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La ‘‘Revista ADE’' cuenta con la colabora-
cién de la Concejalia de Cultura del Ayunta-
miento de Madrid, del INAEM del Ministerio
de Cultura y la contribucion de todos aque-
llos que eligen sus paginas para anuncios.

Tienen una periodicidad trimestral y se edi-
tan 1.700 ejemplares que se distribuyen a los
directores de escena espanoles, directores
de Teatros Publicos, criticos, prensa, gente
de teatro, Instituciones del Estado, Autono-
micas y Municipales, que administran y di-
sefian la politica teatral actualmente
existente, asi como otras personalidades de
la vida publica, entidades culturales y aso-
ciaciones profesionales.

Asimismo se remite a gentes de teatro y
asociaciones de otros paises como Angola,
Argentina, Australia, Bolivia, Brasil, Canada,
Colombia, Cuba, Costa Rica, Chile, Checos-
lovaquia, Ecuador, El Salvador, Estados Uni-
dos, Finlandia, Francia, Guatemala, Gran
Bretafa, Grecia, Hungria, Holanda, India, Ita-
lia, Irlanda, Israel, Islandia, Japon, México,
Nicaragua, Nigeria, Peri, Republica Federal
Alemana, Republica Dominicana, Republica
Popular China, Suecia, Suiza, Yugoslavia,
Uruguay, Unién Soviética y Venezuela.

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 rea-
lizada. La Asamblea fijé los nuevos parametros de contribucién entre 6.000 pesetas
de minimo y 12.000 de maximo, 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 ratific igualmente que se publicara en el “Boletin” de la
ADE, la lista de los que han contribuido y el espectaculo por el que lo han hecho.
Hasta el cierre de esta edicién, los companeros que han cumplimentado este requi-
sito han sido:

1988
Contribuyeron 28 asociados por un total de 36 montajes.

1989
Contribuyeron 30 asociados por un total de 42 montajes.

1990

Del 1 de enero al 30 de junio
Contribuyeron 20 asociados por un total de 22 montajes.

Del 1 de julio al 30 de septiembre

Juan Margallo por “La mujer burbuja”, “Paralelo 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™. B g
Santiago Sueiras por ‘“Los crimenes de los siete balcones y otras historias delictivas™.
Antonio Guirau por “La fiesta del barroco™.

Antonio Amengual por “La Calesera™. _

Adolfo Marsillach por “El vergonzoso en palacio™.

Adolfo Diez E. por “Imatge mullada”, “La locura del Decamerén”, “Abraham y
Samuel”. :

Josep Montanyés por “Maria Estuardo™.

Etelvino Vézquez por “Yerma'.

Del 1 de octubre al 31 de diciembre

Maite Hernangémez por *“Popof vuela a los arboles™.

Pedro Alvarez-Ossorio por ‘“El hombre que muri6 en la guerra”.
Eusebio Lézaro por “La devoci6n de la cruz” y “Los hijos de Medea™.
Angel Facio por “Ella”.

Carlos Alvarez-Novoa por ‘‘Malfaro”.

Emilio Sagi por “La del manojo de rosas™. ;

Andrés Presumido por “El hombre, la bestia y la virtud”.

Diego Serrano por “El caso de la mujer asesinadita’. _ '
Jordi Mesalles por “Final de partida”, “Alfonso IV, “Residuals™ y “Jacques y su
amo”.

Angel Ruggiero por “Ello dispara”.

Antonio Malonda por ““Acido ladico™.

1991
Del 1 de enero al 10 de marzo

Nicolds Mallo por “Cuentos para jugar y sonar’.
Helena Pimenta por “Antihéroes’.

Cesc Gelabert por “Solos™.

Antonio Amengual por “Black, el payaso™.
Guillermo Heras por “Indian Summer”.

Angel F. Montesinos por “El aperitivo”.
Enrique Ciurana por “La Malquerida”. _
Angel F. Montesinos por “Los buenos dias perdidos™.
Jestis Cracio por “Noches de amor efimero”.
Rosabel Berrocal por “Historias del zoo™.
Angel Alonso por “Historias de la puta mili II".
Jorge Eines por “A lo mejor, mujer”.

Del 11 de marzo al 10 de junio

Diego Serrano por “La Fornarina”. _
José Bable por “Batillo de Cicerone, Pimpi de Cai".
Zulema Katz por ‘‘Amantes y otros extranos’ .
Emilio Sagi por “Idomeneo”.

M.* Angeles Cuna por “‘Madame de Sade”.

Juanjo Granda por “Luz de oscura llama”.

Julio Castronuovo por ‘“‘Play Strindberg”.

Ricardo Iniesta por “Espejismos”.

Agustin Iglesias por ‘‘Perdidos en el paraiso”.
Etelvino Vazquez por “‘La tragedia de Edipo”.
Manuel Vidal por “Amor e crimen de Juan Pantera’.

APORTACIONES EXTRAORDINARIAS

Adolfo Diez Ezquerra.
Josep Montany¢s.
Aportacién An6nima.
Antonio Amengual.
Juan Pedro de Aguilar.
José Sanchis Sinisterra.

La Asamblea General extraordinaria de la ADE ratifico los acuerdos anterio-
res para que se hiciera un seguimiento de los estrenos y se enviara a los asociados,

cartas de recordatorio del cardcter obligatorio de la contribuci6én econmica de la
ADE.
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Resistencia cultural

N los Ultimos anos nos han cambiado el sentido de ciertas palabras. Términos

que hasta no hace mucho poseian un significado concreto, que senalaban un

ambito politico-social determinado, un impulso humanista, una pasién vital, un

instrumento razonador, han sido burdamente trastocados, alterados, adul-
terados. |

“Libertad” es demasiadas veces sinbnimo de “individualismo” exacerbado y contu-
maz; de constatacion del derecho a que el mas fuerte, el mas influyente, el que mas pri-
vilegios detenta, haga lo que le venga en gana; de coartada legitimadora del egoismo
y la insolidaridad mas absolutos, aunque la colectividad quede arrollada y aplastada en
la consecucion de sus objetivos particulares. Libertad que se convierte en tal caso en
cobertura de la injusticia y en fatal mecanismo liberticida en breve plazo.

“Conservador’ y “progresista” ya no expresan, como antafno, tendencias diferencia-
das de la condicion humana y de la forma de organizacion de un proyecto social; la pri-
mera dedicada a mantener incolumes valores y estructuras del pasado, la segunda pro-
poniendo transformaciones que supongan mayores cotas de justicia, de igualdad de po-
sibilidades, de arrumbamiento de privilegios de clase y casta, de elevar a primer plano
valores como solidaridad, responsabilidad, formacién, esfuerzo, frente a quienes todo 1o
cifran en el poder, el dinero, la genealogia o el interés. El conservador se instalaba en
la defensa complacida de lo existente, el progresista partia de la necesidad de las ‘mu-
taciones y tenfa un cierto horizonte utopico en sus planteamientos.

Es dificil saber si estamos 0 no ante una conspiracién de dimensiones planetarias,
pero lo cierto es que nunca como ahora las centrales que instauran y deciden la infor-
macion habian desarrollado una capacidad tan inusitada de control de conciencias y vo-
luntades. Ha desaparecido casi por completo el viejo corresponsal que de forma inde-
pendiente iba en pos de los acontecimientos, desplegaba su ingenio, su habilidad, y no
pocas veces su valor, realizando el seguimiento del suceso y aportando su propia dpti-
ca personal al relato. Tampoco existen los “medios” que permitian este tipo de labor y
garantizaban que apareciera. El norteamericano John Reed, escribiendo sobre las revo-
luciones mexicana y soviética, o el espanol Valle Inclan haciendo lo propio respecto a
la Primera Guerra Mundial, serfan impensables ahora. La tecnologia desaforada, la pa-
rametracion de los textos segun canones y normas inflexibles, la orientacién editorial de
los grandes medios de comunicacién, los costes prohibitivos de las operaciones de
corresponsalia, las restricciones que se establecen para las acreditaciones —témese la
Guerra del Golfo como paradigma—, nos inducen a negar con caustica sorna la exis-
tencia de la libertad de informacion.

Es quiza prematuro afirmar que estamos ante una conspiracién de dimensiones pla-
netarias, pero cada vez en mayor medida los grandes medios de comunicacién y las te-

levisiones en particular, se erigen en portavoces ideolégicos, univocos o fingidamente

dispares, del sistema enunciado como “nuevo orden” por Bush y sus secuaces. Eduar-
do Galeano contaba en un penetrante articulo (“El Pafs”, de junio), el caso de una nifa
de trece anos que sufrié una crisis de fiebre y agitacién tras escuchar la noticia, de boca
del presidente norteamericano, del inicio de la guerra, y que al cabo de un mes se ha-
llaba perfectamente, reconfortada y convencida gracias a lo que la televisiéon habfa di-
cho y mostrado: nada, y a su discurso legitimador de la barbarie.

Sin embargo existen sobradas razones para pensar que puede haber una conspira-
cion planetaria de desinformacién tendente a dar gato por liebre, a desprestigiar y de-
monizar el pensamiento critico e independiente, primero, y la simple capacidad de pen-
sar, despues, hasta provocar una lobotomizacién de masas y alienacion universal. Sa-
bemos sobradamente que no hay mas noticias que aquellas de las que se habla, que
basta ocultar lo que no conviene o poner grandes titulares a determinados sucesos, por
nimios que sean, para provocar un estado de opinién en uno u otro sentido. La siempre
lamentable y éticamente reprobable ejecucion de una sentencia de muerte en Cuba pue-
de traducirse en titulares de primera plana y ser pavulo de las mas fantasticas interpre-
taciones, mientras que la sistematica y amplia extensién del asesinato legal en Estados
Unidos o en sus satélites feudales como Arabia Saudita y tantos otros, no merece, cuan-
do la tiene, sino una breve gacetilla neutra en el rincon de una de las paginas interiores,
preferentemente par; en las televisiones —ni que decir tiene— ni eso.

¢Que sabemos de tantos paises a los que no se hace referencia, si no es para narrar
catastrofes? ;Qué sabemos de lo que ocurre en nuestras ciudades cuando tantas cosas
se callan y ocultan, y s6lo merecen el honor de ser recogidos los acontecimientos es-
candalosos, las catastrofes con morbo, los dolores humanos que puedan llenarse de sen-
sibleria y propiciar la beneficencia, nunca la justicia; los sucesos rutinariamente oficiales
0 las acciones supuestamente culturales, con un soterrado interés comercial en sintonia
con los intereses objetivos del nuevo orden disefiado por los profetas del “destino ma-
nifiesto” de los Estados Unidos de América: el Imperio para quien se deje?
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Junto a esta seleccién de lo noticiable se puso en marcha la tergiversacién seman-
tica. Los centros de informacion del Imperio, no contentos con elevar a draméaticos titu-
lares el tropezén de un viandante en cualquier plaza del este de Europa —aunque ig-
noraran la suerte miserable, la pauperacion procaz de millones de seres humanos en La-
tinoamérica o Africa, y, por supuesto, las razones estructurales de dicho estado de co-
sas—, decidieron apuntillar su faena ensayando la confusion de significados que seguln
la mitologia judeocristiana, ensayara Yavhe con aquellos ilusos sonadores que preten-
dieron levantar en Babel una torre que llegara al cielo.

Inopinadamente, coincidiendo con la crisis del socialismo denominado real, comen-
zamos a asistir a una pintoresca ceremonia de la confusion. Por arte de la desverglienza
linguistica, los defensores de antiguas férmulas econémicas —el capitalismo, cuanto més
salvaje mejor—, y las formas politicas y sociales que le son afines, pasaron a ser deno-
minados progresistas. Quienes argumentaban que era posible desarrollar el socialismo
para librarlo de habitos perniciosos y mostrar su auténtica dimension, fueron tildados de
conservadores, aungue en el mismo saco entraran “aparachits” desprovistos de convic-
cion y angustiados por la supervivencia, con gentes de una honradez acrisolada, un alto
nivel de conocimientos y una vital conciencia transformadora.

Este mecanismo ha propiciado que individuos ignorantes, rayanos en la estupidez,
pero soberbios y de una ambicidn insaciable, cuyo paradigma seria el llamado Walesa,
polaco él, hayan podido ser calificados como “progresistas” y ademas, en su caso, ser
mimado y atendido por los “medios” hasta extremos inimaginables, convertido por arte
de magia en estadista, apoyado —como hoy se sabe— con fabulosas cifras en ddélares

por la CIA o el Vaticano, y tantas

/‘QUé 6}' i ACA T cosas mas. Nadieldijo entlonces
ATE AT7e : que su “ideario” elemental y mi-
,‘ TODAVIAQ TIENEN MEMORIAR / serrimo, mezcolanza espuria y

pueril del capitalismo thatcherista
y de una beateria mojigata, aga-
zapaba en sus recovecos proce-
dimientos totalitarios en la ante-
sala del fascismo, pesadillas teo-
craticas propias de los “siglos
oscuros” medievales, depreda-
cion de conquistas sociales de
Incalculable valor, etc. Nunca lei-
mMOos U 0imos en los “medios” que
se dijera claramente que una or-
ganizacion como Solidaridad, si
hublera querido implantarse en
una fabrica de la Europa llamada
occidental, la habrian echado a
la calle a gorrazos los trabajado-
res. Hoy, en la misma Polonia,
millones de voces lo llaman dic-
tador, ambicioso, egblatra, le
acusan de abuso de autoridad,
tiemblan ante el porvenir que les
S aguarda si prosperan sus pro-
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7 e W i S e puestas sociales. Andrei Wajda,

il e N S ELROTO que lo elevd a los altares éticos

en "El hombre de hierro” —hay
que echarle a la peliculita—, argumenta ahora que el tipo ha cambiado de entonces aca.
Pocos se preguntan al parecer quien les engand, quiéen les fabricé aquella imagen, quién
les hizo creer que o blanco era negro. Cuando la casa se desploma es comprensible
que muchos se limiten a lamerse las heridas.

En estos tiempos de pretendido nuevo orden, de dirigismo ideoldgico a escala uni-
versal, de tergiversacion semantica, de estigmatizacién de la conciencia critica, el arte
teatral tiene mucho que perder. Por su naturaleza misma, el teatro ha ofrecido a lo largo
de la historia inequivocos ejemplos de lucha contra la alienacion y por desarrollar la con-
ciencia critica en los espectadores. El acontecimiento vivo y compartido de la represen-
tacion supone un proceso comunicativo lleno de riqueza, de espectativas abiertas, pro-
picia semiosis diferenciadas e, incluso, contradictorias, lo cual constituye un riesgo para
los partidarios del mensaje univoco y los demonizadores de la capacidad de pensar.

En la constelacion electrénica e informatica en que nos movemos, el teatro. con su
condicién artesanal irrenunciable a cuestas, por muchas tecnologfas que centrifugue o
integre, so6lo puede esperar el desdén de los artificieros de la desinformacién puesta al
servicio de negocios “en serio”. Quiza ello permita entender la parquedad de noticias
en torno al teatro que aparecen en periodicos, radios y televisiones, e incluso la tenden-
cia a presentarlo en su dimension mas frivola y degradada, a considerarlo como un epi-
sodio cultural moribundo, si no muerto ya, a perseguirlo no pocas veces a través de opi-
niones sin otro afan que destruirlo, aislarlo socialmente, impedir su relacién con sus pu-
blicos potenciales, etc. -

Hay hombres y mujeres de teatro que suenan no pocas veces en verle compitiendo
en su caracter multitudinario con la televisién, y como observan que la cosa no marcha,
acaban aquejados por una pertinaz depresion y un pesimismo aciago. Parece evidente



que la nutricion de una esperanza responsable sobre nuestro arte y nuestro oficio pasa
por comprender de forma adecuada el lugar que corresponde al teatro en nuestra so-
ciedad. Indudablemente, no es el de competir en cuanto al nimero de sus espectado-
res con los medios electronicos, sino el de luchar por la lucidez frente a la alienacién.
por el humanismo frente a la robotizacion, por lo activo y ludico frente a lo pasivo y re-
petitivo, por lo artesanal frente a lo estandarizado, por lo imaginativo y abierto a diferen-
tes interpretaciones frente a lo univoco y cerrado. |

Cada dia con nitidez mayor, el teatro debe entenderse como una forma de resisten-
cia cultural, civica, humanista y desveladora. Instrumento de movilizacién ante silencios
y ocultamientos, la injusticia y la apatia, la banalidad consumista planteada‘ Como obje-
tivo de nuestra existencia, etc. Posiblemente precisemos de un programa ético de rege-
neracion, mejor abordarlo cuanto antes. Esa es, sin duda, una de nuestras responsapi-
lidades. Los directores de escena como artifices sustanciales del teatro que se piensa,
se disena o se ejecuta aqui y ahora, tenemos una gran responsabilidad en este sentido
y mucho que decir y por lo que trabajar.

Estudios de direccion para el 92

O cabe duda de que el ya bien conocido 92, sera un afio repleto de festejos, juegos,
exposiciones, luces, acontecimientos... Los programadores culturales han dispuesto
para dentro de unos meses una larga y complicada lista de eventos que pretenden
situar a nuestro pais en el escaparate del planeta y, con una pirueta imaginativa, pre-
sentar una nueva Espana, a la cabeza de la modernidad. Los medios de comunica-
cion y los “entendidos” de la Kultura van a tener, a buen seguro, que desdoblarse y duplicar sus
esfuerzos para cubrir puntualmente tal magnitud de sucesos con los que impresionar a propios y
extranos. Con Barcelona, Sevilla y Madrid convertidas en un puro espectaculo, poco tiempo va a
quedar para prestarles atencion a otros temas menos relumbrantes, pero que a la larga podrén sen-
tar las bases para construir ese innovador talante que con tanta prisa se quiere manifestar.

La entrada en vigor de los nuevos planes de estudio, creados en el marco de la LOGSE, para
la ensefanza del Arte Dramético representa, desde nuestro punto de vista, un paso mucho mas
esencial en la consecucién de una politica cultural que mire hacia el futuro. Y no sélo porque di-
chos estudios vayan a gozar a partir de ese momento de rango universitario, y por ende, de un
reconocimiento social hasta ahora dudoso. La reforma deber4 traer consigo una sistematicidad en
la adquisicion y ensefanza de los conocimientos, que permita contemplar el trabajo teatral sin los
claroscuros de la subjetividad o el gusto individual, que tanta ignorancia esconden en ocasiones.
Supondra ademas, un acercamiento real, en lo que a formacion se refiere, a las dindmicas teatra-
les de muchos paises punteros en tal materia. Esos mismos a os que el proximo ano se pretende
Impresionar.

De las tres especialidades contempladas en principio para su puesta en marcha —interpreta-
cion, escenografia y direccién escénica— es obviamente esta (ltima |a que mas importancia en-
cierra para nuestro colectivo profesional. Exceptuando la experiencia, sin duda importante, del Ins-
tituto del Teatro de Barcelona, y de los cursos piloto impartidos por la Escuela de Arte Dramético
de Madrid, ésta sera la primera oportunidad de organizar coherentemente los estudios que deben
cursar quienes en el futuro dirijan los escenarios de nuestro pais. Desde la Asociacién de Directo-
'es de Escena hemos llamado muchas veces la atencién sobre la necesidad de regular académi-
camente una profesion en la que se plantean como Imprescindibles un gran nimero de conoci-
mientos con los que poder afrontar el uso de los recursos expresivos que componen un espec-
taculo. Es por ello, y por el asesoramiento que desde la ADE se esté prestando en la confeccién
de esos planes de estudios, que debemos felicitarnos y felicitar sinceramente al Ministerio de Edu-
cacion por la tarea que esta realizando.

No obstante, convendra recordar que cualquier plan o reforma sera indtil si al mismo tiempo no
se modifican ciertas mentalidades de quienes ejerzan tal pedagogia. No es posible mantener ideas
romanticistas o bohemias, que disculpan Incapacidades manifiestas o desconocimientos profundos
con la demagogia de la “genialidad” o el “arte”. El objetivo del estudio no es crear genios sino tras-
mitir conocimientos rigurosamente comprobables. Porque para llegar al “estado de creacion”, se
hace necesario el manejo de una técnica, de unas materias bien definidas de antemano, sin las
cuales el resultado se aproxima maés al garabato infantil que a la maestria picassiana.

Queda apenas un afno para que este proyecto se ponga en funcionamiento. Meses después,
con la libre circulacién de profesionales dentro de la Comunidad Europea, tales circunstancias se-
'an aun mas patentes. Si ahora no se meditan, clarifican, sistematizan estas necesidades, las al-
haracas quintocentenarias seran apenas una traca pirotécnica, tras la que sélo quedaré el olor a
polvora quemada. La profesionalidad es una forma de trabajo, no una palabra con que llenar la
boca. Desde nuestra Asociacién estamos obligados a crear profesionales, capaces de enfrentarse
con las exigencias que el futuro inmediato va a plantearnos. El genio es cosa de cada uno.
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Ante el IV Congreso de la ADE

por JORDI SOLE TURA
MINISTRO DE CULTURA

El Festival Internacional de Teatro de Sitges ha sido la ocasién propicia para que ten-

ga lugar el IV Congreso de la Asociacion de Directores de Escena, que relne practica-

mente a toda la profesion del panorama teatral contemporaneo espanol.

La Asociacion de Directores de |

—scena responde a la inquietud de los Directores es-

panoles que desde 1982 se asociaron y que, desde entonces, ha tenido la colaboracién de
la Administracion en numerosas ocasiones y, lo que es mas importante, ha sido llamada a

consulta cada vez que se proyectaba alguna medida general de tipo
to al sector. Ademas, su representante forma parte del Consejo del
casualidad, sino una demostracion de que para el Ministerio de Cu

normativo con respec-

eatro. Esto no es una
tura esta profesion es-

cenica es crucial en el teatro de nuestros dias. Debo remitirme a las fuentes: la figura del Di-
rector de escena surge en el siglo XX, con lo que comienza a hacerse una distincion en-
tre literatura dramatica y hecho teatral. No entraré en la polémica de la hegemonia teatral
del autor, del actor o del director, que tanta actualidad tiene, ni en la cuota artistica que debe
adjudicarse a cada uno de los protagonistas de lo que es la creaciéon dramatica. Creo que
la polémica es beneficiosa y toda tension creativa es, a fin de cuentas, positiva para

la causa de la cultura. Me
solver, como resuelve siemr

iImito a tomar nota de este fendbmeno que el publico debera re-
pre sobre todo lo que se presenta para su aprobacién o census-

ra. Yo Intuyo que quiza la solucion venga de una colaboracién mas estrecha entre todos
los Iintegrantes de las fases de la produccion teatral: el que la idea y hace la propuesta lite-
raria, el que la interpreta y el que la realiza y materializa sobre un espacio escénico. Noso-
tros, de ser sospechosos de parcialidad, lo seriamos con respecto a los Directores de es-

cena, pues, a juzgar por

dependen del Ministerio ©

6

0S Signos externos, 10s

Directores de |os

an sido y son Directores de escena.

En fin, creo que, de todas formas, con vuestro concurso, la crisis que desde hace
2.000 anos sacude al teatro puede ser mas llevadera, para hacer realidad aquello de que
«g| teatro que vos matais goza de buena salud», cita extrapolada facilmente detectable y
que se puede dedicar a todos los pesimistas del mundo.

eatros Nacionales que



Tercera sesion, de izquierda a derecha J. A. Hormigon, Jaume Melendres, Mauricio Scaparro y Jordi Coca.
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Una mirada hacia el futuro

EL 6 al 9 del pasado mes
de junio, se celebr6é en
Sitges el IV Congreso de
la Asociacién de Directo-
res de Escena de Espafa.
Setenta asociados representantes de la
practica totalidad de las comunidades au-
tonomas espanolas, y numerosos oyentes
e 1nvitados se dieron cita en este Medi-
terraneo catalan para debatir diversos as-
pectos teatrales relacionados de una u
otra forma con la profesion del director
de escena.

El Sal6 D’Or, del Palau Maricel de Sit-
ges fue el marco donde se desarrollaron
las sesiones de trabajo de este IV Con-
greso, acogido en las actividades del Sit-
ges Teatre Internacional, con la organiza-
cion del Institut del Teatre de Barcelona.
La manana del viernes dia seis, tras la
Inauguracion en la que estuvo presente
D. Jordi Serra, alcalde de Sitges, estuvo
dedicada al tema «El director de escena y
el coreografo en la concepcion del espec-
tdculo». Las ponencias de Guillermo He-
ras, Cesc Gelabert y Gloria Picazo pre-
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por Carlos Rodriguez

sentaron distintos y confluyentes aspec-
tos de un tema en que la relacién de los
creadores (director y coredgrafo) apare-
ce, en ocasiones, mas como una lucha
que como colaboracion. El debate poste-
rior incidi6 fundamentalmente en este
contenido. Gelabert puso sobre la mesa
una espinosa cuestién: ;Hay realmente
interés entre los directores por su rela-
cién con el coreégrafo? Antonio Malon-
da senalaba la necesidad del acuerdo en-
tre ambas partes bajo la base de la cesién
de algunos de sus «poderes», en tanto
que Jaume Melendres defendia més bien
la sintesis entre ambas posturas para el
surgimiento de una nueva realidad artis-
tica. Pedro Alvarez-Ossorio introdujo el
problema de la formacién diversa de unos
y otros para conseguir una colaboracion
eficaz, hacia lo cual Guillermo Heras pro-
ponia una actitud abierta y de explora-
ci6n, por parte del director, para conocer
los cédigos del corebdgrafo y poder traba-
jar con ellos. Finalmente Jordi Coca
abord¢ la gran diferencia de contenidos
que existe entre el teatro y la danza, lo

cual incide en los cddigos utilizados y en
la complejidad de su elaboracion.

La sesion del sdbado dia 8 llevaba pro
titulo «La puesta en escena en su relacion
con la produccién», tema que fue anali-
zado por Agustin Iglesias, Pedro Alvarez-
Ossorio y Jordi Mesalles, y en una comu-
nicacion presentada por Angel Fernédn-
dez-Montesinos. Sin duda, el de la pro-
duccion es asunto que afecta casi deter-
minantemente a la labor creativa del di-
rector y del teatro en general. En ese sen-
tido, durante el debate Juan A. Hormi-
gon ofrecié una visién hacia el futuro
ciertamente reveladora, al sefalar el des-
censo progresivo del nimero de especta-
dores, y las consecuencias que ello con-
lleva. Frederic Roda critic6 la falta de
empresarios competentes, tanto de dine-
ro publico como privado, y fue secunda-
do por Montesinos, quien se refiri6 a la
diferencia entre empresarios —pocos— vy
comerciantes —la mayoria—. Asi las co-
sas, Joan Maria Gual advirtié de la nece-
sidad de incorporar en Espaiia la figura
del productor artistico, como persona in-
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Arriba, asistentes al congreso durante una de las sesiones.
Debajo, Guillermo Heras, Jesus Cracio, Santiago Sueiras y Pep Canellas.
Sobre estas lineas, Montse Alvarez, Juan Carlos Sdnchez, J. Melendres y Pedro Alvarez-Ossorio.

cluida en el proceso de trabajo, y la de la
profesionalizacion del productor-gestor,
ideas que también fueron expresadas por
Guillermo Heras, criticando el sentido del
teatro como mercado dentro de nuestra
sociedad.

Gual, y después Agustin Iglesias, Jesiis
Cracio y Alvarez-Ossorio expresaron su
inquietud ante la falta de una politica
para la creacion y uso de espacios alter-
nativos, lo que dificulta gravemente la
distribucién de los espectaculos. Hormi-
gon presentd la propuesta de pedir la
creacion de Consejos de Teatro en todas
las Autonomias, con presencia en ellos de

8
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la ADE, que permitan regular esa politi-
ca teatral. Por ultimo, tanto Pere Nogue-
ga como Alvarez-Ossorio abordaron la
responsabilidad de los medios de comu-
nicacibn —especialmente, television—,
en la consolidacién y promocidon del he-
cho teatral, que serviria para aumentar el
nimero de espectadores.

La tercera y ultima sesién tuvo lugar
en la manana del domingo, dia 9 de ju-
nio. Su titulo «La construccion teatral eu-
ropea en los 90». La ausencia por proble-
mas de ultima hora de los delegados fi-
nés y hingaro, invitados a participar en
este IV Congreso, dejo reducida la mesa

de ponencias a las que presentaron Ma-
rio Barradas (Co-director del Centro dra-
mético de Evora, Portugal), Jordi Coca
(Director del Institut del Teatre de Bar-
celona), Juan Antonio Hormigén y Mau-
rizio Scaparro (Director del Teatro del
Mediterrdneo de Népoles y asesor teatral
de la Expo 92). No obstante, los cuatro
ponentes consiguieron cubrir con creces
las multiples vias del panorama teatral
europeo, y responder a las expectativas
creadas a priori para esta sesion. Si Ma-
rio Barradas planteaba la cuestion de los
Centros draméticos en Portugal y Jordi
Coca reflexionaba agudamente sobre las
grandes minorias que conforman la rea-
lidad europea, Hormigoén opt6 por acer-
carse a los proyectos concretos (Goldoni
Europeo) como camino de creacion de un
teatro para Europa. Scaparro, por su par-
te, rompid una lanza en favor de la uto-
pia del teatro como medio de vencer la
colonizacién y empobrecimiento cultural
de nuestro continente. Ademas, Sca-
parro lanzo la idea de realizar una Aso-
ciacion Internacional de Directores, que
vincule a las profesionales de los distin-
tos paises.

Curiosamente, y a pesar del interés
confesado posteriormente por cada uno
de los congresistas, el debate fue menos
dindmico que en ocasiones anteriores. El
tema de la Asociacion internacional fue
recogido por Juan Antonio Hormigoén,
Jordi Coca y Guillermo Heras, aunque,
l6gicamente, se traté mas de aproxima-
ciones que de pasos concretos. La idea
era lo suficientemente atractiva y comple-
ja como para abordarla de manera inme-
diata. Heras incidi6 ademas sobre dos
puntos planteados en las ponencias: los
teatros minoritarios, con el peligro de
elevar a categoria de mito lo débil, como
algo exOtico; y la crisis de la institucion
publica, sobre la que —dijo— no puede
existir un modelo dnico y se hace nece-
saria la diversidad e identidad de opcio-
nes. La Television volvio a ser referencia
obligada, a partir de la intervencién de
Scaparro, como medio de promocién de
la cultura, idea sobre la que también in-
tervino Jaume Melendres, v J. A. Hor-
migon, quien ademas habl6 del peligro de
la demagogia sindical y el encarecimien-
to de los presupuestos, y de c6mo conse-
guir articular la cooperacién o coproduc-
cién interestatal a partir de organismos
institucionales.

La Clausura, que estuvo presidida por
Juan Francisco Marco, Director General
del INAEM del Ministerio de Cultura,
conto con la presencia de Jaume Serrats,
Director de los Servicios culturales de la
Generalitat de Cataluna, y de Marta
Mata, Vicepresidenta de la Junta de Go-
bierno del Institut del Teatre. Juan Fran-
cisco Marco ley0o ademads unas palabras
del Ministro de Cultura, Jordi Solé Tura,
quien disculpd su ausencia por motivos
laborales. De esta forma concluyé oficial-
mente el Congreso. El proximo, segin se
anunciO, tendrd lugar en 1993, ya que a
partir de ahora, los Congresos de la ADE
tendran caracter bianual.



Un café durante el descanso en el claustro del Palacio Maricel.

Un par de reflexiones

por Frederic Roda

L Congreso Anual de la ADE ha conseguido la creacién de un «equi-
po» de relacion inconsitil y repetida. Sabemos que podemos contar
con una red de relaciones. Cada convocatoria permite concretar un

par de ideas y, lo que es mas importante, poner en duda las propias.
Pensando en el futuro cabe considerar:

1. Que de afio en afo no «pasan cosas» suficientes para justificar los aspec-
tos informativos.

2. Que quiza conviene ir a temas monograficos, sencillos, casi humildes, no
insistiendo tanto en cuestiones generales que nos llevan a repetirnos.

S¢ ha obtenido un sistema de amistad que es rico, eficaz. productivo.

Y se concluy6 abriendo grandes Interrogantes, ya no exclusivamente teatrales,
cayendo (a mi modo de ver) sobre las débiles espaldas del teatro, el peso de la

conciencia humana. Apasionante pero excesivo. Quiza el teatro ha hecho lo que
ha hecho por los hombres, sin saber que lo hacia.
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LO QUE NO

CUENTAN
LAS CRONICAS

por Alejandro Alonso

AS crénicas nunca lo cuen-
tan todo. No dicen, por
ejemplo, que este IV Con-
greso de la ADE pasaré a la
historia por la ausencia de
lluvia. Alli no hubo més agua que la del
mar, y la que algunos prefirieron beber
en las comidas, haciendo caso omiso de
esos «blancos» del Penedés, dignos de pa-
sar a los mas elevados anales de la épica.

Hubo sol. Hubo mar y cielo. Maricel.
Por las calles de Sitges, desencuentros y
hallazgos. Vestigios modernistas al volver
una esquina. Playa al fondo. Como una
tentacion, el sol, la arena, el mar. Como
una tentacion. En Sitges comenzaba el
verano, y los cuerpos se dejaban admi-
rar, indiferentes. El Congreso continua-
ba su marcha y afuera las olas golpeaban
su espuma a los pies del Palau. Cuando
la pausa obligada del café marcaba la me-
dia manana, un claustro en la terraza se
llenaba de voces, hablando de teatro.
;De teatro? El horizonte inmenso impu-
SO en mas de una ocasién su imagen.

Las cronicas no cuentan, casi nunca,
los pequenios momentos. Encaminar el
rumbo hacia nuevos placeres. Comer se
convirtid en la aventura de degustar el
mar. Y en las tardes la danza. Los cuer-
pos se exhibian para ser admirados. La
danza, el movimiento recreando el espa-
c10, la musica, el gesto desatado o conte-
nido. Y en la noche la danza de los cuer-
pos. Hay una calle en Sitges, la llaman
del pecado. Posiblemente alguien adivi-
no por qué. El Festival llen6 por cuatro
dias las pequeias calles de muros encala-
dos, los rincones de calma, los disco-pubs
arritmicos que ofrecen su estridencia
COmo una mercancia.

Las cronicas no cuentan que todos en-
contraron, de una u otra forma, el lugar
de su gusto. Que hubo conversaciones,
copas de ultima hora, espectaculos a la
orilla del mar para los nocharniegos...
Que Sitges se convirtid, en aquellos dias,
en un moderno babel de mil sabores. Que
las risas también tuvieron su espacio.
Que la danza acabé por poner a todo el
personal en idem.

Y al final no fue Sitges. En Tarrasa
aguardaban los sabios aprendices de
nuestra brujeria. Pero de eso tenemos
otro espacio para hacer la resena.

Sitges tenia el mar, el cielo. Los cuer-
pos de la danza. Los tiempos detenidos.
Las calles que una vez recorrié Rusifiol.
El Modernismo. Las crénicas no conta-
ran nunca un pedazo de vida. Porque
nada ni nadie puede explicar que Sitges
tiene sabor de sal. Y quienes no estuvie-
ron solo veran el pélido reflejo de una
fotografia.

Yo lo siento por ellos.




PONENCIAS

nicas no dejan de mostrar afinidades sustanciales con determina-
dos planteamientos artisticos, y si en un principio se relacionaban
mas estrechamente con la pintura gracias al peso del naturalismo
escénico y del academicismo romantico del siglo XIX, o cierto es
que a medida que el siglo XX ha ido avanzando, sus relaciones po-
drian establecerse de forma mas coherente con la escultura y con
los nuevos planteamientos espaciales que han afectado sensible-
mente la evolucion del arte en las Ultimas décadas. Estas propues-
tas encaminadas a crear un espacio metaforico sugerente, y dis-
tantes en todo momento de un didactismo realista, han pretendido
establecer una nueva nocion de environment, han valorado el cuer-
po en tanto que material artistico, han utilizado el sonido como un
posible material mas, susceptible de colmar un espacio, de la mis-
ma manera que la luz ha dejado de tener una mera funcionalidad
practica para pasar a ser parte sustancial del lenguaje plastico y
en definitiva a perseguir una relacion distinta con el espectador,
quien consigue en ocasiones dejar a un lado su papel de voyeur,
para pasar a ser parte integrante y determinante de la propuesta
artistica. En definitiva, espacio, environment, cuerpo, luz, sonido y
espectador son aspectos cruciales y comunes a las artes plasti-

En el numero anterior de nuestra
Revista (21) publicamos las ponencias
de Guillermo Heras, Cesc Gelabert y
Jordi Mesalles. En este numero
incluimos las de Gloria Picazo, Agustin
Iglesias, Pedro Alvarez-Ossorio y
Santiago Sanchez. Dejamos para el
proximo las pertenecientes a la ultima
sesion, dedicada a “‘La Construccion
teatral europea en los 90",
presentadas por Mario Barradas
(Portugal), Jordi Coca, Juan A.

Hormigon y Maurizio Scaparro (Italia).

F| espaci

el cuerpo
en la
contluencl
de |las artes

por Gloria Picazo

S curioso constatar el hecho de que en un encuentro

al entorno de “El director y el coredgrafo en la con-

cepcion del espectaculo” se me haya invitado a par-

ticipar con el convencimiento de que no se trataba de

formular un nuevo punto de vista sobre las intensas y
ya tan debatidas relaciones entre las artes del espectaculo y las
artes visuales, sino que en un momento en el que insistentemente
se plantea la indefinicion de los limites artisticos y la friccién —en
algunos casos, positiva— que parece existir entre las diferentes
disciplinas artisticas, parecia acertado aportar otra visién, en mi
caso procedente desde la optica del arte contemporaneo, para tra-
tar de hallar puntos de vista comunes y por qué no, quiza también
en algunas ocasiones soluciones comunes.

