada vez més complejas. Es él
quien propone una lectura determinada de un
autor o un texto o una concepcidn concreta
de un espectdculo y quien por tanto debe dar
coherencia a todos los elementos que conflu-
yen en él: interpretacién, escenografia, ilumi-
nacién, musica, etc. A menudo se cree que
una cierta experiencia como actor es suficiente
para ejercer las funciones de director de es-
cena. Sin embargo, el punto de vista del di-
rector es esencialmente distinto del del actor,
ya que para éste, su interpretacién —en es-
trecha relacién con sus compafieros— es la
meta de su trabajo, mientras que para el di-
rector, esto, aunque fundamental, es sélo una
parte del conjunto del espectdculo. Muchas
veces nos habremos encontrado con que nues-
tros motivos para resolver de una forma de-
terminada una escena, de nada servian al ac-
tor que debia interpretarla y debiamos «tra-
ducir» nuestras indicaciones al lenguaje espe-
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cifico del actor; y es que el actor necesita in-
dicaciones concretas y por el contrario el di-
rector maneja normalmente conceptos gene-
rales.

La especificidad de la tarea del director de
escena pues, diferenciada de las del actor, el
escendgrafo, el musico o el productor y sin
embargo reuniendo conocimientos de todas
ellas, aconseja plantear hoy un programa de
formacién de los directores de escena.

Hasta el momento, los intentos de sistema-
tizar los estudios de direccién escénica en
nuestro pais han sido mas bien escasos y en
la mayoria de las veces han quedado reduci-
dos a algunos cursos aislados. En los 0ltimos
afos el Instituto de Teatro de Barcelona ha
puesto en funcionamiento un plan de estudios
de direccién escénica con una duracién de tres
cursos, que tiene un valor de experiencia pi-
loto a pesar de sus insuficiencias y que posi-
blemente serd reestructurado en el marco del
proceso de reforma pedagégica que ha em-
prendido el Instituto.

A nuestro entender, la formacién de un di-
rector de escena deberia comprender cuatro
grandes aspectos:

a) Una formacién cultural amplia (arte, li-
teratura, filosofia, historia, economia, etc.).

b) Una formacién teérica especifica: esté-
tica, psicologia, tendencias actuales del arte,
teoria dramdtica, literatura dramdtica, etc.

c) Una formacién técnica concreta: dra-
maturgia, escenografia, iluminacién, musica,
técnicas de interpretacion, etc.

d) Un proceso de aprendizaje practico:
concepcién de un espectdculo, ayudantias de
direccién, direccién de actores.

Posiblemente, el primero de dichos aspec-
tos, con ser esencial, no tenga por qué ser es-
pecifico de unos estudios de direccion de es-
cena y deberia adquirirse con el bachillerato
o los cursos de acceso a la Universidad. De
los restantes aspectos, aunque una parte de
los conocimientos enumerados puedan ser ad-
quiridos hoy en las Escuelas de Arte Dramati-
co, cabria preguntarse si no es necesario un
tratamiento pedagdgico especifico que per-
mita asegurar una adecuada preparacién téc-
nica.

Pensamos que cualquier intento serio de sis-
tematizar en nuestro pais los estudios de di-
reccién escénica, deberia situarlos a nivel uni-

versitario. En este sentido, la adscripcién del
Instituto del Teatro de la Diputacion de Bar-
celona a la Universidad Auténoma de Barce-
lona, ha permitido equiparar la graduacién
en Arte Dramatico en las especialidades de in-
terpretacion y escenografia a una diplomatura
de primer ciclo universitario. Actualmente es-
tan en estudio las caracteristicas de unos es-
tudios de segundo ciclo, equivalente a una li-
cenciatura. A este nivel cabria pues estable-
cer la titulacién de director de escena.

Es evidente que en principio dicha titulacién
va a tener un valor relativo en cuanto a posi-
bilidades de ejercicio profesional, como suce-
de con los titulos de las especialidades de in-
terpretacion y escenografia, pero es muy po-
sible que de existir los estudios de direccién,
éste seria el camino habitual de formacién de
los nuevos directores de escena.

Sin embargo, y de acuerdo con la situacién
actual de la profesién teatral, habria que com-
plementar dicha formacién bésica con unos
programas de formacién permanente que nos
permitieron una puesta al dia constante a
quienes ejercemos ya el oficio de director de
escena, y que deberian comprender desde la
realizacién de cursillos y seminarios hasta la
creacién de becas y ayudas para précticas en
centros de produccién teatral.

De acuerdo con todo ello, creemos que la
ADE podrias impulsar algunas propuestas
concretas:

1. La reglamentacién de los estudios de di-
reccion escénica a nivel de licenciatura univer-
sitaria.

2. La organizacién de cursos de reciclaje
y especializacién para directores de escena en
las Escuelas de Arte Dramadtico.

3. Elfomento de intercambios internacio-
nales que permitan la realizacién de stages,
colaboraciones, etc., a los directores.

4. Elintercambio de experiencias y el de-
bate entre los propios directores, y en este sen-
tido propondriamos dar una periodicidad bie-
nal a los Congresos de la ADE, estableciendo
alternadamente, también con carécter bienal,
unas jornadas de debate y formacién dedica-
das especificamente a estos temas.

(1) Patricia Gabancho: La creacié del mén. Catorze di-
rectors catalans expliquen el seu teatre. Publicaciones de

IInstitut del Teatre de la Diputacié de Barcelona. Barcelo-
na, 1988.
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El sacrificio del actor

Del texto al espectdaculo o del sacrificio del
actor al espectdculo. Ese viaje, ese transito de
un texto a un estreno ha sido y viene siendo
el lugar de la urgencia, de la repeticién, de
la traumadtica elaboracién del actor, que no
acaba de saber si los ensayos se hicieron pa-
ra hacerlo rapidamente y bien o para equi-
vocarse, conocer y, finalmente, acceder a las
conductas y a las palabras de un personaije.

Todo le lleva a tener que elegir desde la ur-
gencia y acaba confundiendo lo importante
con lo urgente. Mientras antes sepa el texto,
ante el que tanta resistencia ofrece su memo-
ria, antes aparcard el mayor de los proble-
mas, antes se callaré el director y dejara de
acusar a ese actor que no es capaz de poner
su culo en una silla para memorizar palabras.

Mas de un actor ha terminado por asumir
esa urgencia —hasta convertirla en una cons-
truccién técnica— para sostener un proceso
de ensayos. Hemos escuchado mas de una
vez: «A texto sabido no hay mal actor». Esto
no es una metéfora para ilustrar la ignoran-
cia sobre la decisiva significacién de los en-
sayos o una ironia con la que sepultar detrds
de la pirotecnia de las frases hechas a acto-
res que ya no existen. Pues no, desde esa arro-
gante afirmacién de la palabra-memoria co-
mo sinénimo de actor, se nos descubre la
magnitud de cudl puede ser la relacién entre
un texto y un espectéculo.

Una buena tarea para el director es orien-
tar la comprensién del actor hacia la puesta
en cuestion de arcaicos conceptos, que hacen
de la tradicién la Unica justificacién posible.
No porque se trate de colocar al texto, por
oposicién a lo anterior, al final de un proce-
s0, sino porque es inmensa la reduccién del
espacio creador del actor cuando estd vincu-
lado a la sujeccidn que el texto ejerce.

Por Jorge Eines

Podemos reinstalar la pregunta respecto a
la relacién entre texto y espectéculo en un
marco gnoseolégico, para reflexionar sobre
las dificultades que atraviesa el actor a la ho-
ra de conocer. Todo aquello que no sabe al
comenzar a trabajar, deberd ser ocupado por
un espacio de conocimiento que tienda a que-
dar invalidado por todo lo que a priori defi-
ne la palabra.

sHablamos del actor como algo creado o
como algo para crear? ;Del personaje como
algo ya conocido o como algo para ser co-
nocido? Las fronteras entre uno y otro terri-
torio se diluyen con mas facilidad, cuanto mas
cerca ponemos al actor de aquellas respues-
tas que le adjudican a la razén y a lo intelec-
tual una preminencia sobre desarrollos empi-
ricos. Estos no estimulan la fractura entre men-
te y cuerpo, sino que ﬂbligun a una integra-
cién psico-fisica, a una comprensién de la pa-
labra como un elemento mas de una estruc-
tura, en la cual aquello que digo establece re-
laciones de necesidad con los demas elemen-
tos.

Debe ser factible que el actor conciba, en
el proceder puro de la mente, aquello que
trasladado a la practica favorece la adquisi-
cién de conductas propias de un personaije sin
tener que hipotecarse por un resultado inme-
diato, como asi ocurre cuando su preocupa-
cion fundamental es tener que expresar lo que
alun no conoce.

Ese sacrificio del que hablaba al comienzo
de este texto es consecuencia de una compli-
cidad entre actor-director, donde el vinculo se
sostiene mas por la urgencia que por la bus-
queda. La no conciencia en los actores del
abandono que hacen de un espacio de crea-
cién nos deberia hacer ver los complejos ni-
veles de contradicciéon que se manifiestan en

La «Performance Texty

nuestro arte, en lo que atafie a las exigencias
que el actor tiene para consigo mismo vy, al
mismo tiempo, no deberia engafiarnos respec-
to al lugar en que debe colocarse el director
frente a esa realidad.

Si no queremos caer en explicaciones socio-
culturales que justifiquen todo al mismo tiem-
po y que paralicen la aparicién de cualquier
alternativa a lo ya establecido, se impone pro-
fundizar en la significacién de los procesos de
ensayos, en los que el transito de la palabra
escrita a la puesta en escena tenga por pro-
tagonista y vehiculo al trabajo del actor.

Mientras miramos nuestras notas de escri-
torio o deambulamos por las ideas de una
puesta en escena, hay unos actores a los que
de alguna forma ignoramos, quienes tienen
en su potencial creativo las respuestas que ha-
gan posible el que un texto esté en proceso
de convertirse en algo escenificado. Probable-
mente sea un freno a la ansiedad del direc-
tor, un freno a la urgencia; pero, un freno que
al mismo tiempo que detiene, propicia que el
actor avance mejor en su descubrimiento de
un personaje y que nosotros podamos reali-
zar la que quizd es la tarea esencial de un di-
rector: lograr que unas palabras escritas se
conviertan en un espectéculo.

El tiempo del que disponemos agota las po-
sibilidades de una reflexién mayor. Mientras
nosotros estamos aqui, alguien en la mitad de
un ensayo seguird pensando que lo importan-
te es llegar j estreno, mds allé de cualquier
otra consideracién. A veces, a uno le da por
pensar que el teatro es algo mdés que eso y
esto es una posibilidad de compartirlo con vo-
sofros.

Muchas gracias.

En este final de siglo, y desde mi préctica
de director instalado en las «regiones sin tea-
tro», no quisiera hablar del tradicional paso
del texto al espectaculo, del omnipresente tex-
to como punto de arranque y motor del es-
pectdculo, sino de otro tipo de relacién don-
de el texto es solamente una parte més del es-
pectdculo, importante, si, pero no imprescin-
dible, como las tejas en la casa o los cordo-
nes en el zapato.

Y para referirme a esa relacién diferente uti-
lizaré varios puntos de referencia:

1) Richard Schechner en su articulo «El
training en una perspectiva intercultural»,
aparecido en el libro «Anatomia del Actor»,
distingue dos tipos de actores, producto por
tanto de dos tipos diferentes de formacién: a)
«la necesidad de interpretar una variedad de
textos, épocas y estilos diferentes, exige per-
formers maleables, actores que puedan repre-
sentar hoy a Hamlet, manana a Gogo y pao-
sado manana a Willie Loman. El performer
no es ni el autor ni el adaptador del texto, si-
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Por Etelvino Vazquez

no el transmisor. Y este transmisor debe de ser
lo mds transparente, lo mas limpio posible; b)
un actor preparado para transmitir un «per-
fomance text». La perfomance text es un pro-
ceso global hecho de una red de comunica-
ciones que constituye un acto espectacular. En
ciertas culturas, en Bali o Japén por ejemplo,
la nocién de perfomance text es muy clara.
El drama Né no existe como un conjunto de
palabras que serén interpretadas por los ac-
tores, sino como un conjunto de palabras que
estdn entrelazadas con musica, gestos, dan-
za, métodos de representacién y vestuario.
Debe verse el N6, no como una realizacién
de un texto escrito, sino como un perfoman-
ce text total en el que hay partes en que do-
minan los componentes no verbales.

Los perfomance text —N&, Kathakali en la
India, el ballet cladsico— existen como redes
de comportamiento mds que como comunica-
ciones no verbales. Es imposible traducir los
perfomance texts en textos escritos.

Todos los intentos de «transcripcién» no pue-
den ser mds que parciales. El training para la

transmisiéon de perfomance texts es fundamen-
talmente distinto del training para la interpre-
tacién de textos dramdticos.

2) En el nGmero de febrero de 1989 de
a revista El PUblico, Georges Banu, en su ar-
ticulo «Zadek-Stein: decadencia y grandeza de
as mujeres» dice lo siguiente: «si se compara
con otros artistas, el director de escena no dis-
pone de los materiales de su arte, porque en
lugar de las palabras, de los colores o de los
sonidos, necesita los cuerpos.

Tiene que esperarlos y descubrir. Depende
de su aparicién. Pero, cuando surgen, sus re-
cuerdos se multiplican, porque el arte se nu-
tre entonces de la materia de la misma vida.

Aqui Susanne Lothar es la LulG que busca-
ba el tenaz director de escenan.

3) Eugenio Barba afirma: «La palabra
texto, antes que significar un documento ha-
blado, manuscrito o impreso, significa «teji-
do». En este sentido no hay espectaculo sin
«textor.
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1 «Perfomance Text»

Lo que concierne al «texto» (el tejido) del es-
ctéculo puede ser definido como «drama-
‘gia»; es decir dramaergon, trabajo, obra
las acciones, la manera en que se entrete-
1 las acciones, la trama».
Pero, en realidad, 3qué quiero decir con es-
; textos de referencia? Algo que, sin duda,
Jos conocemos y posiblemente practicamos;
texto ya no es necesariamente el comienzo
nada y creo que por ahi ird el reto del tea-
» del siglo xxl.
Pero no podremos encarar la nocién de di-
ctor de perfomance texts si no unimos siste-
jticamente la nocién de director a la del pe-
igogo, formador de sus propios actores,

Atravesamos en Espafia uno de los momen-
s mas confusos de nuestra historia cultural.
> sé como se sentirian los artistas y creado-
; en la época de la Reconquista y el Siglo
Oro, pero estoy seguro que se movian bajo
os patrones més amplios y sinceros de liber-
1 creativa. Estamos ante «el todo vale». Des-
que somos Europa, después del gélido le-
‘go del gran castrador, el confusionismo nos
rade. Hemos de recuperar tantos afios de
ictividad cultural, que hay que hacerlo de
sa y corriendo, sin andlisis ni critica de lo
e necesita este pais. Bueno si, por parte de
- politicos estd ampliamente analizado: «Te-
mos que ser el pais de moda». Y yo me di-
: «Que no se vea el humo aunque arda la
sa». A ellos lo que mas les importa es el en-
ltorio, lo que se dice una politica de panta-
o. Pero lo que les importa un pito es la mer-
ncia. Y ahi nos han pillado con todo el equi-
3i un colega o un critico nos dice que nues-
' espectdaculo «estd bien acabado», nos sen-
10s satisfechos como si nuestro objetivo es-
riese cumplido. Y me rio yo del acabado.
entras las salas de este pais no fengan una
bertura e infraestructura digna para el de-
‘rollo del hecho teatral, nunca jamas habrd
buen acabado. Pero esta es otra historia...
10sotros nos estamos olvidando del produc-
de la materia, de la tesis, del teatro, del
dre de la narracién presentada.
Analizo los Ultimos afios del teatro en nues-
 pais, y salvo gloriosas y contadas excep-
nes, sélo veo un teatro aburrido, tedioso,
nservador, en fin, un teatro ovino para ten-
ros que van a hacer la digestién a su buta-
y un teatro selecto y fing con gran para-
nalia y aparataje a mayor gloria de los di-
tores de Centros Dramdticos y demds po-
xdores de grandes presupuestos.
{ me pregunto 3qué he hecho yo para me-
-er esto? Realmente es matador. Me deba-
en un laberinto de pasiones porque me obli-
n a realizar mi trabajo entre tinieblas y me
cuentro al borde de un ataque de nervios.
( aqui queria llegar. Nosotros, los directo-
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porque 3donde comienza el director y termi-
na el pedagogo en los grandes directores de
este siglo, Stanislavski, Copeau, Grotowski,
efc.)

Quizda haya que ir diciendo adiés a la for-
ma del director némada, compositor, monta-
dor u orquestador de los diferentes elemen-
tos y que estd al servicio de un texto que tra-
ta de transmitir al publico lo mas limpiamen-
te posible.

Este tipo de director, por desgracia para no-
sotros muy frecuente en nuestro pais, ha de
desaparecer para dar paso a un director real-
mente formador de sus actores y sus actores
formadores de él.

Pero, evidentemente, para que este cambio
pueda producirse tendria que estar normali-
zada la vida teatral en Espaiia, y existir una

A vuela pluma

Por Jesus Cracio
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auténtica estructuracion teatral.

Si nada de esto se consigue seguiremos sien-
do ilustradores de texto, cuidadores del mu-
seo del teatro, limpiadores de polvo, etc.

Reivindicar un teatro de perfomance texts
significa abrir el campo de la direccién hacia
terrenos hoy casi inexplorados en nuestro
pais, o tal vez ocupados por el teatro-danza
casi inexistente; significa abrir el campo de la
direccién hacia otras relaciones con los acto-
res, hacia otros planteamientos sobre el espec-
tdculo mismo.

Y en este terreno los directores de las regio-
nes sin featro pienso que aun tenemos mucho
que decir, por estar mas alejados de una tra-
diciéon textual que durante afios ha sido la Uni-
ca que, desde Madrid, ha alimentado el tea-
tro espanol.

res de escena, los que parimos los montaies,
los que presentamos los dichosos proyectos
para la subvencién, los que nos tiramos el mo-
co como mdaximos artifices de la creacién tea-
tral, tenemos que olvidarnos de una vez por
todas del dirigismo de esta perniciosa politi-
ca de escaparate. Tenemos, primordialmen-
te, que volver a amar al actor y al publico.
Hagamos un teatro que conecte con las rea-
lidades e inquietudes del espectador genera-
cional, un teatro de carne y hueso, sin piedad,
artesanal, riguroso y arriesgado, un teatro de
servicio pUblico, con entrega y fascinacién.
Olvidémonos de lo light, reivindiquemos el de-
recho al pateo. Prefiero el teatro a escupita-
jos que el aborrecible teatro descafeinado y
hortera.

Pero no es un tema para dos folios....

