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EL "Boletin” de la Asociacion de Di-
reclores de Escena cuenta con la cola-
boracion de la Concejalia de Cultura del
Ayuntamiento de Madrid, del INAEM del
Ministerio de Cultura vy la contribucion
de, todos aquellos que eligen sus pagi-
nas para anunciarse.

Tienen una periodicidad trimestral y
se editan 1.700 ejemplares que se dislri-
buyen a los directores de escena espa-
noles, directores de Tealros Publicos,
criticos, prensa, gente de teatro, Institu-
ciones del Estado, Autonomicas y Muni-
cipales. que administran y disenan la
politica teatral actualmente existente. asi
como olras personalidades de la vida
publica, entidades culturales y asocia-
ciones profesionales.

Asimismo se remile a gentes de teatro
y asociaciones de olros paises como
Angola, Argentina, Australia, Bolivia,
Brasil, Canada, Colombia, Cuba, Cosla
Rica. Chile, Checoslovaquia., Ecuador,
El Salvador, Estados Unidos. Finlandia,
Francia, Guatemala, Gran Bretana, Gre-
cia, Hungnia, Holanda, India, Itaha, Irlan-
da. Israel. Islandia. Japon. Mexico, Nica-
ragua. Nigeria, Peru, Republica Federal
Alemana, Respublica Dominicana, Re-
publica Popular China, Suecia, Suiza,
Yugoslavia. Uruguay, Union Sovietica y
Venezuela.

Portada:

"Maria Estuard"” de F. Schiller.
Teatre Lliure. Direccion: Josep
Montanyés. (Foto: Ros Ribas)

Aportaciones a la ADE

[La Asamblea General extraordinaria de la ADE, celebrada el 14 de abril

de 1989, ratificé las decisiones adoptadas en la Asamblea General del 14 de
enero de 1988, por la que todos nuestros asociados deben contribuir
obligatoriamente con una cantidad determinada a los fondos de la ADE, por
cada puesta en escena realizada. La Asamblea fij6 los nuevos parametros de
contribucién entre 6.000 pesetas de minimo y 12.000 de m4ximo, dejando
a criterio de cada asociado en funcion de su cachet, honorarios o beneficios
devengados por su trabajo, la suma que desee aportar. La Asamblea ratific6
igualmente que se publicara en el "Boletin” de la ADE, la lista de los que han
contribuido y el especticulo por el que lo han hecho. Hasta el cierre de esta
edicién, los compafieros que han cumplimentado este requisito han sido:

1988
Contribuyeron 28 asociados por un total de 36 montajes.

1989
Del 1 de enero al 15 de abril
Contribuyeron 17 asociados por un total de 20 montajes

Del 15 de abril al 15 de septiembre
Damié Barbany por "Dancing”. :
César Oliva por "Una farola en el salén".
Antonio Amengual por "La leyenda del beso".
Horacio Rodriguez-Aragén por "El sombrero de paja de Italia".
Guillermo Heras por "La risa en los huesos".
Lucila Maquieira por "Homenaje a Antonio Machado, Misterioso y silen-
cioso"
Emilio Sagi por "Trist4n e Isolda".
Maite Hernangémez por "La cabeza del dragon”.
Jordi Mesalles por "La fuerza de la costumbre”.
Cesc Gelabert por "Belmonte".

Del 15 de septiembre al 31 de diciembre
Juan Antonio Quintana por "Romeo y Julieta".
Angel F. Montesinos por "Batas blancas... no ofenden".
Andrés Presumido por "Casamiento a la fuerza".
Etelvino Vézquez por "El retablillo de D. Cristébal” y "Perfume de mimo-
sas',
Adolfo D. Ezquerra por "Gusanos de seda". :
José Luis A. Mafies por "El alcadel de Zalamea" y "La loca de Chaillot".
Emilio Herndndez por "Maribel y la extrafia familia".
Vicente Aranda por "El deshollinador feliz” y "Una ciudad para sonar".
Angel Facio por "A puerta cerrada’.

1990

Del 1 de enero al 30 de marzo
Jaume Menlendres por "El casament dels petits burguesos".
Santiago Sanchez por "Don Perlimplin".
Antonio Malonda por "Escuadra hacia la muerte".
Etelvino Vazquez por "Maria Solina".
Juan Pastor por "Primeras aventuras de Peer Gynt".
Antonio D. Zamora por "Taxi al Rialto".
Antonio A. Lapeiia por "La rosa de papel".
Ermesto Caballero por "La ciudad, noches y pdjaros”.
José Sanchis por "Bardtlevi, l'escrivant”.
Ricardo Iniesta por "Hamlet-médquina".
Emilio Sagi por "I puritani”.

Del 1 de abril al 15 de junio
Juanjo Granda por "La maja y el dragén".
César Oliva por "Rébame ese billoncito".
José Fco. Tamarit por "El retablo jovial".
José M® R. Buz6n por "La cabeza del Bautista".
Diego Serrano por "Mirandolina".
Damia Barbany por "El castels dels 3 dragons".
Guillermo Heras por "El bosque de Diana".
Céndido de Castro por "La fiesta de los dragones", ""Los amores de Regaliz"
y "Datrebil".
Edison Valls por "Basta de Danza".

Del 1 de julio al 30 de septiembre
Juan Margallo por "La mujer burbuja”, "Paralelos 90".
Antonio Malonda por "Triste animal".
Angel Alonso por “Historias de la puta mili”.
Guillermo Heras por "En la soledad de los campos de algodon™.
Juan P de Aguilar por "La noche toledana".
Santiago Sueiras por "Los crimenes de los siete balcones y otras historias
delictivas".
Antonio Guirau por "La fiesta del barroco".
Antonio Amengua por "La Calesera".
Adolfo Marsillach por "El vergonzoso en palacio”.
Adolfo Diez E. por ""Imatge mullada", "La locura del Decamerén”, "Abra-
ham y Samuel".

Josep Montanyés por "Marfa Estuardo".
Etelvino Véazquez por "Yerma",

APORTACIONES EXTRAORDINARIAS
Adolfo Diez Ezquerra.

Josep Montanyés.
Aportacion Anénima.
Antonio Amengual.
Juan Pedro de Aguilar.
José Sanchis Sinisterra.

La Asamblea General extraordinaria de la ADE ratificé los acuerdos
anteriores para que se hiciera un seguimniento de los estrenos y se enviara
a los asociados, cartas de recordatorio informando del cardcter obligatorio
de la contribucién econémica de la ADE.




NOS DEJO JOSE LU

1 pasado 8 de octubre fallecié tragicamente en Madrid
nuestro compariero Jose Luis Alonso. Nacido en 1924,
Alonso constituyd, sin duda alguna, uno de los nombres y
pilares fundamentales de la direccién escénica en Espaiia, y su
labor significé un alto magisterio para varias generaciones de
actores y directores. _

Comenzé su actividad artistica muy joven, dentro de los
“Teatros de Camara”, con montajes de autores como Anouilh,
Camus, Sartre, Cocteau. Form6 mas tarde comparia con M? Jesus
Valdés. Dirigié durante dieciséis afios el Teatro Maria Guerrero.
A lo largo de su vida desempeii6 también la direccion del Teatro
Espafiol de Madrid, del Centro Dramético Nacional y del Teatro
de la Zarzuela; ostenté asimismo la Catedra de Escena lirica de
la Escuela Superior de Canto de Madrid. Su dilatada y fructifera
carrera se vi0 galardonada en numerosas ocasiones: Tres Premios
Nacionales de Teatro, tres premios de la Critica de Madrid, un
Premio Mayte, seis Medallas de Oro de Valladolid... En 1989 le
fue concedida la Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes y
el Premio ADE al mejor director por su puesta en escena de “El
Alcalde de Zalamea”.

Cientos de obras, dperas y zarzuelas constituyeron su inesti-
mable aportacion al arte teatral de nuestro pais. Autores como
Chejov, Gorki. Brecht, Valle-Inclan, Lorca, Giradoux, Ionesco,
Gala, Ibsen, Mihura... son algunos de los nombres que José Luis
Alonso elevo alos escenarios espafioles, demostrando siempre su
| maestria y su gran rigor profesional. Con su ausencia, el teatro
espafiol pierde a uno de los hombres mas importantes de nuestro
siglo.
| Como socio fundador de la ADE, aunque no participé direc-
| tamente en sus actividades, mantuvo siempre su atencién y apoyo
a la marcha de la misma, y fue considerado por sus compaifieros
como el maestro de toda una generacion de directores. La
Asociacion de Directores de Escena quiere rendir aqui homenaje
a su obra y a su memoria. Descanse en paz, Jos€ Luis Alonso.
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Jose Luis Alonso,
el director que
sabla demasiado

Por Francisco Nieva
de la Real Academia Espariola

', oy hemos de lamentar 12 pyen teatro le debe, comprenda la in-

muerte de uno de los mas  teligencia y constante lucidez que
relevantes artistas del tea-  presidi6 siempre su vida profesional.

tro espaifiol. Uno de los mﬁﬂ José Luis Alonso Mafies nacid en
itiles, dado el talante de nuestropibli-  yp clima de teatro. Su tio materno, el

co. Lamejor necrologiaqueseledebe  empresario Maiies, llevé por mucho
es poner esto en claro para que €s€  tiempo, all4 por los afios cuarenta, el
mismo publico, que tantas horas de  teatro Calderén en momentos todavia
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brillantes para nuestra escena, con la
“relatividad’ que se supone. Pero José
Luis se nutri6 de aquel clima iniciati-
co, del sistema de valores, bien netos
y seguros, que imantaba al publico de
Madrid.

No eran tiempos de heterodoxias
ni de iconoclastias. ni aun pasando por
los inevitables fracasos, ni aun cam-
biando el panorama politico -con
nuevos usos, con nuevas gantes- el
trono de Benavente se conmovia. José
Luis fue extremadamente precoz, des-
arrollandose en un circulo de viejos.
De viejos que se dedicaban al teatro,
enarbolando vegueros y degustando
anis del Mono en cualquier mesa de
café, de los acostumbrados, viendo
pasar a don Tirso Escudero, a Luisita
Esteso, a la Cobena, a Riquelme, a la
tragica Membrives y al comico Castri-
to. Todos ellos un concepto, un valor,
una varilla necesaria en el abanico
teatral. Eran “el material” de la profe-
sién. Todo parecia ordenado para que
el joven José Luis comenzase a jugar
con ello con virtuosismo de nifio pro-
digioso y sabelotodo; de esos nifios
nuncainocentes y provistos de un super
yo muy acusado. Aceptando la dura
regla de comportamiento con los adul-
tos, superando con asombro su rigory
hasta sus represiones y fracasos inti-
mos.

Por causa de ellos, en Jose Luis
siempre se manisfest6 nostalgia de lo
joven, de lo desinhibido y lo brillante-
mente irresponsable y hasta “suicida”
de la juventud; esto tenia para €l un
aura sagrada, como se sabe, algo que
ha aquejado a muchos artistas -me
acuerdo de Pasolini- en los ultimos
tiempos.

No encuentro a ello mejor expli-
cacion que la de enunciar que este
publico todavia decadente y viejo,
estamercantilizacion aburrida del arte,
este mundo real (aunque se le quiera
sublimar y dar gusto) no es suficiente
a procurar confianza creadora, vuelo
sin medida, luminosa expansion del
hombre como nifio primordial.

Pero esta es la gran frustacion,
estos seres “‘absurdamente inteligen-
tes’” saben positivamente que un insal-
vable muro, enuna situacion mundana
y real, los separa del terreno de irres-
ponsabilidad divina donde su arte y su
juego podria alcanzar su plenitud. Esto
los vuelve demasiados pesimistas. José
Luis siempre me daba la impresion de
ser un nifo que jugaba a embaucar a
los viejos, juzgando en resumidas
cuentas y desde arriba a un publico
que se ha quedado nifio-viejo. De ahi
sus grandes éxitos.

Pero lo més notable en Jose Luis
es que, al tratar a su ptiblicomuy desde
arriba, lo hacia también con galante
respeto, pero... introduciendo en ello
un hélito de artista seguro, conocedor
instintivo de muchas tendencias, buen
critico de lo que €l se privaba de hacer;
se mostraba maliciosamente duefio de
infinidad de recursos. Trabajaba ya
para una gran industria fantasma. El
director mas comercial de Espafia tenia

4
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una infinita recamara de artista.

Inici6 a infinidad de autores que
hoy tienen unnombre en el teatro e im-
primi6 un estilo de interpretar. Su ac-
tividad no tenia medida. Ese inmenso
trabajo envolvia su angustia, se con-
vertia en su razén de ser.

Lleg6 a carecer de vida privada.
Lo que no fuera teatro, aquel siper yo
desmesurado lo hacia desaparecer;
queria hacercreer que no tenialamenor
importancia. Es cierto que lo que
menos le importa a la gente es la
felicidad de los demas.

Le gustaba el éxito. En cualquier
cosa que hacia ponia su vida como

recaudo. El detalle le obsesionaba.
Era un t€cnico asombroso. En un tea-
tro sin técnicos, por lo cual estaba
obligado a inventarse sistemas senci-
llisimos para uso de cualquiera. Era
capaz de sacar chispas de los mas
inocuos actores. Eso y no mas que eso
es el teatro en su “praxis’.

Su forma de dirigir era apasionada
y frescamente improvisadora, pero
siempre en la direccién de un esquema
trazado con anterioridad. No hizo
“libros de direccién” publicables,
nauseabunda pedanteria, ni trabajo ““de
mesa” interminablemente. En €l no
jugaba tanto la técnica como la magia
de su conocimiento psicolégico a ex-
tremos mdégicos. Hay que saber dar
valor a esta palabra. “Parecia” haber
urdimbre de mago en €1, por su cono-
cimiento -y hasta sistematizacién de
ese conocimiento- de lo claro y lo
oscuro de la personalidad.

Pocas veces dejé de “poseer’ a sus
actores. Asi, él me demostré6 que la
labor de director -como oficio artisti-

co que es- requiere facultades que
todaviano se sospecha que deban con-
CUTTIT en quienes se proponen inocen-
temente tomar lecciones de direccion.
La teoria teatral, en nuestros dias,
parece hecha para doctrinos, para gente
sin capacidad, para pioneritos que quie-
ren “aprender teatro’’ en la Universi-
dad. José Luis conocia al actor espa-
fiol. Y lo mismo hubiera sido del actor
francés, si hubiera de trabajar con él.

Conocia el pulso vivaz o decaido
de un teatro, computaba la vida teatral.
Hacer un éxito no es cosa facil. Un
éxito con los materiales que te dan -lo
que quiere significar que hablamos de

éxito real- y no con los medios desco-
munales que otorgael favor o el poder.
O el favor del poder. Apenas hizo José
Luis algo “descomunal™ s1 descarta-
mos “El zapato de raso”. Hizo teatro
nutrido de calculo y de imaginacion.
Teatro de telon y entreactos. Un teatro
de bienestar teatral en un medio am-
biente que no lo prodiga.

Asl que, por encima de las cir-
cunstancias, josé Luis Alonso estaba
también por encima de sus éxistos y se
mostraba cordial y sencillo, reducido
por esa realidad de la escena profesio-
nal espanola, asumida conrigor porél.

Difundié el mejor teatro, limando
contrastes para hacerlo asumible y
econdémicamente productivo para un
publico simple y homogéneo. Se lo
permitia su cultura, su memoria y su
empirismo. Este especifico talento ha
sido tal que, ante la falta de nuevos
maestros -muchos de ellos arrincona-
dos- tales como Escobar y algunos
mads, existe un teatro europeo, con un
tono de europeidad y no de iberismo

zopenco, que no hubiéramos conoci-
do sin la “mediacién’ habilisima de
José Luis Alonso.

Alonso no pretendia méas. Cuando
sus montajes se presentaron en el ex-
tranjero tuvieron igualmente un €xito
real. Para los extranjeros mas exigen-
tes, los montajes de José Luis Alonso
presentaban un factor de excelencia
“normal”. Asipues, eraprofundamen-
te internacional, y esto era en princi-
pio de lo que escondidamente urdia su
éxito local porque jamads le fallaba el
buen gusto, la tonalidad sincronica
con el teatro que se hacia mas alla.
Esto lo percibia el especifico piblico

Maximo (El Pais, 9-9-1990)

espafiol de teatro, que es un publico
humildemente profesional y al que
José Luis daba lecciones de levantarel
vuelo. ;Cémono agradecerle esaaten-
cion, ese extraordinario servicio?

Ya que hay que hacer una cosa,
hay que hacerla con gusto. Alonso
entraba en ese aria limitada del teatro
espafiol con el pesimismo optimista
del que sabe que lo puede hacer
“demasiado bien”. No hay mas que
reconocer que, para la larga y triunfal
carrera de este rarisimo director espa-
fiol, era necesario un talento técnico
mesurado, asi como un categérico
especialista, preparado, experimenta-
do; esdecir, todo loque concurre en un
buen director internacional. No de los
“dltimos” sino de los de siempre, que
también serdn los futuros.

He perdido un amigo y un gran
ejemplo de teatro.

Descanse en paz.

(ABC - 9-X-1990)
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Memoria de lo vivo pasado

por Juan Antonio Hormigén

€guro que otros companeros

de la ADE han vivido y estado

mas cerca de José Luis Alon-

so que yo. Angel Ferndndez
Montesinos, que compartié durante
quince afnos el teatro Maria Guerrero
dirigiendo el Teatro de Juventudes, o
Juanjo Granda, que estuvo junto a él
en tantos espectaculos, que fue su
colaborador mas inmediato en el
Centro Dramatico Nacional, lo fre-
cuentaron sin duda mucho mas y con

asiduidad continuada. Paco Nieva,
Manuel Canseco u otros colegas de
nuestra Asociacion, podrian decir otro
tanto. Quizds unos u otros abran las
compuertas de su memoriaasudebido
tiempo, como ahora lo hago yo, en ese
delicado juego de evocar el pasado
para que algunos recuerdos deshila-
chados emergan de su hondura inquie-
tante.

ConociaJose Luisen 1963. Tenia
entonces 19 anos y acababa de obtener
el Premio Nacional de Direccion de
Teatro Universitario, por mi puesta en

escena de “Los Bandidos™ de Shiller.
Jaime Azpilicueta, a quien habia co-
nocido en Pamplona durante el Festi-
val a donde llevd un montaje de
“Machbeth”, me imbité a pasar unos
dias en San Sebastian. Llegué a la
capital donostierra procedente de
Galicia, cruzando la meseta de parte a
parte. Después de un viaje agotadoren
aquellos trenes de entonces, cargado
hasta los topes de multitudes sudoro-
sas, Jaime me recogio en la estacion y
me llevo, casi sin darme respiro, al
teatro Victoria Eugenia. Lo recuerdo

"La Dama duende” de Calderon. Compania Nacional de Teatro Cldsico. Direccién: José Luis Alonso. (foto: Ros Rivas)
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con claridad, daban “El Jardin de los
Cerezos”’, montado por José Luis con
la compaiiia del Teatro Maria Guerre-
ro, y padeciuna de esas torturas tipicas
del espectador anhelante por contem-
plarel espéctaculo, que luchacontodas
sus fuerzas por vencer el sueno que le
acosa por todos los rincones del cere-
bro.

Al concluir la representacion, li-
berada la cabeza de brumas y fatigas
corcheras, Jaime me presenté a José
Luis. A pesar de esa actitud un tanto
despectiva y pretenciosa que suele ser
patrimonio frecuente de la primera
juventud, tenia una cierta emocion por
conocer a alguien que era uno de los
protagonistas de la busqueda de la
calidad teatral en Espana. Habia leido
sobre €l en la revista “Acento Cultu-
ral”, tan insélita en aquel entonces, y
en el “Primer Acto” inicial. Ahora lo
tenia ante mi con sus comentarios
agudos, su ironia mundana a flor de
piel, sus pequeiias reflexiones en tor-
no a un oficio en el que deseaba inte-
grarmen. Durante dos semanas asist{
casi todas las noches a la improvisada
tertulia que sentaban sus reales en los
veladores de una terraza veraniega.
Era mi primer contacto con la profe-
sion teatral por dentro y yo escuchaba
en silencio lo que allf se decia, inten-
tando absorverlo todo en el fichero de
mi memoria.

En la primavera del afo siguiente
le encontré de nuevo en Zaragoza. YO
vivia y estudiaba alli, era mi ciudad, y
alld hacia teatro. Acababa de montar
“Las galas del difunto” y “La hija del
Capitdan” de Valle Inclédn, con las se-
cuelas combinadas de un gran €xito y
un escandalo hipdcrita por parte de las
moribundas “fuerzas vivas” del régi-
men. Jose Luis me hizo muchas pre-
guntas sobre el espectaculo y llegé a
decirme que le explicaracomo lohabia
hecho porque él pensaba que “eso’” no
podian representarse en un teatro. Evi-
dentemente poco después, cuando
mont6 “Romance de lobos”, “La ena-
morada del rey” o “La rosa de papel”,
nos mostro de largo que su opnion se
habia modificado.

Un par de dias después comenza-
ron en el escenario del teatro Principal
zaragoznao los primeros ensayos de
“El rey se muere” de Ionesco. José
Luis me permiti6é sentarme a su lado
en la mesa de direcccion y desde ese
lugar un tanto privilegiado y que casi
me parecia un suefio, segui avido y
atento los primeros pasos de la puesta
en pie.

A partir de entonces encontré a
José Luis de vez en cuando, si mal no
recuerdo siempre en Madrid. Hay
amigos a los que nunca veo en la
capital y con los que aprovecho para
conversar largamente cuando coinci-
dimos en algin congreso 0 seminario,
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sea en Gij6n, en Vaneceia o en Méxi-
co; con €l no era posible porque a mi
entender era persona poco viajera, huia
de la participacién en eventos publi-
cos y el cogollo de la ciudad era el
mundo que transitaba. Siempre que
Nnos Cruzamos nuestra conversacion
fluia rapidamente, quizés coincidia en
nosostros el placer que hallabamos en
hablar, casi siempre de teatro.
Alguna vez me dio muestras de un
respeto y consideracién que estimo
mas que ninguna otra cosa. A comien-
zos de los afios setenta coincidi con €l
en una cafeteria pré6xima a la plaza
Santa Ana. Me dijo a bote pronto que
queria hablar conmigo, nos sentamos
y fue rdpidamente al grano: Un empre-
sario privado de la época le habia
pedido que le preopusiera un proyec-
to de programacion de un teatro y que
le sefialara los nombres de quienes
podian dirigir los espectdculos. Me
preguntd s1 me gustaria montar “La
carroza del Santo Sacramento” de
Préspero Merimée y que habia pensa-
do en mi para que la hiciera. Le res-
pondi afirmativamente y quedamos
en hablarnos en breve. Como tantos
proyectos aquel se fue al garete y se
esfumo en el viento serrano. Hubo
otras ocasiones en que me transmitio
idéntica sensacion, quizds las mds
importantes para mi que programara
en el Teatro Espafiol y en el Centro
Dramatico Nacional, cuando dirigi6
ambas 1nstituciones, mis montajes de
“Lamojigata” de Moratin y de “La de
San Quintin” de Galdés. Son las dos
unicas ocasiones en que he podido
trabajar en un teatro publico espafiol
hasta ahora, y en las que pude disfrutar

debajo. La vida para €l era el teatro de cada

dia, y viceversa. Fue mi mejor maestro: sin €l

no habria escrito méas que una comedia, "Los
verdes campos del Edén". Me dirigié después, media
docena mads, con pulso y con grandeza y alegria. Me
introdujo en los escenarios por medio de la sabidu-
riay la sonrisa; nunca tuvo la seriedad metafisica del
asno, ni la pedanteria de los advenedizos. En esta
temporada dirigiria de nuevo "Los buenos dias
perdidos”. Quiza lo ha hecho asi. Se me ha muerto

| | amaba la vida por encima de todo, y por

el Teatro.

e e

José Luis Alonso

Por ANTONIO GALA

(El Independiente, 9 de octubre de 1990)

-como es bastante l6gico- de las mejo-
res condiciones para realizar nuestra
labor.

Todos los que asistimos a la entre-
ga de los “Premios ADE 1.989”, re-
cordaremos siempre su intervencion
al ofrecerle el galardén que habia ob-
tenido por votacion entre sus compa-
fieros. Jos€ Luis estuvo exultante, ple-
torico de humor, locuaz, torrencial.
Fue una interpretacion magnifica, un
soliloquio de frases medidas y lances
ajustados. Muchos memorizamos
aquello como su momento estelar y
rutilante del que sus colegas y amigos
fuimos espectadores de escepcidn.
Quizas nos falté comprender, como
comenté mas tarde a algliin compaiie-
ro, la dosis de amargura cierta y honda
que latia en sus palabras.

Yo desde luego pienso quedarme
con esta imagen suya ante el micréfo-
no, con su vitalidad intacta, con su
gracejo a tumba abierta. Con ese José
Luis que me contaba entre carcajadas
quedas su montaje de “La enamorada
del rey”, tras agradecerme, como vie-
jo camarada del teatro, lo nota de feli-
citacion que le remiti dias antes.

No por repetido es menos impor-
tante decir que fue para mi uno de los
primeros directores con los que apren-
di a hacer teatro. Aunque mis rumbos
estéticos pudieran ser diferentes a los
suyos, su concision, su seguridad, su
pulso escénico, su especial sentido de
las situaciones, su capacidad de contar
y tantas cosas mas, fueron siempre las
de un maestro. Ciertamente serds
memoria viva del pasado José Luis, lo

que no es poco cuando nos marcha-
MOS para siempre.

Asociacion de Directores de Escena
Juan Antonio Hormigon

Cafios del Peral 5 4° dcha.

28013 Madrid

La Uni6n de Actores de Madrid manifiesta a todos los companeros di-
rectores de escena su dolor y pesar por la muete de nuestro entranable José

Luis Alonso stop un abrazo

Juan Matute secretario de organizacion

PUBLICACIONES DE LA ASOCIACION
DE DIRECTORES DE ESCENA

Serie; "Literatura dramatica”

“La verdadera historia de AH Q"
de Crhistop Hein
Traduccion: Jorge Riechmann

“La dictadura de la conciencia"
de Mijail Shatrov
Traduccion: Ana Varela

"Camino de Volokolamsk"
y "La Mision"

de Heiner Muller

traduccion: Jorge Hiechmann

"Las personas decentes”
de Enrque Gaspar
Edicion de J. A . Hormigon

“La gran paz”
de Volker Braun
Traduccion de Jorge Riechmann

"Lalsla" y "El camino de La Meca"
de Athol F)E;gq; ird

Traduccion de Jose Luis Bello

y Carlos Rodriguez

"Pintahierros"
de Heinrich H:'_J.J_".'rﬁ'ef
[raduccion Feliu Formosa

"Memorandum"y "El error"

de Vaclav Havel

Traduccion de Borja Ortiz de Gondra
y Juan Antonio Hormigon

"La Calandria”
de Bibbiena

Iraduccion de Margarita Garcia

“Juego de Gatas” |
ae Istvan Orkeny (traduccion de Brigida Alexander)

"Los destructores de maquinas" y "Hinkemann"
de Ernst Toller (fraduccion de Rodolfo Halffter)

"Comedias”
de Ruzante (traduccion A. Malinghero.
Juan A. Hormigon. A de Monreal)

"La fonda de Paris" y "El egoista”
de Jose Mor de Fuentes

"El arte de la Comedia™ | |
de Eduardo de Filippo (traduccion Luigia Perotto)

"Post-Hamlet"
ade Giovanni Testori (fraduccion ae Luigia Perotto)

Serie: Literatura dramalica lberoamericana

“Aire frio”
ae Virgilio Pinera

“Excluido del Paraiso"
ae Juan Antonio Hormigon

Serie: "Debates”

"Primer Cnngresu de la ADE"
(Ponencias. aebates y articulos. Mallorca 1988) , N® 1

"Segundo Congreso de la ADE"

(Ponencias. debates y articulos. Gijon 1989) N° 2

Los asoclados de la ADE recibiran gratuitamente un ejemplar de cada uno
de los libros publicados.

SUSCRIPCIONES

Las suscripciones a los seis primeros volumenes pueden hacerse envian-
do a la sede de la ADE (Canos del Peran. 5 - 4" dcha - 28013 Masdrid). el nombre
y direccion ael solicitante y un talon de 4.000 ptas. anombre de nuestra Asociacion

EJEMPLARES SUELTOS

~Las "Publicaciones de la ADE" pueden adquirirse actualmente en las
ibrerias "La Avispa”. "El corral de Almagro”y “La casa del libro" de Madrd
"Libres 1 utils de L'espectacle” y “Mllla" de Barcelona.




L as doradas garantias de
la libertad de prensa

Por Raul Riesgo

L SISTEMA norteamericano
garantiza exhaustivamente

el ejercicio de la libertad de
prensa.La 12 Enmiendadala Cons-
titucion protege ese derecho cuyo
alcance ha sido ampliado por la
Corte Suprema, pues en 1964 re-
gulé que los cargos de difamacion
imputables a los poderosos érga-
nos de prensa deberan probar lo
que se denomina “malicia real”, o
?éea que estos no actuan de mala

Esa decision equivale a cence-
derle una patente de corso al
Cuarto Poder frente al indefenso
ciudadano. Sin contar que un jui-
cio de esa envergadura, y Sus
apelaciones, demandan gastos
millonarios. De esta forma, el sis-
tema preserva la sacrosanta liber-
tad de Frensa, pues ningun juicio
contra los excesos de los intoca-
bles medios de prensa logra ga-
narse jamas por un sencillo ciuda-
dano perjudicado.

Sin embargo, a partir de los
anos 80 los beneficiarios de la
Primera Enmienda se han ido
reduciendo cada vez mas, pues a
principios de la década dichos
medios eran propiedad de mas de
50 empresas mientras en la actua-
lidad éstos ha disminuido a una
tercera parte.

Ese proceso se ha producido
mediante una fusion vertical de
varias ramas en los medios de di-
vulgacién (prensa, TV, editoriales)
con las de sus parientes cercanos
de lallamada industria del entrete-
nimiento (produccionde filmes para
el cine, parala TV y para el video;
editora de discos, etc.). A la vez
también se ha efectuado una con-
centracion horizontal de grandes
empresas del sector -algunas
transnacionales-, dando origen a
gigantescos monopolios que per-
ciben ganancias entre las mayo-
res del pais.

El mayor a nivel mundial se
originé el afio pasado con la fusion
de Time-Warner, que posee 123
revistas, estudios de cine, TV por
cable, etc.

La gran fabricante de opinion
publica y del american way of life
eslaTV.lafamilia norteamericana
media se droga alrededor de seis
horas diarias con una programa-
cion aletargadora para su pensa-
miento critico.

Actualmente ese mercado asis-
te a una pelea de tiburones entre
as tres grandes cadenas naciona-
esde TV (laNBC, ABC, ylaCBS),
en poder de grandes consorcios,
os que aun poseen el 70 por cien-
to de la teleaudiencia, contra los
grandes retadores que se la dispu-
tan, en especial la TV por cable,
que alcanza ya la mitad de todos
los hogares, entre las que descue-
llen las empresas de Ted Turner.

Mientras la TV domina los re-
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flejos de las grandes masas, la
prensa plana orienta a la élite del
poder, en especial a través de
cuatro o cinco grandes diarios y al-
gunas revistas, sobre todo las es-
pecializadas para segementos
sociales y politicos.