Desde la irrupcion de las primeras vanguardias artisticas, el pro-
blema principal del pintor, asi como del escultor y también del ar-
quitecto, ha sido representar y organizar el espacio segun pers-
pectivas absolutamente distintas a las anteriores, que fueran ca-
paces de formular una nueva vision sobre el mundo, acorde con
los nuevos descubrimientos cientificos y que indujeran al especta-
dor a participar de una forma mucho mas activa. Las artes escé-
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cas y a las artes escenicas, pues las simples anotaciones, hasta
aqui senaladas, muestran las afinidades que en estos momentos
imperan entre aquellas disciplinas que hasta hace unas décadas
parecian distantes. Quisiera insistir de nuevo, en el hecho de que
Si bien es cierto que las colaboraciones entre el mundo del arte y
el del teatro y la danza se han dado con suma frecuencia a lo lar-
go de todo el siglo XX, mi intervencidn va mas encaminada a cons-
tatar puntos de ruptura comunes producidos desde finales de la
decada de los sesenta, y que en definitiva el surgimiento y conso-
lidacion de nuevas tendencias artisticas son fruto de “un espiritu
del tiempo™” que afecta por un igual las diversas disciplinas. Si en
los anos sesenta, el POP ART se planted un nuevo acercamiento
entre arte y vida, utilizando el lenguaje de lo popular y lo cotidiano
para hacer arte con mayusculas, y empezd a plantearse nuevos
conceptos espaciales que superaran el espacio intrinseco de la
obra de arte, introduciendo el término instalacion, también es cier-
to que las nuevas investigaciones teatrales apuntaban hacia pre-
supuestos similares. Si Robert Rauschenberg introducia objetos co-
tidianos en sus “Combine Paintings’, Trisha Brown se valia de ges-
tos cotidianos en sus espectaculos, defendiendo ambos la espon-
taneidad, |la velocidad y la audacia, caracteristicas del momento.
El ARTE POVERA surgido por aquel mismo momento en Europa,
en Italia concretamente, con Janis Kounellis, Mario Merz y Luciano
Fabro, entre otros artistas, han intentado destruir la idea de que la
obra de arte es un proceso irreversible, gue ineludiblemente debe
desembocar en un icono-objeto estatico. Los artistas POVERA pre-
tenden constatar que la materia puede ser algo mudable, que no
tiene por que ser apresada en un espacio y tiempo definidos, y en
consecuencia sus elementos pueden organizarse y reorganizarse
en funcion de las caracteristicas arquitectonicas de los espacios
expositivos. Algo similar ha sucedido con el ARTE MINIMAL, sur-
gido en los Estados Unidos a mediados de |la decada de los se-
senta; en el arte de las estructuras primarias, como también se le
ha llamado, se ha recurrido a |la abstraccion total, al orden interno,
a la simplicidad de factura, al anti-ilusionismo, a los materiales in-
dustriales, al modulo y a su repeticion, para aludir a la idea de pro-
greso y de movimiento, y en definitiva, a la cuestion del in situ nue-
vamente, como una de las premisas mas destacadas del arte de
las tres ultimas décadas. La obra de Walter de Maria es un ejem-
plo muy relevante de los presupuestos minimalistas, en especial
con obras tan significativas como el “Kilometro partido” que esta
permanentemente expuesto en la Dia Art Foundation de Nueva
York, asi como la evidencia de que las propuestas minimalistas en-
lazaron de inmediato con el LAND ART o arte de la tierra. Este pro-
pone hacer arte “en” y “con” el paisaje, yendo a la blisqueda de
espacios naturales, de sitios lejanos, no mancillados por el hom-
bre, en lo cuales reinara el silencio y un ambiente mitico-sagrado,
espacios en los que el hombre pudiera recuperar su relaciéon an-
cestral con la naturaleza. En definitiva, se trataba de renunciar al
marco tradicional del museo y la galeria de arte, para salir a un con-
texto natural, siendo el desierto el paradigma de estos deseos. Este
rechazo a los espacios convencionales, suponia repudiar los es-
quemas burgueses y huir de los cenaculos artisticos para buscar
nuevos ambitos, en este caso fue la naturaleza, pero también la ciu-
dad propiamente dicha o ciertos espacios alternativos permitirian
nuevas formulas de comunicacion artistica, algo que sin duda al-
guna tambien sucedi6 en las artes escénicas, y sin ir mas lejos,
los primeros montajes de La Fura dels Baus serfan una posible
constatacion de este hecho.

La nocion de environment irfa consolidandose desde los prime-
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ros intentos realizados por el POP ART, y tal como indicé Allan Ka-
prow “el termino environment se refiere a una forma artistica que
llena todo un espacio (o el espacio exterior) rodeando al visitante
y utilizando cualquier material, incluyendo luces, sonidos y colo-
res”. En realidad, los ideales iban encaminados a confirmar la idea
de “obra de arte total” perseguida por Richard Wagner, que tanto
persiguieron futuristas, constructivistas y dadafstas, como artistas
posteriores, desde el campo teatral como Robert Wilson, o el gru-
po canadiense de John Krizanc y Richard Rose, quienes con su
obra "Tamara™ hacfan que el publico andara tras los actores a lo
largo de tres pisos del edificio, pero también desde las artes plés-
ticas. En este sentido cuatro ejemplos, que desde épticas diferen-
tes pretenden alcanzar ese caréacter envolvente y globalizador de
la obra de arte. Nam June Paik y Fabrizio Plessi, conjugando arte
y nuevas tecnologias, Jordi Benito dejandose influir plenamente por
una espacialidad escenografica y Daniel Buren investigando los as-
pectos perceptivos.

Partiendo de una concepcién ciertamente alejada de o que se-
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ria la utilizacion del cuerpo por parte del actor en el teatro o la dan-
za, desde principios de los sesenta la presencia humana, ya sea
la del artista con su propio cuerpo como material artistico, o bien
la del espectador, contribuyendo a definir el resultado final de la
opra, seria una via que significaria sensiblemente el desarrollo de
las tendencias artisticas mas conceptuales. En definitiva, alli don-
de el actor “representa”, el artista se utiliza como podria servirse
de cualguier objeto o material para materializar su obra. Sin olvidar
las vias iniciadas por el HAPPENING, cuyas caracteristicas trata-
remos mas adelante al referirnos a los aspectos participativos en
la obra de arte, ni las aportaciones del grupo internacional FLUXUS,
creado en 1961 al entorno de George Maciunas y que supuso una
reaccion contra el sistema artistico como nucleo aislado con una
fuerte carga de escepticismo, sarcasmo y provocacién neo-dada,
el BODY ART o arte corporal que se desarrollé en los Estados Uni-
dos y en Europa a finales de los afios sesenta y primera mitad de
los setenta, hizo que el cuerpo se convirtiera en el gran.protago-
nista, en un sentido fisico, pero también desde otros puntos de vis-
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ta como el psicologico, el antropoldégico o el comunicativo, de ah
que el BODY ART también haya recibido el nombre de BEHAVIOR
ART o arte comportamental. Como precedente, el artista francés
Yves Klein y sus “"Antropometrias” en las que utilizaba cuerpos fe-
meninos para realizar sus pinturas, como si éstos fueran “pinceles
vivientes”. Charlotte Moorman ejecutando la pieza “T.V. Cello”, a
traves de cuyos monitores se proyectaban cintas de video realiza-
das por Nam June Paik, un tipico concierto FLUXUS. La herida y
la exploracion de los sentidos, el cuerpo y su relacion con el es-
pacio, el autoconocimiento y la comunicacion interpersonal fueron
algunas de las propuestas de Gina Pane, Tierry Fox, Marina Abra-
movic y Ulay, entre otros muchos. Hermann Nitsch y el Accionismo
vienées representarian la corriente mas cruel y espectacular del
BODY ART; con claras reminiscencias del happening, Hermann
Nitsch realizd diversas acciones desde 1961, relacionadas con su
proyecto sobre el “Teatro mistérico orgiastico”. Utilizando anima-
les desollados, sangre y alimentos en descomposiciéon que lanza-
ba sobre los cuerpos desnudos de jovenes, Nitsch consegufa lle-
var a cabo sus acciones gue podia alcanzar altos niveles de pa-
roxismo y en las que el espectador era considerado también como
posible motivo de agresion. Nitsch se expresaba en estos térmi-
nos: “A través de mi produccion artistica, tomo sobre mi la nega-
tiva aparente, insipida, perversa, obscena, la pasion y la histeria
del acto de sacrificio y asi TU te evitas ese descendimiento sucio
y vergonzoso a lo extremo. Yo soy la expresion de toda creacion’.

Con el paso del tiempo, y el progresivo retroceso de la virulen-
cia y radicalidad conceptuales, la PERFORMANCE también evolu-
clono hacia nuevas propuestas, buscando posibles salidas que le
acercaran a otros campos como la musica, la danza, el teatro y el
video, convirtiéndose en lo que podriamos llamar la PERFORMAN-
CE MULTIMEDIA. Uno de los casos mas significativos y relevantes
seria la evolucion de una artista como Laurie Anderson, que del
contexto artistico dio el gran salto al mundo del espectaculo con
sus complejos conciertos multimedia. Otros trabajos recientes,
pero enraizados en lo que serfa la performance de los setenta, se-
rian el transformismo de Cindy Sherman canalizado siempre a tra-
ves de la fotografia o el camuflaje en la naturaleza protagonizado
por el artista aleman Volrad Kustcher. En realidad, la propia evo-
lucion de la performance es sumamente sintomatica del desarrollo
de las artes plasticas en los ultimos tiempos; del radicalismo de
los setenta impulsado por el arte conceptual y sus derivaciones,
se pasd a una etapa post-moderna de revision historicista, en la que
muchos planteamientos se sometieron a las leyes mercantilistas y
en la que se impuso el mestizaje entre disciplinas como una via po-
sible para superar cierto impasse creativo presente en el ambien-
te, lo cual hasta ahora ha tenido sus impulsores, pero también em-
pieza a tener ya ciertos detractores.

El tercer aspecto a considerar, antes ya anunciado, serfa el tema
de la luz, tan significativo en el lenguaje teatral, pero también tema
clave en toda la historia del arte. De hecho, si a través de [0s si-
glos la pintura ha intentado representar la luz desde Opticas que
han ido marcando la sucesion de movimientos, siendo ésta ele-
mento determinante para establecer diferencias, como entre el Re-
nacimiento y el Barroco, también es cierto que desde el Construc-
tivismo y desde la conciencia por parte del artista del hecho que
no podia mantenerse aislado de los nuevos avances tecnoldgicos,
la luz se ha incorporado al lenguaje artistico como un elemento que
con su presencia fisica, es capaz de incidir en aquellos problemas
de espacialidad y environment, apuntados anteriormente. En el
caso de Michel Verjoux la luz le sirve para inscribir formas geome-
tricas simples en un espacio, desde planteamientos post-minimalis-
tas sumamente estrictos. El artista norteamericano Dale Eldred uti-
liza la luz solar para inserir formas luminicas aleatorias sobre |a fa-
chada de un edificio, mientras que Stephen Antonakos dibuja en
el espacio en funcion de la arquitectura del lugar. Por su parte, Eu-
genia Balcells ve la television como un tejido electrénico y explora
la zona existente entre la abstraccion lineal y [imica que ella pro-
voca y la latencia ae las imagenes. Gracias a las aportaciones de
John Cage, y de las relaciones que siempre ha mantenido con los
artistas plasticos, el sonido, como €l mismo indicaba cualquier for-
ma de ruido, puede ser considerada como un material escultérico
mas, susceptible de interferir y modificar un espacio. De la misma
manera, que el minimalista Carl Andre siempre ha considerado la
escultura como un corte en el espacio, también el spnido puede
irrumpir en el espacio, y asf sonido y silencio, pueden correspon-
derse con el vacio y el lleno, términos que en escultura han mere-
cido una larga consideracion. A partir de esta hipotesis, un artista
como el norteamericano Max Neuhaus trata de definir el espacio
con el sonido, partiendo de las caracteristicas de su arquitectura
y de sus propios ruidos. Sus instalaciones no son visuales, pero mo-
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delan los espacios y conforman obras en tres dimensiones a ex-
plorar acusticamente.

El quinto aspecto en cuestion seria la participacion del espec-
tador que desde el surgimiento del happening y desde las pro-
puestas conceptuales que pretendian establecer una ligazén mas
fuerte entre arte y vida, ha sido motivo de reflexion para un sector
amplio de artistas. El rechazo que un sector teatral ha mostrado
contra |la pasividad del espectador, también se ha dado en las ar-
tes plasticas, ya fuera a traves de la provocacion, como seria en
el caso del happening y el body art, o bien desde la éptica de lo
perceptivo y lo ludico, como en el caso de este “Penetrable” de
Soto, 0 como en la actividad desarrollada por Antoni Miralda des-
de finales de los sesenta, cuyos rituales presentaban un caracter
eminentemente festivo y que estan llegando a su punto mas algi-
do, con el gran proyecto “Honeymoon”, la boda entre |la estatua
de Coléon de Barcelona y la Liberty de Nueva York. Para finalizar,
el trabajo de un joven artista, Pep Agut, cuyas monumentales pie-
zas pretenden, basandose en una terminologia teatral, ser algo pa-
recido a un escenario al cual el espectador pueda incorporarse,
convirtiendose él mismo en un posible motivo pictérico que con-
cluya el sentido final de la obra.

La puesta en escena

en su relacion
con la produccion

—nhergia
creativa y
socledades
anonimas

por Agustin Iglesias

"Para hacer un teatro distinto, lo primero hacerlo —fa-
bricarlo—; lo segundo —no conviene separar demasia-
do—, utilizar un nuevo tipo de locales, ubicados en nue-
vos circuitos de distribucion. Esto permite trasladar el
fenémeno teatral a unas clases distintas, objetivo inicial
de este nuevo planteamiento. Primer capitulo, pues, de
la independencia: la econémica.” Independencia eco-
nomica-Los Goliardos. Abril 1970. “Primer Acto’.

IRVA esta cita como resumen de las proclamas, ba-
tallas y aspiraciones de una generacion. Han pasado
mas de veinte anos pero sigue tocando el nervio de
muchos de nuestros problemas.

Los que estamos al frente de companias itinerantes,
procedamos del antiguo teatro independiente o seamos de nuevo
cuno, sabemos que la defensa de la independencia creativa pasa
por la implantacion de nuestros espectaculos dentro del mercado
teatral. Imponernos en los canales de distribucién, controlados mas
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“Affekte’’ (1988), de Susanne Linke y Urs Dietrich.

por las modas y gustos de politicos y programadores —verdade-
ros filtros— que por la demanda de un publico.

La produccion teatral espanola vive un momento contradictorio.
Por un lado fuertes inversiones en la construccién de teatros y au-
ditorios en las principales ciudades, restauracién de los teatros del
MOPU, edificacion de centros culturales y civicos en gran parte de
los barrios y pueblos. Todo un récord de inversiones en infraes-
tructura a lo largo de la historia de Espana.

Si a esto le sumamos el aumento en las ayudas para la produc-
cion generadas en los Ultimos afos por las distintas administracio-
nes nos encontramos con cifras realmente importantes.

Pero frente a estos optimistas datos nos encontramos con un
mercado teatral cactico y balbuceante, una asistencia irregular Y
desconcertante de publico y una constante desaparicién de com:-
panias profesionales sin que se vislumbren nuevos reemplazos de
savia joven.

Ha aumentado el costo economico de las producciones pero no
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siempre ha ido parejo a la calidad de los espectaculos. Y la mejo-
ra de edificios teatrales no ha hecho crecer los circuitos teatrales
en los ultimos anos.

Una situacion desconcertante.

Las companias estables que nos hemos consolidado durante |a
decada de los ochenta hemos aprendido a organizarnos de otra
manera. Hacer teatro ya no consiste sélo en esfuerzo, voluntad e
Imaginacion. Hemos tenido que aprender también organizacion de
empresa y publicidad.

Mantener una compania requiere un buen director, buenos tex-
tos, buenos actores y también un buen gestor administrativo y un
eficaz productor. La infraestructura de una comparia necesita tan-
to de un amplio local de ensayos como de una oficina dotada de
ordenador y fax.

Crear un buen espectaculo es tan importante como saber ven-
derlo. Confeccionar una imagen del producto es tan fundamental
como la existencia del mismo.
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La sociedad del espectaculo y del simulacro marca cada vez
mas ferreamente sus leyes. Y todo lo que no pasa por sus medios
de comunicacion no tiene razén de ser.

Esto, unido a las obligaciones administrativas, nos ha exigido
construir sociedades anonimas, laborales o limitadas que nos per-
mitan movernos libremente en los cauces de la sociedad industrial.,
De esta manera el antiguo grupo se ha transformado en pequeria
empresa.

¢,Ha cambiado esto nuestras concepciones creativas? ;Condi-
ciona nuestras puestas en escena? Preferirfa hacer la pregunta al
reves: Para crear los espectaculos que sonamos, jnecesitamos
todo este engranaje organizativo? Por supuesto que sf.

Confeccionar un buen espectaculo necesita tiempo, local de en-
sayos, equipo de actores cohesionado, calidad en los materiales
escenograficos, luz, sonido... y cada vez mas dinero. Dinero y ra-
cionalizacion de los medios de produccién. Aprovechamiento al
maximo de la infraestructura humana y técnica de la compania.

Si no sabemos acumular y distribuir los medios de produccion,
dificilmente podremos desarrollar nuestra energfa y conocimientos
teatrales.

Y asi, nosotros, directores de escena, nos convertimos en direc-
tores de compania y, por tanto, de empresa y empresa capitalista.
Y aunque nuestro objetivo central siga siendo la realizacion de los
suenos teatrales y no el lucro, sabemos que una empresa que no
garantiza sueldos y solo obtiene pérdidas —o no logra amortizar
sus inversiones—, esta condenada a la extincion y, por tanto, el tra-
pajo continuo y la evolucidn profesional amenazados.

Asumida esta dualidad profesional podrfamos descansar tran-
quilos si en este gran mercado del mundo nuestros productos tu-
viesen una demanda garantizada. Pero, jay, éste es otro cantar!,
aqui tropezamos con la piedra que mas nos duele: el publico. El
destinatario de nuestros esfuerzos unas veces se esfuma como el
humo y otras aparece y desaparece como “ojos del Guadiana’.

Los edificios teatrales, nuestros instrumentos basicos de traba-
jo, son devorados lentamente por las inmobiliarias. Los teatros pri-
vados de Madrid y Barcelona se han reducido en los ultimos anos
y los que se mantienen se encuentran en estado de coma perma-
nente o en fase terminal. Es verdad que se han abierto nuevas sa-
las municipales en otras ciudades, pero por razones todavia mis-
teriosas se resisten a la contratacion de la mayoria de los produc-
tos nacionales. Y a los centros dramaticos raramente se les ocurre
contratar un espectaculo que no esté producido o coproducido por
ellos. Por lo gue los bolos, la itinerancia es la Unica alternativa que
nos queda. Légicamente esto conduce a que el publico de nues-
tros espectaculos sea, inevitablemente, disperso y ocasional.

¢ Qué nos empuja entonces a montar un espectaculo y no otro,
0 a concebir una determinada puesta en escena, si las relaciones
con el deseado espectador ofrecen tantas dificultades? Pues la fi-
delidad a nosotros mismos, a nuestros gustos personales, a nues-
tras obsesiones, a la coherencia de nuestras propuestas estéticas;
0 esa fidelidad o la copia de éxitos extranjeros, montajes de clasi-
cos llamados populares, encargos para giras veraniegas o festiva-
leras, etc. Lo que no estaria mal si se tradujesen en numerosas oca-
siones en trabajo precipitado y ramplon.

Y surge otra vez la antigua pregunta: ;El teatro ha de ser un ser-
vicio publico o mercancia sometida a los vaivenes de oferta y
demanda?

Para la mayor parte de nosotros no hay opciones. Estamos so-

metidos a un mercado —exiguo € irracional— nos guste o no, aun-
que ambicionemos el servicio publico.

Es significativo que muchas producciones subvencionadas por
los dineros publicos, al estar sometidos a esas leyes del mercado,
estan condenadas a ser de corta duracion.

Algunas semanas de ensayo, treinta escasas representaciones
para cumplir con los acuerdos ministeriales y la compania desa-
parece con el espectaculo. Medios de produccion, esfuerzos crea-
tivos, ilusiones profesionales se esfuman sin dejar rastro.

No deberia resultarnos inquietante si las companias brotasen
con la misma intensidad con que desaparecen. Seria un buen sig-
no de vitalidad.

Productores, actores, directores que no se amilanen por la falta
de éxito o por un fracaso circunstancial.

Pero la realidad dice otra cosa.

Los actores buscan trabajo fuera del medio teatral. Radio, cine,
television, doblaje, antes que teatro, aunque éste siga mantenien-
do un alto prestigio profesional. Lo mismo pasa con los autores,
por no hablar de nosotros, los directores, cuya subsistencia nos ve-
mos obligados a buscarla en la ensenanza.

Y a pesar de todo la evolucion de nuestra puesta en escena du-
rante la Ultima década ha sido desigual, pero brillante. Nuestros es-
pectaculos viajan a Europa y empezamos a codearnos con el tea-
tro internacional que siempre envidiamos.

Nada mas lejos esta afirmacion del triunfalismo. Nos encontra-
mos a anos luz de una gestion teatral eficaz. Seguimos agonizan-
do por la falta de organizacion. interna, por la falta de capacidad
empresarial y por la inexistencia de politicas culturales. Nuestro fu-
turo esta en los teatros publicos 0 en empresas de nuevo cuio que
sepan unir la gestion administrativa con el aprovechamiento de los
recursos técnicos y humanos.

No es posible la puesta en escena rigurosa a partir de la pica-
resca y la inspiracion de birlibirloque.

Es absurdo seguir gastando la mayor parte de los recursos eco- .
ndmicos en alquileres: en locales de ensayo, en focos, en vehicu-
los, etc., mientras dejamos el tiempo de los ensayos reducido a los
minimos imprescindibles.

Comenzar constantemente de cero, que cada nueva produccion
sea la produccion de una nueva compania no es solo -agotador,
sino emprobrecedor tanto econdmica como estéeticamente.

Esta ponencia es la reflexion sobre mi propia practica a lo largo
de diez largos anos. Atras han gquedado suenos adolescentes vy
una transicion democratica interminable. Parece ser que el proxi-
mo ano 92 sera un ano clave. Lo va a ser mas el 93, con el Mer-
cado Comun Europeo al cual todavia miramos con escepticismo y
ambiguos deseos.

Tenemos mucho que aprender de los colegas europeos, pero
también mucho que inventar nosotros mismos.

Nosotros somos los principales animadores del teatro y también
Sus organizadores, sin despreciar por supuesto al resto de nues-
tros companeros de profesion. Ser empresarios nunca fue nuestra
vocacion, pero la compania es el Unico invento que existe para or-
ganizarse teatralmente y si no lo hacemos con mas eficacia, pers-
pectivas de futuro y abandono de picarescas y practicas provisio-
nales, me temo que los directores de escena espanoles sélo que-

demos para dirigir saraos o eventos folkléricos en la Europa que
Se Nos avecina.

Colabora en las actividades de la
Asociacion de Directores de Escena
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Produccion publica/
proauccion privada

(Para una puesta en escena)

por Pedro Alvarez-Ossorio

O es frecuente que en Espana se constituyan mesas

de trabajo que intenten reflexionar sobre las implica-

ciones entre los procesos productivo y creativo. Sin

embargo, todos sabemos que en la historia de la cul-

tura, en general, y en la del teatro, en particular, los
diferentes sistemas de produccién han sido determinantes en la
configuracién del producto cultural acabado. tr.)

Si la produccién tiene un carécter publico, las razones del de-
bate adquieren un valor anadido, y las mismas se convierten en
obligacion si asumimos nuestra responsabilidad publica. No obs-
tante, no hay mucho material documental sobre el tema y No abun-
da la bibliografia. (...)

Para acotar el tema seria necesario precisar algunas cifras que
en general permanecen ocultas o se hace pocCo uso de ellas:

Cuando hablamos de produccion publica nos referimos a las
realizadas desde las Unidades de produccién dependientes de or-
ganismos publicos, y no sélo al caracter de la inversién que las
hace posible, ya que si la produccion guarda una relacién directa
con la inversion, en nuestro pafs a muy pocas producciones se las
podria calificar de privadas. Un altisimo porcentaje de la inversion
en produccion esta cubierto por organismos pblicos.

Con los datos que obran en mi poder, las diferentes administra-
clones del Estado de nuestro pafs han invertido durante el afio 1990
unos 4.000.000.000 de pesetas en gastos directos e indirectos para
producciones teatrales. En esta cifra, probablemente iIncompleta,
no se contemplan los gastos de inversion, ni las aportaciones de
otras administraciones como las locales o entes publicos y priva-
dos que no sean el Ministerio de Cultura y los organismos auténo-
mos de cultura.

De estos 4.000.000.000, 2.500 han sido dstinados a la admi-
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(Extractos)

nistracion de las unidades de produccion publica y los otros 1.500
a ayudas a la empresa privada. Teniendo en cuenta que algunas
unidades de produccién publica, a su vez han invertido en COpro-
ducciones con empresas privadas, no es aventurado afirmar que
de este montante casi el 50 por 100 se ha dirigido a apoyar la ini-
Clativa privada, es decir, unos 2.000.000.000 de pesetas: a los que
habria que anadir las aportaciones de los organismos locales y em-
presas privadas o publicas que ejercen exponsorizaciéon sobre el
teatro. (...)

Estas cifras, que en ninglin caso presento para defender ni para
atacar la politica de inversiones de nuestras administraciones pu-
blicas, si me sirven para aventurar una hipétesis de trabajo.

La iniciativa privada se mueve entre una oferta cultural como
bien ganancial y de subsistencia de amplios sectores profesiona-
les y las particulares visiones estéticas de unos creadores que uti-
zan el teatro como un medio de comunicacidn artistica a la buis-
queda de una realizacion personal. Como complemento, las uni-
dades de produccion publica deben surgir para ampliar dicha ofer-
ta cultural, con criterios propios, formas autdctonas de produccion
y para la consecucion de unos objetivos mas amplios que los par-
ticulares de un creador, y en este sentido equilibrar la demanda pu-
blica con la oferta.

La confusion de unos u otros objetivos da pie en muchos casos
a discusiones esteriles sabre los programas y actividades de las
diferentes unidades de produccién de nuestro entorno. (Lad)

Relacion Director-Produccion

~Una cuestion parece previa a gue se establezcan dichas rela-
clones en el proceso productivo, y es la eleccién del director para
dicha propuesta.

¢Queé criterios se siguen en dicha seleccion?

De izquierda a derecha, Vicente Aranda, Juan Antonio Quintana y Antonio Joven. Julio Fraga, A. Joven y Manuel Ponce.
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;,Se persigue una coherencia
en los programas, y la uniformi-
dad limita los campos de selec-
cion?

;O por el contrario se busca
una diversificacion en la oferta?

La respuesta habria que bus-
carla en el origen mismo del pro-
yecto. .

¢,De donde se parte? ;De un
proyecto, textual o no, al que se
Invita a participar a un director
que se piensa se ajusta al mis-
mo?, o por el contrario, ¢se invita
a un director al que se le pide su
propia oferta, con mas o menos Ii-
mitaciones? (...)

Analicemos el primer supues-
to, que somete al director a la
produccion, que creo pueda ser
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“Exhibo’’, por
Kenneth Kvarnstrom
(fotos, Helen Ruge).

el mas conflictivo, y es el que,

como ya he dicho antes pienso se

ajusta mas a las Unidades de
T produccion publica.

La disciplina del director al

o proyecto de produccién es algo a

Ao lo que todos estamos acostum-

SRR \ brados cuando |a produccion es

controlada por manos privadas,

pero hay un sentimiento generalizado de que cuando el productor

es una empresa publica no deberian- existir limitaciones. (...).

Es un peligro, sobre el que llamo la atencion, y que me consta
que, al menos en algunos de los paises de nuestro entorno, es mas
frecuente de lo que seria aconsejable, que cuando a un director
le cae la “breva” (perdonadme el vulgarismo pero he oido esta ex-
presion en boca de algunos), digo, que cuando a un director le
cae en sus manos un proyecto encargoe de una unidad de produc-
cion publica, plantee su propuesta desde unas exigencias presu-
puestarias que en muchos casos no son tanto las objetivas exigi-
bles por el proyecto, como las que le hacen estimar que un empa-
guetado mas costoso beneficiara al producto final.

Es clerto que esta acusacioén no es privativa de los directores,
sino que es extensible a actores, escendgrafos, iluminadores, etc.
Mejorando siempre a los presentes, claro esta. (...).

Por ello, una primera aproximacioén a las conclusiones que
querria sacar de esta charla se situaria en como conseguir evitar
que la intervencion publica en la produccién teatral produzca una
inflacion de los costos. (...)

Para evitarlo, y dejando al margen las posibles maniobras de-
magogicas que con frecuencia rodean este tipo de debates, pro-
bablemente serfa bueno exigir cuentas claras y aplicar las respon-
sabilidades sobre quien recaiga evitando tantas generalizaciones,
que no soblo no aclaran nada, sino que enturbian el panorama, y
ya se sabe que “en rio revuelto...”. (...)

Seria bueno un estudio de mercado que nos facilitara datos so-
bre las relaciones costo-calidad del teatro espanol. Y a partir de
ello, la adecuacioén entre el proyecto y la inversién que requiere es
algo que deberiamos exigir tanto en las producciones publicas
como en las privadas que funcionan fundamentalmente con inver-
siones publicas. (...)

)

Izquierda, Mario Barradas (Centro Dramdtico de Evora).

Jerarquizacion en la gestién publica

Derecha, Angel Ferndndez Montesinos, Eduardo Sdnchez La gestic}fja publica ademés de atender a unos criterios genéri-
Torel, Joan Minguell y Carlos Rodriguez. cos de politica cultural, debe elaborar programas concretos con
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unos contenidos estéticos y éticos que en si mismos prefiguran una
accion de creatividad con la consiguiente intervencién en la apor-
tacion de los bienes culturales.

Esta y no otras son las razones que justifican que al frente de
cada unidad de produccién publica figure un director artistico, por-
que en otro caso, si la funcion se limitara a una gestién de unos
criterios generales de politica teatral, la responsabilidad deberia re-
caer exclusivamente sobre un politico gestor, con el peligro consi-
guiente de dirigismo cultural. (...).

La autonomia del director artistico de la unidad de produccion
pasa un segundo control cuando presenta su programa de activi-
dades y financiero al 6rgano que lo ha elegido, y una vez aproba-
do por el mismo, se convierte en el maximo responsable de su rea-
lizacién. (...)

Dicho director es en este caso quien debe asumir la méaxima res-
ponsabilidad sobre las propuestas de los programas de su unidad,
la ejecucion de los mismos y los niveles de consecucion de sus
objetivos.

¢Queé funcion cumple entonces el director de puesta en escena
invitado a participar en este proyecto?: La primera, asumir la res-
ponsabilidad de la propuesta y su realizacion, pero sabiéndose co-
participe de un proyecto mas amplio que su propia propuesta; la
segunda, el ajustar sus criterios artisticos al marco para el que ha
sido invitado ajustando sus objetivos personales con los generales
del equipo con el que colabora; y la tercera, no por Gltima la me-
nos importante, ser capaz de adaptar sus propios modos de pro-
duccion a los del ente para el que trabaja. (...)

La libertad sin control del director puede dar pie a un producto
teatral que no se ajuste a los objetivos y medios generales de la
unidad de produccion, por ello es necesario que el proyecto que-
de perfectamente delimitado, tanto presupuestaria como artistica-
mente, antes de iniciarse el mismo. En esta delimitacién deben que-
dar claros los porcentajes de riesgo que se quieren asumir, ajus-
tando los presupuestos a los objetivos a alcanzar. (...)

Esta seria la segunda de las conclusiones que me gustaria sur-
gieran de esta charla, es necesario que todos los componentes de
una produccion se comprometan a plantear con claridad los obijeti-
VOS a conseguir con la misma; y desde esta clarificacion, adecuar
las inversiones y el esfuerzo para poder dar como resultado una
memoria de actividad que responda exactamente a los objetivos
perseguidos. Sélo asi podremos hablar de buena o mala gestion y
realizacion. (...)

Aquellos conflictos que surjan en las relaciones unidades de pro-
duccion publica-directores de puesta en escena, deben someter-
se, como todos los que aparecen entre los diversos miembros de
los equipos productivos, a la jerarquizacion de competencias que
impone el propio sistema. (...)

Se me dira, y no sin razén, que esos intereses publicos pueden
enmascarar los intereses privados del director artistico de la uni-
dad de produccion publica, pero no olvidemos que éstos, estan so-
metidos, aunque con diversas formas juridicas, a 6rganos de ase-
soramiento y control publico, y son ellos los que deben velar por
un buen cumplimiento.

Los otros componentes: publico y profesionales

Es cierto también, que seria exigible que los objetivos perseqgui-
dos por dichas unidades deberfan ser claros y compartidos pOr un
amplio sector poblacional, aquel mas implicado en el hecho tea-
tral, publico y profesionales.

La implicacion del publico no puede medirse sélo por la homo-
geneizacion de la asistencia, como ya dije con anterioridad. ya que
no es lo mismo la afluencia de publico a un espectaculo de masas
que a otro experimental. (...)

En cuanto a la aceptacion por los diferentes sectores profesio-
nales, probablemente deberfamos asumir conjuntamente la ausen-
cia de un debate serio, como ya enunciaba al principio, sobre que
queremos hacer con nuestro teatro publico.

Como no quiero eludirlo, para finalizar, aventuro algunos puntos
que, unidos a lo anteriormente expuesto, puedan ayudar en el de-
pate posterior a polemizar sobre ello.

Los principios tedricos de una unidad de produccién publica de-
ben pasar de lo genérico a lo particular.

Entre los principios genéricos de las diferentes Unidades de pro-
duccion publica figura en uno u otros términos la recuperacion de
su acervo teatral, el acercamiento del publico al teatro universal,
la bUsqueda de una nueva dramaturgia, etc. En general en todos
los programas de los centros publicos se habla de recuperacion o
consolidacion.

Pero dicha recuperacién o consolidacion de una dramaturgia,
autoctona o no, tiene que concretarse en unos programas a corto

y largo plazo que evite los constantes vaivenes de modas a que
nos vemos sometidos. (...)

Por otra parte como nos podemos exigir coherencia en los plan-
teamientos si en nuestro pafs falta soporte teérico en general, pero
sobre todo en el teatro. /Cuando vamos a tener una critica que
oriente desde el anélisis y no desde los subjetivismos de camari-
la? ¢ Cuales son nuestras grandes figuras de la puesta en escena?
¢Que cuerpo tedrico las sostiene? Sus propias manifestaciones y
escritos? Aparte de algunas banalidades y articulos de prensa di-
vulgativa no tenemos muchas mas referencias. (...)

Otro principio genérico compartido es ayudar a la estabilidad
del ejercicio de la profesion teatral, y probablemente algunos de
los caminos seguidos estén funcionando en contra del mismo.

Las exigencias de sindicatos y asociaciones profesionales, que
parten del principio de inestabilidad del profesional, y por ello plan-
tean unas altas exigencias que permitan la supervivencia, hacen
que los costos salariales del teatro se multipliquen por cinco, com-
parativamente a los de otros pafses de nuestro entorno. (...)

La inflacion de los costos tanto en los salarios como en las rea-
lizaciones, probablemente sirva para estabilizar a un sector de los
profesionales, pero limita ostensiblemente las posibilidades pro-
ductivas con las inversiones de que disponemos.

La estabilizacion profesional a partir de la constitucion de com-
panias estables, siguiendo los modelos de la Europa de la pos-
guerra, es algo a lo que mayoritariamente parece le tenemos mie-
do las unidades de produccion publica, probablemente por el pe-
ligro de funcionarizacién de sus componentes, pero que sin duda
favorecerian la constitucién de equipos de produccién con unos
criterios comunes y unos modos de produccion estables. ;Qué
ofrecemos nosotros a cambio que favorezca la estabilidad? ;No se-
ria necesario un debate entre sindicatos, asociaciones profesiona-
les y equipos de produccién a la busqueda de alternativas para di-
cha estabilidad?

Podriamos seguir haciéndonos preguntas y esta charla no aca-
baria nunca porque lo que subyace detras de todas mis palabras
es algo que, no sé si es compartido, pero al menos yo, echo en
falta; los diez anos de existencia del teatro publico en Espana, han
dinamizado sin duda el hecho teatral, pero hace falta abrir un de-
bate serio sobre el mismo, sin afanes revanchistas y subjetivos,
que nos ayude a encontrar los caminos por l0os que queremos so-
cialmente que discurra, nos comprometamos con ellos, se orien-
ten a la consecucion de bienes culturales § sirvan como lugar de
encuentro entre las culturas del Estado:- (...)

Si este debate esta por hacer de una forma generalizada, debo
decir en honor a la verdad, que algunos directores de unidades
de produccion publica estamos en ello, sin intencién de imponer
nuestras justificadas diferencias estructurales y de objetivos, trata-
mos de coordinar nuestros esfuerzos, mejorando la rentabilidad
cultural de los mismos con intercambios y colaboraciones, y sobre
todo, abriendo un debate interno que nos ayude a contrastar nues-
tros planteamientos.

Probablemente sea necesario ampliarlo, crear documentos de
reflexion sobre el mismo e implicar a todos los sectores sociales
interesados. (...)
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Centros de produccion
municipal, una nueva

Inea de trabajo

L panorama de la direccién escénica en su relaciéon

con la produccién parece haber tendido en los ultimos

anos a una bipolarizacion cada vez mas patente entre

lo que podria significar el encargo institucional y el em-

peno de puesta en escena de un proyecto a través de
la autoproduccion.

Si estudiasemos las caracteristicas de producciéon de los
espectaculos que normalmente se ponen en pie, veriamos como
alrededor del 90 por 100 de los mismos responden a una de las
dos formulas anteriores.

Por ello, hemos venido planteando |la necesidad de abrir nue-
vas vias de trabajo que puedan finalmente adoptar unas caracte-
risticas propias € iniciar asi un proceso de investigacion tanto en
su vertiente artistica como en sus planteamientos de produccion.
De esta manera estimamos conveniente la aportacion de algunas
conclusiones de nuestro trabajo cotidiano en forma de breve co-
municacion que puedan complementar las visiones expuestas en
las ponencias de la mesa.

Hace cuatro anos, cuando aceptamos la propuesta de crea-
cion y direccion de una Escuela Municipal de Teatro en Aldaia, éra-
mos conscientes de la necesidad de dotar al proyecto de una per-
sonalidad propia, sobre todo cuando conociamos gue fendmenos
de este tipo habian surgido en diferentes lugares del Estado Es-
panol atendiendo, cada uno de ellos, a necesidades concretas v,
por tanto, teniendo diferentes desarrollos segun las zonas de
ubicacion.