Por eso con vuestra licencia y con la de Bau-
delaire, me permito incluir un poema, que si

sirve para despertar alguna mente, objetivo
cumplido:

EMBRIAGADOS

Es preciso estar siempre ebrio. A esto se re-
duce todo. Y no hay mds. Para no sentir la
horrible carga del Tiempo, que abruma vues-
tros hombros y encorva vuestras espaldas, es
preciso embriagarse sin tregua.

Y scon qué? Con vino, con poesia o con vir-
tud, como gustéis. Pero embriagados.

Y si alguna vez, en la escalinata de un pa-
lacio, en la verde hierba de una zanja o en
la melancélica solidad de vuestro cuarto, des-
pertais, desvanecida o disminuida ya la em-
briaguez, preguntadle al viento, a la ola, a
la estrella, al péjaro, al reloj, a todo lo que
huye, a todo lo que murmura, a todo lo que
rueda, a todo lo que canta, a todo lo que ha-
bla, preguntadle qué hora es, y el viento, y
la ola, y la estrella, y el péjaro, y el reloj, os
dirdn: «jLa hora de embriagarse! jPara no ser
los martirizados esclavos del Tiempo, embria-

gaos sin cesar! Con vino, con poesia o con vir-
tud, como gustéis.»
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Por el director del equipo estable

Decia Miguel Angel
que su labor como es-
cultor no era ni mas ni
menos que quitar la
piedra que sobraba.

Normalmente, el es-
cultor trabaja con un
material inerte, mien-
tras que, usualmente
—de igual modo—, el
director de escena tra-
bajacon material vivo
—al menos en teo-
ria—; pero en mi opi-
nion el proceso de tra-
bajo de ambos se
aproxima mas entre si que la labor de un pin-
tor, que parte de un lienzo en blanco para in-
corporar colores que salen de su paleta; en
estos términos se explica también Radu Pen-
ciesku —véase «El Fublico»r de enero de
1989—. Se podria decir que la escultura y la
interpretaciéon estdn ya dentro del material
con el que se trabaja, y que lo que hay que
hacer es QUITAR lo que «sobra», y no PONER
pinceladas desde fuera.

Es por eso que escultor y director han de co-
nocer perfectamente el «<barro» con el que fra-
bajan, y en el caso del segundo es mds pro-
vechoso y grato modelar sobre un «barro» ya
amasado; quede claro que quien ha de ama-
sarlo es el propio actor, que presenta al di-
rector por primera vez un material creado por
él mismo.

Meyerhold decia que existen dos tipos de
directores: el «tirano», que impone desde el
comienzo de los ensayos su vision al actor, y

Por Ricardo Iniesta

ésta ya estd fijada a priori; y aquél que esté
abierto al proceso creativo, en el que es par-
te imprescindible el actor.

El problema, en la mayor parte de los ca-
sos, es que se parte de textos teatrales que no
dejan abierta la posibilidad de partir de lo
abstracto hacia lo concreto, sino que se con-
vierten en espadas de Damocles que se cier-
nen sobre |la cabeza del director y éste a su
vez lo es para los actores. Al final el perjudi-
cado es el publico, que se acostumbra a una
vision muy lineal y unilateral, que en nada
contrarresta la visién que marca la mayor par-
te del cine y la TV.

En este sentido, Eisenstein hablaba de la
«dramaturgia visiva» —o visual— que debe
acompafiar al texto; y es importante el hecho
de acompafiar, por cuanto es enriquecedora
la palabra; y prescindir del texto significa cas-
trar una de las vias de comunicacién con el
espectador; si bien, entendiendo la palabra
no sélo a partir del contenido, sino también
de como —«la palabra expresiva en si misma,
con perfume, color y alma», que decia Maia-
kovski.

La profusién de equipos estables de inves-
tigacién y producciéon puede ser —no se tra-
ta de ser maximalista— una de las vias de de-
fenderse del culto al «superprestigio» y al hin-
chamiento de presupuestos, que se convierte
en una desenfrenada carrera —segin el «mo-
delo americano»— que acabe con todo vesti-
gio de imaginacién, creatividad, riesgo, y ca-
tarsis en el teatro, como estd sucediendo en
el cine; independientemente de lo importan-
te de la continuidad en el trabajo, necesaria
en cualquier faceta creativa, tanto para el di-
rector como para actores y técnicos de todo
tipo.

Un equipo estable permite un mayor enten-

Del texto al espectaculo

dimiento entre director y actor —con un len-
gJaje comin—, una mayor coherencia de las
propuestas, un mayor aprovechamiento del
trabajo y la energia de ambas partes, y un
proceso de aprendizaje y crecimiento conti-
nuo, quien mds puede ensefiar a un director
es el equipo de actores con el que trabaja a
diario, no sélo para crear puestas en escena,
sino posteriormente en el seguimiento del es-
pectaculo. Meyerhold recomendaba a los di-
rectores que volvieran sobre sus montajes des-
pués de sesenta representaciones, cuando e
actor ha hecho suyo por copleto el espectd-
culo en toda su dimensién, y ha matizado a
maximo su interpretacién, y cuando se cono-
ce ya la reaccién del piblico. Un espectdaculo
en el cual no ha aprendido nada nuevo un di-
rector, sino que se ha limitado a cambiar de
sitio unas directrices, es un fracaso en su fue-
ro mas interno, aunque obtenga la mejor cri-
tica.

En cualquier caso, estoy plenamente de
acuerdo con Etelvino Vazquez a la hora de
responsabilizar de la escasez de equipos tea-
trales estables, a la estructura imperante ac-
tualmente en el Estado. Desde la Administra-
cién se apuesta demasiado por el renombre
respecto a la coherencia, demasiado por un
proyecto donde figuran «figuras» —valga la
redundancia— puestas unas encima de otras,
cuando la experiencia demuestra que los
grandes directores de este siglo contaron siem-
pre con una base de equipo estable, y esto
ha sido clave en la calidad de los resultados...
el resto corre el riesgo de quedar tan sélo en
«polvo de estrellas».

Apuntes para una metodologia del frabajo dramatirgico

En muchas ocasiones he dicho y escrito que,
a mi modo de ver, la puesta en escena con-
siste en la ccordinada articulacién de trabajo
dramatuirgico y practica técnico-artesanal. A
veces veinos predominar abusivamente el pri-
mero sobre la segunda, aunque es mas comuin
hallar el supuesto contrario: un mediocre
practicismo artesanal carente de una sélida
formulacién dramaturgica. En cualquier caso,
ambas actividades son indisocialbes en el pro-
ceso de escenificacion de un espectdaculo.

A lo largo y ancho de este escrito haré al-
gunas afirmaciones que requeririan explica-
ciones pormenorizadas. El espacio légico pre-
sumible me impedira hacerlo, pero confio en
la sagacidad publica para establecer las opor-
tunas razones y referencias. La primera de
ellas es que todo espectdculo teatral tiene un
texto como antecedente. Este puede estar con-
venientemgnte estructurado y contar con los
medios propios del género literario dramdti-
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co, pero puede tratarse también de un texto
ubicable en géneros especificos diferentes ta-
les como la narrativa, la poesia, el articulis-
mo o el intercambio epistolar. Nuestro cole-

a Pepe Sanchis ha dedicado, casi monogra-
?icumen’re, los Gltimos afios a explorar el ca-
racter fronterizo con lo dramatico de muchos
de estos textos genéricamente diferenciados.
La escritura dramatica de autores contempo-
raneos como Heiner Miller, utiliza la ambi-
guedad fronteriza entre los géneros en la
creacién de sus obras.

Hay ocasiones, por el contrario, en que el
texto no posee ninguna codificacién literaria,
incluso ni siquiera estd formalmente escrito. Sin
embargo, no por ello deja de existir un texto
propiciador, aunque sélo sea en su dimensién
verbal o como idea generadora de la accién
escénica en toda la complejidad de sus ele-
mentos expresivos. La mayor parte de los es-
pectaculos que se han realizado y realizan,

tienen su antecedente en una obra literaria
perteneciente a la dramética. Toda mi expo-
sicién girard en consecuencia en torno a este
supuesto, que es el que aborda habitualmen-
te el director de escena.

Avutonomia relativa

A lo largo de nuestro siglo, se han ido im-
poniendo y definiendo las diferencias claras
entre texto y representacién. Hoy sabemos
que el primero pertenece al ambito literario,
que posee unos elementos expresivos propios
y una articulacion estructural derivada de
unos presupuestos estéticos concretos. Su di-
fusion es similar a la de cualquier otra obra
literaria, es decir, la letra impresa.

El espectaculo teatral es por su parte una
creacion artistica que se inscribe en el conjunto
de las artes espacio-visuales. Posee distintas
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lineas expresivas o de significacién, coinciden-
tes al unisono para crear una imagen escéni-
ca concreta, determinando una trama o es-
pesor de procesos significantes. Sus dos carac-
teristicas propias y que le confieren su espe-
cificidad son, por un lado, la presencia del ac-
tor como creador de sus propios significados
que actia de elemento centrifugador de to-
dos los elementos expresivos, para otorgar-
les el rango de signos de la teatralidad aban-
donando el que originariamente pudieran te-
ner; por ofro, que ?ﬂ obra de arte teatral se
produce en el mismo espacio y tiempo que los
espectadores que la contemplan, y se desva-
nece una vez realizada sin posibilidad de ser
fijada en un soporte estable que le permita su
reproduccién mecdnica o electrénica poste-
rior.

No obstante, una vez enunciada claramen-
te la autonomia entre texto dramatico-literario
y representacién teatral, debemos subrayar
el carécter relativo de ambas. Toda obra ins-
crita en el dmbito de la literatura dramdtica,

osee unas condiciones intrinsecas potencia-
FE5 tendentes a la generacién motivadora de
un espectaculo. Toda escenificacién parte en
la mayor parte de los casos de un texto de la
literatura dramdatica que le sirve de motiva-
cién, tanto de las acciones como de su ubica-
cién en un campo semantico-expresivo con-
creto.

Del texto al espectaculo

En un libro convertido ya en un clasico de
los estudios de semiologia teatral, «Lire le
Théatre», Anne Ubersfeld afirma: «La prime-
ra contradiccién dialéctica que contiene el arte
del teatro, es la oposicién texto-representa-
cién». Sin embargo todavia subsiste, en su opi-
nién, una actitud «intelectual» o «pseudo-
intelectual» que «privilegia el texto y no ve en
la representacién sino la expresién y la tra-
duccién del texto literario». La tarea del direc-
tor de escena seria pues «traducir a otro len-
guaje» un texto respecto al cual su primer de-
ber seria permanecer «fiel.

En el extremo conceptual opuesto, opera-
ria una actitud inherente a ciertas «vanguar-
dias» que rechazan el texto de forma radical
y lo consideran un elemento casual en el con-
junto de los elementos expresivos del espec-
taculo. Es evidente que este punto de vista
cuenta con cierto nUmero de adeptos entre
quienes hacen teatro, mientras que los prime-
ros se agazapan entre no pocos especialistas
de filiacién universitaria, ciertos criticos de
contumaz envergadura atévica y algunos «afi-
cionados» inmersos en el prejuicio literario de
lo teatral. Quienes desde la practica escéni-
ca fundamentan su labor en dicho principio,
suelen aparecer como simples ordenadores
rutinarios e ilustrativos de los espectéculos que
realizan.

La equiparacién semdntica entre texto es-
crito y representacion, cuya sola diferencia es-
tribaria en el uso de medios materiales expre-
sivos distintos, es una pura ilusién. Esa supues-
ta prioridad del texto —expresién tan tenaz-
mente subrayada por ciertos comentaristas
teatrales— es, como concluye A. U., una ar-
gucia para privilegiar «una lectura particular
del texto, histérica, codificada, ideolégica-
mente determinada, y que el fetichismo tex-
tual permitiria eternizar; conocidas las rela-
ciones (inconscientes pero poderosas) que se
anudan entre el texto teatral y sus condicio-
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nes histéricas de representacion, ese privile-
gio otorgado al texto conduciria, por una via
extrafia, a privilegiar los hdbitos codificados
de representacién, es decir a prohibir todo
avance del arte escénico» (p. 17). En definiti-
va, la adopcién de estas consideraciones que
suelen manifestarse con férreos rasgos dog-
maticos de variopinta filiacién, suele ser la ca-
ra visible de un tradicionalismo acendrado y
como tal enemigo no sélo de la libertad de
creacién sino de la propia verdad histérica.

No por obvio es menos imprescindible afir-
mar que hablar de texto escrito y representa-
cién teatral, supone referirnos a dos univesos
semdnticos diferentes que cuentan con ele-
mentos de significacién distintos en su natu-
raleza intrinseca, aunque entre ambos pue-
da existir una relacién generativa de origen.
Este proceso, que conduce de una forma ex-
presiva a otra en su materialidad e incluso en
su sentido, es lo que abordamos a continua-
cién.

Trabajo dramaturgico

En el mes de mayo de 1767 inicia Lessing
la publicacién de los fasciculos de la «Drama-
turgia de Hamburgo», que concluird dos afos
después y serd de inmediato convertida en li-
bro. Esta obra repetidamente editada y am-
pliamente difundida en el area linguistica ale-
mana, sélo ha sido traducida en nuestro pais
al cataldn en fecha reciente, representa la fun-
dacién del concepto de «Dramaturgia» y el na-
cimiento de la profesién de «dramaturgista».
Su autor, filésofo y profesor de estética, plan-
teaba el andlisis riguroso de los textos drama-
ticos a la luz de las concepciones aristotélicas
revisadas desde su perspectiva de «ilustrado»,
pero establecia al mismo tiempo la necesidad
de una forma concreta de representacién
acorde con el andlisis realizado. Muchos otros
escritores dramaticos de su tiempo participan
de idéntica preocupacién, pero Lessing fue el
primero en abordarlo sisteméaticamente. En su
«Prélogo a la contribucién a la historia y re-
cepcién de los teatros», aseguraba explicita-
mente: «3Quién no ve que la representacion
es una parte necesaria de la poesia dramdati-
ca?¢ El arte de la representacién merece por
tanto nuestra atencién a la par que el de la
composicion. Debe tener sus propias reglas y
esto es lo que queremos investigar». Estas as-
piraciones latian en el acta de nacimiento de
esta nueva practica escénica.

A lo largo del siglo XIX, la dimesién del dra-
maturgista se fue ampliando en los paises de
cultura alemana pero el ambito de la drama-
turgia quedé fundamentalmente circunscrito
el andlisis de los textos. El prejuicio literario
sobre el teatro se imponia de forma avasa-
lladora. Su definicién podia resumirse como
«la técnica (o la ciencia) del arte dramdtico
que intenta establecer los principios de cons-
truccién de la obra, sea inductivamente, a
partir de ejemplos concretos, sea deductiva-
mente, a partir de un sistema de principios
abstractos. Dicha nocién presupone que existe
un conjunto de reglas especificamente teatra-
les cuyo conocimiento es indispensable para
escribir una obra y analizarla correctamente».
(Pavis; «Diccionaire du Théatre», p. 136). El
objeto de la dramaturgia era pues la literatu-
ra dramdtica, ignorando cualquier conexién
explicita con su escenificacion.

En el siglo XX coindicen dos lineas de accién
que van a producir un retorno a su sentido ori-
ginal y una ampliacién y redefinicién después.
Aungue aparecieron de forma independien-
te, pronto se establecieron entre una y otra

nexos de unién para su mutuo enriguecimiento
dialéctico. La primera agrupa todo un conjun-
to de aportaciones tedricas que se inicia con
el concepto de «Ciencia teatral», acufiado en
1901 por Max Hermann. En 1914, al publi-
car su obra fundamental: «Estudios sobre his-
toria del teatro alemén de la Edad Media y
el Renacimiento», establece la distincién, apli-
cada al territorio de la historiografia teatral,
entre literatura dramatica (Drama) y espec-
taculo (Teatro). Posteriormente, las aportacio-
nes de los formalistas rusos y los semidlogos
vinieron a promover y profundizar la précti-
ca tedrica del problema.

Casi al unisono va a producirse el vertigi-
noso desarrollo de la puesta en escena, que
adquiere una complejidad significante desco-
nocida hasta entonces. Su préctica no sélo ex-
plicita una construcciéon del espectaculo neta-
mente alejada del ilustrativismo literario, sino
geu la reflexiéon sobre sus procesos y proce-
dimientos de trabajo, fundamentados no po-
cas veces en los planteamientos emanados del
dmbito de la practica teérica antes enuncia-
do, producird a su vez aportaciones concep-
tuales de marchamo muy diferente: desde el
«Teatro politico» de Piscator al «Messingkaut»
de Brecht, pasando por no pocos escritos de
Meyerhold, de Jesner, incluso a su pesar, de
Jacques Copeau y sus seguidores aunque es-
to mereceria una explicacién mas compleja.

Este conjunto de propuestas prdcticas y ted-
ricas, unidas a los cambios sociales y a la con-
frontacién del teatro con otras formas de ex-
presion artistica que articulan también su dis-
curso sobre los conflictos humanos, ha produ-
cido un desarrollo del concepto de dramatur-
gia y su expansiéon como procedimiento préc-
tico en la produccién escénica, en los estudios
valorativos de recepcién y en las tareas criti-
cas mds rigurosas. Patrice Pavis en su «Diccio-
nario», nos propone una definicién de la prac-
tica dramatirgica en su sentido actual, que a
mi modo de ver abarca plenamente su cam-
po de accién: «La dramaturgia (...) consiste
en poner en su lugar los materiales textuales
y escénicos, en descubrir los significados com-
plejos del texto escogiendo una interpretacién
particular y en orientar el espectaculo en el
sentido escogido. Dramaturgia designa enton-
ces el conjunto de opciones estéticas e ideo-
l6gicas que el equipo de realizacién, desde el
director de escena hasta el actor, ha ido ha-
ciendo. Este trabajo abarca la elaboracién y
a representacion de la fabula, la eleccién del
ugar escénico, el montaije, el juego del actor,
a representacion ilusionista o distanciada del
espectaculo. En resumen, la dramaturgia se
pregunta como se disponen los materiales de
la tabula en el espacio textual y escénico y se-
gun qué temporalidad. La dramaturgia, en su
senfido mds reciente, tiende pues a superar
el marco de un estudio del texto dramdtico pa-
ra englobar textos y realizacién escénica»
(B, 137).

El proceso que conduce del texto literario
al espectdculo teatral es por tanto dmbito es-
pecitico del trabajo dramaturgico, ante todo
en lo que respecta a la eleccién y compromi-
so con uno o varios de los sentidos profundos
del texto, su revisién consecuente y el trazo
estilistico en que se articulardn los elementos
expresivos, incluido el andlisis de la funciona-
lidad, cardcter, naturaleza, contraducciones
y confrontaciones del personaie.