El diario de mayor circulaciéon
es el Wall Estreet Journal, con casi
dos millones de ejemplares, se-
guido del moderno USA-Today, e
unico nacional, pues se imprime a
la vez en 32 imprentas en todo e
territorio. De gran influencia son e
New York Times y el Washington

Y YO SOY EL eMPE -
RADOR. DEL MUN-
Eg FINANCIE-

soOlo es superado por la Time-War-
ner, y el grupo Hachett SParis
Match, Elle) de Francia es el sép-
timo en el mundo. En Gran Breta-
fa se han asentado tres grandes
consorcios: el del australiano
Rupert Murdoch, el del britanico
de origen checo Robert Maxwell y
el grupo Pearson (el Financial
Times, Les Echos, The Economist,

et(:..)r

odos estos grupos, a excep-
cidn de la Fujinsakel japonesa,han
estado invirtiendo en el mercado
norteamericano, donde poseen

\

Post, de |la costa nordeste, y el Los
Angeles Times en la del Pacifico.
Todos pertenecen a las familias
millonarias que poseen grandes
consorcios con varios periddicos,
revistas, estaciones de TV, edito-
riales y una variada gama de inte-
reses.

En la industria del entreteni-
miento la piedra angular son los
grandes estudios de filmacién de
los cuales dependen no sélo las
salas de exhibicién de cine sino
tambien las diferentes modalida-
des de la TV, incluyendo las tres
cadenas nacionales, y la red de
video. El cine, tras afios de ardua
enemistad, al fin se ha unido en un
triangulo amoroso con la TV y el
video -los llamados productos vi-
suales-. donde estos Ultimos dan
la cara rentable para salvar a una
buena parte de las costosas filma-
ciones. Esa gran concentracion se
manifiesta también en el resto de
los Siete Grandes Paises. La Fini-
vestitalianay la Fujinsakel japone-
Sa ostenta el mayor grado de mo-
nopolizaciény son el cuarto y quin-
10 consorcio de los medios masi-
vos a nivel mundial. El grupo Ber-
telsmannde la RFA (revista Stern),

cinco de las seis grandes produc-
toras de discos; tres de los seis
grandes estudios de filmacién, dos
de las grandes editoriales de li-
bros; y algunas revistas y estudios
de TV. Aun se mantienen en gene-
ral intocables los periédicos y re-
vistas mas importantes y las tres
cadenas nacionales de TV.

El mas destacado inversionis-
ta es Rupert Murdoch, cuya em-
presa es la tercera en el mundo en
el ramo y posee la 20th Century
FoxysuFox TV aspira a convertir-
se en la cuerta cadena nacional.
Posee ademas la publicaciéon de
mayor circulacién:la TV-Guide. La
Sony Ijaponesa compro la Coca-
Cola, la Columbia Pictures y la im-
presora de discos CBS que tiene,
entre otros, a Michael Jackson.

En América Latina solo existe
una empresa de consideracién: la
TV O’Globo de Brasil, que es la
mas importante en el mundo des-
pués de las tres cadenas nortea-
mericanas. La mexicana Televisi-
va y el grupo venezolano de la
familia Cineros, tratan de competir
en sus exitosas exportaciones de
telenovelas.

En EE.UU, el crecimiento del

sector ha logrado situarlo como el
segundo gran exportador -sélo
superado por la industria aeroes-
pacial-, lo que unido a su creciente
monopolizacion tiende a uniformar
un patron ideolégico, cultural y de
consumo para todo el inmenso
mercado alque vadirigido, la “aldea
global”. Tal producto disemina las
caracteristicas actuales de la so-
ciedad norteamericana: la violen-
cia, el consumismo desenfrenado,
escapismos como el de ladrogay
el de la pornografia, elracismoy la
xenofobia, la hegemonia noratlan-
tica y un modelo de democracia
politica que mas bien parece una
produccion conjunta de los estu-
dios Disney con los de Spielberg.

La Comunidad Econémica Eu-
ropea, que importa de EE.UU, la
mitad de toda la programacién de
su TV, adopté el afio pasado una
resolucion para favorecer las de
origen europeo en lo que califico el
presidente Mitterrand como un acto
de “soberania cultural”.

EE.UU. ha convertido su efi-
caz maquinaria propangandistica
también en un gran negocio lucra-
tivo, que brinda a una restringida
oligarquia plutocratica jugosas ga-
nancias y un poder absoluto, para
el cual no existe ninglin mecanis-
mo de equilibrio como ocurre en
los otros tres poderes, o0 sea el Eje-
cutivo, el Legislativo y el Judicial.

Entre las cien mayores fortu-
nas de EE.UU., 17 tiene su fuente
en el negocio de la libertad de
prensa. Cuatro de ellas estan en-
tre los grandes multimillonarios:
los Bass, con intereses en la Dis-
ney; los Bancroft, propietarios del
Wall Street Journal, los Chandler,
de Los Angeles Times; y los Fisch
de la cadena CBS de TV.

Otros medios pertenecientes a
familias millonarias son el Was-
hington Post y su revista News-
week de los Graham; el New York
Times, de los Sulzburguer; el
Business Week, de los Mc Graw.
Entre las nuevas figuras relacio-
nadas conla TV se encuentra Ted
Turner, los Dollan y el antiguo clan
de los Scripps-Howard.

El privilegiado derecho que
ostentan estos diez o quince con-
sorcios esta refrentado en los do-
cumentos sagradcs donde histori-
camente se recoge el derecho ala
libertad de prensa, o sea en el ar-
ticulo 11 de la Declaracion de los
Derechos del Hombre, conssagra-
da por la Revolucién Francesa, en
la Carta de Derechos de |la Cons-
titucion de EE.UU. y en |a de los
Derechos del Hombre de la ONU,
los que puedan ser ejercidos sin
limites de fronteras, gracias a es-
tas transnacionales.

Estasdeclaraciones garantizan
la libertad de prensa. Sglu que en
el mundo moderno ejercerla se ha
vuelto muy costoso.
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Primer Festival de
Teatro y Musica

Medieval

Del 31 de octubre al 4 de no-
viembre, se celebrara en |la ciudad
de Elche el Primer Festival de
Teatro y Masica Medieval, organi-
zado por la Generalitat Valencia-
na. Dentrodel marcode dicho Fes-
tival tendra lugar un seminario
sobre “Concepto de espectaculo
en la Edad Media”, que sera im-
partido por prestigiosos conoce-
dores del tema. La ADE a través
del Secretario General, esta ges-
tionando la concesion de una serie
de becas para nuestros asociados
que mas Iinteresados esten en el
teatro y la musica de este periodo
histérico.

Premios ADE 1990

En los primeros dias de sep-
tiembre se enviaron las papeletas
para la primera ronda de votacio-
nes de los PREMIOS ADE 1990.
Ademas de los dos premios que
concede anualmente la Asocia-
cion, este ano se conceden dos
premios mas: el PREMIO JOSEPH
CAUDIDE ESCENOGRAFIA, que
ha seguido la misma directriz que
los ya creados, y el PREMIO A LA
MEJOR CREACION COREO-
GRAFICA, de cuyas nominacio-
nes se encarga una Comision de
asociados de la ADE, a partirde la
cual votaran el resto de los asocia-
dos. A finales de septiembre han
salido las papeletas para la segun-
da ronda de votaciones, que fina-
lizara 29 de octubre del afo en
curso.

La fiesta anual de entrega de
Premios 1990 tendra lugar el pré-
ximo dia 26 de noviembre a las
20:00 hs. en el Teatro Albéniz de
Madrid. Esperamos que el acto su-
pere, como viene siendo habitual
en los ultimos afnos, la repercusion
e importancia de ediciones ante-
riores.

Concesionde "Tarascas"
1990

La Junta Directivadela ADE en
su reunion del 21 de junio de este
ano decidid la concesion de las
TARASCAS ADE 1990 a:

Teresa Vico: “Por su colabora-
cion con la Asociacion de Directo-
res de Escena de Espafa en |la or-
ganizacion y realizacion del Acto
Anual de entrega de los premios
ADE”

Carlos de Mesa: “Por su contri-
bucién excepcional a la financia-
cion y organizacion del |ll Congre-
sodelaADE celebradoenel Teatro
Cervantes de Malaga, y por la
entrega demostrada al frente de
su equipo de colabores para que
su desarrollo fuera extraordinaria-
mente posible y pudieran cumplir-
se todos sus objetivos”

José Hernandez: “Por su des-
interesada colaboracion con la
Asociacién de Directores de Esce-
na de Espafia en la concepcion y
ejecucion de la estatuillaque cons-
tituye el premio ADE al mejor di-
rector”.

La entrega de las Tarascas

8

Ministerio de Cultura 2011

NOTICIAS DE LA ADE

tendra lugar en el Acto de Entrega

de Premios que indicamos mas
arriba.

La ADE en los planes de
estudios de direccion

De acuerdo con las conclusio-
nes elaboradas en el ||l Congreso,
el Secretario General de la ADE
remitié el pasado 29 de junio una
carta al Secretario de Estado para
la Educacioén, Alfredo Pérez Ru-
balcaba, en relacién a los nuevos
planes de estudios de Arte Drama-
tico. En ella se incluyé una solici-
tud para que nuestra Asociacion
esté presente y sea escuchada en
las reuniones que se estan mante-
niendo con diversos sectores tea-
trales, en orden a la definicion y
diseno de las futuras licenciaturas,
entre las que se encuentra la de
Direccion de Escena.

La respuesta favorable del
Ministerio no se ha hecho esperar,
por lo que la ADE sera invitada
préximamente a participar en di-
chas reuniones. Dada laimportan-
cia de tal decision, por lo que
supone de avance en la formacion
y titulacion de los futuros directo-
res de escena, reproducimos aqui
el texto de dicha respuesta:

Querido amigo:

Contesto a la carta que me dirige
con fecha 29 de junio pasado. Efecti-
vamente, tal y como Vd. indica en su
caria, a partir de la aprobacion de la
Ley de Ordenacion General del Siste-
ma Educativo, en discusion en el Par-
lamento en estos dias, vamos a proce-
der a una revision en profundidad de
los planes de estudios de las actuales
Escuelas de Arte Dramatico la cual vie-
ne obligada al consagrar en dicha Ley
una estrutura academica para dichas
Escuelas que conduce a la imparticion
de un titulo equivalente al de Licencia-
do a todos los efectos.

Se trata de un proceso que el Mi-
nisterio quiere abordar en coordina-
cién con los distintos sectores implica-
dos en el mundo del arte dramatico,
entre los cuales sin duda se encuentra
la Asociacién de la que Vd. es Secreta-
rio, algunos de cuyos textos han tenido
la amabilidad de hacernos llegar re-
cientemente.

Recibiran, a lo largo de los proxi-
mMos meses una invitacion formal para
participar en estas sesiones de traba-
jo.

Un cordial saludo.

Alfredo Pérez Rubalcaba

La ADE en el Festi-
val de Cadiz

Siguiendo la colaboracién ini-
ciada el afo anterior, la Asociacion
de Directores de Escena de Espa-
fia tiene prevista su participacion
en las actividades de la presente
edicion del Festival Iberoamerica-
no de Teatro de Cadiz. Entre las
mismas se cuenta una importante
Exposicion sobre Bertolt Brecht y
su teatro, que incluira fotografias y

reproducciones de manuscritos del
autor aleman. Dicha exposicion,
gue forma parte de los fondos

ocumentales de la ADE, se reali-
zara en la Antigua Fabrica de
Tabacos de Cadiz, edificio cedido
por la Casa Municipal de la Cultu-
ra. -

También, dentro del marco del
Festival, tendra lugar la presenta-
cién de la nueva serie de las Publi-
cacionesdela ADE: Literatura Dra-
matica Iberoamericana. La colec-
cion, que tiene por objeto la difu-
sionde las obras teatrales de auto-
res iberoamericanos y espanoles,
se iniciara con “Aire Frio”, del dra-
maturgo cubano Virgilio Pifera, y
“Excluida del Paraiso”, de Juan
Antonio Hormigon.

Asimismo, entre los eventos es-
peciales del F.I.T., figura el | En-
cuentro Iberoamericano de Direc-
tores de Escena, en cuya organi-
zacion colaborara la ADE. Amplia-
mos esta noticia en nuestras pagi-
nas de “Internacional”.

DesalojodelaEscuelade
Arte Dramatico de Madrid

Como consecuencia de las
obras de rehabilitacion del Teatro
Real, la Escuela de Arte Dramati-
co de Madrid ha recibido la orden
de desalojo del local que ha veni-
do ocupando en la cuarta planta
de dicho edificio. Sin embargo la
nuevasede acordada con el Minis-
terio de Educacion y Ciencia, de
caracter provisional, no se hallaen
condiciones de uso y es necesario
realizar una serie de obras que, en
el momento de cerrar este nime-
ro, aun no han sido iniciadas. Ante
esta situacion, que deja a la Es-
cuelasinlocal portiempo imprede-
cible, una Asamblea compuesta
por alumnos, ex-alumnos, profe-
soresy personal no docente inicia-
do una serie de acciones de pro-
testa y ha solicitado el apoyo de
algunas asociaciones, entre las
que figura la ADE.

Con tal motivo, la Asociacion
de Directores de Escena ha envia-
do sendos telegramas a la Escue-
la de Arte Dramatico, al Ministerio

FEST|VAL IBEROAMERICARNO
DE TEATRO DE CADIZ

1\ (Espana:octubre #1990

de Cultura, al Ministerio de Educa-
cion y Ciencia y al Vicepresidente
del gobierno, Alfonso Guerra
—Socio de Honor de la ADE-, ha-
ciéndose eco del problema y soli-
citando su inmediata resolucion.
Reproducimos a continuacion el
texto de dichos telegramas:

Telegrama enviado al Subsecre-
tario de Educacion Sr. A. Pérez Ru-
balcaba

Ante la situacién de desalojo de la
RESAD, que nuevamente demuestra
la falta de prevision y la desetimacién
profunda por la cultura que ese Minis-
terio demuestra, manifestamos nues-
tra mas enérgica protesta ante una
accioén que supone la interrupcion de
las actividades pedagogicas de un
centro estatal de laimportanciay signi-
ficacion de la RESAD. Instamos a ese
Ministerio, como responsable del fun-
cionamiento normalizado de dicho
centro, a que resuelva la situacion en
colaboracion con el Ministerio de Cul-
tura y los organismos e instituciones
que corresponda, impidiendo el desa-
lojoy realizando el traslado aunanueva
sede con garantias suficientes para el
buen funcionamiento de las activida-
des de la RESAD.

Asoclacion de Directores de Escena de Espana

Telegrama enviado al Subsecre-
tario de Cultura, Sr. D. José Manuel
Garrido

Ante la inminente situacion de des-
alojo de la RESAD de su actual sede
del Teatro Real y la inexistencia de un
espacio adecuado para su ocupacion,
y estando ese Ministerio implicado en
dicha accién, manifestamos nuestra
mas energica protesta ante un hecho
gue pone en entredicho la verdadera
accion responsable y protectora de
ese Ministerio de todas las actividades
que se relacionan con la cultura en
nuestro pais.

Instamos a esa institucién a que en
colaboraciéon con el Ministerio de Edu-
cacién como responsable directo del
funcionamiento de la RESAD, resuel-
van la situacién planteada paralizando
el desalojo y encontrando y posibilitan-
do la consecucion de una sede ade-
cuada para el traslado de la RESAD,
impidiendo la interrupcion de las activi-
dades normales de ese centro.
Asociacion de Directores de Escena de Espanfa

Telegrama enviado a la Escuela
de Arte Dramatico

Ante la grave situacioén enlaque se
encuentra esa Escuela os expresamos
nuestra incondicional solidaridad, ini-
ciando en este instante las acciones de
protesta que nuestra Asociacion pue-
de realizar del modo mas efectivo, asi
como todas aquellas que puedan ayu-
dar a resolver la situacién que el Minis-
terio de Educacién y el de Cultura han
colocado a esa Escuela. Contad igual-
mente con nuestra participacion en la
mesa coordinadora para el seguimien-
to de la crisis planteada.
Asociacion de Directores de Escena de Esparia

Telegrama enviado al Vicepresi-
dente del Gobierno, Sr. D. Alfonso
Guerra

Debido a la grave situacion en la
que se encuentra la Real Escuela de
Arte Dramatico y Danza, dependiente
del Ministerio de Educacion, por un
desalojo de su actual sede, propiciado
por el Ministerio de Cultura y debido al
Inicio de las obras de remodelacién del
Teatro Real, y ante una falta de previ-
sion para contar con un local adecuado
para su realojo, nos dirigimos a usted
como Miembro de Honor de esta Aso-
ciacion para que con su valiosisima
mediacion propicie una resolucion
adecuada a un desalojo que cuestiona
una responsable gestion de la educa-
cion y la cultura en nuestro pais.
Asoclacién de Directores de Escena de Espafia




Il CONGRESO

retendo plantear mi discurso desde
la perspectiva de unas experiencias
practicas propias, pero dada la com-

plejidad y extension que requeriria el

tema, lo centraré en la accion, como elemen-
to decisivo que uso para la puesta en escena,

porque creo puede resultar de interés para so-
meterse a examen.

EL MARCO

Primero situaré en general donde realizo
mis trabajos. Por cuestiones de falta de me-
dios econdmicos y las itinerancias a que se
ven obligadas las companias alternativas que
me contratan, la mayor parte de las puestas en
escena tienden a una cierta limitacion desde
el punto de vista de los codigos que pudiera
utilizar. Esta realidad me ha hecho concretar
mi trabajo hacia el actor, el texto, y el espacio
escénico. Las companias alternativas posibi-
litan una utilizacién mas organica del tiempo
de ensayo, tienen mayor entrega, y propician
mejores condiciones para la investigacion que
otro tipo de companias mas comercializadas.
Pero estas condiciones se ven mermadas por
estas dificultades de que hablo; por otra parte,
esos limites son fuertes estimulos que desa-
rrollan una capacidad de inventiva, imaginaria
y creadora. El espacio escénico se convierte
entonces en un lugar funcional de un ingenio
estético sorprendente. Pero algunas veces
esa funcionalidad espacial resulta un tanto
precaria, con su reduccién se pierde también

~ Construir para el
espacio escenico

Apuntes sueltos
sobre la accion

escénica
T T e S e S S e

Por Antonio Malonda
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parte de la organicidad interior del propio
espacio. La falta de posibilidades para poder
utilizar las cosas mas adecuadas que necesita
el espacio de una puesta en escena, puede
resultar gratificante por lo que tiene de creati-
Vo y emancipador, poder salvar obstaculos,
pero en el fondo impide una liberacidon estética
real, en el sentido de que se enquista una
fuerte tendencia al adecuar la falta de medios
al hecho creativo y no la capacidad creativa a
los medios necesarios. Y que conste, que no
me estoy refiriendo a presentar una escena
decorativa y espectacular, propia de las com-
panias que disponen de muchos medios eco-
nomicos, y que muchas veces desperdician
buena parte de los cédigos que manejan, sino
simplemente a poder utilizar las cosas nece-
sarias e imprescindibles, sin demasiados
recortes previos. Esta es la periferia de los
limites a los que se ven abocadas las compa-
fias alternativas, y con ellas, algunas de mis
puestas en escena.

LA DRAMATURGIA

Segun entiendo, un analisis dramaturgico’™
tiene como finalidad transformar el texto dra-

matico en accién, englobandolo en un espacio
y tiempos teatrales. Un texto dramatico no
tiene espacialidad real, los pensamientos,
Ideas y sentimientos que suscita, son image-
nes de orden interno, no pueden comprobar-
se hasta que no se hayan practicado en un

espacio. La idea de totalidad que propone el
texto dramatico, necesita convertirse en espa-
Cio escénico. Para mi, la practica de la pues-
ta en espacio de ese texto, que denomino
analisis expresivo, es lo que determina en
mayor medida la condicion teatral. Al comen-
zar un proceso de puesta en escena con los
actores, acostumbro a extraer en.primera ins-
tancia de ese texto, lo que se puede entender
por su topografia, es decir, aquellos aconteci-
mientos, conflictos, sucesos y acciones, todo
loque a niveles implicitos y explicitos trascien-
de desde sus acotaciones y dialogos y que
hacen referencia inmediata y directa a lo que
acontece en el escenario de los hechos. Para
iniciar un proceso dramatrgico, no es impres-
cindible que los actores y demas colaborado-
res deban comenzar a la par, ni tampoco que
tengan que pasar por los mismos lugares de
analisis o realizarse de la misma manera y al
mismo tiempo. Parece obvio, que el director
sea el primero que entre en contacto con el
textodel futuro espectaculo. También se puede
determinar con antelacién cuando y de qué
manera van integrandose al proceso los cola-
boradores que inciden sobre la creatividad
visual y auditiva del espectaculo, el aqui.

Pero no ocurre lo mismo con los actores, la
condicion activa de base que uso para las
puestas en escena no apunta hacia analisis
textuales reflexivos. En general, no acostum-
bro a que el actor profundice desde el comien-
2o de los analisis s6lo con el texto, pero seria
Injusto haceros creer que eso ocurre porque
tienen serias deficiencias para afrontar ese
tipo de analisis. Yo me inclino a que el actor se
mueva con los analisis de caracter expresivo,
porque creo que se ajustan mas a sus capaci-
dades intrinsecas. En mis trabajos, el actor
hace las mayores profundizaciones analiticas
en el espacio escenico; es en ese lugar, donde
se siente mas capacidad para convertir en
imagenes objetivas no sélo las ideas del texto
analizado, sino también las imagenes subjeti-
vas que del texto tiene la direccién escénica.
He podido comprobar que la tendencia del
actor hacia la practicidad escénica, contiene
profundos elementos de analisis. Al actor le
resulta mas propio descubrir las peculiarida-
des de la silueta de un personaje a interpretar
a traves de la practica de una accién que no
s6lo emana del texto dramatico. Su actividad
se inscribe continuamente en el espacio escé-
nico. Considero que la herramienta de andlisis
dramaturgico principal de que dispone el actor
es el esfuerzo practico imaginario por adaptar-
se al medio especifico del espacio escénico.

LA ACCION

Esa tarea primordial la desarrolla el actor
dando sentido a las acciones. Veo la accién
escenica como la mediacién practica entre la
necesidad y su producto, seguin las condicio-
nes precisas del entorno, que produce obsta-
culos fisicos, psiquicos y sociales. Su condi-
cion es objetivadora porque necesariamente
tiene que hacerse en el presente del espacio
escenico. Su cualidad signica es a la vez, ex-
presion individual, forma parte de una biogra-
fia, mas al aspecto de las interrelaciones
sociales, es concreta y globalizadora, compli-
candose ademas, por las condiciones propias
de la investigacion del sujeto actor que transi-
ta hacia un personaje. Esta complejidad seg-
mentada en dos partes y tres bandas, resulta
muy dificil de desarrollar fuera de la practica
escénica; ademas, la dificultad del continuo e
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Intenso juego que supone ejecutar acciones
dentro de los hechos que propone el texto, in-
troduce los analisis expresivos en otras areas
reflexivas y de conocimiento, segun se van
produciendo las necesidades que los propios
analisis van generando.

EL AHORA

Como esta implicito, la accidén escénica,
supone también un tiempo, viene con motiva-
ciones del pasado y proyecta el deseo hacia el
futuro, hacia el producto a conseguir, pero, es
en el momento justo del hacer, cuando ad-
quiere su relieve escénico. Desde el punto de
vista de la puesta en escena, el tiempo sélo
tiene valor en cémo se utiliza en el presente.
Su uso no depende de la aceleracién o relen-
tizacion sino del sentido ritmico, de la suce-
sion o no de los acontecimientos, y basica-
mente, de las acciones esenciales que deter-
minan la proyeccion légica de la imagen a
interpretar, y que al mismo tiempo, desplazan
otros actos secundarios. Aquellas acciones
que a primera vista, no tienen un sentido
completo, pero al profundizar sobre ellas, se
descubre que forman parte de estrategias
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sutiles que ejecutan los personajes para con-
seguir los fines propuestos, denotan rasgos
de personalidad y caracter observados tanto
en esos actos, como en las diferentes reaccio-
nes que provocan. Estas interacciones que se
enmarcan en un entorno, en un espacio a
diferentes niveles ambientales es lo que me
hace ver la cualidad ritmica del nicleo de
accion, y define también el matiz del acto, en
el momento justo. Pero no obstante, su inme-
diatez implica siempre la existencia de otro
tiempo vivido por el personaje, la supuesta ex-
periencia anterior, se encuentra determinada
entonces, por el presente escénico, y no por
los antecedentes psicologicos del personaje.

LOS OBJETOS

Con la base del trabajo de las acciones, el
actor actiia sobre las cosas que se encuentran
en el espacio, no como lo que son, sino como
lo que tienen que ser, segun la conveniencia
de la puesta en escena. La capacidad imagi-
nativa de sustitucion crea, ante larealidad ver-
dadera de la vida, una realidad ilusionada
propia del arte escénico. Esta posibilidad de
poder utilizar con distinto significado la reali-
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"Quimera y amor de Don Perlimplin", de Garcia Lorca. direccién: José Luis Gémez. (foto: Fernando Suarez).
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dad de las cosas fisicas sobre la escena,
siempre me han llamado la atencion, por esr,
procuro que se manejen objetos esceénicos
que renrecen de referencias historicas, o sea,
utiles concretos. Este tipo de objetos viven en
escena de manera peculiar, su precision les
confiere la libertad de que pueden funcionar
segun se desee. No tienen existencia signica
mas que en el presente y segun se accione
sobre ellos. Su uso no se agota, puede ser
ahora una cosa y otra muy distinta en la esce-
na siguiente.

FINAL

S6lo me resta recordar que cuando accio-
namos sobre la movilidad e inestabilidad de
los conflictos escénicos, se produce también
aunque de otra manera, conflictos dentro del
engranaje del proceso de la puesta en escena,
pero esos conflictos no nos apartan del proce-
So creativo, sino que la compleja mezcla entre
la realidad de la vida y lo real de los ensayos,
son precursores de ideas, provocadores de
juegos escénicos, de afectos y relaciones dife-
rentes alos habituales, imprescindibles para el
proceso creativo de la puesta en escena.




|, por casualidad, os llamasen para di-

rigir una zarzuela, podeis estar segu-

ros que no estais en Espafa. Algo asi,

como lo que me ocurre a mi en este
momento en que estoy abordando los prime-
ros ensayos de la puesta en escena de EL
BARBERILLO DE LAVAPIES, en el GRAN
TEATRO DE LA HABANA.

Es curioso, pero la zarzuela despierta mas
entusiasmo y curiosidad fuera de nuestras
fronteras que dentro. Pero como esto puede
ser objeto de otra ponencia, paso a considerar
los problemas que la puesta en escena, de
una obra de nuestro repertorio lirico, plantean
a un director (..)

EL PRIMER PROBLEMA SERA DEFINIR
;,QUE ES LA ZARZUELA?

Parece facil, pero realmente, es dificil de-
finirla, ya que como todos los géneros musica-
les, ha tenido su periodo de formacién y una
serie de transformaciones y de evoluciones;
basta con ver los calificativos que le aplican
los propios autores, bien porque no querian
clasificar sus obras con el nombre de zarzuela
O porque sus obras no encajaban en la tradi-
cional nomenclatura, llamaban a sus obras:
sainete lirico, comedia lirica, drama lirico, pa-
satiempo comico lirico musical, romance ma-

La puesta en
escena de
la zarzuela

(Extractos)

Por
Angel Fernandez Montesinos
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rinero, pasillo veraniego, etc...

Pero estas catalogaciones son cartas acre-
ditativas de unos espectaculos que tieneh un
solo denominador comun, un publico queva a
presenciar unos espectaculos HABLADOS y
CANTADOS. Un publico que busca un simple
esparcimiento, embellecido por unas paginas
musicales de facil melodia. En EL LAUREL
DE APOLO de CALDERON DE LA BARCA,
sale un personaje que representa al nuevo
genero y asi se explica.

NO ES COMEDIA, SINO SOLO
UNA FABULA PEQUENA

EN QUE A IMITACION DE ITALIA
SE CANTA Y SE REPRESENTA.

Asi pues la ZARZUELA, seria la variedad
del teatro musical, un equivalente a la épera
comica francesa, al “singspiel” aleman y a la
Opera bufa italiana. BARBIERI decia de ella
‘ES UNA COMPOSICION DRAMATICA,
PARTE DE ELLA CANTADA, Y TIENE UNA
HISTORIATAN ANTIGUA COMO NUESTRO
TEATRO NACIONAL. SIEMPRE LOS ESPA-
NOLES GUSTARON DE LA AGRADABLE
ALTERNATIVA DEL RECITADO Y DEL
CANTO".

ELEMENTOS PARA UNA
PUESTA EN ESCENA

El teatro musical es el mas completo. Es el
resultado de un libro, unas canciones, una
musica, coreograafia, movimientos de ma-

sas, sentido del ritmo, una luminotecnia ex-
presiva, decorados que proporcionan un am-
biente, etc..., y exige la participacion en su dis-
curso de una serie de elementos que el direc-
tor ha de saber descifrar, interpretar y proyec-
tar consiguiendo una armonia total.

Empecemos por los libros. Son el motivo
principal del envejecimiento del género. Real-
mente, un publico de hoy poco puede intere-
sarse en la mayoria de los argumentos y tipos
que pueblan el género lirico.

Este defecto se da sobre todo en las obras
del llamado género grande, ya que los libros
del género chico, constituyen casi siempre un
felizretrato de una época, y para conocer tipos
y costumbres populares, es imprescindible re-
currir a ellos, libros de LA VERBENA DE LA
PALOMA, AGUA AZUCARILLOS Y AGUAR-
DIENTE, LA REVOLTOSA, y todos los escri-
tos por CARLOS ARNICHES.

Los libretos de zarzuelas admiten la si-
guiente clasificacion:

LA ZARZUELA HISTORICA

- O tal vez podamos decir pseudo-histori-
ca. A este grupo pertenecen obras tales como
LA CONQUISTA DE MADRID, con texto de
LUIS MARIANO DE LARRA estrenada en
1863 (...)

-La DOGARESA, que transcurre en la Ve-
necia ducal.

- EL ULTIMO ROMANTICO, donde se
reproduce la famosa batalla de las mantillas,
pero la mas famosa ha sido LUISA FERNAN-
DA cuya accién transcurre en el revuelto
Madrid de ISABEL II.

En todos estos libros se evocan sucesos
historicos, mezclados con personajes de fic-
cion, que evidencian por parte de sus autores
un alejamiento de la realidad social de los
anos en que fueron escritos (...) -

LA ZARZUELA REGIONAL

Es la que cuenta con mas titulos en su re-
pertorio y surge, paraddjicamente en los afos
en que precisamente esta desapareciendo la
Espafa rural (...)

Estos libros tienen las siguientes varian-
tes:

- BARITONO ENAMORADO DE LA SO-
PRANO, pero esta le desprecia porque ama al
tenor. Como fondo de tan apasionante histo-
ria, podemos ver una romeria y una fiesta
patronal,

- TENOR ENAMORADO DE LA SOPRA-
NO, PERO ESTA LO DESPRECIA PORQUE
AMA AL BARITONO.

Fondo de romeria y fiesta patronal.

- Soprano que ama en secreto al baritono,
pero como es pobre ha de casarse con el
tenor. Romeria y fiesta del patrén.

Todos estos problemas sentimentales
estan expuestos entre un ir y venir de las
faenas agricolas (...)

Destaquemos los titulos siguientes:

LA DEL SOTO DEL PARRAL.
EL CASERIO.
LA FAMA DEL TARTANERO.

Y sobre todas LA ROSA DEL AZAFRAN,
donde los personajes recogen espigas, extra-
en azafran de las rosas, etc.

En todas estas zarzuelas, los autores re-
cogian las costumbres, ceremonias, faenas,
etc., parecian estar auspiciados por el Minis-
terio de Agricultura.

LA ZARZUELA MADRILENA
11



Los libretos de costumbres madrilenas, en
los que se exalta la vida de los barrios popula-
res, con su amplio cortejo de tipos, expresio-
nes, chulerias, unas veces copiadas de la pro-
pia vida y otras como en el caso de Arniches,
iInventadas para la escena y copiadas por el
pueblo después de oirlas a sus actores favo-
ritos (...)