Es cierto que ahora, anos mas tarde, las EMTs del Pais Valen-
ciano se han mostrado con un fenémeno revelador de las multiples
posibilidades que encierra el binomio Teatro/Municipio.

Desarrollar los elementos que han propiciado esta fructifera
evolucién seria sujeto de otro debate y, por tanto, sélo enunciare-
mMOoSs que nuestra propuesta planteaba como premisa la necesidad
de recuperacion y dinamizacion de toda la actividad teatral de un
municipio a través de tres conceptos basicos: formaciéon, progra-
macion y produccion.

Sefnalabamos anteriormente la complejidad gue encerraria el
analisis de cada uno de estos apartados, pero si quisiéramos re-
marcar la necesidad de interconexion y simultaneidad de dichos
conceptos, también alentados por la idea de estabilidad.

Estabilidad, que arrojaria como saldo la consolidacion de gru-
pos de trabajo y marcaria como objetivo la adecuacion de la en-
senanza, proceso ya iniciado en algunas zonas, caso de Euskadt.
Asimismo acunaria el concepto de programacion regular con ca-
racter semanal imprimiendo una idea de cotidianeidad frontalmen-
te opuesta a ese pensamiento de representacion municipal unica
y extraordinaria. Por dltimo en el campo de la produccion, se ten-
deria a la formacion de equipos estables de creacion con la con-
siguiente puesta en marcha de unas unidades de produccion que
pueden ser de vital importancia en el proceso de normalizacion tea-
tral y que reciben el nombre de Centros de Produccion Municipal.
¢ Qué entenderiamos pues por dicho enunciado?

En nuestro caso, sera el desarrollo I6gico del sector de pro-
duccioén de espectaculos que poseen las EMTs —pero que igual-
mente pueden surgir a partir de otras realidades— definiéndose

como un espacio de creacion teatral de caracter publico y con ges- -

tibn municipal que se compone de un nucleo profesional coinci-
dente con el equipo de direccion de la EMT, al que se suman opor-
tunamente tanto los alumnos que han cubierto un ciclo de forma-
cién, como diferentes profesionales del mundo teatral ya sea del
campo actoral y de la direccion escénica, ya de las disciplinas téc-
nicas del espectaculo —escenografia, disefio de iluminacion,
etc.—. Concretamente, en estos momentos la férmula estudiada se
orienta hacia el siguiente esquema:

1. Necesidad de una direccion escénica profesionalizada,
asegurada en un primer momento por los propios equipos de di-
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reccion de las escuelas, a los que sumar en una segunda fase la
invitacion a diferentes directores para el montaje de espectaculos
concretos.

2. En idénticos términos se trabajarian los aspectos técnicos
del espectaculo —disefo de iluminacion y escenografia, fun-
damentalmente—.

3. Creacion en todos los casos anteriores de unas ayudan-
tias a desempenar por los alumnos de las escuelas.

4. En cuanto a los repartos actorales se establece un equili-
brio entre alumnos de las escuelas y actores profesionales. Entre
los primeros, se tendria especialmente en cuenta aquellos que,
acabando un ciclo de formacion, tengan presente continuar sus es-
tudios en las diferentes Escuelas Superiores de Arte Dramatico o
Institutos del Teatro. Entre los actores del campo profesional, se
distinguirfa una proporcién que abriese las puertas por una parte
a unos primeros trabajos de recientes diplomados de las EAD o Ins-
titutos del Teatro, y por otra, se llamaria con especial interés a aque-
llos actores de trayectoria consolidada y amplia experiencia pro-
fesional.

Como se puede comprobar existe una voluntad de interrela-
cion que confiere al proyecto una personalidad propia al tiempo
que sirve para alcanzar unos claros objetivos, tanto internos como
externos, de los que cabria destacar la posibilidad de:

— Culminar el proceso formativo de los alumnos que han se-
quido los cursos de las EMTs.

— Facilitar el contacto entre profesionales del teatro y alum-
nos de las escuelas, asi como el intercambio de experiencias.

— Favorecer el acceso de los alumnos de las escuelas que
en una etapa posterior deseasen incorporarse a los estudios de las
Escuelas Superiores de Arte Dramatico, o bien integrarse en co-
lectivos teatrales.

— Aumentar los recursos de los alumnos de cara a la crea-
cion teatral, de forma que en futuro proximo sean ellos mismos ca-
paces de gestionar los montajes de produccion municipal.

— Mejorar el nivel de calidad de los espectaculos vinculados
al ambito municipal.

— Asegurar el contacto con el publico mediante unos espec-
taculos nacidos en el ambito local, pero con una proyeccion mu-
cho mas amplia.

— Posibilitar el acceso de los municipios a los circuitos tea-
trales, en su doble dimension de productores y programadores ha-
bituales de espectaculos, al tiempo que asegurar una presencia
profesional al frente de las decisiones que tomadas desde dichos
circuitos condicionan el devenir de la profesion teatral.

— Crear un nuevo marco de ocupacion laboral para los pro-
fesionales del teatro, comenzando asi los municipios una labor real
de apoyo al hecho teatral.

ADHESIONES

Queridos amigos:

Lamento comunicaros la imposibilidad de asistir al IV Congreso y, por tanto, a la Asam-
blea Extraordinaria de nuestra Asociacion por compromisos contraidos en esas fechas.

No obstante, deseo expresar mi total adhesién y apoyo a cuantas propuestas o iniciativas
surjan durante el Congreso y en la Asamblea, y que confio resulten de interés y éxito para
nuestra Asociacion, en particular, y para el Teatro en Espana, en general.

Os envia un cordial saludo,

José Luls Karraskedo Heras

Las intenciones eran buenas, pero no he podido hacer un hueco en el trabajo. Disculpad-
me la ausencia. Que todo salga bien. Espero no perderme el préximo encuentro.

Maribel Belastegul
Imposible asistir por razones trabajo. Mucho éxito en el congreso. '

Etelvino Vazquez




del Valles

Una entrevista de
Inmaculada Alvear

L dia 9 de junio, a las 6.30 de la tar-
de, tenia lugar en el Centre Drama-
tic del Valles que depende del Ins-
titut del Teatre de Barcelona, la ter-
cera y ultima de las representacio-
nes de "Els aprenents de bruixot” (Los apren-
dices de brujo), que, dirigido por Josep Mon-
tanyes, contaba con un reparto de lujo.

Despues de la representacion y de la visi-
ta por todo el complejo, Pau Monterde, director
de este Centre y miembro de la ADE, nos ofre-
cio, junto con el Ayuntamiento de Terrassa, un
coctel donde nos reunimos con todos los de-
mas companeros que habian intervenido en el
montaje.

Aunque en el Centre Dramatic del Valles
se imparten los tres cursos correspondientes a
la especialidad de interpretacion, se organizan
talleres, cursillos, exposiciones, etc., preferi-
mMOos centrarnos en su condicion de centro de
produccion y olvidarnos de que es también
sede de una escuela dependiente del Institut
del Teatre de Barcelona.

Entre sillas y tarimas apiladas le pido a Pau
que me hable un poco sobre la historia del Cen-
tre Dramatic, por que surgié la idea de que fue-
se en Terrassa...:

"El Centro nacio como delegacion del Ins-
titut del Teatre de Barcelona. Se cre6 en Terras-
sa porque aqui habia uno de los grupos de Tea-
tro independiente mas activos del teatro cata-
lan, El Globus”. En aquel momento estaba
como Director del Institut Hermann Bonnin y él
vio que la idea se podia llevar a cabo. En dos
anos se abrieron dos nuevas sedes descentra-
lizadas, la de Terrassa y la de Vich, donde tam-
bién existia otro grupo independiente que toda-
via hoy existe, La Gaguea:

“El Centre surgio primero como escuela
porque en principio éstas eran sus posibilida-
des, pero con idea de que se abriera también

Pau Monterde
y el Centre Dramatic

—_——

un centro de produccion. Los primeros anos
fueron bastante dificiles por cuestiones princi-
palmente de espacio y de infraestructura. Pero
luego, cuando se consiguid rehabilitar este es-
pacio, hace apenas dos arnos y medio, es en-
tonces cuando conseguimos cumplir todas las
expectativas’.

El Centro es realmente hermoso, con aulas
grandes y espaciosas, algo realmente dificil de
conseguir para una Escuela de Arte Dramatico.
Pau me cuenta que el local fue una antigua fa-
brica textil y que lo consiguieron gracias a que
por aquel entonces estaba desocupado: “E/
Ayuntamiento lo habia comprado por poco di-
nero y nosolros estabamos buscando un espa-
cio para el Centre. Tanto el Alcalde de Terras-
sa como el Concejal de Cultura del Ayunta-
miento tuvieron la vision clara de darnos esta
nave de 3.000 metros, que en un principio pa-
recio excesivamente grande para nuestro pro-
yeclto y que, sin embargo, hemos aprovechado
tan bien"

El Teatro Alegria

Companeros de la ADE se acercan timida-
mente a despedirse de nosotros, con un adioés
caluroso, intentando que la interrupcion no rom-
pa nuestra animada conversacion. Aprove-
chando el inciso cambiamos de tema y le pre-
gunto a Pau por el teatro Alegria. Pau parece
disfrutar relatandome esta singular historia,
como si fuese la suya propia o una parte de su
vida:

"El teatro fue un cine a principios de siglo
—que tambien se llamaba Alegria—, por eso
hemos querido mantener el nombre. Fue el pri-
mer cine que se abrié en Terrassa y en él to-
caba un pianista varietés. Funciond unos diez
0 doce anos, hasta que el dueno del local no
lo quiso alquilar mas. Entonces paso a ser un
almacen o quiza parte de la fabrica a la que es-
taba casi unido, y cuando el Ayuntamiento
compro este complejo también adquirié el an-
tiguo cine. Pero el teatro se ha rehabilitado pos-
teriormente, ya que se ha abierto hace apenas
unos meses, mientras que el Centro cuenta ya
con dos anos y medio de historia. Por eso he-
mos creado un espacio polivalente que se pue-
de adaptar perfectamente a las necesidades
de cada espectaculo.”

Un Centro publico de produc-
cion

En los cinco anos que lleva de funciona-
miento el Centro Dramatico ha producido un
par de espectaculos cada temporada. El Gru-
PO independiente El Gobus desaparecio, el es-
pacio que ocupaban se convirtié en un centro
publico. “Los aprendices de brujo es el octavo
espectaculo realizado en estos cinco anos.
Aparte de esto se han realizado coproduccio-
nes con companias jovenes, sobre todo de exa-
lumnos del centro. Hace algunos anos se em-
pezo a realizar una produccién propia que se
representaba en un Centro Cultural que hay en
Terrassa que cuenta con un teatro en buenas
condiciones para trabajar y con un escenario
convencional a la italiana”. |

—Pau, ¢ qué consecuencias trae la aper-
tura de este nuevo espacio que es el Teatro
Alegria?

—"Con la apertura del Teatro Alegria se
produce una modificacion en el criterio de pro-
gramacion —esta se realiza conjuntamente con
el' Ayuntamiento de Terrassa y el Institut—. A
partir de ahora las producciones propias del
Centre Dramatic iran prdcticamente todas al
Teatro Alegria, mientras que basicamente las
comparnias invitadas irdn al Centro Cultural.
Contamos ademas con otra sala en el Centro
Dramatico, un aula de trabajo (la Sala Maria
Plans) en la que programamos espectaculos de
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pequeno formato, ya que podemos acondicio-
nar el espacio como mejor nos convenga. Sue-
len ser principalmente trabajos de exalumnos o
de final de curso y estan abiertos al publico en
temporada. En este sentido la experiencia esta
siendo muy buena’.

Antes de abordar el siguiente punto le pre-
gunto a Pau como responde el publico de la
ciudad ante la programacion.

“Terrassa —contesta— tiene una de las ci-
fras mas altas en cuanto a afluencia de publi-
co, aunque todavia no es lo elevada que qui-
sieramos. Existe una red de teatros municipa-
les en Catalunya que coordinan su programa-
cion. Sin embargo nosotros hemos pretendido
ampliar nuestro publico y conseguir que vinie-
ra de fuera de Terrassa, y no solo se traslade
a Barcelona a ver teatro. Por eso en los espec-
laculos producidos esta temporada —‘Un hom-
bre es un hombre' y ‘Els aprenents’...— hemos
apostado por producciones propias que no cir-
culen y se visualicen exclusivamente en el Tea-
tro Alegria.”

Me sigue contando que estan muy anima-
dos con la apertura de este nuevo teatro por-
que han notado una mayor afluencia de publi-
co, de fuera, principalmente con este ultimo
montaje, pero también con el primer espec-
taculo de esta temporada que estuvo dos me-
ses en cartel.

“Els aprenents de bruixot”

“Els aprenents de bruixot” —Los aprendi-
ces de brujo en castellano—, una obra de un
autor sueco, Lars Kleberg, ha sido |a ultima pro-
duccion de este centro dramatico, representa-
da tan sélo durante tres dias. Una dificil expe-
riencia en la que trabajan directores, criticos y
escritores.

COMPANIA
LIRICA
ESPANOLA

DIRECCION:
ANTONIO AMENGUAL

Patio interior del Centre Dramatic del Vallés.

—Pau, ;como nacié la idea de montar
esta obra y hacerla coincidir con el Congre-
so de la ADE?

“En un primer momento fue una idea que
surgio como una lectura dentro del Institut, en-
tre los mismos profesores y algunos directores
invitados. Esta misma experiencia ya la habia
llevado a cabo Antoine Vitez en Avignon en el
ano 1988 con directores, criticos y escritores.
Sin embargo €l lo monto como un debate mas
de los que se organizan en dicho festival. Joan
Casas, traductor del texto al catalan, se lo con-
to a Feliu Formosa y a Joan Anguera y comen-
Z0 a surgir la idea de montarlo en Catalunya. El
proyecto fue cobrando cada vez mas enverga-

VIAJES

REPERTORIO
LA PARRANDA LA CALESERA
AGUA, AZUCARILLOS LA CANCION DEL OLVIDO
Y AGUARDIENTE LUISA FERNANDA
LA DOLOROSA LA DEL SOTO DEL PARRAL
KATIUSKA LA CHULAPONA
LA LEYENDA DEL BESO

20

erio de Cultura 2011

dura hasta que le propusimos a Josep Montan-
yes que lo dirigiera.
Al celebrarse el IV Congreso de la ADE en

-Sitges y ser muchos de nosotros miembros de
. dicha asociacion, se vio la posibilidad de que

ambos acontecimientos coincidieran, porque
era muy interesante que todos los directores
espanoles reunidos en el congreso pudiesen
ver a sus comparnieros de profesion actuando.”

Pau sonrie cuando le pregunto por la dis-
ponibilidad de los directores y su manera de
apbordar esta nueva experiencia para muchos
de ellos en el terreno teatral. “Toda la gente se
ha mostrado muy colaboradora —comenta—,
incluso ha habido algunos directores muy ilu-
sionados que luego han tenido que abandonar
el proyecto por motivos de trabajo. Los que han
participado han sido muy disciplinados y pun-
tuales”. Y desde luego los resultados son ex-
celentes, un trabajo limpio por parte de todos
los “actores”, asi como una pronunciacion cla-
ra que nos permitia a los catalanes no hablan-
tes seguir sin grandes problemas la repre-
sentacion.

Seguimos charlando sobre esta interesan-
te experiencia. El espectaculo ha sido todo un
éxito. Llamadas telefoénicas interesandose por
las representaciones, largas colas, e incluso
gente que ha esperado hasta ultima hora para
saber si alguien devolvia una entrada; incluso
han tenido que colocar a personas sentadas en
las escaleras y los pasillos del teatro para cu-
prir una parte de la demanda gue ha superado
con creces las posibilidades de un montaje que
solo se puede representar tres dias. Una inol-
vidable experiencia.

Los companeros requieren la presencia de

Pau, que es el anfitrién, y después de darle las
' gracias me diluyo entre la gente invitada al coc-

tel buscando una copa de “Cava” en la que
apagar mi sed.

VIMANTOUR ...

GRAL. PARDINAS, 78
(ENTRADA PADILLA, 50)
TELES.: 401 36 62 - 401 39 98 - 401 38 01

28006 MADRID



Intérpretes de “‘Els aprenents de bruixot”.

- Els aprenents de Bruixot

A sala cuadrangular esta
rodeada de un graderio

bajo. En el centro, una gran

mesa concentrica, paralela.

Entre graderio y mesa, se

abre un paso enjuto y alfombrado.
En el centro de todo el espacio, ro-
deado por la mesa, una gigantesca
hoz y martillo se anudan dibujadas
en el suelo. En uno de los fondos,
dos grandes retratos de Lenin y Sta-
lin observan impertérritos. Hay ban-
deras en el techo, soldados en las
grada y un color rojo dominante.
Moscu, 1936. A los sones solem-
nes del himno chino, el gran actor
Mei-Lang-Fang entra en la sala. Va
a asistir a una reuniéon de directores

por Laura Zubiarrain

teatrales reunidos en la capital de la
URSS. Alli estan Nemirovich-Dant-
chenko, Serguei Tetriakov, Stanis-
lavski, Meyerhold, Tairov, Eisenstein,
Gordon Craig, Piscator, Bertolt
Brecht, Alf Sjéberg: los aprendices
de brujo. Les acompana el respon-
sable soviético para asuntos cultura-
les Platén Kerjentsev y numerosos
militares y funcionarios de la cultura.

Se discute de teatro; del sentido,
pasion y placer del teatro; de cémo
hacer teatro en ese tiempo aspero,
turbulento y esperanzado. Mei-
Lang-Fang asiste con rostro sagaz a
ese debate. Es el homenajeado pero
también la ocasion de que unos u
Ofros expongan sus oOpiniones, ex-

presen con vehemencia 0 mesura,
acidez o Ironia sus criterios escéni-
cos. Para concluir, Platon Kerjentsev
toma la palabra. Critica |la postura de
Meyerhold y la de Eisenstein y ratifi-
ca la decision de seguir la senda for-
malista del llamado “realismo socia-
lista”. Cuando la asamblea busca
nuevamente a Mei-Lang-Fang, éste
ha abandonado la sala. Los sones
vibrantes de la Internacional ponen
fin al acto, que clausuran los presen-
tes puestos en pie, cerrado el puno
derecho como saludo ritual revolu-
cionario. Después saben de lo que
fue el porvenir de todos ellos.

El publico asiste fascinado, ex-
pectante y tenso a lo que sucede a
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““Els aprenents de bruixot’’: panordmica del espectdculo.

su alrededor. El autor teatral sueco
Lars Kleberg, ha articulado un texto
dramatico que contiene o sustanti-
vo de las posiciones sobre el teatro
de aquellos "aprendices de brujo”
en 1936. De aqguellos artistas que, al
mismo tiempo, estaban consciente-
mente inmersos en la historia y la
asumian de forma diferente aunque
todos ellos desde posiciones anti-
fascistas. Sin embargo, la materiali-
dad del acontecimiento escénico, su
pulsacion, su imagineria, su carac-
ter, su energia, proceden de la es-
cenificacion realizada por Josep
Montanyés y de quienes en ella in-
tervienen.

Quienes asumen la responsabili-
dad de prestar su cuerpo y su voz,
su pensamiento y sus convicciones,
son un grupo de directores de esce-
na, de autores, de criticos teatrales,
también algun actor. Asi podemos
ver a lago Pericot (Mei-Lang-Fang),
Hermann Bonnin (Stanislavski), Lluis
Pasqual (Piscator), Sergi Belbel
(Brecht), Jorge Vera (Gordon Craig),
Joan Anguera (Eiseinstein), Jordi

- Mesalles (Sjoberg), junto a los escri-

tores Feliu Formosa (Kerjentsev),
Jordi Graells (Nemirovich Dantchen-
ko) y Josep Marfa Benety Jornet (Te-
triakov), al critico Joan de Sagarra
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(Tairov) y muchos mas hasta cerca
de cuarenta que completaron el re-
parto de soldados, gente de teatro,
actores y cientificos sovieticos pre-
sentes.

El resultado, dicho sin circulo-
quios, fascinante. Producia placer y
alegria comprobar la disciplina y la
entrega absoluta de nuestros cole-
gas en la ejecucion de la tarea en-
comendada. Era tambien un ejemplo
de una manera de entender la pro-
fesion del teatro, una expresion de
generosidad, de mostrar el placer
del trabajo teatral al margen de otras
consideraciones materiales. Una
leccidn en todos los sentidos, en la
escena y la sala, en sus anteceden-
tes, razones y consecuencias.

La mayor parte de los asistentes
al Congreso de la ADE presenciaron
la tercera y ultima de las represen-
taciones que se dieron en el teatro
Alegria, del Centre Dramatic de Va-
lés. Fue un acontecimiento memora-
ble que permanecera mucho tiempo
en su recuerdo, con la sensacion de
haber asistido a un episodio teatral
Unico. En el aire quedo¢ flotando una
propuesta repetida por unos y por
otros: Hacer este mismo espectacu-
lo en Madrid. jSera posible?

HOMENAJE
A JOSE LUIS
ALONSO

El proximo mes de no-
viembre se llevara a cabo
el anunciado homenaje a
nuestro desaparecido
companero José Luis
Alonso Marnes. Con ese
motivo el Teatro de la Zar-
zuela remontara dos de
las zarzuelas escenifica-
das por José Luis, «El duo
de la africana» y «La Re-
voltosa», de cuya ejecu-
cibn se ocupara Juanjo
Granda. Este espectaculo
contara con interpretes de
excepcion y una serie de
actividades complemen-
tarias.

El Museo del Teatro de
Almagro disenara y reali-
zara una exposicion sobre
su trabajo teatral, cuyo es-
pacio esta todavia por de-
finir y que visitara des-
pués otras capitales es-
panolas.

La ADE por su parte or-
ganizara un encuentro pu-
blico de analisis de su
obra, en el que interven-
dran diferentes personali-
dades del teatro espanol y
que se llevara a cabo en
el Centro Dramatico Na-
cional.

Por ultimo se publicara
un libro con los escritos
teatrales de José Luis
Alonso, de cuya edicion
se encarga Juan Antonio
Hormigdn, y que contara
con colaboraciones de
Francisco Nieva, Andrés
Amords, José Maria Pou,
Adolfo Marsillach, Angel
F. Montesinos, etc. Pensa-
mos con todo ello poaer
rendir cumplido homenaje
a la memoria y labor de
nuestro colega, maestro
de muchos de los directo-
res de escena espanoles.



ASAMBLEA
EXTRAORDINARIA

El dia 8 de junio se celebré en el
Palacio de Maricel de Sitges (Barce-
ona), la Asamblea Extraordinaria de
a ADE, a la que asistieron numero-
S0S companeros de la Asociacion.
Presidieron el Presidente, el Secreta-
rio General y el Tesorero de la ADE.

Los puntos tratados fueron los si-
guientes:

1. Peticibn a los asociados de
que participen mas activamente en
las votaciones de |os premios anua-
les que nuestra Asociacion concede.

Actualmente el sistema de doble
votacion mediante el cual en una pri-
mera ronda de propuestas se esta-
blecen los directores y espectaculos
finalistas, y en la segunda se vota al
premiado; nos sigue pareciendo po-
tencialmente el mas democratico y
participativo. No obstante se abrid la
posibilidad de que los asociados pre-
sentaran propuestas alternativas por
escrito, fundamentadas y razonadas,
que podrian ser discutidas en la
proxima Asamblea General.

2. Enlo relativo a la participacion
de |los asociados en seminarios, se
senald la necesidad de que los aso-
ciados mostraran su intereés por asis-
tir a los mismos, dado que en caso
contrario, eludiriamos su organiza-
cion.

3. ElSecretario General plante6 a
los asistentes la lentitud en el envio
de los datos para la edicion del Di-
rectorio de la ADE por parte de los
asociados. La Asamblea decidioé que
en el momento en que la financiacion
esté resuelta se publique dicho Di-
rectorio con los adatos existentes has-
ta el momento, y que del resto de los
asociados que no han enviado su
curriculum ni las fotografias, tantas
veces solicitadas, se haga constar
simplemente el nombre, la direccion
y el teléfono.

4. En el ultimo ano se ha produ-
cido un notable aumento de las “con-
tribuciones por montaje” por parte de
los asociados. No obstante se sena-
|0 la necesidad de insistir ante los
companeros que todavia no lo hacen
para recordarles la obligatoriedad de
dicha contribucion, ratificada en dife-
rentes Asambleas de nuestra Aso-
ciacion.

Con el apartado de ruegos y pre-
guntas se dio por concluida esta
Asamblea General Extraordinaria.

NOTICIAS DE LA ADE

El Instituto ltallano de
Madrid recibe a la ADE

por Adelina Rodriguez

L 29 de abril a las 7,30 de la tar-

de tuvo lugar en el Instituto Ita-

liano de Cultura de Madrid la

presentacion de varios textos

dramaticos italianos, que la ADE
ha editado dentro de sus “Publicaciones’, en
colaboracion con dicha Institucion. El acto
estaba presidido por Marco Miele, Director
de dicho Instituto; Maurizio Scaparro, Direc-
tor de escenay asesor cultural de la Expo'92;
Andrés Amoros, critico teatral y Juan Anto-
nio Hormigon, Secretario General y Director
de Publicaciones de dicha Asociacion.

A las 6.30 acudi a la rueda de prensa, a
la que habla sido convocada, muy interesa-
da por el curioso crecimiento que estaba ex-
perimentando dicha Asociacion, cada vez
mas presente en la vida teatral espanola.
Una rueda de prensa, por lo demas poco co-
mun, ya que tuvo lugar en la magnifica co-
cina que posee el Instituto Italiano en Madrid.

Atraida por este enorme espacio curiosee
las viejas reliquias, cuidadosamente coloca-
das y mimadas, mientras esperabamos la Ile-
gada de los demas companeros. Algunos de
ellos, como siempre, prefirieron ignorar este
acto. Seguramente daran mas importancia a
alguna publicacion marginal, olvidandose de
la enorme labor que en este sentido esta rea-
lizando la ADE —que hasta hace dos anos
no tenia ningun texto editado, y que en la ac-
tualidad ya supera los veinte titulos—. Y al
tiempo que Hormigdn comentaba los nuevos
y futuros proyectos de la ADE, dos cocine-
ros elaboraban cuatro gigantescas pizzas
que Luigia Perotto, traductora de dos de los
textos, supervisaba y cuyo visto bueno daba
finalmente el sehor Miele. Pizzas que serian
ofrecidas a los amigos, asociados y curio-
Sos, como yo, de este fendmeno ADE.

Me obsequiaron con los cuatro hermosos
textos, cuyos titulos habia leido en la invita-
cion: “La Calandria”, de Bibbiena; "El Arte
de la Comedia”, de Eduardo de Filippo;
“Post-Hamlet”, de Giovanni Testori, y “Co-
medias”, de Ruzante, que ojee cuidadosa-
mente antes de que comenzara el acto.

El senor Miele, como anfitrién, hablé el pri-
mero agradeciendo a todos los presentes
su asistencia, y mas particularmente a Juan
Antonio Hormigoén, Maurizio Scaparro y An-
drés Amords. Asimismo agradecio a la ADE
la colaboracion que habian propiciado y los
resultados tan satisfactorios obtenidos.

Seguidamente dirigié unas palabras Juan
Antonio Hormigdn, Secretario General de la
ADE, refiriendose en primer lugar a que la
cooperacion con el Instituto Italiano habia
sido posible porque la ADE tenia un mar-
CO necesario que poder ofrecer, pues las Pu-
blicaciones ya estaban consolidadas. Ade-
mas explico los criterios que se habian se-

Mauricio Scaparro.

guido para la eleccion de dichos textos, nun-
ca publicados en Espana.

Dos autores clasicos, el Cardenal Bibbie-
na y Angelo Beolco, conocido como Ruzan-
te, y dos autores contemporaneos, De Filip-
PO, cuyo hijo habia enviado una carta mani-
festando su agradecimiento, y un vanguar-
dista, todavia vivo, Giovanni Testori, a quien
dada su avanzada edad le habfa sido impo-
sible asistir al acto, fueron los textos drama-
ticos elegidos para incorporar a la serie “Li-
teratura dramatica’, una de las cuatro que
componen las “Publicaciones de la ADE".

Por su parte Andrés Amorés comenzd cri-
ticando la falta de venta de libros teatrales
en Espana. Este pals olvida que no sélo es
necesario hacer teatro sino también leer para
poder desarrollar la fantasfa y la imagina-
cion. Por ello resalté la importancia de la ADE
en este campo y la labor que como Asocia-
clon esta llevando a cabo en una sociedad
tan individualista como la nuestra.

Respecto a los titulos busca un hilo con-
ductor de los textos publicados —prescin-
diendo del libro de Testori— y los unifica
bajo el titulo de la obra de De Filippo, “El arte
de la Comedia”. Un arte que en verdad se
ha valorado poco, considerandolo un géne-
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ro menor con respecto a la tragedia, a la que
siempre se ha tratado como el genero supe-
rior por excelencia. Esta infravaloracion de la
comedia se debe a que es un género dificil
de hacer porque se cae en el topico con mu-
cha frecuencia. Por ello es importante que
de los cuatro textos tres hayan sido hermo-
sas comedias.

El Director italiano y asimismo asesor cul-
tural de la Expo'92, Maurizio Scaparro, fue
quien concluyé el acto.

Primeramente menciond que €l estaba allf
como representante de un acto conmemora-
tivo, y por ese motivo le gustaria proponer
que fuera el espanol la lengua de la cultura
en el mundo, resaltando el nimero de hispa-
nohablantes actual.

Sin embargo, para el senor Scaparro exis-
te un enorme problema en la cultura actual,
no solo teatral, y es la ignorancia y vulgari-
dad que se esta apoderando de la clase po-
litica y de la poblacion en general. Por eso
—afirma— hay que plantear la utopia teatral
como utopia politica.

Centrandose en el acto menciona las rai-
ces comunes del italiano y el castellano, que
ademas de una raiz latina, cuenta una in-
fluencia arabiga y mediterranea. Son cultu-
ras que a pesar de su cercania y sus cons-
tantes influencias mantienen una ignorancia
reciproca entre ambas.

Scaparro completa el comentario de Amo-
ros refiriéndose al “Post-Hamlet”, de Testori,
obra que para él tuvo una importancia pun-
tual porque le ayudd a esclarecer muchos
aspectos cuando monté el “Hamlet”, de Sha-
kespeare.

Asegura, finalmente, que en Sitges, don-
de se celebrara el IV Congreso de la ADE,
desvelara un proyecto comun con esta Aso-
ciacion. Espero poder estar alli yo tambieén.

Calurosos aplausos para un esfuerzo que
ha dado sus frutos a tiempo.

Saludo a la gente: Monledn, Domingo Mi-
ras, Aitana Sanchez-Gij6n, que no se acor-
daba de mi, Emiliano Redondo, Angel F.
Montesinos, y un largo etcétera.

Desde la distancia observo a Hormigon,
elucubrador de todo este proyecto y algunas
preguntas se me vienen a la cabeza...

Al dia siguiente me llamo su Secretaria. El
sefor Hormigdbn me pedia esta cronica so-
bre el acto para la revista de la ADE.

Carta de
Luca de Filippo

Gentile Dottor Hormigon,

I'amico Maurizio Scaparro, mi
ha informato sulla pubblicazione
e l'uscita in questi giorni de “L’ar-
te della commedia’ di Eduardo, in
versione spagnola.

Ne sono molto contento ed
onorato.

Pertanto, il 29 aprile, quando il
libro sara presentato alla stampa
e alle varie personalita del teatro
spagnolo,

La prego di ritenermi idealmen-
te accanto.

Salutando la cordialmente

LUCA DE FILIPPO
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Un seminario de
preguntas abpiertas

ARA quienes ya lo conociamos,
el Castillo de la Mota se convirtio
en un espacio cercano, casi pro-
pio, donde |las sesiones de traba-
jo discurren como en un vuelo.
Los que llegaron a él por primera vez, dibu-
jaron en su rostro un gesto de asombro y aa-
miracion, y disfrutaron, como todos, de la
oportunidad de alojarse en €l para compar-
tir, durante tres dias, el encuentro.

Por segundo afo consecutivo, la ADE, con
la colaboracion de la Junta de Castilla y
LLedn, organizé un seminario en el Castillo de
la Mota. En esta ocasion, el debate giraba
en torno a la relacion del director de escena
y el actor. Cuatro sesiones de trabajo y vein-
ticuatro participantes (actores y directores
reunidos). La experiencia, una vez mas, Su-
mamente fructifera. Casi todo el mundo hu-
biera deseado poder estirar mas aquel fin de
semana, porgue, como siempre se queda-
ron cosas en el tintero. Pero tal vez sea me-
jor ir por partes.

La historia empieza el viernes diez de
mayo. A eso del mediodia van llegando sus
protagonistas. Comida (estas cosas convie-
ne empezarlas con la energfa a punto). Y a
las cinco de la tarde comienza la primera
reunién con las intervenciones de Emilio Gu-
tiérrez Caba y Juan Antonio Hormigoén. De al-
guna forma, se trataba de hincarle el diente
a ese «matrimonio» eterno —y no siempre
bien avenido— entre actores y directores. Y
ambas intervenciones abordaron el asunto
con valor. Cada uno desde su punto de vis-
ta, aunque coincidente en muchas ocasio-
nes. En el debate inmediatamente posterior
surgié —cémo no— el tema de las relacio-
nes de poder, laimposicion de pautas de tra-
bajo por parte de algunos directores y la fal-
ta de una metodologia comun que permita
aunar criterios y procesos. Angel Facio se re-
feria al director como una «comadrona», que
ayuda al actor a que nazca su personaje, y
Jorge Eines reflexionaba sobre hasta donde
se ejerce la pedagogia con el actor cuando
se dirige. Jaume Melendres, por su parte,
criticaba esa imposicion de poder del direc-
tor que se aprovecha de la ignorancia del ac-
tor. O sea que la cuestion comenzaba a en-
cauzarse y a plantear con bastante certeza
los derroteros que podrian seguir las sesio-
nes de los préximos dias. En fin, llego la

cena, la consabida visita nocturna al pueblo
(Medina del Campo, para los despitados), y
a dormir.

En el Castillo se despierta a la gente a to-
que de campana. Después claro, se desa-
yuna, unos y otros se dan los buenos dias.
Tal vez se enlaza con alguno de los temas
que surgieron la noche anterior, como para
ir entrando en calor para la inmediata se-
sién... Sabado, once de mayo; diez de la ma-

fana. Es el turno de Emiliano Redondo y de

Jorge Eines. El primero reconocio la absolu-
ta responsabilidad del director en la cons-
truccion del montaje, y relato algunas expe-
riencias personales sobre sus buenas y ma-
las relaciones de trabajo con distintos direc-
tores. El segundo conjugé sus facetas de di-
rector y pedagogo, hablando por un lado de
las diferencias actorales entre la expresion y
el sentimiento, y por otro de la necesidad de
mantener una relacion de escucha hacia el
actor. En el Debate surgieron diversas cues-
tiones a partir de la necesidad y metodolo-
gia del trabajo de mesa en la creacion del
espectaculo. Jaume Melendres resalto el pe-
ligro de las observaciones pseudosicologi-
cas a la hora del analisis del personaje, y Ei-
nes abundo en el trabajo del actor y las ne-
cesidades escénicas. Por ahi andaban ron-
dando la organicidad, la “verdad teatral”, la
transmision al publico...

(Pausa para comer. Entre unas cosas Yy
otras habian dado las dos de la tarde. Creo
gue las conversaciones continuaron entre
plato y plato.)

Una vez mas, las cinco. Se reanuda la se-
sion. Cualqguiera pensaria que asi, después
del cafe, iba a ser un poco dificil. Pero no.
En esta ocasion intervinienen Jaume Melen-
dres y Juanjo Granda. Ambos hablan desde
su condicién de directores, y ambos coinci-
den en la libertad y la imaginacion como ele-
mentos sustanciales en la creatividad del ac-
tor. El segundo introduce una nueva varian-
te: el trabajo con cantantes. En el debate, se-
guimos avanzando. Si en la la manana se ha-
blé mas de la preparacion, en la tarde se en-
foco el problema de la creacion del perso-
naje, el del actor con una imagen creada que
prefiere no cambiar, o el de la curiosa pre-
ferencia por los personajes positivos... Te-
mas todos en fin sobre los que la reflexion
se perfilaba imprescindible. Interrogantes.
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por Alejandro Alonso

Inquietudes. Respuestas no. Las respuestas
se van creando en la practica, en la confron-
tacion diaria del trabajo de cada uno.

Segunda noche, segundo ritual entre bro-
mas, cena, conversaciones. Nunca puede
faltar esa ultima copa, en la que convivencia
y creatividad se dan la mano. Después el
sueno. La manana siguiente es la ultima eta-
pa del corto fin de semana entre muros
seculares.

Campana y desayuno. En el patio de ar-
mas del Castillo luce un suave sol de prima-
vera. Domingo, doce de mayo. Da comienzo
la cuarta sesion. Intervienen Carlos Alvarez-
Novoa y Emilio Hernandez. Curioso contras-
te entre ambos directores que presentan te-
mas distintos y en el fondo bastante conver-
gentes. Carlos Alvarez, desde su doble con-
dicion de actor y director, se centra en la dis-
yuntiva “cuando un actor dirige o cuando un
director actua”. Un analisis riguroso y medi-
tado de posibilidades, riesgos y cuestiones
que surgen en el trasvase o alternancia de
papeles. Antes habia animado considerable-
mente la reunion con un breve cuento, a ma-
nera de prologo, que se reproduce en este
mismo numero de la Revista.

Emilio Hernandez optd por una serie de
reflexiones que englobaron el estado del tea-
tro en Espana, las dificultades de trabajo con
los actores, y la critica, dura pero real, hacia
los directores que olvidan la importancia del
actor. Evidentemente, después de todo esto,
el debate estaba servido. Eduardo Sanchez
Torel enlazd con la falta de direccion de ac-
tores entre |0s realizadores de television.
Surgio también el tema de los actores malo-
grados, actores olvidados o encasillados
eternamente en los repartos. Volvemos leve-
mente a la formacion, y esta vez se habla
también de la formacion del director. Una
idea lleva a la siguiente y ésta a otra. El tiem-
PO se echa encima. Terminamos. (;Es nece-
sario aclarar que el balance fue sobre todo
una puerta abierta hacia adelante?)