Tentativa metodoldgica

El enunciado anterior nos conduce al intento
de establecer una metodologia del trabajo
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dramaturgico, formulado a partir de mi pro-
pia experiencia y de otros ejemplos contras-
tados. Necesariamente voy a hacer un reco-
rrido escoldstico descriptivo para enumerar las
diferentes etapas de trabajo. Soy perfecta-
mente consciente de que unas y otras estén
estrechamente encadenadas y pueden imbri-
carse aspectos determinados de una en otra.
Por otra parte estableceré pautas genéricas
y amplias, que no en todos casos se dan ni son
exigibles para desarrollar el proceso que con-
duce del texto al espectéculo. Como es l6gi-
co, seré muy sintético en la exposicién y sé de
antemano que todos estos apartados exigen
un comentario que prometo hacer en un pré-
ximo futuro libro.

Fase previa: eleccion del texto

Todo trabajo dramatirgico se inicia con una
toma de decisién: sobre qué texto va a reali-
zarse el trabajo. De hecho los «drmaturgistas»,
en aquellos teatros en que existen y actian co-
mo tales, intervienen de forma decisiva en la
eleccion del repertorio que es un rasgo fun-
damental en el planteamiento de una institu-
cién teatral, una compaifiia o un director.

Toda eleccién de un texto se efectia, cons-
cientemente o no, a partir de unos pardme-
tros condicionantes:

— Condiciones materiales —espacio escé-
nico, medios técnicos, condiciones de finan-
ciacién, etc.— con que se cuenta.

— Condiciones artisticas existentes: elenco,
actores especificos necesarios para incorpo-
rar ciertos personajes, especialistas o artesa-
nos imprescindibles, etc.

— Coincidencias estéticas e ideolégicas con
el equipo de realizacién del espectaculo, en-
tendidas en su sentido primario.

— Sentido del texto a decidir en el conjun-
to de las pautas de un repertorio definido, se-
gun consideraciones diversas.

— Publico potencial hacia el que ird desti-
nado el espectdculo resultante.

Fases anteriores al inicio de los ensayos
Primera fase: Informacién bibliografica

Selecciéon de libros, documentos y materia-
les que constituyan fuentes de trabajo en el
proceso posterior.

En primer lugar, obras biograficas o criti-
cas sobre el autor y su produccién; monogra-
fias sobre el texto escogido; provisién y cote-
jo de diferentes ediciones o traducciones.

Documentacién relacionada con el proyec-
to, tanto de aquellos libros de historia, filoso-
fia u otras disciplinas que puedan contextua-
lizar el espacio sociolégico, politico o huma-
no del texto o de la fabula que contiene, co-
mo prensa, documentos gréficos, estudios so-
bre pintura o artes decorativas, etc.

Por Gltimo, documentacién literaria, grafi-
ca o audiovisual sobre otros montajes reali-
zados a partir de ese mismo texto.

La busqueda y disposicion de estos Utiles de
trabajo no siempre son faciles y suelen cho-
car con dificultades para su correcta concre-
cion.

Segunda fase: Estudio sincronico
del texto y sus implicaciones teatrales
originarias

1. Conocimiento de las caracteristicas es-
téticas, estructura formal, permeabilizacién de
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las ideologias contempordneas y significados
profundos del texto en su origen.

2. Proyeccidon del texto en su teatro con-
tempordneo. Modos y técnicas de escenifica-
cién, elementos visuales y cédigos escénicos
existentes en el espacio teatral sincrénico a la
escritura del texto.

3. Proyeccién, recepcién y significado del
espectdculo respecto al publico de su tiempo.

Los instrumentos de trabajo con que pode-
mos contar proceden del campo de las cien-
cias teatrales (historiografia teatral, estética
y teatrologia), la teoria e historia de la litera-
tura dramdtica, la historia, la historia del pen-
samiento y los hechos sociales, etc.

Tercera fase: Andlisis e induccién

1. Lectura contempordnea del texto: Esta-
blece el significado y sentido del texto que va-
mos a proponer como discurso escénico a los
espectadores concretos que serdn sus recep-
tores, y completardn su sentido y significacién.
Ello supone la definicién vertebradora de un
nucleo de conviccién dramdtica, que explica
la razén profunda de nuestra lectura electiva
y de nuestro compromiso con ella. Igualmen-

te establece los subrayados analégicos con-
temporaneos.

2. Orientacién de las posibles tareas de in-
tervencién sobre el texto. Pueden ir de la sim-
ple limpieza del texto sobrante o adiciones in-
formativas, hasta la redistribucién de las se-
cuencias dramaticas o adaptaciones més am-
plias.

3. Definicion e induccion de la estética y
estilistica a seguir en cuanto al trabajo acto-
ral, la elaboracién del espacio plastico visual,
iluminacién, elementos sonoros, efc.

La lectura contemporénea del texto es po-
sible no sélo por los significados diversos y en
ocasiones contradictorios, que coexisten en un
mismo texto dramatico, sino por la posibilidad
que tenemos de utilizar instrumentos de and-
lisis que propician la deduccién de sentidos di-
ferentes a los originarios u otros que, con fre-
cuencia, ha podido estar ocultos.

Trabajo dramaturgico durante los ensayos

1. Orientacion del conjunto de tareas es-
cénicas. En esta fase el trabajo dramatirgico
tiende a conferir coherencia y claridad de sen-
tido a los diferentes segmentos de significacién
del espectdculo, para que configuren un uni-
verso expresivo consecuente con la lectura
que hemos realizado. Se trata de cémo ha-
cer o e|ecutar.

Este trabajo abarca el andlisis concreto del
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sentido y funcionalidad de las distintas unida-
des dramdticas (escenas, secuencias, fédbula,
discurso y cadena de hechos). Analiza tam-
bién la naturaleza y sentido funcional y social
del personaije y sus contradicciones con el mi-
crocosmos de «otros» en que se inscribe. Pro-
pone igualmente analogias contempordneas
y asociaciones en el interior del discurso-
espectaculo.

2. Eltrabajo dramatirgico durante los en-
sayos, posee un marcado cardcter de inter-
locucién critica dentro del proceso creativo
con el conjunto de creadores del espectdcu-
lo. Como dice Bernard Dort: «3Qué es el tra-
bajo dramatirgico sino una reflexién critica
del hecho literario al hecho teatral?»

Telon

Desearia finalizar con algunas consideracio-
nes a manera de corolario. La primera, que
en nuestro pais el concepto de dramaturgia
y frabajo dramatirgico, por habernos llega-
do como tantas cosas tarde y mal, ha tenido
que sufrir o la ironia despectiva de quienes
prefieren ignorarlo, o la reduccién simplifica-
dora de considerarlo sinénimo de adaptacion.
Es una lastima que desde estas posturas in-
competentes, refrendadas no pocas veces por
la bendicién oficial, se dicten cursos y se con-
cedan responsabilidades al respecto.

Quisiera subrayar a continuacién que se
cuente o no con un dramaturgista en la insti-
tucién teatral o compaiiia, el trabajo drama-
furgico existe siempre, siendo competencia ex-
clusiva entonces del director de escena o de
éste con sus colaboradores. Pavis, una vez
mds, lo expresa con absoluta nitidez: «Desde
que hay puesta en escena puede estimarse
que existe necesariamente trabajo dramatir-

PUBLICACIONES DE LA ASOCIACION
DE DIRECTORES DE ESCENA

La edicion se distribuira gratuitamente a los socios de la ADE. Para
solicitar ejemplares, los interesados deberan enviar un talén de
1.000 pesetas para gastos y una carta solicitando el libro, a nues-

tra direccion:

Canos del Peral 5, 4.° derecha

28013 Madrid

gico, incluso (y sobre todo) si éste es negado
por el director de escena en nombre de una
«fidelidad» a la tradicién, de una voluntad de
tomar el texto «al pie de la letray, etc. En efec-
to, toda lectura y a fortiori, toda representa-
cién de un texto, presupone una concepcién
de las condiciones de enunciacién, de la situa-
cion y del juego de los actores, etc. Esta con-
cepcion, incluso embrionaria o sin imagina-
cion, es ya un andlisis dramatdrgico» (p. 140).

Todo cuanto he expuesto presupone una
descripcién y andlisis més pormenorizados.
He pretendido Unicamente presentar el pro-
blema y su proyeccién en la préctica escéni-
ca. El apartado metodolégico ante todo, exi-
ge un estudio mucho mdas amplio que estoy en
vias de redactar y sélo alcanza su marco pre-
ciso cuando se convierte en accién, cuando
se implica en un proceso de puesta en escena
global. Pero estoy convencido que aplicando
concienzudamente estos planteamientos po-
demos alcanzar la relacién coherente entre
«lectura» y medios de expresién escénica ar-
ticulados en el espectaculo, construir un bino-
mio dialéctico entre libertad interpretativa y
creativa y reconocimiento ponderado del tex-
to de origen, legitimar un espectdculo aunque
sU universo semantico le confiera un sentido
alejado, arbitrariamente, del que emana del
texto. Es un problema de método, procedi-
miento y busqueda de una coherencia inter-
na del proceso creativo de la puesta en esce-
na, también de posibilitar la impregnacién de
una idéntica concepcién a todos aquellos que
construyen el espectéculo y unirlos en una mis-
ma voluntad. Concluiré con unas palabras del
maestro Lessing que considero extraordinaria-
mente contempordneas y oportunas: «Quien
razona correctamente es capaz de inventar
y quien quiere inventar, debe saber razonar.
Sélo quienes son incapaces de ambas cosas,
creen poder separar una de otra.»

Oscuro final
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lraduccion: Jorge Riechmann
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ACTIVIDADES DE LA A DE

Inauguracion de [a sede de la ADE

El pasado dia 11 de marzo tuvo
lugar la inauguracion oficial de la
nueva sede de nuestra asociacion. El
acto consistio en un encuentro amis-
toso y la ocasién de conversar y to-
mar una copa. Asistieron numero-
$OS companeros, asi como varios di-
rigentes de la Union de Actores, de

la Asociacion de Regidores y de la
libreria «La Avispa».

El funcionamiento de nuestras
nuevas oficinas ha propiciado una
mayor relacion con nuestros asocia-
dos. Son muchos los que se han
acercado hasta ellas para realizar di-
ferentes gestiones y conocerlas.

Asamble extraordinaria de la ADE

El dia 14 de abril de 1989, en la
ciudad de Gi;on, se reunio la Asam-
blea General extraordinaria de la
ADE, a las 18,00 horas, para tra-

tar como unico tema monografico

la revision de cuotas y aportaciones
a la ADE por montajes realizados.

Presidio Angel F. Montesinos,
acompaiiado del Secretario General
Juan Antonio Hormigon y el Teso-
rero Antonio Amengual. La Asam-
blea adopt¢ los siguientes acuerdos:

1. Aprobar por unanimidad

una cuota mensual para los asocia-
dos de la ADE, de 2.000 ptas., a
partir del proximo mes de junio.

2.° Igualmente por unanimidad
aprobo el caracter obligatorio de las
aportaciones por montaje, cuyo ba-
remo pasa a ser en lo sucesivo de
6.000 a 12.000 ptas., dejando a cri-
terio de cada asociado la suma de
su contribucion.

Tras un animado debate se levan-
to la sesion a las 19,30 de las tarde.

Acuerdo de I ADE con el Festival de Teatro

La Asociacion de Directores de
Escena y el Festival de Teatro Ibe-
roamericano de Cadiz, han estable-
cido un acuerdo de cooperacion pa-
ra el presente ano. El Secretario Ge-
neral de la ADE se reunio en dife-
rentes ocasiones con el director del
citado Festival, Juan Margallo, para
discutir y elaborar los aspectos es-
pecificos de la cooperacion.

Los puntos fundamentales afec-
tan a la presentacion de la ADE en
el marco del Festival hacia los cole-
gas latinoamericanos; proporcionar

informacion sobre aspectos legisla-
tivos y laborales; intervenir en las
sesiones de trabajo en torno al ac-
tor, que se desarrollaran paralela-
mente a los espectaculos y acoger
los delegados de las asociaciones ar-
gentina y cubana, con las que nues-
tra Asoclacion tiene firmados «con-
venios» de intercambio. Asimismo
se cred un espacio de encuentro para
otras iniciativas que puedan surgir.

Ambas instituciones firmaron fi-
nalmente un acuerdo que establece
la cooperacion para 1989,

ACUERDO DE COOPERACION ENTRE LA
ASOCIACION DE DIRECTORES DE ESCENA Y
EL FESTIVAL DE TEATRO IBEROAMERICANO DE CADIZ
PARA 1989

Reunidos en Madrid el Secretario
General de la ADE, Juan Antonio
Hormigon, y el director del Festival
de Teatro Iberoamericano de Cddiz,
Juan Margallo, en su condicion de
representantes legales de ambas ins-
tituciones, establecen el siguiente

acuerdo que regula su cooperacion
para 1989.

Primero:

Ambas partes se comprometen a
mantener un dialogo fluido y pro-
porcionarse mutua informacion, en
las areas que son de su competen-

cia y en las que exista convergencia
de actuacion.

Segundo:

El Festival Iberoamericano de
Cadiz acogerd durante los dias de
duracion del Festival, en calidad
de invitados, a los delegados (dos)
de las asociaciones de Argentina y
Cuba con las que la ADE tiene fir-
mados «Convenios» de intercambio
y cooperacion. Dicha invitacion in-
cluira estancia, manutencion y en-
tradas para teatros y actividades
complementarias. La ADE cubrird
los desplazamientos de Muadrid a
Cadiz y regreso.

Tercero.

La ADE dedicard una sesion de
trabajo a hacer su presentacion a las
gentes del teatro latinoamericano
presentes en el Festival y distribui-
rd sus publicaciones.

Cuarto:

La ADE intervendrd con tres po-
nencias en las sesiones de trabajo
dedicadas a «El actory», que se de-
sarrollardn en el marco del Festival.
La ADE designard las personas que
participaran en dicho evento.

Quinto:

Ambas partes se ratifican en la
idea de estudiar durante los proxi-
mos ieses, otras iniciativas que
puedan ser asumidas tanto por la
ADE como por el Festival de Tea-
tro Iberoamericano de Cddiz.

Firmado en Madrid, a 10 de abril
de 1989.

Juan Margallo

Director del Festival

de Teatro Iberoamericano
de Cadiz

Juan Antonio Hormigon
Secretario General de la ADE




Jomadas de teatro de |2 Comunidad de Madrid

El pasado dia 10 de abril tuvo lugar en el Ministerio de Cultura una
sesion de trabajo de las instituciones y organizaciones que participan en
las Jornadas de Teatro de la Comunidad de Madrid. Las discusiones, apa-
sionadas en algunos momentos, abordaron fundamentalmente tanto cues-
tiones relacionadas con el compromiso que mantenian los alli reunidos para
la consecucion de acuerdos concretos, como a la fijacion del calendario.
Se cred una comision coordinadora que se ha reunido en dos ocasiones
para encauzar y definir la documentacion y se fijo la primera decena de
junio como fecha para el proximo encuentro plenario en el que se debe-
rian tomar decisiones corresponsables por todos los alli reunidos. Las ins-

tituciones y asociaciones profesionales asistentes firmaron y emitieron la
siguiente

RESOLUCION

Durante el dia 10 de abril, se ha celebrado en el Ministerio de Cultura
la reunion establecida como continuacion de las Jornadas de teatro cele-
bradas los dias 30 de noviembre y 1 y 2 de diciembre de 1988.

A esta reunion asistieron representantes del INAEM, Comunidad de
Madrid, Ayuntamiento de Madrid, Union de Actores y Asociacion de Di-
rectores de Escena, ya presentes en las citadas Jornadas, amplidndose con
representantes de Comisiones Obreras y Union General de Trabajadores.

Todas las partes presentes acordaron:

I. El compromiso de abordar la reestructuracion y la coordinacion
de la politica teatral en el ambito de las competencias de cada administra-
cion publica presente. A este fin, las partes asistentes a la reunion acuer-
dan convertirse en Mesa de discusion y concertacion de los cinco puntos
de las conclusiones abordadas en el mes de diciembre pasado.

2. La creacion de una comision coordinadora compuesta por repre-
sentantes de cada una de las instituciones y organizaciones sociales pre-
sentes.

3. Establecer la segunda semana del mes de junio (5 al 9) como fecha
de discusion y acuerdo de los cinco puntos de las conclusiones de las Jor-
nadas de diciembre. A este fin, la comision coordinadora establecerd reu-
niones periodicas para agilizar la coordinacion de los materiales de discu-
sion de todas las partes para hacer mds prdctico y efectivo el trabajo a
desarrollar durante la segunda semana de julio.

Madrid a 10 de abril de 1989

COMPANIA
LIRICA
ESPANOLA

RELACIONES

INTERNACIONALES

Delegacion de [a ADE a Checoslovaquia

Del 28 de enero al 6 de febrero, nuestro colega Jordi Mesalles
viajo a Praga invitado por la Union de Artistas Dramaticos de Che-
coslovaquia, en aplicacion del « Convenio» firmado por dicha ins-
titucion con la Asociacion de Directores de Escena. Nuestro com-
pariero asistio al seminario « Videocontak», en el que participaban
directores teatrales de diversos paises. El objetivo de la reunion era
estudiar las tendencias teatrales actuales o la obra de algiin direc-
tor en particular, a través de espectdculos grabados en video.

Mesalles fue recibido por el Secretario General de la UADCAh,
Jiri Matejicek y por el director del departamento teatral M. Wei-
man, con quienes mantuvo conversaciones. Su amplia intervencion
estuvo ilustrada por un video que contenia pasajes de numerosos
espectdculos de directores de la ADE. Su aportacion fue muy ala-
bada y mostro aspectos de nuestra produccion escénica totalmente
desconocidos por los colegas extranjeros. Por otra parte, Jordi Me-
salles recibio toda suerte de atenciones durante su estancia en Che-

DIRECCION:
ANTONIO AMENGUAL
REPERTORIO

LA PARRANDA LA CALESERA
AGUA, AZUCARILLOS LA CANCION DEL OLVIDO
Y AGUARDIENTE LUISAFERNANDA
LA DOLOROSA LA DEL SOTO DEL PARRAL_
KATIUSKA LA CHULAPONA
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coslovaquia.

ALLANAMIENTO DE SEDE
TEATRALEY EN COLOMBIA

El pasado dia 10 de enero, un des-
pacho de la agencia EFE —no re-
producido por ningun organo de
prensa espafiol— comunicaba que
tropas de la XIII Brigada del Ejér-
cito y agentes de los servicios secre-
tos del Ejército colombiano (B-2) y
de la Policia Nacional (F-2), prac-
ticaron decenas de registros y deten-
ciones en Bogota a lo largo de las
48 horas anteriores. El numero de
allanamientos fue de sesenta y vein-
te el de personas detenidas, acusa-
das de complicidad con las Fuerzas
Armadas Revolucionarias (FARQC).
Entre las instalaciones allanadas fi-
guran las sedes de la compaiiia tea-
tral «La Candelaria» —muy cono-
cida en Espafa— y la de la Corpo-
racion Colombiana de Teatro.