Quiza sea LA VERBENA DE LA PALOMA
la cumbre del género chico, donde el costum-
brismo tiene decisiva fidelidad descriptiva con
tipos populares veridicos, envuelta en una
musica en la que casi puede olerse el aire de
Madrid.

En la mejor tradicion de la zarzuela madri-
lenatenemos el primer y segundo acto de LUI-
SA FERNANDA, con tipos y tradiciones popu-
lares. La REVOLTOSA con excelencias de |la
mejor narrativa musical. EL SANTO DE LA
ISIDRA, LA FIESTA DE SAN ANTON, y el ul-
timo gran éxito de este estilo LA CHULAPO-
NA, si bien del libreto deja mucho que desear.

LAS ADAPTACIONES DE
OBRAS CLASICAS

Bastantes zarzuelas pertenecen a esta
corriente, que sin duda alguna podria haber
sido una de los grandes caminos a seguir por
unos libretistas que estaban muy por debajo
de la gracia de las partituras.

En este estilo encontramos DON LUCAS
DEL CIGARRAL, sobre la obra de ROJAS
ZORRILLA, ENTRE BOBOS ANDA EL JUE-
GO.

LAS BRAVIAS, que es una version muy
libre de la FIERECILLA DOMADA (...)

Pero sobre todas hay que destacar DONA
FRANCISQUITA, adaptacién muy acertada
de la comedia de LOPE DE VEGA “LA DIS-
CRETA ENAMORADA”; trasladando la ac-
cion al Madrid romantico de Espronceda (...)

LA ZARZUELA DE AMBIENTE
EXOTICO

Essindudalaque seresiente mas enesos
superinventados rincones, que sélo eran pro-
picios al musico para que en determinados
casos, incorporase temas folkléricos de los
paises donde se desarrollaba la accién.
Podemos mencionar, EL NINO JUDIO, EL
ASOMBRO DE DAMASCO, LA CORTE DEL
FARAON y las mas convencional KATIUSKA.

ZARZUELA QUE INCORPORAN
AUTORES DE TEATRO

(...) Hubo autores que participaron plena-
mente en la gestacion de una obrallirica, tal es
el caso de MUNOZ SECA, BENAVENTE, los
hermanos ALVAREZ QUINTERO con LA
REINA MORA, y LA PATRIA CHICA y sobre
todo el prolifico CARLOS ARNICHES con in-
finidad de titulos como ALMA DE DIOS, EL
AMIGO MELQUIADES, LA ALEGRIA DEL
BATALLON. Posteriormente encontramos
ADIOS A LABOHEMIA, libreto de PIO BARO-
JA, y GREGORIO MARTINEZ SIERRA que
escribe LAS GOLONDRINAS.

LA ZARZUELA FANTASTICA

Curiosamente fueron en estas obras don-
de los autores siguieron mas de cerca las vici-
situdes de la vida social y politica. Imprescin-
dible su lectura para enterarse de los entrae-
sijos de la vida del pais. Con estas obras co-
mienza la revista, género muy popular en
nuestro pais. LA GRAN VIA es su mejor pala-
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dinde este estilo. Esuncanto alaciudady que
tiene la propia ciudad como protagonista (...)

En esta obra las ilusiones politicas son
abundantes y tienen un matiz liberal (no pode-
mos olvidar la jota de los TRES RATAS),
expresion de una picaresca, de la que dijo
NIETZSCHE: “Es un soneto de tres gigantes-
cos canallas, lo mas fuerte que he visto y 0ido;
Incluso como musica: genial, imposible de cla-
sificar”.

LA ZARZUELA DE AMBIENTE
ANDALUZ

Como LA TEMPRANICA, de tan altos
vuelos en su musica, que termind convirtién-
dose en dpera, con un famoso tanguillo que
di6 la vuelta al mundo. Como EL PUNAO DE
ROSAS, o SANGRE Y ARENA basada en la
obra de BLASCO IBANEZ, con musica de
Luna. O CURRITO DE LA CRUZ, un libreto
lleno de topicos basado en la obra de PEREZ
LUGIN.

Después de esta pequena catalogacion
nos asalta unapregunta: ; Cual debe serla po-
sicion del director de escena al abordar un
libreto de zarzuela?... Creo que debe real-
mente “abordarlo”.

Al ser la zarzuela un género teatral en que
sus elementos exigen un trabajo separado, la
flojedad de los libretos queda mas patente,
cosa que no ocurre en la 6pera, donde la arti-
ficiosidad de bastantes libretos queda sepul-
tada por la masica y las facultades vocales de
sus intérpretes. Yo aconsejaria ser muy poco
respetuoso con los libros de la zarzuela, sobre
todo de la llamada zarzuela grande. Esos
libretos necesitan unos nuevos didlogos, y un
mejor desarrollo de sus situaciones; en una
palabra, un cuidadoso trabajo de dramaturgia,
que implique estructuracién, nuevos dialogos,
abreviar texto, suprimir retruécanos, y desa-
paricion de episodios laterales innecesarios.
Esta labor se ha de repetir, pero en menor pro-
fundidad, con abundantes piezas del género
chico que tienen mejores libretos.

Pasemos ahora a contemplar otro de los
elementos, LA MUSICA. Es la musica ele-
menteo primordial en las zarzuelas. La musica
ejerce un papel determinante, tanto en la
aceptacion por parte del pablico, como en la
puesta en escena. El merito de la musicaenla
zarzuela estriba en haber servido fielmente a
su publico, un publico que de otro modo no
hubiera llegado a la muasica culta.

Las variedades estilisticas desde el siglo
XX han sido multiples desde laimitacion de la
musica de 6pera, con ARRIETA en su MARI-
NA, los ritmos flokléricos, o ritmos exoéticos
que acaban por aceptarse y tomar carta de na-
turaleza, como el CHOTIS, danza de origen
escoceés, o la mazurca alemana.

Los autores fueron desde una incultura
musical acompanada de una sorprendente
garra meldédica (sin la cual no se hubiera pro-
ducido la aceptacién), hasta los que poseye-
ron amplios conocimientos y una inspiracion
mediana (...)

La musicade zarzuela, se va configurando
segun las exigencias del libreto, por medio de
ROMANZAS, que son una trasposicion de las
arias operisticas, en las que como un monolo-
go dramatico, los protagonistas expresan
dudas, celos e incluso alegrias. Los duos
sirven para una confrontacion del problema
amoroso, tiene caracter de desafio y posterior
reconciliacion. Si estos duos correnacargode

la llamada pareja comica se transforman en
duettos cdmicos, y son como unos dialogos
llenos de quisicosas entre la triple y el tenor
coOmicos.

TERCETOS y CUARTETOS desarrollan
el conflicto dramatico. En ellos abundan los
apartes, que a veces son coincidentes, consi-
guiendo asi que el espectador, al que soélo
llegan sonidos articulados, se quede sin saber
si el tenor ama a la soprano o no, cosa que re-
almente nos deja frios.

Como el coro suele estar presente en
estos momentos musicales, se dedica a repe-
tir sin voluntad propia lo que dicen las partes
principales, sin que comprendamos nada de
lo que diden, pero hay que reconocer que a
veces queda bien (...)

Laimitacion de férmulas operisticas, como
intermedios y preludios, fue el origen de no
pocas cosas piezas orquestales que han pa-
sado a los repertorios de grandes agrupacio-
nes sinfonicas y excelentes grabaciones dis-
cograficas, como los preludios de VERBENA
y LAREVOLTOSA; ELTAMBOR DE GRANA-
DERQOS, intermedio de BOHEMIOS, EL BAI-
LE... y LA BODA DE LUIS ALONSO, que
constituyen por si solos grandes momentos
musicales.

Una de las muchas diferencias desde el
punto de vista de un trabajo recto entre dépera
y zarzuela, consiste en su distinto proceso de
trabajo. En épera es impensado desligar el
libro de la musica, en zarzuela ese es el pro-
cedimiento para dirigir. Siempre se monta li-
bro y musica por separado. Los primeros
ensayos de musica corren a cargo del director
musical; en esta primera fase de estudio y co-
nocimiento de la partitura es necesaria la pre-
sencia del director de escena, para marcar ca-
racteristicas de los personajes, anotar pau-
sas, silencios, puentes musicales, etc. De-
pués de esta primera fase, cuando intérpretes
y director musical se saben hasta el dltimo
secreto de la partitura, viene el poner de pié la
escena musical. Esta es una labor exclusiva-
mente del director de escena, y para ese
trabajo arduo el director musical es reempla-
zado por un maestro repetidor (...)

Para los cantantes de zarzuela, el libro es
el mayor de los obstaculos que encuentran.
Por eso era frecuente que cuando los mas fa-
mMosos compositores escribian obras de en-
cargo, escribiesen muy poco texto para los
baritonos aunque fuesen los protagonistas,
porejemplo, LOS GAVILANES y LA CALESE-
RA.

¢, Por qué este miedo a los libros?. Por una
sencilla razon, los movimientos articulatorios
que se precisan para hablar se producen a un
ritmo de cuatro a veinte por segundo, seguln
las velocidades en que se esta hablando, es
decir, una velocidad mayor que en la parte
cantada. Ademas, al hablar, el cantante no
puede realizar las adecuaciones bucolabiales
protectoras de la voz que utiliza cuando canta,
ya que debido a la velocidad al hablar, se
deshacen apenas iniciadas. También el can-
tante, al cantar deforma a veces el sonido de
las vocales y sobre todo de las consonantes
en beneficio de una mejor proteccién vocal, y
esto no puede hacerlo hablando (...)

Cuando un cantante sale a cantar una zar-
zuela, sabe como hacer cada frase musical,
ya que conoce las normas, su discurso musi-
cal esta garantizado por una técnica y unos
estudios, pero la parte hablada esta supedita-
da a las facultades actorales del cantante y
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provoca bastante indefension (...)

EL CORO COMO PERSONAJE
PRINCIPAL DE UNA ZARZUELA

El director debe cuidar que su coro no se pa-
rezca nada a los antiguos coros de zarzuela,
cuya primera mirada era la platea para ver
como habia respondido el piblico, conversan-
do de sus problemas particulares, interrumpi-
dos solamente para hacer un estereotipado
gesto de sorpresa y emocion. Los movimien-
tos del coro, sus colocaciones, planos, deben
ser cuidados y montados por el director de es-
cena, y os juro que es una laboriosa tarea,
pero absolutamente necesaria si hablamos de
una real puesta en escena. En todos mis
montajes me he ocupado personalmente de
esa tarea, que a mi parecer nunca ha de ser
encargada al coreografo (...)

Encuanto aescenografiay alempleodela
luz, quiza son los musicales los espectaculos
que mas posibilidades ofrecen a la labor de un
director, para crear el ambiente, el clima ade-
cuado, son capitulos tan importantes que
merecen estudios mas amplios que una po-
nencia orientadora, sobre todo ahora que con
0S nuevos montajes de la lirica, los criticos
nan empezado a ver claro en eso de las
uces(...)

¢,Coémo ha sido el sistema de produccién
de la zarzuela?. Creo que ha constituido una
de las causas de la decadencia del género. La
endeblez econdmica de un género teatral,
influye evidentemente en la creacién. La po-
breza de nuestro teatro no era el mejor caldo
de cultivo para que la zarzuela discurriese bri-
llantemente. ;Cual es el sistema de produc-
cion que se seguia en Espana? Varios: por
ejemplo, un sefior es un amante de la lirica y
forma una compafia, con bastante dinero
como para llevar a provincias los titulos que se
estrenan en Madrid. Otro sistema de produc-
cion ha sido el del empresario que amante de

"Sur le Champ"
por la compania
de Mthilde
Monnier. (foto:
Cathy Peylan)

la lirica, amante de los gorgeos de la tiple, y
quiza amante suyo, le forma su compania.
Otro sistema ha sido el del grupo de cantantes
que se unen en cooperativa a repartir benefi-
cios y pérdidas, y un cuarto, las compafnias for-
madas por los grandes compositores para ex-
plotar sus obrasy las piezas mas significativas
de afios atras. Cuando una obra tenia éxito en
Madrid, las companias solicitaban decorados
iguales a los de Madrid, y asi se hacen unos
magnificos decorados de... papel; con los
mismos términos y las puestas en escena, si
es que se pueden llamar asi, son idénticas
unas a otras. Realmente en estas giras se
confia mas en las célebres melodias, en las
voces de los solistas o en los méritos de tal o
cual actor comico que son los elementos que
conectan enseguida con el publico. En estas
representaciones habia casi una ausencia
completa del cuerpo del baile y los mismos
coristas representaban que bailaban, sin de-
masiada conviccion por cierto (...)

Otra causa de la decadencia del genero,
es |la falta de buenos locales. Indudablemente
la infraestructura teatral espanola no ha favo-
recido la creacion de grandes espectaculos
musicales, con excepcion de dos o tres, pero
incluso en el Teatro de la Zarzuela, queda
amontonada una buena masa coral. Tampoco
la critica ha ayudado demasiado. Quiza no
sea su misién- el marcar el camino a seguir,
pero si orientar, aunque verdaderamente poco
ha hecho para evitar la decadencia del géne-
ro, siendo negativa incluso en sus elogios.
Cuando alaban un libro siempre dicen lo mis-
mo: “Un libreto habilidoso que hace las deli-
cias del publico” si elogia la musica siempre lo
hace igual: “Inspirada, pegadiza, y llena de
sentimiento” (...) :

En cambio |a critica siempre se ha mostra-
do contraria a cualquier innovaciéon. Recorde-
mos como dispararon su “inteligente” artilleria

con las comedias musicales norteamerica-
nas, modelo en su género en tres estilos y
décadas distintas, como fueron “AL SUR DEL
PACIFICQO”, “MY FAIR LAIDY”, y “EL HOM-
BRE DE LA MANCHA?”, sin pensar que esos
eran unos buenos caminos a seguir para la
evolucion de nuestro género musical. Lo que
si hizo la critica, fue elaborar el término peyo-
rativo de “zarzuelero”, aplicado al teatro en
general, por ejemplo, ante una comedia rural
que no les gustaba decian que ofrecia “tipos
zarzueleros”, o una musica sinfonica pero me-
lodiosa, decian que tenia “pasajes zarzuele-
ros”.

Como consideracion final, he de decir que
la zarzuela, el género musical espanol, no se
escribié para que se estuviera representando
siempre el mismo repartorio las selecciona-
das dentro de tres mil titulos estrenados; no; y
no se trata de retomar elgénerotaly como era,
sino de partir de un replanteamiento que incor-
pore las necesidades del teatrol actual y por
supuesto de la musica actual, pero con el con-
vencimiento de que la zarzuela es un género
de teatro musical popular, que légicamente
ahora ya no se llamara zarzuela. No se trata
de rehacer, de reinventar LA REVOLTOSA,
sino de encontrar su equivalente. En verdad,
si existiese un verdadero teatro popular de
hoy, actual, seria mas facil que hubiera un
teatro lirico popular de hoy. Quiza a nosotros
los directores, y dentro de |os directores a los
que nos gusta, preocupa e interesa el género
musical, debamos tratar ademas de hacer
unas nuevas, estimulantes y novedosas pro-
puestas escenicas con lo mejor del repertotio
antiguo. Trabajar, repito, en proyectos de teatro
musical, donde el director esté implicado desde
sus comienzos en la eleccion del tema, ya sea
de novela o adaptacién de un libro o una
comedia, o en el invento total de un nuevo
musical (...)




uisiera tratar en esta breve charla
algunos puntos de la experiencia
en mi trabajo como director de es-
cena de una cuantas operas.
En primer lugar, me gustaria empezar con
una pregunta: ;qué es la Opera?. Existen
muchas definiciones y por muchos musicélo-
gos. Personalmente laque mas me gustaesla
de un libro titulado “La experiencia de la 6pe-
ra”, traducido en Alianza Forma, donde dice
que es “drama en musica”. Esta idea es muy
importante; normalmente todo el mundo pien-
sa que es musica y canto simplemente, y que
cuando se canta un aria no se tiene que
expresar nada. Por eso me parece muy intere-
sante el concepto de teatro cantado. Pero hay
una serie de problemas que vamos a analizar.
El primero es la adecuacion de la musica,
la partitura, con el texto. En muchas ocasiones
la mUsica acompana al texto, porque el com-
positor tiene la suficiente inteligencia y forma-
cion para lograr que su composicion orquestal
y vocal tenga que ver con el texto en el cual se
basa. Pero en otras el pobre compositor lo
intenta sin consegquirlo. Este constituye unode
los principales problemas para el director de
escena a la hora de plantearse la puesta en
escena de una opera. (...) Sobre todo porque
estamos hablando de un género en el que la
musica nunca se para, tiene mas poder que la
palabray logra unos ambitos semanticos mas
fuertes, especialmente cuando el texto no se
canta en el idioma del publico. (...)

La puesta en

escena de la opera

(Extractos)

Por Emilio Sogi
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La problematica de quien va hacer una
puesta en escena (de “Macbeth” de Verdi) se
centra en la disyuntiva entre seguir el texto o
seguir la musica. Yo no aconsejo optar por
ninguna de las dos. Ya antes dije que la épera
es “drama en musica”, es decir, una cohesion
de ambas, y en ello radican los momentos mas
dificiles del director de escena.

(...) No obstante, me parece interesante,
ya que hemos citado un ejemplo negativo en
Verdi, exponer un par de ejemplos positivos
de este mismo compositor, tambien basados
en una experiencia shakespeariana: el “Ote-
llo” y el “Falstaff’, sus dos ultimas obras. En
ellas Verdi colabora para la realizacion del
libreto con Arrigo Boito, (...) cuyas versiones
son realmente fascinantes. En ambas éperas,
Verdi logra que el lenguaje, digamos estricta-
mente musical, es decir, la orquesta y el texto
cantado vayan completamente ligados al tex-
to. O sea que no es necesario plantearse la
disyuntiva: se pueden seguir perfectamente
tanto el texto como la musica, ya que ésta
ayuda a la puesta en escenay provee muchas
explicaciones de lo contenido en el texto.

Quisiera entrar ahora, como punto ligado
al anterior, en el papel de la orquesta. A
menudo se piensa que la orquesta es un
acompafnamiento, unos sefiores que estan en
el fosoy simplemente acompanan. Al principio
del Primo Ottocento se decia que la orquesta
de Verdi -del j6ven Verdi-, o de Donizzetti, no

tenian ninguna fuerzadramaturgica, pero mas
tarde su evolucion es importante. No soélo
hace bonitas melodias y acompana a los can-
tantes que estan arriba sino que se convierte
en otro narrador de la accion, es decir, en un
personaje mas, escondido, pero complemen-
tante de la historia que se desarrolla en esce-
na(...)

Un buen ejemplo puede ser Wagner: tipifi-
ca un método que él llama “leit motiv”. En cada
hecho, cada anécdota importante de la ac-
cion, Wagner inventa un tema musical, que
repetira recordando acontecimientos anterio-
res, siempre que le interese, de acuerdo conla
accion escénica. Asi, por ejemplo, en su tetra-
logia, desarrolla constantemente una dialécti-
ca segun la cual la orquesta hace su lectura
aparte de lo que esta ocurriendo en el escena-
rio. Hay un gran duo entre Sigfrido y Grunilde
en el que se recuerdan los temas de los que
hablan: el dinero, la espada, la heroicidad,
Sigfreido... Es muy importante para no desa-
rrollar sobre el escenario algo que vaya en
contrade lo que esta diciendo la orquesta. (...)
En escenas de gran espectacularidad, en
momentos corales, en los que laambientacion
es muy importante, la orquesta puede ser de
gran ayuda para un director de escena. Uno
de los ejemplos que siempre cito para hablar
de estetemaes “Carmen”, la popular Operade
Bizet. Creo que en ella la orquesta y la am-
bientacion musical es tan buena que no seria
necesaria la realizacion de un decorado rea-
lista para situarla accion. Al abrirse el telén, en
la Plaza de la Fabrica de Tabacos de Sevilla
esta todo el mundo, digamos, de “petardeo”,
charlando unos con otros, mirando quiéen vie-
ney quién va, y el coro comenta qué divertida
y extrana es la gente que pasa por la plaza...
Y realmente todas las escalas cromaticas de
la orquesta y su mezcla de tonalidades nos
hacen sentir ese barullo de gente, en el que
salen a la calle las cigarreras en enaguas a
fumarse un cigarrillo. Ese momento Bizet lo
compone con una gran maestria, una serie de
escalas que van desde todas las octavas, con
unas cadencias muy eroéticas. (...) Un director
de escena puede aprovechar todo este coro,
no solamente con la salida de las cigarreras
sino tomando en cuenta que todo lo que se
oye crea una escenografia musical para el
desarrollo de la accion.

Quisiera abordar también la diferencia de

‘estilos. Hasta ahora he hablado de 6peras

dramaticas: “Macbeth”, “Otello”, “Carmen”...
Casi siempre que se habla de épera se hace
referencia a estas grandes tragedias, y se
olvida el llamado género “bufo”, la comedia.
Me referiré a él en su relacion con la importan-
cia de la orquesta. Creo que en la comedia se
logra que musica y texto vayan perfectamen-
te unidos, y no de una manera conceptual; en
ella, el compositor no pretende realizar ningun
discurso orquestal importante, ni ninguna
segunda lectura, pero sidar chispay brillantez
a ese texto que transcurre en el escenario.
Esta pretension se logra en comedias tan
banales con “L'elixir d'amore” y en otras per-
fectamente compuestas como “Don Pascua-
le”... En ellas la labor del director de escena es
mas sencilla, aungque no conviene dejar aban-
donada la parte musical. La brillantez de la
partitura crea un ritmo muy particular en la
funcidn contra el que no se debe ir. En ese
sentido, se debe ser un poco coreodgrafo,
porgue los movimientos de los personajes
estan marcados con un ritmo musical (...)
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Un personaje muy importante en la 6pera
es el director de la orquesta. Cuando se plan-
tea una nueva produccion en un teatro es
esencial la comunicacién entre ambos direc-
tores, el musical y el de escena. Desde el
primer momento de concepcién del especta-
culo debe realizarse una labor conjunta, so
pena de que surjan problemas, no sélo en los
ensayos, sino en el resultado final, con la des-
conexion entre el foso y el escenario, hasta el
punto de hacer dos versiones completamente
diferentes. (...)

Siguiendo por el camino préctico, uno de
los puntos conflictivos en la 6pera es el can-
tante. Es conveniente tener en cuenta que se
trata de cantantes-actores, cantantes que
actuan, no actores que cantan, cosa que si
puede lograrse en la zarzuela.

He de senalar que a lo largo de mi expe-
riencia he podido comprobar que la actitud de
los cantantes va cambiando poco a poco. Se
han dado cuenta de que no pueden mantener
la antigua dialéctica de llegar, cantar y mar-
char, sino que van necesitando otros resortes
que intentan rellenar, cada vez méas, con la in-
terpretacion. Por otro lado es importante re-
cordar que los cantantes tienen una idiosin-
crasia muy particulary han educado su voz en
una vibracion antinatural, alejada de la voz hu-
mana normal. Todo ello viene reforzado ade-
mas por la gran leyenda operistica del siglo
XIX, donde se crearon los personajes de la
“primma donna”, el “primmo tenor”, etc. El
problema es que viven obsesionados por su
vOZ, por su canto y su capacidad para terminar
esas famosas arias que acaban en un “fa” so-
breagudo, en un “re”, en un “do de pecho” so-
breagudo, y en muchas ocasiones su interpre-
tacion se ve cortada por su propio miedo o su
técnica... Y es muy dificil convencerlos de que
si cantan sintiendolo, si realmente interpretan
a ese personaje, les va a ser mas facil dar esa
nota. (...) Pero como decia antes, los cantan-
tes se interesan cada vez mas por la interpre-
tacion, y a veces se logra un trabajo bastante
serio con ellos.

Actualmente los cantantes admiten los en-
sayos, incluso de un mes, cuando hacen una
nueva produccion. Pero cuando la produccion
No es nueva presuponen que ya esta todo
hechoy que pueden llegar cinco dias antes del
estreno. Eso implica que el trabajo debe ha-
cerse muy rapidamente, con los problemas
que conlleva. En ocasiones podremos encon-
trar incluso gente que no conoce del especta-
culo mas que su parte, lo que ellos cantan, y
desconocen el resto de la obra. (...)

Conviene tener en cuenta que ellos, como
musicos, tienen a favor algo muy importante:
lamusica, que les ayudaaentrarenelclimade
la obra. La musica te introduce en un ambiente
tan particular que cuando empieza a sonar el
primer compas de la obertura se produce un
click en la cabeza, tanto en la gente que actla
como para quienes trabajamos con ellos. Son
muchos los sentidos por los que entra ese
mensaje, y el cantante posee esos métodos
para entrar en el personaje, métodos suma-
mente eficaces, que cuando se unen al trabajo
que hace el director de escena dan como re-
sultado una interpretacion soberbia.

Por dltimo quisiera referirme al papel del
coro. En ocasiones el coro es, como en la
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zarzuela, un mero repetidor de frases. Pero en
otras adquiere un papel protagonista en la
accion, e influye directamente en la dialéctica
y la dramaturgia de la obra.

El trabajo con el coro es, por supuesto,
dificil y arduo, principalmente porque son
mucha gente. Hay veces que, en la operas
wagnerianas y de Verdi, te encuentras no
solamente con las 70 personas con las que
cuenta el coro sino que ademas el director
musical pide un refuerzo de coro. Esto quiere
decir que el coro suena poco para lo que exige
la partitura, y hay que incrementarlo hasta 90
o 110 personas. Esto significa una dificultad
anadida para mover a toda esa masa de
gente, que antes era tratado un poco a la
baqueta, de forma bastante dictatorial, lo que
lo predisponia en contra del director. Este es
un elemento muy negativo para nuestra labor.
Al coro, lo que se le exige es que cante, y que
cante bien. Se diria que lo de |a interpretacion
es algo que va por encima y como de propina.
Ellos saben que si actian bien, los criticos
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escribiran una linea mas, pero si cantan mal,
los pondran verdes, por lo que el maestro de
coro se ocupa de que canten bien, sinmas. La
labor del director de escena estriba en conse-
guir que, suavemente, el coro llegue a formar
parte de la puesta en escena y se implique en
ella. (...)

Me gustaria terminar diciendo que la labor
de puesta en escena de una dpera resulta
apasionante. La inclusién de tantos elemen-
tos (el ballet, la orquesta, los cantantes —en su
mayoria sin formacién dramética—, etc.) plan-
tea muchos problemas que, poco a poco, se
van solucionando. Hasta hace muy pocos
anos, el tiempo de ensayos estimado por los
propios directores o gerentes de los teatros
era de cinco dias. Por suerte hemos ido con-
siguiendo que su duracién se vea incrementa-
da, y que su calidad y seriedad se eleve. En
cualquier caso lo que todo director de escena
debe tener a la hora de enfrentarse a un
montaje de 6pera es una dosis de paciencia
muy grande, dado el nimero de personas que
pueden llegar a componer el espectaculo.

Manuela Vargas en "Fedra”; guion y direccién: Miguel Narros. (foto: Paco Ruiz)
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José Sanchis Sinisterra

s un hombre con cara de nifio
travieso e inteligente. Uno di-
ria que observa el mundo a
través de los cristales de sus gafas re-
dondas y sonrie, entre la malicia y la
benevolencia. En él conviven el escri-
tor, el director, el dramaturgo, el tedri-
co, el profesor... Siempre girando al-
rededor del teatro. José Sanchis Sinis-
terra. Autor fronterizo lanzado en la
catapulta del éxito con jAy, Carme-
la!. Premio Nacinal de Teatro 1990.

- . Como se lleva eso del premio?
"Ahora, pasadas una semanas, lo
he asimilado. Pero al principio me
resultdé muy desconcertante, como si
me hubieran.metido en una 6rbita que
no fueralamia. Lo que pasaes que uno
tiene cierta capacidad adaptativa, y
empiezo a ver que puede tener aspec-
tos positivos, sobre todo para el pro-
yecto que tengo entre manos, que es la
Sala Beckett y El Teatro Fronterizo”

- Se podria decir que ya eres un
autor ‘“consagrado”...

“iEspero que no! Cuando arrancé
iAy, Carmela!, hubo unos meses en
que empezaron a pedirme textos gen-
tes que, hasta ese momento, no se
habfan preocupado para nada de mi
trabajo, suponiendo, tal vez, que podia
tener en cartera otros posibles éxitos.
En muchos casos; no di respuesta a
esas peticiones. Y cuando ladiy envié
otros textos que tengo, quien no reci-
bi6 respuesta fui yo. Claro, son textos
que plantean aspectos méas o menos al-
ternativos de la teatralidad y que, por
lo tanto, no responden a la demanda
habitual. Incluso, yo creo que Ay
Carmela! es bastante menos comer-
cial de lo que ha resultado posterior-
mente. En ese sentido, el trabajo de
José€ Luis Gomez, por otra parte muy
rico y sutil, le ha sabido dar tambien
una dimension de cara a grandes pu-
blicos que, de haberlo hecho yo, no
hubiera tenido”

Sanchis sabe que, en una sociedad
como la actual, el éxito es efimero, que
todo cambiarapidamente, y casi desea
volver a formar parte de esandminade
autores que a veces estrenan y otras
muchas no. “En todo caso, como mi
produccién no se adapta a las deman-
das del mercado no creo que modifi-
que mucho la historia”

Romper con
la esclerosis

La historia, su historia, tiene mu-
choque verconesa‘“‘dramaturgia fron-
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teriza” que lleva desarrollando desde
hace bastantes afios.

“El concepto de lo fronterizo tiene
para mi varias implicaciones: desde
éticas, filosoéficas, politicas..., hasta
antropologicas, diria yo. La condicion
de fronterizo se encuentra no tanto en
el margen como en la interseccion de
ambitos diversos, de status diferen-
tes... Seria una especie de rechazo a
cualquier tipo de centralidad, de insta-
lacion en un dmbito, ya sea cultural o
profesional, perfectamente definido.
En las fronteras es donde se producen
las indefiniciones, las traiciones, las
ambigiiedades, las transiciones y las
transacciones. A mi me gusta estar
siempre en una tierra de nadie donde
no tienen sentido los rétulos ni las
etiquetas.

Conrespectoaladramaturgia fron-
teriza, un aspecto en particular es mi
trabajo en las fronteras entre narrativi-
dad y teatralidad. Gran parte de los
montajes de El Teatro Fronterizo a
partir de textos mios son dramaturgias
de textos narrativos. En la narrativa

[.a vida en la frontera

Una entrevista de Carlos Rodriguez

contemporanea he encontrado una
serie de problemas que yo creo que el
teatro deberfa asumir para romper con
la esclerosis que suele caracterizarala
escritura dramdtica. Algunos autores
de la novela contemporanea han roto
los esquemas de la novela burguesa,
han creado unas zonas de ficcionali-
dad, unos mecanismos técnicos; el
concepto de trama, el concepto de
personaje han sido invalidados de al-
guna manera por esta nueva narrativa.
Y yo pienso que es algo que el teatro
debe asimilar para escapar tambien a
los principios de la figuratividad, de la
mimesis, que todavia arrastramos
desde el siglo XIX. Por eso he explo-
rado la narratividad, para romper las
esclerosis que, en mi mismo, como
autor existen, en la medida en que,
cuando escribimos, estamos predeter-
minados por un modelo de teatralidad
vigente y dominante que tiene que ver
con las condiciones de produccion, de
puesta en escena, con el estilo inter-
pretativo... Con todo lo que llamamos
el sistema teatral”

"Bartlevy l'escrivent"; direccion: José Sanchis Sinisterra. (Foto: Pepe Far)

El hombre con cara de nifio travie-
so e inteligente disfruta hablando de
este tema. En él supone algo asi como
una postura vital. Y le divierte refle-
xionar sobre las contradicciones para-
déjicas que conlleva haber presentado
sus obras en los lugares més extranos
y en los mas convencionales, haberes-
trenado espectaculos de existencia
fugaz y otro que han pervivido a través
de los afos. Tal vez diria aquello de
“yo a las cabanias bajé / yo a los pala-
cios subi...”