Aquella misma tarde salimos de Medina
del Campo. Cada cual con destino a sus
quehaceres. Al bajar la loma sobre |la que se
yergue el Castillo de la Mota, alguién mird
hacia atras. |lba a decir “Adiés”. Pero no.
Mas bien “Hasta luego”. Porque seguramen-
te volveremos. No quisiera perderme el
proximo encuentro entre sus piedras.

ultura 2411

por Juanjo Granda

De izquierda a
derecha: Angel
Ferndndez
Montesinos,
Emilio Gutiérrez
Caba, Jorge Eines
y Enrique Silva.

VARIACIONES
S0BRE UNA
DELICADA
RELACION

UANDO la puesta en escena se ampara en un detallado
estudio que ofrece respuestas a todas y cada una de las
preguntas que los sectores que colaboran en el proyec-
to puedan necesitar, se hace muy dificil pensar que la re-
lacion mas importante que tiene lugar en el proceso de
puesta en pie de un espectaculo, que es la que se produce entre los
actores y los cantantes y el director de escena, pueda desatender |a
necesidad de alguno de esos sectores de contar con el trazo de unas
lineas mas o menos cerradas segun los casos, para comprender el pro-
ceso de acercamiento a los personajes o la significacion escénica que
cada una de las aportaciones tiene en el resultado ultimo del montaje.
Sin importar que dichas colaboraciones sean breves o extensas, pro-
tagonistas o episodicas.

Segun los casos los procesos de explicacion de objetivos artisticos
y procedimientos tecnicos, pueden requerir o permitir un estadio mas
0 menos amplio de lo que llamamos ensayos de mesa o italianas para
los cantantes (que por extension se usa también en el teatro de pro-
sa). En estos ensayos es donde se conciertan los pormenores de la teo-
rizacion sobre el personaje y la situacion, sobre el espacio y los ritmos
generales.

Una partitura lleva definidos en su escritura todos los datos en cuan-
to al fluir interno de los sentimientos y el espacio-tempo en su clima
emotivo general; la comprension, identificacién y proyeccién o expan-
sion de los sentimientos anotados y del suceder temporal del perso-
naje. Tanto esas condiciones como la necesidad de permanecer in-
merso en la situacion creada, guardan en el cantante relacién directa
con la seguridad en la repeticion (memorizacién) de la partitura.

Los cantantes en su formacion han avanzado bastante en cuanto a
la preparacion e implantacion de técnicas para la escena; no obstante
contindan siendo especialmente conducidos a la concentracion y en-
trega en la ejecucion de la partitura desde el purismo musical en mer-
ma incomprensible del caracter dramatico del repertorio utilizado en el
programa pedagoqgico.

Las capacidades actorales en los cantantes suelen quedar casi
siempre estacionadas en los aledanos del voluntarismo y la buena in-
tencion, por eso son tan raros y apreciados los buenos cantantes que
ademas son actores. Ciertamente se especializan en un repertorio y so-
bre el centran todos sus esfuerzos, y cuando consiguen resultados es
un bello sueno disfrutar de sus logros. El aspecto mas dificil de modi-
ficar es el relativo a su falta de respuesta corporal; la disciplina vocal
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les conduce a tensiones y habitos de movimiento que en algunos ca-
sos es imposible de alterar.

Sin embargo, en aquellos que aparecen condiciones actorales,
cuando superan la fase dificil del aprendizaje, la actitud corporal llega
a complementarse a la perfeccion con las pautas requeridas para el
personaje.

Suelen pasar muchos anos hasta que se consiguen esos resultados;
no olvidemos que en general los procesos de montaje en el teatro lri-
co son muy breves, el coste de la produccion no permite mas tiempo
de ensayo y los cantantes inteligentes y sensibilizados hacia la esce-
na, van acumulando experiencia y conocimiento del personaje asi
como comprension de la situacion en todos los aspectos.

Cuando nos cae en suerte la direccion de una obra lirica tenemos
en cuenta todos estos factores y si podemos intervenir en la eleccion
de reparto intentaremos seleccionar aguellas voces que nos ayuden a
cumplir el objetivo esencialmente teatral que la Opera necesita y exi-
ge. Quiza pueda parecer un redundar inutil pero yo 0s aseguro que no
es gratuito; entre los musicos es frecuente postergar lo escenico en be-
neficio de la pureza de la musica. Cuantos compositores, cantantes, €
incluso directores de orquesta, se sitlan en esa absurda contradic-
cidn. Son nuestros mas fervientes contrincantes, los momentos mas
amargos del trabajo de la escena lirica se presentan cuando tienes
gue lidiar con musicos de esa especie, y 0s puedo asegurar que
abundan.

En el mundo de la musica no se suele perder ni un minuto del tiem-
po de trabajo, si esto sucede es por falta de autoridad del director, tan-
to del musical como del de escena. Para un cantante supone un es-
fuerzo bastante considerable la ejecucién de su partitura a plena voz
y afinando, por ello el sistema de ensayos de escena precisa que estos
sean cortos, con frecuentes descansos y cantados a media voz o sim-
plemente fraseando. Los cantantes tenderan siempre a rogarte unas
veces, y otras a no cumplir tus indicaciones so pretexto de olvido In-
deseado. a no moverse en exceso 0 no dar la espalda al director mu-
sical en aquellos pasajes donde encuentran dificultad; cuando tienes
la desgracia de trabajar con cantantes inseguros o incapaces de ven-
cer determinadas notas o compases de la partitura, el fracaso de tus
esfuerzos por conseguir una verosimilitud de comportamiento esceni-
co 0 un grado emocional, o a veces ni tan siquiera béasicamente inten-
cional es estrepitoso; desearfas poder encontrar un hueco por donde
abandonar el montaje o al menos excursarte de firmarlo. Es necesario
recordar que en Opera la costumbre es reconocer el trabajo plastico
general en el Escendgrafo y Figurinista, y que para el Director de Es-
cena quedan los movimientos generales, la relacion entre los cantan-
tes, y a veces la iluminacion. En el teatro lirico todo responde a un fuer-
te impulso convencional; arqueolégico diria yo.

Os preguntaréis por el sentido de hablar sobre el trabajo escénico
del cantante cuando entre nosotros no se encuentra ningun represen-
tante que defienda a los cantantes; efectivamente es un vacio involun-
tario debido a que las jornadas que nos reunen no contemplaban en
su organizacién al teatro lirico como apartado especifico. No importa,
ya que esta larga introducciéon me permite situar el tema en torno a los
habitos y caracteristicas de nuestra relacion con los actores en general,

En primera instancia y sin reflexién, los actores, ante la pregunta de
si existen semejanzas entre su trabajo y el de los cantantes de opera
y teatro lirico en general, manifestaran que no tiene nada que ver un
trabajo con el otro. ;jEstan seguros? El sistema de produccion es dife-
rente pero las exigencias en cuanto a técnica actoral ¢son realmente
distintas? Desde luego el género si lo es pero eso solo afecta a la for-
ma y a determinadas partes signicas escenicas; concediendo al canto
y a la palabra la importancia que tienen, que creo que es mucha, di-
remos que en torno a ellos se manifiestan el resto de grupos y formas
del lenguaje escénico. Establecidas estas premisas, el trabajo del can-
tante consiste en aprenderse una partitura, ejecutarla con seguridad y
dotarla de un sentido emocional e ideolégico imprescindible para que
dicha partitura cobre toda su proyeccion artistica; a esto tiene que ana-
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dir, para completar la expresién globalizadora de su personaje y su
contribucién a la unidad del espectaculo, un dibujo de acciones y mo-
vimientos de gran complejidad en muchas ocasiones, una utilizacion
justificada e integrada de los elementos de vestuario, atrezzo y espa-
cio en general, y también cémo no, la utilizacion de la iluminacion se-
gun el disefio y objetivos de la puesta en escena; anadire aunque pue-
de parecer innecesario, que cuando no canta y permanece en escena
debe mantener la situacion, utilizando todos los elementos y recursos
apuntados.

;Qué hace el actor de la palabra distinto a lo que tiene que hacer
el cantante? Salvando las diferencias que establece el genero desde
el punto de vista de la verosimilitud, es decir del juego pactado, el tra-
bajo del actor consiste en aprender, premisa no siempre cumplida, un
texto que después del proceso de ensayos, y esto es lo que basica-
mente le diferencia en la actualidad del cantante, establece con una
serie de inflexiones, pausas, tonalizaciones, intensidades, alteraciones
sonoras justificadas por la expresiéon de una emocion, sentimiento o in-
tencion. Establecida y acordada la partitura, debera aprender y ase-
gurarla para poder completar su trabajo con los mismos parametros
que el cantante; movimientos, acciones, vestuario, atrezzo, espacio e
lluminacion.

Las dificultades que en ocasiones han planteado los actores y ac-
trices en mis trabajos teatrales no liricos han sido motivadas por la aco- |
tacion de esa partitura general a que todo director somete un texto tea-
tral. En el teatro nos hemos acostumbrado a utilizar la libertad creado-
ra hasta unos extremos que ne benefician a ninguna de las partes.

Idéntico problema se plantea con el autor si existe, con el esceno-
grafo o figurinista, con el compositor y hasta con el iluminador, con
todo el que contribuya con su trabajo artistico en el proyecto; los mo-
tivos son multiples pero destacamos entre ellos el sentido mismo del
arte, exclusivo, particular, egoista. Impulsor de lo original y de lo sub-
jetivo en un grado de pureza que roza la utopia de la libertad; ese sen-
timiento nos confiere un caracter y con el intentamos actuar en un en-
torno obligadamente colectivo, irremediablemente compartido.

Otro de los aspectos, méas prosaico por cierto, es el relativo a la ne-
cesidad de ocultar nuestra falta de preparacion o cualificacion con me-
canismos seudocreadores, defendiendo sistemas de trabajo tenden-
tes a lo inconcreto, a la falta de limpieza expresiva, focalizando en los
demas nuestras no reconocidas carencias. De ese modo el director
que no sabe coémo componer una situacion con su partitura emocional
justa, con justificaciones intencionales acertadas y las acciones y mo-
vimientos precisos, da libertad a sus actores para que busquen segun
unas claves vagas la solucién a una escena que él no sabe cOmo re-
solver; |a justificacién suele hallarla en la excusa de la libertad crea-
dora del actor, la frescura de la escena improvisada, las posibles in-
novaciones que el azar ofrezca... esto a su vez dara origen a infinitud
de sistemas, escuelas, modalidades, teorias... afortunadamente no
siempre es asi.

La parte actoral en casos similares, es decir cuando no comprende
una situacién o un personaje, suele utilizar los mismos medios para en-
cubrir su incapacidad; para ello suele pedir justificaciones que rayan
en el disparate, o claman por su derecho a improvisar para encontrar
el sentimiento adecuado, la emocién necesaria, las justificaciones que
no encontré reflexionando y que espera hagan su aparicion como Ssi
de entes o presencias se tratara.

Cuando los motivos presentan un razonado, o de algun modo ex-
presado, sentido artistico, desde el autor hasta el ultimo colaborador
defenderéa su legitima postura, pero nunca podremos ni debemos ol-
vidar que el teatro es obligadamente colectivo y nos fuerza a pactar, con-
sentir, acordar la parcela de libertad de cada una de las partes, y que
se produce, como en toda relacién laboral compleja, una jerarquiza-
cion en las funciones y poderes.

Apartando de nuestro propdsito la figura del productor, empresario
publico o privado, consideremos que el padre de la criatura es el que
tiene siempre la ultima palabra y cémo no la primera. Eso de que el
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escenico al director.

El director a su vez, puede compartir con el escendgrafo, figurinista
y equipo de actores las ideas generales y especificas con respecto a
las partes e incluso al todo del proyecto y darles libertad de creacion;
por el contrario puede ser de los que definen y acotan todo lo relativo
a resultados escénicos en cada uno de |os colaboradores y para to-
dos los actores, del primero al ultimo; y por ello no permitir ni la mas
pequena variacion del diseno y directrices expresadas.

Por su parte los actores, los que ostentan poder, aguellos que lle-
van gente a la taquilla, pueden poner a disposicion del director sus fa-
cultades creativas y capacidad técnica, sometiéndose a todas las in-
dicaciones y marcas solicitadas; o de otro modo actuar en sentido
opuesto. Hacer oidos sordos a cuantas indicaciones reciben e impo-
ner su criterio sin admitir dialogo ni puntos de vista contrarios a la lec-
tura que ellos mismos hacen del personaje y de la obra; esta actitud
obliga en ocasiones al director despojado de autoridad a recomponer
o reconducir el trabajo del resto de la compania en funcién de las ne-
cesidades de los cabeceras rebeldes.

Bueno estos son los extremos; entre unos y otros estan los profesio-
nales responsables y artistas que, comprendiendo las directrices mar-
cadas y estableciendo el dialogo creativo, realizan su trabajo en la me-
jor de las armonias.

Todo lo hasta aqui expuesto conduce a una especulacion en torno
a la relacion profesional y artistica que me parece la idonea para que
un proyecto teatral con un texto en prosa, en verso, sin texto, con can-
tantes o con actores alcance los resultados apetecidos.

Para empezar quisiera recordar que antes de exigir respeto, capa-
citacion, disciplina y responsabilidad artistica es necesario contar con
las condiciones que hagan evidente a |0s 0jos de los demas que es-
tamos respondiendo con lo exigido y lo ponemos en practica.

Rota la lanza ética, pasare a resenar brevemente la semblanza del
actor o cantante con quien estimaria trabajar. Valoro dos cualidades
para mi esenciales, la capacidad de trabajo y la imaginacion. En arte
el esfuerzo juega un papel fundamental; aun en los mas dotados artfs-
ticamente admiro la capacidad de ser exigentes aspirando siempre a
superar las propias limitaciones para alcanzar esa ficcion, ese juego
con el que deseamos superar la angustia existencial. La imaginacién
y la capacidad para convocar a la intuicién no son manipulables pero
se puede estimular su funcion rodeandose de las fuentes que lo pro-
pician, de todas las manifestaciones artisticas, del mundo y sus pasio-
nes, de los hombres y mujeres que con sus grandezas y miserias in-
tentan jugar con idéntico sentido al que lo haces tu.

A estas cualidades generales anado las que definen a los profesio-
nales autenticos, a aquellos que comprenden y dominan su oficio, con
técnica, diferenciando emocion de sentimientos, intenciones de de-
seos, verosimilitud de verdad, teatro de vida, a los que hacen del tea-
tro su existencia, existencia dolorosa en ocasiones pero que puede lle-
gar a convertirse en esplendida profesion. A los que no olvidan, por
qgue lo saben, en qué lugar del proceso de creacién se encuentran en
cada momento, aportando con libertad y generosidad lo que su intui-
cion les dicta; aceptando pautas o consejos por conviccién y no por
humillacion, rencor o temor.

Por supuesto que la autoaplicacion de estas reglas es una aspira-
cion permanente y, de conseguirlo, sera lo que habré ganado para mi
mismo, para los demas y para el teatro.

Mayo 1991
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en el Seminario
del Castillo de la
Mota, ofrecio el
siguiente relato
como muestra
ironica y atipica
de relaciones
entre actores y
directores ae. -
escena. st etli

ISAAC

por Carlos Alvarez-Novoa

SAAC es un drama en un acto de un autor novel premiado en
un prestigioso concurso nacional. Es una version actualizada
que modifica la historia biblica, encabezada por una cita del
evangelio segun San Juan:
“Llegara un dia en el que las tinieblas

se convertiran en luz,

y lo que ahora no veis,

resplandecera tan claro como el dia.”

Las bases del concurso prometian el estreno. Leo con permiso del
director a quien se encargo la puesta en escena, ocultando identida-
des, pues se me rogo expresamente que asi o hiciera, fragmentos de
unas notas que aparecen en su cuaderno de direccién bajo el titulo
“Ensayo general”.

Prescindo de un largo preambulo en el que despotrica contra los
concursos literarios y contra quienes aceptan formar parte del jurado
de los mismos. El dice que, cuando se [0 proponen, responde con una
pregunta: " Tengo yo cara de tonto?”. Y anade; “Normalmente me di-
cen que no, y asi me libro”.

Leo solo un fragmento en el que rememora tiempos en que acep-
taba ser uno de los responsables del fallo:

"... El dia de la cena, te regalan una placa conmemorativa, una agen-
da con un boligrafo y un mechero, junto con un libro detestable, a cam-
bio de que te hayas lefdo un montén de cosas que no te interesan, re-
partas apretones de manos y palmadas en la espalda, recibiendo la
mirada torcida de los perdedores; los peores son los finalistas que te
atraviesan con sus reproches mudos... Y después del champan y la co-
pita, al ganador se le suelta la lengua y vuelve a dar la mano y a dar
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la cona. Y te aprieta el brazo mirandote fijamente, con los ojos hime-
dos. Te cuenta siete argumentos de otras tantas comedias que son mu-
cho mejores que la que ha presentado, pero que aun tiene que perfi-
lar. Y amenaza con ensenartelas algun dia... las siete”,

Después del preambulo cuenta lo siguiente:

“Apartamento de Isaac. Confortable, con aire de habitacién de hijo
de papa. Ambiente anos sesenta en los cojines repartidos por el sue-
lo, en la inevitable botella de ginebra y en los poster de toda la vida
—el Guernica, Marilyn, el Ché, amnistias de Canogar y de Millares..."

Sigue el relato, intercalando observaciones, como si fuera un cuen-
to. Se queja de los tramoyistas y reproduce la indicacion que le hace
al actor.

— ... Cuando comiencen los compases del contrabajo que entre
Isaac... jlsaac! Exagere su aspecto aninado, y con mas delicadeza en
el gesto, todo un poco femenino, pero, por favor, no lo amaricone
iComenzamos!

iAsombroso!: el actor ha salido en el momento indicado. Recorre la
escena, busca gestos tiernos y le sale horrendo™.

— Por favor —le pregunto— ¢Que esta sintiendo?

Y me cuenta toda su teoria de actor de escuela: que ha intentado
jugar con su memoria emotiva y que ha vivenciado el miedo que sintio
de nifo cuando su padre o su madre 0 No sé€ quién le amenazaron con
no sé qué... Le interrumpo.

— Ya... pero todo eso esta en su cabeza, no lo transmite. ;Usted
se cree lo que ha contado?... Repita, por favor, y piense algo mas sen-
cillo. Por ejemplo que el escenario esta lleno de huevos y que usted
los va pisando sin que se rompan demasiado...

Me mira desconcertado y asiente. Cuando un actor asiente es que
no ha entendido nada. Pero como ya es tarde, hay que dejarle que
siga, que suelte el texto y que acabe cuanto antes. Y no me queda
otro remedio que escucharlo:

— ... No puedo explicar por qué... Quiza por la humorada de ha-
berme puesto este nombre, llamandose mi padre Abraham. Pero lo
cierto... es que tengo miedo, no sé€ a que, pero tengo miedo...

El actor sigue relatando la historia en tono poco convincente. Habla
de que un dia en la escuela le contaron el sacrificio biblico y de las
burlas de sus companeros y de la cara del maestro...

— ... Por eso, cuando mi padre me mira, tiemblo como una mujer...

Interrumpo y no le digo que repita por que se que el dichoso mo-
nélogo no tiene arreglo. Y me salto la escena de amor en la que Isaac
le cuenta a Sara sus miedos y presentimientos. Son unos parlamentos
larguisimos que repiten lo mismo una y otra vez... No me explico como
se pueden premiar textos asf... Y la actriz esa que no sabe escuchar;
y cuando se acarician parece que se estan sacudiendo el polvo. In-
tento, retomando el final de la escena que ella se inquiete, que se le
note que se inquieta.

— Adela, por favor, piense usted que su novio esta loco, como una
cabra jentiende? jComo una cabra! ;Usted no ha tenido nunca un no-
vio loco?

Me mira desconfiadamente, como si le hubiera preguntado algo
absurdo.

— ¢Puedo repetir la escena?

Si la repite la va a hacer igual que todos los dias o peor. No entien-
do ese masoquismo de los actores que piden que se repitan las es-
cenas quée peor les salen. Nunca en mi vida me ha pedido un actor,
después de una buena escena, repetirla.

— No, por favor, no repita nada. Con una vez es suficiente.

iFinal del acto! Escena del mensaje. Preparado Abraham.

Y Abraham, como siempre, nadie sabe dénde cono esta. Alguien
pregunta si pueden bajar y fumar un cigarrillo mientras aparece Que-
sada. Y el meritorio que en cualquier lugar del mundo donde queden
meritorios siempre pone voz meliflua, dice, para hacer méritos que es
lo suyo, que cree que Quesada ha subido un momentito al bar del en-
tresuelo, que lo ha visto salir.

— ¢Voy a buscarlo, senor director?

Y entre cabrearme con el meritorio o fumar calmadamente un ciga-
rillo, prefiero lo segundo, y le digo al regidor que avise por los
altavoces.

Quesada llega resoplando y oliendo a cofac que tira para atras.

— Cref que no entraria hasta las seis y media, y con este dichoso
estomago...

Le interrumpo antes que me cuente lo de las medicinas y le pido
que suba a escena. Se acuesta en la cama con las manos sobre el pe-
cho y los pies bien juntos.

— jQuesada? No esta usted todavia muerto. Espere a que le ma-
ten. Acuéstese usted de una forma mas normal. Como usted duerma.

Prefiero no escuchar lo de que yo duermo asi siempre, y me con-
formo con que se quite las manos del pecho, aungque seguro que ma-
fana en la funcién se las pondra, porque le parece una manera mas
digna de dormir.

— jSonido!

Por los altavoces de la sala, la voz divina da instrucciones a lsaac
para que le ofrezca el sacrificio de su padre. Si, ésta es “la gran ori-
ginalidad de la obra”, como me escribio el autor por “si me pasaba
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inadvertido”. Dios va a probar, en vez de Abraham a Isaac y, natural-
mente, como todos los espectadores imaginaran, la mano de Isaac no
sera detenida y se cargara a su padre.

— ijQué pasa? ;Por qué no suena eso?

Cuando la conexién del amplificador que descuide usted seguro
que manana estara arreglada, por fin se fija en la clavija, suena la voz.

VOZ DE DIOS: “... Y ésa es mi voluntad...! ]

Los ecos y las resonancias que han puesto me suenan hoy mas a
anuncio de Ertoil que a voz de Dios Padre... Pero ya no es cosa de pe-
dir una nueva grabacion. Asi que “jErtolil, Ertoil!™.

El actor que hace de Isaac —nunca me acuerdo si se llama Juan

'Ramon, José Ramdn, Ramén Jaime o yo qué sé qué... jQué mania tie-

nen los galanes de ponerse nombres compuestos!— avanza hacia la
cama de su padre con el cuchillo levantado. Ese chico ha visto mu-
chas peliculas de miedo, seguro. Se detiene con el cuchillo aun mas
alto y no acaba de darle la punalada.

— jlsaac! ;Qué espera usted?

Naturalmente —el actor siempre necesita justificarse— me dice que
yo le indiqué ayer que habia que crear un climax con el cuchillo en
alto, para que el publico creyera que el sacrificio no se iba a consu-
mar, tiempo que él estaba aprovechando para crear la necesidad de
no sé qué y no sé qué cono mas...

— Es que si tarda usted tanto, va a llegar el angel y entonces de-
tendrd su mano. Y la obra no es asi. El angel tiene que llegar tarde...

No lo entiende. Y encima, el angel —que es el meritorio de antes—
aparece entre bastidores para asegurarme que €l no saldra a escena
hasta que Abraham esté muerto.

— ¢, Es que ninguno de ustedes tiene sentido del humor?

Y se sonrien como conejos. Como si de repente les hubiera entrado
el sentido del humor.

— Escucheme, por favor. Es muy simple: usted, Isaac Javier o
como se llame (RISAS DE COMPLICIDAD) entra con el cuchillo en la
mano, escondidito. El cuchillo escondidito ¢comprende? No haga us-
ted esa aparicion de cuchillo en ristre, que parece usted un matarife...
La gente, cuando va a apunalar a alguien, esconde el cuchillo ,me en-
tiende? lo esconde hasta el momento preciso... Se acerca usted a la
cama, duda.un momento y, de repente, le pega la punalada. Asi de
sencillo: le pega |la punalada.

Por fin lo hace y el trueno suena tarde.

— jSonido, por favor! Ese trueno en el momento justo.

Pretende ser un efecto evocador: punalada y trueno, punalada y
trueno. Asi de simple. Repitan, por favor.

Y repiten. Y el trueno suena antes de tiempo y el actor se queda
con el cuchillo escondido en la espalda, con cara de traer un regalo
de reyes, y dice lo Unico que no hubiese querido haber escuchado
nunca:

— ¢Qué hago?

Ademas lo dice todo junto, un "quehago” que suena a ‘cago . Me
armo de paciencia, evito el chiste facil a cuenta del "qué hago” y con
la voz mas tranquila del mundo le sugiero:

— Podria matar a su padre.
Pero el actor insiste:

— Es gue ya ha sonado el trueno.

— Ya |lo he oldo, pero es que su obligacion es matar a su padre.
Dios se lo ha ordenado.

— (Lo mato ahora?

Repetimos la escena y el trueno suena a tiempo e Isaac mata a Abra-
ham y el angel entra con su aire de funcionario que llega tarde porque
se ha entretenido en la taberna de la esquina. Y dice su texto de carre-
tilla. Todos mis actores dicen sus textos de carretilla; al principio, el me-
ritorio era el unico que lo entonaba ilusionadamente, pero basté que
le dijera, “normalito, con sus companeros” y ahora da gusto oirlo: el
tono aburrido del angel que repite una orden secular que hoy, por un
capricho del destino, ha llegado fuera de la hora.

"— Detén tu brazo, Isaac, Dios s6lo ha querido probar...".

En la version del texto, al escuchar al &ngel, Isaac debia reirse con
carcajadas de loco y gritar jYo no he sido... yo no he sido...! Pero he
tenido que cambiar el final porque el pobre Ramén Javier o como se
llame lo hacia tan mal que no se podia soportar. Temo que el autor,

premio Lope de Vega, me demande; pero la verdad es que ahora el
final es mucho mas bonito:

Abraham, con el cuchillo clavado en el pecho, entre estertores, se
rie, se rie... hasta que la risa se le ahoga en el pecho y entonces se
muere. Quesada lo hace muy bien, muy a lo inquietante, con risa entre
histérica y burlona, de forma que nadie puede saber de qué cofo se
rie. Y de eso se trata, porque asi, al final, la gente se preguntara de
qué se reirfa Abraham. Y en los coloquios discutiran sobre el conteni-

do simbdlico de su risa de hiena. Tema para debate de entendidos.
Y termina:

Al dia siguiente estrenamos. Todo sali¢ perfectamente, pero al pu-
blico, como era de esperar, no le gust6 la obra. Y la critica me puso
a parir. El arzobispado present6 una querella, el autor me demandé y
yo cenée con Susanita, setas. No hablamos del estreno, porque Susa-
nita es tan adorable que jamés habla de teatro. Yo pienso que estaba
muy bien dirigida, aunque con un texto asi y con tales actores, por muy
puntual que fuese el angel, no es posible hacer milagros.
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N un pais anarquico —que no anarquista, sino conserva-

dor— en el que el trabajo es en el catecismo popular uno

de los pecados capitales y el absurdo trabajador diana de

INngeniosos escarnios, hay un reducto propicio para vagos,

mediocres y caraduras, que muchos de ellos defienden
como su destino natural: el teatro.

En un pais machista, donde el hombre es raras veces capaz de
mostrar ante los demas sus debilidades, su fragilidad, su vulnerabili-
dad, donde es educado para portar una mascara que oculte y proteja
su verdadero yo y asi salvar el poder al que esta condenado, dificil-
mente pueden ser esos hombres otra cosa que charlatanes prepoten-
tes y artificiosos farsantes, pero no actores.

En la mujer, el sexo débil por ley, fragil y vulnerable, objeto de ex-
posicién, educada para la seduccion, mas en contacto consigo mis-
mo, sin ningun poder que perder, es mas facil encontrar materia de
actriz.

Con la concepcion peyorativa, infravalorada e inutil que aun tiene
del teatro la sociedad espanola y su clase politica, es normal que sus
individuos menos capacitados y cualificados sean |os que acaben
—por regla general— dedicandose al teatro, y poblandolo de seres
frustrados, insatisfechos y bastante infelices que esconden tras unos
personajes de cartdén sus verdaderos problemas, y enjuagan en vidas
ajenas su incapacidad para vivir.

No es que abunden directores, escenografos, ni, por supuesto, au-
tores, es que hoy hablamos del actor. La mediocridad de un medio cu-
yas manifestaciones tienen, por fuerza, caracter colectivo, arrastra a to-
dos y produce el rechazo de creadores teatrales en potencia. No es
éste un pais dotado para el teatro, al menos para el teatro de este fin
de siglo. Pudo serlo para un teatro superficial, acartonado, mentiroso
y charlatan, poco comprometido con el ser humano, y, en suma, poco
elaborado. A eso hoy ya no podemos llamarlo teatro sin ofender al arte.

¢ Por qué, si no, es tan dificil conseguir un buen reparto cuando
se plantea una propuesta teatral con un minimo de rigor? Y digo mini-
mo, porque Si vamos a un maximo esas propuestas no llegarian a rea-
lizarse. /No hay tantos actores en paro? ;,Donde se meten cuando se
convocan audiciones? A la mayoria de los que se presentan el nom-
bre de actor le viene demasiado grande. |Y ay de nosotros si se hi-
cieran pruebas a |los directores! Tal es la escasez de profesionales se-
ros y preparados.

Yo estoy convencido de que el actor no se hace: el actor nace,
pero se cultiva esforzadamente.

Pofesional no es aquel que se arroga esa calificacion por el mero
hecho de vivir del teatro. Ese es un vividor. Profesional es el que co-
noce su profesion, que es capaz de asumir el trabajo teatral con el ri-
gor y el esfuerzo con que ya solo es concebible nuestro arte en los al-
bores del siglo XXI. Y si el espectador ha cambiado, porque la socie-
dad es otra, el oficio también ha sufrido una evolucion y una exigencia
distintos. Pero en Espana la gran mayoria de los actores sigue en el
siglo XIX. Ni siquiera participan de la vitalidad del XVII.

El problema no es que no haya buenos actores. Haberlos haylos,
pero en numero y edad insuficientes para acometer los grandes retos
que el espectador esta avido de presenciar. Los principales titulos del
teatro universal le estan hoy vetados al publico espanol por falta de ac-
tores masculinos.

Muchos actores estan atados a repetir durante 20 6 30 anos un
mismo personaje con diferente nombre, porque fundamentalmente casi
ningun director le ha exigido otra cosa que la que ya le habfan visto
hacer, y de tanto imitarse a si mismos acaban con la poca o mucha
vida que un dia tuvieron sobre el escenario, y su voz acaba siendo el
Unico baluarte de esa mascara. Porque si actor es el que hace, ¢como
habremos de llamar al gran numero de actores espanoles que s6lo sa-
len al escenario a decir el texto sin jugar a hacer algo realmente? Si
el espectador acude a presenciar unos hechos extraordinarios y no
sélo a oir lo que con mas imaginacion podria leer en su propia casa,
;por qué habrfa de acudir a la mayoria de las salas espanolas de tea-
tro en estos anos? Yo tampoco iria.

Por eso acude principalmente la clase menos inquieta de la socie-
dad, al menos en Madrid. Aquella que gusta de refugiarse en el pasa-
do. En ese sentido lo ocurrido en los dos ultimos anos en el Teatro Es-
panol es significativo. Acude al teatro a disfrutar de las esencias de un
‘“arte conservador’, poco comprometido humanamente con el pre-
sente, y alli ve representarse el teatro como |o vieron sus padres y sus
abuelos. No deja de ser sintomatico que sea el diario conservador ABC
el que mas dedicacion presta al teatro espanol actual. Y por teatro es-
panol, y actual, no entiendo el que esté escrito hoy y por un autor es-
panol. Teatro no llamamos al texto, sino a lo que ocurre sobre [0S es-
cenarios espanoles de hoy. Y mas vivo y menos conservador puede
ser un Shakespeare dignamente representado que un Buero represen-
tado al uso.

La mayoria de los buenos actores malogrados lo son por |la me-
diocridad del medio, por la falta de exigencia de los directores. A no-
sotros, en cambio, casi nada nos impide trabajar con rigor una pro-
puesta y sacar del actor el maximo partido. Aun son demasiados los
directores que abandonan al actor a su suerte, 0 que, despreciando
la inteligencia del actor, lo utilizan para colocarle un molde previa-
mente anotado en el cuaderno de direccion. No sé que es peor. El ac-
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tor es la base del espectaculo, y su direccion la tarea mas importante,
compleja y apasionante con que se encuentra un director.

Es decir, probablemente, si no hay mejores actores en Espana es
porque no hay mejores directores. Con razéon muchos actores vetera-
nos desconfian del director que intenta “experimentar” con ellos o im-
ponerles una receta ajena a dicho actor sin contar para nada con el
bagaje y el talento que éste trae al ensayo. Pero el mas viejo y vete-
rano de los actores o actrices —doy fe— acepta agradecido el esfuer-
zo de su director por cuidar su trabajo y sacar de él el maximo parti-
do, construyendo con él, no contra él, un trabajo singular. Otra cosa
es que lo logre. Pero al menos es mas facil encontrar esa colabora-
cién en un actor o actriz que, por su oficio, ha alcanzado un alto grado
de sabiduria teatral, que en el joven que en unos anos cree haberse
labrado un oficio, cuando quizéa solo se ha labrado —por algun golpe
de fortuna— un nombre famoso y una sabrosa cuenta corriente. Es
muy dificil hacer trabajar duro a un actor que durante casi una vida ha
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sido contratado y pagado muy bien por no hacer mas que salir y decir
un texto, sin apenas sudar la camisa. Pero cuando ven el resultado, y
la opinién de sus companeros se lo confirma, inmediatamente com-
prenden que ahora hay que hacer el teatro de otra forma.

Formémonos como directores de actores, y sepamos llevar al ac-
tor a dar un mejor rendimiento, a que se sienta seguro, participando
activamente en la construccién de un proyecto que le importe, y ha-
bremos dado un gran paso para que en este pals crezca el nivel del
noble arte del actor. Aunque, claro, tampoco un director se hace, el ta-
lento no se aprende y la experiencia no es, por desgracla un seguro
de sabiduria teatral. Si no, a los setenta anos todos seriamos Peter
Brook.

Analicemos la situacion sin panos calientes, hablemos claro y tra-
bajemos duro si no queremos que el siglo XX| nos pille en el XIX.
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DUDAS HAMLETIANAS

por AGUSTIN SANCHEZ VIDAL

Ir“l,

IEZ o doce personas inte-
graban el grupo mas acti-
vo de la Residencia de Es-
tudiantes, en un principio
formado por Bufuel, Lor-

ca, Moreno Villa y Emilio Prados entre

otros, con incorporaciones posteriores
como Salvador Dali o Pepin Bello. Alberti
en La arboleda perdida y Moreno Villa en
Vida en claro, sus respectivas memorias,
han dejado un retrato muy nitido y suges-
tivo de aquel ambiente de alta tension
creadora.

Lorca y Bunuel solian improvisar obras
de teatro, colaborando con un tal Mayeu
que organizaba sesiones de marionetas
para nifnos en el Retiro, representando

con él piezas breves del teatro de Rober-
tos. A veces se atrevian incluso con ope-
ras, aunque su victima predilecta era Don
Juan Tenorio, en el que se cebaban con
una inmisericorde complacencia poco
oculta.

Bien conocidas son las consecuencias
que las aficiones teatrales tuvieron en el
caso de Lorca. Pero no lo son tanto en el
de Buruel, a pesar de que tambiéen Falla
se convirtiera en un puntal de gran impor-
tancia en su futura dedicacién profesio-
nal. La vizcondesa de Noailles, conocida
mecenas del surrealismo parisino, habia
cedido su palacio a Falla para la presen-
tacion de la dpera de guinol E/ retablo de
Maese Pedro. El estreno propiamente di-

cho debia tener lugar en Amsterdam el
26 de abril de 1927. La puesta en esce-
na le fue ofrecida a Bunuel, quien la re-
solvié con eficacia e imaginacion, reci-
biendo multitud de elogios por su labor y
alcanzando considerable resonancia,
pues no en vano el reparto contaba con
la cantante mas famosa de Europa por
aquel entonces, Vera Janocopulos.

Estos arrimos al mundillo teatral expli-
can el Hamlet de Luis Bunuel, pieza ine-
dita que aqui se ofrece a la considera-
cion del lector, y cuya importancia radica
no soélo en los elementos del mundo per-
sonal del cineasta, gue anticipa, sino tam-
bién en su caracter pionero en el teatro
surrealista espanol.

L
&
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““El poeta en la platga d’Empuries’’, Dali (1927).

NEDITO. El original esta fechado en julio de 1927 en el Ho-
tel des Terrasses. Segun me contd Bufuel, lo escribio
en el Café Select de Montparnasse, donde fue represen-
tado en una funcién de amigos por Francisco Garcia Lor-
ca, Augusto Centeno, Joaguin Peinado, Bores, Hernan-

do Vifes, Ucelay, el hijo (o el hermano) del pintor Regoyos y el
propio Bunuel, que hacia de Halmet, naturalmente. No habia
mujetes en el reparto: los papeles femeninos los representaban
hombres. El Café Select se prestaba mucho a este tipo de re-
presentaciones, por su ambiente poco ortodoxo:

Le Select avait una réputation assez doutese; si quelques-uns
de ses clients étaient de trés convenables fétards, amis de l'al-
cool et d'une cuisine de bar assez reussie, on prétendait qu'il
servait surtout de refuge a des homoxesuels et a des drogues.
Cette image du Select ne devenait réaliste, semble-t-il qu'a par-
tir d'une certaine heure de la nuit. Nombre de clients de la Cou-
pole traversaient le boulevard pour s'assesoir de temps en
temps a la terrasse du Select. On y voyait parfois Jacques Pre-
vert. Quelques peintres 'ont toujours frecuente. (André Thirion,
Révolutionnaires sans Révolution, Paris, Galimard, 1960, p. 146.

cena VI: “ONANA (echandose sobre la muchacha y sacandole
un ojo de vidrio con los dedos)... Siempre sofé con tener asi
un ojo cogido del nervio, uno de verdad, uno vivo". O bien Mou-
choir de nuages, de Tzara que insertaba en el curso del drama
una escena de Hamlet a modo de collage (L. Aragon la recoge
en Les collages, Paris, 1965). Todo ello, claro esta, sin perder
nunca de vista los montajes del Tenorio en la Residencia, el del
Retablo de Maese Pedro en Amsterdam y el teatro de Ramon
Goémez de la Serna. .