Segun declararon a EFE fuentes
del Ministerio de Defensa, los alla-
namientos y detenciones estan rela-
cionados con el hallazgo e incauta-
cion el 22 de diciembre de 1988, de
un cargamento de armas en Jamai-
ca, presuntamente dirigido a las
FARC. El alijjo consistia en 1.000
fusiles automaticos, 250 ametralla-
doras, 10 morteros y 500 proyecti-
les para dicho aparato, por valor de
8 millones de dolares. El comuni-
cante del Ministerio de Defensa ase-
guro que las operaciones de regis-
tro y apresamiento tenian el propo-
sito de desbaratar una red urbana
de la organizacion guerrillera.

Curiosamente, en la sede de «La
Candelaria» el Ejército se incauto
de un casco de utileria y de la esco-
peta del celador de la sala teatral,
quien denuncido en Radio Caracol
que fue golpeado por los militares
y que pensaba elevar una denuncia
a la Asociacion Permanente de De-
rechos Humanos.

Santiago Garcia, director de «La
Candelaria», en conversacion tele-
fonica con Juan Margallo, Director
del Festival de Teatro Iberoameri-
cano de Cadiz, manifesto que el
allanamiento se produjo sin manda-
miento judicial y que durante la
operacion se destruyeron dos puer-
tas, se resolvieron los archivos y hu-
bo intimidacion a personas. Hay
que recordar que varios miembros
de la compania estan amenazados
de muerte por grupos paramilitares
y que alguno ha debido circular con
chaleco antibalas y proteccion de
guardaespaldas durante bastante
tiempo.

Santiago Garcia califico de «inex-
plicable y absurdo atropello» la ac-
cion militar y anuncio que pediria
garantias al Ministro de Gobierno,
César Gaviria, para poder desarro-
llar sus actividades artisticas. A fi-
nales del pasado enero, la entrevis-
ta solicitada aun no habia sido con-
cedida.

Jacobo Arenas, segundo coman-
dante de las FARC, en declaracio-
nes radiotelefonicas al periddico so-
cialconservador «La Prensa», cali-
fico de «novelon» montado por la
Inteligencia militar la supuesta vin-
culacion de las FARC con el con-
trabando de armas, y dijo que el
proposito de los operativos era obs-
taculizar el proceso de paz.

«La Prensa» informo igualmen-
te que las armas habian sido adqui-
ridas en la Republica Federal Ale-
mana por un socio de Pablo Esco-
bar Gaviria, jefe de la organizacién
narcotraficante conocida como
«Cartel de Medellin». Mafia que se-
gun el diario, se encuentra en gue-
rra con las FARC, y que parece con-
tradictorio que el grupo guerrillero



Por Jordi Mesalles

Estimados colegas:

Hacia tiempo que no me sentia
tan pequeno... tan pequeno y tan
corto. El ingenuo juego de palabras
lo tomo de un chiste de un perso-
naje de una obra de Bohumil Hra-
bal «Tierno Barbaro», para inten-
tar describiros la inmensidad de
Praga. Viviendo por afinidad libres-
ca la insoportable levedad del ser y
viendo alla en lo alto, en el fondo,
el castillo de Kafka y gozosamente
perdido por las expresionistas pers-
pectivas callejeras que ofrece la ciu-
dad al viajero, agradezco la posibi-
lidad que la Asociacién de Directo-
res de Escena me ha brindado de
asistir al «VIDEO KONTACKT
89» y de poder relacionarme con
uno de los paisajes humanos y ur-
banos mas carifnosos y entrafiables
que he conocido, ademas y sobre to-
do de haber podido deleitarme con
vivencias teatrales de excepcién. El
« VIDEO KONTACKT 89» ha sido
un encuentro organizado por la
UNION DE ARTISTAS DE ARTE
DRAMATICO de Checoslovaquia.
En esta segunda edicion participa-
ban representantes de Francia, Ale-
mania Federal, Alemania Democra-
tica, URSS, Finlandia y Espaiia.

Video Kontackt 89 estaba plan-
teado de una manera abierta, sin
apenas datos sobre la especificidad
del congreso, donde lo méas concre-
to era la posibilidad de establecer,
a traves del video, un intercambio
de experiencias entre los participan-
tes. Yo, gracias a la colaboracion
del Teatre Lliure, del Centre Dra-
matic de la Generalitat, del Centro
de Documentacion teatral, del Ins-
titut del Teatre de Barcelona y de di-
versos asoclados que me dejaron vi-
deos de sus creaciones, presenté una
amplia muestra del teatro espafol
de los ultimos diez anos.

Los participantes al congreso en-
contraron la opcion mas que acer-
tada ya que la mayoria de paises
asistentes enviaron a realizadores
con un video de uno de sus espec-
taculos. Al ser el medio «video» un
sistematico reductor de la teatrali-
dad y de la emocion de la escena,
muchas sesiones del congreso se hi-

POSTAL DESDE PRAGA

«*‘La Celestina’’ en el Teatro Nacional de Praga. Puesta en escena de Miroslaw Krobot.»

cieron un poco narcisistas y/o abu-
rridas y faltas de perspectiva contex-
tualizadora. Por eso he de decir
con satisfaccion que la heterogénea
muestra de nuestras propuestas tea-
trales, sorprendio e intereso tanto a
participantes como a organizadores.

Por lo que hace a mis propias vi-
vencias teatrales referidas al congre-
so, he de destacar un espléndido tra-
bajo de una joven directora finlan-
desa del teatro estatal de Turku, in-
fluida por Bergman y Tarkovski,

sobre los fantasmas y la evolucién
afectiva y sexual femeninas, titula-
do «Caperucita roja» y los videos
presentados por las dos Alemanias.
El de Alemania Occidental con un
espectaculo a partir de un texto de
Tomas Brasch, «Lovely Rita» y el
de Alemania Oriental, que en la tra-
dicion del teatro de cabaret aleman,
un grupo nos ofrecia la curiosa ex-
periencia de reelaborar teatralmen-
te los suefios de sus miembros.
Pero quiza lo que justifica mi es-

tancia y cualquier viaje a Praga es
poder ponerse en contacto con una
de las tradiciones actorales —para
mi desconocida hasta ahora— mas
exuberantes y vivas de Europa. Des-
pués de ver una divertida y grotes-
ca «Celestina», con una dramatur-
gia de una agilidad y modernidad
envidiable, dirigida por Miroslaw
Krobot en el Teatro Nacional y a
parte de unos espléndidos trabajos
presentado por checos y eslovacos
en el congreso, merece destacarse la
labor del «Cinoherni Klub» de Pra-
ga. Formado por un equipo de ac-
tores, directores y dramaturgos hace
veinte anos, como alternativa vital
y profesional a los teatros naciona-
les, este teatro estudio, que en la
proxima temporada pasara a ser di-
rigido por el conocido realizador
teatral y cinematografico Jiri Men-
zel (Trenes rigurosamente vigilados,
Mi tierno Pueblecito), tienen mas de
diez obras en repertorio (entre ellas
«Los lunaticos» de Middleton vy
Rowley, «Ivanov» de Chejov, «Por
delante y por detras» de M. Frayn,
«Los jugadores» de Gogol, «Tier-
no Barbaro» de Bohumil Hrabal,
«Anecdota provinciana» de Vampi-
lov). Tuve la suerte de poder asistir
a tres de sus espectaculos que con
teatro lleno —una maravillosa cons-
tante en Praga— me proporciona-
ron una viverncia teatral inolvidable.
Su opcidn alternativa me parece un
modelo excelente del que aprender
y tener en cuenta en nuestro pais.
Con un pequeiio teatro de no mas
de trescientas plazas y renunciando
por conviccion y economia al for-
malismo escenografico, cambiando
dia a dia de espectaculo, son en si
mismos un acto de amor y vocacion
teatral absolutamente ejemplares.

Seria importante que el «Cino-
herni Klub» de Praga pudiera visi-
tar nuestro pais. A ellos les encata-
ria y nosotros tendriamos la posibi-
lidad de contactar con una concep-
cion del teatro mas alla de modas
y mitos efimeros, de la que apren-
der.

Yo ya me he puesto a intentarlo...
S1 mas no para sentir de una mane-
ra practica esa afioranza que dicen
que Praga deja siempre en la me-
moria.
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Delegacion de la ADE
12 Republica Democratica Alemana

esté involucrado en el trafico de
armas.

A la vista de estos hechos que
constituyen un grave atentado a las
garantias democraticas y que afec-
ta a nuestros colegas colombianos,
la Unidn de Actores, la Asociacion
de Directores de Escena y el Festi-
val de Teatro Iberoamericano de
Cadiz, decidieron enviar el siguien-
te telegrama:

«ENTERADOS ALLANA-
MIENTOS SEDES ‘“‘CORPORA-
CION COLOMBIANA TEATRO”
Y “LA CALENDARIA’’® POR
FUERZAS MILITARES, PRO-
TESTAMOS AIRADAMENTE
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POR ATENTADO GARANTIAS
DEMOCRATICAS. PEDIMOS
PROTECCION A DICHAS INS-
TITUCIONES, DADO QUE AL-
GUNOS DE SUS MIEMBROS ES-

TAN AMENAZADOS DE MUER-
TE.»

Firmado: UNION DE ACTORES

ASOCIACION DE DIRECTO-
RES DE ESCENA DE ESPANA
JUAN MARGALLO, Director

del Festival de Teatro Latinoame-
ricano de Cidiz

EI_ telegrama ha sido enviado al
Presidente de Colombia, Virgilio

Barco y al Ministro de Gobierno,
César Gaviria.

En aplicacion del «Acuerdo» de
cooperacion e intercambio firmado
entre la Asociacion de Gente de
Teatro de la RDA (VT) y la Asocia-
cion de Directores de Escena de Es-
pana, una delegacion de la ADE in-
tegrada por Agustin Iglesias, vocal
de la Junta Directiva y Santiago
Sanchez, se desplazé a Berlin-

capital de la RDA. Su estancia se
prolongo del 19 al 26 de abril. Asis-
tieron a los tres ultimos dias del Fes-
tival de teatros de la RDA y tam-
bién a diversos espectaculos de los
teatros berlineses. En el proximo
numero de nuestro «Boletin» ofre-
ceremos un informe mas detallado
de su visita.




NOTAS MAGIARES

Por Juan Antonio Hormigon.

udapest, cortada en dos por ¢l Da-
nubio, en el corazén mismo de
Centroeuropa. A un lado queda
Buda, la ciudad vieja, la que fue fundada pri-
mero, con sus colinas, el formidable castillo en
lo alto de una espadana que rodea la curva del
rio, antiguos fortines defensivos, hermosos pa-
lacios y casas nobiliarias, iglesias con varios si-
glos agazapados en sus bovedas: San Matias la
mas impresionante. Al otro queda Pest, recos-
tada en la llanura interminable. Tuvo su primer
asentamiento en una isla que perdio su condi-
cion al desecarse el brazo fluvial que la contor-
neaba. Aqui esta el parlamento, los museos, los
teatros, los parques, las grandes avenidas y las
bellas casas y hotelitos decimonodnicos.

Budapest, con el enrejado de sus puentes, es-
trecha los lazos de sus dos mitades.
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Bajo el sol tibio de la mafiana que reverbera
en la nieve fresca, me encamino hacia el casti-
llo y el bastion de los pescadores en donde se
agazapan las huellas fundacionales de la ciudad.
Pienso lo mal que conocemos en Espaiia este
pais, este pueblo y el teatro que aqui se hace.
Aparte de Ferenc Molnar, no sé s1 algun otro
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escritor teatral ha sido traducido, con excepcion
de la obra de Istvan Orkény, «La familia Tot».
Sin embargo, Hungria tuvo siempre un teatro
de gran nivel artistico, con bastante proyeccion
internacional. Autores como Gyorgy Spiro («El
impostor» y «Cabeza de pollo»), Lazlé Gyur-
ko («Electra, mi amor») y el propio Orkény
(«Juego de gatas»), han sido traducidos y re-
presentados en multitud de paises.

Siento que algo no responde adecuadamente
a nuestra vocacion europea.

=] =

En los dltimos afios he visto varias versiones
de «El misantropo» de Moliere: en la Volksb-
hiine de Berlin-RDA dirigida por Fitz Maquard,
en el Teatre Lliure por Fabia Puigserver, en el
Teatro de Chaillot por Antoine Vitez. Todos
ellos manejaban criterios distintos, pero eran €x-
celentes espetaculos condicionados en cierta me-
dida, es verdad, por el retoricismo normativis-
ta que emana del texto.

La puesta en escena del «Teatro Katona Joz-
sef», realizada por Gabor Székely, parte de una
comprension eminentemente vitalista. Los per-
sonajes se debaten en un mundo de pasiones y
comportamientos contrastados. Me produjo un
gran impacto la extraordinaria contemporanei-
dad alcanzada. A ello contribuye sin duda una
escenografia y vestuario que sin perder los ras-

«Ubu Rev» de Alfred Jarry.
Teatro Katona Jozsef.
Puesta en escena de Tamas Ascher.»

gos historicos definitorios, utiliza criterios de
significacion teatral mucho mas amplios.
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Reconozco que ese repertorio inmisericorde
de prolongados silencios, largas pausas, expre-
siones musitadas e inaudibles, ensimismamien-
tos sin saber a cuenta de qué, desvanecimien-
tos, miradas anhelantes, que configuran lo que
denominamos «chejovianismo», es uno de los
comportamientos escénicos mas irrelevantes y
cansinos que hoy se pueden dar. El oscuro psi-
cologismo que parece servirles de punto de apo-
yo y que intentan desvelar: una supercheria para
neuroticos irredentos, comerciantes de la debi-
lidad humana y sensibleros a todo trapo.

El modelo originario de esta actitud, tuvo sin
duda un cardcter renovador. Era una forma de
entender a Chejov, unilateral sin duda, pero va-
lida como cualquier otra. Lo grave fue que se
convirtié en estilo prototipico de lo chejoviano
y todos los espectdculos que se realizaran a par-
tir de textos dramaticos del escritor ruso, de-
bian llevar ese sello identificador o ser conside-
rados «heterodoxos»», «antichejovianos», «ca-
rentes de sensibilidad» y otras admoniciones de
ese jaez dictadas por los jueces de turno. Esa
actitud fue dominante durante muchos afos y
aun se ensefiorea de paises como el nuestro.
Tambien es verdad que casi desde sus inicios tu-



vo su réplica contestataria. Myerhold casi des-
de sus primeros escritos se burla, por ejemplo,
de la «pausa neurédticay, de la pérdida de tiem-
pO que representa la «interiorizaciéon» o del
«palpito anhelante» del «chejovianismoy.

La puesta en escena realizada por Tamas As-
cher, de «Las tres hermanas», rompe decidida-
mente con este habito. Comienza como una co-
media y paso a paso el drama crece hasta des-
bordarlo todo. La vision unilateralmente psico-
logista de Chejov, ha ocultado al gran humo-
rista que es, en mi opinion, rasgo dominante de
su obra. Mihailov lo ha entendido asi en peli-
culas como «Sinfonia inacabada para piano me-
canico» y «Ojos negros».

«Las tres hermanas» constituye uno de los
grandes éxitos del «Teatro Katona Jozsef». Se
ha representado en numerosos festivales y cuen-
tan ya con mas peticiones para el futuro de las
que pueden atender. Al menos por ese ancho

mundo, el «chejovianismo» se desmorona. jQué
alivio!
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Hay una tradicion de la estética de lo grotes-
co en Hungria. Una tradicidén que Gabor Zsam-
béki refleja en su puesta en escena de la obra
mas representada de Jarry, «Ubu Rey». La ac-
cion se sitia en el submundo de un cruce de tii-
neles y las acciones manejan elementos escato-
logicos encadenados.

«El Inspector», de Gogol, es una de las gran-
des obras de la literatura dramatica mundial.
Su autor hizo en ella una satira acerva e impla-
cable de la corrupcion de los circulos cerrados
de poder, de la ineptitud burocratica, de la ras-
trera ambicion humana que pisotea cualquier
barrera ética, de la duplicidad de comporta-
mientos y muchos otros temas que se engarzan
como un pufiado de cerezas entre si.

La puesta en escena que vi, realizada por Ga-
bor Zsambéki, maneja también los instrumen-
tos de significacion de lo grotesco. Utiliza un
vestuario contempordaneo y una escenografia
moderadamente expresionista que también nos
remite a nuestros dias. Este «Inspector» podria
transcurrir en un pueblo antillano, en un subur-
bio de Napoles, en un «villorrio de centroeuro-
pa o en cualquier otro lugar. Algunos elemen-
tos concretos como camisas floreadas o venti-
ladores de techo que giran sus grandes aspas so-
bre las cabezas de ese pequeiio microcosmos so-
cial, nos encaminan mds hacia tierras caluro-
sas.

Siempre que este texto se monta sin retdrica
historicista, su contundencia critica y su satira
cortante emergen con toda potencia. En esta
ocasion de asi y su referente contemporaneo de
palmaria evidencia. Existe una pequeiia adap-
tacion o, si se prefiere, ampliacion del texto. El
inspector verdadero, del que solo se anuncia su
llegada en el texto original, aparece en este ca-
sO en escena y se da a conocer ante el alcalde
y sus compinches. Estos, sencillamente, lo ase-
sinan; por si a alguien le queda una gota de op-
timismo y cree que los problemas se resuelven
por si solos, sin mover un dedo para que asi sea.

ST

«Catullus», obra del escritor hungaro Mila
Fiist, me ha sorprendido extraordinariamente.
;Cémo es posible que textos como €ste nunca
hayan sido traducidos al castellano y su autor
sea totalmente desconocido entre nosotros? La
acritud con que el tema se aborda, ha hecho que
incluso en Hungria haya sido muy poco repre-
sentada.

En sintesis, el texto expone la degradacion
moral de una familia de alta burguesia. La ac-
cion se traslada a los afnos veinte. Pero lo que
fundamentalmente se intenta es hurgar en las
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oscuras pasiones humanas y en la determinacion
que provocan en los comportamientos.

i

Dos cosas me han producido una honda im-
presion en el trabajo del «Teatro Katona Joz-
sef». En primer lugar la solidez, rigor y disci-
plina del conjunto de actores que integran la
compania. Muestran una maestria y versatibi-
lidad admirables. Era fascinante ver el trabajo
de un actor o una actriz en tres espectaculos dis-
tintos y pasar de «Ubu rey» a «Las tres herma-
nas» o «EIl inspector», con una precision im-
placable. Elaboran su trabajo sobre impostacio-
nes y lineas estilisticas muy diferentes, sin que
se produjeran pérdidas de concentracion o de
eficacia artistica. S6lo mediante una formacion
muy solida desde el punto de vista técnico, pe-
ro también amplia, versatil, rica en referentes
estéticos y humanisticos, es posible alcanzar se-
mejante plenitud.

