ALEMANIA

«Die Antigone des Sophokles», de Bertolt Brecht. Direccién: Jean-Marie Straub y Daniele Huillet, Schaubiihne am Lehniner Platz, (1991) (Foto: Wilfried Béing).

El Kammerspiele de Munich como centro de

«1lustracion sensual»

Los prestigiosos dramaturgos
Dieter Dorn, Hans-Joachim
Riickhaberle y Michael Wachsmann
conversan con Peter von Becker

y Michael Merschmeier.

;Hay en este teatro de tanta tradicion y
tantos éxitos una especie de «vision espe-
cial» de uno mismo como Kammerspiele?

Dieter Dorn: A mi me parece que lo que
inmediatamente hemos notado en esta
casa, lo que no hay quien saque de ella y
que estd en cada rincdn, en cada particula
de polvo, es una tradicién increible. Se
nota que este teatro es un local que justifi-
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ca muchas cosas por si mismo, simple-
mente por ser como €s. Provoca una
forma muy especial de trato de unos con
otros, en parte por la relacion practica-
mente ideal que hay entre publico y esce-
nario. El escenario es extraordinariamente
simple, sin escotillén, sin telar, sin esce-
nario trasero ni tampoco lateral; en reali-
dad, es un teatro callejero, urbano, que se
mete en un patio para poder ganarse la

vida y que tiene un pequeno almacén para
decorados, para los famosos tres decora-
dos, vamos, un tipico teatro de bastido-
res...

Teatro para la ciudad, no para el
Estado.

Dorn: Otro punto absolutamente decisivo
es que todas las tareas representativas
quedan excluidas desde el principio; estas
las realiza el Teatro Nacional al otro lado
de la calle. Nosotros somos el Teatro
Municipal de Munich: no hacemos teatro
para el Estado, sino para las personas de
aqui.

Pero, a pesar de esta diferenciacion,
comparados con el Residenztheater, el
Teatro Nacional Bdvaro, ;jno son ustedes
en Munich el centro de atencion?

Michael Wachsmann: ;Ojala! Ahora,
que siempre haya sido asi es un mito.
Ademads, ese espiritu del Kammerspiele
por el que preguntaba usted al principio,
si es que de verdad existe, hay que ganar-
selo todos los dias, luchando contra las



fuerzas de atraccion de los medios mate-
riales; lo cual no puede hacerse si no es
contando con los actores, y a estos es fun-
damental mantenerlos unidos merced a
las obras, al trabajo. Y no al contrario: no
es que esté ya ahi el instrumento y uno
vaya y se ponga tranquilamente a tocarlo,
un error que estd muy extendido.

Dorn: Esta labor nos lleva hasta los
umbrales del dolor, ya que el mer-
cado, al otro lado de la calle sin ir mas
lejos, les hace sefias a nuestros actores
con sueldos de por lo menos 1.000 a
2.000 marcos mas. Asi empieza. Y eso, a
la larga, no puede contrarrestarse a base
de camaraderia, sino que tGnicamente
puede lograrse mediante un trabajo preci-
so y de conjunto que al actor le resulte
mas interesate que las posibilidades eco-
némicas que brindan otros lugares. La
lucha se hace cada vez mds dura. Otras
ciudades recorren la Maximilianstrasse
intentando persuadirnos, si, también a los
que estamos en la direccion, con los enor-
mes billetes que ofrecen sus teatros. La
presion del mercado se hace cada vez
mas fuerte. Si se quiere ello es también el
altimo impulso que nos hace preguntar-
nos: ;qué tenemos que hacer para que
esta gente tan excepcional permanezca
unida y se quede aqui a actuar?

Bueno, pero también hay muchos artistas
que trabajan muy a gusto aqui. Quizd
mds a gusto que en otros locales en los
que los actores ganarian 10.000 o
20.000, y un director oficial, quizds de 50
a 100 mil marcos mds al ario, lo cual no
puede estar sélamente relacionado con el
ambiente de la casa. ;Hay en el
Kammerspiele algo asi como lo que en
Economia se denominaria «corporate
identity»?