- (La escritura teatral contempora-
nea sigue ese camino fronterizo?
“Yo creo que si,. Hay un regreso
indudable al texto, después del recha-
zo que se produjo en los afios 60 y 70.
Dramaturgias tan avanzadas como la
alemana estan planteando retos a la
puesta en escena y a la teatralidad en
su conjunto. Yo creo que, evidente-
mente, podria hablarse de una cierta
condicion fronteriza, y que esa fronte-
ra entre la teatralidad y la narratividad
esta bastante en la ténica de lo que
escribe, porejemplo, un Botho Strauss,
o loqueescribian Thomas Bernhardt o
Peter Handke. Son textos en los que, a
menudo, la narratividad tiene una im-
portancia extraordinaria, no en el sen-
tido de la epicidad de Bertolt Brecht,
sino una teatralidad que ha incorpora-
do las perversiones de la narrativa
contemporanea. El caso més pr6ximo
a mi es Beckett, cuya dramaturgia se
encuentra en la interseccién, ya no
s6lo de narrativa y teatro, sino de
otros géneros y otras modalidades.”

Un espacio
de investigacion

Beckett, es evidente. Ninguna con-
versacion teatral con José Sanchis po-
dria eludirlo. Noenvano lanuevasede
de El Teatro Fronterizo lleva su nom-
bre: Sala Beckett. Un local pequefio
(90 espectadores) que es casi una de-
claracién de principios.

“Lasala Beckett es un poco la ma-
triz de toda nuestra actividad, que tie-
ne mucho que ver, incluso primordial-
mente, con la investigacion. Para nos-



otros , 1a produccién de un espectécu-
lo es la consecuencia de un trabajo de
reflexién o de indagacién en una serie
de hipétesis que se van elaborando y
se intentan verificar a través de un
montaje.

En ese sentido, la sala acoge esas
actividades e intenta ademas abrirse a
Ofros grupos o personas que también
se planteen el teatro, no con la obse-
s16n productiva de hacer especticulos
para venderlos, tener éxito y ganar
dinero, sino como un espacio de refle-
xi6n. Es un lugar como para hacer una
pausa, una interrogacién sobre el he-
cho teatral en sus diversos aspectos:
laboratorios, talleres, seminarios,
debates con otras diciplinas artisti-
cas... Editamos una revista que se lla-
ma precisamente Pausa, para recoger
ese material y para difundir material
tedrico que no es directamente accesi-
ble para los profesionales del teatro. Y
todo bajo laadvocacion de san Samuel
Beckett, que para mi es el paradigma
de esa actitud rigurosa ante el hecho
teatral.”

La experimentacifn, la investiga-
cidn, el riesgo... No como una ruptura
espectacular de moldes, sino como ex-
ploracién de terrenos en algtin sentido
nuevos. “Deberian existir, no sélo en
Barcelona, sino en todas partes, sitios
donde los grupos que intentan no inci-
dir directamente sobre el mercado sino
enriquecer su desarrollo interno, pue-
dan confrontarse con el piiblico’. Lo
dice muy serio. Tal vez porque cono-
ce en carne propia las dificultades de
seguir una linea de trabajo en la que,
muchas veces, se cierran todas las sa-
lidas. Pero también con optimismo.
En los primeros meses de vida, la
Beckett ha gozado de una muy favora-
ble acogida del publico. El dice que
“sorprendentemente”, que pensabaque
pasarian al menos dos o tres afios con
los espectadores contados... Yo le miro,
sonrio, pienso que, de vez en cuando,
los trabajos bien hechos se ven recom-
pensados. Juan Ramoén hablaba de la
“inmensaminoria”. Tal vez €saque ha
empezado a moverse en Barcelona.

Pero no es cuestion de elitismos,
Sanchis sabe que el hecho teatral siem-
pre va dirigido al piblico. Lo que le
preocupa, dice, es el encarecimiento
disparatado que el teatro est4 sufrien-
do en Espaiia, lo que, entre otras cosas,
distancia en el tiempo el impulso crea-
tivo de la realizacién de un proyecto,
en la medida en que se complica la
obtenci6n de la infraestructura econoé-
mica. “Por otra parte, esa preocupa-
cién por los aspectos externos de la
materializacién del espéctaculo como
producto de lujo, muchas veces se
logra a base de una reduccién de los
contenidos, de las motivaciones y de
las intenciones con las que se lleva a
cabo. Muchos grandes espectéculos,
muy bien acabados formalmente, no
dicen nada. Ni dicen nada al publico,
ni parecen decir nada a quienes lo
hacen... Estd faltando esa dimension
de hacer teatro por necesidad interior,
o porincidir sobre lasociedad, noenel

sentido en que lo haciamos en los afios
70, de un teatro mas o menos politico,
de predicacién, sino platedndose en
qué medida la sociedad espanola, oun
sector de ella, necesitaria realmente
ser sacudida por un espectiaculo. Yo
Creo que sl esa pregunta no esta en la
base de los proyectos creativos, hacer
teatro se convierte en un acto gratuito.
Gratuito, peromuy caro, valga la para-
doja.”

-Si claro, pero el piiblico acude a ver
esos espectaculos de lujo.

“Es cierto. El teatro de lujo tiene
una aceptacion peligrosamente masi-
va. Y digo peligrosamente porque,
aunque es positivo que vaya cada vez
mas gente al teatro, también es un
publico que no se arriesga, sino que
acude a especticulos que esta respal-
dados por una determinada garantia,
bien institucional, bien vedettarial. En
cambio, el teatro de experimentacion
cada vez es menor en cantidad, y ade-
mas los grupos tienen mas dificulta-
des para distribuir sus productos. Hay
muchos casos de grupos que reciben
una subvencion para hacer un teatro
de riesgo y luego se tienen que comer
el espectdculo porque nos les contra-
tan.

En ese sentido creo que también
los programadores tienen una gran
responsabilidad en esa desproporcion
que se est4 produciendo entre el teatro
como articulo de consumo, que no
estd mal que exista, y el teatro como
fragua de preguntas e investigaciones
que, para mi, estd languideciendo.”

El hombre con cara de nifio travie-
so e inteligente, cuando hace estas re-
flexiones, no puede deslindar sus fa-
cetas de profesor, de director o de dra-
maturgo, porque sabe que para crear
un nuevo tipo de teatro es necesario un
nuevo tipo de actores. No es que vaya
de original, pero si tiene su forma de
entender el teatro. Fronterizo. Y enese
cruce de fronteras, también profesio-
nales, se produce su creatividad, que
puede empujarle desde la teoria a la
docencia, o de la docencia a la escritu-
ra, o a la puesta en escena... Estamos
terminando e, ingenuamente, le pre-
gunto que si estd preparandoalgo. Y la
respuesta:

“Yo siempre estoy preparando
algo. Intento escribir en el tiempo que
me deja la gestion de la sala. Para
después del verano, estamos prepa-
rando un Memorial Beckett que abri-
ra la temporada. Y también estoy pre-
parando mis contactos con Latinoa-
merica, que es uno de los capitulos
cada vez mas importantes en mi traba-
jo, tanto como director, autor y profe-
sor. Y...”

Porque la vida en la frontera es
siempre una aventura,
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Pedro Alvarez Ossorio y una foto de su espectdculo “El hombre que murio en la guerra” de Antonio

Machado. (foto: Carlos Ortega).

Pedro Alvarez-Ossorio

Con perspectiva andaluza

Una entrevista de Carlos Rodriguez

alaga. Una de las ultimas
noches de Abril. E11II Con-
gresode la ADE habia ter-
minado su segunda jornada, y después
de lacena y de un rato de velada Pedro
Alvarez-Ossorio consintid en que le
arrebatase una hora para hacerle esta
entrevista. Por la tarde habiamos visto
su “Hombre que muri6 en la guerra”.
Ahora era el momento de hablar del
C.A.T. (Centro Andaluz de Teatro).
“El C.A.T., en la actualidad, cuenta
con dos grandes unidades: una de
produccién, equivalente a lo que es un
Centro Dramatico al uso, y un centro
de formacién, que lo configura el In-
stituto del Teatro, que en la actualidad
tiene una sola especialidad, la de inter-
pretacion, pero que estd empezando a
articular también la formaci6n de téc-
nicos de teatro”.
Pedro Alvarez-Assorio es el di-
*rector de la unidad de produccion.
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Con una voz tranquila, las pausas que
impone la noche, va desgranando la
todavia corta historia de sus realiza-
ciones.

“Ya ha tenido tres produciones.
LLa primera fue “La reina andaluza”,
una version bastante libre sobre una
obra lopista, a cargo de Carlos Gan-
dolfo.

La segunda ha sido el “Valle x 3”,
tres espectaculos del “Retablo de la
avaricia, la lujuria y la muerte”, de
Valle Inclan, dirigida por tres directo-
res andaluces, y la tercera “El hombre
que murié en la guerra”, una version
libre sobre la obra de Antonio y Ma-
nuel Machado que he dirigido yo. Esto,
de alguna manera, empieza a marcar
las pautas de comportamiento del
Centro, que yo querria seguir mante-
niendo. Como se ve, los tres montajes
son de autores espaiioles, uno de ellos
clasico. Esto no significa que siempre

tengamos que montar espaioles. Pero
si quisiéramos tratar de recuperar el
patrimonio cultural nuestro, y cuando
digo nuestro hablo sobre todo de la
propia perspectiva andaluza. Este es
uno de los objetivos fundamentales
del Centro. Y, por otra parte, poner en
contradiccion, en didlogo, a la buis-
queda de opciones nuevas, lo que hay
profesionalmente en Andalucia con lo
que puede haber fuera. Estas son unas
lineas muy generales, pero que nos
obligaréan a tocar el repertorio clésico,
el contempordneo y, forzosamente,
distintas estéticas.

En cuanto acolaboracién con otras
iniciativas, el Centro quiere apoyar
aquellas especificamente teatrales que
surjan en Andalucia, y sobre todo
aquellas que tienen una vinculacién
piiblica. Por ejemplo, este afio hubo un
proyecto que ha fallado al final por
problemas, digamos, técnicos, que ha

sido una coproduccién con el Festival
de nuevas tendencias de Granada. El
centro, siguiendo esa linea, se propon-
dra hacer al afio al menos una produc-
cion de nuevas tendencias. Por otra
parte ahora también iniciamos una
colaboracion con el Festival Iberoa-
mericano de Cadiz que va a coprodu-
cir asimismo el Gran Festival de
México. Esto nos volcard a entrar en
ese discurso didlogico del que habla-
bamos antes con esta comunidad a la
que nos sentimos muy vinculados
como es Latinoamérica”.

El C.A.T., segiin comentaba, pre-
tende seguir abierto a todas las inicia-
tivas locales que puedan surgir en la
region. Hablamos de los proyectos
hacia el futuro.

“Para la temporada que viene esta
pensado, en principio, la programa-
cion de un texto contemporianeo del
que somos coautores Carlos Arenas y




yo mismo. Como segunda alternativa
hay una propuesta de hacer un espec-
tdculo sobre un texto de los hermanos
Alvarez Quintero. Y ademds el Centro
tiene mucho interés en montar uno de
los dos textos teatrales que escribid Pi-
casso. En este caso, como ves, la inci-
dencia es muy especificamente anda-
luza, porque son tres propuestas que
han tenido una gran vinculacién con
Andalucia. Por dltimo, hay un intento
de hacer un espectdculo de nuevas
tendencias, todaviano concretado, que
seria el cuarto elemento. Enlalineade
colaboracion, el afio que viene se cele-
bra el cuatrocientos aniversario de San
Juan de la Cruz, y puesto que durante
un largo periodo de su vida estuyo vin-
vulado a Andalucia y alli escribi6 la
mayor parte de su obra, el C.A.T.
quiere estar presente en esta conme-
moracion y estd pensando en una
posible produccién, bien con textos
del propio San Juan, bien con textos

sobre €l o con Autos de su época. En
€so estamos ahora”.

Cual ha sido la acogida del
publico andaluz hacia el C.A.T.?

“El C.A.T. lleva un afio y pocos
meses de vida, y creo que podemos
estar enormemente satisfechos de la
acogida que estd recibiendo, porque
esta teniendo una repercusién que se
nota. El primer espectdculo fue recibi-
do con cierta expectacion y descon-
fianza -16gica, por otra parte, ante toda
empresa que se inicia-, y un cierto des-
conocimiento por parte del piiblico de
lo que era el C.A.T. El segundo ha
tenido una mejor critica, acogida y re-
ceptividad, y el tercero ha mejorado la
del segundo. Dentro de Andalucia, en
las distintas ciudades, en las que ade-
mas el teatro no era un hecho habitual,
la acogida ha sido un fenémeno pro-
gresivamente a mejor. Esto yo creo
que es importante. Fuera de Andalu-
cia, hemos salido dos veces fuera de
Espana con el tercer espectdculo, por
cuestiones muy puntuales. No es que
queramos hacer unrepertorio para dis-
tribuirlo por el resto de Espana y el
extranjero, pero si tener una presen-
cia, o una cierta constancia en algunos
puntos fundamentales para mostrar
nuestro trabajo. Asi que hemos cum-
plido el compromiso que en principio
nos planteamos de visitar ciudades
como Madrid y otra serie de importan-
tes capitales de provincia, en cada
caso con un espectaculo, con lo cual
hemos podido ofrecer al resto del
publico espafiol nuestro trabajo. To-
davia hay una pequena laguna, que es
Cataluna, pero creo que la temporada
que viene podremos cumplir ese obje-
tivo, porque queremos consolidar unos
posibles circuitos de teatros publicos
y la posibilidad de que el publico
espaiiol tenga la ocasion de verno sélo
el teatro de su comunidad sino tam-
bién aquellos otros de las distintas
culturas espanolas”™

{Qué presupuesto tiene la uni-
dad de produccion?

“No es, evidentemente, todo el
que querriamos. Aproximadamente
viene a tener unos doscientos cincuen-
ta millones de pesetas. Digo aproxi-
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madamente porque el Centro Andaluz
de Teatro es una sociedad anénima
con capital piblico pero que permite
la posibilidad de incorporar empresas
privadas siempre que la Junta de An-
dalucia mantega el 52 % del capital.
Esperamos que este aiio pueda au-
mentar la inversion de capital y por lo
tanto podamos aumentar también la
inversion en la unidad.”

EL INSTITUTO DEL TEATRO

Cambiamos de tercio y hablamos
de la otra gran unidad del C.A.T.: el
Instituto de Teatro de Sevilla, que por
cierto acaba de inaugurar su nueva
sede.

“El Instituto esta viviendo un mo-

mento importante, a partir de su trasla-
do al nuevo edificio, construido espe-
cialmente para ello. Con lo cual, la
provisionalidad a la que hemos estado
sometidos en afos anteriores parece
que se va a consolidar con un edificio
con cierta dignidad, con una cierta in-
fraestructura que permita y posibilite
una preparacion adecuada. Creo que,
a nivel de infraestructura, vamos a
tener uno de los centros académicos
de formacion teatral mejor dotados de
Espania.

En cuanto a los planes de estudio
y a su labor dentro de la ordenacién
académica que se estd estructurando a
través del proyecto de la LOGSE, el
Instituto ha formado parte de las comi-
siones que se han creado anivel estatal

“La cabeza del bautista” de Valle Incldn, por el Centro Andaluz de Teatro. Direccién:
José Maria Rodriguez Buzon. (foto: Pablo Julid)

entre todos los centros de ensefianzas
artisticas teatrales. Ha estado discu-
tiendo y apoyando el proyecto de ley,
y este apoyo se ha fraguado también
en la configuracion de su plan acadé-
mico interno, cuyos planteamientos
hacia el futuro son cercanos a otras es-
cuelas europeas con las que hemos
consultado y contrastado opiniones.”

Hasta ahora no existe la espe-
cialidad de Direccién en el Institu-
to? ‘

“No. Hasta ahora s6lo existe la es-
pecialidad de interpretacién, entre otras
razones por problemas puramente in-
fraestructurales. Pero se tiene previs-
to, prOximamente, aunque no s€ cuan-
doporque no trabajo activamente enel
Instituto, que aparezca una especiali-
dad no s6lo de Direccién sino también
de Dramaturgia.”

(Hay una vinculacion entre los
titulados del Instituto y la integra-
cion en la Unidad de Produccion?
. Habeis previsto algiin paso inter-
medio entre ambas unidades?

“Enlaactualidad, no. Nuestra vin-
culacion dentro de una misma empre-
sa es muy reciente, y tendremos que
estudiar de cara al futuro si va a existir
algin tipo de conexién, cémo y de qué
manera. Porque queremos cuidar
mucho que no violente en ningiin caso
los intereses, legitimos por otra parte,
de todos los profesionales andaluces.
La Unidad de Produccién est4 al servi-
cio, a disposicion y para que trabajen
en ellalamayoria posible de los profe-
sionales andaluces. Todos aquellos que
por circunstancias puramente histéri-
cas no han pasado por el Instituto,
estarian marginados asi como los titu-
lados de otras escuelas. Y todos ellos
tienen derecho a optar a la unidad de
produccion. La seleccion del personal
artistico de un espectaculo se deposita
en manos del director que vaya a
montarlo”.

[Lanoche continu6 avanzando. Era
tiempo de ir cerrando nuestra conver-
sacion. Una tltima pregunta. Proyec-
tos. La ADE. Colaboraciones.

“Bueno, el primer proyecto, que
aun no se harealizado por esos proble-
mas de traslado que comentdbamos
antes, es un seminario sobre Drama-
turgia para los directores de escena.
Lo tinico que resta es acordar la fecha,
porque seguimos interesados en ha-
cerlo. Esto es lo mds inmediato.

Ademads hemos hablado de algu-
nas otras cuestiones, en las que creo
que en su momento tendremos que
entrar en colaboracion, porejemploen
ciertos apartados, como son las publi-
caciones, que el C.A.T. tiene previsto
desarrollar. En el aspecto concreto de
la unidad de produccién, la ADE es la
base fundamental para la seleccién de
los posibles directores de las produc-
ciones del Centro, porque en ella estédn
inmersos la inmensa mayoria de los
directores espafioles. En cualquier
caso, nosotros estamos abiertos a
cualquier proyecto de colaboracion
con otros paises e instituciones con los
que la ADE mantiene contactos y que,
por falta de mecanismos propios, la
ADE no pueda desarrollar por sisola.”
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INTERNACIONAL

Recepcion de las
Delegaciones de Cubay
Argentina

Dentro de las actividades que realiza la
- ADE anualmente, esta la recepcidn de direc-
tores con los paises con los que mantiene un
"Convenio de cooperacion". En octubre llega-
ran los delegados de Cuba, Hector Quintero,
Secretario de Relaciones Internacionales de
la UNEAC, y Carlos lanni, Director del CEL-
CIT- Argentina. Ambos, estaran unos dias en
Madrid y viajaran a Cadiz para Sarticipar du-
rante el Primer Encuentro de Directores de
Escena, que se celebrara del 26 al 28 de dicho
mes dentro del marco del Festival Iberoame-
ricano que se celebra en dicha localidad.

Recepcion de las
Delegaciones de Finlandia,
Hungriay RDA

Asi mismo se esperan las delegaciones
de Hungria, Finlandia y RDA, para mediados
de noviembre. El programa que les ha organi-
zado la ADE, ademas de la visita a algunos
lugares de mas interés, entrevistas con direc-
tores de instituciones y teatros publicos, etc.,
sera la asistencia a aquellos espectaculos
qgue les puedan dar una idea de una parte del
teatro que se hace en nuestro pais. Asi mis-
mo el dia 26 de noviembre estaran presentes
en el Acto de Entrega de Premios que anual-
mente organiza la ADE.

Envio de Delegaciones de la ADE

Fruto del intercambio de delegaciones que
mantenemos con estas asociaciones, los di-
rectores Angel Facio, de Madrid y Etelvino
Vazquez de Asturias, viajaran a Hungria del
28 al 25 de octubre para representar ala ADE.

Asi mismo estamos esperando las invita-
ciones de Cuba, Argentina y RDA, cuyo inter-
cambio se producira antes de finalizar este
ano.

Con Finlandia el "Convenio" es bianual, de
ahi que este afno recibiremos a sus delega-
dos, y en el 91 dos directores Espanoles
viajaran a Helsinki.

Relaciones con la URSS

Coincidiendo con su estancia en México,
invitado por el Festival Internacional de Tea-
tro de dicha ciudad, el Secretario General de
la ADE mantuvo dos entrevistas con Natalia
Kovaleva, Directora del Centro Nacional y del
Instituto Internacional de Teatro de la Unesco
ademas de Responsable de las Relaciones
Internacionales de la URSS. A lo largo de sus

convesaciones abordaron las relaciones en-
tre dicha entidad y la ADE, que por problemas
ajenos a ambas instituciones habian quedado
interrumpidas. Ambas partes llegaron al acuer-
do de concretar el intercambio de delegacio-
nes que puedan discutir el contenido de un
"Convenio" de cooperacion y su posterior
firma. La Sra. Kovaleva manifestdo un gran
interés por propiciar estrechos lazos de cola-
boracién con los directores de escena espa-
noles, teniendo en cuenta ademas la celebra-
cién dentro de dos afios de un Gran Festival de
Teatro Iberoamericano en Moscu. El Secreta-
rio General informd a su colega soviética del
interés que nuestra asociacion tenia por esta-
blecer unos mecanismos de estudio y conoci-
miento de |a situacion del teatro en su pais en
el periodo de transicion que ahora vive. La
visita de la delegacion espafnola quedo previs-
ta para finales del 90 o comienzos del 91.

Encuentro Iberoamericano de
directores de escena

Durante los dias 26, 27 y 28 de octubre se
celebrara, en el marco del Festival Iberoame-
ricano de Teatro de Cadiz, el | Encuentro
Iberoamericano de Directores de Escena,
organizado por el CELCIT y la ADE.

El Encuentro contara con la presencia de
mas de 50 directores, representantes de toda
la comunidad iberoamericana, y tendra como
eje dos temas principales: "La formacién del
director teatral" y "Las necesidades y posibili-
dades de cooperacién e intercambio”. Las
ponencias por parte espanola correran acargo
de Antonio Andrés Lapena, Jaume Melendres
y Juan Antonio Hormigén.

Juan Margallo, director del Festival, valoro
asi la presencia de la ADE en dicho evento:
"Va a ser Juan Antonio Hormigon quien coor-
dine el Encuentro, y en ese sentido la partici-
pacién de la ADE me parece fundamental, no
s6lo a nivel de formacién sino también de
asociacién, sobre todo en cuanto a la difusion
de estatutos, cosa que puede beneficiar a
ciertos directores que no poseen ningun tipo
de asociacion u organizacioén en su pais. Por
otro lado, el Encuentor se relacionara también
con el tema de los intercambios. Ya el afno
pasado se firmaron algunos convenios, y ojala
que el Festival sirva para que estos intercam-
bios se incrementen”.

Preguntado por los proyectos futuros de
colaboracién entre el Festival y la ADE, Mar-
gallo declaré: "A nosotros nos gustaria que
esta colaboraciéon se desarrolle a perpetui-
dad, con o sin mi presencia al frente del
Festival. En ese aspecto, puedo decir que se
ha creado una Céatedra de Teatro en Cadiz,
que va a tener actividades no solamente
durante el Festival, sino todo el afo. Ahi veo
un campo muy apropiado para que continue
esta colaboracién. Incluso esta previsto tener
una Casa en Céadiz donde directores e inves-
tigadores puedan venir de vez en cuando
tanto a dar como a recibir cursos, o incluso a
plantear proyectos de investigacion”. _

Asimismo, dentro de los Eventos Especia-
les del Festival, tendra lugar, los dias 22 J 23
de octubre, el Foro sobre "La presencia de la

mujer en el Teatro Iberoamericano”, al que han
sido invitadas a participar algunas de las direc-
toras asociadas de la ADE.

Mexico, Cuba, Argentinay
Uruguay

Invitado por el Festival Internacional de la
Ciudad de México, el Secretario Genral de la
ADE, Juan Antonio Hormigen, participé en una
Asamblea de |la Sociedad Mexicana de Direc-
tores de Escena. A peticion de la Junta Direc-
tiva de dicha entidad, expuso a los asistentes
la estructura organizativa, desarrollo y activi-
dades de nuestra Asociacion. Asi mismo
manifestd nuestro deseo de establecer un
"Convenio de Cooperacion" que eleve a defi-
nitivo el "Preacuerdo"firmado en 1989. La
sesion concluyd con un animado coloquio en
el que respondié a las numerosas cuestiones
planteadas por los colegas mexicanos.

Durante su estancia en Cuba el mes de
septiembre, tuvo la ocasion de entrevistarse
con Héctor Quintero, vicepresidente de la Sec-
cién de Artes Escénicas de la UNEAC, para
abordar cuestiones relacionadas con la reno-
vacion del "Convenio" de cooperacion existen-
te entre la institucion cubana y la ADE. Asi
mismo le informé de.las caracteristicas del
Primer Encuentro Iberoamericano de Directo-
res de Escena, en el que Héctor Quintero pre-
sentara una ponencia. Por otra parte firmé con
Raquel Revuelta, viceministra de Cultura y
Presidenta del Consejo Nacional de las Artes
Escénicas, un "Convenio" de cooperacion
tecnica entre el citado organismo y la ADE.

En Buenos Aires se entrevistd con Francis-
co Javier y Carlos lanni, Presidente y Director
del CELCIT-Argentina respectivamente, con
quienes tratd temas relacionados con nuestra
colaboracion bilateral. Conversé igualmente
con Eduardo Rovner, director de la Revista
"Espacio de Critica e investigacion teatral”, en
torno a proyectos de publicaciones conjuntos.

En el Instituto de Investigaciones Teatrales
de la Secretaria de Estado de Cultura de
Argentina, mantuvo un encuentro con investi-
gadores teatrales argentinos y con el director
de dicha institucién, Osvaldo Calatayud, cola-
borador de nuestra revista, con quien trat
sobre futuras actividades.

Por ultimo viajé a Uruguay, en donde fue
recibido por la "Institucion Teatral El Galpén"
de Montevideo, con cuyos directivos mantuvo
un encuentro que prolongaba el iniciadd en
Madrid meses antes. Ademas de intercam-
biar informacién sobre ambas organizacio-
nes, procedieron a estudiar proyectos con-
cretos que puedan realizarse conjuntamente
en los préximos afos.



Palabras en el homenaje de la
UNEAC a J. A. Hormigén

Por Humberto Arenal

He pedido decir estas palabras de saludo
al teatrista espanol Juan Antonio Hormigdn,
porque creo tener razones para hacerlo. Un
dia de noviembre de 1987 se apareci6 de
pronto Juan Antonio al Ill Férum de Artes
Escenicas y desde, el primer dia empezé a
pedir la palabra y a dar esas opiniones desen-
fadadas, directas y a%udas a gque ya nos
hemos acostumbrado. Desde entonces algu-
nas cosas buenas han pasado. El trajo la
proposicion de que firmaramos un protocolo
entre Artes Escénicas y la Asociacion de
Directores de Escena de Espafna (ADE), de la
cual él es Secretario General. El protocolo lo
firmamos -él y yo- en Madrid en 1988 y ya esta
dando resultados halaglefos. Estamos se-
guros que las posibilidades son muy amplias
y daran frutos hermosos para ambas institu-
ciones. Ahora el Consejo Nacional de las
Artes Escénicas lo acaba de invitar para que
brindara un Seminario sobre la obrade Ramoén
del Valle-Inclan. Acaba de terminar con gran
exito.

Todo esto esta muy bien, pero creemos
firmemente que algo mas importante esta en
gestacién. Estoy seguro que muchos de uste-
des conocen la labor que realizd en pro de la
cultura el Instituto Hispano-Cubano de Cultu-
ra que fundara Don Fernando Ortiz. Esta
institucion invité a Cuba a Federico Garcia
Lorca, a Juan Ramon Jiménez, a Maria Tere-
sa Leon, a Rafael Alberti, a Manuel de Falla, y
a otras prestigiosas figuras espafolas que
seria prolijo enumerar. Con toda modestia me
atrevo a asegurar que esto que ahora hace-
mos con la ADE puede tener resultados tan
alentadores como aquellos. La hermandad
entre espanoles y cubanos es algo tan natural,
propio y I6gico que nada ni nadie lograra entor-
pecer este flujo que ahora mas que nunca
apreciamos y queremaos.

Ahora que se va a celebrar dentro de dos
anos el medio milenio, creo que no es necesa-
rio destacar que no fueron los Diego Velaz-
quez, Hernan Cortés, o Francisco Pizarro, los
que trajeron el idioma, la muasica, la pintura, la
ciencia a América. Los verdaderos fundado-
res y promotores se han llamado Ramoén y
Cajal, Miguel de Unamuno, Ortega y Gasset,
Valle Inclan, Gregorio Maranon, y, por su-

uesto, todos los clasicos de Lope de Vega a

iguel de Cervantes, de Gongora a Calderén
de |la Barca. En Espafna se conoce la obra
lustre de cubanos notables como Félix Vare-
a, José Antonio Saco, José Marti, Juan
Marinello, Nicolas Guillén, Alejo Carpentier, o
_ezama Lima.

Para el pueblo espafol esos son nombres
%ueridns y respetados, como lo son hoy el

he Guevara y Fidel Castro.

Yo quiero decirle hoy a Juan Antonio
Hormigén, recordando a un poeta espaiiol,
Angel Lazaro, que yo brindaré por tu Espafa
y tu brindaras por mi Cuba, para dejar sellado
este pacto de fraternidad, armonia, lealtad,
carne y sangre que nos unira para siempre.
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Lucila Maguieira y
Giorgios Lazanis,
director de

la Escuela de Arte
de Atenas.
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Aristofanes,

ayer y hoy

Por Lucila Maquieira

inaliza Julio del 90. Mérida
vive su XXXVI edicion del
Festival de Teatro Clasico.
Atardece fraguandose una im-
presionante tormenta de viento, como
si quisiera purificar el viejo y nuevo
espacio, las milenarias piedras que
acogerdn, instantes después, apaci-
guada la Naturaleza, a "Los Carbone-
ros", la voz de Aristéfanes en gargan-
tas griegas que nos hablardn de la paz,
el poder, la organizacién social...,
cuestiones que, como las piedras de
M¢érida, siguen estando ahi, en el cora-
zOn y la preocupacion de los seres
humanos.

La exquisita amabilidad de las perso-
nas con quienes me encontré, charlé,
comparti, me habian facilitado su-
mergirme en la gozosa vivencia de la
fusién con el "paisaje y el paisanaje”
de esta cultura Greco-Latina abierta a

América. Fusidonde pueblos y de mares,
también el Mediterraneo y el Atlanti-
CO S€ unen precisamente en nuestra
geografia, también precisamente esta
tierra emeritense une a Griegos, Lati-
nos y Americanos.

Asi que, el enérgico coro de la Natu-
raleza entormentada enmarco el en-
cuentro con Giorgos Lazanis.

El dirige la Escuela de Arte de Ate-
nas, fundada en 1942 por Karolos
Koun, su maestro de continua presen-
ciaen laconversacion y en su obra. La
Escuela es también Teatro, de ella se
nutre la Compaiiia, actores, directo-
res formados y trabajando juntos,
constituyen un grupo compenetrado,
vVivo, compacto.