También me produjo gran impacto la formi-
dable elaboracion escenografica de los especta-
culos. Con un costo de produccién muy mode-

rado, en un escenario que carece de telar, tiene
hombros estrechos y una profundidad, eso si,
notable, los escendgrafos que desarrollan aqui
su actividad construyen espacios complejos,
conciben mutaciones sagaces y precisas y con-
fieren una dimension significante extraordina-
ria a los elementos plasticos.

s T s

No cabe duda que la formacion de actores y
directores ocupa un lugar y espacio importante
en la vida cultural hingara. Por lo que he po-
dido observar, se trata de estudios muy serios
y confieren un alto nivel formativo. El «Tea-
tro Katona Jozsef» desarrolla un proyecto muy
interesante en este sentido: tiene agregados al
elenco varios alumnos del tltimo curso de 1a Es-
cuela de Arte Dramatico. Por supuesto que de-
ben continuar rigurosamente con sus clases, pe-
ro ademas comienzan a trabajar con la compa-
fila como prolongacion de sus estudios y cobran
por ello, por lo que pueden centrarse exclusi-
vamente en su actividad teatral.

Una tarde a las tres, asisti a una representa-
cion en la Escuela de «Le baruffe chiozotte» de
Goldoni. Se trataba de un taller de los alum-
nos de ultimo ano, que se ofrecia al publico du-
rante varios dias. Aquello termind como a las
cinco y media. A las siete, varios de ellos inter-
venian en «El inspector», pero ya los habia visto
en «Ubu Rey», en «Las tres hermanas» y en «El
misantropo». Por muchas razones largas de
contar, es esta una de las experiencias que mas
me interesaron y al unisono me entristecieron.

-

La inteligente y locuaz Nelli Litvai, cena con
la critica francesa Colette Godard, con la direc-
tora del festival de Berlin occidental y conmi-
g0, en un bello restaurante de Budapest. Hay
un conjunto zingaro de cuerdas y unos cama-
reros que no logran ponerse de acuerdo en quién
atiende nuestra mesa. Fuera hace mucho frio
y dentro nos calentamos con tokay. Hablamos
del trabajo de los actores. Me dice que «en Hun-
gria quieren que haya mas actores que puestos
de trabajo, porque de este modo surgiré la com-
petencia y nadie podrd entregarse a la rutina y
la apatia». Me parece justo, solo que intento
matizarle que «en Espafia, dada la ausencia de
disposiciones que existen en este terreno, exis-
tt::n_40 millones de actores potenciales. En prin-
C1p10 solo hace falta saber firmar y tener el car-
net de identidad o que lo tenga quien te repre-

sente. jEs esa la competitividad que quieres?»,
le preguntd. «jAh no, me responde dando un
respingo, eso no! Hablo de competitividad en-
tre actores formados como tal». No hay nada
como poderse explicar para saber de lo que ha-
blamos.

S

Un nuevo fantasma recorre Europa, acufia-
do ahora por el neoliberalismo profético: la
competitividad es el signo de las sociedades mo-
dernas. Reconozco que esta palabra me repug-
na, que expresa en mi opinion el despertar de
los mas peligrosos instintos humanos y que su
paroxismo conduce a la infelicidad de quienes
la padecen. Siempre he preferido hablar de emu-
lacion, que equivale al deseo humano de hacer
las cosas bien y cada vez mejor en relacién a
los demas y no necesariamente por razones eco-
nomicas. En las sociedades que se ven bombar-

«Las tres hermanas» de Anton Chéjov. Teatro Katona
Jozsef. Puesta en escena de Tamsis Ascher.»

deadas por la publicidad y que sufren crisis in-
ternas graves por errores propios o el floreci-
miento de fantasmas paranoides, ciertos con-
ceptos emergen como salvadores aunque con-
tengan el germen de mayores males. Hungria
€s un pais en que hay gentes que suelen confun-
dir los problemas reales con los fantasmas que
la publicidad les acuiia.

Budapest esta cubierta. Paseo por las calles
de Pest, vacias y blancas bajo un cielo opaco.
Aqui como en otros lugares me asalta una in-
quietud: grave es quedarse detenido, conside-
rando que lo que se ha logrado es mucho y es
hora de conservar y echar la siesta, pero mas
grave aun es moverse sin norte ni sentido a la
caza de fantasmas errdticos, poniendo en peli-
gro conquistas inapreciables cuyo camino jalo-
nan muchos muertos, mucha sangre, mucho do-
lor, mucho esfuerzo, mucha generosidad y mu-
cha esperanza.




«‘‘Las tres hermanas’’ de Anton Chéjov. Teatro Katona Jozsef. Puesta en escena de Tamds Ascher.»

El festival de espectaculos del Teatro Jozsef Katona, celebrado en
Budapest en noviembre de 1988, fue un desfile de audaces puestas,
sensaciones promesas y entusiastas esperanzas

«Mi encuentro con el teatro hungaroy

por Karla Barro

olver a Budapest, la capital de
Hungria, después de 16 afios, y
volver a disfrutar del magnifico
teatro que alli se factura, resulta una experien-
cia muy especial. Convivi con el teatro hiinga-
ro por dos anos; con sus actores, directores, téc-
nicos .y dramaturgos, no solo en Budapest, si-
no en puntos estratégicos del pais, como cen-
tros culturales de gran importancia en Centroeu-
ropa: Zsentendre, Visegrad, Gyor, Szeged,
Pécs, Székesfehérvar, Veszprém, Debrecen...
Pude conocer profundamente a través de todo
el pais de los maggyares las antiguas tradicio-

gran movimiento de admiradores del teatro que
han estimulado considerablemente el desarro-
llo profesional del mismo en todo el pais.
En esta visita he enconrado que han cambia-
do algunas cosas: los edificios teatrales han si-
do reformados, algunos actores han muerto,
otros logicamente han envejecido, hay caras jo-
venes y nuevos talentos, los repertorios aun to-
davia mas interesantes y solo una cosa no se ha
transformado: la excelente calidad de los espec-
taculos. El teatro hungaro de hoy no es solo lo
gue sucede en la escena y entre bastidores, sino
también la otra tapa del libro: la percepcion de
los espectaculos teatrales y el movimiento tea-
tral de masas que se desarrolla en torno al arte
de Melpomene y Talia, pudiendo afirmar que
el teatro contemporaneo de la Hungria Popu-
lar tiene su propio perfil y su propio estilo. Fun-

damentalmente es un teatro que cuida con celo
sus tradiciones nacionales y gustosamente pre-
sente constantemente obras de escritores hun-
garos antiguos y contemporaneos, no desechan-
do la dramaturgia mundial: S6focles, Aristofa-
nes, Shakespeare, Moliere, Calderéon, Chejov,
Ibsen, Brecht, etc. La politica de repertorio
se halla encaminada a presentar en la escena
las piezas mas valiosas de la dramaturgia uni-
versal, desde el punto de vista artistico y so-
cial.

La revolucion en el campo de la cultura y de
la educacion inmediatamente después de la Se-
gunda Guerra Mundial, abrié en Hungria las
posibilidades de desarrollo de diversas formas
de divulgacidn de la cultura, incluida la teatral,
de modo que este pais funciona no sélo en los

nes y sus formas de organizacion, ademas del locales preparados para ello sino en cooperati-
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strumento de trabajo

Por J. A. H.

n la falda posterior de las colinas
de Buda, no lejos del castillo que
# la corona y otea impertérrito el
constante vagar del Danubio, se encuentra el
«Magyar Szinhazi Intezet» (Centro de Docu-
mentacion Teatral de Hungria). Tiene su sede
en una antigua mansion seforial, con una gran
galeria abierta a un patio, protegida con crista-
leras y repleta de plantas que se enraman en las
columnas a la luz tibia del invierno.

La instalacion es confortable y sencilla. No
hay lujos ni suntuosidad. Es un lugar concebi-
do para el estudio, el catalogo y la investigacion
teatral. Las distintas secciones se distribuyen
una tras otra a lo largo del corredor. En pri-

mer lugar la de documentacion de espectaculos

realizados en todo el mundo desde 1956. En dos i .I &

grandes habitaciones, atestadas estanterias de
suelo a techo guardan miles de carpetas, clasi-
ficadas por orden alfabético de autores. En su
interior se guardan criticas, resefias, programas,

fotografias y diferentes documentos de los es-

pectaculos. _

L.a segunda seccién corresponde a la docu-
mentacion por ordenador, dedicada exclusiva-
mente a espectaculos hingaros. Fue creada ha-
ce dos anos y contiene ya un amplio niimero de

fichas con informacidn precisa de cada una de 1

las obras estrenadas.

En tercer lugar existe la seccion informativa
dedicada al teatro internacional. Recoge las no-
ticias de estrenos en el mundo, hace resimenes




«"‘El Inspector’ de Gogol. Teatro Katona Jozsef. Puesta en escena de Gabor Zsimbéki.»

vas agricolas, casas de cultura y durante la tem-
porada de verano, al aire libre, en puntos es-
tratégicos del pais.

Nos ha llamado siempre la atencion la liber-
tad de creacion y la coexistencia de muchos es-
tilos, tendencias y métodos de trabajo. En la
dramaturgia nacional se puede observar como
tendencia general uan persistente presencia del
folklor, tanto en obras con tematica histdrica
como en las de problematica anual. Un examen
analitico puede también mostrar en casi todos
los autores hungaros, un respeto a la forma tra-
dicional fundido en el estilo personal, como su-
cede con los clasicos dramaturgos Imre Madach
y Jozsef Katona.

El amplio repertorio permite que cada noche
sea posible presenciar un espectaculo diferente
en cada teatro, y esto no solo ocurre en los 22
teatros de la capital sino también en provincias,
donde se mueve el mismo de una manera agil
e inteligente: desde la popular opereta o el ba-
llet moderno, al teatro de figuras o al teatro dra-
matico. La estructura y organizacion de los tea-
tros en Hungria hace posible que todos los crea-
dores puedan ver realizados sus proyectos en los
distintos espacios teatrales de una forma coti-
nua y ademas sometida a la critica de los dis-
tintos medios que existen para ello. La televi-
sion escoge las puestas en escena y una vez a

la semana efectia una transmision teatral. Es-
to colabora a que se conozcan los escritores, ac-
tores y directores de todo el pais, efectuando
ademas una parte del trabajo de captacion de
nuevos espectadores al teatro, esencialmente y
muy particular de la gente joven, la cual como
en todas partes, es la mas dificil de interesar en
este arte, ya que otras expresiones artisticas co-
mo el cine y la musica moderna por ejemplo,
o ¢l mismo deporte, atraen su atencion con ma-
yor fuerza. En Hungria los actores pertenecen
a los teatros fundamentalmente, donde realizan
su principal labor, haciendo intervenciones pe-
riddicas en la radio, el cine y la television. Los
medios masivos de comunicacion pueden man-
tener su programacion y principalmente la dra-
matica, sin necesidad de entorpecer el trabajo
diario de los actores en los teatros, cosa que per-
mite un mayor desarrollo del personal artisti-
co. Quiza por esto sea posible decir que resulta
verdaderamente impresionante la técnica depu-
rada de los actores hiingaros.

En este afio fuimos invitados del 19 al 25 de
noviembre a la presentacion del repertorio del
teatro Jozsef Katona en Budapest. Este Festi-
val de otofio permite no sdlo al publico buda-
pestino sino también a invitados extranjeros,
apreciar y confrontar en una semana las mejo-
res puestas en escena preparadas para la tempo-
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rosa cﬂiecclén de f ntngraflas, Impurtanma par-
ticular tienen las primeras placas de espectécu-
los teatrales, que datan de finales del siglo XIX.

Este pequefio tesoro Se acrecienta con nuevas

adqulsxcmnes Tammen s€ compran y conser-
~ van trajes de teatro de valor historico. «El tea-
tro es un arte que desaparece —me dice Anna
- Lakos»— pero esto que queda hay que conser-

varlo». Una biblioteca de fondo bastante exten-

$0, cierra las instalaciones.

Atravesando una terraza cubierta ahﬂra de

nieve fresca, se llega a la pequefia sala de video.
Este servicio fue creado hace dos afos y cuenta

con un fondo de trescientos espectaculos gra-
bados hasta la fecha. Aqui se conservan las cin-

- tas y pueden verse en un monitor. Ocho o diez

sillones completan el mobiliario. La peticion de

rada teatral por el colectivo de este teatro. El
clima frio y con grandes nevadas de estos dias,
no impidio en ningin momento la exitosa cele-
bracion del festival ni debilito en absoluto el en-
tusiasmo del publico que abarrotd cada noche
la sala del Jozsef Katona. Su director, Gabor
Zsambeki, comenzo las presentaciones con una
deliciosa puesta en escena de «Ubu Rey» de Al-
fred Jarry, donde la valoraciéon de lo grotesco
en todas las situaciones de la pieza, nos parece
valido como objetivo artistico, logrando con
ello caminos imaginativos muy amplios y un al-
to mivel de expresividad, y apoyada por una es-
cenografia original y compleja que devoraba a
veces a los actores y viceversa. Magistrales Sin-
ko Laszlé y Basti Yuli en Papa y Mama Ubu.

Otra oferta de este excelente teatro fue la obra
de Nikolai Gogol, «El Inspector», que eviden-
c10 una gran unidad de estilo en todos sus as-
pectos. La variada accion de la pieza cuya te-
matica es el «miedo», es habilmente resuelta a
través de todos los matices de este sentimiento
que ataca a un grupo de doce hombres en un
pequeno pueblo ruso, llevandolos desde el pro-
ceso de inhibicion discreta o prudencia, pasan-
do por la cautela, la alarma y la ansiedad hasta
la etapa en la que el dominio del miedo es ab-
soluto, o sea el panico y por ultimo el terror,
en que ya los personajes son victimas indefen-

cualquier grabacion del catdlogo es mme‘dlata—
mente atendida.
Esta como las otras secciones del Centro de
Documentacién Teatral de Hungria, son para
uso exclusivamente de los profesionales, estu-
diosos e investigadores del teatro. No estan di-

rigidas al publico en general. Anna Lakos me

comenta que muchos directores de escena, es-
cendgrafos, dramaturgistas y actores, acuden
alld en busca de informacion sobre el trabajo
que van a realizar. Hay quienes no van nunca
pero otros, en numero elevado, lo hacen. En mis
conversaciones con gente de teatro de Hungria,

pudo comprobar que era asi.

Dentro de estas instalaciones, en un peque-
fio despacho, tiene también su sede el Inst:tutﬂ
Intarnacu}nal de Teatro.




sas del miedo. La direccion muestra no solo el
miedo a que se descubran los errores cometi-
dos o el miedo a enfrentar deficiencias y debili-
dades, sino también desenmascara la bajeza, la
mezquindad y la hipocresia de los personajes,
atacando ferozmente la frivolidad del mundo
en que viven. Otro acierto de la puesta en esce-
na fue trasladar un conflicto y unos personajes
de principios del siglo pasado a nuestros dias,
lo cual hace que su contenido y sus peripecias
nos lleguen con mas fuerza. El punto final da-
do por el director Zsambéki a su puesta en es-
cena, sorprendio a todos los espectadores. Sin
embargo, no quiero revelar yo aqui el desenla-
ce tragico dado por la direccion a la obra de Go-
gol: para unos un toque magistral y para otros
un absurdo innecesario.

Con «El Misantropo» de Moliére continua-
ron las presentaciones del teatro de la calle Pe-
tof1 Sandor. Aunque para un publico actual esta
lejana la forma literaria de Moliére y no es nues-
tro contemporaneo, la problematica que trata
en su obra es bastante cercana a nosotros. El
Misantropo trata de un caracter permanente, al
1gual que las figuras mitoldgicas; es tan sensi-
ble como el Hamlet de Shakespeare o el Don
Juan de Mozart. Para ser presentada en esta
epoca, el teatro hungaro hizo una reelaboracion
del texto, no valorando ya tanto los problemas
de la nobleza como campo fundamental de la
vida social o el problema de la honestidad en
el siglo XVII, sino mas bien aspectos no tempo-
rales que hay en la pieza. El teatro hungaro ha-
ce una interpretacion actual y moderna, modi-
ficando el texto para que pueda vivir en el tea-
tro de hoy. Aqui el problema fundamental ya
no es la ira de Alceste, sino que se han buscado
otros conflictos. No se pone la obra en sus coor-
dinadas sociologicas del siglo XVII sino en las
de nuestras problematicas contemporéaneas, eli-
minando la forma poética original, la forma es-
tilistica clasica y creando una lengua natural y

«El Inspectors.

aceptable que pueda expresar las tribulaciones
actuales, de comportamiento, de reacciones, etc.
Se utiliza un lenguaje mas vulgar, mas duro,
mas violento, una forma de hablar mas confi-
dencial que pueda dar significado a las iras y
conflictos humanos, ya que en la forma origi-
nal no tienen peso. Los personajes en general
logran transmitir en cada accion, en cada gesto
y mirada, todo un mundo interior de estados
de animo, realizados con verdadera creencia vy
maestria por artistas de gran talento, bajo la di-
reccion de otro magnifico director de este tea-
tro: Gabor Székely. Destacamos la funcionali-
dad y hermosura de la inusual escenografia en
que se enmarca esta pieza.

Con «Catallus» del autor hungaro Milan
Fust, «Coriolano» de Shakespeare y «Las Tres
Hermanas» de Anton Chejov, entre otras, se
completa la semana de exhibicion en el Teatro
Jzsef Katona de Budapest. Esta amplia y varia-
da muestra ofrecida demuestra, en primer tér-
mino, la importancia concedida a esta discipli-
na artistica por todos los miembros de este con-

junto teatral, asi como el desarrollo alcanzado
por ellos a nivel internacional. Un teatro que
es un solido puente de ideas y corrientes estéti-
cas, un magnifico conjunto artistico con abun-
dancia de recursos técnicos y alto nivel profe-
sional, cuya actividad esta basada en el trabajo
colectivo y consideran al teatro como un impor-
tante medio de educacion estética e ideologica.
Y no lo digo solo yo, también la critica mun-
dial: «los hungaros siempre maravillosos» (Li-
beration); «Uno de los teatros mas jovenes y su-
gestivos de Europa Central» (Le Monde); «Una
compaiiia del mejor nivel mundial» (L’Huma-
nite)...

Llevar a la escena la realidad de hoy como
posibilidad de reflexion critica es una mision en-
comiable. El Teatro Jézsef Katona de Budapest
le exij¢ también a ese arte urgente y necesario
un maximo de rigor, para bien de los destina-
tarios y de todo el teatro hungaro y mundial.
Van aqui mis elogios y mis deseos de nuevos éxi-
tos. {Quiza nos volveremos a encontrar otra vez
dentro de 16 anos?...
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Ll teafro en
12 socledad

Por Gabor Székely

en escena de Gdbor Székely.»