Hay muchos elementos comunes con Les mamelles de Tire- .

sias: La discucion inicial de Presto y Lacouf (1,4) con un tono
dialogal de l6gica tan desconcertante como la de Hamlet, el pe-
riodista de I, 2, sin boca en su rostro, similar a una de las se-
cuencias del Perro andaluz; en |,3 se arrojan objetos por una
ventana en éxtasis destructivo paralelo al de La edad de oro,
etc., etc. Pero, sobre todo, el mismo problema central vertebra
ambas obras “EL = ELLA” (“Caballerfa rusticana”), o, como se
dice en el acto IV de Hamlet, “Nifio = Nifna, luego os digo que
Hombre es lo que queriamos demostrar”. Ciertamente que la
transformacion de Tirésias en Thérese responde a un plantea-
miento distinto que la identificacién Hamlet y Leticia, porque en
Buriuel prima la cuestién del doble, la disolucion o identidad del

Véase también de Antonio Martinez Cerezo “Pedro Flores y la
tertulia del Select', Gaceta del Arte, n. 28, 30-9-1974 y P. M.,
“Les espagnols a Montparnasse”, Tiempo, Paris, n. 21,
31-12-1942.)

- Aunque se tratara de una obra para amigos, no cabe ignorar
el papel de pionero del teatro surrealista espanol de la pieza,
que vendria a cumplir un papel parecido al de Les mamelles
de Tirésias de Apollinaire en Francia, aunque no tuviera, evi-
dentemente, la misma repercusion. En esta obra, en el Orfeo y
Romeo y Julieta de Cocteau (con su tratamiento cotidiano del
mito y de la tragedia), en Jarry y en el teatro dadafista estarian
algunos de sus antecesores: Vitrac, Tzara, Ribemont-Dessaig-
nes, Picabia, Soupault, Artaud, Breton, Aragon. Un somero exa-
men de la biblioteca de Bufiuel que tuve ocasion de hacer apun-
ta en esa direccién y, ademas, tenian que atraerle piezas como
El emperador de China (1925) de Dessaignes, en que el Sacer-
dote Segundo decia en la escena Il del acto II: “;,No habéis oli-
do ninguna carrona a lo largo de alguna cuneta?”. A lo que con-
testaba Onana: “Si. Pero que la nariz huela su propia fetidez y
que el ojo vea la ruina de su globo vidrioso”. E insistia en la es-

yo, mientras que Apollinaire anda a vueltas con la impotencia,
el priapismo y el desdibujamiento sexual. Los elementos comu-
nes no siempre estan utilizados en igual sentido.

En cuanto al Tenorio, habria que hacer algunas aclaraciones.
En primer lugar, el tema del donjuanismo adquirio caracter cen-
tral en la recepcion de la sexologia de la época al irse cono-
ciendo los trabajos de Simmel, Jung, Marandn y Ortega. Lo que
cuajaria posteriormente en el Don Juan de Maranon, se diluci-
da en el Tigre Juan de Pérez de Ayala y se prolonga en una
muy variada literatura: Alvarez Quintero (Don Juan buena per-
sona), Benavente (El criado de Don Juan), Dicenta (La conver-
sién de Manara), Echegaray (El hijo de Don Juan) Grau (El bur-
lador que no se burla y Don Juan de Carillana), los Machado
(Juan de Manara), Marquina (Don Luis Mejia, en colaboracion
con Hernandez Cata), G. Martinez Sierra (Don Juan de Espa-
na), Unamuno (El hermano Juan), Villaespesa (El burlador de
Sevilla), Valle Inclan (Las galas del difunto), Maria C. Dominicis
lo ha estudiado en Don Juan en el teatro espanol del siglo XX
(Miami, Ed. Universal, 1978). Estaba en el ambiente. Y no es-
caseaban las parodias. Antes bien, eran tan abundantes, que
hacia 1920 incluso el propio autor parodiado acudia a con-

templarlas sin excesiva violencia, como ha recordado Zamora
Vicente en sus trabajos sobre Luces de Bohemia. Y el Tenorio
era la obra que se llevaba la palma, llegando a citarse sus dia-
logos, por lo conocidos, hasta en los discursos parlamentarios.
Una caricatura de la obra de Zorilla se representaba en el tea-
tro “El mirlo blanco” de los Baroja, bajo la implacable mirada
de Valle Inclan, a quien le gustaba hacer de Dona Brigida. En
la escena del cementerio de Luces de Bohemia hay una paro-
dia del Hamlet, como es bien sabido, y Azorin y Baroja querian
representar la obra de Shakespeare en sus visitas nocturnas a
los cementerios. Todo ello va configurando un panorama de da-
tos, como puede verse, que aclaran, si no explican, el a prime-
ra vista extemporaneo Hamlet de Bunuel. Tal parece, incluso,
que, en aplicacion de la conocida definicion del esperpento
(“los héroes cléasicos reflejados en los espejos concavos dan el
Esperpento”), se hubiera llevado a cabo en él la propuesta de
Valle en la citada escena de Luces de Bohemia, donde el Mar-
qués de Bradomin dice a Rubén Darfo: “Querido Rubeén, Ham-
let y Ofelia, en nuestra dramatica espanola, serian dos tipos re-
gocijados. {Un timido y una nina boba! jLo que hubieran hecho
los gloriosos hermanos Quintero!”.

Pero el dato clave se halla en la versian de Tenorio de la Re-
sidencia. El drama encantaba al grupo de Buruel, a pesar de
sus horribles ripios, o quiza precisamente por eso. Debilidad
por Zorrilla que Bunuel hace extensiva a Traidor, inconfeso y
mértir o el Don Alvaro del Dugue de Rivas, especialmente la es-
cena en que Don Alvaro tiende al padre de su amada la pistola
para entregarsela, se le dispara y lo mata, muy surrealista como
expresion de deseos subconscientes en estado puro. Y giros
de este tipo de teatro aparecen abundantemente en su Hamlet:
“a fe mia”, “Vive Dios”, etc.

Nada tiene de extrafno, en consecuencia, que los muchachos
de la Residencia montasen su propio Tenorio, que solian dirigir
Bufiuel o Lorca. La fotografia publicada por Francisco Garcia
Lorca Federico y su mundo (Madrid, Alianza, 1980) pertenece
a una de esas representaciones, las de 1920. Aqui se ofrece
otra, inédita, y se pasa a continuacion a explicar el desarrollo
del drama, que tiene mucho que ver con el Hamlet, como se
vera.

Segun el programa de mano correspondiente a dicha funcion
(Todos los Santos de 1920) y que el propio Bunuel me propor-
ciond.constaba la misma de cuatro piezas: un Prélogo, por Luis
de Tapia, Solico en el mundo, entremés de los Quintero, con Bu-
Auel en el papel de Parroco; el Paso de los ladrones, de Lope
de Rueda; y “los actos quinto y sexto” del Don Juan de Zorrilla,
que titulaban El Partenon y La aldabada postrera. Esto es: los
actos | y |l de la segunda parte del Tenorio, con titulos tomados
del recitado de Ciutti (“Que esa aldabada postrera/ ha sonado
en la escalera”) y resultantes de la transformacion de “panteon”
en Partenén, supongo que por el mucho marmol que inunda la
escena.

En la citada fotografia se enfrentan Buniuel y Lorca en primer
plano, el primero armado de una espada y el segundo de un
plumero y una linterna. En contraste con su vestimentas oscu-
ras se alinean al fondo, de blanco y a modo de estatuas, los
otros personajes, presentados mediante las siguientes leyendas
inscritas en sus pedestales:

PEREZ, Eminente botanico, descubridor del Hongo. Murio en-
venenado. jNaturalmente!

Don Gonzalo DE ULLOA, Comendador de Orden Publico.
Suscriptor de La Epoca (Y un reloj de arena en el que se lee:
“AUn queda el ultimo grano™).

D. Luis MEJIAS. Nino bien del siglo XVI.

Ojo jjiMuy Sevillano!!! Ojo.

(No alcanza a leerse la inscripcién de Dona Inés).

El reparto rezaba:

Profanacion por

BUNUEL, de Don Juan

GARCIA LORCA, de Escultor




MARTINEZ, de Centellas
SANCHEZ HERRERO, de Avellaneda
SALAS, de Ciutti.

Bunuel hacia de Don Juan provisto de una maquina de es-
cribir portatil con la que despachaba la eventual corresponden-
cia amorosa, de modo similar a como en Hamlet se cambian
francos sin ningun miramiento.

Del Don Juan de la Residencia se irfan haciendo versiones
posteriores que van de las entranables que en el exilio mejica-
no se montaban en privado (o en publico, como una memora-
ble que me conto Luis Alcoriza por extenso) a las oficialistas y
suntuosas de Dali, con decorados que constitufan un auténtico
derroche. E incluso Bunuel ha colado La aldabada postrera que
representaban en la Residencia en alguna de sus peliculas, sin
que apenas el espectador se percate. Es el caso de E/ discreto
encanto de la burguesia, en la cena frustrada en el hogar del
coronel que se convierte en una sesion teatral al descorrerse
un telon de fondo y encontrarse los comensales con que se ha-
llan en un escenario, ante numeroso publico; en ese momento
el apuntador sopla al Obispo el texto del Tenorio: Y, para dar
pruebas de su valor, ha invitado a cenar con usted al espectro
del Comendador”. .

El lenguaje cervantino aparece también en diversos momen-
tos (“Oh, hideputa, bellaco”, p. eje.), pero la sombra de Cer-
vantes gravita sobre aspectos mas hondos de la obra. En el mo-
mento de escribir Hamlet Bunuel esta empapado de Cervantes,
pues acaba de estrenar en abril de ese mismo ano en Amster-
dan El retablo de Maese Pedro (“'vuestro ambiguo viaje a Ams-
terdan”, como dice Margarita a Hamlet en el acto Il) y la com-
posicion de su tragicomedia obedece, seguramente, a los es-
timulos de una posible dedicacion teatral que el exito alli le ha-
ria plantearse. En una carta a Ledn Sanchez Cuesta, fechada
en Paris el 30-6-1926, le dice: "Le agradecere que o antes po-
sible me envie asimismo en una edicién econdmica —Calpe me-
jor que otra— las doce novelas ejemplares de Cervantes.” Re-
sulta muy cervantino un mecanismo humoristico que Bunuel re-
tomara en Galdds y que, de alguna forma, podriamos conside-
rar basico en el nonsense hispano. Expresado en términos mas
cercanos al autor del Quijote, dirflamos que consiste en desha-
cer las disyuntivas mediante el perspectivismo, lo que estudio
Ortega en Meditaciones del Quijote y Spitzer con el “perspec-
tivismo linguistico” del baciyelmo: yelmo o bacia? Baciyelmo,
esto es: /A 0 B? Respuesta: C. Se observa muy bien este me-
canismo en el acto |.

HAMLET
Ayer mismo me telegrafié vuestro tio...
AGRIFONTE
Mi tio. ;/Cual de los siete?
HAMLET

El octavo.

En este nonsense de nuestra poesia popular ha pretendido
Alberti rastrear los origenes autdctonos del surrealismo en Es-
pana (La poesia popular en la lirica espanola contemporanea),
secundado en su labor por Paul llie (Los surrealistas espario-
les). En términos estrictos es lo que los folkloristas denominan
“discurso que se autocontradice” (“Discourse that denies itself":
Susan Stewart, en Nonsense. Aspects of intertextuality in folklo-
re and literature, Baltimore, 1979, p. 71, donde estudia esta
cuestion, asi lo etiqueta). Pero podrfamos llamarlo, para consu-
mo interno y el lenguaje castizo, el “truco del cambiazo” y ejem-
plificarlo, como paradigma perfecto, en esa retahila infantil que
comienza: “Por el mar corren las liebres / por el monte las sar-
dinas./ Me encontré con un ciruelo /cargadito de manzanas./

Empeceé a tirarle piedras / y cayeron avellanas./ Con el ruido de
las nueces /vino el amo del peral, etc.”.

Mediante él la realidad pierde toda seguridad, se torna pro-
blematica, perspectivista, en un continuo trance de pérdida de
identidad. Asi, Agrifonte ofrece un pitillo a Hamlet, para retarle
a continuacién a duelo si lo enciende; Mitridates, “descompues-
to y episcopal”, presentado en estado de total putrefaccion, se
incorpora y habla a renglén seguido; Hamlet, tras afirmar “me
quedo con el barroco caballito de cartéon”, “se va jugando con
el aro” y, tras un largo parlamento con Margarita, “desespera-
do porque Margarita no acude a la cita, se pierde entre los de-
mas soldados" (entre los que no le sabiamos situado); tras afir-
mar Agrifonte ante Don Lupo, a quien pide que hable sin temor,
que nadie les escucha, pregunta: “/No es cierto, amigos?”
(Acotacioén: “Los cortesanos asienten”); en el acto IV, el cemen-
terio pasa a ser inopinadamente castillo; Hamlet, de cuerpo pre-
sente, recibe |los reproches de Margarita por no estar allf y tras
expresar el deseo de verle se va abrazada a Agrifonte, no sin
antes dejarse el sexo olvidado en la cruz de una tumba (en mu-
tilacion que, con cambios, reaparece en Un perro andaluz in-
tercambiandose el sexo de una mujer por la boca de un rostro):
y, en fin, Don Lupo pide que miren.a estribor, donde se divisa
un bergantin, mientras que ellos miran a babor y descubren a
Leticia.

Y yendo aun mas lejos que ese efecto de "desplazamiento”,
en Hamlet se observa con gran claridad un rasgo fundamental
y clave en la poetica de Bunuel, que recorre todas sus pelicu-
las, y que podriamos calificar de “extranamiento”. Provisional-
mente podriamos caracterizarlo como el efecto resultante de
crear todas las condiciones (ritmicas, retéricas, ideoldgicas,
etc.), para que se espere, por pura continuidad, un determina-
do estilema y sustituirlo subitamente por otro imprevisible sin
dar tiempo al lector a reaccionar. Algo asi como si el caballo lan-
zado al galope bajara bruscamente la cabeza y descabalgara
al jinete lanzandolo despedido por efecto de la inercia. En la es-
cena ll del acto lll Don Lupo da una exactisima definicion de
este recurso al contraponer a los clichés que le insinua Agrifon-
te el “desusado adjetivo” y el “brusco epiteto”. -

Mediante ese sistema, no hay cliché que se tenga en pie:
cuando en un contexto de solemnes parrafadas honorables se
barrunta el duelo entre Hamlet y Agrifonte, éste amenaza con
contarselo todo a la mama de aquél. No sale mejor librado el
teatro poético, desde el romantico al de Garcia Lorca, pasando
por el de Echegaray y Marquina: “El paisaje ahora vacio recuer-
da a uno de aquellos inverecundos participios que en otros tiem-
pos hacian la delicia de nuestros antepasados”. El “jay! folklo-
rico” de la escena |l del acto |V parece un torpedo directamen-
te encaminado a la linea de flotacion de algunos de los mas cur-
sis aspectos del teatro lorquiano sobre todo si se lee a la luz
de las cartas que escribe por las mismas fechas a Pepin Bello
atacando el rumbo de la obra del granadino: “jjPaciencia y
aguantemos nuestra ganas de Marianapinadear!!”, le dice en
una fechada en Paris el 8-11-1927 para ilustrar su rechazo de
las oportunidades que se le ofrecen de trabajar en proyectos
de estética caduca y putrefacta.

Menos claras parecen las relaciones con el teatro de Valle y
el de Ramén Gémez de la Serna. En cuanto a éste, recuérdese
que una de las piezas de Teatro muerto, “El drama del palacio -
deshabitado”, que guarda alguna relacién con Hamlet, incluye
un personaje llamado Leticia, nombre que utilizara Bunuel de
nuevo en El angel exterminador asignandolo a una especie de
virgen-walkiria (segun la define malévolamente un companero
de encierro) que centra en gran parte situaciones claves del
film. “La ciglefa sin ojos del patfbulo” es una greguerfa que
suena, por el contexto, ligeramente parédica. En todo caso, no
tan claramente ridiculizadora como el parlamento de Agrifonte
dirigido al verdugo, que pone en solfa a gongorinos y neocon-
ceptistas: “Entonces sois vos el encargado de desposarse con
el anillo del patibulo™ (Cfr. con el clérigo quevedesco que “vivia
amancebado con su mano”).

El estilo de acotacién de Valle es vagamente adivinable en



Buriuel, y aun cabria considerarlo como una de las escasas In-
fluencias que se filtran hasta sus escuetas y magras sinopsis ar-
gumentales previas al guion propiamente dicho de sus pelicu-
las. Y digo que es adivinable gracias al Hamlet, en que el cor-
dén umbilical no esta aun escindido: “Los dos azuzan sus som-
bras como a lebreles. Estas, grandes aranas negras, avanzan
hacia el féretro de Mitridates”. Siempre, no obstante, con una
sombra de ironia, a pesar de la admiracién de Buruel por la
gran orfebreria de la palabra en Valle y el aire de esperpento
que acusan algunas situaciones.

Con todo, Hamlet es un producto intransferiblemente bunue-
lesco, en el que las viejas y perdurables obsesiones persona-
les tejen una marana de relaciones subconscientes de inagota-
ble riqueza.

Un ejemplo: Mitridates. Que poco tiene que ver con el legen-
dario Rey del Helesponto. Mas bien, esta formado sobre mitra
y recuerda el carnuzo, el sepulcro del Cardenal Tavera (de Tris-
tana y “Proyecto de cuento"”), los mallorquines de La edad de
oro en los riscos de Cadaqués y el hereje quemado tras ser
exhumado en La Via Lactea. Pero, como “cadaver recalcitran-
te” que es, se mezcla también con la estatua de piedra de la
leyenda de Bécquer El beso (utilizada en El fantasma de la Ii-
bertad) y con el Comendador del Tenorio, ya que el padre de
Hamlet deja libre ese papel al ser un “espectro docil y biene-
ducado’”. Y, claro, simboliza al putrefacto y su vieja estética y
ética, siendo llamado asi explicitamente por Agrifonte y Hamlet.

Otros recursos muy caracteristicos consisten en introducir ter-
minos neutros en contextos equivocos, con lo que la neutrali-
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dad se toma, por su descaro, doblemente beligerante. El caso
mas claro es el trance amoroso entre Hamlet y Margarita, que
se salda con la invitacion a “fabricar”; y, en efecto, “fabrican
unos cuantos ladrillos”, nos dice Bunuel continuando la broma.
Al igual que en el Atenelsta, de Pepin Bello, erisio = erizo, "fa-
bricar’ esta construido sobre “fornicar”, se supone, y su apsur-
didad deja al descubierto la ridiculez de este ultimo término,
mas obsceno por lo criptico que por lo que significa. E igual su-
cede con “reprochemos inmediatamente” (escena | del acto ll);
o la resoluciéon de un duelo con un saludo de cortesia en |, II;
o el espectro del padre, educadisimo, presentandose no cOMo
convidado de piedra aguafiestas, sino anunciando que la mesa
esta servida: o la “descarga cerril". Ruptura de los clicheés lin- -
glisticos también presente en “Leticia = Nominativo de Leticia,
-ae’’, a la manera del “Ateneista ateneistae”, elaborados sobre
parlamentos cursis como los del final de la obra, que “declinan”
el nombre de la amada: “Leticia, Leticia mia" y “Leticia, Leticia.
:S6lo mia?"

Complejo y sugerente Hamlet el de Bunuel, en definitiva. Bas-
tarfa con reparar en que uno de esos clichés subvertidos, “un
contertulio a cadena perpetua”, al romper el lenguaje conven-
cional quiebra, asimismo, una situacion social dada y encierra
muy en embrién las ideas basicas de El angel exterminador y
El discreto encanto de la burguesia, simetricas como un espe-
jo: la sobremesa de nunca acabar o la comida permanentemen-
te frustrada que condenan a los contertulios a una especie de
Gltima cena que no cesa y al correspondiente hui clos que lleva
aparejado.

LUIS BUNUEL

PERSONAJES

HAMLET: Amante de la parte superior de Leticia.

Agrifonte: Rival de Hamlet, amante del punto in-
teresante de Leticia.

Mitridates: Cadaver recalcitrante.

Don Lupo: Maestro de bailes.

El paddre de Hamlet: Espectro docil y bien edu-
cado.

El contertulio a cadena perpetua.

Un capitan.

Leticia: Nominativo de Letitia, ae.

Margarita: Mora enamorada.

Cortesanos y soldadesca.

Nota: Al final de cada acto se presentiran los
campesinos.

ACTO |

(Un campo cualquiera. Aqui y alla sollozan-
tes riachuelos. Al fondo la catedral de Rouen an-
tes de ser manoseada por nadie. Por el horizon-
te un nifo loco declina musa, musae,)

AGRIFONTE.—Decia, amigo Hamlet, que los
muertos son iguales: también las vidas se pa-
recen y so6lo difieren aquellas que pueden de-
mostrarse como un teorema. Mas, dime, ¢qué
fue de Margarita?

HAMLET.—;Margarita? ;Qué Margarita? ;La que
tachona tibios prados o la que, infausta y aba-
ritonada, se desvanecid entre tus brazos?

AGRIFONTE.—La que nos regalo esta pitillera.




(Ofrece un pitillo.) Tomad y fumad enhora-
buena.

HAMLET.—Gracias.

AGRIFONTE.—No encendais por Dios vivo, o sa-
breis quien soy Yo.

HAMLET.—;Bah! Ayer mismo me telegrafié vues-
tro tio diciendome qué clase de sujeto sois
VOS.

AGRIFOh’I?TE.—(Extraﬁado‘ ) Mi tio, scuél de los
siete”

HAMLET.—EI| octavo, el mas documentado, el que
bien a su pesar no pudo daros el ser.

AGRIFONTE.—Decid, en nombre de Cristo, de
una vez, quién es el hijo de mi madre.

HAMLET.—Pues ahi va, aunque os pese. Sois
dofa Iracunda de Alvaro Menor, madre pu-
tativa de la que conocio en otros tiempos dias-
toles increibles,

AGRIFONTE.—(Hosco.) Dejad vuestros prover-
bios para mas tarde y contemplad ahora vues-
tra obra.

(Mira Hamlet en la direccion indicada. Un es-
pantoso cuadro se insinua ante su vista. En un con-
fortable ataud yace Mitridates descompuesto y
episcopal.)

MITRIDATES.—(/ncorporandose.) iOh, Hamlet!
iOh, Agrifonte! Jamas vereis a Margarita.
HAMLET Y AGRIFONTE.—; Qué decis, insensato,
en medio de tan horrenda putrefaccion?
MITRIDATES.—Margarita fue al campo de las in-
terrogaciones. Quien osa llegar al campo de

las interrogaciones jamas retorna de alli.

HAMLET Y AGRIFONTE.—Oh, hideputa, bellaco;
vos amais también a Margarita.

MITRIDATES.—; Yo7 Yo no amo ni odio. Pero Mar-
garita sera mi esposa en las aladas sombras.

(Hamlet y Agrifonte arden en maquillada ira. Un
sol vindicativo desenfunda miles de rayos por el
horizonte. Las sombras de los tres personajes apa-
recen tercas y apisonadas sobre el paramo.)
HAMLET Y AGRIFONTE.—Rufian, canalla, putre-

facto, ahora veréis.

(Los dos azuzan sus sombras como a lebreles.
Estas grandes aranas negras avanzan hacia el fée-
retro de Mitridates.)

MITRIDATES.—jAh!, me habeéis vencido. Era
vuestro unico recurso contra mi. Pero temed
la sombra de mi sombra. La muerte es mas li-
gera que el sueno.

(Las sombras de los tres riien metafisicamen-
te, azuzadas por sus respectivos amos. La de Agri-
fonte ha hecho presa en el cuello de la de Mitrida-
tes. La de Hamlet, mientras, ladra a la Luna ahu-
yentandola.)

(Y un huracan sin piedad se lleva las tres som-
bras, que desaparecen gesticulando por el ho-
rizonte.)

(Mitridates muere definitivamente, en medio de
torbes mecanismos.)

AGRIFONTE.—Y ahora, ya sin sombras, seamos
francos, Hamlet: vos amais también a Mar-
garita.

HAMLET.—;Yo0?... De ningun modo.

AGRIFONTE.—Pues, ;por que se batid vuestra
sombra contra nuestro pobre y llorado Mi-
tridates?

HAMLET.—(Dieciochescamente.) Por el amor en
general.

AGRIFONTE.—Ahora lo comprendo todo. (Prosi-
gue con un marcado acento extranjero.) Ham-
let: preparate, se lo voy a contar todo a tu
mama.

HAMLET.—Pues cuéntaselo. Pero, mientras, me
quedo con el barroco caballito de carton.

(Agrifonte se va jugando con el aro. Su madre,
empotrada en la pared, derrama una lagrima leja-
na. Cuatro doncellas se inclinan llorando sobre el
cadaver de Mitridates para llevarselo luego por el
revuelto cauce del dia.)

ACTO Ii

(Margarita, sola en el prado, se limpia arbitra-
riamente las trenzas. Canta en un idioma jocundo
e iImprovisado.)

Cridia estroche eka per crilo.
|drios celin tankar.

Alora e cor per atores.

Non plivia credoyar.

(Después de columpiarse en la catedral pro-
sigue:)
Asi es la vida ingente.
Mucho tararear.

Mucha aritmética.
Y poca gente.

(Hablando.) Si al menos Hamlet, mi bien ama-
do, estuviese aqui. Mas helo ahi.

(Cambia precipitadamente los francos que le
restan; luego adopta un aire adolescente.)
HAMLET.—(Entrando.) Margarita, jhas conocido

el mar?

MARGARITA.—En ello estaba, sefor, cuando lle-
gasteis. Mas, ¢4eso es todo lo que despues de
tan larga ausencia me proponeis?

HAMLET.—Eso es todo.

MARGARITA.—Pues, jcémo asi cambiasteis des-
pués de vuestro ambiguo viaje a Amsterdan?
Acaso los banqueros o alguna otra doncella
mas propicia que Yyo...

HAMLET.—Margarita... Podria amarte...

MARGARITA.—Decid.

HAMLET.—Mas me seria imposible circunscribir
mi amor a tus mas elevadas regiones. .

MARGARITA.—Amadme, sefior, amadme. Qué
mas da. De lo otro ya hablaremos el lunes.

HAMLET.—Yo sdélo amo a Leticia.

MARGARITA.—Amadme, sefior, no 0s pesara.
Preguntad a los soldados de vuestro padre si,
POr acaso, se arrepintieron de mi amor.

HAMLET.—Puesto que asi me lo excuséis, dejad
que yo también os ame. Comenzaré, si os pa-



rece, posando mis anifados labios en vues-

tros lejanos senos.
MARGARITA.—Comenzad.
HAMLET.—Fabriqguemos antes.
MARGARITA.—Fabriguemos.

(Los dos fabrican. Ya solo quedan dos ladrillos,
cuando Hamlet, desesperado porque Margarita no
acude a la cita, se pierde entre los demas sol-
dados.)

ESCENA i

(La mansion de Margarita. Esta, con su maes-
tro de baile, DON LUPQO, toma aparatosamente una
leccion.)

DON LUPO.—Uno, .dos. Uno, dos. Ahora aquel
pie... eso es... Volved, volved sobre el tacon
favorito, pero sin arrumacos... Eso es... jAlto!

(Los soldados se paran en seco. Uno de ellos,
capita’)m inminente, indisciplinado, da un paso ade-
lante.

CAPITAN.—Basta ya, don Lupo. Se os acusa de
intelectual. ;Qué decis a ello? Bajais la cabe-
za, no respondeéis. Rezad vuestra famosa ora-
cion, pues vais a perecer. jjSoldados!! jjjFue-
go a discrecion!!!

(Se oye una descarga cerril; luego otra. Don
Lupo, decentemente ensangrentado, le echa la
culpa a su caballo.)

DON LUPO.—No fue nada, Margarita. Mi caballo,
un, a fe mia, ignaro caballo que cayo sobre mi
cabeza al pasar bajo vuestra ventana. Mas, te-
niéndoos en los brazos, ¢quién piensa en po-
ligonos ni candados? Gocemos de nuestro
amor, Margarita.

MARGARITA.—(Aparte.) ;Sera atrevido? Oh, el
ruin maestrillo, y qué escualidos lazos me pro-
pone. Mas disimulemos o mi honor peligra.
(En voz alta.) Senor, cerramos el almacen a
las doce. Elegid enhorabuena vuestra ascen-
dencia, que luego sera tarde,

DON LUPO.—Esta bien. Dadme ésa de ahi. La
amarilla, la arborescente que asoma por el
dintel.

MARGARITA.—Pero, jcual de las dos? ;La rusti-
ca o la profana?

DON LUPO.—(Perverso.) La que vos querais.

MARGARITA.—Tomadla.

(Se la da y luego ella se la entrega a su pri-
mo. Don Lupo, con su caja de entomologo, ense-
na, desplegados y activos, sus bigotes. Sus gran-
des bigotes empolvados y misérrimos.)

ACTO i

(Un usado calabozo. ;Por qué, Dios mio, se de-
bate este ano el carnaval en tan definitivo calabo-
Z0? Las marquesas se desangran artificiosamente
por las nauseabundas paredes. Por un ventanuco
entran las ultimas luces solubles del dia.)
AGRIFONTE.—(Desnudo y maquiavélico, suena

en voz alta.) Casto y lejano, el Dios festejaba
danzas siderales y el dia, aun no venido, tem-
blaba en su genesis. |ba y venia, trenzaba y
destrenzaba sus eternas barbas en las dora-
das torres. Mientras ahora me oprimen estos
barrocos remordimientos, deben ellas danzar,
al viento las cabelleras, por las dulces islas de
la manana. Mientras suena mi dltima hora,
icOmo deben ellas combar con sus graciosos
saltos este inefable atardecer otonal! (Levan-
tase sonambulo y coge a un cortetulio por las
solapas.) Decidme, jhabéis visto alzar en la
plaza de las cuatro esquinas la cigtiena sin
ojos del patibulo?

CONTERTULIO.—Si. Yo mismo me vi obligado a
sustituir al verdugo a causa de su destitucion.
Era demasiado sensiblero, y €l mismo echa-
ba de comer a las palomas de la Plaza. Los
turistas se paraban a ver tal prodigio. Lo de-
nunciaron al Gobernador por las palabras
que, juntando su pico con el de ellas, susurra-
ba liricamente: “Palomas, palomitas, palomiti-
nas, palomititinas”. Era una frase estupida,
pero tierna, y eso es lo que no le han per-
donado.

AGRIFONTE.—Entonces sois vos el encargado de
desposarme con el anillo del patibulo.

CONTERTULIO.—Si; ciertamente. Pero antes... Es
necesario que lo sepais. Margarita y Hamlet
huyeron juntos.

AGRIFONTE.—(Extranado.) ;Juntos? (Ruge de
ira.) ,Qué queréis decir con eso?

CONTERTULIO.—Mira. (Le muestra la piragua
qgue llevaba escondida detras.)

AGRIFONTE.—(Como loco.) iCielos! jAy de mi!
iDesventurado! (Da un inicuo traspiés.) Enton-
ces el nefando acueducto...

CONTERTULIO.—(Sardonico.) Muerto también.

AGRIFONTE.—(/luminado.) Entonces, aun hay
tiempo. Reprochemos inmediatamente y que
el cielo nos acomparne.

CONTERTULIO.—Reprochemos, si asi 0s parece.
(Los dos montan a caballo y desaparecen es-
taticos. En un rincon la piragua olvidada da al
ambiente una infinita tristeza, de mar deseca-
do, de mar de luna, de orbitas vacias e irre-
mediablemente secas.)

ESCENA I

(Las afueras de Amsterdam. Por los prados
pastan groseramente algunos seres. Junto a un ca-
nal, un arzobispo nauseabundo silabea equitativa-
mente. Un pastorcillo invisible hace sonar el blan-
co aqgujero del atardecer.)

DON LUPO.—(Vestido de pastor.) Ya la luna, he-
rida en la frente por la redonda piedra del sol,
se envuelve en el sudario de su luz. Ya mi en-
teco ganado rumia siluetas y el liberado Agri-
fonte no llega. ;Gemira aun en su atroz cala-
bozo? Mas helo aqui, que llega.

AGRIFONTE.—(Dirigiéndose a Don Lupo.) Decid-




me, pastor, ¢ visteis desfilar el huérfano corte-
jo de las sombras? ;Acaso Leticia, con su co-
ruscante veste, formaba parte de é1? ;No re-
saltaba su cuerpo como una noticia blanca en
medio de tanta negra calamidad? Hablad sin
temor, pues nadie nos escucha. /No es cier-
to, amigos?

(Los cortesanos asienten.)

DON LUPO.—(Serenandose.) No, ciertamente
nada vi, si es que puede llamarse ver al de-
susado adjetivo o al brusco epiteto.

AGRIFONTE.—(Aparte.) ;Se estara burlando?
Comprobémoslo. (En voz alta.) Decidme,
., sois el cruel Wenceslao o el anagnosta
aquel?

DON LUPO.—Por quién me tomais, vive Cristo.

AGRIFONTE.—Por vos mismo.

(Don Lupo se revuelve violento. Sus ojos des-
tellan un odio a muerte. De un golpe desenvaina
Su misera espada.)

DON LUPO.—Repetid, si os place, esas mutiladas,
esas, sabedlo de una vez, cretinas palabras.

AGRIFONTE.—Decia que...

(No termina, pues don Lupo, con rabia ulcera-
aa, le tira un mandoble.)

DON LUPO.—Tomad. Tomad. Tomad y tomad.
Pero, ¢sigue usted bien amigo mio?

AGRIFONTE.—Bien, 4y usted?

DON LUPO.—Sin novedad, gracias a Dios. (Y su
presunta familia? ;Y Hamlet?

AGRIFONTE.—Helo precisamente por ahi, insom-
ne y virginal. ;,Queréis que os lo presente?
(Llamando a Hamlet.) jEh!, buen hombre.

HAMLET.—(Como saliendo de un sueno.) ;Quié-
nes son los que asi me llaman? (Los mira fija-
mente.) Decid.

(Don Lupo y Agrifonte comprenden que Hamlet
lo sabe todo. Palidecen de rabia y de asco.)
DON LUPO.—Os podemos jurar que ignoraba-

MoSs...

HAMLET.—Haber o tener, la podredumbre es ésa.

AGRIFONTE.—Esto es ya excesivo. (Vase al mu-
nicipio, coge el documento y vuelve.) Hamlet,
amigo mio, tu padre, el buen padre que te dio
el asunto, acaba de fallecer incauto.

HAMLET.—(Extraviado, riendo con infinita amar-
gura.) Ja, ja, ja... Mi padre me dio el asunto.
i\Vaya asunto! J'en pense le plus de mal
possible.

EL ESPECTRO DEL PADRE.—(Apareciendo.) Se-
nores, la comida esta servida.

(Vanse todos. El paisaje, ahora vacio, recuerda
a uno de aquellos inverecundos participios que en
ofros tiempos hacian la delicia de nuestros an-
tepasados.)

ACTO IV

(Un cementerio —cimenteri, en catalan— aho-
gado entre la madrépora de sus tumbas. Llueve.)
HAMLET.—(Con bigote y barbas postizos.) Venid,

ninas, venid al dulce jubilitero real. Qiremos el
tic-tac de las campanas convertirse en un
bandeo de corazones. Venid, nihas, que
vuestro mes de mayo quiere ya convertirse en
Senos.

(Pasa el tiempo.)

Doncellas, ;donde os hallais ya, doncellas? Veo
vuestro vientre intacto, pero llevais en cada
dedo un surtidor de venas rotas.

(Pasa el tiempo.)

Mujeres, i/no os hallais cansadas de parir? Ved
cuanto ejército, descendiente vuestro, pelea
sobre la tierra. ;Y esas espadas? Las habéis
labrado a golpes de corazén. Por eso vues-
tros senos cobardes, ya doblegados, senalan
la ultima puesta de sol. |

(Pasa el tiempo. Una bicicleta de alambre rojo
surca el cielo. Hamlet se quita los postizos y rea-
parece juvenil y eterno, clamando:)

Oh, antes ninas y ahora deleznables viejas, viejas
pedorras, madres de toda calamidad, de la-
Clos bigotes canosos. ,De qué os sirve la arru-
gada piel de vuestros tambores? Nifa o don-
cella, mujer o vieja, vuestra disyuntiva es ésa:
es asi que Nino = Nina, luego os digo que
Hombre es lo que queriamos demostrar.

AGRIFONTE.—(Disfrazado de sepulturero.) De-
ciais, amigo Hamlet...

HAMLET.—Decia, y sostengo, que el infanzén se
lamaba don Rétulo Apodaca.

AGRIFONTE.—(Una vez mas iracundo.) El Apoda-
cay el Daca sereéis vos. -

DON LUPO.—(Desde la punta del trinquete, con
Su telescopio en ristre, no mira, huele a hori-
zonte.) iEh! jLos de a bordo! Un modesto ber-
gantin a estribor.

(Los tres amigos dirigen sus lacios catalejos a
babor. Leticia, sonriente, sin mirinaque, les hace
unas senas increibles.)

DON LUfO.—(Sfempre aesde el trinquete.) ilLa
veis”

HAMLET.—(Enajenado.) Si: la veo.

CONTERTULIO.—Yo no.

AGRIFONTE.—Yo ni la veo ni la conozco. Con que
hasta manana, sefores, pues yo me suelo re-
tirar temprano. (Se va.)

CONTERTULIO.—Adids, Hamlet. Que te diviertas.
i/Ah!, se me olvidaba. El| cardenal te ha per-
donado. (Se va igualmente.)

HAMLET.—(Aparte.) i Por qué se van? ;Estaremos
todos locos? (En voz alta.) Vos, don Lupo, tal
vez el mas cuerdo, sacadme de mi terrible in-
quietud, decidme si...