Giorgos Lazanis contesté con escueta
pero exquisita cordialidad mis pre-
guntas; después en el Escenario haria
todo su discurso.
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"Los Carboneros" de Aristéfanes; direccién Giorgos Lazanis.

Para €l, Aristéfanes sigue de actuali-
dad social y politica. Ademads, ama a
los clésicos.

Le resulta complejo dirigir y actuar,
pero es su opcion de trabajo.

El piblico griego dispensa una gran
aceptacion a su quehacer teatral,
"Karolos Koun cambi6 la forma de
actuacion, paso de la cldsica alemana
pura a modos més actuales, casé lo
clasico con lo moderno” y consiguie-
ron acercarse y llegar al publico.
Con apenas un 5% de subvenciones
oficiales desarrollan con bella auste-
ridad su tarea. Y, al margen de que la
obra transcurre en periodo de guerra,
el Sr. Koun queria que el actor predo-
minara sobre todo lo demais; asi lo
entienden también los escendgrafos
para realizar su estupendo trabajo.
Consiguen mantener la filosofia de
Koun: compaginar un grupo unido,

con un grupo de actores capacitados y
versatiles como para dar vida a varios
personajes.

Después, contemplando la obra, vol-
vi a tener la misma sensacién que en
la charla, casi no importaba el idioma:
el entendimiento, la comunicacién
puede establecerse con mds codigos
que el del lenguaje. Lazanis en con-
versacion con esa actitud humilde de
los grandes, grandes actores. Suvoz y
su mirada plena de creatividad me
recordoé la de Peter Brook; en el esce-
nario, su figura llenando el espacio,
poseyéndolo para brindarlo al piiblico
en fruto de palabra y gesto expresivo.
La puesta, dentro de los cdnones clési-
cos. La riqueza no estaba s6lo en el
vestuario o la escenografia, sino que
el espectaculo fueron los actores,
atrapando la atencién desde el inicio:
cantan, bailan, actian; el colorido, la

musica, transmitiendo accién, ener-
gia, credibilidad, de gran viveza esté-
tica.

La Obra, de hace 2500 afios, sigue
actual en sus planteamientos: pactar
la paz o seguir en guerras para bene-
ficio de..., el poder en qué manos y
para qué, los ciudadanos se organizan
o se desentienden de la "polis" y
critican desde fuera, sin implicarse
en promover los cambios, masas
manipulables para el poder...
Aristofanes no escribe fdabulas con
moraleja, muestra la vida cotidiana
con sus contradicciones y paradojas,
con sus matices, donde nadie es
completamente bueno o completa-
mente malo, todos son buenos y malos
a la vez. Aqui apenas incluye mujeres
y con poca relevancia; en otras obras
como La Asamblea de las Mujeres"
lesdara "lavozy laPalabra". Yadesde

entonces, la ausenciade paz y el repar-
to del poder se jugaba en la democra-
ciade los varones; también este asunto
aun estd vigente. Por algunas razones,
creo yo, atacé a los Demagogos, sati-
rizé de los Sofistas; en sus 11 (once)
comedias que nos han llegado, utili-
zando el humor y la ironia, trata temas
politicos, criticas a los abusos de la
administracion, sdtiras a la decaden-
cia, dejando siempre aflorar su pro-
fundo pensamiento moral.
Latragedia y 1a comedia, el llanto y 1a
risahan estado expresadas en el Teatro
Romano de Mérida con el oficio y la
maestria que imprimen las gentes
que aman y elaboran su tarea.

Un gran maetro como Karolos Koun,
posibilita y consigue que sus discipu-
los sean también maestros, al menos
si se llaman Giorgos Lazanis.

€2Corie fngass

Colabora en las actividades de la
Asociacion de Directores de Escena



| a "Revista ADE" presenta:

"TRES MUJERES"

Por Sylvia Plath

Traduccion: Juan Abeleira

23

- e — =




—_— o —

P ——

Biografia

Sylvia Plath

Linda W. Wagner-Martin
Circe. Barcelona, 1989

E verdad creo que si sigo traba-
jando llegaré a ser algin dia
<< una buena escritora menor».

Es todo el mensaje de aliento y
sarcastica modestia que Sylvia Plath transmi-
te a su madre dias antes de abandonar su
Ameérica natal rumbo a Inglaterra, con una
beca parala Universidad de Cambridge. Tenia
entonces veintitrés anos —nacio en 1932-y ya
habia atravesado el umbral de la normalidad
con los comienzos de una carrera literaria
brillante y obstinada.

Sylvia Plath fue una nifia meticulosa y
perfeccionista, una adolescente enfebrecida
con la escritura y con una lista de pretendien-
tes que a toda costa estaba empefada en
superar dia a dia, y finalmente se habia
confirmado como una universitaria destaca-
da, con exito notable en sus primeras publica-
ciones y sus relaciones amorosas, las cuales
empieza a sentir como amenazadoras para
sus resoluciones profesionales. Pero, al tiem-
po que se confirmaba en su empefo de
dedicarse plenamente a escribir, Sylvia Plath
atraviesa su primera crisis nerviosa, que,
después del intento de suicidio se disipara de
forma sorprendente con el proyecto del viaje
a Inglaterra que airea momentaneamente su
borrascoso panorama interior.

Al ano de empezar su aventura en Cam-
bridge, cae de nuevo en un estado depresivo
del que saldra con Ted Hughes de la mano,
casados y embarcados en un proyecto co-
mun pleno de esperanzadas oportunidades
para ambos escritores. Sylvia habia leido
unos poemas de Hughes que la habian im-
presionado, y cuando lo conocié, comprendio
que la vida y la literatura le brindaban su gran
ocasion. No la desaprovechd: se casé con el
prometedor poeta inglés, tuvo con él dos
hijos, siempre a regafiadientes se hizo cargo
de la tarea que le tocaba como mujer de
escritor que empezaba a ser famoso, mien-
tras ella deponia su labor literaria en favor de
sus obligaciones domésticas.

Entre la adversidad econémica y emocional,
brillaban aun rachas de ilusion y trabajo fruc-

tifero, porque es entonces cuando Sylvia
Plath comienza a dar lo mejor de su poesia, al
tiempo que decide terminar la novela «La
campana de cristal». Parece que entre el
descontento aceptado de su situacion, Sylvia
Plath consigue una incipiente estabilidad lite-
raria. Estabilidad que no tardara en quebrar-
se con la sospecha y confirmacion de la infi-
delidad de Ted Hughes, el consiguiente des-
orden vital y emocional de la separacion vy fi-
nalmente el suicidio de Sylvia Plath, el mes de
febrero de 19683.

Es entonces cuando su obra empieza a
ocuparellugarque merece. Los ultimos poemas
de la escritora, reunidos en el libro «Ariel», de
soberbia fuerza expresiva, serian la obra que
haria de ella una poetisa indiscubible. Aparte
de su consagracién péstuma en Ameérica con
el premio Pulitzer en el 82, no es necesario
mencionar las constantes reediciones de su
novela y de sus poemas. En espafnol Jesus
Pardo, Ramén Buenaventura y Elena Ruiz se
han ocupado de traducirla en Plaza & Janés,
Hiperion y Edhasa respectivamente.

Contamos, ademas, con la reciente publi-
cacion de «Cartas a mi madre» en Grijalbo,
que reane su correspondencia familiar’ de
importancia trascendente, y la traduccion de
«E| libros de las camas» en Espasa-Calpe.

Finalmente, para conocer mejor en la
medida de lo posible a Sylvia Plath, contamos
con esta biografia, imprescindible por la talla
literaria del personaje, aunque excesivamen-
te lineal y quiza poco centrada en la aventura
literaria que se nos antoja de mayor alcance
que los innumerables asuntos y anécdotas
que la biografa esta empefiada en retratar.
Quiza merecieran mas paginas los Ultimos
anos de vida, en los que desarrolla su verda-
dera obra, que es lo realmente interesante y
lo que marcé siempre la pauta de la vida de
Sylvia Plath.

Luisa CASTRO

ABC, 16 Diciembre 1989

El intenso teatro que se oculta en la poesia

res Mujeres no es, en sentido estricto, una pieza
teatral. Cuando Sylvia Plath, marzo 1962, casi un
ano antes de su desalentador suicidio, concluy6 este

Por Juan Abeleira

pieza, tan nimia en recursos dramaturgicos, tan carente de
espectacularidad, para unos profesionales del Teatro?
Yo diria que en su propia desnudez. Pues, si por algo se

"poema para tres voces" era frecuente entre autores
de distintos géneros escribir ciertos textos destinados a la
Radio, un medio que, por aquel entonces, rechazando el
avance corrosivo de la T. V., continuaba siendo mayoritario.

Existian precedentes. La BBC de Londres, donde fue
estrenada, habia retransmitido algunas de las obras que, de
uno u otro modo, pudieron haberle impulsado a semejante
experimento formal, inusitado en su carrera: "All that fall",
"Embers", o "Words and Music", de Samuel Beckett; "The
Wound" de Ted Hughes, su marido; y, sobre todo, "Under Milk
Wood, a play for voices", de Dylan Thomas, poeta con quien
le unia una feroz afinidad, y a quien pudo escuchérsela, de
viva voz, en 1953.

Aparentemente, el argumento no puede ser més sencillo:
tres mujeres de diversas edades, profesiones y actitudes
vitales (escisiones semiautobiograficas de su creadora) ex-

resan la transformacion que en ellas opera la maternidad y
os sentimientos enfrentados que tal hecho les produce. Al hilo
de los acontecimientos -ingreso, parto, postparto, salida del
hospital-, entrevemos que la primera mujer lo acepta dichosa,
la segunda, angustiada, sufre un aborto, y la tercera, aun
sintiendose culpable, decide abandonar a su hija.

¢, En dénde radicaria, entonces, la importancia de esta
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considera a Sylvia Plath como una de las liricas mas intensas
de este siglo ya agonizante, es por haber sabido dotar de un
armazoén poetico dificilmente igualable a temas que antafio
parecian anodinos o exentos de cualquier valor literario,
maxime, claro esta, todo cuanto era relativo a la verdadera
esencia de la mujer, no a la imagen sublimada que de Ella
poseia el hombre.

Ademas, esa misma desnudez -nitida, imperfecta pero
exacta-, esa falta de configuracién escénica -jque no drama-
tical-, lejos de cerrarlo, abriria un abanico de posibilidades
infinitas en manos de cualquier director imaginativo. De he-
cho, tal es la impronta (calidad literaria, alma subterranea,
limpidez extrema) de los mejores textos teatrales de todos los
tiempos, desde Sofocles a Heiner Miiller, hilando a Biichner o
a Beckett, por ejemplo. ;O qué otra cosa son "Edipo Rey" o
"La Maquina Hamlet" sino terribles poemas desnudos? ; Qué
son "Woyzeck" 0 "Esperando a Godot" sino "poesia puesta en
pie", vestida de carne y huesos?

El mejor teatro lo han escrito siempre los poetas, afirmaba,
con sobrada razon, Garcia Lorca; y los citados Beckett o
Muller no intentan, segin admiten ellos, sino iluminar las

sombras que entenebrecen "el gran escenario" con auténtico
lirismo.



TRES MUJERES

(Poema para tres voces)
Por Sylvia Plath

traduccion: Juan Abeleira

Lugar: Una Sala de Maternidad y sus alrededores
PRIMERA VOZ:

Yo soy lenta como el mundo. Aguardo paciente;

girando por mi tiempo, los soles y los astros

me observan con atencion.

El interés de la luna es algo mas personal:

pasa junto a mi, una y otra vez, radiante como una enfermera.
,Se duele por lo que va a ocurrir? No lo creo.

élmplemente le asombra tanta fertilidad.

Cuando salgo a pasear soy todo un espectaculo.

No tengo que pensar ni repetirme nada. ,

Lo que se gesta dentro de mi sucedera sin cuidado.

El faisan se yergue en la colina;

esta ordenando su plumaje musco.

No puedo evitar sonreir por cuanto sé que existe en mi.
Hojas y pétalos me asisten. Ya estoy preparada.

SEGUNDA VOZ:

Cuando vi por primera vez el pequefio flujo rojo, no podia creerlo.
Observaba a los hombres ir de aqui para alla, en la nficina,[fitai'l |
utiles!”
Habia en ellos un no sé qué acartonado que ya entonces intuia,
aquella insulsa, futil necedad de la que surgen interminables
sus ideas, destrucciones, bulddzeres, guillotinas, blancos recintos
repletos de gritos, y esos frios angeles, las abstracciones.
Sentada ante mi escritorio, con las medias, los tacones altos,

escuchaba al hombre para el que trabajo decir riendo:

"¢ Has visto al demonio 0 qué? Te has puesto palida de repente”.
Y yo callaba. Veia a |la muerte en los arboles secos, una carencia.
Apenas podia creerlo. ¢ Tan dificil le resulta

al espiritu concebir un rostro, una boca?

Las letras surgen de esas teclas negras, y esas teclas negras
surgen de mis dedos alfabéticos, ordenando partes,

aartes, pedazos, piezas, multiplos brillantes.

o muero al sentarme. Pierdo una de mis dimensiones.

Los trenes rugen en mis oidos: jSalidas! jSalidas!

La via plateada del tiempo se abisma a lo lejos,

\éel cielo blanco derrama sus promesas, COmMo una copa.
stos son mis pies, estos ecos mecanicos:

toc, toc, toc, clavijas de acero. Me encuentran defectuosa.”

Arrastro conmigo esta dolencia, esta muerte hasta mi casa.

Ahi esta de nuevo, es esta muerte. ;0 es quizas el aire,

las particulas de destruccion que absorbo? ;,Soy acaso un pulso
cada vez mas débil, encarando ese angel helado?

; O es mi amante entonces, esta muerte, esta muerte?

Eﬁe nina amé un nombre, amé un liquen desgarrador.

¢ Es éste, pues, el Unico pecado, este antiguo, muerto amor a la

[muerte?

TERCERA VOZ:

Recuerdo el instante en que lo supe con seguridad.

Los sauces se estremecian ateridos;

el rostro reflejado en el estanque era hermoso, pero no mio;
tenia una mirada altiva, como el resto de las cosas,

y todo me parecia peligroso: palomas, palabras,

estrellas, lluvias de oro, jconcepciones, concepciones!.”
Recuerdo un ala blanca, fria,

Ministerio de Cultura 2011

I

y el enorme cisne con su mirada terrible,

acercandose a mi, como un castillo, desde la superficie del rio.
Hay una serpiente en cada cisne.

Deslizandose; sus 0jos encierran oscuras intenciones.

Vi el mundo en ellos, pequefo, ruin, tenebroso,

engarzado palabra a palabra, acto a acto.

Un calido dia azul habia florecido en algo.*

No estaba preparada. Las nubes blancas, irguiéndose

a cada lado, fueron arrastrandome en cuatro direcciones.”

No estaba preparada.

No sentia respeto alguno por ello.

Pensé que podia rechazar su consecuencia,

pero era demasiado tarde, demasiado tarde, y el rostro

siguid configurandose con amor, como si hubiese llegado el
[momento.

SEGUNDA VOZ:

Ahora, s6lo un mundo de nieve. Estoy lejos de casa.

Que blancas son estas sabanas. Los rostros sin facciones.
Escuetos e imposibles, como los de mis hijos,

esos pequenos enfermos que eluden mis brazos.

Ningun otro nino me roza: son terribles.

Tienen demasiados colores, demasiada vida. Nunca estan callados,
callados como esta pequena vaciedad que llevo dentro.

He tenido varias oportunidades. Lo he intentado con todas mis
’ - [fuerzas.
He suturado la vida dentro de mi como un 6érgano extrafo,
Lhe caminado despacio, insegura, como si fuese algo insdlito.
e intentado no darle vueltas. He intentando ser natural.
He intentado ser ciega en el amor, como hacen otras mujeres,
ciega en la cama, con mi amado y dulce ciego,
no buscar, entre la densa oscuridad, un rostro ajeno.

Y asi lo hice. Pero el rostro aun estaba alli,

el rostro del nonato amante de sus perfecciones,

el rostro del muerto que s6lo podia ser perfecto

en su sencilla paz, y soélo asi permanecer sagrado.

Luego surgieron otros muchos rostros. Rostros de naciones,
gobiernos, parlamentos, sociedades,

los rostros sin rostro de los hombres importantes.

Son esos hombres los que temo: | _
iSienten tantos celos de todo aquello que no sea fatil! Son dioses
[celosos

a quienes les gustaria volver fitil el mundo sélo porque ellos lo son.
Veo al Padre conversando con el Hijo.

Semejante futilidad Gnicamente puede ser sagrada.
Dicen: "Dejad que os construyamos un cielo",
"dejadnos lavar y limpiar las impurezas de estas almas".

PRIMERA VOZ:

Estoy tranquila. Tranquila. Con la tranquilidad que precede a Inbi
terrible:

el instante amarillo antes de que el viento se eche a andar,[

cuando las hojas vuelven sus manos, sus destellos palidos. Cuanta
[quietud, aqui.

Las sabanas, los rostros estan blancos, detenidos como relojes.

Las voces retroceden y se igualan. Sus jeroglificos visibles

se alisan formando pantallas de pergamino que resguardan del

* [viento.
iPintan tales secretos en arabe, en chino!




Estoy callada y morena. Soy una semilla a punto de germinar.
El color moreno es mi esencia muerta, taciturna:

no ansia ser nada mas, o diferente.

El crepusculo me corona de azul, ahora, como a una Virgen.
iOh color de la distancia y el olvido!,

ccuando llegara el momento en que el tiempo germine

y la eternidad lo engulla, y yo me anegue del todo?

Hablo sola, s6lo conmigo, apartada del resto,

limpia™ y cardena de desinfectantes, lista para el sacrificio.

La espera me pesa sobre los parpados. Se extiende como el suefio,

como un gran oceano. Lejos, muy lejos, siento la primera ola
[arrastrando

su carga de agonia hacia mi, ineludible, como una marea.

Y yo, caracola resonando en esta playa blanca,

afronto las voces abrumadoras, el terrible elemento.

TERCERA VOZ:

Ahora soy una montana entre mujeres montafiosas.

Los meédicos no cesan de atendernos como si nuestra gravidez
nos volviese idiotas*. Sonrien de un modo estupido.

Ellos tienen la culpa de que esté asi, y lo saben.

Se aferran a su futilidad como a una especie de salud.

Pero, sy si un dia les sorprendiese algo semejante

a lo que me ha ocurrido a mi?: se volverian locos.

¢, Y qué si dos vidas han sido derramadas entre mis piernas?

He visto la sala blanca, limpia, con todos sus utensilios.

Es un lugar creado para los gritos. Para la desdicha.

"Aqui es a donde vendras cuando estés preparada".

Las luces nocturnas son rojas lunas planas. Opacas a fuerza de
[sangre.

No estoy preparada para ningln acontecimiento en absoluto.

Deberia haber matado esto que me esta matando.

PRIMERA VOZ.

No existe un milagro mas cruel que éste.

Me siento arrastrada por caballos, por casos férreos.

Pero resisto, continto hasta el final, y acabo la tarea.

Tunel oscuro que atraviesan volando, furiosas, las visitaciones,*
las visitaciones, las procesiones, los rostros sobrecogidos.

Soy el centro de una atrocidad.

|Que clase de dolencias, qué tristezas debo estar concibiendo!

¢, Como puede tal inocencia asesinar de esta manera? Esta
lestrujando mi vida como si fuese una ubre.

l.os arboles se agostan en las calles. La lluvia es corrosiva.

La degusto en mi lengua, y los horrores factibles,

los horrores que se yerguen estériles, las madrinas desdefadas*

con sus tics-tacs del corazén, con sus carteras llenas de

[utensilios.
Dejadme y seré un muro y un techo protectores.
Dejadme y seré un cielo y una colina de bondad: jdejadme!

Un cierto poder crece dentro de mi, una vieja tenacidad.

Me escindo en dos, como el mundo. Y, luego, toda esta negrura,

este ariete de negrura, pujando. Cruzo las manos sobre un monte.

El aire esta viciado, viciado de tanto tejemaneje.

Me manosean. Me toquetean como a un tambor hasta hacerime
sonar.

Mis ojos se constrifien a causa de esta negrura.

No veo nada.

SEGUNDA VOZ:

Alguien me acusa. Suefo con masacres.
Soy un jardin de negras y rojas agonias. Y yo las bebo,
odiandome por ello, odiandome y temiéndome. Ahora el mundo
[concibe

su propio fin y corre hacia él, con los brazos extendidos

| [amorosamente.
Es un amor mortifero que todo lo enferma.
Un sol muerto tifie los periddicos. Un sol rojo.
Voy perdiendo vida tras vida que la oscura tierra absorbe.

Ella es la vampira que nos drena. Por eso nos mantiene,
[ nos ceba: qué amable. Su boca es roja.
a conozco. La conozco muy bien:

viejo rostro invernal, vieja estéril, vieja bomba de relojeria.

Los hombres han abusado de ella vilmente. Pero acabara
}cnmiéndnselna,

comiendoselos, comiéndoselos, comiéndoselos al fin.

El sol se ha puesto. Muero. Construyo una muerte.
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PRIMERA VOZ:

¢, Quién es este nino azulado, furioso,
fulgurante y extrafio, como si hubiese sido arrojado de una estrella?
iMira de un modo tan airado!

ntré volando en la habitacion, con un grito en sus talones.*
Su color azul empalidece: es humano a pesar de todo.
Un loto rojo se abre en un cuenco de san?re;
me estan cosiendo con seda, como si yo fuese un tejido.

¢, A qué se dedicaban mis dedos antes de asirle?
&A qué mi corazoén, con su amor?
Nunca he visto nada tan puro, tan transparente.
Sus parpados son como lilas,
su aliento leve como una mariposa.
O permitiré que se marche.
No hay engafo ni malicia alguna en él. Que permanezca asi para
[siempre.

SEGUNDA VOZ:

Ahi esta la luna, arriba, en la ventana: se acabé.

iComo satura el invierno mi alma! Y esa luz de yeso*

tendiendo sus escalas en las ventanas, ventanas de las oficinas

[vacias,

de las aulas vacias, de las iglesias vacias: joh, cuanta vaciedad!

Y este estancamiento, esta paralisis de todas las cosas.

Estos cuerpos amontonados a mi alrededor ahora, estos
[durmientes polares,-

¢,que rayo azul y lunar hiela sus suefios?

La siento penetrarme, fria, ajena, como un objeto punzante.
Y ese duro rostro demente oculto en ella, esa Boca-en-O
abriendo su bostezo de perpetua congoja.

Es la luna quien draga el mar de sangre negra

un mes tras otro, con sus voces de fracaso.

Me siento desamparada como el mar que se deshila.
Inquieta. Inquieta e indtil. También yo engendro cadaveres.

Me dirigiré al norte. Hacia una extensa negrura.

Me veo a mi misma como una sombra, ni hombre ni mujer,

ni siquiera una mujer contenta de ser un hombre, ni un hombre

lo bastante rudo y fatil como para no sentirse carente de algo.

Yo siento mi propia carencia. Estiro los dedos: diez blancas estacas.
Mirad, la oscuridad se filtra por las rendijas.

No logro contenerla. No logro contener mi propia vida.

Me convertiré en una heroina de la periferia.

Los botones aislados no podran acusarme,

ni los agujeros en los calcetines, o los blancos rostros

de las cartas sin contestar, confinadas en un escritorio.

Nadie podra acusarme, nadie podra hacerlo.

El reloj no podra hallarme inadecuada, ni tampoc¢o esas estrellas
clavadas al sitio, abismo tras abismo.

TERCERA VOZ:

La vi en suefos, a mi nifa roja, terrible.

La oigo llorar a través del vidrio que nos separa.

La oigo llorar: esta realmente furiosa,

sus gritos son ganchos que echan la zarpa y arafian como gatos.
Con ellos trepa y reclama mi atencion.

La oigo llorar en lo oscuro, o en los astros

que, increiblemente lejos de nosotras, brillan y giran.

Su cabecita parece tallada en madera,

en madera roja y fuerte, los ojos cerrados y la boca de par en par.
Y su boca abierta proyecta gritos agudos

que rasgunan mi suefio como flechas,

rasgunan mi sueno y horadan mi costado.

Mi hija no tiene dientes. Su boca es amplia.

Profiere sonidos tan I6bregos que nada bueno auguran.

PRIMERA VOZ:

¢,Qué arroja hacia nosotros a esas almas inocentes?

Mirad, estan exhaustas, derrengadas todas

en sus cunas de lona, los nombres atados a sus mufiecas,

esas pequenas insignias de plata a por las que han venido d[? t_an*
ejos”.

Algunas tienen abundante pelo negro; otras son calvas. J

El color de su piel es rosado o cetrino, moreno o rojizo;

ya comienzan a recordar sus diferencias.

Es como si estuvieran hechas de agua; no tienen ninguna expresién.
Sus rasgos estan dormidos, son luz sobre el agua calma.

Son autenticos monjes y monjas con sus hébitos iguales.

Las veo diseminarse como estrellas por el mundo,

la India, Africa, América..., estas milagrosas,



M4 CON EL BOXEADOR SONNY LISTON,

>

2 A QUIEN PoN -
DRI4¢ TU POR, ENCIMA
DE NEWTON Y SH4-

estas puras, pequefas imagenes. Huelen a leche.
Las plantas de sus pies permanecen virgenes. Son peatones del
[aire.

¢, ES que puede la Nada ser tan prodiga?

Este es mi hijo.

Sus grandes 0jos abiertos tienen ya ese azul corriente, anodino.
Se vuelve hacia mi como una pequena planta ciega, brillante.
Un llanto: el gancho que me obliga a inclinarme.

Y me vuelvo un rio de leche,

una tibia colina.

SEGUNDA VOZ:

No soy fea. Soy incluso guapa.

El espejo me devuelve una mujer sin deformidades.

Las enfermeras me devuelven mis vestidos y una identidad.

Me dicen: "Estas cosas pasan".

Es normal, en mi vida y en la de las demas.

Soy una de cada cinco, mas o menos. No estoy desamparada.
Soy hermosa como una estadistica. Aqui esta mi lapiz de labios.

Me pinto la vieja boca de siempre. .

La boca roja que arrinconé junto a mi identidad

hace un dia, o dos, o tres: un Viernes.

Ni siquiera necesito descansar; puedo ir a trabajar hoy mismo.
Puedo amar a mi marido, que lo entendera.

Que me amara a través de mi confusa deformidad

como si yo hubiese perdido un ojo, una pierna, una lengua.

Y aqui estoy yo, un poco ciega, pero erguida. Caminando

sobre ruedas en vez de piernas, que igual me sirven.

Y aprendiendo a hablar con los dedos, sin lengua.

El cuerpo esta lleno de recursos.

El cuerpo de una estrella de mar puede regenerar sus tentaculos,
y los tritones son prédigos en patas. Que también yo

pueda ser prodiga en aquello de lo que carezco.

TERCERA VOZ:

Mi hija es una isla pequefa, dormida y apacible.
Y yo, un barco blanco que silba: Adios, Adios.
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El dia se inflama. Melancélico.

Las flores de esta habitacién son rojas y tropicales.

Han vivido siempre entre cristal, cuidadas con esmero.
Ahora afrontan un invierno de sabanas blancas, de rostros

. [blancos.
No tengo espacio para llevarlas en la maleta.

Tengo los vestidos de una mujer gruesa que no conozco.

Tengo el peine y el cepillo del pelo. Tengo una vaciedad.

De pronto soy tan vulnerable.

Soy una herida saliendo del hospital.

Soy una herida a la que dan permiso para irse.

Detras queda mi salud. Detras queda alguien

que quisiera adherirse a mi: desato sus dedos como vendas, y
[me marcho.

SEGUNDA VOZ:

De nuevo soy yo misma. Ya no hay cabos sueltos.

Me he quedado vacia, desangrada, lisa y virginal como la cera;

ya no tengo ataduras, lo que significa que nada ha sucedido,

nada que no pueda ser borrado, rasgado, desmigajado, vuelto a
[empezar.

Estos pequenos brotes negros no piensan florecer,

ni estos secos, secos canales suefian con la lluvia.

La mujer con quien me topo en las ventanas esta intacta: limpia.

Tan limpia que se trasluce, como un espiritu.
Con cuanta reserva superpone su propia limpidez
al infierno de naranjas africanas, de cerdos colgados por las

: [patas.
Cede ante la realidad.

Soy yo. Soy yo,

degustando la amargura entre los dientes.
La incalculable malicia de lo cotidiano.

PRIMERA VOZ:

¢Cuanto tiempo més puedo ser un muro que resguarda del

: | [viento?
¢ Cuanto tiempo puedo permanecer
apaciguando el sol con el toldo de mi mano,




iInterceptando los dardos azules de una luna fria?
Las voces de la soledad, las voces de la tristeza
lamen mi espalda inevitablemente.

¢, Como podra mitigarlas este pequeno arrullo?

¢,Cuanto tiempo aun puedo ser un muro alrededor de mi verde*
[dominio?

¢,Cuanto tiempo aun pueden mis manos

servir de venda a su herida, y mis palabras

ser pajaros brillantes en el cielo que consuelan y consuelan?

Es algo terrible

estar tan al raso: es como si mi corazén

se enmascarase y anduviera por el mundo.

TERCERA VOZ:

Hoy las universidades estan ebrias de primavera.

Mi toga negra es un pequefo funeral:

demuestra que soy seria.

Los libros que llevo se insertan como cufias en mi costado.
Una vez sufri una herida, pero estéa cicatrizando.

Una vez sofié con una isla, roja de gritos.

Pero fue solo un suefo, y los suefos no significan nada.

PRIMERA VOZ:

El alba florece en el gran olmo de la casa.”
Vuelven los vencejos. Chillan como cohetes artificiales.
Oigo el rumor de las horas

dilatarse y morir entre los arbustos del seto. Oigo el mugir de las
[vacas.

Los colores se reconcentran, y el aguado
techo de paja humea bajo el sol. '
Los narcisos abren blancos rostros en el huerto.

Me siento reconfortada. Reconfortada.

Veo los colores brillantes del cuarto de los nifios,

los patos parlanchines, los corderos felices.

Vuelvo a ser inocente. Creo en los milagros.

No creo en esos espantosos ninos

que injurian mis suefos con sus 0jos blancos, sus manos sin

; [dedos.
No son mios. No me pertenecen.

Pensaré en la normalidad.

Pensaré en mi nifio pequeno.

Alun no caminaba; no sabe decir ni una palabra,
envuelto como esta en sus blancos pafnales.
Pero es rosado y perfecto. Sonrie a menudo.
He empapelado su cuarto con grandes rosas,
y pintado corazoncillos por todas partes.

No quiero que llegue a ser nadie excepcional.
A los excepcionales les persigue el demonio.

A los que ascienden la colina doliente
0 se asientan en el desierto, hiriendo asi el corazon de su
. [madre.”
Quiero que sea una persona normal,
que me ame como yo le amo,

y que se case con quien desee y donde lo desee.
TERCERA VOZ:

Calido mediodia en los prados. Los rantinculos

se abrasan y funden, y los amantes

vienen, se van interminablemente.

Son negros y planos como las sombras.

iEs tan maravilloso no tener ataduras!

Soy tan solitaria como la hierba. ;Qué es lo que echo en falta?
Sea lo que sea, ¢lo encontraré algun dia?

Los cisnes se han marchado. Aln recuerda

el rio la blancura de sus cuerpos.

Aln se afana en perseguirlos con sus destellos.

Ahora descubre sus contornos en una nube.

¢,Que pajaro es ese que gime

con voz tan lastimera?

Dice: "Soy joven como nunca". Entonces, ;qué es lo que ecfE;J Ien?
alta”

SEGUNDA VOZ:

Ya estoy en casa, a la luz de la lampara. Las tardes se alargan.