«*‘Catallus'’ de Milan Fiist. Teatro Katona Jozsef. Puesia

(...) Estoy convencido que el teatro y el arte
en general, deben expresar, por una parte, los
estados de animo de la sociedad civil y por otra,
el mundo en el que vive y que, en los tiltimos
decenios, se muestra cada vez mds perecedero.
Yo no creo que el teatro deba responder por la
nebulosa, por el sortilegio, a las preocupacio-
nes que surgen y se acumulan en el mundo.

o,

Desde que fue fundada con veintiocho come-
diantes del Teatro Nacional y hasta el presen-
te, la compariia del Teatro Jozsef Katona ha si-
do muy estable y muy cerrada (...) Sélo ahora,
al final de la quinta temporada, algunos acto-
res se han marchado y otros han venido en su
lugar a unirse a nosotros.

(=)

Intentamos realizar un ideal de interpretacion
contrario al juego ilustrativo, que alia las tra-
dicciones de la produccion cinematografica co-
mercial y del teatro burgués: el actor no cons-
truye su personaje a partir de un solo y tinico
motivo o de un solo y unico trazo de cardcter;
por el contrario, efectia una presencia m4s sen-
sible, mds importante, mds sincera.

Son cada vez mds numerosos los que pien-
san que el teatro puede ser una empresa renta-
ble. En mi opinion eso no es posible. EI teatro
debe estar subvencionado. Examinemos el pa-
norama mundial en los veinte o treinta ultimos
anos. El teatro inglés conocio su periodo de es-
plendor cuando el Arts Council y el Ministerio
de Finanzas, invirtieron masivamente en el tea-
tro; ha comenzado a estancarse o a fatigarse
cuando, poco a poco, fue privado de fondos.
No es por casualidad que el gran periodo que
sigue es el del teatro aleman, al que se hizo fun-
cionar con gran refuerzo de dotaciones del Es-
tado o de los ayuntamientos. Naturalmente, co-
nozco bien el concepto de «teatro pobrey; pe-

ro yo creo en una forma teatral globalizante,
que incluye los decorados, la iluminacion y, en
caso de necesidad, tantos actores como hacen
falta para un drama de Shakespeare. Vi un dia
una representacion en el Deutches Theater
(RDA), en la Kammerspiele, de «EI testamen-
to del perro». Actuaban en un decorado fijo y
de pronto, en el final del primer acto, un enor-
me velo caia sobre la escena, como si el cielo
se hundiera. Ese milagro teatral no duré mads
que un segundo. El teatro se hace asi. Los es-
pecialistas en economia no pueden apreciar Si
ese milagro teatral, que dura un segundo, vale
0 no la pena de intentarse. Hay que ensayarlo.
S1 funciona, ese segundo Puede hablar a la eter-
nidad y entonces este acto unico, que puede rea-
lizarse con ciento cincuenta metros de tela, va-
le verdaderamente la pena de ser realizado. Si
no se realiza como se debe, entonces no vale la
pena. El buen teatro, aunque caro, vale la pe-
na; el malo, aunque sea barato, no vale. No es
mucho mds complicado.

()

He podido asistir en Paris a una representa-
cion absolutamente excitante, la puesta en es-
cena de «El avaro», por Planchon. Para mi ha
sido un momento terrorifico y sorprerdente.
Moliere aparece como un escritor del siglo xXx,
un escritor fresco, increiblemente polifonico.
Mientras que nosotros lo leemos como un autor
a veces humoristico, otras, desprovisto de hu-
mor, un tanto anticuado, esta representacion es
profundamente actual y terriblemente rica; ha
sido capaz, con un profesionalismo limpido co-
mo el cristal llevado hasta el fin, de mostrar un

mundo socialmente definido. Esta maestria sin-
tetizante deberian poseerla todos.

Declaraciones a:
«Théatre en Europe»
Num. 15, octubre 1987

Traduccion: Pau Eguizabal

| «Teatro Jozsef Katona» fue crea-
do en 1982 en su forma actual,
Gabor Székely y Gabor Zsambeki,
director de escena principal y segundo del Tea-
tro Nacional Hungaro, para superar la crisis la-
tente dentro de la institucion, surgida por con-
cepciones teatrales diferentes entre ellos y los
sectores tradicionales, se trasladaron a una sa-
la anexa al Nacional donde crearon su nuevo
teatro, junto a un importante grupo de actores.

En su opinidn, «estimaban que la tarea mas
urgente era redescubrir y recrear la relacion en-
tre la vida y el teatro», lo que exigia una men-
talidad abierta, sensibilidad y receptividad res-
pecto a los nuevos problemas cotidianos de la
sociedad hungara y reaccionar ante ellos. Ello
implicaba también la busqueda, pasando por
encima del respeto a la tradicion, de los instru-
mentos teatrales y el lenguaje que iba a permi-
tirles formular los problemas planteados por la
vida real.

La sala esta situada en el centro de la ciudad.
Cuenta con 380 localidades. Carece de almace-
nes y de suficientes areas de trabajo anejas a la
escena.

La compaiiia consta de 36 actores, lo que se
considera aqui un elenco pequefio. De la admi-
nistracion se ocupan 9 personas. Los técnicos
se distribuyen de este modo: 10 maquinistas, 6
eléctricos, 2 sonidistas, 4 responsables de ves-
tuario, 2 utilleros, 2 peluqueros y maquillado-
res, 2 atrezzistas. Este personal puede comple-
mentarse con trabajadores eventuales si el mon-
taje lo exige. Hay dos directores de escena per-
manentes si el montaje lo exige. Hay dos direc-
tores de escena permanentes y se invita a otros
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Ratona Jozsel
Datos y cifras

dos por temporada. Cada uno realiza un espec-
taculo.

El repertorio consta este afio de 12 especta-
culos. Cada temporada se producen 4 6 5 es-
trenos. Como es habitual en este tipo de teatros,
se cambia diariamente de programacion. Ade-
mas de las que comentamos en estas paginas,
en €l repertorio aparecen también «Coriolano»
de Shakespeare, «Muchachas de azul» de la es-
critora soviética Ljudmila Petrusevszkaja, «Ca-
beza de pollo» de Gyorgy Spiro, etc.

El «Teatro katona Jozsef» depende del mu-
nicipio de Budapest, aunque éste distribuye ca-
si exclusivamente los fondos que llegan del Mi-
nisterio de cultura. El presupuesto anual es de
40 millones de forintos. El Estado aporta 34 y
los otros 6 proceden de los ingresos de taqui-
lla. El Ministerio o el municipio pueden apor-
tar cantidades suplementarias para alguna pues-
ta en escena concreta. El costo, medio de pro-
duccidn, con las variaciones logicas, es de un
millén de forintos.

El sueldo medio en Hungria actualmente, es
de 8.000 forintos. Los actores del KJ perciben
entre 6.700 a 13.700 forintos al mes. Ello les
obliga a hacer de 5 a 13 representaciones men-
suales; por las que realice a partir de esta cifra,

cobra el 7 por 100 de su sueldo. Los alumnos
del ultimo curso de la Escuela de Arte Drama-
tico, cuando participan en un montaje cobran
50 forintos por dia de ensayo y 300 por repre-
sentacion. Los ensayos se realizan de 10 de la
mafana a 2 de la tarde. Los técnicos por su par-
te perciben 9.000 forintos al mes y entre 15.000
y 17.000 los directores permanentes. Los invi-
tados para realizar un espectaculo, cobran una
cifra global de 100.000 forintos. Los sueldos en
el KJ son un poco mas elevados que en otros
teatros.

Aunque el KJ radica en el centro de la ciu-
dad, no desea convertirse en una institucion tea-
tral para los que habitan en su entorno, que son
las capas de mayor nivel econdmico. Para rom-
per esa dinamica recurren a una programacion
alejada del teatro de «boulevard» o de consu-
mo digestivo, que es el que mas atrae a dichos
sectores, y a una politica de precios en cuanto
a las entradas. El coste de una localidad es de
50 forintos en el KJ, mientras que en otros tea-
tros oscila entre 100/150 y en la dpera es de 140.

Tuve el placer de hacer un recorrido por las
dependencias del KJ. Todo es limpio, ordena-
do, luminoso, carente de lujos. En la entrada
del escenario aparca un botiquin de urgencia;
nunca lo habia visto. Sélo existe un pequerio al-
macen en la parte posterior del escenario. Es ad-
mirable el trabajo organizativo de que hacen ga-
la los técnicos para cambiar cada dia de espec-
taculo y establecer la dindmica de montaje, des-
montaje y transporte de decorados. Porque aqui
hay que hacerlo con capacidad de distribuir, or-
ganizar y armonizar y no de tirar de talonario.
No tienen talleres de construccion de decorados,
pero estan buscando un espacio para ponerlos
en funcionamiento.



sentido, en mi opinion, lo esencial es —entonces
y ahora— medir hasta qué punto los persona-
jes del drama que en la representacion son tra-
tados con humor, con ironia, pueden al mismo
tiempo ser comprendidos y compadecidos.

(...)

En todos los campos de la cultura se asiste
cada vez mas manifiestamente a una derivacion
en el sentido de la facilidad, y aparece cada vez
mas claramente que el punto de vista oficial so-
bre el teatro es que debe divertir, ayudar a ol-
vidar los problemas, en lugar de ser un marco
que dé vida a obras en las que se debatan las
cuestiones mas importantes de nuestra vida,
donde se revele al espectador las verdaderas ra-
zones de las cosas (...)

Efectivamente, lo que caracteriza nuestro tea-
tro es que desea que la expresion repose en el
trabajo del actor. Quisiéramos exigir una pre-
sencia perfecta. Este concepto se confunde a
menudo con la «experiencia» utilizada por Sta-
nislavski. En cuanto a saber como el actor lle-
TH Y I WPES | ga a esta presencia —por la experiencia o bien

e — i T — por la ejecucidén de una tarea fisica dificil, que
exige una concentracion al maximo— no es lo
esencial. Lo esencial es la presencia perfecta.

(:-.)

Para mi es el conocimiento de las cosas lo que
me procura el mayor placer intelectual, y para
mi el teatro depende del registro del conocimien-
to. Si veo una representacion que llega a lo esen-
cial, tengo siempre la sensacion de que he apren-
dido algo, que sé mas de la vida que antes, y
que sin esa representacion hubiera pasado de

«El Misantropo» de Moliére. Teatro Katona Jozsef. Puesta en escena de Gdbor Székely.

El placer del conocimiento

Por Gabor Zsambeéki.

(i5:5)

En la construccion de la compaiiia, el objeti-
vo fue reunir lo méas posible artistas de talento,
intelectualmente proximos los unos a los otros
(...) Hemos modificado la composicion de las
programaciones fundamentales en la diversion,
para inscribir obras que nos parecia debian in-
teresar a otros aparte de nosotros, y cuya re-

presentacion permitia formular cuestiones sen-
sibles a los circulos mas amplios. Hemos extir-
pado sistematicamente del trabajo teatral lo fal-
50, los lugares comunes. Quiza lo esencial ha
sido que todos hemos querido hallar nuevos ins-
trumentos. Desde el punto de vista estilistico,
la mayor parte de las realizaciones respondian
a concepciones resueltamente ironicas. En este

lado.

Declaraciones a:
«Théitre en Europe»

Num. 15, octubre 1987
Traduccion: Pau Eguizabal.
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Por Freddy Artiles.*

a mayoria de los lectores de esta
revista probablemente nunca han
oido hablar de Barri Stavis, aun-
que €l es uno de los dramaturgos mas impor-
tantes de Norteamérica.» Asi comienza una en-
trevista al autor aparecida en la publicacion nor-
teamericana Dramatics de marzo-abril de 1978
Cova)s

Cuando se habla de teatro norteamericano
nos viene a la mente un pufiado de nombres:
O’Neill, Odets, Miller, Williams, Albee (...).

Confieso que a mi mismo la credencial que
rezaba: «XXII Congreso del ITI, La Habana,
Barrie Stavis (USA)» sobre el pecho de un hom-
bre mas bien grueso, que aparentaba unos se-
senta y pico de afnos, no me dijo mucho. Pero
el contacto diario con el Comité de dramatur-
gos del Congreso y la actitud franca, bonacho-
na y amistosa de este colega, me llevaron a in-
vestigar y a enterarme de algunas cosas. Entre
ellas, que Stavis no tenia sesenta y pico de afos,
sino ochenta y uno, que su nombre aparece en
la ultima edicién de Who’ Who in America, que
en la Guia Crown de las Grandes Obras del
Mundo estan consignadas dos de sus piezas y
que desde 1982 pertenece, como asociado, a la
American Theatre Association, 1o que equiva-
le a una consagracion.

Después supe también que su pieza estrena-
da en la television cubana, «El hombre que nun-
ca morird», ha sido traducida a veinte idiomas
y que sus obras en general se han publicado o
estrenado en Canada, Filipinas, Inglaterra, Ru-
mania, la URSS, Hungria, RDA, RFA, Che-
coslovaquia, Suecia, Japon y China, entre otros
paises. Sin duda, un autor importante, pero a
la vez un hombre afable que a pesar de su rele-
vancia insiste en ser llamado simplemente Ba-
rrie, con una asombrosa vitalidad, una cultura
y un sentido del humor que le permiten reir a
carcajadas, en lugar de ofenderse, cuando uno
le dice: «Para ser norteamericano, usted habla
muy bien el inglés».

Barrie Stavis nacio en Nueva York, el 16 de
junio de 1906, en el seno de una familia judia.
Leia hebreo desde los cuatro anos y asistio a una
escuela parroquial hebrea. Su padre se habria

* Freddy Artiles es un dramaturgo cubano, catedratico
de «Dramaturgia» en la Escuela de Artes Escénicas de Cu-
banacan.

uién es nsted =

sentido feliz si el pequefio Barrie se hubiera con-
vertido en rabino, pero desde muy joven el mu-
chacho apuntd en otra direccidn.

Aunque su produccién incluye dos novelas y
varios ensayos, Stavis ha sido, ante todo, un
dramaturgo. Escribidé su primera obra larga a
los diecinueve aflos; y tuvo su primer estreno
a los veintiséis. Mientras trabajaba en una em-
presa textil por el dia, estudiaba en la Universi-
dad de Columbia por la noche. Solia escribir
dos o tres horas temprano en la mafiana o muy
tarde en la noche, hasta que a los treinta afios
tomo la temeraria decision de renunciar a su em-
pleo y dedicarse por entero a la literatura. La
primera década —cuenta Stavis— fue muy di-
ficil. Sus primeras piezas eran convencionales,
dramas romantico-realistas, «todos terriblesy,
que a pesar de haberse estrenado en ocasiones
no convencian ni a su propio autor. Por eso,
los destruyé todos.

Para entonces ya habia comenzado a estudiar
la obra de Shakespeare, que sigue siendo hoy
—segun confiesa— su mayor influencia, segui-
da por «la forma candida y objetiva de contar
una historia» que encuentra en la Biblia. Pero
no estaba satisfecho. Buscaba algo que no po-
dia encontrar porque no sabia bien qué era. Sa-
bia, si, que le interesaba mas el choque de las
ideas que el de las emociones, y que para ex-
presarlo necesitaba una plasticidad sobre la es-
cena que no se hallaba en el teatro mas o me-
nos naturalista de la época.

La expresion teodrica de este necesidad apa-
recio por fin alrededor de los afios 1933-34, en
lo que Stavis llamo «teatro del tiempo-espacio»,
es decir, una forma que permite expandir y a
la vez comprimir el tiempo sobre el espacio del
escenario para dejar fluir el drama sin interrup-
cion, como una corriente. Lo anterior, tradu-
cido al lenguaje escénico, significa prescindir de
la pesada escenografia naturalista, dotar el es-
cenario de minimos recursos sobre plataformas
y rampas contiguas y dejar que la luz, subien-
do aqui y bajando alld, indique, sin pausa al-
guna, el paso del tiempo y el cambio de lugar.
Todo esto, que hoy dia es practica comtin, no
lo era por aquellos afios y se materializd en la
obra de Stavis cuando en 1942 concluyo el tex-
to de Lampara a medianoche, drama sobre Ga-
lileo Galilei que se estrend en 1947.

Desde entonces esta pieza, calificada por Art-
hur Miller como «un maduro y elocuente dra-
ma», ha alcanzado unas 150 puestas en su pais
y en el extranjero, asi como diversas ediciones
en varios idiomas. Pero lo mas importante es
que, a partir de ella, el dramaturgo encontré su
propia forma de expresion. En efecto, todas las
obras de Stavis pudieran representarse cambian-
do los elementos de utilleria, sobre un mismo
espacio escenico.

L.a historia de los rebeldes

«El humanismo es el asunto vital», ha dicho
Stavis refiriendose al sentido ultimo de sus
obras, y esa idea se manifiesta en lo mas im-
portante de su produccion; una tetralogia dra-
matica acerca de personajes que fueron figuras
centrales en su época: el cientifico Galileo Ga-
lilea, el trovador y lider obrero Joe Hill, el lu-
chador antiesclavista John Brown y el agrono-
mo Jose, en Egipto. Hombres de su tiempo vy
a la vez, adelantados a su tiempo, idealistas que
fueron capaces de sacrificarse por promover
cambios en el orden social: todos llevados a jui-
cio, declarados culpables y castigados, pero vin-
dicados por sus propias ideas en las generacio-
nes posteriores, pues, como afirma Stavis, «la
herejia de una era se convierte en verdad acep-
tada para la siguiente».

El estreno en 1947 de Lampara a mediano-
che (Lamp at Midnight) revitalizo el teatro de
Off Broadway. La pieza sobre Galilei es una in-
dagacion acerca de la verdad, cuyo mensaje pu-
diera resumirse en el parlamento pronunciado
por uno de sus personajes: «La verdad, como
una corriente subterranea, puede ser detenida,
pero algun dia saldra a la superficie». Después
de varias puestas y diversas ediciones —una de
ellas de cien mil ejemplares—, la transmision
de costa a costa en 1966 alcanzd una audiencia
de veinte millones de televidentes en Estados
Unidos.

El hombre que nunca morird (The Man Who
Never Died), drama sobre la justicia que tiene
como figura central al luchador obrero de ori-
gen sueco Joe Hill —cuyo verdadero nombre
era Joel Emanuel Hagglund— ha recorrido el
mundo. En Suecia, por ejemplo, ha sido pues-
ta tantas veces que se ha ganado el sobrenom-
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bre de «la obra que nunca morira». El Joe Hill
de la pieza es un obrero joven que con sus can-
ciones, su guitarra y su palabra llama a sus her-
manos de clase a la unidad. Acusado sin prue-
bas de un asesinato que nunca cometio, es fu-
silado en 1914, pero antes de morir dice a sus
amigos: «No me guarden luto. Organicen».

Es importante decir que la pieza ha sido trans-
mitida por la BBC de Londres y que el Berlin
Staatsoper de la RDA, estreno en 1970 una ver-
sion operatica con el titulo de Joe Hill. Pero mas
importante aun es apuntar que la aparicion de
este drama de la clase obrera —algo no comtin
en el teatro norteamericano— se produjo en el
aflo 1955 y de nuevo en 1958, durante el apo-
geo de la histeria anticomunista en Estados Uni-
dos. Y esto dice mucho acerca de la estatura ci-
vica de su autor.