(No termina. Espantado, ve a un delfin numis-
matico abalanzarse contra don Lupo y triturarlo sin
Interrupcion. Aquél lanza un jay! folkldrico.)
HAMLET.—(Sombrio.) Sélo, en todo el mar, en un

bajel por atald. Y sin el goce supremo de con-
templar a Leticia, Unico amor y norte de mi
vida. (Se estremece.) Mas, ;qué es esto?

¢Que contemplaron mis ojos? Dios mio, ¢seré
posible?...



Por fin... Leticia, la imponderable Leticia, de-
semboca alli mismo, en el mar.)
(Delirante, estremecido de amor.) Leticia, Leti-
cia mia. (La cine entre sus brazos.)
LETICIA.—Oh, Hamlet. Bésame. Al fin soy tuya,
me entrego.

HAMLET.—Leticia, Leticia. ;Sélo mia?...

LETICIA.—Mi bien amado; tuya para siempre. Sélo
tuya y de él.

HAMLET.—;De él también? ;Del hijo de mi jardi-
nero? (Mirando al cielo.) iGracias, Dios mio!
(A Letieia.) Vida de mi vida.

““Era plé d’amics amb tricorni’’, Dali (1926).

Tragedias
Inadvertidas

COMO temas de
un teatro novisimo
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LETICIA.—;Oh, amor!

(Cae el uno en brazos del otro, para formar un
cuerpo con los dos suyos. Rien, lloran, deletrean
su amor. Los siglos pasan como murciélagos.
Mas... de pronto, Hamlet se pone terriblemente pa-
lido, retrocede unos pasos y, despues de lanzar
un terrible jay! incestuoso, cae mutilado por cu-
bierta.)

(;Qué ha sucedido?)

(Leticia, la deseada Leticia, la de los aseaaos
senos, no es otra que Hamlet mismo, él, el identi-
co Hamlet que alumbro su madre.)

por Luis Bunuel

S de todos los géneros literarios, segura-
mente, el del teatro, el menos explotado.
Del primitivo al actual, poca o ninguna va-
riacion experimentd fundamentalmente.
lbsen primero, Wedekind después fue-
ron los elegidos para marcar una nueva orientacion,
en este arte, todavia de una longeva ninez. ;Y Mae-
terlinck y Apollinaire, han hecho otra cosa que re-
formar la vieja composicion estructural, que tratar
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asuntos eternos, pero caducos, de una manera
nueva?

El problema estético que se nos presenta, es el
de construir, el de inducir temas “nuevos” y “origi-
nales™ no tratados aun por ninguna dramaturgia uni-
versal. Aun cuando la “Chauve-Souris” haya conse-
guido plasmar de una manera maestra la gama de
emociones, que tiende a despertar el teatro, sin em-
bargo, los medios expresivos estan, si no viejos,
desprovistos de intereses de continuidad. ;Cémo
hermanariamos este interés con la novedad del
asunto?

Seguramente lo inanimado nos dara amplios te-
mas. Es cierto, que muchas veces se hizo hablar al-
gun objeto desprovisto de vida, pero siempre lo ha-
cen como un ser humano o superan en lirismos al
mejor poeta. Existe la expresion lirica o filoséfica
pero no la psicolégica innata a ellos: esa tremenda
y complicada psicologia aun tan sin estudiar.

En ultimo caso el drama, comedia o lo que fuese,
con las costumbres y pasiones de estos extranos
personajes, si no impresionaba a un publico huma-
no, haria en cambio llorar, reir o estremecerse al otro
publico de sillas, utensilios de cocina, etc.

Pero lo indudable es que en lo abidtico existen las
pasiones.

Hace algunos anos compré un panito de gamuza
por el hecho de haberme sido simpatico en el es-
caparate donde residia. Le solia colgar de un clavo,
en mi ventana y alll su existencia transcurria tranqui-
lamente. Al entrar yo en mi habitacién movia alegre
sus bracitos angulares y no cesaba de hacerme se-
Aas hasta que le tomaba entre mis manos. Se ad-
heria a ellas tiernamente y comunicaba su dulce ca-
lor, con carino solamente comparable al de una ma-
dre que acaricia a su hijo. Su lengua de trapo me
solia contar cosas inexplicables para mi, ser huma-
no, al fin y al cabo. Si antes de comenzar la limpie-
za de mis gafas, no acariaba su suave y diminuta ca-
bellera, entrelazabase a mis dedos y no cejaba, has-
ta obtener la deseada caricia. En fin, tanto él como
yO, N0S cobramos verdadero afecto. jHabia que ver-
le sonreir entre sus pliegues los dias de sol, o llorar
arrugado y maltrecho los lluviosos!

Mas un dia observé que no estaba en su sitio. Re-
cordé su ingenua broma de otras veces escondién-
dose por entre los muebles. Al no encontrarle com-
prendi que algo tremendo habia ocurrido.

Tres o0 cuatro meses pase en una tristeza, solo ex-
plicable por la desaparicion de mi amiguito. Pero un
dia que me encaminaba por las afueras quede
aterrado al contemplar un espantoso cuadro. El hu-

racan hacfa rugir de dolor a los postes del camino
y ejércitos de nubes con uniformes cardenos, re-
corrian el cielo sembrando el exterminio. En medio
de aquel cuadro, pendiente de un cable de telégra-
fo, yacia muerto mi inolvildable trapo. Le envolvia
tristeza de ultratumba, moviendo el viento sus des-
garradores harapos y aparecia picoteado sin com-
pasion por la lluvia y el viento. Aun ahora al recor-
darlo me enternezco.

Este triste caso, demuestra el carino reciproco,
gue nos toma a veces o inanimado.

Y ese afecto entranable a nuestra pipa, tetera,
baston o corbata, ¢no es acaso justa corresponden-
cla a sus favores?

Yo sé de una pipa que fue cogida por un hombre
de endurecida conciencia, de la mesa de un ami-
go, y la raptd sin compasion. Pues bien, al encen-
derla el vil raptor, le chamuscé la nariz. Aquella pipa
enfurecida, echaba lumbre por su Unico ojo.

Otra vez uno de esos regordetes botijos, de afila-
do pico, se embozaba y no queria darme sus refri-
gerantes ondas, si todos |los dias no esparcia unas

migas por el suelo, que se engullia dando saltitos e

Inclinandose con graciosa torpeza.

Para un teatro macabro, a lo Edgard Poe, el dra-
maturgo de la nueva generacién puede inspirarse
en los desvanes de las casas, y dejar los ya exhaus-
tos cementerios. En el desvan, “cementerio vecinal
de los pisos” pueden verse las viejas comodas, de
vientres abombados por la enfermedad final y que
renquean sobre sus patas en los aquelarres de me-
dia noche. Jaulas desorbitadas. Baules grotescos,
aun dentro del terror que inspira la muerte. Todo
este funebre cortejo dando guardia de honor al que
fue brasero, encerrado aun en la armadura de hierro
con que le sepultaron. En fin, se nota el olor maca-
b;o, de cacharros muertos, caracteristico del des-
van.

Mirando el periédico me hallaba, cuando de pron-
to escuche breve gemido en la percha. Mi luciente
pijama, comprado no ha mucho, se acababa de sui-
cidar tirandose al suelo. Mi estupefaccion llego al
colmo al recordar, que lo leido Ultimamente era el
formidable incendio del “Gran Almacén de Tejidos”
donde lo adquiri. Las llamas entregadas al sagueo,
o habian destruido por completo. jAcaso leyd el pi-
jama la muerte de sus hermanos? jLa presintié? No

0 se, el caso es que lo afectivo es cualidad de Io
Inanimado. |

Materiales tomados del libro: “Luis Bunuel, obra literaria”. Intro-
duccion y notas de Agustin Sanchez Vidal. Ediciones de “Heraldo
de Aragon”. Zaragoza 1982.




INTERNACIONAL

En cumplimiento de los acuerdos
entre la ADE y la UNEAC de Cuba,
nuestro companero Jaume Melendres
visito aquel pais durante el pasado
mes de octubre. En este articulo,
presenta una breve cronica de su

viaje y de sus impresiones sobre el
teatro cubano.

Hoy es siempre todavia

(Los caminos del teatro cubano)

por Jaime Melendres
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“Réquiem o el camino de los dioses de barro”, por el Colectivo de alumnos del Instituto Superior de Arte de La Habana.
Direccion general: Eduardo Camacho. (Foto: Jesus Lopez).

L viaje a Cuba
deberia ser un
placer de obliga-
do cumplimiento
para todas las
gentes de teatro. Por ejemplo,
sirve para comprobar que el
arte escénico es un virus tan re-
sistente que 1ncluso se repro-
duce en lugares donde su exis-
tencia parece del todo innece-
saria. ;jPara qué el teatro en
Cuba, si sus escenarios natura-
les (incluida la arquitectura)
son la belleza misma y, ade-
mas, estan habitados por per-
sonajes que ningun dramatur-
g0, ni en sus horas mas altas,
sabria crear? ;Qué elaboradas
ficciones pueden superar esa
singular realidad, siempre va-
puleada por la coyuntura de las
grandes potencias, donde ni si-
quiera la penuria es sinénimo
de miseria, donde las magias
negras y cristianas se reencar-
nan en colores encarnados?
Pues si, también alli se hace
teatro, también alli algunos
sectores de la ciudadania se en-
cierran, de vez en cuando, en
locales oscuros para contrastar
€n cuerpos ajenos su imagina-
rio y su presente. También alli,
en la tragica belleza, es posible
crear belleza dentro de la be-
lleza, tragedia dentro de la tra-
gedia.

Pero ;como? Para las gentes
de teatro, ésa es otra de las
ventajas de una visita a Cuba:
constatar que alli se plantea un
problema que a nosotros, los
europeos, ya ni siquiera se nos
ocurre formular. ;Es el teatro
—tal como se practica hoy—
un espejo neutro o universal,
es decir, capaz de reflejar to-
das las realidades, cualesquie-
ra que sean? ;Pueden ser apli-
cados a una sociedad distinta
instrumentos artisticos nacidos
y perfeccionados para mostrar
(u ocultar) las dramaticas ten-
siones que genera la existencia
de unos determinados valores
colectivos en una determinada
organizacion social? ;Se puede
hacer teatro en Cuba s1 enten-
demos por teatro lo mismo que
dicen las enciclopedias actua-
les?
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STA cuestion de
fondo fue formu-
lada por el dra-
maturgo Eduar-
do Moya durante
la mesa redonda que clausuro
el ciclo de conferencias sobre
la telenovela, organizado por
el Festival Iberoamericano de
Cine de La Habana. La teleno-
vela al uso —afirmé Moya—,
la telenovela como género ar-
tistico y producto comercial, es
imposible en Cuba. ;Como
producir telenovelas cubanas
para nuestro propio consumo
—preguntd y se pregunto— si
esta estructura dramatica siem-
pre se basa en conflictos mora-
les como el de la madre solte-
ra, o en el de la virginidad la-
mentablemente asumida, o en
el del duro reparto de una he-
rencia, en conflictos que en
Cuba no lo son? Por supuesto,
Eduardo Moya no postulaba la
incapacidad ontoldgica de los
cubanos y de las cubanas para
“identificarse’ con las angus-
tias de las madres solteras o de
los desheredados. Afirmaba,
simplemente, que en Cuba ta-
les problemas son perfecta-
mente comprendidos si los su-
fren las venezolanas —en lo
que se refiere a la virginidad—
o los yanquis —por lo que se
refiere al patrimonio—, pero
que resultarian inverosimiles o
irrisorios si sus protagonistas
fuesen cubanos de hoy.
Probablemente, Eduardo
Moya tenia razén. Y no por-
que en Cuba no existan tensio-
nes y conflictos entre el indivi-
duo y la colectividad, sino por-
que son otro tipo de conflictos:
unos conflictos que la teleno-
vela —y el arte dramatico en
general— todavia no pueden
reflejar. “Dallas”, por ejem-
plo, no seria creible sin la exis-
tencia de unas leyes que prote-
gen mdas la propiedad privada
que la vida de quienes no tie-

nen propiedades. ‘““Cristal”,
vino a decir Eduardo Moya,
sOlo es verosimil en una socie-
dad que valora mas el matri-
monio sin amor que el amor sin
matrimonio. Una andénima in-
terlocutora del mismo coloquio
matizé: la verdadera causa de
la imposibilidad de la telenove-
la cubana, dijo, reside en el he-
cho de ser un género basado en
la desigualdad social, que
siempre narra la excepcion de
una regla: una ascension indi-
vidual imposible para la in-
mensa mayoria. Era otra for-
ma de enunciar el mismo pro-
blema de fondo: el problema
de los contenidos en cada Con-
tinente.

N problema al
que el teatro
cubano res-
ponde al me-
nos en tres di-
recciones distintas. El veredic-
to de los ultimos premios tea-
trales concedidos por la
UNEAC —segin me comuni-
ca el critico Roberto Gacio
desde La Habana— las recono-
ce y en cierto modo las con-
sagra.

La primera via es la de la
practica continuista de la cul-
tura escénica occidental, sobre
todo de raiz anglosajona, al es-
tilo de “El zoo de cristal”, “Té
y simpatia” y “Un tranvia lla-
mado deseo’, los tres titulos
de una trilogia dirigida por
Carlos Diaz nada menos que
en el Teatro Nacional. Aunque
no tuve ocasion de ver este
espectaculo, me consta que por
lo general el nivel de las pro-
ducciones de este tipo es alto,
y suele contar con profesiona-
les solidos, a menudo forma-
dos en la “vieja escuela”, en el
mejor sentido de la frase. Pero
aunque no se oponen a la per-

vivencia de este teatro —final-
mente de inspiracién realis-
ta—, los nuevos profesionales
no parecen mostrar ninguna in-

, clinacién hacia él. Mas bien

puede afirmarse que todos
ellos —segiin pude ver en el
Encuentro de Santiago— com-
parten un idéntico rechazo al
realismo, acaso por las mismas
razones aducidas por Eduardo
Moya al referirse a la telenove-
la, es decir, por su total inade-
cuaciéon a las realidades y la
sensibilidad de la mayor de las
Antillas. Sea como sea el no-
realismo es el maximo denomi-
nador comun del nuevo teatro
cubano que, a su vez, se divi-
de en dos grandes caminos.

Por una parte, existe el tea-
tro de vanguardia, al que mu-
chos de sus protagonistas —al
igual que en Europa— llaman
de “investigacion’”, como I
esta palabra del universo cien-
tifico viniese a legitimar, con
ecos de ordenador, la “frivoli-
dad” del arte, y fuese superior,
pongo por caso, a la palabra
creacion. Es ciertamente un
teatro que se separa del verbo
por su inclinacion hacia lo vi-
sual (aunque ello no le impida
caer a veces en ampulosas re-
toricas) y que recoge aporta-
ciones tan diversas como las de
Grotowsky y Marcel Marceau,
que se mueve entre ¢l minima-
lismo aséptico y la provocacion
mas 0 menos solapada. Un mal
ejemplo de este teatro es “El
blanco de tus dientes’, espec-
tdculo que por incomprensibles
razones representd a Cuba en
la dltima ediciéon del Festival
de Cadiz; y un ejemplo mucho
mas interesante, es ‘“‘Time
ball”’, de Joel Cano, bajo la di-
reccion de Maria Elena Orte-
ga, con el grupo La Ventana,
que tuve ocasion de ver en
Santiago y que tambi€n ha re-
cibido uno de los premios de la

UNEAC. Son ejemplos de

ruptura sobre una tradicion
ajena.

[a altima de las tres vias del
teatro cubano actual encuentra
su mejor ilustracion en otro de
los montajes galardonados por
a UNEAC: “Baroko”, del Ca-
vildo Teatral de Santiago, diri-
gido por Rogelio Meneses €
inspirado en ‘“Réquiem por
Yarini’’, del escritor Carlos Fe-
lipe. Su mismo titulo es, por asi
decir, emblematico: “Baroko”
no es, tal como podria parecer,
una deformacion ingeniosa de
barroco, sino una palabra de la
antigua lengua lucumi que sig-
nifica ““pacto”. Toda la ejecu-
cion de “Baroko” responde a
esta idea, la misma que presi-
de el sincretismo religioso cu-
bano: por una parte, es una
obra urbana —sociologia de

‘burdeles y bajos fondos—

pero, por otra, su teatralidad
se aleja del realismo europeo y
norteamericano para desple-
garse en ritmos Sonoros y ges-
tuales que conectan con otra
realidad, del mismo modo que
sus personajes, apartados de
toda tentacion psicologista,
responden a las lineas arqueti-
picas de dioses y de orichas.

Al dejar atrés las luces cari-
benas, el viajero occidental
conserva, sobre todo, las ima-
genes de este espectaculo don- -
de se anudan nuevas complici-
dades entre la musica y el ges-
to, entre la danza y la palabra.
(Es la mejor de las tres vias?
Tal vez si, tal vez. Pero sea
cudl sea la respuesta, cuando
surgen de nuevo en las fauces
del avién transatlantico las pa-
lidas siluetas del melodrama
comercial, se apodera del via-
jero la tremenda certeza de sa-
ber que el futuro de ese teatro
que se busca a si mismo no de-
pende tanto del arte y de sus
artistas como de la implacable
geopolitica del sable y la mo-
neda.

a Hungria

Delegacion de la ADE

Fruto del "Convenio de Cooperacion” fir-
mado con la Asociacion Hungara de Direc-
tores de Escena, han viajado a Budapest del
17 al 27 de mayo. Ernesto Caballero, de Ma-
drid y M.? Angeles Cuna de Galicia. Nues-
tros delegados asistieron a un festiva
teatro en la ciudad de Kaposvar y comple-
taron su estancia en Budapest donde asis-
tieron a numerosos espectaculos.

de
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por Mario Barradas

Delegacion portuguesa
en el IV Congreso

Una delegacién portuguesa compuesta
y Fernando Mora direc-
tores del Centro Dramético de la ciudad de
Evora (Portugal), fueron invitados a partici-
par en nuestro Congreso celebrado en Sit-
ges. Mario Barradas expuso en la ultima se-
sion dedicada al tema de “La construccién

teatral europea” una ponencia titulada:
i Centros dramaticos en Portugal?”.
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El conocimiento
y el juego (y 111)

N el dmbito de la forma-
cién de un actor lo que en-
tendemos por conocimien-
to se inscribe en esa duali-
dad que caracteriza nuestro
arte. La compleja union entre ejecutante
e instrumento.

Una persona trata de conocer una téc-
nica que le lleva a conocer cOmo crear un
personaje, pero al mismo tiempo va co-
nociendo lo que de si mismo le impide o
le permite acceder a esa técnica.

Un aspecto es dependiente del otro y
en su complementariedad estriba lo fruc-
tifero del proceso.

Esta dualidad nos instala en la dificul-
tad y puede no tener resolucién en la
practica si no profundizamos en los me-
canismos que operan en el desarrollo del
conocimiento.

Desde el ano 1923 con el libro “Le lan-
gage et la pensée chez I'énfant” hasta hace
pocos anos atrds, Jean Piaget en una su-
cesion ininterrumpida de investigaciones
y publicaciones, ha estudiado las estruc-

turas que hacen posible el aprendizaje en

los ninos y como es légico la proyeccion
de ellas en el adulto. La relacion entre
juego, interaccién espontanea con un
otro, y comportamiento actoral ha sido
ampliamente transitada desde el teatro y
la psicologia de la conducta como para

viinisterio de Cultura 2011

por Jorge Eines

que no sea necesario abundar sobre los
paralelismos entre jugar y actuar.

Quisiera s6lo recordar que el nino
aprende jugando y el actor accionando.
En el nino no es consciente y deliberado
que se juegue para aprender y en el ac-
tor que ha sido nifio alguna vez es resul-
tado de una decision que lo lleva a cono-
cerse y conocer.

El adulto apela a lo que alguna vez ha
aprendido como nino aunque ahora el
juego esta legitimado por la obtencion de
un resultado.

Puede actuar porque ha jugado.
Aprendié viviendo aquello que ahora
debe utilizar para crear la vida en la
escena.

Probablemente alrededor de este su-
puesto se ha organizado la justificacion
que mas ha paralizado la exigencia en la
formacién de un actor. Tantas cosas
aprendidas en la vida han sido y de segu-
ro lo seguirdn siendo, suficiente pretexto
para dar por aprendido todo lo que po-
dria determinar una personalidad, pero
no una técnica interpretativa.

Es indudable el punto de encuentro en-
tre técnica y vida, pero como plataforma
de despegue para llegar a disenar una es-

tructura que permita la reproduccion de

procesos cada vez que lo desee.
La creencia de la existencia de esa es-

tructura que vendria dada por lo que se
aprendi6 viviendo, impide descubrir lo
que de singular y especifico tiene la labor
interpretativa.

Cuando Jean Piaget afirma que las es-
tructuras no estin dadas por adelantado
y que su construccion se produce por in-
teraccion entre las actividades del sujeto
y las reacciones del objeto, no sélo se
opone a la nocién kantiana de conoci-
miento como algo predeterminado en el
sujeto sino que nos ofrece una lectura
biol6gica del funcionamiento de la inteli-
gencia. Nos acerca a la comprension de
la inteligencia. Nos acerca a la compren-
sion de cémo opera el conocimiento en
lo humano y nos sirve en bandeja como
opera el conocimiento en el actor.

Cuanto mas nos acercamos a entender
como accede la mente a su entorno mas
podremos comprender como se utiliza el
actor a si mismo para conocer.

ROFUNDIZAR en lo cien-
tifico no nos aleja del arte
sino que por el contrario per-
mite neutralizar esa ambigua
zona donde la palabra creati-
vidad invade cualquier elaboracién con-
virtiendo en subjetivo lo que puede ob-
jetivarse y ser leido como fenémeno.
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Tanto mas significativo el aporte de
Piaget cuando arroja luz sobre muchos
principios pedagogicos pero también so-
bre la elaboracion de un personaje inmer-
so en la realizacion de un espectaculo.

En ambas instancias la aparicion de es-
tructuras garantiza la realizacion de pro-
cesos. Al no haber proceso sin estructu-
ra, éste aparece como la instancia objeti-
va y su organizacion es la tarea que 1m-
pide desviarnos a territorios subjetivos
complejos de visualizar, como son los
procesos.

Trabajar sobre la estructura nos libera
en parte de una espera que acaba adju-
dicando al talento la udltima responsa-
bilidad.

Asi como el hombre se aleja con Pia-
get del absoluto predeterminismo biolo-
gico, el actor se acerca a la construccion
para alejarse del talento como el factor
determinante de la misma.

Sabemos que la herencia genética de-
sempena un papel en cualquier instancia
de la evolucion y su existencia abre dife-
rentes posibilidades pero su concrecion
solo se percibe en ese grado de madurez
donde una conducta especifica es posible.
Pero ni siquiera en ese momento es veri-
ficable que algo sea hereditario o no. Ha
habido un intercambio con el medio que
ha favorecido la aparicion de lo heredita-
rio implicado en una conducta, pero para
que ello aparezca ha sido necesaria la 1n-
teraccion con el entorno.

Crear las condiciones estructurales
para facilitar la aparicion de una conduc-
ta tedrica parece ser mas adecuado que
aguardar esperanzados el surgimiento del
talento.

Durante muchos anos he creido que

habia que ensenar una técnica para libe-

rar el talento. Equivocaba el punto de
ataque de la dificultad porque el acceso
a la técnica se puede confundir con la
bisqueda inmediata del talento si no hay
una estructura que haga factible recono-
cer un comportamiento técnico.

Ni siquiera se puede ensenar una téc-
nica. Se puede propiciar la aparicion de
estructuras que inexorablemente llevaran
a procesos y a través de éstos se accede-
ra a la técnica.

.Y, como se reconoce la presencia de
una estructura?

N un primer momento apa-
rece la necesidad del or-
den, la organizacién a lo
que Piaget llama coheren-
cia interior.

El sujeto comienza a organizar los da-
tos que toma de la realidad. Asimila y
acomoda al mismo tiempo. Al recibir es-
timulos asociados a una préctica orienta-
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da desde la técnica interpretativa va ge-
nerando cadenas de asimilacién y aco-
modacion.

Debe construir porque debe responder
a problemas.

Hay una gradual y evolutiva progresion
que le llevara a una conciencia de nece-
sidad. La integracion de todos los datos
no deja lugar a la inteligencia para otra
respuesta que la necesidad. Este es el cri-
terio de cierre de la estructura. Aqui es
cuando es posible volver a sostener pro-
cesos que estan sujetos a la estructura.

Mas alla del propio reconocimiento del
sujeto de la presencia de la estructura, un
observador podrd dar cuenta de ellas si
ha hecho el seguimiento del desarrollo
evolutivo que ha concluido con la apari-
cion de la necesidad.

Aplicable este concepto al conocimien-
to en el sujeto y su proyeccion en el cam-
po pedagodgico, lo es también, deciamos
antes, en el marco de la construccion de
un personaje a disposicion de una puesta
en escena.

No solo por la presencia de una estruc-
tura dramatica, tema brillantemente ex-
puesto por Raul Serrano en su libro
“Dialéctica del Trabajo Creador”, sino
tambi€én porque el intercambio entre el
actor y el medio incluidos desde ya sus
companeros de trabajo, va generando
procesos de conocimiento del personaje
en la medida en que una estructura so-
porte la busqueda y concrecion de’ e€sos
procesos.

Inmersa y estableciendo relaciones de
necesidad con la estructura dramatica,
viaja la estructura técnica capaz de hacer
funcionar a la totalidad.

Como es obvio, no es ajeno a este cri-
terio la presencia inductora y especu-
lar de un director que no esté sometido
a la ansiosa espera de la aparicion de ta-
lento, ni a una dependencia sumisa a las
originales ideas que plasmoé en su escri-
torio, sino que pueda creer que siendo
guardidn de la estructura sera el mejor
garante de la existencia de un proceso
creador.

OR ultimo, podriamos infe-
rir de todo lo precedente que
el constructo tedrico de Pia-
get tiene como pilar de su ex-
perimentacion al nifio, una
tabula rasa al cual so6lo hay que dejarlo
crecer y poder ver qué ocurre.

Asi lo hizo Piaget y son sus conclusio-
nes dependientes de la observacion lo
que nos trasmite.

El individuo, actor en formacién o en
pleno ejercicio de su arte, no €s un nino.
Operaciones concretas u operaciones for-

““La revolucion’’ de Isaac Chocron. Ensayo 100. Direccion: Jorge Eines.

males de acuerdo a edad y evolucion son
etapas superadas por el adulto.

No se pretende que el sujeto rehaga su
infancia y se someta de nuevo a ellas, por
otra parte, careceria del mas minimo ri-
gor cientifico pretender borrar lo que ya
se ha aprendido. Sin embargo retoman-
do aquello del jugar y el actuar nos en-
contramos con estructuras homologas.
Lugares del conocimiento que pueden ser
actualizados si se crean estructuras que se
asocien y encadenen con las aprendidas.
Aprovechar lo que sabe el ser humano
pero haciendo mas fecundo ese saber a
favor del pretendido saber del actor.

Cuando Federico Nietzsche nos habla
de un actor “‘con la seriedad de los nifios
al jugar”, nos dice algo que todos preten-
demos. ;Por qué quien puede negar la
identidad de esa esencia que enlaza el
juego y el arte?

La unién de ambos términos es tanta
que es facil caer en una cierta impunidad
que convalide la actuacion desde el puro
acto ladico.

Al rescatar el conocimiento-aprendiza-
je pero sometido a las leyes que lo deter-
minan, rescatamos el juego como estruc-
tura de conocimiento desencadenante de

un trayecto evolutivo que conduce el
actor.

Queremos que el actor juegue, pero
sOlo podra jugar en serio no siendo nino
si le damos el espacio de configuracion
de estructuras que le permitan no dejar
de ser adulto y sin embargo poder jugar.

Una de las razones que nos ha impe-
dido clarificar la integracion entre lo psi-
co y lo técnico, ese complicado atravesar
una y otra vez la vieja frontera, ha sido
el desconocimiento de como hacer conci-
liar el aprendizaje de una técnica inter-
pretativa con esa etapa creativa de la
vida, por excelencia. La asimilacion de
conocimientos la sabemos condicionada
por lo que alguna vez ha sido jugar para
aprender.

. Podemos reducir la brecha que sepa-
ra al nino del adulto?

. Es imprescindible reducirla para ayu-
dar al individuo a recuperar aquello que
le hace falta para poder actuar?

Esta reflexion puede permitirnos ac-
tualizar un aspecto que siempre ha esta-
do vigente en el terreno de la elaboracion
tedrica y en la investigacién practica.

Quiza nos acerquemos un poco mas a
lo que debemos saber de un ser humano
para poder saber un poco mas del actor.
Desde fuera del teatro pero dentro del
hombre y muy cerca de quienes han in-
tentado averiguar qué es esto de vivir,
hay suficiente material como para atre-
vernos a mirar con -algunas armas que
Stanislavsky no tuvo en su tiempo.

Quiza ése sea su legado. Que nos atre-
vamos a mirar.
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En memoria de
Alberto Curado

por Enrique Ciurana

IA gris, tristén, desacos-

tumbrado aqui en Mallor-

ca. En mi refugio de Santa

Ponsa suena el teléfono;

una voz amiga, desde Ma-
drid, me cuenta la triste nueva: Alberto Cu-
rado ha muerto... Qué disgusto me llevo!
Me quedo inmévil buscando los recuerdos
y encontrandolos. Nos unieron muchas co-
sas pero la mas importante fue el teatro.
Esas largas horas, de charla ilusipnada, de
elogiar y criticar, ese sinfin de proyectos...
Conoci a Alberto en la escuela del gran
maestro Zaraspe cuando intentdbamos
aprender algunos pasos de baile. Pronto lo
dejé para probar en la interpretacion. Pa-
rece que le estoy contemplando en su pri-
mer intento. Ano 58 6 59, Teatro Maravi-
llas, un festival de grupos de cdmara donde
se organizaban unos pateos formidables. La
obra, “Aquel que dice si, aquel que dice
no”, de Brecht. Conoce mas tarde a Miguel
Mihira a quien ayuda en algunas direccio-
nes... Luego a Alfonso Paso que ya le en-
carga la direccion de algunas obras suyas.
Por fin se hace “manager” de actores. In-
terviene en algunas producciones... Juntos
hacemos “Diez negritos” y ‘“La pequena
cabana”, ambas dirigidas por Esteban Polls
a quien admirdbamos porque sabia dirigir
actores. En 1973 hacemos un viaje por Eu-
ropa, jqué gran aventura! En Londres nos
deslumbran las comedias musicales, los me-
dios técnicos, el fervor y respeto del publi-
co... Vemos, con complejo de delincuentes,
“La naranja mecanica” y “Ultimo tango en
Paris”... En ocasiones nos escapamos a De-
nia donde Alberto posee un mintsculo
apartamento; otras veces a su adorada San-
licar de Barrameda donde proyecta retirar-
se y vivir tranquilo, jantes de que sea de-
masiado tarde! Y siempre lo mismo: hablar
y hablar de teatro, apasionados unas veces,
indignados otras.

Por la noche voy al teatro Principal de
Palma; han estrenado una obra de Camilo
José Cela: “El Carro de Heno”. Tengo a
Alberto ocupando mis pensamientos: ‘“‘esta
obra no te hubiese gustado, chato, ;sabes?
Esta llena de simbolos y de sutiles cachon-
deos, estd bien, pero no”’. A nosotros nos
gustaban “Mesas separadas’, “La herede-
ra”’, “Llama un inspector” (que td finan-
ciaste), “El leén en invierno”... jCudntas
funciones queriamos montar! Sé que te gus-
tamos mas de lo que esperabas en ‘“Virgi-
nia Woolf”, y eso me alegré mucho. Admi-
rabas a los actores y a algunos nos ayudas-
te en momentos dificiles a seguir siéndolo.
No llegaste a ser muy brillante, quiza tam-
poco lo pretendias; pero ocupaste un sitio
en nuestro teatro. Espérame alli donde es-
tés, con un silla y un café, para eguir char-
lando... de teatro.
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por Luis Vera Pré

N la sociedad occi-
dental no es la
muerte lo que se
contrapone a la
vida, con la que
forma parte indisoluble de la
realidad, sino lo falso, lo fingi-
do, lo representado, el Teatro.
Se encarnan en €l los valores
mas negativos que forman par-
te no solo de la historia cultu-
ral dominante sino incluso del
acervo popular. Se proyectan
sobre €l todos los estigmas,
maleficios y blasfemias. Tea-
tral es asi tanto un comporta-
miento afectado y engafoso
cual una obra de arte menor in-
fectada de retodrica y artificia-
lidad.

Cierto que se admite que, de
una u otra forma, todos actua-
mos de acuerdo con unos pa-
peles que se nos asignan en el
teatro mundi, pero se nos insta
a encarnarlos y asumirlos como
propios para convertir la vida
en lo que algunos pocos sospe-
chan remedo de realidad. Los
que se rebelan y, no digamos,
los que se desdoblan en varios
“personajes” son anatemiza-
dos por locos.

Esta creencia, enraizada
desde hace siglos en la socie-
dad, no encuentra, m4s bien
todo lo contrario, oponentes
en la intelectualidad y si los
hay es a partir de aceptar las
coordenadas dentro de las cua-
les se define peyorativamente
lo teatral, pero invirtiendo la
valoracion.

A pesar de esta casi univer-
sal unanimidad no siempre fue
asi. En las sociedades primiti-
vas esos esbozos de lo teatral
que eran los ritos colectivos se
convertian en excepcional
abrazar las fuerzas naturales y
vivientes de la insondable rea-
lidad. En las grandes festivida-
des dionisiacas, en el ditiram-
bo, no era la fiesta-rito la que
se acercaba a la ‘“realidad”,
sino, todo lo contrario, la ver-
dadera vida alcanzaba su exis-
tencia plena de comunién cos-
mica en el ambito de lo teatral.
Y cuando el Teatro se hacia ya
“Teatro” la polis griega vivia la
catartica experiencia de la tra-
gedia erizando la piel de terror
ante la aparicion de sus Erinias
0 velando sus ojos gemebunda
de heroicidad.




“Tratado de pintura’’, por la Comparnia del CNNTE. Coreografia: Francesc Bravo. Coordinacion artistica: Guillermo Heras.

El Teatro era entonces una
forma de romper con lo coti-
diano y vivir por unos momen-
tos en el extremo de lo posible,
en el umbral de un mundo di-
vino, donde el hombre apre-
hendia su verdadera condicion.
El impulso de una imaginacién
desbordante acosada por el

N = w s m, = | S o
linisterio de Cultura 20171

irrefrenable deseo de conocer,
de ser “‘otro” y proyectarse ha-
cia lo desconocido daba alas a
unos hombres capaces de co-
municarse con los dioses. En el
topocosmos triadico del uni-
verso la imaginacién ascendia
o descendia sin cortapisas.

Se malinterpreta el sentido

profundo de la tragedia al inci-
dir exclusivamente en su carac-
ter simbolico e incluso se la de-
forma insistiendo en una su-
puesta acentuacion progresiva
del realismo psicoldgico de sus
personajes. Estd el hombre
contemporaneo (ya desde Pla-
tén) incapacitado para inte-

grarse en la realidad con los
sentidos al desnudo. Como de-
cia Pessoa, aquel cuyos “‘pen-
samientos eran sOlo sentimien-
tos”’, a través de su Guardador
de Rebanos: “Nunca oiste pa-
sar al viento./ El viento solo
habla de viento./ Cuando le
oiste es mentira./ Y la mentira
esta en t1”.

Ya entonces intuyeron los
poderosos que junto a la inte-
gracion social que facilitaba
esa participacion colectiva, se
despertaban en cada individuo
particular pulsiones de rebel-
dia y libertad.

La imaginacion era y es el
origen de toda liberacion.

Progresar fue entonces un
embridar la imaginacion, un al-
calizar la acida magia de los
sentidos, un someter al hom-
bre al mundo de lo posible ce-
gando los caminos de la liber-
tad, un eliminar los riesgos de
la utopia haciéndonos pasar
por las horcas caudinas de lo
real. Y el Teatro ya fue tipos y
estereotipos,. grotesca reali-
dad, literatura y plimbea ret6-
rica, irrealidad huera, insipida
liturgia o incluso no ser, como
en el Medievo.

Como el paso de la vida del
nifo a la madurez, la transfor-
macioén del primitivo al “‘adul-
to-centrismo’’ constituyé un
estrechamiento, un rechazo
progresivo del sentido de las
metaforas, una emasculacion
de la imaginacion.

Pero inmunes a la voracidad
de una civilizacién que todo lo
constrine y uniforma, de una
filosofia reductora que todo lo
encajona y explica, de un arte
que es reflejo de un mundo fa-
laz y sin color, unos hombres
enfebrecidos y marginados,
posiblemente locos, sin duda
libres, esculpieron bajo el
moho con que la cultura racio-
nalizante iba cubriendo la rea-
lidad las imagenes perennes

‘que anidan en lo més profun-

do del espiritu humano y le en-
raizan con sus origenes. Y lo
hicieron en cripticos textos al-
quimicos, en abigarradas fan-
tasmagorias goticas, en aque-
larres primigenios de seduc-
cion y éxtasis, en imposibles
construcciones deicidas o en
las mas variadas y heréticas je-
rigonzas populares. Y por ello
fueron a la hoguera, o hicieron
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“Las de Cain’’, de S. y J. Alvarez Quintero, Centro Andaluz de Teatro. Direccién: Miguel Narros. (Foto: Atin A ya).

pasar sus gritos de liberacion
por lo que no eran o, los maés,
desaparecieron en la an6nima
inanidad.

Mas un cumulo de excepcio-
nales circunstancias, entre las
que ese imborrable, pero des-
de hace siglos soterrado impul-
SO magico, ocuparia un lugar
trascendental, da a la luz un
apasionante siglo en el que en
extrano magma se entrecruzan
humanismo y escoléstica, ra-
cionalismo y alquimia, cristia-
nismo y heterodoxia, matema-
ticas y utopia, y en el cual
como uno de sus mejores vas-
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tagos brilla la mas fastuosa ex-
periencia teatral de la que ten-
gamos conocimiento, el teatro
1sabelino.