Estoy remendando una camisola de seda: mi marido lee.

Con cuanta delicadeza la luz contiene estos objetos.

Flota una extrafna humareda en el aire primaveral,

un humo que se apodera de los parques, de las pequenas
[estatuas

y las tifie de rosa, como si una ternura se hubiese despertado,

una ternura de las que no solian cansar, algo curativo.

Aguardo y me duelo. Creo que también yo he sido curativa.
Aun queda mucho por hacer. Mis manos
pueden bordar con finura esta tela. Mi marido
auede pasar y pasar las paginas de un libro.

de esta forma estamos juntos en casa, hasta muy tarde.
Al fin y al cabo, es sblo tiempo que pesa sobre nuestras manos.
Es sélo tiempo, y el tiempo no es algo material.

Puede que las calles se vuelvan subitamente de papel, pero yo
[me recupero

de esta larga caida, y me encuentro a mi misma en la cama,

a salvo en el colchdn, las manos unidas, como corresponde.

De nuevo me reencuentro. Ya no soy una sombra,

aunque una sombra surja ahora de mis pies. Soy una esposa.

La ciudad aguarda y se duele. Los pequefios herbajos

hienden la roca al nacer y verdean, rebosantes de vida.

NOTAS

Futiles: el adejtivo "Flat", aplicado, en este
contexto, a la actitud general de los hombres,
conlleva significados tales como "liso, plano,
Insipido, futil, vacuo, sin interés".
Defectuosa: o bien, "carente, necesitada de
algo”.

Concepciones: por un lado, la "lluvia de oro"
alude a Danae, hija de Acrisio, fecundada por
Zeus bajo dicha forma, por otro, las "concep-
ciones" hacen referencia a la Virgen Maria y
al Espiritu Santo; de hecho, ambos relatos
guardan rasgos en comun.

Florecido en algo: la imagen también es
ambigua en inglés; probablemente significa
que "un calido dia azul habia florecido, trans-
formandose asi en algo nuevo y distinto".
...cuatro direcciones: como cuatro caballos
que se encabritan (uno de los significados del
verbo "to rear") hacia todas direcciones, las
nubes arrastran el cuerpo de la mujer.
Limpia: "Swabb" es una especie de escobilla
blanda con la que los médicos enjuagan y
limpian la boca de los pacientes, los soldados
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el alma de los cafones y los musicos el
interior de las flautas, los clarinetes, etc., asi
que "swabbed", significa lit. "fregoteada",
"escobillada”.

Idiotas: Lit. "Como si la gravidez, la materni-
dad espantase a la inteligencia".
Visitaciones: Nuevaalusiénala Virgen Maria.
En este caso, la visita que realizd a su prima
Santa Isabel, la cual, embarazada, sinti6 al
nifo removiéndose en su seno de pura ale-
gria. También, "anunciaciones" en cuanto
alude a la visita de un mensajero de Dios en
suenos

Madrinas desdefiadas: ;Alusion a "La Bella
Durmiente?

Talones: Alusiéon al dios mensajero Hermes
o Mercurio.

Luz de yeso: La de la luna.

Insignias de plata: Se refiere a las pulseras
que les ponen a los nifios al nacer con su
nombre grabado en ellas.

Verde dominio: El color verde alude, ade-
mas, a la inmadurez del recién nacido.
Olmo: Efectivamente, la casa que en Devon
poseia Sylvia Plath estaba flanqueada por un

Marzo 1962

gran olmo, arbol al que, por cierto, dedicé un
magnifico poema incluido en "Ariel",
...madre: Estos versos encierran varias refe-
rencias biblicas, v.gr., lastentaciones de Jesus
en el desierto, el monte Getsemani (la colina
doliente o de los pesares) y la tristeza de la
Virgen Maria, desdenada por su propio hijo
ante la multitud.
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Teatro liberado

Contribucioén
a la historia
del teatro de

vanguardia
checo en los
anos veinte

Por Vladimir Prochazka
traduccioén: Jaroslava Cajova

quiénhayallegadoacum-

plir cierta edad, conozca

algo de la historia del tea-

tro y se fije un poco en lo
que pasa alrededor de €l, a lo mejor
llegara también a la conclusion de que
en la Europa del siglo en curso el
teatro conocid sus momentos cumbre
en los empalmes de los afios veinte y
treinta y, mas tarde, en el de los anos
cincuentay sesenta. Porlomenos hasta
ahora.

El primer periodo fue mas naif y
po€tico que el segundo, més racional
y concreto. Los dos pasaron definiti-
vamente a la historia. En Checoslo-
vaquia se dice que el arte teatral es
similar a la nieve: después de una
fuerte nevada viene el deshielo total
y a ver ;quién se acuerda de la belleza
de los copos de antafio?... La poca
agua que quedo apenas alcanza para
las lagrimas de los contemporaneos
aunque, eso si, de vez en cuando
agracia con su frescura a cudntos se
interesen por ella.

El momento clave de la historia
del teatro checo de la segunda mitad
de los anos veinte es el surgimiento de

la vanguardia teatral. Desde el punto
de vista histérico el concepto "van-
guardia" abarca todos los esfuerzos de
gente de teatro que, aproximadamen-
te a partir de los finales del siglo XIX,
intentan negar los procedimientos de
realismo y naturalismo psicolégico,
incluyendo, pues, también el teatro
simbolista, el teatro expresionista, etc.

En el contexto del teatro checo, el
término "vanguardia teatral" designa
la labor desarrollada por los experi-
mentadores, ante todo a finales del
segundo decenio de este siglo, més
las actividades efectuadas por algu-
nas compaiiias en la tercera década.

El teatro vanguardista checo posee
encanto peculiar de un suefio naif,
unido a la practica y teoria concretas
y racionales. Qué extrafio. Hoy ya
nadie sabe qué aspecto tuvieron aque-
llas veladas de poetismo, envueltas
en tantas leyendas. Si efectivamente
expresaban lo sustancial de aquella
maravillosa época sobre ruedas con
supoesiaevocadora de lejanias, coches-
cama, hilos telegrdficos y de todo
aquello que giraba, se movia, brillaba
y relucia, yendo al encuentro de un

futuro nuevo, tan vertiginosamente
cercano en aquel entonces y tan verti-
ginosamente lejano un poco después.

La teatrologia no posee la fuerza
magica para hacer revivir el hechizo
de una puesta en escena a partir de
algunos datos, algunas criticas, ama-
rillentas fotos y disefios de vestuario
0 escenografia. No obstante, la reali-
dad de aquellos tiempos y la leyenda
actual permanecen vivas: hay que
contar con ellas, no se las puede
eludir, méas ain -todavia pueden ins-
pirar. Quién sabe, por fin, cémo fun-
ciona lo del arte perecedero de copos
de nieve.

Cuando se habla sobre la van-
guardia teatral a nivel de Europa, se
suele entender que se trata de la
vanguardia soviética, la francesa y la
alemana. Estoy convecido -y no es
cuestion de exageraciones de un pa-
triota enardecido- de que la vanguar-
dia teatral checa formaba parte sus-
tancial de aquella importante corrien-
te artistica.

Al apaciguarse la ola revolucio-
naria de la posguerra la evolucién
social en la recién fundada Repiiblica
Checoslovaca se vio determinada por
dos factores fundamentales: la bur-
guesia estableci0 su poder politico y
se produjo un corto periodo de co-
yuntura econdémica. Se seguian ma-
nifestando las contradicciones entre la
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burguesia y el proletariado que llega-
ron a ser el problema social més grave
de aquella época.

En el teatro checo dicha oposi-
cién se manifestd, entre otras, a tra-
vés del surgimiento y desarrollo de
una corriente de la cultura no oficial,
de oposicion, cuyo objetivo era crear
un teatro en el espiritu socialista.
Estas tendencias nuevas se perfilaron
notablemente en la vanguardia tea-
tral checa que se opuso a las practicas
ejercidas por las compaiiias oficiales
y mercantiles, buscando e imponien-
do nuevos principios de la expresion
teatral, principios que correspondie-
sen a la nueva realidad de la posgue-
rra y a la nueva fase de esfuerzos
encaminados a impulsar el progreso
social.

El teatro vanguardista tuvo una
patente orientacién antiburguesa, sim-
patiz6é con las reivindicaciones socia-
les de los obreros, se interesé por la
estructuracion justa de la sociedad,
expresoO sus simpatias por las realida-
des culturales y politicas de la Rusia
nueva. El insigne tedrico y director de
escena Jindrich Honzl (1894-1953)
definio el concepto de teatro de van-
guardia como sigue: "La vanguardia
artistica es la conciencia de resisten-
cia, es la liberacién gradual y cons-
ciente de las convenciones de orden
artistico y social cuyas contradiccio-
nes llegaron a ser catastroficamente
irreconciliables".

Jindrich Honzl, sin duda la perso-
nalidad mas relevante de la vanguar-
dia teatral checa de los afios veinte,
1ba preparando con su labor teérica la
fundacién del primer teatro vanguar-
dista permanente. Cabe sefialar que
todo el "milieu" cultural contempo-
raneo dio su apoyo a los esfuerzos de
esa indole. La opinién nueva se cons-
tituy6 primero en el dmbito de la
literatura y las artes plésticas. En
1920 fue fundadala UniondelaCultura
Moderna "Devetsil" (Trad. "Nueve-
fuerzas"), que desarrollé iniciativas
importantes en ese campo. En el propio
aino 1920 empezaron a aparecer obras
poéticas, representantes de la nueva
expresion poética, que aprovechaban
las técnicas asociativas para ofrecer
una visiéon sugestiva del mundo de
cosas simples.

A la cabeza de esas expansiones
artisticas estuvieron los poetas Vi-
tezslav Nezval y Jaroslav Seifert y el
novelista Vladislav Vancura. En 1922
Nezval publicé la primera pieza de
poetismo, "Despacho sobre ruedas”,
que varios afios més tarde llegd a
convertirse en el manifiesto de la
nueva concepcion de teatro.

Jindrich- Honzl expuso sus opi-
niones acerca del nuevo estilo teatral
en articulos recogidos en el libro "El
escenario girando" (1925). Alli sefia-
16 qué ventajas tienen teatros peque-
nos con determinados programas
escogidos por personalidades fuer-
tes, escenarios libres de presiones
ejercidas por intereses mercantiles y
deberes oficiales. Honzl trazo las tareas
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de ese teatro nuevo: diferenciarse de
la pasada psicologia estilo Strind-
berg, del estatuarismo simbélico y de
lacrispacion del expresionismo. Honzl
determiné también cudl serfa el prin-
cipio en que se basase el estilo del
teatro vanguardista que estaba a punto
de entrar en la vida: éste no queria
limitarse a reproducir las metaforas
evocadas por el poeta sino que desea-
ba proporcionarle "en las realidades
y condiciones propias de teatro nue-
vas metaforas escénicas".

Con una lucidez admirable Honzl
vislumbr6 que la revista, preferida ya
en aquel entonces por el género
musical, erala formaidénea del nuevo
drama escénico: "Es posible imagi-
narse que la historia de una pieza-
revista tenga un desarrollo poético.
En composiciones de sintesis escéni-
cas. En la rica posibilidad del empleo
de metaforas escénicas. En la polari-
dad estréfica de niimeros escénicos.
En laimagen poética del mundo como
héroe colectivo".

Lasactividadestedricasdelajoven
vanguardia asi como Sus primeros
intentos realizados en las tablas,
pasaron a una etapa nueva cuando
empez6 a trabajar el 8 de febrero de
1926 en un pequeiio teatro praguense
"Na slupi" el Teatro Liberado. Se
trataba de una seccion del grupo ar-
tistico "Devetsil”, con Jindrich Honzl
a la cabeza. La compaiiia la integra-
ban en su mayoria actores jovenes;
fue encabezada por el director de
escena Jir1 Frejka (1904-1952). Frej-
ka cred varias representaciones van-
guardistas con los estudiantes del
conservatorio dramdtico ya antes de
la aparicion del Teatro Liberado. Su
escenificacion de "Circo Dandin",
adaptacion de una de las comedias de
Moliere, fue un gran éxito. Los atri-
butos principales de esa puesta en
escena fueron la inspiracién en los
elementos de payasadas de circo,
ejercicios de los trapecistas, la paro-
dia dadaista y la visién juguetona del
mundo. En la labor del Teatro Libera-
do tomaron parte, ademadas, oOtros
destacados representantes de la cul-
tura contemporanea, tales como el
poeta Vitezslav Nezval o, en aquel
entonces musico y, més tarde, presti-
gioso director de escena de vanguar-
dia, Emil Frantisek Burian, y otros
mas.

Los creadores del Teatro Libera-
do desearon expresar su época, en la
que vieron un periodo de vertiginosa
coyuntura econdmica y espiritual,
mediante la creacion de un teatro
nuevo; querian ofrecerlo a un publico
nuevo -el proletariado-. Segin Honzl
se propusieron liberar el teatro de
estilizaciones, de irreales medios y
procedimientos interpretativos, de falta
de capacidad de conmover, de la
pobreza emocional que caracterizaba
la crisis que vivia el teatro en aque-
llos tiempos. "La vanguardia artisti-
ca comunista busca el sentido de su
creacion en la fantasia que tiene la
capacidad de descomponer y volver a

componer las vivencias de la realidad
y de la vida misma de modo que al ser
ordenada de maneranuevapueda surgir
una imagen que unird al lector estre-
chamente a la vida y lo ganard o
convencera para asumir un rol activo
en este mundo real, para tomar parte
activa en la contienda por el restable-
cimiento de mejores condiciones
sociales, en las que la belleza no serfa
tan sOlo propia de un verso, un cua-
dro, una estatua o una cancidén sino
que llegaria a ser una propiedad de la
vida y de la realidad". (J. Honzl).

El Teatro Liberado quiso propor-
cionarle al hombre moderno un es-
pectaculo emocional, excitante, don-
delas entorpecedorasleyes delacadena
fabril que representan los dias ordi-
narios significan poco al lado de la
vida moderna con sus maravillosos
descubrimientos técnicos, con la
maestria sorprendente de los trape-
cistas y payasos, el griterio de los
deportistas, los efectos sensacionales
auditivos y visuales y el ritmo.

El empleo de metéaforas poéticas,

el audaz enlazamiento de historias, la
imaginacion abundante, el magnifi-
co juego de emociones, virages sor-
prendentes y conexiones inesperadas
-todo ello debi6 formar base de la
nueva concepcion teatral. Su fuerza
debi6 emanar de la provocacion de la
fantasia, de aquella fantasia en la que
la vanguardia vefa una garantia para
el futuro de la humanidad.
+ En el Teatro Liberado se divisa-
ban desde los inicios dos lineas dife-
rentes: la de Frejka y la Honzl. Frejka
primero repiti0 todas sus puestas
anteriores inaugurando el programa
con el "Circo Dandin" y siguiendo
con la antigua pieza francesa "Farsa
de Mimin" y con "Muerte alegre" de
Yevreinov. Frejka escenificé tam-
bién "El despacho sobre ruedas"” de
Vitezslav Nezval. En enero de 1927
puso en escena '"Seguro contra la
muerte” de Y. Goll, su tltima pieza
en las tablas del Teatro Liberado.

Durante el iempo que permane-
ci6 en el Teatro Liberado Frejka se
dedic6 a desarrollar su teoria sobre el
constructivismo aplicada a la come-
dia como su propia variante del estilo
de Tairov, inclindndose hacia lanueva
comedia de caracteres, hacia la libre
fantasia de movimientos, de ritmos
cambiantes, y de abreviaciones liri-
cas. Frejka defendia el principio de la
interpretacién espontédnea e impulsi-
va, no queriendo someterse a la rigu-
rosa metodologia de la direccién de
Honzl. Los dos directores discrepa-
ron y en primavera de 1927 Frejka
dejo el Teatro Liberado.

Jindrich Honzl, mayor que Frej-
ka, fue un explorador sistematico,
consciente de su objetivo. Rechazaba
la comedialidad dadaista de Frejka,
al igual que su concepcion de cons-
tructivismo, proponiéndose seguir
detenidamente las posibilidades que
ofrecia el estilo de poetismo. Por
ello, en el periodo que permanecié en
el Teatro Liberado, o sea desde los

comienzos de 1926 hasta el final de la
temporada de 1929, present6 exclu-
sivamente piezas poetisticas inten-
tando que su compleja composicion
fuese expresada de modo adecuado
con medios metaféricos de interpre-
tacién, escenografia, misica y baile.

Honzl escenific, ante todo, una
serie de obras liricas francesas:
"Canario mudo" del dadaista francés
G. Ribémont-Dessaignes, méas tarde
la pieza surrealista "Verdugo perua-
no" del mismo autor. Siguieron "Los
senos de Tirésias" de G. Apollinaire,
"Matusalén" de Y. Goll, "Orfeo" de J.
Cocteau, "Rey Ubu" de A. Jarry. Honzl
puso en escena, asimismo, obras de
Marinetti, Romains o del modernista
ruso Lunz. También algunos escrito-
res dramdticos checos le proporcio-
naron piezas poéticas. Entre las més
importantes figuraban "Maestro vy
alumno" y "La chica enferma" de
Vladislav Vancura, y "Despacho sobre
ruedas" de Vitezslav Nezval.

Honzl centraba su atencién en
obras basadas en el metaforismo de
nuevo tipo, o en piezas afines, insis-
tiendo en la expresion escénica ade-
cuada a sus caracteristicas peculia-
res, aunque ello tuviese consecuen-
cias negativas para la prosperidad
econdémica del pequeifio teatro semi-
profesional. Esa linea la mantenia
con la insistencia de un verdadero
experimentador. Como director de
escena Honzl insistia en la metafori-
zacion de la accion escénica aprove-
chando el sentido metaférico de pala-
bras, gestos, movimiento, vestuario,
motivos musicales, baile, pantomi-
ma, iluminacién, juego de sombras,
proyeccion de fotos y fotomontaje y -
algo especialmente tipico de €l- obje-
tos de atrezzo reales, creando seriales
poéticos que rebozaban de ricos jue-
gos de metamorfosis y de sentidos
figurados.

En las presentaciones escenifica-
das por Honzl la accion escénica se
expresaba a través de metédforas: el
actor pudo transformarse temporal-
mente hasta en un decorado y, vice-
versa, una piezade decorado, los obje-
tos de atrezzo o la iluminacién podian
sustifuir temporalmente al actor. El
dramatismo de la puesta en escena no
era solo producto de las transforma-
ciones de la funcién figurativa de
todos los medios escénicos. Estos
fueron los descubrimientos basicos
obtenidos en los experimentos efec-
tuados por el Teatro Liberado. Cons-
tituyen un aporte duradero de este
teatro a la evolucién de la cultura
teatral checa.

Hoy en dia es dificil decir cudles
de las premisas preconizadas por el
Teatro Liberado se llevaron realmen-
te a la practica en las escenificacio-
nes del mismo y cudles de ellas se
quedaron a nivel de pura teoria. Lo
cierto es que la produccién del Teatro
Liberado fue muy exclusiva y singu-
lar y que el afiorado piblico proleta-
rio no acudia a las funciones, mas
aln, habia cada vez menos piiblico a



nivel general.

La idea revolucionaria personifi-
cada en el concepto del hombre dota-
do de una fantasia ilimitada y de una
imaginacién fecunda poco tenia que
ver con la realidad y sus autores no se
percataron en ese momento de que
las metas establecidas apuntaban
mucho mas lejos de lo que pudo
haber parecido en el momento de la
embriaguez inicial, y de que no se
iban acercando a ellas a medida que
iba avanzando el tiempo.

La revolucion de la alegria, que
se planteaba casi como un programa
a realizar en la escenificacion de
"Despacho sobre ruedas" de Nezval
(la obra fue puesta en escena en el
Teatro Liberado tanto por Honzl como
por Frejka), en la que un proletario se
une a otro proletario o, mejor dicho, a

una proletaria al sonido de una musica
casi paradisiaca y al zumbido de hilos
telegraficos, fue solamente una revo-
lucién engendrada en la fantasia e
ideada para ella misma.

En verano de 1927 el Teatro
Liberado dejé de ser una seccion de
"Devetsil" para convertirse en una
empresa comin de Honzl y de dos
actores jovenes -Jiri Voskovec (1905-
1981) y Jan Werich (1905-1980).
Voskovec y Werich estudiaron jun-
tos en un liceo praguense y las viven-
cias de sus anos de estudiantes fueron
el punto de partida de su humor de
intelectuales informados, un humor
ingenioso de mucha soltura que co-
rrespondia, ante todo, a la mentalidad
de la joven generacion contempora-
nea.

En el momento de integrarse en la

companiadel Teatro Liberado Vosko-
vec y Werich tenian realizados varios
reestrenos de su propia pieza "West
Pocket Revue", originalmente escrita
para ser interpretada en ocasion de un
encuentro organizado por la "Asocia-
cion de Ex-Condiscipulos”. El éxito
inesperado de dicha revista condujo a
sus autores a buscar una plataforma
para poder presentarla de forma regu-
lar. La encontraron en las tablas del
Teatro Liberado donde Honzl seguia
empefiado en continuar con las vela-
das de poesia dramatica vanguardista.
Mientras que esas veladas atraian cada
vez menos publico, Voskovec y We-
rich se hacian cada vez mas famosos
para convertirse pronto en estrellas
del mundo de teatro praguense.

. Al analizar las premisas ideologi-
cas y estéticas de Honzl, por una parte,

"Punainen kuu", miisica de Astor Piazzolla, Villa-Lobos y Vangelis; coreografia: Jorma Uotinen. Teatro Municipal de Helsinki.
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y de Voskovec y Werich, por otra
parte, llegariamos a la conclusion de
que los conceptos de teatro de ambas
partes eran casi idénticos. Pero a veces
se producen paradojas implacables y
asi sucedio que aquello que la van-
guardia teatral tenia sofnado como la
verdadera distraccion para un publico
amplio resultd limitarse a un especta-
culo exclusivo para un par de privile-
giados y, al contrario, aquello que
Voskovec y Werich idearon como
diversién para unas personas escogi-
das lleg6 a sentar base del teatro checo
mads popular y concurrido de los afos
treinta.

El tiempo y la aceptacién por
parte del publico decidieron a favor
de Voskovec y Werich. Honzl llegé a
ser el director de escena de sus obras.
Desde la mitad del afio 1929 el Teatro
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Liberado pasé a ser teatro de Vosko-
vec y Werich (o de "V y W', como se
les suele llamar) y de sus revistas.
A pesar de esas aparentes casua-
lidades el destino o las vicisitudes del
Teatro Liberadosiguenunalinealégica
y consecuente: su fundador, Jindrich
Honzl, sofi6 con un teatro para el
publico del futuro, dotado de una
Imaginacion asociativa, deseando algo
que resulto ser irreal. Pero en Vosko-
vec y Werich encontré unos actores
capaces de llevar a la practica y
materializar esas premisas tedricas
en su labor de intérpretes-autores,
actores cuyo arte creador no se deri-
vaba de teorias de partida aunque de
hecho fuese su 6ptima realizacion.
El final de los afios veinte irrum-
p16 bruscamente en la concepcion
poetistica de juego y alegria. La crisis
econémica y el advenimiento del
fascismo transformaron los milagros
del mundo moderno en una realidad
parecida més bien a un suefio horro-

r0s0. En aquel momento se terminé

una etapa en la evolucién de la van-
guardia teatral checa, en la que el
Teatro Liberado jugé el rol primor-
dial. En los anos treinta se registraron
cambios importantes en la vanguar-

dia checa.

Jiri Frejka lleg6 a ser uno de los
directores de escena de mayor presti-
gio en el Teatro Nacional de Praga.
Jindrich Honzl particip6, siempre como
director de escena, en el desarrollo
del Teatro Liberado de Voskovec y
Werich, que adquirié caracter de teatro
antifascista de mayor popularidad y
eficacia politica a nivel de todo el
pais. Emil Frantisek Burian fundé el
teatro D 34 cuya importancia reper-
cutio no solamente en la evolucién
del teatro checo. Pero el tercer dece-
nio corresponde ya a otro capitulo de
la historia de teatro checo.

Suele decirse que el nombre
"Teatro Liberado" surgi6 casualmen-
te, a raiz de la traduccién incorrecta
del titulode un librode Tairov, "Teatro
suelto”. De haber sido asi tenia que
ser una de esas casualidades afortu-
nadas que permitid, una vez mas, que
se impusiera una necesidad apremian-
te. Ya que el adjetivo "Liberado" es
"epiteton constans" de cada teatro
realmente creador. Lahistoria de teatro
refleja, en sus manifestaciones basi-
cas, el incesante proceso de liberacién
en el cual el teatro intenta sacudir
aquello que es nocivo para €l -segtin la

"Steppe" de Carolyn Carlson. (foto: Laurent Philippe)
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opinion de sus creadores- e introducir
lo que ha de beneficiarlo. As{, unas
veces se suprimen las costumbres
barbaras y al teatro se le dota de un
orden fijo e inmutable, otras veces se
elimina el tedioso orden para poder
subrayar los arquetipos paganos de
teatro. La espontaneidad de la impro-
visacion es sustituida por la descrip-
cion realista de la vida y la imitacién
servildelavidaesrechazadaennombre
de la fantasia y conexiones que la vida
nunca podria tramar. Se construyen
cuartas paredes imaginarias para que
el actor pueda interpretar estados de
animo de manera lo mds convincente
posible y se demolen esas cuartas
paredes, junto con las de teatros, para
que se alcance el contacto lo mds es-
trecho posible con el espectador.

El teatro nunca deja de buscar vias
de comunicacion con el espectador. Si
la historia de teatro y de la liberacién
del mismo nos hace pensar en el
movimiento en un circulo vicioso, no
estamos lejos de la verdad. Las reite-
raciones trabajosas nos demuestran
carencia de la sabiduria en uno de los
géneros artisticos mas antiguos sien-
do, a la vez, indicios de su indudable
vitalidad.

-L.I_.
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Arriba,Valle-Inclan
por Leal de
Cdmara. A la
derecha,"Aguila de
Blasén” filmada
para television por
José Antonio
Paramo.
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Proyeccion
esceénica de

las "Comedias
Barbaras"

as "Comedias Barbaras”
de Valle-Inclan, son una
trilogia. En su plan crono-
l6gico debe situarse en
primer lugar "Cara de
plata", seguida de "Aguila
de blas6n" y "Romance de lobos". Si
nos atenemos a su redaccion el orden
es muy distinto. Las dos ultimas se pu-
blicaron en libro o folleton entre 1.907
y 1.908, mientras que la que abre el
ciclo vio la luz en la revista "La Plu-

Por Juan Antonio Hormigon

ma" en 1.922. La aparicién de las "Co-
medias" es estrictamente contempo-
rdnea de otra trilogia narrativa, la de
"La Guerra Carlista", esta si, conclui-
da en breve tiempo. Coincide también
con su primer libro de versos, "Aro-
mas de leyenda", y con narraciones
cortas tan significativas como "Una
tertulia de antafio (1.909). Precede en
pocoa "Vocesde gesta"y "Lacorte de
Estella". Si la inspiracion temética de
la mayor parte de estas obras son los
lances de la Guerra Carlista dltima,
con su cortejo de pasiones humanas,
brutalidades, heroismos, paisajes,
luchas de facciones y de ideas, tanto
"Aguila de Blas6n" como "Romance
de lobos" estan impregnadas de "tra-
dicionalismo" comoideologia. El "tra-
dicionalismo" para Valle-Inclan cons-
tituye un intento de superacion del or-
denamiento juridico liberal-burguésy
de las estructuras capitalistas de pro-
duccion, que apenas han iniciado su
proceso de expansion en Espana. No
se traduce en posiciones politicas
coherentes sino mas bien en un con-
junto de propdsitos ambiguos. Es la
respuesta al mundo mezquino y rapaz
de la Restauracion, su intento de supe-
rarlo a través de la poética exaltacion
de la sociedad patriarcal. Esta especie
de utopia reaccionaria imposible,
queda sobradamente contrarrestada
por la poética y recursos estéticos uti-
lizados por el escritor para desarrollar
su Plan y Proyecto tematico. El punto
de vista de historiador, del que Valle
hizo gala en muchas de sus obras, es
patente en las "Comedias Barbaras".
La trilogia articula como eje la figura
de don Juan Manuel Montenegro, tio
en la ficcion literaria del marqués de
Bradomin, hidalgo entre feudal y
cacique, vinculero, senor de vidas,
haciendas y justicias, padre honorario
y real muchas veces, de los habitantes
de muchas leguas a la redonda de su
casa solar. Como senial6 Gomez Ma-
rin ("La idea de sociedad en Valle-
Incldn"), retine en su persona la condi-
cion del senor-amo, el padre y el juez.
Atributos de raigambre feudal, mante-
nidos en ciertas bolsas socioldgicas de
la vida espafiola a lo largo del siglo
XIX y parte del XX.

Valle-Inclan muestra una palpa-
ble simpatia hacia su personaje pero
ello no le impide ser veraz. Siente
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nostalgia por esos hombres y las rela-
ciones productivas y sociales que
propiciaban su existencia. Piensa que
el proceso de industrializacién nacien-
te, impulsado por la burguesia liberal,
ha trastocado mortalmente un "Orden
de las cosas" mas armonico, iniciando
un periodo de caos social, degrada-
cién, mezquindad y violencia. La
garrula vulgaridad de los burgueses
enriquecidos por la desamortizacion,
sus 1deas y actitudes, la consideracion
del dinero como valor maximo que
legitima a los individuos, se le apare-
cen como culminaciones de la medio-
cridad chocarrera. Pero el escritor,
situado conscientemente en el filoentre
dos épocas y dos mentalidades dife-
renciadas, va a construir una cronica
de la historia reciente de la Espaiia
rural y feudal. Cantando las glorias del
mayorazgo, descubrira su crisis histo-
rica mortal e inapelable. Subrayando
las virtudes de la sociedad estamental,
desvelara su impotencia para respon-
der a los imperativos éticos, humanos
y economicos que los nuevos tiempos
plantean.

4

Ria de Arosa.

En cualquier caso, es preciso se-
nalar que estas apreciaciones esque-
maticas en torno al contenido de la
trilogia, se refieren en concreto a las
dos obras escritas en primer lugar.
"Carade Plata" representa un puntode
vista mas estrictamente esclarecedor
respecto a las condiciones de vida,
contradicciones y fuerzas actuantes
en esta forma social en decadencia. El
poder feudal del vinculero de Lanta-
nén, se verd contrapuesto al de la Igle-
sia de manera frontal y violenta. Por
otra parte, el pueblo adquiere una
imagen que ya no es la primitiva abs-
traccién coral, sino que se perfila y
define como suma de individualida-
des y adquiere una dimension reivin-
dicativay opinante biendistintaalade
las obras primeras. La sociedad esta-
mental contraida en un estertor mori-
bundo, corroida por el orgullo y la
impotencia, se nos mostrard en la obra
que cierra la redaccién de la trilogia
con toda la gama de contradicciones
que hacen imposible su superviven-
cia.
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En este sentido puede afirmarse
que Valle-Inclan sintetiza en su créni-
ca del mayorazgo una parte de la his-
toria de Espaiia. El propio escritor lo
reconociaen 1.924, cuando respondi6
a Rivas Cheriff en una carta publicada
en larevista "Espafia": "He asistido al
cambio de una sociedad de castas (los
hidalgos que conociderapaz), y loque
yo vino lo verd nadie. Soy el historia-
dor de un mundo que acabé conmigo;,
ya nadie volvera a ver vinculeros y
mayorazgos. Y en este mundo que yo
presento de clérigos, mendigos, escri-
banos, putas y alcahuetas, lo mejor -
con todos sus vicios- eran los hidal-
gos, lo desaparecido".

e querido hacer hasta aqui

una rdpida sintesis de los

aspectos substantivos de

las "Comedias Barbaras”

en lo que toca a suconteni-
do, significado y contexto tematico.
Mayor importancia tiene, en mi opi-
nion, la estructura teatral adoptada por
el escritor para su proyecto, no solo
por lo que representa como sugerencia
escénica, sino porque su decidida uti-
lizaci6n posibilitalacomplejidad con-
tradictoria de la crénica y le confiere
rasgos insélitos en la historia del tea-
tro espaiiol contemporéneo. Al escri-
bir su trilogia "Bérbara", Valle-Inclan
abandono las formas dominantes en la
escena espaiiola a lo largo de mas de
siglo y medio, para entroncar con la
truncada tradicion de "La Celestina" y
buscar en Shakespeare su referente in-
mediato. Es verdad que por su estruc-
tura y su aliento épico y tragico a un
tiempo, podrian quizas postularse pun-
tos de contacto entre el plan general
del triptico y sus homélogos griegos.
Posiblemente "La Orestiada” seaalos
Atridas lo que las "Comedias Barba-
ras" a los Montenegro. Sin epAbargo,
el referente perceptible y confesado
por el propio escritor en 1.927 y des-
pués, es Shakespeare.