Otra pieza de la teatralogia, Harpers Ferry,
narra la incursion del religioso John Brown y
un punado de hombres contra un puesto mili-
tar situado en el poblado de ese nombre, en Vir-
ginia. Los rebeldes, cuyo objetivo fundamen-
tal era apoderarse del fuerte para luego propi-
ciar una rebelion de esclavos, logran tomar el
arsenal, pero al fin el alzamiento es sofocado,
resultan muertos la mayoria de los atacantes
—entre ellos, dos hijos de Brown—, su jefe es

« " 'Harpers Ferry'' de Barrie Stavis.»

capturado y, tras un proceso judicial, condena-
do a la horca. La accién de Brown fue precur-
sora a la guerra de secesion entre el norte y el
sur, que trajo como resultado la abolicion de
la esclavitud en Norteamérica.

En 1967 el prestigioso director Tyrone Guth-
rie, quien tenia como norma trabajar solo con
clasicos o piezas que tuvieran al menos «diez
anos de edad», hizo una unica excepcion al es-
trenar en su teatro la nueva obra de Stavis. Al
ano siguiente el autor publica la ultima parte
de su tetralogia, Capa de varios colores (Coat
of Many Colors), una pieza sobre el poder que
narra la historia del agrénomo José, cuyo plan
para hacer mas productivo el Nilo choca con
los intereses de los sacerdotes egipcios y termi-
na asesinado en el desierto.

No es de extrafnar que con tales asuntos Sta-
vis no haya sido estrenado nunca en Broadway.
La frustracion y la derrota han sido los gran-
des temas del mejor teatro norteamericano de
este siglo, y en los ultimos afos, cuando este tea-
tro enfrenta una decadencia, la desesperacion,
los desajustes de la personalidad y las aberra-
ciones sexuales han tomado la escena por asal-
to. Los personajes de Stavis, por el contrario,
son idealistas que confian en el hombre y no
creen en absoluto que la vida no tenga propo-
sito, que no haya esperanza para la condicién
humana o que la accion social careza de senti-
do.

Como ha sefialado Arthur H. Ballet ', per-
siste en hacer un drama heroico en la era del
antihéroe y en escribir para la gente y no para
los criticos. Por su parte, Ezra Goldstein comen-
ta que: «Considerando el tipo de teatro que so-
lemos ver en este pais, no es sorpresivo que Sta-
VIS ¥ su obra tiendan a ser mas conocidos en el
extranjero». Y agrega: «Con frecuencia sus
obras han sido recibidas con no mads calor que
alguna de las personas sobre las que escribe. En
una €poca de bajos presupuestos, obras de dos
personajes —casi siempre historias amorosas o
alguna variante similar—, €l continua escribien-
do piezas como E! crudo filo de la victoria con

un reparto de veinte actores, y eso, con
doblaje» .

Una nueva tetralogia

El crudo filo de la victoria (The Rate Age of
Victory) es la ultima pieza de Barrie Stavis. Pu-
blicada por primera vez en dos partes, en los
numeros de abril y mayo de 1986 de la revista
Dramatics, trata de la figura de George Was-
hington y da inicio a una nueva tetralogia so-
bre los libertadores del hemisferio occidental,
que incluira en el futuro las figuras de Hidal-
go, Lincoln y Bolivar.

En El crudo filo de la victoria, los héroes de

la epopeya norteamericana son bajados de su
pedestal y presentados como simples seres hu-
manos que se equivocan y temen. El mismo
Washington es un hombre que duda. Cuando
al final le preguntan si cree que sobrevivira la
forma republicana de gobierno de los ciudada-
nos, €l responde: «No lo sé». Y es por este tra-
tamiento desprovisto de triunfalismos y fanfa-
rrias que la obra se convierte en un drama pa-
tridtico de resonancia actual.

Para escribir esta pieza Stavis empled cinco
anos, leyo unos doscientos libros y consulto cer-
ca de cuatrocientas monografias, estudios so-
bre la época y sus personajes; proceso normal
en su estilo de trabajo si tenemos en cuenta que
todas sus obras historicas han sido escritas de
la misma forma.

Cuando Stavis termina su investigacion lo sa-
be todo acerca de los personajes: como habla-
ban, qué objetos y ropas usaban, qué comian.
Esto le permite escribir sobre ellos tal y como
s1 fueran los vecinos de su apartamento en Nue-
va York. Tales detalles, sin embargo, solo con-
forman la superficie, pues lo mds importante
es que tambien lo sabe todo acerca de la eco-
nomia, de la sociedad y la politica del periodo.
Sus obras no solo demuestran la vida de sus per-
sonajes, sino también la historia de una época,
y €s por eso que algunas, como E/ hombre que
nunca morird y Harpers Ferry, llevan apareja-
dos ensayos sobre Joe Hill y John Brown, res-
pectivamente, y su autor es considerado como
una autoridad mundial en el conocimiento de
ambas figuras.

Para Stavis, el proceso de trabajo no termi-
na con el punto final de cada pieza. El autor
sigue haciendo arreglos y puliendo lo que ha es-
crito. La primera edicion del drama sobre Joe
Hill aparecid en 1953, pero la de 1972 incluye
unas doscientas modificaciones. La obra sobre
Washington fue «terminada» en 1976 y publi-
cada, con infinitos cambios, diez afios mas tar-
de, a pesar de lo cual el editor de Dramatics con-
signa que, estando el texto ya en imprenta, se-
guia recibiendo nuevos arreglos de parte del
autor.

;Es Barrie Stavis un perfeccionista? Sin du-
da. Pero es también un escritor riguroso, audaz
y, sobre todo, lo suficientemente entusiasta para
considerar que a mas de ochenta afios de su na-
cimiento, cuando muchos han anunciado su re-
tiro, aun tiene mucho por hacer y trabaja sin
descanso para lograrlo. Barrie Stavis, como sus
personajes, es un optimista que cree en el hom-
bre, y quiza, por eso, sus obras nunca moriran.

(Publicado en «Tablas», julio-septiembre
1988.)

' Contemporary Dramatics. Nueva York St. Martin’s
Press.

2 «Barrie Stavis». En: Dramatics, Cincinatti, No. 8, abril
1986.
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ENSAYO-100
Un espacio

para [a
Ceremonia

Por Juanjo Guerenabarrena

Cuanto mas aprietan los lamen-
tos, cosa que sucede siempre que se
oscurece €l horizonte, acostumbran
a abrirse claros indistinguibles, y su-
be ligeramente la temperatura. A
medio camino entre el voluntarismo
y la necesidad, Madrid empieza a
ver crecer un buen numero de pe-
quefias salas teatrales, lugares de
culto teatral, encuentro casi siempre
de los desposeidos por las macroes-
tructuras y ese comodo sillon, a sal-
vo de cualquier tipo de movilizacion
personal o colectiva, en que se han
convertido las butacas de los gran-
des teatros, de los teatros, de esos
lugares que son hoy el templo sin ce-
remonia de la moderna «piece bien
faite».

A cobijo de compromisos politi-
cos o favores pagados, han nacido
salas pequeias, tal vez formulas
nuevas del teatro independiente,
unas veces por imposibilidad de en-
contrar espacios mejores, otras por
voluntad expresa de defender una
determinada opcion artistica. En es-
te segundo caso se encuentra la sala
que la Asociacion Cultural Ensayo-
100 ha abierto en la calle Gravina,
de Madrid. Con Jorge Eines al fren-
te de la empresa, decenas de acto-
res y adherentes, formados en el ri-
gor teatral, observan el rito de la es-
cena desde la defensa de la verdad
artistica, convencidos de que la
autenticidad y cualesquiera otra va-
lores afines no pasan por la osten-
tacion ni por los grandes presupues-
tos ni por los nombres redundantes,

«La revolucion» de Isaac Chocron, puesta en escena por Jorge Eines.

sino por el trabajo vy la dedicacion.
El teatro siempre ha ocupado un lu-
gar destacado, pero los hacedores
de teatro, en lo que a Espaia se re-
fiere, han sido despreciados por
creadores, escritores y demas repre-
sentantes de la cultura. Y salvando
las excepciones de rigor, razon no
les falto ni a Jardiel ni a Valle ni a
Machado para horrorizarse con las
zafiedades de aquellos encargados
de encarnar sus historias y perso-
najes.

El trabajo con el actor, el traba-
jo del actor, es la preocupaciéon
central de Ensayo-100. Lo especta-
cular, lo visual, lo figurativo, se
queda para otros foros. Es una elec-
cion. El actor de Ensayo-100 traba-
ja a pocos centimetros del especta-
dor, entregado a una ceremonia,
cuya liturgia viene marcada en ca-
da ocasion por un autor diferente.
No se plantean predilecciones lite-
rarias; se preocupan de que cual-
quier ficcidn propuesta por cual-
quier autor que sea merecedor de su
interés llegue al espectador con to-

da la verdad que éste sea capaz de
soportar.

Con sus propias manos, los
miembros de Ensayo-100 han con-
vertido un pequeiio agujero rectan-
gular —no mas de cien metros cua-
drados— en un espacio teatral. Era
un espaclo vacio, «comme il faut»,
repleto de ganas de ocupar otro tipo
de espacio en el deseo de un publico
que se resiste a acercarse al teatro.
Ladrillo, martillo, clavo, tornillo,
argamasa, pintura, cable, noches de
poco dormir, incertidumbres econo-
micas, voluntad, artesania del tea-
tro, han entrado en Ensayo-100
cuando las horas de ganarse el pan
dejaban un hueco, o aun robando-
selo a la tarea de manutencion. To-
davia no les ha llegado el tiempo de
vivir exclusivamente de su trabajo
teatral, pero han adquirido la cate-
goria profesional. No se trata de
profesionales al uso, cuyo califica-
tivo esta autentificado por un che-
que; su realidad profesional es el
trabajo, la creacion. El arte del ac-
tor existe. No es un oficio, no e€s una

servidumbre al director de escena.
Es la propia responsabilidad de
unos creadores capacitados para vi-
vir otras vidas y hacérselas llegar al
publico.

Esta temporada, primera de En-
sayo-100 tras aquel intento fallido
de Las alumbradas de la Encarna-
cion Benita (Circulo de Bellas Ar-
tes, ano 1986), la abrieron con La
revolucion, de Isaac Chocrén. Se-
guiran La mantis religiosa, de Ale-
jandro Sieveking e Infancy, de
Thornton Wilder. Entre medias,
Ensayo-100 tiene previsto acoger a
compainias invitadas, de manera que
la sala de la calle Gravina, de Ma-
drid, llegue a convertirse en un lu-
gar reservado para la ceremonia del
teatro; una factoria del arte del ac-
tor. Delirium, del grupo «Deli-
rium», es la primera visita. Después
llegaran otras. Sera dificil el cami-
no, porque esta ciudad ya es una sel-
va, atravesada por el erial de un tea-
tro que parece no existir. No es lo
mejor dejar que esta nueva sala pa-
se como si no la hubiéramos visto.
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Por Juanjo Asenjo

El arte de la direccion escética
de Curtis Canfield

Traduccion de Leonor Tejada
Editorial DIANA. México D.F. 1970.
362 paginas.

L'evoluzione dello spazio scenico

«Dal naturalismo al teatro epico»
de Franco Mancini -

Edizioni DEDALO. Bari 1986. 1.° Reimpresion
251 paginas y 148 ilustraciones

Espaia nunca ha sido un pais prodigo en
publicaciones sobre técnica teatral, ya sea
direccion, escenogratia, actuacion, ilumina-
cién, etc... Estos vacios se han llenado gra-
cias a las traducciones argentinas o mexica-
nas, de dificil acceso en muchas ocasiones,

or una parte, y por otra, a la lectura de
ras', libros en sus idiomas originales. Tampo-
co esta excesivamente extendida en nuestro
pais la investigacion teatral, la creacion teo-
rica.

El libro de Curtis Canfield llena uno de
esos profundos vacios. Nos encontramos
ante una obra sobre direccidn escénica di-
ferente, ya que estd concebida con intencio-
nes eminentemente prdcticas, toda explica-
cién tedrica va acompaiada de ejemplos,
en su mayoria de obras conocidas por el lec-
tor: «El dilema del doctor» de Bernard Shaw,
«La muerte de una viajante» de A. Miller...
y por numerosos planos, utilizados para cla-
rificarnos, en algunos casos escena por es-
cena, los movimientos de los actores dentro
de la obra y situarlos en la escenografia.

A diferencia de otros libros sobre la direc-
cion escénica, como «La puesta en escena»
de Veinstein, «La Historia» de la direccion
teatral» de Blanchard o el «Tratado sobre la
puesta en escena» de Moussinac, donde to-
dos los planteamientos estan expuestos des-
de el punto de vista de la confrontacién de
diversas teorias teatrales, siendo libros por
encima de todo tedricos, el libro de Canfield
intenta ser objetivo con los distintos métodos
directoriales, pero desde un enfoque prac-
fico.

Canfield nos propone un exhaustivo reco-
rrido, paso a paso, desde la primera lectu-
ra del libreto, desde el por qué un director
elige una obra en concreto, pasando por las
distintas etapas de trabajo hasta llegar a la
representacion final.

El libro tiene dos partes bien diferencia-
das: En la primera, Canfield considera la
obra teatral en siy se ocupa de todo lo re-
terente al andlisis e interpretacion de ella.
Comienza situando, en el lugar que le co-
rresponde, el oficio de director de escena;
continba con el primer contacto del director
con el libreto: cémo sitda la obra el direc-
tor, su actitud ante ella... Después analiza
el contenido: la trama, el tema, la caracte-
rizacién que le ha dado el autor, el ambien-
te... La estructura y el significado, la division
en actos y su razén, los elementos que cons-
tituyen la obra, el andlisis de esta escena por
escena, los usos del dialogo y los distintos
procedimientos teatrales: la ironia, el «sus-
pensen...

La Segunda Parte plantea los problemas
reales que implica poner una obra en esce-
na. Comienza con la determinacién del mo-
vimiento escénico; cuando y como debe de-
terminarse el movimiento, la determinacién
del movimiento escénico antes de los ensa-
yos... Prosigue con el desarrollo del «plan
maestrox: la contribucion del director, la lo-
calizacién de las zonas de actuacién, la di-
visidn en escenas, el proyecto basico para
exteriores... Luego el director fija la esceni-
ficacién; trabajo del director con el escend-
grafo y solucién de los problemas que plan-
tee la escenografia, ubicacién de los acto-
res y el por qué. Los cortes, el reparto y la
primera lectura: el trabajo del director con
el texto, realizando los cortes en la obra que
sean necesarios para su buen funcionamien-
to; el reparto, las razones a las que debe
atenerse un director para elegir un repar-
to. Después de la seleccion de actores, és-
tos se reinen con el director para hacer una
lectura conjunta del texto. La evolucién des-
de los ensayos hasta la representacion, des-

de los primeros ensayos sin decorados has-
ta el ensayo general.

Es una obra de extraordinario valor, bé-
sica diria yo, para todos aquellos, ya sean
profesionales o aficionados, que estén inte-
resados en la direccién teatral.

El segundo libro, «Levoluzione dello spa-
zio scenico» de Franco Mancini, es un estu-
dio detallado de la evolucién del espacio es-
cénico desde la época naturalista hasta el
teatro épico. Es un compendio de teoria y
numerosas ilustraciones escenogréticas, de
muy dificil acceso en general.

Mancini va desgranando en diferentes ca-
pitulos esta evolucién. Comienza con los
postulados naturalistas del Duque de Mei-
ningen, de Antoine y de Otto Brahm y con
las diferentes efapas que recorrié Stanis-
lawski y ta influencia que ejercié en el tea-
tro de las primeras décadas del siglo. Tam-
bién dedica unas paginas a la visién simbo-
lista de la escena de Paul Fort y Lugné-Poe.

El siguiente capitulo esta dedicado a la lu-
cha contra el naturalismo escénico, a dos de
los pioneros del teatro moderno: Appia y
Gordon Craig. Nos muestra sus bocetos y
sus propuestas escénicas para Operas wag-
nerianas y obras shakesperianas. En ofro de
los capitulos se subraya la importancia y la
influencia que ejercieron los Ballets rusos de
Diaghilev en el desarrollo de la escenogra-
fia y de la actuacion en el teatro europeo,
con la colaboracién de escenégratos-pin-
tores como: Picasso, Matisse, Leger...

Mds adelante, se destaca la importancia

de Prampolini, Bragaglia y de otros futuris-
tas italianos y la inﬁuenci{: que tendrian en
el naciente Constructivismo ruso, al que de-
dica un capitulo completo. Esta corriente tu-
vo como maximos exponentes a Meyerhold,
Tairov, Vajtangov y Einsenstein. Mancini
profundiza en estos grandes hombres de
teatro y nos da una visién de conjunto del
«Octubre Teatraly.

El panorama escénico del primer cuarto
de siglo lo completa Mancini con el movi-
miento expresionista alemdn, nos habla de
las raices y del desarrollo de esta corriente
que serd fundamental para la evolucién es-
cénica y estética. Nombres como Max Rein-
hardt, Leopold Jessner o George Fuchs nos
dan una idea de la importancia del movi-
miento expresionista.

Los experimentos de la Bauhaus también
tienen cabida en estas paginas: Kandinsky,
Paul Klee, Schlemmer, Mt}iuly-Nugy.“ dan
una nueva interpretacion al espacio escéni-
co, considerandolo como un simbolo del es-
pacio cosmico.

A Piscator y Brecht estén dedicadas las ul-
timas paginas del libro, a las circunstancias
que hicieron posible sus concepciones acer-
ca del teatro y a la evolucién de sus ideas.

Al final de cada capitulo hay una extensa
bibliografia que se refiere el propio capitulo.

Estamos ante un libro importante, que se-
ra de gran utilidad para todas aquellas per-
sonas interesadas en la evolucidn escénica
o en la escenografia de una época funda-
mental para la historia del teatro.

Elsa Schneider
de Sergi Belbel

Premio Ignasi lglesias 1987

Publicaciones del Institut del Teatre de la Dipu-
tacio de Barcelona. Biblioteca Teatral n.° 62
Barcelona 1988. 87 paginas.

Sergi Belbel (Tarrasa 1963), es un joven
autor y director cataldn, ademds de ser pro-
fesor del Institut del Teatre de la Diputacion
de Barcelona. Licenciado en Filologia Romé-
nica por la Universidad Auténoma de Bar-
celona, se inicié en el mundo del teatro en
grupos aficionados de Tarrasa. Fue uno de
los miembros fundadores del Aula de Tea-
tro dela Universidad Auténoma, donde
dirigié algunos. montajes: «La Maquina-
Hamlet» y «Quarteto» de Heiner Miller
(1986), «Fedra» de Racine (1987) y «L"Aug-
ment» de Georges Perec (1988).