Cada actor es un luchador
individual

Ruckhiberle: Naturalmente que es algo
mas que el ambiente. La motivacién de
los actores tiene muchisimo que ver con
el hecho de que el director del teatro sea
también director de escena, con todas las
condenadas dificultades que ello conlle-
va. Lo importante es que la mayor parte
del elenco tenga una relacién constante y
de una coherencia temporal clara con la
persona que encarna la direccion del tea-
tro. Otro punto importante es que lleva-
mos mucho tiempo intentando realizar un
tipo de teatro que no solo consiga crear
una eventual continuidad, sino que tam-
bién abogue por una gran coherencia de
contenidos, asi como estética. Pero esto
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tan s6lo puede lograrse, digamos, emple-
ando un lenguaje pasado de moda, en
base al repertorio, 0 sea, en base a una
coherencia de contenidos, estética y teori-
ca y a una continuidad personal. A dife-
rencia de muchos otros teatros, aqui sigue
siendo marca de la casa -y una cosa que

esta clara para la mayoria de los actores-
el que, por lo que respecta a los directores
de escena, tratemos siempre de lograr,
contrariamente a las prisas del mercado,
la concentracion y la continuidad que
resultan indispensables para realizar una
labor teatral fructifera.

Wachsmann: Para lograr esta continui-
dad, tenemos que conseguir armonizar en
cierta medida el egoismo de los actores -
del cual vivimos, porque cada uno de ellos
es un luchador individual, y no es palabre-
ria-, asi como sus intereses particulares,
con los intereses de los contenidos, que
por encima de ellos, son los que marcan
una linea. Estimamos que el afio pasado,

con mucho esfuerzo lo hemos logrado en
bastante medida, pero esto es precisamente
lo que cada vez resulta mas dificil.

Ruckhiaberle: Para nosotros la continui-
dad esta también relacionada, CTE0
yo, con el hecho de que aqui no se haya
hecho nunca un teatro de preferencias
caprichosas, sino un teatro de ilustracion
de los sentidos, o de una sensualidad ins-
tructiva.

Wachsmann: Esto lo saben los actores, y
también saben que, a este respecto, antes
estdn para realizar esta funcién que de
divos, solos en medio del desierto. Lo
que pasa es que en cada caso concreto, en
cada papel concreto, hay, no obstante,
que volver a intentar explicarselo; no
siempre se logra. Pero yo me atreveria a
decir que todos nuestros actores se
encuentran, en lo que a este tema se refie-
re en mejor situacion en el Kammerspiele
que en ningun otro lugar.

Los repertorios deben ser haces de luz
tluminadores del presente

Ruckhéberle: Actualmente tenemos las
dos cosas: textos nuevos y alos  clési-
cos. Trabajamos con estos textos, no por
su gran calidad estética, sino porque en
ellos se encuentra un lenguaje, unos
aspectos del género humano que hoy en
dia parece que se han perdido o que en la
sociedad actual no son visibles por las
buenas. Con ello intentamos también
reactivar ciertos valores burgueses inci-
pientes o pre-burgueses para asi ofrecer
una forma de resistencia a las tendencias
de la sociedad actual. Y a este respecto,
nos parece importante arrojar luz sobre el
presente; la manera mas clara de hacerlo,
sl no se quiere violentar los textos anti-
guos, es con obras contemporaneas. Pero
en ello hemos intentado siempre que se
note esta heterogeneidad. Queremos con-

templar el mundo desde el punto de vista
de Kroetz, de Achternbusch, de Botho




«Othello», de W. Shakespeare. Direccion: Peter Zadek. Schauspielhaus de Hamburgo. (1979).

Strauss, de Heiner Miiller, de Ludwig
Fels. Esto lo hemos intentado hacer, con
la excepcion de Shakespeare, partiendo
muy conscientemente de textos en ale-
man. Yo personalmente no creo en la ola
esta de obras anglosajonas, digamos
«proximas a la Naturaleza» que recorre el
pais.

Dorn: No es posible hacer que unos acto-
res extraordinarios sigan desarrollando
sus cualidades, que evolucionen y, a la
vez ir evolucionando uno mismo si no es
basdndose en los grandes textos antiguos.
Esta es una opinién que, por vergiienza,
se calla en el mundo del teatro, porque en
seguida se adquiere fama de escoger las
obras pensando sé6lo en los actores. Todo
este trabajo de taller constituye un aspec-
to muy importante. El arte teatral no
surge de la nada.