Laprogresion discontinua y la sin-
tesis temporal, que son caracteristicas
propias del teatro histérico shakespi-
riano, aparecen sistematicamente uti-
lizadas en la trilogia valleinclaniana.
La contraposicion entre espacios Yy
temporalidades individuales y colec-
tivos, entre lo dramaético y lo histérico,
también. Incluso ese proceso mostra-
do impecablemente por Shakespeare
en sus obras histéricas de ascenso,
gloriay caidade losreyes feudales que
suefian con dominar el mundo y some-
terlo, es similar a las fases de la créni-
ca del vinculero que muestra a traves
de sus tres obras la gloria, degradacion
y hundimiento de Montenegro y su
mundo. '

Valle se aduefia de las estructuras
teatrales shakespirianas, no por el
atractivo de su estructura libre, llena
de claroscuros, que tanto subyugo a
los dramaturgos del romanticismo,
sino por su valor estructural. Lo hizo
para abandonar la articulacion cerrada
y circular del drama burgués y propo-
ner unarelacion abierta entre los espa-
cios y temporalidades vividas por sus
personajes y los tiempos y espacios en

que realmente vivian. La adopcién de
esta metodologia le llevé finalmente a
descubrir el valor de las formas narra-
tivas cinematograficas como antidoto
a un teatro en que las acciones se
relatan y no se visualizan, no se hacen
ostensibles. La entrevista publicada
en "La Luz" en 1.933, es particular-
mente reveladora al respecto. Hace
bastantes afios que senalé la coinci-
denciaexistente entre el descubrimien-
to del montaje filmico llevado a cabo
por Griffith, desarrollado después por
Eiseistein, y la estructura de montaje
en paralelo que Valle da a "Cara de
Plata". La organizacion del material
literario en escenas o cuadros comple-
tos que poseen una autonomia relativa
en el interior de la obra; la contraposi-
cién entre escenas o pasajes dentro del
mismo cuadro, anticipan una formade
escritura teatral que dramaturgos como
Brecht o Maiakovski iban a desarro-
llar afios después.

Siguiendo la pista de la conexion
shakespiriana, no quiero pasar por alto
la relacién mds nitida e intrinseca de
Montenegro con el Rey Lear. Jean
Kott escribe a propésita de esta obra:
"El tema del "Rey Lear" es la descom-
posiciény el derrumbamiento del mun-
do. El "Rey Lear" comienza como las
cronicas: por la divisién del Estado y
la abdicacién del monarca, y termina,
también como ellas: por el adveni-
miento de un nuevo monarca. Aqui
también, entre el prélogo y el epilogo
transcurre una guerra civil. Pero, con-
trariamente a los dramas histéricos y a
las tragedias, el mundo no vuelve a
componerse". No se trata pues de ras-
trear referencias anecdéticas entre
ambos personajes, sefialadas con cu-
riosa agudeza por algunos contempo-
raneos de la aparicion de la trilogia,
sino de una relaci6én més profunda en
su estructura, metodologia y objeti-
vos. El desarrollo de las "Comedias
Bérbaras", podria responder a una
descripcién blobal muy préxima a la
que Kott hace de Lear.

asta aqui los aspectos pro-
pios de un analisis drama-
tirgico de primera fase,
reducidos a la sintesis
constrefiida propia de la
la ocasion y el lugar.A partir de aqui
tendriamos que hablar de la proyec-
cion escénica de estas obras en con-
cordancia con los planteamientos des-
arrollados, pero propiciando un abani-
co de iInnumerables sugestiones gene-
radoras de respuestas estilisticas con-
cretas del cufio mas variopinto. De-
searia recalcar no obstante, que a pe-
sar de laindudable autonomiadel texto
en tanto que literatura dramatica, sin
olvidar tampoco las voces que durante
décadas han negado cualquier filia-
cionescénica a estas obras situandolas
enel limbo irredento de las produccio-
nes insolitas, incalificables; conscien-
te como soy de la dificultad que con-
lleva abordar su montaje por la com-
plejidad técnica que implica, ignorar,
0 no comprender la necesaria € im-
prescindible ostensibilidad teatral de
esta apabullante creacion de la litera-
tura dramaética espafiola contempora-
nea, significa contraerlas, reducirlas,
cercenarlas de su objetivo intrinseco
que no es otro que su visualizacion a
través de las practicas concretas de su
puestaenescena. A riesgode sersimple
enunciador de propositos pero sabe-
dor de que otra cosa no puedo hacer,
me atrevo a avanzar algunas hipétesis.

El estilo escénico global de la tri-

logfa vendr4 sin duda definido poruna

acumulacion de instancias estilisticas
parciales. En lineas generales se ad-
vierte un predominio expresionista en
el conjunto, pero no es dificil hallar
escenas concretas de un grotesco
contraido, cargado ya de resonancias
esperpénticas. Basta recordar en este
sentido las escenas quinta, sexta y
séptima de la cuarta jornada de "Agui-
la de Blas6n"”, que constituyen un
episodio auténomo en tres secuencias
dentro de la totalidad de la obra. Pero
ademas podrian hallarse rasgos de un
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tenebrismo no expresionista sino an-
tropolégico, en la medida que puede
serlolaiconografia de ciertas tradicio-
nes populares. Restallan a veces pasa-
jes épicos y todo el triptico se halla
impregnado de esa tradicion realista
espafola tan ajena al naturalismo, que
si podria constituir una afirmacion
disuasoria absoluta. Esta variedad
permite un amplio abanico de posibi-
lidades y establece unos acusados
margenes de riesgo.

En segundo lugar sefialaria como
problema la concreccioén fisica, dina-
mica y gestual del personaje de Mon-
tenegro. Pensar en la puesta en escena
de las "Comedias Barbaras” sin un
actor técnica y conceptualmente ca-
paz de dominar y descubrir las com-
plejidades y recovecos del personaje,
implicaria renunciar al imprescindi-
ble punto de referencia tematico de la
trilogia.

En tercer lugar debo hacer refe-
rencia a las cuestiones de infraestruc-
tura y a su corolario que no es otro que
la economia teatral. Abordar un pro-
yecto de este tipo supone contar con
un conjunto humano que pueda asu-
mirlo en condiciones, y un espacio
que cuente con los recursos técnicos
imprescindibles para montarlo con
garantias.

Por ultimo quisiera sefialar un
deseo: acometer la trilogia en su con-
junto. Ofrecerla en la totalidad de
desarrollo con el que fue concebida.
Pero esto es ya algo mas que una
sugerencia.

Valle Inclan en su casa de Madrid,
en 1.914.

A la derecha, "Del Misil a la flor"
y abajo, "Los tios del camino”, ambas
por el grupo teatral "La obra".
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BUENOS AIRES

El escenario

es la calle

Por Osvaldo Calatayud

esde la llegada de la de-
mocracia a la Argentina,
uenos Aires, y muchas
tras partes del pais han
aceptado una nueva forma
de teatro: El Callejero. Numerosos
grupos invaden las calles de las ciu-
dades y pueblos en busca de los es-
pectadores que no se acercan a los
teatros tradicionales. Es un teatro
itinerante que realiza dramatizacio-
nes de fuertes vinculos con raices
populares. Improvisan sus escena-
rios en parques y plazas, y como
dicen algunso "si la gente no viene
hacia nosotros, nosotros iremos a
ellos”.

Son grupos de auto-gestion. No
bien se instal6 la democracia en el
pais que devolvia la esperanza en la
vigencia de la libertad de expresion,
se hizo visible este fendmeno grupal
que pronto se convirtié en un movi-
miento que persiste hasta el dia de
hoy.

Estos grupos nacidos en 1980,
durante mucho tiempo fueron corri-
dos de las plazas y de los espacios
alejados de la tradicién burguesa. Pero,
poco a poco, fueron encontrando su
lugar. Enrique Dacal (Teatro de la
Libertad), uno de los directores pro-
tagonistas de este fendmeno nos dice:
"Los grupos de auto-gestion, con
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Arriba, grupo teatral "Dorrego"” e "llusiones y porfias" por el grupo "Diablomundo"”;
abajo, "El heroico Bairoletto" por el "Teatro de la libertad"
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reconocimiento tardio segin la cos-
tumbre, siguen concretando los he-
chos teatrales que en definitiva
importan y transforman el panora-
ma. En sus elecciones tematicas, en
su dramaturgia, en su estética, pue-
den notarse indisolubles uniones con
el lenguaje y el imaginario de nues-
tra mds acendrada cultura. La me-
moria estd presente en ellos, como
tema, como forma de organizacion,
como puente dramdtico de union y
multiplicacion. A través de un traba-
jo constante, un grande y colectivo
ejercicio de pensamiento y accionar
criticos. Constituyen una enorme
contribucion a la tarea de crear y
difundir un teatro cuya forma y con-
tenido apunten a reconstituir una
verdadera identidad popular”.

Es de destacar que en esta labor
estdn muchos de los teatristas impor-
tantes del pais, hijos y nietos del viejo
movimiento de teatro independiente.

36

Ministerio de Cultura 2011

Ya ha transcurrido una década de esta
tarea y aun falta el analisis profundo
y serio de esta realidad. Hay una
deuda atin pendiente frente a uno de
los momentos de nuestro transitar
teatral mas compacto y creativo. Pero
volvamos al comienzo de esta mani-
festacion. Toda esta préactica necesi-
taba una preparacion especial, no era
lo mismo actuar en la calle que en un
escenario a la italiana en un conforta-
ble edificio. Debemos tener en cuen-
ta que si bien el teatro argentino nace
sobre la arena del circo, posterior-
mente la tendencia fue crear un actor
en la técnica de Stanislavki, alejado
totalmente de todas las posibilidades
cirqueras. Habia que preparar unnuevo
actor, y crear una nueva puesta en
escena. Paco Redondo de La Agrupa-
ci6n Humoristica la Tristeza, mani-
fiesta: "Ante la necesidad de encon-
trar lenguajes que puedan sustentar
eldinamismo de esta estructura, echa-

mos mano a una herterogeneidad de
técnicas (medios de comunicacion de
masas, historieta, estilos de actua-
cion) y materiales (pldsticos, sono-
ros).

De esta manera reelaboramos
medios que han sido marginados,
tanto por el teatro culto, como por
una estética que oficiante de realis-
mo (naturalismo mentiroso), oculta
sSus propios mecanismos de produc-
cion. Tomamos del teatro popular su
complicidad con el publico (partici-
pacion activa en la decodificacion,
legalizacion de la convencion), del
grotesco su trazo virulento (las situa-
ciones cabalgadas sobre opuestos y
la caracterizacion exacerbada), de
la murga el desparpajo y la transgre-
sion (transformismo, desenmascara-
miento a través de la mdscara, exce-
so). Partiendo de ciertas hipotesis
biomecanicas, buscamos la puesta
"en cuerpo” de los conflictos para
proyectarlos mas alla de las pala-
bras. Recorremos desde las diversas
técnicas del uso del cuerpo el mismo
camino de la estructura, del especta-
culo a la fiesta, de la mdscara al
rostro (titeres, zancos, banderas,
mascaras, clown). Héctor Alvarellos
del grupo La Obra, comenta que "en
algunos casos se utilizé una recopi-
lacion historica del siglo XVI que
abarca el periodo en que el actor sale
al camino y ocupa su espacio con la
creacion de la compariia ambulante.

En 1985, en la III Asamblea
Mundial de Educacién de Adultos
realizada en Buenos Aires y organi-
zada por la CEAAL (Centro de Edu-
cacion de Adultos de América Lati-
na), se dio un fuerte impulso al teatro
de grupos. Se resolvio crear redes de
teatro popular. Primero una nacional
para luego integrar una red latinoa-
mericana. A partir de 1988, la Red de
Buenos Aires y Gran Buenos Aires se

transformé en el MOTEPO (Movi-
miento de Teatro Popular) y en el
interior del pais nacieron movimien-
tos regionales en Santa Fe, Rio Negro
y Tucuman.

Los grupos alli nucleados patro-
cinaron encuentros, a fnanera de festi-
vales, para intercambiar experiencias
e incrementar el trabajo. En la actuali-
dad forman el MOTEPO-Buenos
Aires: AGRUPACION HUMORIS-
TICA LA TRISTEZA, LA TRIFUL-
CA DE LA BOCA, CENTRO DE
INVESTIGACIONES TITIRITE-
RAS, DIABLOMUNDO, COOPE-
RATIVA DE AUTOGESTION,
COOPERATIVA TEATRAL RA-
YUELA, GRUPO CATALINAS
SUR, GRUPO DEL ENCUENTRO,
GRUPO TEATRAL LA OBRA,
TEATREROS AMBULANTES LOS
CALANDRACAS.

La tarea ha sidio dura y continua-
da, he aqui algunos niimeros para
comprobarlo:

800 funciones entre 1984 y 1984

del "Juan Moreira" callejero por

el TEATRO DE LA LIBERTAD.

3 anos ininterrumpidos de "Boca-

River" por el Grupo DORREGO.

40.000 espectadores anuales

documentados para "El Fuego",

"El payaso y el pan" y "De ilusio-

nes y Porfias", por el Grupo

DIABLOMUNDO.

"Escuela de Payasos", creacién de

EL CLU DEL CLAUN, represen-

tada hasta el cansancio por esta

agrupacion.

El trabajo exitoso de "LA BAN-

DA DELARISA" parallegaraun

merecido reconocimiento con su

espectaculo "Los Faustos", parti-
cipando en varios festivales inter-
nacionales como Vancouver

(Canadd) y Caracas (Venezuela).

La realizacién magnifica de LI-

BERTABLAS, con "Suefios de

una noche de Verano". Todo esto,

mas incontables funciones reali-
zadas en los lugares més extranos
por grupos como EL TEATRITO,

LOS KELONIOS, OTRA HIS-

TORIA, GRUPO DE TEATRO

LIBRE, LOS MELLI, LAS

GAMBAS AL AJILLO, DELIN-

CUENTES COMUNES (Cérdo-

ba), EL TALLER (Mendoza),

TEATRO DE HOY (Tucuman)

GRUPO JUJENO DE TEATRO

(Jujuiy), LITORAL (Rosario),

LIBRES (Rio Negro), etc.

Para finalizar, podemos afirmar
que ya ha pasado una década y que el
movimiento iniciado en los 80, con
persecuciones y encarcelamientos aiin
esta vivo, porque a través de su obs-
tinacion produce historias y crea
imagenes en que todos nos reconoce-
mos. Ademas, estd en permanente
crecimiento porque tiene una ideolo-
gia clara, cuando manifiesta en su
documento original en 1986:

"A quienes utilicen el teatro como
herramienta e instrumento de co-
municacion en un sentido libera-
dor, contribuyendo a reconstruir
una identidad nacional y social dis-
torsionada por la cultura domi-
nante".



Havel, el dramaturgo y el personaje

aclav Havel resulta un caso

insélito de la historia
reciente. Se trata de un
milagro teatral. Una es-
pecie de triunfo pirandel-
liano en el que el autor accede a la
realidad convertido en uno de los
personajes de su propia ficcién.

El caso asombroso de por si,
trasciende los parametros de lo ima-
ginable cuando el dramaturgo se me-
tamorfosea en el personaje del presi-
dente de una nacién postmoderna,
héroe de una insospechada revolu-
cién pacifica, lider moral de una
profunda renovacién social.

Al final de los sesenta, Marcuse
escribia: "Es precisamente por virtud
de la Forma por lo que el arte tras-
ciende la realidad dada, trabaja en la
realidad establecida contra la reali-
dad establecida; (...) esta exigencia
estalla en la situacién del arte con-
tempordneo..." y acusaba a las van-
guardias artisticas de aquel entonces,
de ser "transformaciones ilusorias"
que soOlo persiguen una "justicia
poética” que nunca acaba por encar-
nar en la realidad. Asi, conminaba a
los artistas a asumir una tarea funda-
mental: la construccion de la socie-
dad como obra de arte.

A inicio de los 90, esta metamor-
fosis méas calderoniana que kafkiana
del dramaturgo Havel en el personaje
Havel, contesta elocuentemente a
Marcuse.

En la comedia Largo desolato
(1984), el dramaturgo Havel crea al
personaje Leopold Koprika. Se trata
de un intelectual disidente que espera
ser arrestado por la policia politica,
Havel acaba de salir de la carel. Kopri-
ka, igual que Havel, esta sartreana-
mente dispuesto a sufrir las conse-
cuencias que conllevan los compro-
misos de la conciencia; pero su deci-
si6n no le confiere la fuerza que de-
biera emanar de la conviccién que lo
invita a sacrificarse por un ideal. Con
ironfa despiadada, Havel hace lo posi-
ble por aficjar de su personaje los
vestuarios del héroe y lo convierte en
antihéroe. El propésito del dramatur-
g0 es vencer a un personaje que se le
impone; un personaje que salido de
sus manos, se le escapa para surgir
triunfante en el eco entusiasmado del
ptblico y desde allilo confronta, trans-
figurado en la mitificacioén del martir.
Entonces el combate del dramaturgo
consiste en reducir a su personaje a su
humilde condicién de persona medio-
cre, alienada, incapaz de realizar una
sintesis digna y humana. Pero la obra
contiene una ironia mayor; en reali-
dad, el dramaturgo lucha contra su
alter ego: el disidente, nuevo santo de
la hagiografia, carga su destino sin
gloria, como Sisifo su roca. Koprika
preferiria hacer teatro para huir de su
destino, pero no se puede: Havel escri-
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Por Luis de Tavira

bia esta obra en 1984. Hoy, algo més
poderoso que su voluntad, su propio
teatro, lo ha atrapado y lo ha obligado
a trascender su condicién de autor
hacia un més alld que Havel llama
responsabilidad.

La ironia, maximo don del dra-
maturgo, lo ha convertido en el per-
sonaje de una realidad que ya co-
mienza a pedirle las respuestas a las
preguntas que formulé en sus ficcio-
nes. |

No es nuevo en la historia el caso
de artistas que hicieron politica, ni de
politicos que hicieron arte. Sin em-
bargo, el caso de Havel es diferente;
porque se trata de un hombre de tea-
tro, que sOlo hizo teatro y que por
continuar haciéndolo, frente a los
obstaculos para hacerlo, fue convir-
tiéndose lentamente en politico y
asumiendo lentamente sus consecuen-
cias hasta verse sorpresivamente
convertido en simbolo de las aspira-
ciones sociales y conminando a la
presidencia. No es pues el caso de
otros artistas cuya obra y gestién
politica ha convivido auténomas. En

EL PAIS, miércoles 17 de octubre de 1990

Havel es el mismo quehacer teatral lo
que se convirtid en revolucion. Y esto
es quizd lo mas entusiasmante y ejem-
plar del caso. Porque para entenderlo
hacen falta, entre otras muchas, por
lo menos dos explicaciones. Una tie-
ne que ver directamente con la natu-
raleza del teatro, en cuanto arte co-
lectivo y efimero, suma de todas las
artes que consiste en el ejercicio
cotidiano de una organizacion desti-
nada a la creacién de mundos ficti-
cios, republicas ideales. Otra expli-
cacion indispensable tendra que acer-
carnos a la importancia y a la trascen-
dencia que logro tener el teatro en la
sociedad checoeslovaca de los aiios
recientes. Porque no en balde fue en
torno a los teatros de Praga donde se
convocé y gesté el movimiento que
culminé en el triunfo admirable de la
revoluciéndeterciopelo. Y noenbalde
es el dramaturgo repetidamente cen-
surado y tenaz como el soldado Sweik,
identificado con sus personajes, que
han devuelto a la palabra su sentido
llano y comun, el que resulta el simbo-
lo de la esperanza popular, por encima
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Vaclav Havel trabaja dia y noche para una Checoslova-
quia nueva, verdaderamente democriitica, y para una
economia que funcione. Esperamaos que alin encuentre
tiempo para escribir otra novela u otra obra de teatro.

Esunmotivo suficiente para que no nos hagamos
ilusiones de que algin dia pueda ser nuestro empleado,
A pesar de esto, por lo que se refiere a sus ideas y a su
mentalidad, encajaria perfectamente con nosotros,

Aunque sHlo sea por su concepeitn de c6mo se
ha de trabajar en equipo. Una concepcitn que reflea
nuestra manera de trabajar.

Somoa Origin. Una nueva denominaciin para un
conjunto de mis de 3.000 especialistas en Telemdticas,
Tecnologia de la Informacién y Automatizacion.

Trabajamos en 50 oficinas, a escala humana, en 12

paises diferentes. Diseflando y llevando a cabo grandes
proyectos para compafifas locales e internacionales.

Proyectos que se nos han adjudicado, no sélo
porque hacemos bien nuestro trabajo, sino porque
somos especiales. Creemos que ln automatizacidn ha
de subordinarse a la gente, y no al revés.

Una vissbn que no se puede separar de una con-
cepeidn de la estructura de las compafias. Y en esto
estamos de acuerdo con las ideas de Vaclkavy Havel,

En su libro “Dhsturbing the peace” sefiala que
mientras aplaudimos los cambios en el mundo socialista,
|2 gran mayoria de las compafiias multinacionales estdn

estructuradas mis o menos como un estado socalista

Con un poader central, una estructura jerdr-
quica ¥ poco espacio para ¢l desarrollo humano. (En

:PODRIA EL SER NUESTRO EMPLEADO?

el mundo “libre” lo llamamos estructuras verticales).

Vaclav Havel cree que esto también deberia
cambiar en el mundo occidental, Y nosotros estamos
totalmente de acuerda.

En toda organizacitn, las armas decisivas contra
la rigidez son el desarollo y la responsabilidad personal.

Sabemos que no podemos conseguir que Vaclay
Havel venga a trabajar con nosotros,

Pero esperamos encontrar gente con talento,
con una vision ¥ una mentalidad similar, para trabajar
con nosolros. Sea como empleados o como futuros
clientes. Para mas informacitn, llame al teléfono:

Origin/Barcelona FIFF
gy ORIGIN

Origin, The human resource for software projects.

(kg Barcelone. Bambay, Bruweh, Cambodge, Chicago, Eindhoven, Hamburg. [linois, Locdon, Maschestier, Mdan, Mew York, Paris. Sks Paula, -h-l-l:\-llhuln,'l'!l.ﬁ.

Anuncio publicado en prensa con la imagen de Havel.

del mismo Dubcek, lider histérico de
la Primavera de Praga. He aqui una
clave a discernir para comprender
nuestros tiempos y resignificar la
importancia de las relaciones teatro-
sociedad que tanto preocuparon al
sabio Brecht.

Paraddjicamente, entre nosotros
la obra de Havel recorrera el camino
inverso. Para los checos y eslovacos
el teatro de Havel se ha convertido en
patrimonio espiritual y tal como
Calderon en El Gran Teatro del Mun-
do demandaba al autor los dones de la
providencia, los suyos han elegido a
Havel presidente. Nosotros habremos
de apresurarnos a cubrir la asignatura
pendiente de su teatro, en virtud de su
sorpresiva presidencia. La verdad es
que de no haber sido por su reciente
notoriedad politica el teatro de Havel
habria seguido desconocido para gran
parte del mundo, como suele suceder
con tantos autores propios y extranos
cuya obra es tan valiosa o mas que la
de los notables. S6lo que el caso de
Havel exige una doble reflexion: la
de la admirable eficacia de sus obras
y la de la no menos admirable recep-
tividad de su publico. Luego la cen-
sura fue timida.

La primera publicacion en caste-
llano de alguna obra de Havel data de
este ano y es debida a la encomiable
tarea de la Asoclacion de Directores
de Escena de Espafa que nos ofrece
en una edicion de Juan Antonioi
Hormigoén las obras:

Memorandum y el Error; la pri-
mera de 1965, la segunda de 1983,
muestran elocuentemente dos puntos
clavesen latrayectoria de un autor que
va ascendiendo del existencialismo
critico hacia el compromiso politico
mas inconcebiblemente escéptico. En
ambos casos persiste la preocupacion
por atender a la mds sélida vocacion
de la dramaturgia de este siglo: Con-
quistar la eficacia de un nuevo realis-
mo. En Havel esto se traduce en dos
preocupaciones fundamentales, heren-
cia de las mejores vanguardias ante-
riores: Primero, como en Piscator, el
realismo como una objetividad impar-
cial y desapasionada, sin partido, sin
ideologia, sin estructuras prefabrica-
das,desnudo frente al juicio y en manos
de una inteligencia pura; seguido,
como en Beckett, el realismo como re-
cuperacion de la palabra, lacénica y a
la vez plena, ajena al cliché y a la de-
magogia, una palabra para el dia de
hoy, que valga mds que el silencio.

Havel dijo en la Feria de Franc-
fort, al recibir el Premio de la Paz:
"¢{No es la verdadera vocacion del
intelectual desconfiar de la palabra y
acusarla de los horrores que pueden
habitar ocultos en su seno?" Inaudita
reflexiéon en un dramaturgo. Recuer-
da a Pinter, el dramaturgo que no dice
lo que se dice para decir lo que no se
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dice. No es extrano el parentesco entre
estos autores. Sin embargo, su ubica-
ci6n geopolitica deriva en una parado-
ja.

Pinter festejaba entusiasmado hace
unos afos el triunfo sandinista, y lo
saludaba como "la revolucién de los
poetas’. Afnos después, Havel con-
vertido en estadista se apresura a
visitar a Violeta Chamorro y la salu-
da como simbolo de una "tierna
democracia”.
jOh, paradoja! {Oh, Carpe diem!

Canonizado el Santo, obrado el
milagro, el muerto sepultado, termi-
nada la funcion, la historia sigue y the
show must go on. Es la hora de las
consecuencias y las responsabilida-
des. De las respuestas. Una caravana
de preguntas va esperando su turno.
Aqui por lo pronto, me preocupa una
que parece deuda histérica: ;Qué va
a pasar con el teatro en Checoeslova-
quia?

Ahora que el hombre de teatro
Havel es el Presidente Havel, ;c6mo
subsistird la extraordinaria estructu-
ra del teatro publico -subvencionado-
de Checoeslovaquia, al vendaval
mercantilista con que el capitalismo
aniquila la eficacia del arte?

Hasta 1989, nos informa J.A.
Hormigoén: "Checoeslovaquia conta-
ba con una red de teatros de las mas

densas del mundo, con numerosos
elencos, un impresionante reperto-
rio, profesionales del més alto nivel
en las especialidades escénicas. Exis-
ten 51 conjuntos dramadticos estables,
12 compaiifas de 6pera (con sus solis-
tas, coros, ballets y orquestas), 13 de
opereta, 12 elencos independientes
de ballet, 5 teatros especializados en
espectdculos para nifios y jévenes, 16
teatros de guifiol, 4 grupos de panto-
mima y 2 escenificaciones poéticas.
En toda la Republica hay 96 edificios
teatrales, algunos con varias salas.
Cada temporada se ofrecen 22.000
representaciones a las que asisten
mas de 8.5 millones de espectadores.
El promedio de ocupacion de las salas
es del 90 por ciento. Cada afio se
estrenan 600 espectaculos. Todas las
tareas inherentes a la vida teatral son
atendidas por 13.000 personas. Los
teatros pequenos cuentan con compa-
fiias permanentes de 30 a 40 actores,
las grandes pueden superar el cente-
nar. Existen tres Escuelas Superiores
de Teatro en Praga, Brno y Bratislava,
donde se forman actores, directores de
escena, escendgrafos, dramaturgos y
técnicos...".

Datos como estos van despejan-
do el misterio y el asombro se trasla-
da del efecto hacia sus causas. Qué
poderosa vida teatral estaba detrds del

aparente fenémeno espontaneo llama-
do Havel.

Por ello mismo, cuando tuve el
privilegio de comparecer en persona
frente al Presidente Havel. en su
reciente visita a México, le pregunté:
(Qué va a pasar con el teatro en
Checoeslovaquia? Me contesté que
la libertad de expresién estard garan-
tizada, pero que irdn desapareciendo
los subsidios. Y que los teatros debe-
ran irse convirtiendo en negocios
autofinanciables. Y siguié explican-
dome con singular entusiasmo c6mo
funciona el teatro comercial en los
paises capitalistas; s6lo que ya no le
puse atencién, porque me distraje
pensando que eso ya me lo sé muy
bien y aln no alcanzo a entender en
que consiste una libertad de expresion
que solo se alcanza si consigues los
délares suficientes para ejercerla en
un idioma rentable... ;Oh paradoja!
iOh ironia! {Carpe diem!

"PROCESQ" (México)
agosto de 1.990

"El caballero de Olmedo" de Lope de Vega; CNTC, direccion: Miguel Narros. (foto: Ros Ribas)
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Un buen
profesor

de
actores

Por Juan Pastor

n profesor de actores es
aquel que '"de alguna
manera’ se compromete
con la formacion artisti-
ca del actor. Con ello doy
a entender que huyo de toda defini-
cién de lo que debe ser un buen
profesor de teatro y simplemente me
limitaré a dar criterios de lo que para
mi, y para muchos de mi profesién, es
ser un buen profesor de Teatro. Pos-
teriormente me centraré en lo que
puede ser una buena formacion de un
profesor de teatro.

Pero antes de abordar el tema,
seria interesante incidir en lo que
difiere la ensefianza teatral de la
ensenanza en general o s1 hay una
especial naturaleza que la diferencia
de otras clases de ensefianzas. En
esencia hay algo diferenciador en su
contenido. Mientras que la "Ense-
fianza" en general, estimula el creci-
miento en un estudiante a través de la
materia estudiada y que no forma
parte naturalmente de su individuali-
dad, la ensefianza teatral tiene como
verdadera materia la personalidad
individual del estudiante. La materia
0 contenido no se da al estudiante,
esta ya en el estudiante y hay que
descubrirla.

Con esto podriamos decir que un
buen profesor de Teatro es aquel que
persigue el desarrollo de la persona-
lidad individual creativa del estu-
diante. Pero antes de nada me voy a
centrar un poco en esa "especial natu-
raleza” de nuestra ensefianza y que
podriamos describir de la siguiente
forma:

A- Lo que el profesor ensefia o
CONTENIDO.

B - Para o por qué lo ensena o PRO-
POSITO.

C - Coémo lo ensefia 0o METODOLO-
GIA.

En cuanto al contenido a lo espe-
cifico de la naturaleza Creativa, a la
personalidad artistica: ;es posible de-
finirlo? (Se podria describir por
metaforas, imagenes, impresiones?
0, ;reconocerloconel corazén? Cémo
podemos encontrar palabras para
identificar lo imposible, lo fantdsti-
co, lo extrano, lo repentino, ... De
nuevo huyo de toda definicidn.