En un inquietante libro ya
clasico, y digo inquietante por
lo sugestivo de los interrogan-
tes que abre, Frances A. Yates,
al analizar la historia de un co-
munmente ignorado Arte de la
Memoria, sugiere que el Tea-
tro del Globo shakesperiano
servia de base para las cons-
trucciones de Robert Fludd so-
bre su arte de la memoria.
Pero, (no seria igualmente ve-
rosimil que la construccion de

sus textos y la metodologia in-
terpretativa de los actores tu-
viese relaciones con las enreve-
sadas construcciones del arte
de la memoria de Bruno,
Fludd y otros herméticos basa-
das exclusivamente en la ima-
ginacion?

Entre las numerosas y con-
tradictorias interpretaciones
que sobre el teatro de Shakes-
peare se han dado ésta. seria
una y no de las menos fun-
damentadas.

Cierto es que la hipétesis
meridianamente demostrada
por Yates es que Fludd adopt6

un espacio real (el Globo pos-
terior a la reconstruccion de
1613 tras arder el primero),
como lugar sobre el que pro-
yectar su arte de la memoria.
Como también lo es el rigido
perfil inococlasta del protes-
tantismo. Pero Yates no vacila
en afirmar que ‘“era el total
Renacimiento, en su faz Her-
mética, el secreto del estimulo
interior sobre la imaginacion,
que Giordano Bruno llevé con-
sigo a Inglaterra... un factor
basico en la formacién de Sha-
kespeare”.

Era el Arte de la Memoria

un sistema mnemotécnico, ba-
sado en la impresion interna de
un arquitectonico disefio de lu-
gares en los que luego se fija-
ban las espectrales imagenes
de cosas y palabras que activa-
rian la psiquis, y que fue usa-
do con muy diversos fines a lo
largo de su historia. Mas este
arte menor y de objetivos ge-
neralmente banales o espurios
fue transformado por los her-
meticos renacentistas en un
Arte arcano con el cual el
mago construia en su mente un
“teatro” de emocionales ima-
genes, imagenes vivas que no

plasmaban las apariencias sino
las cosas, en permanente mu-
tacion y amalgama reflejo sus-
tancial de los movimientos cos-
micos unificados en el hombre
sabio.

Si para el Nolano su arte de
la memoria y su “magia” eran
un medio para llegar al Uno, al
mundo inteligible allende las
apariencias, mediante el Poder
de la Imaginacion y el Arte de
la Imagineria, para Shakespea-
re, transferido el ““escenario in-
terno” a una escenografia vi-
viente, su Teatro, recuperada
la 1maginacién y la magia, se-
ria recuerdo palpitante de la
condicion humana en su con-
frontacién con las poderosas e
incontrolables fuerzas de su
naturaleza: la ambicion, el po-
der, la pasion, el amor, los
celos.

A la desbordante imagina-
cion del creador se une un pu-
blico de espiritu lidico capaz
de vivir el Teatro con tanta o
mas intensidad que la propia
existencia, pues como dice Jan
Kott “el teatro isabelino era
para mirarlo, igual que la 6pe-
ra china. En él, todo pasaba de
verdad. El espectador creia...
un teatro en el que lentamente
iban borrdndose las fronteras
entre la 1lusion y la realidad,
entre el objeto y su reflejo”.

Y deja Yates como interro-
gante final una pregunta fasci-
nante: “‘;Fue el secreto del Re-
nacimiento que el esfuerzo por
aprehender el mundo inteligi-
ble a través de tremendos es-
fuerzos imaginativos, cuales
aquellos a los que Giordano
Bruno consagré toda su vida,
estimulaba realmente la psique
humana elevandola a una esfe-
ra de logros creadores e imagi-
nativos mas amplia de lo que
nunca habia s1do?”’. Ni lo seria
Jjamas, al menos en el ambito
del Teatro.

Desgraciadamente ya en
1619 los escenarios pintados de
moda hacian al Globo, reflejo
de la ‘“‘fabrica mundi”’, ana-
cronico.

Sucumbi6 la tragedia con la
Revelacion Cristiana y la Ra-
z6n Filosofica, dice Jean-Marie
Domenach. Mato el racionalis-
mo al Teatro diluyendo y ter-
giversando los valores que le
daban sentido y convirtiéndolo
en cuna de convencion y tras-

nochado retoricismo. Apodoé la
filosofia a la imagen de “maes-
tra del error y de la falsedad”.
Surgié un “‘nuevo teatro” bur-
gués, paradigma del cual es esa
Opera, hoy en dia en el dpice
de la popularidad cultista, en la
que se desmantelan los impul-
sos libertarios del teatro y se le
convierte en una bellisima hue-
ca maquinaria de embeleso y
fascinacion inodora.

El Teatro se alej6 de sus
principios, bien por proyectar-
se hacia la oquedad de la fa-
chada vacia y los declamantes
seres de carton piedra, bien

. por renegar de su esencia pre-

tendiendo convertirse en so-
mera copia de la realidad dis-
frazada de poesia, bien por va-
nagloriarse en delicuescentes
ejercicios de ingenioso virtuo-
S1SMO.

Y en el siglo de las mutacio-
nes, nuestro siglo, el Teatro de
lo 1déntico. Como didactico y
como psicolégico un Teatro
que aunque a primera vista
pueda parecer critico no hace
sino asumir que el hombre sélo
puede ser 1gual a si mismo vy,
por tanto, confina la imagina-
cion al pacato mundo de lo
posible.

Se desvanece la Teatralidad
convertidos sus jirones en una
especie de pseudodanza o hue-
ra expresion de monigotes ges-
ticulantes. La Teatralidad que
como la Ficcién “no es verdad
sino autenticidad”, la Teatrali-
dad que es energia creativa, la
Teatralidad expresion de la pe-
renne lucha del hombre por
elevarse por encima de su pro-
pia condicién, la Teatralidad
que emana de un Teatro de la
Imaginacion que envuelve a la
colectividad en una fiesta com-
partida y a cada uno en parti-
cular en un iniciatico rito a la
diferencia y la multiplicidad,
muere convertida en ‘“Teatre-
ria”.

Habia impuesto la burguesia
su orden social amparada en la
razon y el pragmatismo, con el
prosaico Yo Uno, Yo Solo, Yo
Exclusivo, pero Todos Iguales
como bandera. Odioso princi-
pio de la identidad de la perso-
nalidad restrictiva, de la cohe-
rencia como corsé. Se mani-
fieste bajo el reinado de la L§-
gica o en las romanticas cuevas

de la Subjetividad y el Exis-
tencialismo.

Aferrandose a €l perdid el
actor, ya no histribn o come-
diante sino estrella, gracioso o
manipulable pedén, su capaci-
dad para hacer orgénica la
Teatralidad, de la que era mé-
dium fundamental; minusvalo-
rizé sus potencialidades deici-
das sometiéndose al psicologis-
mo reductor; temid enfrentar-
se a la desconocida “otredad”,
y prefirié permanecer resguar-
dado sin riesgo en la anodina
vivencia de lo que hay en él
aceptando la vulgaridad de una
existencia integrada: abandon6
su funcion de insustituible des-
velador de enigmas, admirado
y temido; confirmé como cier-
ta la reflexion kierkegaardia-
na: “Escoger un yo propio ex-
cluye definitivamente toda po-
sibilidad de devenir otro y atin
mas: de imaginarse otro”, dio
con todo ello de lado a la pro-
meteica risa del hombre de las
mil caras y a la dionisiaca re-
beldia de lo imaginario.

Pero mientras los teatros se
desnudaban de imaginacion y
se vestian con baldios harapos
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de realidad, mientras los hom-
bres de teatro convertian su
arte en mendigante industria
de 1deologia, fama o riqueza y
mientras la sociedad, némesis
del extravio, arrumbaba al
Teatro en el apolillado mauso-
leo de lo “kulto” y lo elitista,
esa Teatralidad expulsada
abruptamente de la escena, se-
guia y sigue latente, suefio ina-
sequible perdido en la nifiez,
en unos seres humanos hastia-
dos de sus personajes pero no
educados para vivir muchos di-
ferentes, encorsetados en unos
roles de los que no pueden es-
capar y carentes de modelos.y
libertad para asumir otros.

Y se vislumbra en esas ciu-
dades, rescoldos del pasado o
metropolis de la modernidad,
de calles que se inundan de
fantasia y diversidad, en el in-
conformismo de los comporta-
mientos, en las variopintas mo-
das, en las ciclépeas escenotéc-
nicas de los conciertos, en el
pintarrajeado enjambre de tri-
bus urbanas... Una bastarda
sombra de Teatralidad, posi-
blemente tenida de mimesis y
esnobismo, decadencia y frivo-
lidad, pero sintoma incuestio-
nable de un deseo, de una bus-
queda, de una rebeldia, de una
necesidad.

Necesidad vital e insaciable
que unos pocos creadores han
tratado de expresar. Solitarios,
marginales, silenciosos, aluci-
nados, amorales, locos de atar.
Y entre ellos destaco tres en
especial: Antonin Artaud con
sus vesanicas ceremonias de la
peste y la desolacion, Tadeusz
Kantor con sus fantasmagoricas
evocaciones de amor y violen-
cia y Miguel Romero Esteo con
sus patéticas grotescomaquias
y sus liturgias de los origenes.

Y es éste, el mejor y més ori-
ginal autor espanol de todos
los tiempos, el que nos propo-
ne un acercamiento a la Tea-
tralidad con caracteres mas
sorprendentes y exacerbados.

Frente a los tradicionales de-
sarrollos dramaticos, en los
que a lo largo de la accion es-
cénica los conflictos van desve-
lando las simulaciones iniciales
de los personajes y la falsedad
de sus comportamientos, para
llegar a la conclusién con la
desnudez de los mismos en sus
vetas supuestamente mas ‘‘rea-
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les” y “profundas’”, Romero
Esteo plantea unas maquiavéli-
cas estructuras en las que la
progresion dramética va acre-
centando la Teatralidad, crisol
de una “disparatada” e inséli-
ta imagineria visual y textual,
que alcanza su apoteosis expre-
siva en el vértice tragico en el
que los personajes descubren
su autenticidad. La Teatrali-
dad se multiplica conforme flu-
ya la vida y es entonces la Tea-

tralidad bisturi ““‘que dejando-
se de bambolla va quitdndole
una tras otra sus muchas capas
a la cebolla hasta llegarle lue-
go al corazon. Lo malo del co-
razon de la cebolla es que esta
bien cuajado de acido cebolle-
ro, y al cortarlo se nos salta el
acido a los 0jos y nos manan
de los ojos las lagrimas, y es la
santa consolacion™.

Nos encontrariamos no ante
el manido “teatro dentro del

teatro’’ tan utilizado desde Pi-
randello en el Teatro de este si-
glo, sino ante lo que llamaria-
mos ‘“‘doble teatralizacion™ o
Hiperteatralidad.

Enfrentados, desde nuestra
contemporanea mentalidad, a
estos desconcertantes plantea-
mientos los artifices de su es-
cenificacion no pueden sino
cuestionarse cuanto se ha he-
cho en este campo durante los
altimos siglos.




He tenido la deslumbrante
experiencia de abordar dife-
rentes textos ‘‘hiperteatrales”,
entre ellos un buen namero de
Romero Esteo. Primero con Di-
tirambo Teatro Estudio en la
década de los setenta y, poste-
riormente, con el Teatro de las
Musaranas y ¢l Teatro Estudio
de Malaga. Creamos al hacer-
lo una metodologia mediante
la cual la obra queda disenada
en un conjunto de esquemas vi-
suales (ideolégico, caracterio-
l6gico, ritmicotonal...) que
configuran una partitura de ac-
titudes, a la que el actor insu-
fla con imagenes significativas
vivificadas continuamente a lo
largo del proceso de creacién y
representacion, y a las que el
actor permanentemente con-
fronta con su exterior siguien-
do un esquema de transforma-
cion imaginativa.

Desconociendo por aquel
entonces cualquier referencia
al Arte de la Memoria her-
mético resulta, al menos para
mi, estimulante, las concomi-
tancias de nuestra metodolo-
gia, aun en embridn y en per-
manente transformacion, con
él.

Mas la Teatralidad no es
solo una Forma sino una ma-
nera de sentir la relacion ser y
expresion, pues de no asumir-
la y vivenciarla como propia es
parodia y de no poderla mutar
a voluntad, manierismo.

Por ello la Teatralidad es
Una, pero infinitas sus mani-
festaciones y sus vias de bus-
queda, tantas como esos enlo-
quecidos sistemas de imagenes
de Bruno en continua evolu-
cion. Y en ellas intervienen y
les dan sentido no sélo sus
creadores, a través de los cua-
les s6lo se manifiesta, sino,
ante todo, una sociedad que
huyendo del sectarismo pro-
vinciano tan al uso y abuso en
nuestro pais siente la falsedad
de que “sélo lo posibes es real”
y desea un Tetro que la expon-
ga a las felices inclemencias de
la auténtica existencia, que la
arroje sin miedo a la Libertad.
Un Teatro lidico que sea ex-
presion necesaria y vital del in-
dividuo v que forme parte de
Su mas intrinseca naturaleza,
como Arte de la Teatralidad a
traves del cual se pone en ar-
monia con el Cosmos.
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obre el signo

teatral y
su referente

Por Anne Ubersfeld

Traduccién de Silvia Quirds

o hemos terminado de comentar acerca del estatuto
del referente en el teatro (1).

En el dominio literario, esta cuestion del referente del
signo es singularmente obscura cada vezque aparece
un elemento de ficcion. jCudl es el referente de lo

ficcional? En "“El Lago” de Lamartine, sabemos poco mas 0 menos
(y digo bien: poco mas o menos) cual es el referente del “lago™:
es el lago de Bourget. ;Pero quién nos dira cual es el referente de
“Ella” (Elvira), o el del “océano de los tiempos”? Al menos que no
sea también el lago de Bourget. ;Y el referente de Emma Bovary,
si no es la construccidon imaginaria que fabrica aparte cada lector?

El interés del referente teatral, es que, si se pregunta cual es el
referente de Hamlet, el espectador conozca perfectamente la res-
puesta: es el actor cuando esta representado a Hamlet. Si el refe-
rente de un signo linglistico cualquiera, es un objeto, real o
imaginario, en el mundo, el estatuto referencial del signo teatral es
un objeto perfectamente real (sea cual sea su modo de figuracion)
inscrito en “loreal escénico’’. Laficcion se materializa: el referente
de la palabra “"Hamlet” en el texto shakesperiano, es ciertamente
una construccién imaginaria en la cabeza del lector, del director de
escena, incluso del espectador, pero es también inseparablemente
un hombre de carne y hueso sobre un escenario de teatro. De aqui
todas las confusiones; yen primer lugar la objecion de que una idea
del referente teatral conducido como un real conducira a la doc-
trina pesada, extremadamente dificil de eliminar, que hace de la
puesta en escena la “‘traduccion’ de un texto teatral; por supuesto
la puesta en escena es todo menos una traduccion, y E. Ertel tiene
razén al recordar el peligro que entrafia toda redundancia (2) (o
mas exactamente toda repeticion) de un signo linguistico por uno
visual; pero comete una confusiéon (en verdad, perdonable); olvida
que el texto de teatro esta compuesto de dos niveles textuales cuyo
estatuto es radicalmente diferente: el dialogoy las didascalias; ella
nos recuerda que el didlogo esta destinado al espectador, a reserva
de ello la mayoria de las réplicas tienen también otro destinatario,
que es la pareja, y si el teatro es puesta en escena de la palabra, se
trata de una palabra dialogada, pero las discalias de ningun modo
estan destinadas al espectador, incluso si algundirector de escena
elige que se oigan (3), son ilocutorias, mas exactamente conniti-
vas; representan un “orden’ dado (un imperativo) y estan hechas
para “‘enviar a un real”’, cualesquiera que sean las técnicas utiliza-
das para hacer aparecer ese real: al igual que un manual de
infanteria al exponer el mantenimiento del fusil numero tanto,
supone la existencia de ese fusil, fabricado por tal manufactura de
armas, y manipulado por el soldado X, asimismo la didascalia al
indicar “un rey sobre su trono’’ supone un referente concreto: un
rey (un actor), un trono (cual sea su modo de figuracion).

Recordar este hecho irrefutable que el teatro trabaja sobre algo
real, sobre una parcela del mundo con un estatuto particular pero
perfectamente concreto, es insistir sobre el hecho de que el teatro
es practica fisica que reposa en este concreto imposible que es el
cuerpo de los actores. De aqui este hecho paraddjico, pero innega-
ble, por dificil que sea teorizar, que todo lo que figura en escena es
a la vez un “ser-ahi” y un “signo”. Que es primeramente un
“ser-ahi’”’ y que se convierte inmediatamente en signo, incluso las
dos operaciones son practicamente simultaneas; el signo teatral
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es “‘en una cierta medida” (4) el “referente’’ del texto teatral (en
todo caso de sus capas didascalicas), es al mismo tiempo su propio
signo: lo real que representa es inmediatamente “‘resemantizado’’
por la mirada del espectador: no es posible que el espectador no se
esfuerce, espontaneamente, por dar un sentido a todo lo que ve y
entiende en el universo escénico. Primeramente referente de los
elementos del texto , después de la construccién textual del direc-
tor de escena, el “objeto" teatral (quiero decir todo lo que hay sobre
la escena) es inmediatamente rehecho signo por la mirada del

espectador. Un referente (algoreal), que se convierte en signo, esta
puede ser la definicion “semioldgica’ del teatro.

Quien creyera que hay sutilezas bizantinas se hubiera equivocado:
es ésta la tesis que nos permite distinguir el signo teatral del signo

cinematografico, por ejemplo, y puede fundamentar solidamente
una teoria de la representacion.

La especificidad, en relacién al cine, es justamente de no ser un
signo abstracto, de no necesitar un soporte en la representacién
(tela, madera, papel, colores, pelicula), dicho de otra manera de no
imitar el mundo humano, sino de figurarlo. El signo teatral es é|
mismo su propio soporte. En un Gltimo analisis, como se ha demos-
trado desde hace tiempo, entre otros Grotowski, es el cuerpo del
actor el soporte de la representacion (de su sistema de signos). Es
lo que, por paréntesis, hace dificil un anéalisis de la representa-
cion teatral como una sucesién de imagenes. La iconicidad teatral
no es mas que una parte del funcionamiento de la representacién:
al mismo tiempo el teatro imita acciones humanas, a la vez que las
hace; pero no son las mismas acciones. Es, como lo ha intuido E.
Ertel sin decirlo claramente, uno de los fundamentos de la denega-
cion teatral (5) : es porque se desarrollan en un lugar escénico
acontecimientos reales, porque la escena es el lugar de una
practica real, porque el teatro es un ““aquiyahora”, que todo lo que
en el teatro esta considerado imitacion esta marcado por la dene-
gacion: la actriz aqui presente es Cleopatra y no es Cleopatra.
Cuando vemos una pelicula donde aparece Marilyn Monroe,
Marilyn ha muerto hace mucho tiempo; su ser fisico ha desapare-
cido; lo que subsiste es una imagen, y una imagen no tiene la
necesidad de ser denegada, ya que sélo es una imagen. Pero el
teatro no es imagen, es un hecho concreto. Cuando vemos una
pelicula, podemos olvidarnos del actor en beneficio del personaje,
podemos incluso imaginar que eso que vemos es realmente un
producto; nada distingue en el cine, materialmente, la ficcién del
cine-realidad; en teatro la confusion es imposible: efectivamente
sabemos que Cleopatra ha vivido, pero no es ella la que esta de
lante de nosotros en carne y hueso. Es porloque la actrizes ala vez
una actriz con su identidad, y el “referente del signo linguistico
Cleopatra®, que el fenomeno teatral puede exibir su extrafio doble
estatuto

Una sopera en el teatro, en tanto que ella, tiene por referencia una
sopera real o imaginaria en el mundo, sin embargo “hay algo so-
bre la escena” (como la mano de Dario Fo mimando una sopera)
“que no es imaginario” y que, por una suerte de inversién, funcio-
na como el referente del signo lingulistico “sopera”. Lo que condu-
ce a la idea, que la practica teatral es mediacion entre una practica
textual (la del autor, pero también la del dramaturgo o la del direc-
tor de escena) y una practica social, la de la vida de “todos los
dias”. El pasaje:

signo linguistico-referente escénico-signo escénico
referente en el mundo

indica el papel de la actividad teatral en la practica social.

Si no hubiera esta materialidad que prohibe al signo teatral ser
simplemente un signo abstracto, no habria préactica fisica teatral,
y la actividad teatral no podria ser catarsis, ni construccién de un
“modelo reducido’ de la actividad humana. Pero si el signo teatral
no es a la vez “'signo y referente”, no comprenderiamos el funcio-
namiento original del teatro: el signo teatral es doble perpetual-
mente, al mismo tiempo un presente (un “ahora”)y la figura de una
pasado; puede a la vez ser un aqui indiscutible y convocar todos los
“'en otra parte”’, de aqui la doble identidad del actor-personaje. Lo

ficcional en el teatro adquiere una presencia concreta, permane-
ciendo ficcion. Entendemos que saber si el signo teatral es signo
autonomo, o si es el referente de un signo lingliistico, es una
cuestion falsa, ya que ser uno y otro es lo que permite al teatro ser
al mismo tiempo modelo reducido de una experiencia y representa-
cion concreta en un espacio.

Es también la condicion tedrica que permite la ““metamorfosis’’ del
actor o del objeto escénico, que permite al actor cambiar de papel,
que hace que el objeto-cuerda, una cuerda real de la que el actor
sienta el peso y el contacto, puede convertirse en liana, balancin o
micro, el mismo objeto concreto convirtiéndose en referente de
signos linguisticos que el espectador pronuncia interiormente a
medida que los “reconoce’’; es por esto que todo lo que aparece en
escena puede tener un discurso - discurso que tiene su retérica y
su poética. De aqui todos los juegos posibles alrededor de lo real
escenico, de aqui las trayectorias a recorrer entre lo ladico y lo
iconico, entre el signo y el referente; Asi el director de escena
puede representar su “‘real escénico’’ y a veces tratar de encarar
los signos complicados, pero es para hacer triunfar el signo mas
concreto de todos, primeroy ultimo, irrefutable “ser ahi”, el cuerpo
del actor.

Notas

(7).- A proposito de las notas de Evelyne Ertel (“Pour une semilogie du
theatre™ Travail théatre, n 28-29). En cuanto al referente, damos aqui Ia
definicion concreta del “Diccionario Linguistico” Larousse (J.Dubouis,
Guespin, etc.): “Llamamos referente a lo que remite un signo lingdiistico en
la realidad extra-lingdistica tal como ella se delimita por la experiencia de
un grupo humano”.

(2).- No confundir la repeticion con la redundancia necesaria del signo en
toda actividad artistica ( ver sobre este punto la importante contribucién de

Michel Corvin en la mesa redonda de semiologia teatral, Marzo de 1977
(Paris IlI-C.N.R.S.)

(3).- En este caso, lo real referencial seré la palabra del actor al decir las
didascalias, si lo real no puede ser configurado de otro modo.

(4).- Medida variable segun los modos de representacién, pero jamas nula,
en lo relativo a las didascalias, no hay que olvidar que los nombres de los
personajes son también didascalias.

(5).- MANNONI, “Clefs pour I'imaginaire”, llama denegacion al hecho de
que el espectador no sea jamas victima de la ilusién teatral, que recepciona
con un signo menos la realidad que le es presente en escenay que ve una
“realidad no real”, una realidad no negada sino “denegada”.

““Perdidos en el paraiso’, por
“Guirigay”’. Direccion: Agustin
Iglesias (foto: Chicho).
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Aspecto de la sala del Teatro de Corte de Drottningholm, en Suecia, construido en 1700.

El espectador implicito

- como condicionador
de la recepcion teatral

por Jorge Urrutia

Ministerio de Cultura 2011

-

A critica teatral se ocupa

frecuentemente del recep-

tor del espectaculo como

sujeto paciente de la repre-

sentacion (*). Al fin y al

cabo, segun la distribucion fisica, el

actor es quien actua y el espectador

permanece quieto, sentado en su

butaca. Ello condujo al estudio orte-

guiano de la oposicion entre ambos

descrita como oposicion ac-
cién/contemplacion.

También se considera al especta-

dor como individuo que posibilita,
soclal y economicamente, la existen-
cla del teatro como institucion; el
contrato que permite el espectaculo
suele establecerse previo el paso
del ciudadano por la taquilla, donde
compra la entrada, el boleto, que le
permite convertirse en espectador.

Si el critico aplica los esguemas
de la teoria de la comunicacion,
nuestro espectador ocupa la posi-
cion final de una linea iniciada en un
emisor no siempre facilmente forma-
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lizable. ;,Quién es, en efecto, el emi-
sor del mensaje teatral: el dramatur-
go, el director de escena, cada uno
de los actores, un meta-emisor que
a todos abarcase? Anne Ubersfeld,
en su libro Lire le Théatre (Paris: Edi-
tions sociales, 1978) intentd resolver
la dificultad describiendo una “doble
enunciacion”. Una: la del texto es-
pectacular como totalidad: otra: la
de los propios actores. Ello corres-
ponde, aunque no exactamente, a la
division entre texto informador (titu-
lo, descripciones, acotaciones, etc.)
y texto informado (lo que se pronun-
cla en escena). El primero es emiti-

Situacion
enunciativa

actor [ dialogo

|

.
: g -F ::'.::
e it ra=20a 1S

do directamente por el autor, mien-
tras que el segundo tiene a los ac-
tores como emisores inmediatos.

Describir la doble enunciaciéon no
soluciona en verdad el problema. En
la obra literaria las palabras dichas
por un personaje constituyen tam-
bién un discurso informado por la
narracion, y el personaje no es sino
un emisor inmediato. Sdélo el autor es
el emisor ultimo (o primero, segun se
mire). Las diferencias entre el texto
dramatico y la novela radican, no en
el discurso informado, sino en el in-
formador. Primero, el discurso infor-
mador dramatico, el texto informa-

Espectador

dor, puede atribuirse sin duda al au-
tor, mientras que en la novela narra-
dor y autor pueden no coincidir. Se-
gundo, la unica razéon de ser del dis-
curso informador dramatico es la de
ser precisamente eso: informador.
De ahi que suela incluso distinguir-
sele del dialogo, del texto informa-
do, imprimiéndose en distinto tipo de
letra. El discurso informador draméa-
tico construye las condiciones vy si-
tuaciones de la enunciacién, cum-
pliendo una funcion perlocutoria. La
narracion, entendida como discurso
informador narrativo, tiene otras ra-
zones de ser y la funcion perlocuto-

El teatro de Drottningholm, durante la
representacion de una opera de Rossini (foto:
Lennart af Petersens).




ria o0 es la mas importante de las
que en ella se cumplen, sino la re-
ferencial.

En el teatro, en el espectaculo, el
discurso o texto informado se actua-
iza como texto hablado (hablar ya
es trasmutar, pero apliquemos sélo
este verbo a |o siguiente). El discur-
so informador se actualiza como tex-
to trasmutado. La solucién al proble-
ma del emisor del espectaculo ca-
bria buscarla en el estudio de las si-
tuaciones contextuales y discursivas
de las distintas enunciaciones, mas
no puedo detenerme ahora en ello.

Aungue Gérard Genette defini6 al
narratorio (narrataire), ha sido la teo-
ria literaria alemana (piénsese en los
trabajos de Jauss, pero sobre todo
en el libro de Iser: Der implizite Le-
ser, de 1972) la que nos ha puesto
tras la pista del espectador implicito.

La estética de la produccion olvi-
doé la necesidad de tener en cuenta
la dialéctica produccién/recepcion.
Como explica Patrice Pavis (1), la
produccion nunca se realiza sin la
perspectiva de un receptor poten-
cial. En el caso del teatro, ningun
creador se aventura a escribir 0 a or-
ganizar un espectaculo sin tener en
cuenta las condiciones concretas en
que el publico podra acceder a
ellos (2).

Pero es preciso distinguir entre el
espectador real, que acude cada
tarde o cada noche a la sala de tea-
tro, de ese otro espectador (tedrico)
gue el autor imagina en el momento
de preparar su texto y tal vez nunca
se haga real.

Ya Theodor W. Adorno, en su 7eo-
ria estética, negaba la conveniencia
de una sociologia de la lectura. “La
relacion del arte con la sociedad no
hay que buscarla ante todo en el am-
bito de la aceptacion de las obras
de arte. Se trata de algo previo, de
Su produccion misma” (3). Aqui de-
searia aclarar en lo posible algo de
la problematica del espectador con-
cebido ya en la propia produccion.

Si, por ejemplo, la literatura van-
guardista entendia que el arte va di-
rigido a una minoria especialmente
dotada (4), debemos deducir que
esa minoria esta presente de algun
modo en la propia obra. Ahora bien,
la_presencia del receptor no tiene
que manifestarse como tal, ni siquie-
ra por alusiones, sino que se instau-
ra en un sistema de controles sobre
la participacién que elabora el au-
tor (5). El texto, en su progresion, va
exigiendo una serie de complicida-
des del lector, por las cuales este
mismo lector (espectador) se ve or-
denado, seleccionado y clasificado.

El lector/espectador implicito no
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es un elemento mas del texto, sino
una abstraccién, una construccion
mental, basada en el conjunto del
texto (6). El mejor espectador, seria
aquel que, paulatinamente, fuera lo-
calizando todas y cada una de las
marcas definitorias del espectador
implicito. Pero el mejor espectador,
el ideal, no es muchas veces (ni si-
quiera lo es en la mayoria de las ve-
ces) un espectador posible.
Estamos muy proximos ya del
concepto de competencia literaria
(y, por ende, del de competencia
teatral), porque la comprension exi-
ge el conocimiento de un sistema.

f’ F ’.‘ -
Ve f‘rﬂt‘f

media espanola, como teatro de gé-
nero, era —por ejemplo— un espec-
taculo cerrado, en el que todos sus
terminos se referian (se refieren) a
funciones dramaticas precisadas al
maximo. Tambien pueden entender-
se como espectaculos cerrados
aquellos en los que la ritualizacion
rige su funcionamiento, como los
ejercicios de doma, en el circo. Los
espectaculos musicales, en cambio,
son espectaculos abiertos, asi como
los espectaculos populares no ri-
tualizados.

La competencia teatral pasiva (es
decir: la del espectador) puede ac-

Magquinaria de foso (1766) del teatro de Drottningholm (foto: G. Algard).

La literatura es un sistema semiético
secundario cuyo soporte es una len-
gua. Pero es dificil especificar en
qué momento preciso la compren-
sion depende de los conocimientos
literarios y no solo de los lingUisticos.
Jonathan Culler entiende que toda
obra literaria tiene en cuenta un lec-
tor ideal que debe saber determina-
do numero de cosas para poder
“leer e interpretar obras de modo
aceptable” (7). En el caso del es-
pectador teatral, el soporte no es
unicamente el lenguaje natural hu-
mano y los conocimientos requeri-
dos para la comprension pueden ser
de Ordenes distintos.

Marco de Marinis, siguiendo las
teorizaciones de Umberto Eco, dis-
tingue entre el espectaculo abierto,
sin destinatario preciso muy marca-
do, y el espectaculo cerrado, que
exige unos conocimientos muy
exactos a sus espectadores. La co-

tuar por conocimientos puramente
teatrales (puramente intertextuales,

- pues), adquiridos a través de la ex-

periencia del espectador como tal.
O bien ser una competencia efecti-
va por conocimiento de mayor es-
pectro (intertextuales en sentido
lato).

En este ultimo caso, el espectador
es capaz de poner en juego (y es lo
habitual) toda su cultura para la
comprension del espectaculo. Hay
ocasiones, incluso, en las que el pro-
pio dramaturgo es el que exige del
espectador implicito (y, a través
suya, del espectador real) el conoci-
miento de textos no teatrales.

Un buen ejemplo, en el teatro es-
panol actual, es la obra Esta noche
gran velada, de Fermin Cabal (8). En
ella, la diégesis remite constante-
mente al cine de tema similar: el
poxeo. SOlo en ese ejercicio de In-
tertextualidad extralingUistica es po-

55




N

|4
.y
7 u ] |
; R . ] . - b
ol » : 1T 5
P v ool 1 ; i i
h F Tae . | il
5 ! " "
" s .-‘r.'l- i | "
s |
- ., - ’
S |
™
L ...‘.
] -
| Ill | . |
1 -# -ul
: il |
| .
.t ! ; 1
s, . ' l
; i I La |
| il o ol ey Y - . | 2
e S h---'. . .r_’Z..' -t = |
]
i =y A T ]

sible la comprensiéon de un drama
que pretende definirse en un espa-
cio imposible: el de un teatro ci-
nematografico.

Es verdad que la temporalidad
perceptiva es similar en el teatro que
en el cine. La particularidad princi-
pal del texto teatral y del texto cine-
matografico, con respecto al texto li-
terario, radica en que la percepcion
(y, por ende, la manifestacion de los
condicionamientos culturales) se lle-
va a cabo a medida que se desarro-
la el espectaculo, sin posibilidad de
una vuelta atras.

El espectador no es, pues, pa-
ciente de la significacion, sino tam-
bién agente productor paralelo al
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“Ifigenia en
Tauride’’, de Gluck,
en el teatro de
Drottninholm,
reconstruyendo las

formas escénicas del
siglo XVIII.
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desarrollo de la diégesis. El texto se
ofrece como una estructura que le
permite al receptor generar signifi-
cado. El espectador ideal, el espec-
tador modelo —en términos de Mar-
co de Marinis— es aquel que reco-
noce todos los codigos actualizados
por el espectaculo.

Ese espacio irreal (retérico) en el
que quiere situarse la obra de Fer-
min Cabal, se elabora por un proce-
dimiento estético peculiar; la hincha-
zon del realismo. Puede decirse que
Esta noche gran velada es una obra
“hiperrealista”. La propia descrip-
cion del decorado muestra el des-
mesurado deseo de verismo: (...) Pa-
redes desconchadas, humedas, re-

El teatro de
Drottningholm, situado en
un bosque en los
alrededores de Estocolmo.

corridas por innumerables canerias
(...). Un calendario atrasado de la
Union de Explosivos con una mujer
morena que ensena un pecho y sos-
tiene una escopeta y un zurron por
el que asoman conejos muertos (...).
Una mesa baja llena de quemadu-
ras y colillas. Sobre €lla, revistas vie-
jas y sobadas (...). El vestuario co-
munica directamente con la calle a
traves de una gran puerta metalica
que clerra desde dentro con un pa-
sador rechinante. Al abrirse aparece
un callejon de ladrillo sucio, angosto
y lleno de restos de carteles publici-
tarios que se superponen unos a
olros en un collage indescifrable,
Grandes cubos de basura repletos




de bolsas de plastico y botellas. Si
fuera posible, unos gatos escarban-
do y huyendo cada vez que se abre
el porton. Estos gatos podrian rela-
cionarse con los del esperpento va-
leinclanesco, pero no asi la tormen-
ta, los relampagos o los truenos que
se percibiran cuando Marcel abra la
puerta metalica en el segundo acto
(en el teatro Martin, de Madrid, don-
de se estreng, llovia torrencialmente
en el callejon).

El espectador implicito considera-
do por Fermin Cabal debe poseer
conocimientos del cine de boxeo
(cine americano, especialmente), no
tanto de la novela, pero también ha-
ber superado un concepto idealista,
poético 0 esquematico del teatro,
para poder volver al realismo poten-
ciado al maximo por el deseo de ser
realidad, verdad, imagen (con todos
los sentidos retoricos que se quieran
anadir a esos terminos).

Evidentemente, el espectador im-
plicito significa una exigencia con
respecto al espectador real que no
siempre se consigue. Porque Si re-
sulta claro que el espectador real,
hoy, de una comedia de Lope de
Vega esta muy lejos del espectador
implicito elaborado por Lope, tam-
bien ante una obra contemporanea
la dificultad puede aparecer. Esa
distancia condiciona la recepcion, a
veces, de modo imprevisible. Si los
textos que llamamos vanguardistas
nacen ya con la conciencia de dis-
tancia frente al espectador normal,
el texto no vanguardista, y a mayor
abundamiento el texto “realista”, se
autosupone asequible por todos. Sin
embargo, la construccion del espec-
tador implicito (que muchas veces
NO €s sino la construccion de un otro
yo del artista) significa siempre unos
condicionamientos para la compren-
sion que limitan, por exigencia, el
numero de espectadores posibles
con plena conciencia.

Un estudio que tenga en cuenta,
en la complejidad de la produccion
teatral, la del espectador implicito,
dara pie a un mejor conocimiento de
la recepcioén y también, por qué no,
d una nueva estetica, no idealista y
dpegada a lo mas certero que po-
See el critico: el texto.

NOTAS

(") Indico en nota no sélo simples referen-
Clas bibliograficas de citas, sino libros o ar-
ticulos con los que puede profundizarse en
€l estudio de lo que se indica. No debe olvi-
aarse que este texto nace de una comunica-
Clon en una mesa redonda y esas indicacio-
NES tenian como primera funcion servir de re-
Cordatorio con vistas al coloquio.

(1) Patrice PAVIS: “Production et récep-
tion au théatre: la concrétisation du texte dra-
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matique et spectaculaire”; Revue des scien-
ces humaines, tomo LX, num. 189, enero-
marzo de 1983, pag. 52.

(2) Algunas de tales condiciones intenté
sistematizarlas en dos ensayos. "El publico
en el teatro”; Cuenta y razon num. 14, Ma-
drid, 1983. “El publico del teatro (del espec-
tador al lector)”; en prensa en el Instituto Es-
panol de Cultura, de Roma.

(3) Theodor W. ADORNO: Teoria estética,
Barcelona: Ediciones Orbis, 1983, pag. 299.

(4) Véase José ORTEGA Y GASSET: La
deshumanizacion del arte; Madrid: Revista
de Occidente, 1960 (6.?), pag. 4.

(5) Vease aqui la pagina 115 del libro de
Wayne C. BOOTH: La retorica de la ficcion,
Barcelona: Bosch, 1974.

(6) Véase: Gerad GENETTE: Nouveau
discours au réecit; Paris: Seuil, 1983.