Ruckhiberle: En el trabajo con los acto-
res de aqui de la casa -y ello es parte del
espiritu del Kammerspiele- uno se moti-
va con el contacto con los demds, desa-
rrolla su creatividad, su fantasia.
Nosotros no hacemos una dramaturgia a
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la que pueda accederse en las bibliotecas,
sino que trabajamos dia a dia con los
actores.

¢ Cudl es entoces la vision politico-cultu-
ral propia que tiene el teatro? Frente al
Teatro Nacional ustedes son el Teatro
Municipal, o sea, idealmente, un foro
especial de la opinion publica munique-
Sit. !

«El teatro no debe ser el reflejo
de la politica del momento»

Dorn: En una gran ciudad como Munich,
el reparto de las responsabilidades es
muy diferente a una ciudad como, ponga-
mos, Stuttgart. En Stuttgart el teatro es
realmente centro de cultura. Aqui la cosa
se reparte entre muchas instituciones cul-
turales. Ademas, no somos el tnico tea-
tro. Lo que podemos hacer, lo hacemos,
pero no tenemos por qué hacerlo todo. En
una ciudad en la que diariamente leen en
publico sus obras hasta diez autores, para
que nosotros hagamos algo en este terre-
no tiene que ser, por lo menos, por que

cumpla 80 anos un Wolfgang Koeppen.
S1 no, organizamos series de actos de
interés general, como las «Charlas sobre
nuestro pais, Alemania».

Ruckhiberle: Este teatro no debe ser
reflejo de miopes reacciones politicas del
momento o partidistas: no tendria senti-
do. No se puede cristalizar ningun dogma
concreto, sino que simplemente hay que
mirar lo que pasa en el escenario. No fue
por cierto ninguna casualidad que en
1983 empezaramos la etapa de direccion
de Dorn con El nuevo proceso de Peter
Weiss. Se nos critic6 mucho por ello,
porque se decia que no era una obra
buena, pero eso también...

;Qué significa para usted El
nuevo proceso?

Ruckhéberle: En lo que respecta al con-
tenido, el poder recoger una critica social
que casi se perdié en los afios 60 y volver
a introducirla en la conciencia. Hoy en
dia se tiende a desacreditar las grandes
teorias sociales. Incluso a Habermas se le
continua tan sélo poniendo la apostilla de
«la nueva incomprensibilidad», sin que se
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tome en consideracion su importantisima
reivindicacion tedrica a favor de un discur-
so y de una comunicacion libres de repre-
sién. Su teoria se considera casi exclusiva-
mente un fendmeno somero. Estar por una
mayor critica social supone perseverar en
un concepto de modernidad que reaccione
contra el eclecticismo de una postmoderni-
dad que se mira el ombligo.

Yo no queria ponerme tan programatico,
pero quizd sea bueno hacerlo. Esto impli-
ca, dicho de una manera enfética, creer en
las posibilidades de resistencia del teatro;
no ponerse Unicamente al servicio de unas
corrientes determinadas, por muy de moda
que estén, sino intentar que el teatro incor-
pore ciertos valores, que en teatro son
siempre valores del lenguaje, a los valores

de las imdgenes, de los sentimientos y
también de la razén, e imponerlos al post-
modernismo en boga. La nocién de Teatro
Municipal lleva asociada consigo la
nocién de repertorio como multiplicidad;
no pluralidad en un sentido de supermer-
cado, sino diversidad de dngulos de vision
que, no obstante, coinciden en un centro y
con ello muestran la postura del teatro.

Un teatro municipal

casi 1deal

o fueron mas? -De
las 96 escenificacio-
nes en las siete tem-
poradas teatrales de
Bochum entre 1979
y 1986 asisti s6lo a 24. En consecuencia,
no realizaré otro balance estético subjeti-
vo de Bochum. Antes bien, intentaré
plasmar, con ayuda también del aspero
material estadistico, como puede ser hoy
un teatro municipal aleman.