En cuanto al "prop6sito", tenien-
do en cuenta que "ese" contenido




supuestamente se encuentra "ya" en
el estudiante y futuro actor, un buen
profesor de teatro deberia:

1 - Ayudar al estudiante a descu-
brir la parte latente de su
personalidad y expresarla.

2 - Ayudarle a crear formas a
través de las cuales él pueda
comunicar esa personalidad
enriquecida.

3 - Ensanchar esa personalidad
del estudiante a través de los
recursos tomados del mundo
(de la vida).

4 - Desarrollar la habilidad del
estudiante para crear cambios
en su personalidad y que él
comunica.

5 - En general, desarrollar cier-
tos hébitos actorales necesa-
rios para el ejercicio de su
profesion.

6 - Inspirar en €l una obsesion
por la verdad artistica en su
trabajo.

En cuanto al método, teniendo en
cuenta qué método es aquello que
cada en ensefiante utiliza para el
desarrollo de su actividad, y que por
lo tanto todo el que se dedica a ella lo
utiliza, podriamos decir que no exis-
ten métodos malos sino profesores
incapaces. Todo método es vdlido si
el ensefiante primero lo ha aprendido
de una forma activa, ha hecho su
proceso subjetivo, se ha enfrentado
contra sus problemas como creador y
ese proceso subjetivo lo ha converti-
do en conceptos objetivos para apli-
carlo con otras personas. De manera
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B - Ensefiara hacia individuali-
dades diferenciadas mas que
dando normas comunes.

C - Insistiera en enseflar uno a
uno.

D - Expusiera a los estudiantes a
una practica continuada, pues
un actor ante todo actia.

A continuacion me gustaria trans-
cribir una carta de Mr. Lapicki, direc-
tor de la Escuela Superior de Teatro
de Varsovia que para mi es un ejem-
plo de lo que podria ser una forma
ideal de desarrollarun métodoy ponerlo
en practica en una escuela determina-
da.

"Yo veo tres caminos para llegar
a ser un buen profesor de actores: El
primero, el mds fécil, es contratar a
un experimentado actor que esta inte-
resado en la pedagogia teatral. Es
mejor si ese actor tiene una experien-
ciade 15 o0 20 anos en el escenario, asi
puede ofrecer esa experiencia profe-
sional a los estudiantes. Naturalmen-
te €l tiene su propio método de actua-
cion. De vez en cuanto este procedi-
miento puede ser aceptable. Cuando
el profesor es un buen actor su expe-
riencia podria ser util. Su camino de
ensenar es correcto.

Elsegundo camino. Un joven actor
interesado en la ensefianza, entra en
una escuela como asistente. Trabaja
con un profesor y aprende de €l todo
lo que es posible. De vez en cuando el
profesor le permite dirigir pequenos
ejercicios a sus estudiantes. Pasados
tres o cuatro afos de ayudante, el
joven actor impaciente y aburrido,

"Requiem", por el colectivo del ISA de La Habana; direccion: Eduardo Camacho.

que el método XX se ha convertido en
su propio método. El método ideal es
el propio método de uno, desarrolla-
do a partir de las ensefianzas de otro
u otros maestros de la interpretacion.
Naturalmente si se acopla dentro de
la estructura y objetivos de una es-
cuela con una pedagogia comun Yy
dentro de un equipo coherente de
ensefianza, mejor que mejor.
Seria interesante que todo méto-
do:
A - Ensenara por imagenes, me-
taforas, fantasia, sugestion y
sorpresa.
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deja la escuela porque tiene muchas
propuestas interesantes en el Teatro,
el Cine o la Televisiéon, y hace su
propia carrera. Pero al cabo de los 10
o 15 anos , siente "morrifa" de la
escuela y vuelve. Si es un buen actor,
con su previa experiencia pedagogi-
ca como asistente, debera ser ahora,
incluso, mejor que su viejo maestro.

El tercer camino es el mas serio:
Un joven actor después de tres o
cuatro afios de experiencia y habien-
do mostrado algunos resultados exi-
tosos, entra en una escuela como
asistente de un maestro. Trabajan juntos

"Las amistades peligrosas"” por la Royal Shakespeare Company;, direccion:
David Leveaux.

durante, 5, 7 afios y el joven actor/
profesor sigue en el Teatro al mismo
tiempo practicando su profesion. Es
una condicién obligada. Poco a poco
llega a ser autosuficiente hasta poder
estar cualificado como profesor. El
maestro es su promotor como en la
Universidad durante la obtencién del
doctorado. Su camino es el mejor
porque se elimina de una forma natu-
ral a aquellos que no tienen vocacion
pedagégica. Durante los afios de asis-
tencia, el joven profesor gana expe-
riencia confrontando diferentes mé-
todos de ensefianza observando a otros
profesores y al mismo tiempo desa-
rrolla su propio método".
Naturalmente las realidades po-
laca y espaiiola, posiblemente, son
muy diferentes, pero el comentario
de este hombre de teatro de bastante
prestigio en el campo de la ensenanza
teatral nos puede servir un poco de
reflexiéon de lo que realmente debe
ser la aplicaci6n de una metodologia
para la ensefianza teatral. Como dice
mi mejor maestro, William Layton, a
quien debo tanto y tanto, "... no se
trata de imitarme sino de incorporar
algo, enriqueciéndolo cada uno con
sus experiencias propias. Yo pongo
la semilla y luego cada uno ha de

crear su forma concreta, su evolu-
ci6n".

os cursos de formacién ac-

toral, son por su naturaleza

multidisciplinarios. Exigen

una gran variedad de ma-

terias o especialidades,nin-
guna de ellas ensefiadas por si misma
y que han de estar integradas en un
‘todo” que desarrollara la creativi-
dad individual del estudiante y le
capacitard para el desarrollo de su
profesién. Creo que es muy dificil
pedirles a un conjunto de individuali-
dades con talento que se pongan de
acuerdo y subordinen o formen parte
de un "todo". Algunas escuelas se
limitan a contratar a eminentes profe-
sores o directores y les da una libertad
total. Esto produce resultados, sobre
todo si el profesor que le ha tocado al
estudiante tiene talento para la ense-
nanza y es un buen profesional del
Teatro. Pero, no obstante, y si ello
fuera posible (medios, presupuestos,
tiempo) ;no seria mejor intentar una
pedagogia comuin y crear un equipo
coherente de ensefiantes?. Claro que
como todos sabemos esto crea consi-
derables problemas a la hora de poner-
se de acuerdo. Una pregunta que lanzo
al aire; ;la ensefianza oficial. puede
plantearse esto?, o ;solo la privada?.
De cualquier forma, asi como el ense-
fiante posee una especialidad, el equi-
po de profesores ideal seria el de un
grupo de polifacéticos que dominara
una especialidad que a modo de uni-
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dad cubririan el todo para ser estudia-
do. O dicho de otra manera, el equipo
ideal estarfa formado por buenos es-
pecialistas en las diferentes dreas de la
formacion actoral pero con un conoci-
miento o experiencia personal de la
practica teatral. Esto es muy impor-
tante no solamente en los profesores
de interpretacion sino también en los
de movimiento y voz. Lo ideal seria
que todos ellos hubieran sido actores
profesionales.

Uno de los errores que a mi enten-
der se presentan en la formacion acto-
ral, es pensar que los ensefiantes de
Teatro no necesitan investigar sobre si
Mismos, con su propia experiencia,
los problemas estéticos y expresivos
que los actores han de solucionar. Los
profesores de Teatro deberian tener
una formacién profesional, no sélo
estudiada, rodos excepto aquellos tra-
idos para ensefanzas muy especificas
(esgrima, alguna tedrica, etc...) debe-
rian tener experiencia en la practica
teatral. Todo conocimiento especia-
lista debe ser un conocimiento activo,
de la misma forma que toda experien-
cia. O lo que es lo mismo. Debo ser
consciente de lo que sé. Procesos sub-
jetivos deben llegar a ser conceptos
objetivos. El profesor de Teatro apren-
de a ensenar lo que en €l antes ha ex-
perimentado. La preparacién para la
ensefanza es asi una verificacion del
conocimiento recibo. Esto en térmi-
nos generales, claro esta. El caso es,
que miensefanzaes parte de mi apren-
dizaje.

Resumiento, ;cémo educamos o
entrenamos a ese ideal profesor?: El
primer escalén esencial y al que me
he referido anteriormente es la for-

macién bdsica e imprescindible acto-
ral, (seria ideal que hubiera una es-
cuela mixta de profesores de Teatro y
actores donde el alumno no decidiera
su especializacion hasta los dltimos
anos, pero esto creo que es del todo
imposible en nuestro pafs).

El segundo escalén: Los estu-
diantes para ensefiantes aprenden a
conocer conceptualmente lo que ya
han experimentado con ellos mismos.
Insisto que el conocimiento concep-
tual solamente, no es sustituto de una
directa experiencia personal.

El tercer escalon, seria el de la
practica con estudiantes en una clase,
naturalmente dirigido por un profe-
sor o asistiendo a un profesor en su
primera etapa.

De esta forma el aprendizaje para
la ensefianza como parte del proceso
de la propia ensefianza, elimina algo
el miedo a la palabra pedagogia y el
error de una excesiva ensefianza teo-
rica, como ocurre muchas veces, y no
quiero decir con esto que la teoria no
es valida, sino que no debe ser el
principal modo de aprendizaje. Y asi
tendremos las bases de los mds avan-
zados estudios de la ensefianza, el
triple proceso, enseflanza experimen-
tal, andlisis y transmisién de conoci-
mientos adquiridos.

No creo que sea el momento para
hablar de un posible programa o
esquema de programa sobre estos
cursos especializados para la ense-
rnianza teatral, pero si seria interesante
comentar que en otros paises hablan
de una duracién de dos afos, tenien-
do en cuenta que ya se ha pasado por
unatitulacién basicaoel primerescalén
profesional ya estd superado. Tam-

"Ubu reymde Jarry, por el teatro Katona Josef; direccion: Gébor Zsambéki.
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bién requieren que el estudiante se
especialice en actuacién, voz o movi-
miento, aunque ultimamente se tiende
a no dividir la parte fisica y vocal, ano
ser que se trate de una alta especializa-
cion. Naturalmente los programas de
las diferentes especialidades se dife-
rencian entre si, aunque no en lo esen-
cial. Por ejemplo, el especializado en
voz va a una mayor profundizacién en
la psicologia del lenguaje, etc...

De la misma forma que se tiende
en nuestro pais hacia una conciencia-
cion sobre la necesidad de la ense-
flanza teatral para acceder a la Profe-
s10n, igualmente deberiamos insistir
en la necesidad de una formacién
para el ensefiante. De todos es cono-
cido el comentario "... es un actor de
talento, pero no sabe ensenar".

n los préximos afnos asisti-
remos a la consolidacién y
desarrollo de la figura del
profesor de Teatro. En
muchos paises de todo el
mundo como URSS, China, Alema-
nia..., existen ya escuelas especiali-
zadas en la formacion de futuros ense-
nantes; en muchos otros paises, como
Suecia, Inglaterra, Yugoeslavia, etc...,
existe la especializacién, o se estdn
planteando la creacion de escuelas es-
peciales, y no me refiero a profesores
de Drama o especialistas en Teatro en
la Educacion, sino a la especialidad de
Profesor de Teatro para profesionales.
Puede que sea osado todavia hoy en
dia, en nuestro pais, hablar de la for-
macion del Profesor de Teatro cuando
todavia no se acepta del todo la nece-
sidad de una verdadera formacién ac-
toral que necesariamente pasa por las
escuelas de Teatro, pero si no quere-

mos perder otro tren como tantos per-
dimos, deberiamos reflexionar partien-
do de nuestras limitaciones, sobre la
posibilidad de crear una especialidad
en las Escuelas de Teatro para post-
graduados, o profesionales con un alto
curriculum interesados en la ensefian-
za. Gente a la que se pudiera ayudar a
que funcionaran como pedagogos con
una vision en los procesos profesiona-
les, que familiarizaran el trabajo pro-
fesional con las habilidades de la ense-
flanza. Y no me refiero a cursillos de
corta duracion que tan de moda se han
puesto ultimamente y que tan peligro-
sos pueden llegar a ser (esos cursillos,
los mas largos de 4 0 5 semanas que en
si mismos pueden ser muy validos
pero que tomados desordenadamente
pueden ser catastréficos para la for-
macion integral del actor en una pri-
mera fase) sino a una formacién a
largo plazo.

Y para terminar, me gustaria tras-
cribir unas recomendaciones que re-
presentantes de las escuelas teatrales
mas prestigiosas de todo el mundo de
comin acuerdo, hacian desde Esto-
colmo, para mejorar la formacién de
sus profesores:

- Clarificar y desarrollar la identidad
artistica de cada Escuela. Solamente
desde esa identidad artistica es posi-
ble establecer una coherencia y una
dindmica pedagégica.

- Pedir que cada profesor de Teatro,
tenga su propia carrera artistica pro-
fesional, a pesar de los problemas
que esto pueda crear. Las dos activi-
dades se enriquecen entre si.

- Dar a los profesores la oportunidad
de tener otras experiencias en otras
escuelas como profesores invitados o
como observadores a niveles nacio-
nal e internacional.

- Crear un contexto en el cual los
nuevos profesores tendran la oportu-
nidad de crecer, incluso después de
una primera dificultad. De otra ma-
nera algun buen candidato seria eli-
minado después de su primer intento.
- Incentivar a los profesores experi-
mentados a mejorar y desarrollar su
formacion.

- Proveer a los profesores de Teatro
con las mdés altas tecnologias posi-
bles y los conocimientos necesarios
para su uso practico.

- Mantener una permanente relacién
entre Escuela y Sociedad.

- Cada escuela deberia tomar la res-
ponsabilidad de descubrir el talento
para la ensefianza de sus estudiantes
de actuacion o direccion y posibili-
tarle los pasos para desarrollarlo.

- Una Escuela de Teatro debe ser
una“forma" de creacién no una repe-
ticion del pasado y una Escuela de
Teatro debe ser un "fogén" para el
desarrollo de los estudiantes. Un
profesor de Teatro es una guia para su
evolucion.




"La pasion de Dracula” por el Teatro de la Danza de Madrid (Foto: Vaallinas)

PINTAHIERROS

de Heinrich Henkel

Traduccion de Feliu Formosa
Publicaciones de la ADE.

Serie Literatura Dramatica n 2. 7. Madrid
1990. 140 pgs.

Heinrich Henkel, nacido en Koblenza
(Republica Federal Alemana) en 1937, hijo
de campesinos y pintor de profesion. Reco-
rrid mas de 20 empresas de diferentes ciuda-
des alemanas antes de emigrar a Suiza en
1964 donde ejercié su profesion de pintor y
comenzd a escribir teatro.

"Pintahierros" fue estrenada el 17 de
septiembre de 1970 con puesta en escena de
Horst Siede. De esta obra se realizaron mas
de 30 montajes diferentes en la Republica
Federal Alemana, ademas de escenificacio-
nes en otros paises europeos.

Como dice Juan Antonio Hormigén en el
prélogo "Henkel ejemplifica altrabajador manual
consciente de su condicion que responde al
llamamiento de 'tomar la pluma™.

Los hechos que se nos exponen no sabe-
mos si los vivid el autor personalmente o le

LIBROS

Por Juancho Asenjo

fueron contados por algun otro trabajador
que conocio aquella experiencia.

Henkel nos presenta a dos pintores de
larguisimos tubos de hierro que laboran en un
enorme corredor subterraneo. Son dos for-
mas diferentes de entender la vida y el traba-
jo. El anciano cuya vida son los tubos, y la
empresa para la que trabaja es algo suyo que
defiende frente a cualquier ataque o insinua-
cion. Es conformista, le gusta su situacion
laboral. El realizar bien su labor es primordial.

El joven conoce otro mundo, afiora algu-
nas ventajas que tenia en el exterior. Al
comienzo muestra una timida rebeldia que
se atenuara a lo largo del segundo acto.

Ambos mantienen posturas distantes
respecto al sistema y a las condiciones de
trabajo.

El viejo no quiere darse cuenta del peligro
gue representa el gas toxico que contienen
los tubos y el inhalar constantemente pintura.
La catastrofe es inevitable, segln las seccio-
nes de sucesos de los diarios sera un "acci-
dente de trabajo" mas.

Henkel posee una gran habilidad para el
dialogo y un hondo conocimiento del ser
humano.

No necesita moralinas para hacer refle-

xionar al espectador, son suficientes los hechos
gue nos muestra.

La edicién del libro se completa con una
seleccion de poemas y con un amplio articulo
sobre |a "Literatura obrera".

MEMORANDUM Y EL ERROR

de Vaclav Havel

Traduccion de Borja Ortiz de Gondra y
Juan Antonio Hormigon
Publicaciones de la ADE

Serie Literatura Dramatican . 8

Se trata de las dos primeras obras teatra-
les de Havel que se traducen al castellano
—ya han sido publicadas otras piezas en cata-
lan-—.

Vaclav Havel nacié en Praga en 1936 vy,
como nos cuenta en su autorretrato, intento
estudiar en varias facultades pero no fue
admitido. Entonces debié encaminarse hacia
la economia del transporte automovilistico,
que fue la Unica Facultad que lo acepté.
Después de hacer el servicio militar fue re-
chazado en las Facultades de Cinematogra-
fia y de Teatro. Comenzé a trabajag —como
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maquinista en el teatro ABC; un afio més
tarde ingreso en el teatro Na Zabradli también
como maquinista—, después realizd la labor
de secretario, luego de lector para finalizar
como dramaturgo. En 1961 volvié a intentar
el ingreso en la Facultad de Teatro y, de
nuevo, fue rechazado.

Su primera obra data de 1963 "Fiesta
campestre”. "Memorandum" (1965) es su se-
gunda obra. En ella Havel indaga en la reali-
dad cotidiana de su pais; no son problemas
tangibles a primera vista ni que aparezcan en
los periodicos, no se les da importancia, sin
embargo estan presentes en la vida ordinaria
de los ciudadanos. Havel nos habla de un
mundo de pequefnas rencillas, de odios, in-
comprension, debilidades, egoismos... Des-
cribe dos mundos que chocan frontalmente:
el oficial —alejado de |la realidad-y el verdade-
ro —el que se padece dia a dia—.

Havel utiliza férmulas de un absurdo bas-
tante primitivo.

"El error" (1983) es una obra corta: mas
bien una escena que Havel escribié después
de salir de la carcel. Describe una prisién en
la que unos presos intentan demostrar su
poder de forma despética contra otros presos
por el hecho de atemorizar, aterrorizar y
demostrar que existen unas relaciones de
poder suficientemente demarcadas.

El personaje principal —el Kapo— es un
dictador. Llevado a un espacio minimo tiene
las mismas caracteristicas que otros tiranos:
intenta justificar de forma racional el ultraje,
los desafueros que comete contra el resto de
los detenidos, sobre todo contra los que no
aceptan su liderazgo.

LA CALANDRIA
de Bibbiena.

Traducciony edicion de Margarita Garcia Galan
Publicaciones de la ADE.

Serie Literatura Dramatican 2. 9

Madrid 1990. 130 pgs.

Bibbiena —pseuddnimo de Bernardo Dovi-
zi—nacio en Bibbiena (1479) y murié en Roma
(1520).

Fue un hombre del Renacimiento: llegd a
ser Cardenal, politico activo y escritor.

Ayudé a Giovanni de Medici a llegar al
papado (tras la muerte de Julio Il) y fue
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secretario suyo. Como diplomatico promovié
la alianza de casi toda Europa contra Francia
en 1515, ademas de otras acciones de impor-
tancia.

Nos ha llegado unicamente una de sus
comedias "La Calandria", representada en
Urbino (1513).

No tenemos noticia de que se haya tradu-
cido y publicado en Espana a lo largo de los
siglos.

El teatro renacentista se fundamenta en
representar o imitar la realidad; el gusto y
deseo del publico era poder presenciar una
comedia que mantuviera los moldes del tea-
tro clasico y la tradicion medieval.

La autora de la traduccién y edicién
—Margarita Garcia Galan— sitta la construc-
cion de la comedia sobre tres pilares: la
representacion fiel al mundo cotidiano, la
fiesta celebrativa y participativa y el especta-
culo deslumbrante y maravilloso, que se iden-
tificaban plenamente con la filosofia de vida
cortesana.

"La Calandria" se aleja de los arquetipos
de Plauto aunque conserva la estructura
dramatica. Utiliza parrafos completos de "El
Decamerén" de Bocaccio, dandoles un estilo
idealizante.

"La Calandria" muestra la comicidad, la
burla, la risa y el equivoco como componen-
tes de la fiesta.

La edicion de Margarita Garcia Galan
contribuye a situar a Bibbiena dentro de su
epoca y de su contexto cultural, ademas de
proporcionarnos interesantes claves para la
comprension de la comedia.

La traduccion es muy buena; conserva los
hiperbatos e intenta ser lo mas fiel posible al
estilo del autor. Choca con una dificultad
practicamente insalvable: los distintos regis-
tros dialectales y los matices y diferencias
linguisticas entre los personajes, condiciona-
das por su clase social y por su regién de
origen.

PRIMER CONGRESO DE LA
ASOCIACION DE DIRECTORES
DE ESCENA

Ponencias y Debates.

Edicion de Juan Antonio Hormigén
Transcripcion y correccion de los debates.
Inmaculada Alvear.

Publicaciones de la ADE.

Serie. Debates

Mallorca 1988. 195 pgs.

El Primer Congreso de la ADE tuvo lugar
en Palma de Mallorca, del 26 al 28 de febrero
de 1988, organizado con la colaboracién del
Consell Insular de Mallorca.

Seis afnos tuvieron que pasar desde la
creacion de la Asociacion para que llegara el
esperado momento; la celebracion de la pri-
mera reunion nacional de directores de esce-
na, para que se creara un marco de ponen-
cias, debates, propuestas, intercambio de
experiencias... Un foro al que pudieran acudir
representantes de todas las comunidades
Auténomas.

El libro puede dividirse en varios aparta-
dos: Ponencias y debates del congreso, opi-
niones post—congresuales, articulos de pren-
sa con motivo del acontecimiento, resolucio-
nes y una serie de articulos publicados con
anterioridad en la Revista ADE.

Las ponencias leidas y discutidas durante
las tres jornadas de trabajo que durd la con-

vencion, trataron sobre: La condicién del di-
rector de escena: Autoria, condicién social y
problematica laboral, con las exposiciones de
Emilio Hernandez y Angel Facio que suscita-
ron un gran debate entre algunos de los asis-
tentes.

El segundo dia estuvo dedicado a los
problemas estéticos y técnicos de la esceni-
ficacion con participaciéon de Jaume Melen-
dres, Agustin Iglesias y Frederic Roda, con
un debate menos apasionado que el dia
anterior.

El dltimo dia Antonio Andres, Juan A.
Hormigon, Jordi Mesalles y Joan Ollé habla-
ron acerca del director de escena ante la
politica teatral, ofreciendo los ponentes su
vision de la politica teatral en las distintas
comunidades autébnomas del Estado.

Entre las resoluciones del Congreso des-
tacan algunas que han perseguido los direc-
tores desde hace muchos afios:

— La consideracion del director de escena
como autor del espectaculo teatral.

— La distribucion mas equitativa de los
fondos dedicados al teatro.

— El rompimiento de las barreras existen-
tes para la libre expresién del director de
escena.

— La posibilidad de ejercer con libertad su
trabajo sin tener que estar condicionado por
la no disponibilidad de salas, espacios fisicos
para desarrollar esta labor.

Este Primer Congreso sirvié para conso-
lidar la Asociacion y fue el empujén que
necesitaba para proyectos posteriores que
se van realizando sin prisa pero sin pausa.

GUIDA AL MIMO E AL CLOW
de Rossano Balsinelli y

Livio Negri

Ed. Rizzoli.

Milano 1982. 206 pgs.

Guia basica para toda persona que esté
interesada por el teatro gestual.

De forma alfabética, con resefias espe-
cializadas, nos da a conocer a los mimos,
payasos y grupos dedicados al teatro del
gesto. Contiene numerosas fotos y algunos
apéndices sobre la construccion de masca-
ras y una relacion de todos los festivales
dedicados principalmente al circo y al mimo.

TEATRO BREVE Y EL OCULTO
ENEMIGO DEL PROFESOR
SCHENEIDER

de Carmen Resino.

Ed. Fundamentos.
Madrid 1990. 169 pgs.

Este volumen ofrece una muestra del
teatro de Carmen Resino —fecunda autora
que solo ha estrenado en circulos margina-
les—. Por una parte ocho piezas breves, sin
nexo de union, con temas variados y pro-
puestas estéticas diferentes, aunque todas
poseen un denominador comun: el fracaso
del ser humano.

La segunda parte esta constituida por una
pieza larga "El oculto enemigo del profesor
Schneider", donde se contraponen la libertad
y el destino, triunfando este Ultimo como
sucedia en las tragedias griegas. Las conver-
gencias entre el acusador y el acusado, figu-

ras antagonicas —teéricamente— pero unidas
por la fatalidad.
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En esta temporada la Compariia Uroc-Teatro
que dirige Juan Margallo, estrenard "Paralelos

02", en colaboracién con el INAEM del Ministe-
rio de Cultura.

"Trampa para péjaros", escrita por José Luis
Alonso de Santos, serd el préximo especticulo
que dirija nuestro compariero Gerardo Malla.

La Compaiia "Achiperre" de Zamora que
dirige Candido de Castro, fue invitadaal M.A.R.S.
Internacional de Paris del 26 al 29 de septiembre,
representando al teatro infantil de Espafia con la
obra "Datrebil, 7 cuentos y un espejo", basado en
cuentos del escritor cataldn Miguel Obiols.

La Compaiiia "Taula Rodona" de Palma de
Mallorca, que dirige Adolfo Diez Ezquerra, ha
estrenado dos espectaculos, uno, "Imatge mulla-
da", obra del colectivo y del artista pldstico Marto,
que aporta el espacio fisico adecuado para los
personajes; el otro estreno es producto de una
colaboracion de dicha compania con la O.N.C.E.
de Baleares. Son ya tres anos de trabajo con
actores invidentes y cuyo tltimo trabajo ha sido,
"La locura del Decamer6n” basado en la conocida
obra "El Decamerén" de G. Bocaccio.

Durante los meses de verano, Karla Barro ha
impartido un curso de "Interpretacién Teatral,
Expresion Corporal y Critica". Este seminario ha
estado dirigido a un grupo de actores de la Asocia-
cion "Cuarto Teatro" de Madrid.

En el marco de seminario Plastico-Teatral
sobre mitologia cubana y a partir de unos mitos
primigenios cubanos recogidos por Samuel Feijéo,
Eduardo Camacho, asociado de la ADE, junto
conuncolecitvo de estudiantes del Instituto Superior
de Arte de La Habana, han realizado el espectacu-
lo "Requiem". Dicho espectaculo que esta dirigi-
do por el propio Camacho, seré estrenado en esta
ciudad el dia 23 de noviembre de 1990.

En la sala Candilejas de Madrid, " Nineto y
Absurdino" han comenzado sus actuaciones.
Durante el mes de septiembre han estado con el
espectdculo "Johnny Guitar" y en octubre con "El
puente de Waterloo".

Nuestro compaiiero Juan Antonio Quintana
ha recibido el "Premio Ciudad de Valladolid”
1990, por la adaptacién y dramaturgia de la obra
"Romeo y Julieta" de Shakespeare. Este premio se
concede normalmente a un autor finalizada la
temporada teatral de Valladolid.

En el marco del Festival de Otofio que orga-
niza la Comunidad de Madrid, el 19 de septiembre
José Luis Alonso Maiies, ha estrenado la obra de
Jacinto Benavente, '""Rosas de Otono".

Con la colaboraciéon de instituciones de casi
todas las Comunidades Auténomas de Espana:
C.A.T., Centre Dramatic de Valencia, OCSA,
Teatro Arriaga de Bilbao, Diputacion Provincial
de Zaragoza, Consejeria de Cultura del Principa-
do de Asturias, Consejeria de Cultura de la
Comunidad de Madrid, Musica 92 (Valencia),
Teatro Bret6n de Logrofio, Centro Dramadtico
Nacional y el INAEM del Ministerio de Cultura,
Emilio Herniandez estrenard el 9 de enero en el
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"Yerma" de Garcia Lorea, por el Teatro del Norte;
direccion: Etelvino Vdazquez. (foto: Rafa Pérez)

"Hamlet Maquina” de H. Miiller, por "Atalaya" de
Sevilla; direccion: Ricardo Iniesta.

Eduardo Camacho impartiendo un seminario en la ISA
de La Habana.

Centre Dramatic de Valencia, "Voces de Gesta"
de Valle Inclan. El estreno en Madrid serda en
febrero en el Maria Guerrero.

Dentro del Festival de Avilés, la compaiia El
Teatro del Norte ha estrenado la obra "Yerma",

dirigida por Etelvino Vazquez. La obra ha recibi-
do criticas bastante controvertidas.

La compafia Atalaya que dirige Ricardo
Iniesta, ha abierto la temporada en el londinense
Watermans Art Centre, dentro del XXV Festival
Internacional de Cardiff, con la obra de Heiner
Miiller, "Hamlet-Mdquina". Asi mismo, partici-
pé en el Festival de Teatro de Aradeo (Italia). Su
proximo proyecto sera una obra de José Manuel
Olivero, "Espejismos", que serd coproducida con
el Centro Andaluz de Teatro y se estrenard en la
Sala Olimpia de Madrid.

La libreria FAE de Barcelona de nuestro
compainiero Jordi Dodero, ofrece a todos los
asociados un 10% de descuento en los libros que
compren. Esta libreria teatral se encuentra en la
calle Ramén 1 Cajal 87, de Barcelona.

Este mes de octubre ha comenzado en Segovia
la Camparia de Teatro Escolar en el teatro Juan
Bravo, con la obra "Popof vuela a los drboles"
basado en un relato de Janosch y cuya adaptacién
y direccién corre a cargo de Maite Hernango-
mez.

Asi mismo nuestra compaiiera estrenaré en el
mes de diciembre, en ese mismo teatro, la obra de
Rivas Cheriff, "Un suefio de la razén", coproduci-

da con la Junta de Castilla y Le6n y la Diputacién
de Segovia.

Desde el pasado 5 de octubre, "Ensayo 100"
ha comenzado su tercera temporada en su Sala de
Teatro de Madrid. La obra estrenada ha sido "A lo
mejor, mujer'”, escrita y dirigida por Jorge Eines,
y mantendrd sus representaciones durante los
fines de semana. El espectiaculo, como en afios

anteriores, cuenta con la colaboracién del IN-
AEM del Ministerio de Cultura.

Angel Fernandez Montesinos, presidente de
la ADE, estren6 durante el mes de octubre en el
Centro Cultural de la Villa de Madrid, la obra de
Jaime Salom, "El sefior de las patrafias". Después
de su estancia en Madrid, iniciard una gira por
diferentes autonomias.

Del 8 al 25 del pasado mes de septiembre,
Juan Antonio Hormigén impartié un seminario
sobre "El teatro de Valle Inclan”, en La Habana
(Cuba). El evento estuvo organizado por el Con-
sejo Nacional de las Artes Escénicas y se desarro-
116 en el Teatro Estudio. Este seminario constitu-
ye la primera etapa de la puesta en escena de
"Luces de Bohemia", cuya realizacién estd pre-
vista para 1991.

Invitado por el CELCIT-Argentina, llevé a
cabo 1gualmente un taller en Buenos Aires, del 26
de septiembre al 5 de octubre, en torno al tema:
"Del texto al espectdculo: metodologia del trabajo
dramatirgico”. Las sesiones de trabajo tuvieron
lugar en el Teatro San Martin contando con un
nutrido grupo de participaciones. Asi mismo
mantuvo un encuentro con investigadores teatra-
les en la sede del Instituto Nacional de Estudios de
Teatro.
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