(7) Jonathan CULLER: La poética estruc-
turalista; Barcelona: Anagrama, 1978,
pags. 164 y 178. Para la competencia litera-
ria puede verse el libro de Victor Manuel de
AGUIAR E SILVA: Competencia linguistica y
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competencia literaria; Madrid: Gredos, 1980.
Para la competencia teatral, Marco de MA-
RINIS: Semidtica del teatro; Milano: Bompia-
ni, 1982, pags. 194-200: también, Keir
ELAM: The semiotics of theatre and drama;
London: Methuen, 1980, pags. 87 y ss. En un
articulo de 1975 (“Bases comprensivas para
un analisis del poema Retrato": Cuadernos
Hispanoamericanos nim. 304-307,
1975-1976) yo intentaba fijar las significacio-
nes que manejo Antonio Machado en la es-
critura de su poema, buscaba lo que enton-
ces llame “las bases comprensivas para la
comprension del signo™ y que es preciso su-
poner que posee el lector ideal.

(8) Fermin CABAL: jEsta noche gran ve-
lada! jKid Pena contra Alarcon por el titulo
europeo! y Caballito del diablo; Madrid; Fun-
damentos, 1983. La sala de teatro en la que
se estreno en Madrid la obra, decorada con
carteles de filmes cuyo tema es el boxeo,
conducia insistentemente al espectador ha-
cla la relacion texto teatral/textos cinemato-
graficos en un esquema de género.
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NUESTRA MEMORIA

El 25 de julio de 1929, "El
Socialista”, organo del Partido
Socialista Obrero Espanol, publica
el texto de Luis Araquistain
(1886-1959) “CARTA ABIERTA A
UN ACTOR”. Politico socialista y
escritor de muy variados registros,
Araquistain ocupo la direccion de la
prestigiosa revista “Espana’ a
partir de 1915, sucediendo a Ortega
y Gasset, desde donde realizo una
importantisima contribucion al
debate ideologico, politico y cultural.
Dirigi6 también la revista teorica del
PSOE, ‘“Leviathan”, publico libros
como “El peligro yanqui”,
‘“Guerra y revolucién en Rusia”,
“La revolucion mexicana’’;
novelas: “Las columnas de
Hércules’’, ‘“La vuelta del
muerto’”’, e innumerables articulos y
ensayos. En el ambito teatral
escribié varias obras, ‘‘El Rodeo’’,
“El coloso de arcilla”’, “Remedios
heroicos”, ““La rueda de la
virtud” y una curiosa adaptacion
del “Volpone” de Ben Jhonson.
Asimismo enriquecio con “‘La
batalla teatral’’ (7930), la anemica
bibliografia anterior a la guerra civil
sobre problemas escenicos.
“CARTA ABIERTA A UN ACTOR”
es una interesante contribucion al
debate sobre la condicion del actor
y el lugar del teatro en la sociedad
espanola, poco antes del
advenimiento de la Segunda
Republica. Pensamos que su
recuperacion no solo tiene el valor
de avivar nuestra memoria, sino de
argumentar sobre ciertos temas que
siguen vigentes. Desde su aparicion
nunca se habia publicado ni
recogido en antologias. Su
descubrimiento se debe a la
profesora y teatréloga Maria José
Sanchez-Cascado, quien lo ha
transcrito y entregado para su
publicacion a nuestra “REVISTA
ADE"
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Carta abierta
a un actor

| querido amigo: He reci-
bido su carta y contestarée
a ella publicamente, pues
me imagino que son mu-
chos los actores que,
como usted, sienten la perplejidad de sl
deben asistir o no al congreso en que den-

por Luis Araquistain

tro de unos dias ha de constituirse la Fe-
deracion Nacional de Dependencias del
Servicio Escénico.

Invoca usted mis titulos de amigo suyo,
de autor dramatico interminente —como la
fiebre de Malta— y de socialista, para pre-
guntarme si los actores tienen que ganar




Rotonda del Palace
Hotel, a la hora del
té, en los anos veinte.

““Fuenteovejuna’’, de
Lope de Vega, en el
Teatro Esparniol, en los
anos 30 (foto:
Alfonso).
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algo federandose a los demas obreros del
teatro y psicolégicamente es posible una
asociacion sindical entre hombres y muje-
res que, aun perteneciendo por su trabajo
a la misma industria, y ahora considero el
teatro en su aspecto de industria, son tan
distintos, sin embargo, por su origen de
Clase, por su formacién intelectual y por
SU profesién especifica. Un actor que, tal
vez, como hay muchos, ha estudiado una
Carrera o parte de una carrera , que vive
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en el mundo mas ilusorio que ha podido in-
ventar el espiritu humano, en el mundo de
la ficcion escénica, mucho mas prodigio-
SO que el de las mismas religiones, por-
que en éstas es Dios el que crea a los
hombres y en el teatro es el hombre el que
da vida artistica, a veces mas duradera y
mas hermosa que la llamada vida real, a
Innumerables criaturas y al mismo Dios s
es preciso; un actor que se mueve en esta
superrealidad estética, que en la mayoria

de los casos es un hombre de maneras y
gustos refinados, ¢;puede tener algo de
comun con los oficios mas humildes, pero
indispensables, del teatro? Si; tiene de co-
mun esto: que a pesar de su educacion,
de su cultura, de sus gustos y del reino
fantasmagorico en que actua toda su con-
ciencia profesional, es un obrero como los
demas.

Empleo esta palabra de obrero no sélo
en el sentido del hombre que hace una
obra, ;y qQuién no es en esta acepcion un
obrero, desde el pedn sin oficio hasta el in-
vestigador del genio como Cajal?;
scuantos genios no se frustran todos los
dias , ahogados por las circunstancias so-
ciales en que nacieron y crecieron, sin po-
der vencerlas y sin haber descubierto su
intimo tesoro? Empleo la palabra obrero
como sindnimo de asalariado, de hombre
que trabaja por un jornal o salario, y en
este sentido usted, actor, mi querido ami-
go es un obrero como los demas asalaria-
dos, a pesar de su camisa limpia, que ya
también la llevan la mayor parte de los
obreros despues del trabajo; a pesar de
SUS manos bien cuidadas, como corres-
ponde a su profesion y a su natural pulcri-
tud, y a pesar de sus séntimientos de pe-
queno burgues.

Porque usted, amigo mio, como muchos
otros profesionales de la inteligencia, to-
davia no ha superado su alma de peque-
Ao burgues. Viene usted de la burguesia,
trabaja usted principalmente para la bur-
guesia y aspira, muy legitimamente, a vi-
vir rodeado de las comodidades que hoy
son privilegio exclusivo de la burguesia.
Todos los obreros, dicho sea de paso, as-
piran a vivir asi. La idea contraria de que
el Socialismo pretende proletarizar, reba-
jar a todos los hombres y mujeres a las
condiciones en que antiguamente vivian
los parias y todavia hoy los obreros en los
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paises economicamente mas atrasados,
sin las subsistencias necesarias, sin ropa
limpia, sin luz ni aire, sin ilustracion, sin el
menor placer ni la menor comodidad; esa
idea es una inepcia inventada por los ton-
tos y por los palafraneros del capitalismo,
“pro domo sua’. El Socialismo, al contra-
rio, quiere elevar a todos los hombres, y
no a las buhardillas y zahurdas sin venti-
lacion ni higiene, donde hoy aun viven tan-
tos millones de seres humanos, sino a los
palacios, que eso seran las viviendas fu-
turas. El Socialismo quiere que todos los
nhombres sean grandes senores N0 como
los de ahora a costa del trabajo ajeno, sino
por virtud del trabajo propio. El Socialismo
es una doctrina de aristocracia en que los
blasones no los daran el dinero ni la san-
gre rancia, como si de la de todos los hom-
bres no fuera igualmente rancia, por des-
gracia, sino el trabajo y la inteligencia.

He pronunciado la palabra inteligencia,
y con esto quiero aludir a otro de los te-
mores que a usted le asaltan, y es la po-
sibilidad de una confusion de jerarquias.
¢, COmo un primer actor, como usted, pue-
de ser igual a un acomodador, pongo por
caso? No lo es, ni él ni nadie pretende que
lo sea. Es decir, la igualdad sera juridica;
todos los sindicatos tendran como tales,
los mismos derechos y los mismos debe-
res dentro de la organizacion comun,
como en una verdadera democracia todos
tienen los mismos derechos y deberes po-
liticos sin que las diferencias de posicion
social sean ya titulo de privilegio para
nadie.

Pero siempre habra jerarquias tecnicas
de competencia y de talento, como las hay
en el cuerpo humano, en que los organos
mas rudos, como los musculares, se Su-
bordinan a los centros nerviosos superio-
res. Pero si los brazos y las piernas nada
de provecho pueden hacer sin la cabeza
rectora, ;qué seria de la cabeza sin las
piernas y los brazos? Sencillamente, no
hubiera podido desarrollarse, como ve-
mos en algunas especies inferiores. Hay

“Un suerio de la razon’’, de Cipriano de Rivas Cherif, por ‘‘Ay ay ay’’ Teatro. Direccion: Maite Hernangomez

(foto: Fernando Sudrez).
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quien cree, y a mi me parece que con fun-
damento, que el hombre no empezo a ser
hombre y a inventar la civilizacion hasta
que pudo libertar las manos del trabajo de
servirle de sustento sobre el suelo, hasta
que pudo dedicarlas al servicio de la inte-
ligencia. El cerebro se ha desarrollado,
pues, gracias a las manos, al trabajo ma-
nual. Nada mas necio, por lo tanto, que
menospreciarle. Sin el trabajo manual, [0S
érganos y funciones més altas o sutiles de
las sociedades humanas no podrian exis-
tir. Inversamente el esfuerzo manual nece-
sita de las actividades llamadas intelec-
tuales, de la ciencia, del arte, de la espe-
culacion filosdfica para lograr su maxima
eficacia y para justificarse en un fin tras-
cendente, para dar un sentido superior a
la vida. El Socialismo, lejos de nivelar las
jerarquias funcionales de la profesion, los
diferenciara aun mas, desde luego mucho
mas que en el sistema capitalista, donde
sOlo se estima a los hombres por el rendi-
miento de utilidad que dan a las empre-
sas de explotacion economica.

Fijese usted, mi querido amigo, en su
propio ejemplo. ;,Por gue le miman a us-
ted tanto las empresas teatrales? Por su
gran talento, si, pero también porque pone
usted su talento al servicio de las empre-
8as, porque representa usted obras que
gustan a determinado publico, aunque a
usted no le gusten. Este publico se reclu-
ta principalmente entre la burguesia, la
unica clase que puede sostener en sus ac-
tuales condiciones economicas al teatro
contemporaneo. Los alquileres son caros
porgque en muchos casos se subarriendan
tres o cuatro veces y todos quieren ganar.
La produccién teatral es cara porque 0S
empresarios han hecho del teatro una in-
dustria a la cual hay que extraer grandes
dividendos o beneficios. La carestia de la
produccion teatral, agravada por impues-
tos absurdos, que sélo se aplican en otros
paises a las industrias suntuarias, obliga a
buscar el apoyo de |las clases adineradas,
y usted sabe lo que es el gusto de estas

clases en Espana: mojigato, cursi o cha-
pacano. Nuestra burguesia no tiene curio-
sidad, como la de otros pueblos, por lo au-
daz ni lo genuinamente original: no esta
educada para las renovaciones del arte ni
de la vida. Y esta burguesia le obliga a us-
ted y a sus companeros a descender a un
arte dramatico mediocre, sin belleza ni
profundidad, donde ustedes estdn malo-
grando su gran talento. Pero, es verdad,
si usted quisiera hacer otra clase de
obras, las empresas le despedirian y us-
ted tendria que morirse de hambre o cam-
biar de profesion.

Y, sin embargo, hay una solucién al que
parece insoluble problema. Y es que us-
ted y sus compafneros se federen con las
otras dependencias del servicio escénico.
,Para que? Para abaratar el teatro, para
ponerlo al alcance del verdadero pueblo,
eterna fuente y sostén del arte dramatico.
Una federacion de todos los trabajadores
del teatro —de los autores no espero mu-
cho, por ahora, aunque también les llega-
ra la hora de -solidarizarse con los de-
mas— crearia una fuerza irresistible para
reclamar de los Poderes publicos, que no
deben considerarse como una industria
de lujo, sino como un articulo de primeri-
sima necesidad. Luego hay que ir a la su-
presion de los parasitos intermediarios, sin
empresa, etc., que viven del teatro sin dar-
le nada y chupando su sustancia. Lo ideal
seria formar, como en Inglaterra y otros
paises, Cooperativas de todos los trabaja-
dores del teatro para abaratar su produc-
cion y atraerse de ese modo al publico au-
tenticamente popular, el que colabora,
junto con las minorias cultas, en todas las
renovaciones del arte dramatico. jEnton-
ces, si, mi querido amigo, podria usted de-
senvolver plenamente sus hermosas facul-
tades, y, como usted, los cientos y cien-
tos de actores y actrices que trabajan en
el teatro por un ideal de arte, aunque las
funestas circunstancias econdémicas del
teatro espanol contemporaneo les fuercen
a derrochar su talento en obras infinita-
mente inferiores a ustedes mismos! jY qué
gran tragedia esta del artista que, por exi-
gencias del publico y de sus explotado-
res, ha de descender de su propia cate-
gorial Es como pagar con oro lo que sélo.
vale calderilla.

El camino es la federacion nacional de
todos los trabajadores del arte escénico
para devolverle esa jerarquia de arte a lo
que hoy es una industria envilecida. Eso
han hecho en otros paises de Europa y
Ameérica, venciendo prejuicios sociales e
Inercias psicologicas.

El mundo se esta transformando a nues-
tros 0jos sin que muchos se den cuenta.
El mundo esta llamado a ser dirigido, con
mas inteligencia que ahora, por los traba-
Jadores organizados de las industrias. El
teatro no puede ser una excepcion. Al
contrario, es una de las actividades que,
para renovarse o morir, mas lo necesita en
Espana. Fedeérese usted, pues, amigo mio.
Este es mi consejo de amigo, de socialis-
ta y, ¢por qué no decirlo?, de autor dra-
matico que también espera, como usted,
condiciones menos desalentadoras de |a
organizacion teatral.



e “El Consejero de Educacién,
Cultura y Deportes del Gobierno
de Canarias y el Presidente del
Circulo de Bellas Artes de Tene-
rife, invitaron a Karla Barro a ha-
cer la presentacion del primer vo-
lumen de la coleccién Angel Gui-
merd de Teatro, “El dltimo enga-
fio”, del prestigioso dramaturgo
canario Angel Camacho Cabrera.
El acto se celebré en la Sala Wes-
terdhal del Circulo de Bellas Ar-
tes de Tenerife y fue trasmitido
por la TV regional. f

e Con textos de So6focles, Pasoli-
ni y Kundera entre otros, la com-
pania asturiana “El teatro del
Norte” ha estrenado el espectécu-

lo “La tragedia de Edipo™. Tanto-

la dramaturgia como la direccion
han sido realizadas por Etelvino
Vazquez.

e Del 11 al 19 de mayo, UNIMA
con la colaboracion de la Conce-
jalia de Cultura del Ayuntamien-
to de Madrid, ha organizado el
Primer certamen de Teatro de Ti-
teres Villa de Madrid. En el mis-
mo ha participado nuestro compa-
fiero Nicolas Mallo con la obra
“Cuentos para jugar y sonar’ .

e En las Jornadas de Teatro In-
fantil organizadas por el Ayunta-
miento de Bunol, nuestro compa-
fiero Francisco Villegas ha dirigido
varias obras entre las que se en-
cuentran “El enfermo imaginario”™
de Moliére, “El mercader de Ve-
necia’ de Shakespeare y “Pleito a
la mufieca abandonada”, de Al-
fonso Sastre.

® La compaiia de titeres La Tia
Norica, dirigida por Pepe Bable,
estren6 durante el Festival Inter-
nacional de Madrid “Batillo Cice-
rone: Pimpi de Cai”, a partir del
sainete “Batillo Cicerone” (sic)
original de Manuel Martinez Cou-
to (1924).

® A finales del mes de abril, la
sala Candilejas que dirige nuestro
compafiero Carlos Patifio, ha es-
trenado el espectaculo “Bacanal”,
basado en textos de los poetas li-
ricos griegos. Es un canto en ho-
nor del amor y del vino presidido
por el dios Dionisos.

e® Zulema Katz ha sido contrata-
da por TV2 para realizar una di-
reccion artistica en el programa
“Ponte las pilas”. El realizador,
Jorge Horacio, pidi6 a la direccion
de dicha entidad una persona que
se encargase del entrenamiento de
los presentadores, que en algunos
momentos del programa realiza-
ban skechts.

® Con motivo del estreno en el
marco del Festival de Avignon, de
las “Comedias Barbaras” dirigidas
por Jorge Lavelli, Juan Antonio
Hormigon coordiné las actividades
€n torno a Valle Inclan programa-
das por el INAEM del Ministerio
de Cultura como contribucién a
dicho espectdculo. Las actividades
consistieron en la realizacion de

Ministerio de Cultura 2011

una exposicion en torno a la figu-
ra de este insigne escritor, que se
inauguré el dia 5 de julio, y una
mesa redonda sobre la puesta en
escena, que tuvo lugar el 17 del
mismo mes.

Asimismo esta previsto presen-

tar la exposicion el proximo otono
en Paris coincidiendo con el estre-
no de las “Comedias Barbaras’ en
la capital francesa y la celebracion
de un encuentro de especialistas
en torno a la obra de Valle Inclan.
® “La senorita de Tacna’ de Var-
gas Llosa, dirigida por Marcos Mi-
randa en el VIII Festival de Tea-
tro Hispanoamericano de la ciu-
dad de Miami, ha sido premiada
por la Asociacion de Criticos y Co-
mentaristas de Arte de la ciudad
de Miami, como la mejor obra
dramaética del ano 90.
@ En el marco del Shakespeare
Festival de la Florida, en el teatro
Minorca Play House, nuestra com-
pafiera Norma Rojas dirigi6 “La
huella” del dramaturgo inglés
Anthony Shaffer. Por primera vez
se present6 en este Festival una
obra en dos idiomas. La version
inglesa corrié a cargo del grupo
norteamericano Shakespeare.

La Asociacion de Criticos y Co-
mentaristas de Arte nomind esta
obra al “Mejor Director Dramati-
co” y la “Mejor musicalizacion”
en la persona de Norma Rojas.
Asimismo Marcos Miranda obtu-
VO una nominacion como ‘“‘Mejor
actor en drama”.
® Juan Margallo, José Sanchis Si-
nisterra, Juan Antonio Hormigoén,
miembros de la ADE, asistieron al
Festival de La Habana celebrado
del 28 de agosto al 7 de septiem-
bre. El Secretario General de la
ADE coordiné ademaés una sesion
de trabajo sobre ‘“Problemas de la
puesta en escena y la organizacion
de los directores en Iberoaméri-

p B

ca .

“Las Semanas Internaciona-
les de Teatro para Nirios, de las
cuales remiti una informacion
firmada por Accion Educativa,
cuentan ademds de la ayuda de
las instituciones que se citaban
en el numero anterior, con la
inestimable acogida del Centro
Cultural de la Villa dirigido por
Antonio Guirau, sin cuya cola-
boracion y dadas las condicio-
nes de marginalidad en que se
miueve este sector, no habria
sido posible dotarlas de un mar-
co equiparable al del teatro
para adultos. Quiero con esta
nota excursarme por este la-
mentable olvido. Nobleza obli-

2

ga”.
Carlos Herans

NOTICIAS DE ASOCIADOS

De izquierda a derecha, José Monleén, Eduardo Camacho, J. A. Hormigon
y Rafael Ferndndez (foto: Jesus Lopez).

Con ritmo afrocubano

por Sonia Gonzalez

L pasado mes de abril, en una iglesia convertida en es-
pacio teatral y de conciertos de Santa Cruz de Tenerife,
tuvo lugar el estreno de “Réquiem o el camino de los
dioses de barro”, coproduccién hispano-cubana cuya di-
reccién general corrié a cargo de Eduardo Camacho, y
que fue interpretada por el Colectivo de Alumnos del Instituto Su-
perior de Arte de La Habana. El espectaculo fue acogido de forma
entusiasta por el numeroso publico asistente y recorrié después nu-
merosas localidades tinerfefias y de otras islas del archipi€lago.

Nuestro compafiero Eduardo Camacho, bien conocido por sus tra-
bajos en el mundo de la plastica, catedréatico y decano de la Facul-
tad de Bellas Artes de La Laguna, ha dejado claramente expuesta
en esta ocasién la impronta de su universo creativo. “Réquiem’ es
inicialmente una exploracién antropoldgica cultural sobre ritos de la
mitologia afrocubana, traducidos en una formalizacion escénica dan-
cistica. El movimiento de los cuerpos, sus confrontaciones y diver-
gencias, sus enlaces o distancias, sirven de instrumento narrativo
cuyo soporte fundamental es el ritmo sincopado de cumbias, tambo-
res y maderas.

A este elemento predominantemente ritmico habria que anadir la
bisqueda pléstica, elaborada a partir de materias simples: jirones de
tela, manchas de color, mimbre, madera... El resultado es de una
gran sencillez y eficacia expresiva. La materia originaria sin perder
ni ocultar su condicién se transforma en objeto significante conser-
vando y confesando su naturaleza, integrandose y subrayando ese ri-
tual de seduccién, combate, fecundacién y muerte que es “Ré-
quiem’’.

La marfiana de ese mismo dia en la Facultad de Bellas Artes de la
Laguna, tuvo lugar una mesa redonda en la que intervinieron José
Monleén, Eduardo Camacho, Rafael Ferndndez, catedratico de li-
teratura de la Facultad de Letras, y el Secretario General de la ADE,
Juan Antonio Hormigén. El tema propuesto, “La universidad y las
Artes Escénicas”, sirvié para abordar en las diferentes aportaciones
la historia reciente de las relaciones entre universidad y teatro; la in-
comprensién que con frecuencia subsiste en los departamentos de li-
teratura circunscribiendo lo teatral a su exclusiva dimension litera-
ria, lo que condiciona el estudio y valoracién de lo que es intrinseco
y especifico de su existencia; por ultimo se apuntaron los problemas
inherentes a la formacién de profesionales e investigadores del tea-
tro en relacién a la universidad. Con un animado debate entre todos
los asistentes, entre los que se encontraba el director del ISA de La
Habana, se dio por finalizado el acto.

La estancia en Tenerife del Secretario General de la ADE sirvi6
igualmente para confirmar la colaboraciéon de la Consejeria de Cul-
tura del gobierno canario en la impresién en la Serie de “Literatura
Dramaética Iberoamericana’ de las ‘‘Publicaciones de la ADE”, de
la adaptacién realizada por Eduardo Camacho de la novela de Be-
nito Pérez Galdds, “Marianela”. Esta previsto que cuando el citado
libro aparezca se realice su presentacion en Las Palmas y Santa Cruz
de Tenerife, asi como la Asociacion de Directores de Escena de
Espana.

Se trataron igualmente otros temas relacionados con la posibili-
dad de que la ADE desarrolle alguno de sus seminarios especificos
en Canarias, lo cual redundaria en una mayor relacion entre la gen-
te de teatro del archipiélago y la peninsula. Esperamos que asi sea.
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| a Casa Usher oe

por JUANCHO ASENJO

MIJAIL CHEJOV

ALL' ATTORE

Sobre la técnica de la
Interpretacion.

168 paginas.

EUGENI VAJTANGOV

IL SISTEMA E L'ECCEZIONE

Apuntes, cartas, diarios.
LX 204 paginas. 30 ilustraciones en
blanco y negro.

SILVIO D’AMICO

TRAMONTO DEL GRANDE ATTORE
216 paginas. 42 ilustraciones en
blanco y negro.

FERDINANDO TAVIANI

MIRELLA SCHINO

IL SECRETO DELLA COMMEDIA
DELL'ARTE

La memoria de las companias
italianas del Xvi, xvil y xviil.

CHARLES DULLIN

LA RICERCA DEGLI DEI
Pedagogia del actor y profesion del
teatro.

288 paginas.

SERGIO SECCI

IL TEATRO DEI SOGNI
MATERIALIZZATI

Historia y mito del Bread and
Puppet Theatre.

112 péaginas. 13 fotografias en
blanco y negro.

JACQUES COPEAU

IL LUOGO DEL TEATRO
Antologia de escritos.

312 paginas. 11 ilustraciones en
blanco y negro.

JENNIFER KUMIEGA

JERZY GROTOWSKI

La investigacion en el teatro, y
ademas, el Teatro 1959-84.
224 paginas.

KONSTANTIN

STANISLAVSKI

L'ATTORE CREATIVO
Conversacion en el teatro Bolshoi
(1918-22).

Etica. Con una respuesta a
Stanislavski de Grotowski.

200 paginas.

IL TEATRO POSSIBILE

STANISLAVSKI E IL PRIMO STUDIO
DEL TEATRO DE'ARTE DI MOSCA
232 paginas.

LOUIS JOUVET
L MESTIERE DELL'ATTORE

ANTONI ARTAUD, ATTORE

MARCO DE MARINIS

CAPIRE IL TEATRO

Aspectos de una nueva teatrologia.
244 paginas. 39 ilustraciones en
blanco y negro.

ANATOMIA DEL TEATRO

Un diccionario de antropologia
teatral dirigido por N. Savarese.
234 paginas. 434 ilustraciones en
blanco y negro. 42 a color.

RITO E MITO DELLA
MASCHERA

L'OPERA DE| SARTORI
128 paginas. 55 ilustraciones en
blanco y negro. 205 a color.

ARTE DELLA MASCHERA
NELLA COMMEDIA
DELL’ARTE

208 paginas. 176 ilustraciones en
blanco y negro. 77 a color.

MASCHERA E MASCHERE

Historia, morfologia, técnica.
112 paginas. 167 ilustraciones en
blanco y negro. 61 a color.

A florentina Casa Usher es

una de las editoriales teatra-

les mas prestigiosas de Eu-

ropa. Su coleccion de ensa-

yosS sobre teoria y técnica
teatral constituye una gran aportacioén al
conocimiento de las mas significativas
propuestas teatrales para el lector ita-
lano.

Sus publicaciones abarcan campos
tan amplios y diversos como el de la voz,
la diccion, la danza, pasando por dife-
rentes selecciones de escritos de mu-
chos de los directores y tedricos mas re-
presentativos del s. XX.

El texto Al Actor” del actor y Director
sovietico, Mijail Chejov ya esta traduci-
do al castellano —Editorial La Avispa.
Quetzal—, por tanto, al ser ya lo sufi-
cientemente conocido, no es necesario
hacer comentario alguno.

En "Il sistema e l'eccezione” se reu-
nen los escritds que nos dejo el propio
Vajtangov. Mientras en “Lecciones de
Regisseur” —publicado por la misma
editorial que el de Chejov—, la vision
que tenemos del director viene dada por

los apuntes y notas que tom6 su alum-

no-Gorchakov de las lecciones que im-
partia el maestro, aqui se recoge la
correspondencia que mantuvo con Co-
legas y otras personalidades de la cul-
tura soviética de entonces; sus diarios
con todas las anotaciones que tomaba
dia a dia y muchos bocetos y apuntes
sobre los montajes que realizo y, tam-
bién, de los que tenian en mente para
el futuro.

El interés que muestran estos pape-
les es el de conocer —de primera
mano— el legado de este gran director
fallecido prematuramente.

Silvio d’Amico, conocido por su exce-
lente «Historia del Teatro" y por otros es-
critos, pasa revista en “Tramonto del
grande attore" a varios de los mas im-
portantes intérpretes teatrales del s. XIx
y del s. xx: Talma, la Duse, Sarah Bern-
hardt... Se sirve de estos miticos acto-
res para analizar la evolucion de la In-
terpretacion en diferentes épocas.

"Il secreto della Commedia dell Arte”,

de Ferdinando Taviani y Mirella Schino,
es un trabajo ya clasico sobre las vicisi-
tudes de la Commedia dell'Arte. Los au-
tores analizan; la composicion, la forma-
cion, los temas, los personajes y su evo-
lucién, la forma de actuar, el publico...
de la Commedia dell'Arte de los si-
glos xvi, Xvil y xvill. Nos acercan a las
causas del éxito durante siglos y su pos-
terior desaparicion.

Copeau, Dullin y Jouvet forman con
Baty “Le Cartel” uno de los grupos que
renovo la escena francesa —europea—
anterior y posterior a la 2.* Guerra Mun-
dial. Toda esta pléyade de grandes di-
rectores, tedricos y actores es perfecta-
mente comparable a la sovietica de la
misma época con: Stanislavski, Meyer-
hold, Tairov, Vajtangov, Chejov, Rizov,
Oklopov.

De Copeau hay muy pocos textos tra-
ducidos al castellano; de Dullin un pe-
queno libro editado en Argentina, y de
Jouvet —el que sale mejor parado— hay
tres libros traducidos en Argentina, ade-
mas de alguln otro dedicado a su figura.

La seleccion de textos italianos es ex-
celente en los tres casos. Esbozan la
personalidad del protagonista en una
pequena biografia y la eleccion de tex-
tos es concienzuda: separando el traba-
jo como actor y como director. Todos los
libros estan profusamente documenta-
dos, con una teatrografia, una relacion
de espectaculos en los que intervinie-
ron, una amplia bibliografia, ademas de
distintos apartados en los que se reco-
gen los pensamientos e ideas; bien se-
parados y ordenados por temas y ma-
terias.

También perteneciente a esta gene-
racion, la Casa Usher dedica un libro a
Antonin Artaud, pero en su faceta, me-
NOS conocidas, de actor.

Fue discipulo de Copeau y Dullin
—COmo tantos otros— Yy trabajo con
Barrault. Conocemos con amplitud su la-
bor como tedrico del teatro; y este libro
viene a llenar una gran laguna que te-
nemos, la labor que desarrollé Artauad
como actor. El autor profundiza en la
Personalidad y en la labor que desarro-

16 este gran personaje, que todavia sor-
prende por sus propuestas.

En esta coleccion tambien hay un
hueco para el teatro independiente de
los 60. Secci investiga y analiza los es-
pectaculos de Bread and Puppet, grupo
que tanto significo para algunas gene-
raciones. A la persona que le interese el
teatro alternativo de los 60, con sus
grandezas y miserias, tiene en este libro
una gran oportunidad de comprobar lo
que fue historia y lo que tiene de mito.

No podia faltar la figura del polaco
Grotowski. Kumiega hace un analisis de
la etapa de mayor creatividad del direc-

tor polaco (1959-84). En su pequeno.

teatro de Wroclav investigd nuevas for-
mas de concebir el espectaculo, y ahi
estan los resultados.

El interesante texto se completa con
una biografia y una teatrografia de Gro-
towski.

También hay dos libros dedicados a
Stanislavski y a su aportacion al teatro.
No tratan de los temas habituales. Se
corresponden a dos etapas muy intere-
santes y bastante desconocidas. El pri-
mer libro nos aproxima a Stanislavski y
su relacion con la danza, el baile, con el
teatro Bolshoi y nos acerca al actor crea-
tivo que no se estanca en unos conoci-
mientos, que no se conforma, que pien-
sa que siempre se esta formando y pue-
de aprender mas; a ese actor esta de-
dicada la obra. Aboga por un conoci-
miento de mas disciplinas, no basta con
tener buena diccidn y excelente técnica.
El actor necesita saber bailar, tener do-
minio sobre su propio cuerpo, aprenaer
técnicas circenses...

El actor de Stanislavski, como el de
Meyerhold, debe ser un conocedor total
de su trabajo y posibilidades.

“|| teatro possibile” esta dedicado a la
formacion del Primer Estudio del Teatro
de Arte de Moscu, a todas las vicisitu-
des qgue tuvieron que afrontar tanto Sta-
nislavsky como Nemirovich-Danchenko
para formar esta institucion. A lo largo
del texto nos acercamos a un importan-
te reto que llegaria a ser realidad.

“Anatomia del Teatro™” ya se comentd

camino a seguir

en estas mismas paginas; pero fue la
edicion en castellano.

Marco Marinis es un prestigioso se-
midlogo italiano que ha dedicado mu-
chos libros a esta materia que se va
asentando dia a dia entre nosotros.

Una de las mayores aportaciones de
De Marinis es la de dar mayor importan-
cia al espectador en su faceta de com-
ponente del espectaculo, que se le ha-
bia dado en otros trabajos de distintos
semiologos.

El autor nos quiere acercar a la com-
prensién del teatro como espectaculo.
Divide en muchos apartados el estudio:
el texto, el autor, el director, el lector...
Analiza todos los aspectos que se deri-
van del teatro.

Los tres Ultimos libros tratan diferen-
tes aspectos de la mascara: Mientras
“Maschera e maschere’ se propone ha-
cer una evolucion del significado de la
mascara desde la antigiedad a nues-
tros dias, “Arte della maschera nella
Commedia dell'Arte” es un conjunto de
ensayos de estudiosos y de directores
de teatro sobre la idea de la mascara
centrada en la Commedia dell’'Arte. "Rito
e mito della maschera” se basa en el tra-
bajo de “| Sartori” a lo largo de los anos.
Estos son tres bellisimos ejemplares,
con excelentes fotografias que ilustran
el texto y que valen por si solas para ad-
quirir los libros.

En resumen: una formidable editorial
que publica unas obras muy interesan-
tes, sabe elegir lo que edita vy, lo unico
que hace falta, es que surja en Espana
alguna empresa que apueste por unas
ediciones tan cuidadas y bien esco-
gidas.
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PUBLICACIONES

DE LA ASOCIACION DE DIRECTORES DE ESCENA

B Scrie: Literatura dramatica

N.° 1

L A VERDADERA HISTORIA DE Ah Q
de Chnstoph Hein (traduccion de Jorge
Riechmann

.2

LA DICTADURA DE LA CONCIENCIA
de Mijail Shatrov (traduccion de Ana Varela)

N

CAMINO DE VOLOKOLAMSK y LA MISION
de Heiner Muller (traduccion de Jorge Riech-
mann)

N.° 4

LAS PERSONAS DECENTES
de Ennque Gaspar

N2

LA GRAN PAZ
de Volker Braun (traduccion de Jorge Riech-
mann)

N.° 6

LA ISLA y EL CAMINO DE LA MECA
de Athol Fugard (traduccion de Jose Luis Bello
v Carlos Rodriguez)

N7

PINTAHIERRCS
de Heinnch Henkel (traduccion Feliu Formosa)

N.° 8

MEMORANDUM y EL ERROR
de Vaclav Havel (traduccion de Borja Ortiz de
Gondra y Juan Antonio Hormigon)

N 9

LA CALANDRIA
de Bibbiena (traduccion de Marganta Garcia)

N.° 10

JUEGO DE GATAS
de Istvan Orkeny (traduccion de Brigida Ale-
xdnaer)

N.° 11

L OS DESTRUCTORES DE MAQUINAS
HINKEMANN
de Ernst Toller (traduccion de Rodolfo Halfiter)

N.? 12

COMEDIAS
de Ruzante (traduccion de A. Malinghero.
Juan A Hormigon, A. de Monreal)

N.° 13

LA FONDA DE PARIS y EL EGOISTA

de Jose Mor de Fuentes

N.° 14

EL ARTE DE LA COMEDIA

de Eduardo de Filippo (fraduccion de Luigia
Ferotto)

N.° 15

POST-HAMLET
de Giovanni Testor (traduccion de Luigia
Perotto)

N.° 16

LA SOLEDAD RUIDOSA
de Bohumil Hrabal (traduccion de Jaroslava
Cajova) )

N.° 17

EL HIJO MAYOR e HISTORIA CON COMPA:-
GINADOR

de Aleksandr Vampilov (traduccion de Jorge
Sdun)

N.° 18

YO, FEUERBACH
de Tankeed Dorst (raduccion de Jorge Hacker)

N.° 19

DIOSES Y HOMBRES (Gilgamesh)
de Orhan Asena (Traduccion de Mukader
Y aygiogiu)

N.? 20

CEMENTO. LA BATALLA yv CAMINO DE
VOLOKOLAMSK

de Hemer Muller (Traduccion de Pedro Ga:
arca, Victor.Contreras y Jorge Reichmann)

N.° 21

EL CRUDO FILO-DE LA VICTORIA
de Barne Staws (Traduccion de Carlos Ro-
dngue.)

64

B Scrie: Literatura dramatica
|Iberoamericana

N.° 1 AIRE FRIO
de Virgilio Pinera

N.? 2 EXCLUIDA DEL PARAISO

: .
LE DEBRIS de Juan Antonio Hormigon
DVN POETE.

N.2 3 LA PASION DE PENTESILEA
de Luis de Tavira

N.° 4 MARIANELA
Adaptacion de Eduardo Camacho de la no-
vela de B. P. Galdos

e Serie: Debate

N.° 1 PRIMER CONGRESO DE LA ADE
Ponencias. debates. documentos y articulos.
Mallorca, 1988.

N.?2 2 SEGUNDO CONGRESO DE LA ADE
Ponencias, debates. documentos y articulos,
Gijon 1989

N.° 3 TERCER CONGRESO DE LA ADE
Ponencias. debates. documentos y articulos.
Malaga 1990.

B scrie: Teoria y practica
del teatro

N.° 1 ELARTE DE LA DIRECCION ESCENICA
de Curtis Canfield :

N.° 2 TRABAJO DRAMATURGICOY PUESTAEN
ESCENA

- de Juan Antonio Hormigon

N.° 3 LA OBRA DE ARTE VIVIENTE
de Adolphe Appia

N.° 4 TEATRO DE CADA DIA
Escritos sobre el teatro de Jose Luis Alonso
E_t_il_ciqrj__de J_L_la_n_AnthiD l_-_t_orm|gt}|_1

(Aubrey Beardsley)

Los asoclados de la ADE recibiran gratuitamente un ejemplar de cada uno de 10s
libros publicados.

SUSCRIPCIONES

L as suscripciones a los seis primeros volumenes pueden hacerse enviando a la se-
de de la ADE (Canos del Peral. 5 -4.° dcha - 28013 Madrid). el nombre y direccion del
solicitante y un talon de 4.000 ptas. a nombre de nuestra Asociacion.

EJEMPLARES SUELTOS

Las «Publicaciones de la ADE» pueden adquirirse actualmente en las librerias «La
Avispa», «El corral de Almagro» y «La casa del Libro» de Madrid. «Libres | utils de Les:
pectacle» y «Milla» de Barcelona y «Calamo» en el Palacio de Sastago de Zaragoza.