El libro de despedida, con 648 paginas
y, calculo, un millar de fotografias, se pre-
senta deliberadamente arido ya en su titulo
EL ELENCO DE BOCHUM. Un teatro
municipal alemdn 1979-1986. El titulo
principal formula la reivindicacion histori-
co teatral: contacta con el elenco berlinés
de Brecht de 1949-56, e incluye el progra-
ma ideal: éramos, queriamos ser un elen-
co, un vinculacién cooperativa de muchos.
El subtitulo revoca aparentemente esa rei-
vindicacién y el programa: Un teatro mu-
nicipal alemdn determina el marco institu-
cional; teatro municipal suena a modestia;
un teatro municipal entre otros muchos.

La rigurosidad didactica de Sa-
ladin Schmitt

Pero el Schauspielhaus de Bochum no
fue un teatro municipal aleméan cualquie-
ra. Tardiamente, en 1919, la ciudad in-
dustrial de la Cuenca del Ruhr se permi-
tié un elenco propio, y sélo uno para el
teatro. El que exigié e impuso esta discre-
pancia con los usuales establecimientos
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Por Henning Rischbieter

multisectoriales (Opera, opereta, ballet,
teatro), Saladin Schmitt, que en aquel en-
tonces contaba 30 afios de edad, dirigio el
Schauspielhaus de Bochum durante trein-
ta afios, de 1919 a 1949, a lo largo de los
altibajos historico-politicos. El familiar y
alumno de Stefan George concebia el tea-
tro municipal como instituto mediador de
Instruccién y Arte. En 1925 escribia: «La
mayoria de los escenarios no son Institu-
ciones libres, abandonadas al arbitrio de
una sola persona, sino centros apoyados
por una autoridad determinada y que, por
mucha que sea la libertad de que goce su
direccion, han de expresar de alguna ma-
nera la voluntad general de un municipio.
Esto puede conseguirse primordialmente
si la direccion de un teatro concibe su
cargo en primer término como oficial: es-
to es, cuando se considera mediadora ofi-
cial del patrimonio cultural dramatico de
todos los pueblos y épocas, aspirando a
ofrecer al publico estas obras en su impo-
nente totalidad y distribuyéndolas en un
nimero determinado de temporadas. O
sea que si se decide consecuentemente el
cultivo propio de Schiller y Goethe, de
Hebbel y Kleist, ha de sopesarse cuidado-
samente entre cudntos afios debe distri-
buirse la obra de cada uno y como repre-
sentar unas tras otras las obras mas famo-
sas, sea individualmente o en series.»

La mediacién Arte & Instruccion de
Saladin Schmitt culminé en las «Sema-
nas», semejantes a festivales: en 1927 to-
dos los dramas reales de Shakespeare; en
1937 seis obras de Shakespeare, entre
ellas los cuatro temas romanos; en 1928

seis obras de Goethe; en 1934 la «obra
draméatica completa de Schiller» («su
obra es una protesta contra el individua-
lismo ajeno al pueblo... en justicia puede
ser considerado profeta y precursor de los
objetivos que motivaron las importantes
modificaciones de nuestros dias» -dijo
entonces Schmitt, no afiliado al Partido
Nacionalsocialista): en 1936 la obra com-
pleta de Kleist; en 1937 una Semana
Hebbel; en 1941 una Semana Grabbe.
Schmitt personalmente escenificé la ma-
yoria de los cldsicos: estilizados, ritmica-
mente, con una coreografia severa y rigu-
rosa, con arreglos decorativos en los es-
cenarios escalonados simétricamente,
acentuados herdldicamente, sombrios-im-
presionantes de Johannes Schroder. Oca-
sionalmente emanaba incienso del esce-
nario, y Emil Peeters suministro entre
1919 y 1949 detallados entreactos musi-
cales. Pero s6lo un 30% aproximadamen-
te del programa estaba dedicado a los cla-
sicos, y de las dos docenas de escenifica-
ciones por temporada, casi la mitad eran
de caricter recreativo. Schmitt se mostro
bastante reservado frente a las obras con-
temporaneas de mayores pretensiones -
tanto antes como después de 1933.

Schmitt dirigié también entre 1921 y
1934 el teatro municipal de Duisburg,
donde solo se producian Operas. Bochum
le suministraba representaciones teatra-
les, y a cambio Duisburg ofrecia a Bo-
chum hasta 80 representaciones operisti-
cas. El intercambio persistié incluso des-
pués de que Schmitt dejase la direccion
conjunta de ambos teatros; tras la Segun-