Su interés por la escritura dramdtica sur-
gié a través de unos cursos sobre teoria y
ciencia del teatro, impartidos en la Univer-
sidad Auténoma de Barcelona por José San-
chis Sinisterra, con el que colaborard en di-
versas ocasiones con posterioridad.

Su primera obra «A.G./V.W. Calidosco-
pios y faros de hoy, le significaria el pre-
mio «Marqués de Bradomin» convocado por
el Centro Nacional de Nuevas Tendencias
Escénicas. Es la Onica obra que ha escrito
en castellano. Se estrené en el Festival de
Cabueries (Asturias) en 1986, con direccién
de Juanjo Granda.

Su segunda obra es el monédlogo «La nit
del cigne», que se estrend en Tarrasa por el
Grupo «Amics de les Arts» (1986) y dirigida
por Jaume Bernet.

Su tercer espectaculo nace del trabajo en
los Laboratorios del Teatro Fronterizo y es-
tG escrito en colaboracién con Miquel Go-
rriz, «Minim. Mal Show» pudo ser vista en
muchos lugares del Estado.

La cuarta obra es «Dins la seva memérian,
con la que se obtiene el premio «Ciutat de

Granollers» (1987). Con «Elsa Schneider»
consigue el prestigioso premio IGNASI
IGLESIAS (1987), y es estrenada en 1989
por el Centre Dramdtic de la Generalitat con
direccion de Ramén Simo.

El Gltimo espectaculo estrenado de Sergi
Belbel es «Opera», con el Teatro Fronteri-
zo. Después de «Opera» ha escrito: «En
companya d'Abisme», «Tercet» y «L'aju-
dant» aun sin estrenar.

En «Elsa Schneider», Belbel intenta encon-
trar un lenguaje dramatico propio. La obra
estd construida en tres partes auténomas en-
tre si y con una constante: la confrontacion
del individuo consigo mismo.

En la Primera Parte, Elsa es «Fraulein El-
se» de Arthur Schnitzler, «Schneider» es un
recorrido a fravés de la tragica vida de la
actriz Romy Schneider y Elsa Schneider es la
sintesis de los dos personajes anteriores.

La obra es una introspeccion en la con-
ciencia del individuo que termina en un pro-
ceso de autodestruccién. Por este motivo, el
suicidio es uno de los protagonistas princi-
pales de la obra: en la determinacién de la
loven Elsa en el primer monélogo y en
Schneider, la mujer madura, en el sequndo
mondlogo. En el tercer mondlogo, Belbel
desmitifica tanto a Elsa como a Schneider y
termina con la imposibilidad de establecer
una relacién, es la ruptura entre el individuo
y la vida, que tiene su punto culminante en
la desaparicion de Elsa Schneider del esce-
nario.

Sergi Belbel no es sélo una promesa, es
algo mas, puede y debe ser parte del resur-
gimiento del teatro cataldn y del teatro es-
paiiol en un futuro no muy lejano.
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El pasado mes de marzo se hi-
zo publica la decisién de nuestro
estimado colega Lluis Pascual,
de finalizar en el ejército de su car-
go como director del CDN. Han si-
do seis afios de actividad al frente
de la institucién que ahora aban-
dona para volver a sus fuentes ori-
ginales: el «Teatre Lliure» barcelo-
nés, y dar respuesta a sus compro-
misos internacionales como direc-
tor de escena. Le deseamos los
me|ores éxitos en su actividad fu-
tura.

El préximo mes de julio se haré
cargo de la direccién del CDN,
nuestro colega José Carlos Pla-
za. Su larga trayectoria profesio-
nal no merece sino elogios por su
dedicacién, vocacién profunda y
capacidad de afrontar la aventu-
ra sin red en no pocas ocasiones.
Le deseamos igualmente el mayor
éxito en su gestién y que, ante to-
do, sea capaz de afrontar el gran
reto de convertirse en director de
una instituciéon teatral publica con
todo lo que ello implica. Esa es la
auténtica apuesta de futuro.

2 2R R S N S TR LY R |
ANTONI TORDERA NUEVO

DIRECTOR DEL CENTRE
DRAMATIC DE VALENCIA

Nuestro compafiero Antonio
Diaz Zamora, presenté la dimi-
sion de su cargo de director del
Centre Dramatic de Valencia, tras
ser el iniciador de sus actividades
y conducirlo durante sus dos pri-
meras temporadas. Le sustituye
nuestro colega Antoni Tordera,
profesor de la universidad valen-
ciana y director de escena, que ha
realizado fructiferas incursiones en
el campo de la experimentacién
escénica. Les deseamos a los dos
los mayores éxitos en sus futuras
actividades de creacién o gestién.

NUEVO EDIFICIO PARA
EL INSTITUT DEL TEATRE
EN TERRASSA

Paul Monterde, director del
Institut del Teatre de Terrassa y
miembro de nuestra Asociacién,
ha visto cumplirse uno de sus mas
preciados suefios: la inauguracién
del nuevo edificio de la institucién
a la que ha dedicado muchos afios
y desvelos. Al parecer se trata de
uno de los mejores edificios de
Europa dedicados a la docencia
teatral. Todo un éxito, de los que
quedan. jFelicidades, Paul!
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El pasado mes de febrero se es-
trené en el Centro Nacional de
Nuevas Tendencias Escénicas, la
obra de Francisco Nieva, «Cora-
zo6n de arpia». Estéd dedicada al
fantasma de Juan Valera y lleva
un subtitulo «Nueva zarzuela», da-
do que pretende emparentarse
con el «género chico» mas por la
busqueda de la esencialidad que
por cualquier otra actitud imitati-
va. Entre los actores figuran la so-
prano Anna Ricci, y los actores Luis
Hostalot, Pilar Ruiz, Paco Torres y
ofros. La puesta en escena y la es-
cenografia son de Francisco Nie-
va, que intenta llevar a cabo una
cierta recreacién del teatro musi-
cal de fines del siglo xix en Espa-
Aa, pero desde una perspectiva
contempordnea. La muisica es de
Tomas Marco, la coreografia de
Floid Pearce y la iluminacién de
Juanjo Garcia.

«Corazoén de arpia» tras su es-
treno en Madrid realizard una gi-
ra por toda Espana.

Angel Facio prepara para lo
proxima temporada la escenifica-
cion de «A puerta cerrada» de
Jean Paul Sartre. Facio ha realiza-
do una nueva traduccién del tex-
to original, eliminando pasajes re-
téricos. Su puesta en escena con-
tarda con una actriz esparfiola, otra
polaca y un actor argentino, en
funcién de la lectura dramatirgi-
ca que ha llevado a cabo. El es-
pectdculo estard coproducido con
el Festival de Teatro de Barcelona
y el INAEM, y se estrenard en Po-
lonia, Argentina y Espaiia.

Antonio Malonda estd prepa-
rando la puesta en escena de «Es-
cuadra hacia la muerte» de Alfon-
so Sastre. La obra, que ocupa un
lugar indiscutible en la historia del
teatro espafiol de posguerra, ha
sido leida por Malonda de forma
muy renovadora.

Adolfo Marsillach ensaya ac-
tualmente «El vergonzoso en pa-
lacio» de Tirso de Molina, con la

Compaiia Nacional de Teatro
Clésico.

A partir de breves historias de
humoristas como Ballesta, Chumy-
Chimez, Forges, Herreros, Min-
gofte... y gags inspirados en revis-
tas «El perro, el ratén y el gato,
«La Codorniz», «Don José» y «El Vi-
bora», la compafia TEATRO DE
SOMBRAS ha realizado el monta-

le de un espectaculo que han titu-

lado «SIN PALABRAS». Dirigido
por Nicolas Mallo, «Sin Palabras»
se estrend el dia 13 de enero en
la Sala Mirador de Madrid. Para
el espectdaculo han sido creados
mds de 50 mufiecos en sombra y
luz negra, movidos por varillas y
decorados (cerca de 300), realiza-
dos en diapositivas programadas
por ordenador que se retropro-
yectan en multivisién.

El Taller Municipal de Teatro de
Segovia, donde trabaja nuestra
companera Maite Hernangé-
mez, estrend el pasado 4 de ene-
ro una obra de Fernando Almena
«El mandamds, més, mas y su ma-
quina Pitijutrones», dirigida por
Andrej y que ha sido programada
para la Campafia Escolar de Tea-
tro Infantil de la Diputacién de Se-
govia. En junio y bajo su direccién,
estrenardn «Farsa de la Cabeza
del Dragén» de Valle-Inclan.

Al mismo tiempo realizan en la
Iglesia de San Nicolds una activi-
dad que han denominado «VIER-
NES ABIERTOS», que abarca dife-
rentes tipos de espectdculos: des-
de recitales de poesia y de cuen-
tos tradicionales con musica, pa-
sando por conciertos, espectdcu-
los circenses y un largo etc.

Uno de los mds prometedores
proyectos del teatro andaluz pa-
ra la préxima temporada, serd el
montaje de tres obras del «Retablo
de la avaricia, la lujuria y la muer-
te» de Valle Inclan: «Ligazén», «La

cabeza del bautista» y «La rosa de
papel». La puesta en escena corre-
ré a cargo respectivamente de
Antonio Andrés, José Maria
Rodriguez Buzén y José Luis
Castro.

El «Centro Nacional de Nuevas
Tendencias Escénicas» ha produci-
do un espectdaculo singular, «La ri-
sa en los huesos», a partir de los
textos de José Bergamin, que de-
|6 un notable testimonio del van-
guardismo histérico teatral. La
puesta en escena ha sido realiza-
da por nuestro compafero Gui-
llermo Heras, que ha contado
con una compafia de jévenes ac-
tores.

Invitados por el Ministerio de
Cultura Cubano y en colaboracién
con el INAEM vy el ICI, TEATRO
GUIRIGAI ha llevado a cabo una
gira durante todo el mes de febre-
ro por los principales teatros de la
isla de Cuba, con sus dos especta-

culos: ENESIMO VIAJE A ELDOR-
DO y LA PARRANDA, cuyas pues-
tas en escena se deben a los dos
directores de la Compaiiia: Agus-
tin Iglesias y Toni Bueno.

Ademés de las representacio-
nes, el viaje ha supuesto todo un
itinerario de encuentros, debates
e intercambio de experiencias con
las distintas Compafiias de la isla
de Cuba, asi como con los orga-
nismos profesionales del Teatro cu-
bano.

El afio préximo, TEATRO GUI-
RIGAI realizard una nueva gira
que profundice en los logros de es-
te primer encuentro.

Nuestro compafiero Etelvino
Vazquez estd dirigiendo la obra
«Perfume de Mimosas» del autor
extremeno Miguel Murillo con la
Compaiiia Suripanta de Badajoz.

César Oliva ha estrenado en
Toledo una obra de Santiago Pa-
redes, «Una farola en el salény,
premio «Castilla-La Mancha». Es-
ta interpretada por: Esperanza
Roy, Manuel de Blas, Cayetano
Guillén y Carlos Ibarra.

«El Teatro Fronterizo» que diri-
ge nuestro colega José Sanchis
Sinisterra, ha puesto en marcha
la «Sala Beckett», en Barcelona,
desde la que se propone crear una
plataforma para la dinamizacién
artistica y teatral. Un espacio que
confronte investigacién y creacién
con los avatares del pensamiento
contempordaneo. Una programa-
cién agil e informal tanto propia
como producida fuera.

Entre sus primeros montajes fi-
guran, «Mercier y Camier» cle Sa-
muel Beckett, dirigido por Pierre
Chabert, «La poesia escénica de
Joan Brossa», lecturas dramatiza-
das, cursos y seminarios entre los
que destaca uno dedicado a «dra-
maturgia textual», etcétera.
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GRAN BRETANA

Contradicciones

Por J. A. H.

| West End londinense, con su su-
cesion de tiendas, teatros, restau-
rantes, pubs, comercios chinos,
edificios historicos, cazcaleo de turistas y diver-
sas especies peripatéticas y otras no menos sun-
tuosas realidades o bagatelas, ofrece un conjun-
to fascinante a los ojos del espectador ocasio-
nal y con escasa tendencia a echar una ojeada
detras de los tapices. Todo el centro de la ciu-
dad constituye un conjunto de afiejos esplen-
dores, metropoli que fue de un imperio que nun-
ca oculto su orgullcsa y prepotente condicion
de tal. Sin embargo, parece que tras este deco-
rado, ahora en fase de reboque en buena parte
de su fabrica, emergen abundantes problemas
y contradicciones. Como en muchos otros lu-
gares, la basura se esconde con cuidado debajo
de la alfombra.

Los teatros son excelentes. A los antiguos se
los conserva y restaura con mimo y esmero, los
modernos como el «National Theatre» o el
«Barbican», contienen los mas sofisticados di-
seflos y la tecnologia mas avanzada. Las entra-
das son muy caras pero el publico llena las sa-
las; el publico, naturalmente, que puede adqui-
rirlas. Los espectaculos son magnificos y poseen
un altisimo nivel de elaboracion técnica y artis-
tica. El repertorio es variado y extenso. El «Arts
Council» gestiona 27 millones de libras para
producciones y mantenimiento de los teatros del
sector publico; la inversion privada es muy fuer-
te y funciona de manera autonoma, sin ningu-
na ayuda estatal; los patrocinadores son nume-
rosos y abarcan desde personas fisicas que apor-
tan 10 libras anuales, hasta empresas que lo ha-
cen con decenas de miles.

Parece que el equilibrio y buena marcha de
los negocios es absoluta. Sin embargo, Andrew
Leigh, director gerente del «Old Vic Theatre»
y presidente de la «Theatrical Menagement As-
sociation», habla de la existencia de una cen-
sura solapada ejercida por parte de los patroci-
nadores. Cuenta que el «National Theatre» no
encontro ningun patrocinador privado para el
montaje de «;Qué lastima que sea una putal!»,
obra del escritor postisabelino Jhon Ford, por-
que justamente la palabra «puta» que aparece
en el titulo, no era del agrado de ninguna em-
presa o consorcio. Quiza sea mas grave toda-
via, sigue diciendo, la actitud adoptada por el
presidente del National Westmister Bank, que
negod personalmente el patrocinio a un especta-
culo de la «Royal Stratford East» londinense,
«porque atacaba al gobierno de Margaret Ta-
cher».

En todas las entrevistas que mantuve con aso-
ciaciones o entidades profesionales del ambito
teatral, pude percibir las alusiones despectivas
a la primera ministra por sus recortes a los pre-
supuestos educativos, culturales y de accion so-
cial. El director de la «Rose Bruford College of
Speech and Drama» —posiblemente la escuela
de arte dramatico mas cualificada de Gran
Bretafia— se expreso con particular contunden-
cia: «Esta mujer es capaz de venderlo todo, la
compaiiia de agua, electricidad, gas, los trans-
portes, el acero... Si se lo pagan bien es capaz
de vender hasta las fuerzas armadas».

El diario «El Pais» publicaba hace unas se-
manas una interesante encuesta sobre los nive-
les culturles de la sociedad britanica y ofrecia
datos sorprendentes y demoledores. Mas del 30
por 100 —si no recuerdo mal— era incapaz de
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«Ricardo II» de Shakespeare, puesta en escena de Clifford Williams, con Derek Jacobi, en el personaje del rey.

sumar la simple cuenta del restaurante y una ci-
fra todavia mayor ignoraba la ubicacion de las
islas britanicas en el planeta y las remitian a los
mas reconditos y pintorescos destinos, inclui-
do el extremo oriente.

Una de mis interlocutoras espafiolas, una mu-
jer joven con una hija en edad escolar, me ase-
gura que en el Reino Unido hay un auténtico
desmantelamiento de la escuela publica y que
gran cantidad de muchachos dejan de estudiar
a los 13 6 14 anos, por lo que su formacion es
s6lo rudimentaria y deficiente para los restos.
Sélo funcionan, al parecer, las instituciones do-
centes privadas, accesibles unicamente para los
hijos de las familias de altos ingresos economi-
cos, forjadoras, segiin manda la tradicion, de
los cuadros dirigentes del mundo financiero y
empresarial y nutridoras a su vez de las filas po-
liticas del partido conservador, también, segu-
ramente, del liberal.

s A

«La caida de Orfeo» de Tennesse Williams, puesta en
escena de Peter Hall, en el Theatre Royal Haymarket, con
Vannesa Redgrave en el personaje de Lady Torrance.

Tanto ella como otra espafola que trabaja co-
mo recepcionista en el hotel en que vivo —
casada con un inglés, lleva cinco anos en
Londres—, repiten una y otra vez que desean
marcharse en cuanto puedan porque «la vida
es muy dura aqui». La primera «quiere volver
a casa», la segunda prefiere el Canada. Puede
ser que la cinica tesis de «los tres tercios» co-
mo prototipo de las sociedades del capitalismo
desarrollado, sirviera para justificar algunos de
estos hechos. No parece que sea este ¢l caso. No
estoy hablando de la poblacion marginada que
subsiste en condiciones muy duras y dificiles,
mas contrastadas si cabe por tener como refe-
rente inmediato aquellos sectores sociales que
disfrutan de un esplendoroso e inaudito bienes-
tar material. Lo hago de personas con empleo
estable y cualificado o de gentes inmersas en la
mitologia de la posesion de un medio de pro-
duccion. Es bastante evidente que la aplicacion
del liberalismo econdomico y del monetarismo
mas rigido, puede proporcionar indices macroe-
condmicos positivos € incluso aumentar el po-
der adquisitivo de algunas capas sociales, pero
la mayoria de la sociedad, incluso muchos de
los supuestos beneficiarios del sistema, ven re-
bajada su calidad de vida en términos globales
y con todo lo que ello implica. Mi interlocuto-
ra espanola lo explica sin vacilar: «La Tacher
ha desmantelado todas las conquistas sociales,
educativas y culturales que llevaron a cabo los
laboristas en los anos cincuenta y sesenta.»

Paso mi ultima noche inglesa en una formi-
dable casa de campo de la época tudor, conver-
tida en acogedor hotelito familiar. Estd rodea-
da por un parque con grandes zonas de césped,
una pequena arboleda y un estanque. El inte-
rior conserva las antiguas estructuras de mam-
posteria, chimeneas y solidas vigas de madera,
pero la decoracion es de un minucioso estilo chi-
pendale. S6lo hay un huésped, una hermosa
mujer de ancestrales perfiles normandos, con
largas piernas y cabellera rubia. Trabaja como
nurse, vivio tres afios en los emiratos arabes y
tiene un novio sueco al que va a ver por navi-
dad. Hablamos de México y me pregunta: «;Y
alli te entendias en espanol?». Le respondo: «Si,
alli hablan espanol; un espafiol estupendo». Po-
ne cara de sorpresa y susurra: «jAh, no sabia!».

Regreso en avion rodeado de muchachas es-
pafiolas que trabajan en Londres «cuidando ni-
nos». Vuelven a casa para pasar la Navidad.
Hablan alto y con fuerza. La conversacion es
de un patriotismo encendido. Espaifia, dicen, es
el mejor pais del mundo.



